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SUNUS

YAZAR - Daha 6nce bu kiylarla ilgili kartpostallar gor-
miuistim...
Ama bu kiyy, bu kent, o kartpostaldakilere hig
benzemiyor.

Cmmaci - Nesi benzemiyor?

YAZAR - Higbir seyi. Ne renkler, ne 1sik... Hatta genel
goriiniimii bile hi¢ ama hi¢ benzemiyor.

Cmmaci - Neler gorebilecegini kimse sana anlatamaz.
Ciinki herkes bagka bir sey goriir. Ayni seyi
gorseler bile, baska tiirlii algilarlar... Herkes
gordiigiinii farkh anlatur.

YAZAR - Oyle mi? Peki amacin nedir fotograf cekerken?
Onunla neyi sunmak istiyorsun?
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Cimaci -

YAZAR -
Cimaci -

vi

Higbir seyi... Yani yasamin kendisini... Oldugu
gibi, goriindiigii gibi degil... Algiladigim gibi...
Ancak, cektigim fotografa, goziimdeki 1518,
genzimdeki kokuyu, damagimdaki tadi da
vermek isterim.

O halde sozciiklere ihtiyacin olacak.

Hayir, zannetmiyorum. Onlara hi¢bir zaman
ihtiyacim olacagim diiginmiiyorum.

Benim igim goriintii... Sadece goriintii.

Ustelik goriintiiye sozciikleri eklersem bir bin-
dirme olmaz m1?

Ferit Edgti - Seyir Sozciikleri
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ONSOZ

BELLEGI OLAN AYNA

Riiya; ¢cogu zaman uykuda zihinde beliren, irade dis1
gerceklesen, kimij zaman gelecegi 6nceledigi varsayilan ve
zamansiz bir mekanda var olan olaylar dizisidir.

Riiyalar ¢cogu zaman gosterir, baz1 zamanlar da ise an-
latir.

Diis; tasarlanabilen bir gergektir; anlamini kendi iginde
tasir.

Ne bir goriiniig, ne bir goz aldatmacadir, sadece ne ise odur.

Tamamlanmis bir yapi olarak kurulur.

Hayal; diisle kurulan, diisle tasarlanabilen gergegi ya-
sama istegidir, 6zlem duyulur. Bunun igin yasanir ya da
kinlmaya ugrar.
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Hikdye; anlatilir. Anlatilan seydir hikaye.

Oykii; ise anlatilan hikayenin yazili kaydidir.

Hayalbaz; hayal oynaticis1 anlamina gelir. Ayn1 zaman-
da Osmanlilarda kukla oynaticilarina verilen isimlerden
biridir. Bir kitaplik kurma hayalini ger¢ek kilmak igin, yo-
la ¢ikip yoniinii belirleyen kitaphk galisanlari, aklin beyaz
perdesinde yayina hazirladiklari, Hayalbaz Kitapligi'nin ilk
kitaby, Fotograf Neyi Anlatir ile sorduklar sorunun yanitin
bulmak icin, sahneden sesleniyor izleyicisine.

Fotografi okumaya, anlamaya ve anlatmaya gaginyor.

Murat Karagoz

viii
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Walter BENJAMIN, (15 Temmuz 1892, Berlin - 26 Eyliil 1940, Portbou), Alman
edebiyat elegtirmeni, diigiiniir, kiiltiir tarihgisi ve estetik kuramas.

Yahudi bir aileden gelen Benjamin, Berlin, Freiburg (Breisgau), Miinih ve
Bern’de felsefe grenimi gordii. 1920’de Berlin’e yerlegerek edebiyat elestirmen-
ligi ve gevirmenlik yapmaya baglad1. 1928'de sundugu Ursprung des Deutschen
Trauerspiels (Alman Tragedyasinin Kékeni) adli doktora tezi Frankfurt Univer-
sitesi'nde geri gevrilince, zaten pek sicak bakmadig1 akademik kariyerden biitii-
niiyle vazgegti.

Emnst Bloch, Theodor Adorno ve Bertolt Brecht'in etkisiyle 1930’larda gide-
rek Marksizm’e yakinlagan Benjamin, 1933'te Almanya’yr terk ederek Paris’e
yerlesti. Burada edebiyat dergilerine ve New York’ta Adorno ile Horkheimer ta-
rafindan yaywnlanan (Zeitschrift filr Sozialforschung) Sosyal Aragtrmalar Dergi-
si‘ne elegtiri ve denemeler yazdi. 1939 yihinda, Alman miilteciler tarafindan ya-
yimlanan bir dergide ¢ikan yazisi nedeniyle Alman vatandaghgindan qikanlda.
Almanlann Fransa’'y: iggal etmesi ve Paris’teki evini Gestapo’nun basmas: lize-
rine 1940’ta Fransa'nun giineyindeki Portbou kentine kagti; burada polis tarafin-
dan Gestapo’ya teslim edilecegini 6grenince intihar etti. Son dénemin yagamg
en biiyiik Marksist ideologlarindan bir tanesidir. Her ne kadar Karl Marx'1 ken-
di okuma listesinin son sirasina biraksa da, getirmis oldugu elegtiriler Marksist
kuram agisindan ¢ok 6nemlidir.

® Goethes Wahlverwandtschaften (1924-25; Goethe'nin Segilmis Akraba-

hklan)
¢ Einbahnstrasse (1928; Tek Yon, YKY, 1999)
e Berliner Kindheit um Neunzehnhundert (1950; Bin Dokuz Yiizlerin Ba-
sinda Berlin’de Cocukluk, YKY, 2004)

® Das Passagenwerk (Pasajlar, YKY, 1993)

e Metis Yayinlan'ndan, Son Bakigta Agk, Brecht'i Anlamak, Moskova
Giinligii, 2001

Tevfik TURAN, 1954'te dogdu. Istanbul Universitesi'nde Alman filolojisi oku-
dugu yllarda bagladig) geviri galigmalanru TTOK’da miitercimlik, Tiirk-Alman
Egitim Merkezi'nde Almanca 6gretmenligi, istanbul ve Hamburg Universitele-
ri'nde Tiirkce okutmanli: yaparken siirdiirdii. {lk geviri kitab:, Patrick Siis-
kind’den Koku, 1987'de yayimlandi. Bunu Peter Handke, Sten Nadolny, Wassily
Kandinsky ve Walter Benjamin qevirileri izledi. Siir gevirileri, Hokka dergisi di-
sinda, Emst Jandl'in Daha lyisi Saksofon (YKY, 1998) adl: kitabinda yayimland:.
Bin Dokuz Yiizlerin Baginda Berlin’de Gocukluk, Daha lyisi Saksofon, Tek Yon.
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FOTOGRAFIN KUCUK TARIHI
WALTER BENJAMIN

Fotografin basladig1 donemleri saran sis matbaanin
baslangicina ¢oreklenmis sis kadar yogun degildir; matba-
anin icadinda oldugundan daha belirgin olan sey, bu ica-
din saatinin gelip ¢atmis ve birden ¢ok kisi tarafindan his-
sedilmis oldugudur; birbirinden bagimsiz, en azindan Le-
onardo’dan beri bilinen camera obscura’nin resimlerini tes-
pit etme yolundaki aym amaca dogru ilerleyen adamlar
s0z konusudur. Bu amaca bes yi1llik ugrasmadan sonra Ni-
epce und Daguerre ayni1 zamanda ulastiklarinda devlet ise
kansiyordu: mucitlerin kargisina ¢ikan ihtira hakki giig-
liikklerinin kendisine kazandirdig: tstiinliigii kullanarak
ve icadl, mucitlerine tazminat 6deyerek, kamuya kazandi-
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riyordu. Boylece, siirekli olarak kazandig1 ivmesiyle uzun
bir siire icin hicbir geri-bakisa yer vermeyecek bir gelisme-
yi hazirlayan sartlar dogmus oluyordu.

Fotografin yiikselisi ve diisiisiine iliskin, tarihsel ve -
dilerseniz- felsefi sorunlara on yillar boyunca dikkat gos-
terilmedi. Bu sorunlar bugiin bilin¢ alanina girmeye bas-
liyorsa onun da ¢ok belirgin bir nedeni vardir. En son or-
taya gikan yayinlar dikkat gekici bir olgunun iizerine
egilmektedir: fotografin en parlak donemi, Hill ile Came-
ron’un, Hugo ile Nadarin etkinlikleri, kendi dogusunu
izleyen ilk on yila rastlar.

L]oseph Niéphore Niepce, 1826, Heliograph.
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q i erre, Sh Ll' 18 7 Daguerr Otype.
Lou ]a ues I\‘lal lde Dagu 7] 1 (4} 37, gu (<]
0uls

Ne var ki bu bir yandan da fotografin endiistrilesmesin-
den 6nceki son on yildir. Gergi icadin daha ilk dénemle-
rinde pazaryeri gigirtkanlan ile sarlatanlar, bu yeni tekni-
gi para kazanma amaciyla kullanmaya baslamis, hem de
bu isi yiginsal boyutlarda yapmislardir. Ama fotografin
bu kullanimi panayir sanatgilarinin isine, endiistriye ol-
dugundan daha yakin diiger - zaten panayir giiniimiize
kadar da fotografin yuvasi olagelmistir. Endiistri ise fo-
tografi, topragimi ancak vizite kart1 gekimleriyle zapt
eder: bu kartlann ilk yapimcisinin zamanla milyoner ol-
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mas1 anlamhdir. Bugiin ilk kez bakisimizi o endiistri 6n-
cesi parlak doneme gevirmemize yol agan fotograf uygu-
lamalan kapitalist endiistrinin sarsintisiyla alttan alta
iligki icindeyse sasmamalidir. Gene de, bunu bilmek son
zamanlarda yayimlanmis olan eski fotograf kitaplarindal
karsilagtigimiz resimlerin ¢ekiciliginden yola ¢ikarak, bu
fotograf etkinliginin 6zii lizerine gercek aciklamalara
varmanin kolay olacagi anlamina gelmez.

Konuya kuramsal yénden egemen olma yolundaki de-
nemeler alabildigine cilizdir. Uzerine, gegen yiizyilda nice
tartismalar yapilmis da olsa, temelde higbiri sovenist bir
gazete parcasinin, “Leipziger Anzeiger”in, Fransiz isi sey-
tan hiinerine vakti gegmeden kars1 ¢itkmak igin izlemek
geregini savunurken dayandig) garip semadan kurtula-
mamustir. “Gelip-gegici akisleri tespit etmeye ¢ahsmak”,
denir bu gazetede, “esash bir Alman incelemesinin goster-
digi iizere, olmayacak bir is olmakla kalmaz, ayn1 zaman-
da, daha bunu istemek bile Tanr'ya hakarettir. Insan Tan-
rn’'nin suretinde yaratilmistir ve Tanr’nin sureti insan isi
bir makine tarafindan tespit olunamaz. Olsa olsa tanrisal-
lik sahibi sanatgiya verilmistir, en ytice kattan aldig) ilha-
min atesiyle, en kutsal aninda, dehasinin emri iizerine,
herhangi bir makinenin yardimini gérmeksizin, tannsal-
insani goriiniimleri aktarma cesaretini gosterme izni.” Bu-
rada, her tiirlii teknik diisiincesine yabanci olan ve yeni
teknigin kagkirtic1 atilimlan kargisinda sonunun geldigini
hisseden belli bir bagnaz “sanat” kavrami en yontulma-
mis bigimiyle, 16k gibi ortaya ¢ikmaktadir. Bu bir yana, fo-
tograf kuramcilarinin neredeyse yiiz yildan beri, tabii en
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kigtik bir sonuca bile ulasamadan, yiiriitmeye ¢ahstiklar
hesaplasmada kullandiklan da bu fetisist ve temelinden
teknik diismani olan sanat kavramidir. Ciinkii fotografgi-
y1 kendi devirdigi yargi¢ kiirsiistiiniin huzurunda onayla-
maktan baska bir sey yapmamuglardir. Buna karsilik, fizik-
¢i Arago’nun Daguerre’in icadimin savunucusu olarak 3
Temmuz 1839’da temsilciler meclisine sundugu rapordan
bambagka bir hava esmektedir.

Bu konusmanin giizel yam insan etkinliginin biitiin
yonleriyle baglant1 kurabilmesidir. Cizdigi panorama bir
yandan fotografin resim sanati karsisinda onaylanmasi
unsurunu (ki bu raporda da eksik degildir) 6nemsiz gos-
termeye, 6te yandan da icadin ger¢ek boyutlann sezdir-
meye yetecek kadar biiyiiktiir. “Yeni bir aletin mucitleri”,
der Arago, “bu aleti dogay1 gozlemekte kullanirlarsa um-
duklan sonug¢ daha sonra gelecek olan, kaynagini aletin
teskil ettigi kesifler dizisi karsisinda pek kiigiik kalacak-
tir.” Bu konugma yeni teknigin alanin astrofizikten filolo-
jiye kadar varan biiytik bir yay ¢izerek tanumlar: yildizla-
rin fotografinin gekilebilecegi fikrinin yaribaginda Misir
hiyerogliflerini fotografla belgeleme fikri yer alir.

Daguerre’in gektigi resimler iyotlanmis ve camera obs-
cura iginde pozlandirilmis giimiis levhalardy; iizerlerinde
uguk gri bir resim segilebilmesi igin uygun bir 151k altinda
saga, sola gevrilerek bakilmalar gerekiyordu. Her bir re-
sim biricikti; bir levhaya 1839 yilinda ortalama olarak 25
altin frank 6deniyordu. Miicevher gibi kihflar iginde sak-
landiklan seyrek olmuyordu. Kimi ressamlarin elinde ise
teknik bir destek kimligine biiriiniiyorlardi. Utrilllo'nun
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yetmis y1l sonra Paris banliyosiindeki evlerin o biiyiileyi-
ci resimlerini tabiata bakarak degil, kartpostallardan yap-
masma benzer bigimde, saygin Ingiliz portrecisi David
Octavius Hill de 1843 yilinda Iskog kilisesinin ilk genel y6-
netim merkezinin freskosunda birgok portre ¢ekimini te-
mel aliyordu. Hill ¢ekimleri de kendi yapmisti. Ressam
olarak unutulup giden adini tarihe yazdiran bu miitevazi,
yardima arag olarak kullanilmak tizere ¢ekilmis resimler
olmustur. Tabii, yeni teknigin derinlerine inen sey bu dizi
dizi portrelerdeki baslardan ¢ok birka¢ baska ¢alismasi
olur: portre degil, adsiz insan gekimleri. Boyle bas resim-
lerini goktandir ressamlar da yapiyordu. Uriinler aile igin-
de kalmislarsa arada bir resimdekinin kim oldugu sorulu-
yordu bir siire. Iki, ii¢ kusak sonra ise bu ilgi soniiyordu:
resimler, var olduklan siirece, sadece ressamin sanatinin
belgesi olarak var oluyordu. Ama fotografta yeni ve aca-
yip bir seyle karsilasilmaktaydi: kayitsizca ve bastan ¢ika-
ric1 bir utanmayla yere bakan o New Havenli balik¢: ka-
dinda fotografci Hill'in sanatina belge olmakla tiikenme-
yen bir sey kaliyor, susturulamayacak bir sey, o kadinin,
yasamus olan, hala da gercekten karsimizda olan ve higbir
zaman biitiiniiyle “sanat”a karigsmayacak olan o kimsenin
adini, hem de taskin bir tavirla, isteyen bir sey. “Ve sora-
rim: nasil sarmugt: siisii / bu saglarin ve bakigin, o eski var-
liklar1! / Nasil 6ptii bu agiz, tutkunun yiikseldigi / Alev-
siz bir duman gibi anlam umursamadan tirmandig ag1z!”
Ya da, insan fotograf¢1 Dauthendey’nin, sairin babasinin, -
ileride giliniin birinde, altinc1 gocugunun dogumundan az
sonra- Moskova’daki evinin yatak odasinda nabiz damar-
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lan kesilmis halde yatar bulacag karisiyla evlendigi giin-
lerden kalma resmine bakar. Resimde kadin yaninda go-
rillmektedir, kocas1 onu tutuyor gibidir; ama kadinin baki-
s1 adamin yanindan kayip gitmekte, ugursuz enginlere
emercesine yapismaktadir. Insan boyle bir resme yeterli
bir zaman bakarsa burada da karsithiklarin ne kadar ¢ok
ortiistiiglinii anlar: bu en kesin teknik tiriinler ile ressam
elinden ¢ikma bir resmin bizim igin artik hi¢ tasiyamaya-
cagy, blylisel bir deger verebilmektedir. Fotograf¢inin bii-
tiin hiinerine, modelinin durusundaki biitiin hesaplhiliga
ragmen seyirci kaginilmaz bigimde, boyle bir resimde ger-
¢ekligin resmin karakterini bir anlamda boydan boya dag-
ladig1 o kiigiiciik rastlant: kivilcimini, burada-ve-simdi'yi
arama zorunu hisseder; ¢oktan ge¢mis o dakikanin kendi-
ne-0zgiiliigii icinde gelecegin bugiin bile ve konusur gibi,
biz geriye bakanlarin kesfedebilecegi bicimde yuvalandi-
g1 belli-belirsiz noktay1 bulmaya calisir. Elbet, fotograf
makinesine seslenen, goze seslenenden bagka bir tabiattir;
bagkalik her seyden 6nce, insanlarin bilingle eleyip doku-
duklar1 bir mekdnn yerine bilingsizce elenip dokunmus
bir mekanin ge¢mesindedir. Gergi insanlarin, diyelim, yii-
riiyiisiinii inceleyip, kabaca da olsa, yargilar ¢ikaran ¢ok
kimse vardir, ama “adim atig”lan sirasinda, saniyenin kii-
ciik bir parcas1 kadar bir zaman igindeki duruslarindan
herhalde kimsenin haberi yoktur. Fotograf dondurulmus
hareket, biiytitme gibi yardimci araglanyla bize bunu gos-
terir. Bu optik-bilingdisindan ancak fotograf yoluyla habe-
rimiz olur, tipk diirtiisel bilingdisindan psikanaliz yoluy-
la oldugu gibi.
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Teknigin, tibbin ele almak durumunda olduklan yap:
ozellikleri, hiicre dokular, biitiin bunlar birbirleriyle fo-
tograf makinesi icin dogustan gelen ve atmosfer dolu
manzara ile ruh dolu portre arasindaki yakinhg asan bir
akrabalik tasirlar. Ama ayn1 zamanda fotografi bu malze-
me icindeki fizyonomik perspektifleri ortaya ¢ikarir. En
kiiciik boyutlarda yer alan resim alemleri, giindiiz diigle-
rinde siginacak bir kose bulabilecek kadar yoruma agik ve
-saklidir. Ama simdi, biiyiimiis ve dile getirilebilir halleriy-
le, teknik ile biiyii arasindaki fark: katbekat tarihsel bir de-
gisken olarak imge diinyalan gozle goriiliir kilar. Ornegin
BloBfeldt? o gagilasi bitki fotograflariyla atkuyrugu otun-
da en eski siitun bigimlerini, egreltiotunda piskopos asasi-
n1, on kat biyiitiilmiis kestane ve akgaagag siirgiiniinde
totem direklerini, fesgitaraginda geometrik gotik stisleme-
leri goriiniir hale getirdi. Her ne kadar, “en kisa zamanda
gozle goriiliir ¢evrenin, ayn ash gibi dogru ve canh gorii-
nen bir resmini gikarabilen bir alet karsisinda durmak” bir
Hill’in modelleri igin bir biling durumundan baska bir sey
degildiyse de, “fotografi olgusu”nu heniiz “biiytik ve es-
rarengiz bir yasant1” saymalariyla dogruya ¢ok uzak de-
gillerdi. Hill'in fotograf makinesi iizerine, saygili bir me-
safe korudugu sdylenmistir. Ote yandan, modelleri ise da-
ha az mesafeli degildir: alet karsisinda belli bir tirkekligi
elden birakmazlar ve parlak donemin daha sonra gelen
fotografcllarindan birinin ortaya athgir “Asla makineye
bakma!” ilkesi onlarin davranisindan hareketle elde edil-
mis gibidir. Ama bununla kastedilen hayvan, insan ya da
bebek resimlerindeki o “sana bakiyorlar” etkisi degildir:

10
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boylesi miisteriyi hi¢ de diiriist olmayan bir bigimde tut-
sak eder; bu tarzin kargisina gikarabilecegimiz en iyi sey
de, yash Dauthendey’nin daguerrotypie lizerine soyledigi
su sozlerdir: “Baslangcta insanlar, diye anlatmigt, gektigi
resimlere uzun siire bakmaya cesaret edemiyorlardi. Re-
simdeki insanlarin belirginliginden iirkiintii duyuyor, o
kiigiik, ufacik yiizlerinin bakan kisiyi gorebilecegini sani-
yorlardy; ilk daguerrotypie resimlerinin alisilmadik belir-
ginligi, alisilmadik dogallig: herkesi boyle bir saskinhga
diisiiriiyordu.” (kadin ve erkek fotografi tam da buraya
yakisir” dogallik ve tirkiitiiciiliik)

Robert Cornelius, 1840, Daguerreotype.

11
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Ilk resmi cekilen bu insanlar, fotografin goriis alanina
lekesiz, daha dogru bir deyimle, yazisiz olarak giriyordu.
Gazeteler heniiz liiks esyalardi, seyrek olarak satin alini-
yor, daha ¢ok kahvehanelerde okunuyordu, fotograf heniiz
gazetelerin el aleti olmamust,, heniiz pek az sayida insan
kendi adin1 basili olarak goriiyordu. Insan yiizii bir susus-
la gevriliydi, bakis iste bu sususta durup dinleniyordu. Ki-
sacasl, bu portre sanatmin biitiin imkanlan giincellikle fo-
tograf arasindaki yakinlasmanin heniiz ortada olmamasi-
na dayaniyordu. Hill bir¢ok portresini Edinburgh’iin
Greyfriars mezarliginda ¢ekmistir - bu erken donem igin
hicbir sey modellerin bu mekanda sanki kendi evlerindey-
mis gibi olmalar1 kadar anlamli1 degildir. Ger¢ekten, bu me-
zarhgm kendisi, Hill'in yaptig1 bir resme gore, bir i¢c-me-
kandir. Gozlerden uzak, etrafi gevrili bir oda, yerdeki i-
menlerin arasindan yangin duvarlarina dayaly, igleri ocak
gibi oyuk, ortalarinda yazi yerine alevler goriilen mezar
taglarinin yiikseldigi bir yer. Ama bu ortamin etkileyiciligi,
secimi teknik bir nedene dayanmasaydi hi¢bir zaman bu
kadar biiyiik olamazdi. Eski levhalann isik duyarhginin az
olusu agik havada, uzun bir poz siiresini gerekli kaliyordu.
Bu ise resmi cekilecek kisileri olabildigince gozlerden
uzak, dikkatlerini rahatga toplamalarina higbir seyin engel
olamayacag) bir yere gotiirmenin uygun olacagy diistince-
sini dogurmustu. Orlik, fotografin erken donemi iizerine,
“modelin uzun siire hareketsiz durmasi ile saglanan ifade
sentezi bu resimlerin, kalemle ¢izilmis ya da firayla yapil-
mus iyi portrelere es diisen yalinhklarinun yarusira, seyirci
tizerinde daha sonraki fotograflarda oldugundan daha de-
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rin ve stirekli bir etki yapmalarinin en temel nedenidir”,
der. Yontemin kendisi modelleri andan disanya degil, anin
icine dogru yasamaya yoneltiyordu; uzun ¢ekim siiresi bo-
yunca bir anlamda, resmin igine yerlesiyor ve boylece, de-
gisen bir diinyaya -Kracauer'in dogru olarak belirttigi gibi,
icinde “bir sporcunun resimli dergilerin fotografcilarina
poz verebilecek kadar meshur olup olmamasinin” enstan-
tanenin siirdiigii saniye pargasina bagh oldugu bir diinya-
ya- uygun disen anhk goriintiileriyle ¢ok kesin bir zitlik
kazamiyorlardi. Bu erken resimlerde her sey stireklilige go-
re hazirlanmisti; sadece insanlarnn olusturdugu o benzer-
siz gruplar degil -bu gruplann yok olmasi yiizyilin ikinci
yansinda toplumda olup bitenin en sarih belirtilerinden
biridir- bu resimlerdeki bir elbisenin kingiklar1 bile daha
kahaidir. Schelling’in ceketine bakmak yeter; sahibiyle bir-
likte Sliimsiizliige ulasacagina giiven duyabilir bu ceket;
giyildigi viicutta edindigi bi¢im giyenin ytliziindeki kingik-
liklardan daha degersiz degildir. Kisacasi, her sey Bernard
von Brentano’nun tahmininde yanilmadigini gosterir:
”1850’de bir fotografq1 makinesiyle aym diizeyde bulun-
maktayd1” - ilk ve son defa olmak tizere.
Daguerreotypie’nin ortaya giktig1 cagda yaptigi devasa
etkiyi tam gozoniine getirebilmek i¢in o zamanlar agikha-
va resminin ressamlar i¢inde en ileri olanlar arasinda yeni
ufuklar gormeye bagladigim da diisiinmek gerekir. Ozel-
likle bu konuda fotografin ressamliktan onciiliigii devral-
mak durumunda oldugu Arago tarafindan da, Giovanni
Battista Porta’nin ilk deneylerine tarihsel bir bakis gerge-
vesi icinde, dolaysizca belirtilmektedir: ”Atmosferimizin
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biitiiniiyle saydam olmamasinin yarat tig1 etki konusuna
gelince (ki, yerinde olmayan ‘hava perspektifi’ deyimiyle
nitelendirilmigtir), en tecriibeli ressamlar bile camera obs-
cura’min -yani iginde olusan resimlerin kopya edilmesinin-
“ goriintiileri aslina kesin uygunlukla yaratmada kendile-
rine yardima olacagi umudunu tagimiyorlar. Daguerre,
camera obscura goruntiilerini tespit etmeyi basardig1 anda
ressamlarin isine teknikerlerce bu agidan son verilmis olu-
yordu. Ama fotografin asil kurban1 manzara ressamlg
degil, portre minyatiirciiliigii oldu. Isler o kadar hizla ge-
listi ki, sayisiz portre minyatiirciisiinden ¢ogu daha
1840’larda fotografcilik meslegine ge¢misti bile. Baslangig-
ta yan, ama ¢ok ge¢gmeden tek is olarak. Bu arada 6nceki
islerinden edindikleri tecriibenin yararini goriiyorlards,
fotografsal basarilarinin yiiksek diizeyini borglu oldugu-
muz sey de zaten sanatsal degil, zanaatsal gorgiileridir. Bu
gecis kusag1 pek yavas yavas ortadan kayboldu; hatta o
ilk fotografcilarin tevrati 6miirlere mazhar olduklar soy-
lenebilir: Nadar, Stelzner, Pierson, Bayard, hepsi doksan-
larina, yiizlerine merdiven dayamiglardir. Ama sonunda,
her yandan isadamlan fotografcilik meslegine akin etme-
ye baslady; daha sonra da, kotii ressamin fotografiden o¢
alma yolu olan negatif rotusgulugu her tarafta yayginla-
sinca hizl bir zevk ¢okiisii baglad1. Bu, fotograf albiimleri-
nin dolmaya bagladig1 zamandi. En ¢ok, konutun en se-
vimsiz yerlerinde, misafir odasinin konsollar1 ya da sam-
dan sehpalarn iistiinde bulunmay: seviyorlardu: itici metal
mentegeli ve kosebentli, sayfalan1 parmak kalinliginda al-
tin kenarh deri ciltler, iglerinde soytarica giyimlere biiriin-
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miis ya da kordonlarla paket gibi baglanmus figiirler - Alex
Amca, Riekchen Teyzecigimiz, Trudecigin kiigiikliik hali,
baba birinci somestrdeyken- ve nihayet, rezalet tamam ol-
sun diye, biz kendimiz: Tirol koyliisii kiiginda, jodler3
nagmeleri soyler, sapkay1 dekor tuvallerine ¢izilmis olgun
liziim salkimlarina dogru sallarken, ya da iki dirhem bir
cekirdek derli-toplu denizeri olarak, piril piril bir direge
dayanmus, adet oldugu iizere bir ayakiistiine basmus, ote-
ki rahatta. Boyle portrelerin techizatini olusturan kaideler,
tirabzanlar ve oval sehpalar heniiz, poz siiresinin uzun ol-
mas! nedeniyle, resimde sallanmis ¢tkmamalar igin mo-
dellere yaslanacak yerler gosterildigi zamanlan hatirlat-
maktadir. Baglangicta “bas tutucu” ya da “diz halkas1” gi-
bi araglarla yetinilirken ¢ok ge¢meden “iinlii tablolarda
goriilen ve bu nedenle ‘sanatsal’ olduklarn diistiniilen yar-
dimci araglar, en bagta da siitun ve perde” ortaya ¢ikt1. Da-
ha yetenekli olanlar bu rezalete daha altmish yillarda kar-
s1 ¢ikma geregini duymuslardi O zamanlarin bir Ingiliz
meslek dergisinde soyle deniyordu: “Tablolarda siitun
miimkiin bir seymis gibi goriiniir, ama fotografide kulla-
nild1g1 bi¢imi sagmadir; ¢linkii ¢ogu zaman bir halinin ts-
tiine dikilidir. Oysa kimse mermer ve tag siitunlarin hah
temeli lizerine ingsa edildigi kanisinda olmasa gerektir.”
Kumas ortiiler, palmiyeler, goblenler ve ressam sehpala-
riyla dolu, idam cezasiyla seref salonu, iskence odasiyla
hiinkar dairesi arasinda kararsizlikla gidip gelen fotograf-
haneler bu donemde ortaya ¢ikar; Kafka’nin bir portresi
bu atolyelerin sarsic1 bir 6rnegini gozlerimizin oniine ge-
tirir. Resimde dar, neredeyse asagilayici, sirmalar, seritler-
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le ytiklii bir gocuk kostiimii iginde, asag1 yukarn alt1 yasin-
daki Kafka bir tiir limonluk manzaras: iginde goriilmekte-
dir. Geri plan palmiye dallanyla kaphdir. Amag sanki yas-
tikli, minderli bu tropik ortami daha da nemli ve bogucu
kilmakmig gibi, modelin sol eline Ispanyol usulii, genis
kenarli, olmayacak biiytikliikte bir sapka tutusturulmus-
tur. O 6lgiisiiz kederli gozler kendileri igin belirlenmis bu
manzaraya egemen olmasalar ¢ocuk bu diizenlemenin
icinde kesin kaybolup gidecektir.

Bu resim insanlann heniiz bu ¢ocuk gibi baglamindan
kopmus, tanrisim1 kaybetmis bir halde etrafa bakmadig:
erken donem fotografina bir karsi-ug olusturur. Bu insan-
lar bir aura 4 bakiglarindan yol bulup etrafa yayilan ve on-
lan giivenle dolduran bir ortam sarar. Ve gene, bu goriinii-
miin teknik karsihig1 apagik ortadadir: en aydinhk 1sik ile
en koyu karanhk arasinda mutlak bir siireklilik bulun-
maktadir. Aynca, burada da o eski yasa, ge¢mis teknik
icinde yeni buluglarin seslerini duyurmasi yasasi gegerlili-
gini korumaktadir: eski portre ressamlig: ¢okiisiinden 6n-
ce parlak bir mezzotinto® sanati meydana getirmisti. Tabii,
bu kazima yonteminde s6z konusu olan sey ileride fotog-
rafin getirecegi teknikle birlesecek olan bir reprodiiksiyon
teknigidir. Mezzotinto baskilarinda oldugu gibi bir Hill'de
de 151k binbir giigliikle karanligin i¢inden belirmeye ¢ali-
sir: Orlik poz siiresinin uzun olmasinin yol agtig: bir “bir-
lestirici aydinlatma”dan ve bunun "o ilk resimlere biiytik-
liik” verdiginden soz eder. Icadin gagdaglarindan Delaroc-
he bile fotografide “daha hig ulasilmamus, nefis, insanlarin
huzurunu hig¢bir yonden bozmayan” genel bir etki oldu-
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gunu fark etmigtir. Aura izleniminin teknik gerekgesi tize-
rine bu kadar s6z yeter. Ozellikle baz1 grup gekimlen ne-
seli bir beraberligi, “orijinal fotografa doniisiip mahvol-
madan once, kisa bir siire igin levha tizerinde belirdigi bi-
¢imiyle bir kere daha siirdiiriirler. Bu arada modasi geg-
mis olan oval gergevelemenin yer yer giizel ve anlaml bi-
cimde dile getirdigi sey de bu beraberliktir. O yiizden, fo-
tografin ilk yillarinda gekilmis bu resimlerdeki “sanatsal
olgunluk” ya da “zevk”i vurgulamak onlan yanls yorum-
lamak olur. Bu resimler, iclerinde fotograf¢inin her miiste-
rinin karsisina her seyden 6nce en yeni bilgilerle donan-
mis bir teknisyen, miisterilerin ise fotografcinin karsisina
yikselmekte olan bir sinifin, tasidiklan aura ceketlerinin
ya da boyunbaglarinin kavrimlarina kadar yerlesmis tiye-
leri olarak ¢iktigr mekénlarda olusuyordu. Ciinkii s6z ko-
nusu aura sadece ilkel fotograf makinesinin iiriinii degil-
dir elbet. Daha ¢ok, o erken donemde nesne ve teknik bir-
birleriyle, aynm1 daha sonraki ¢okiis doneminde birbirlerin-
den aynlacaklan keskinlikle ortiismektedirler. Nitekim
¢ok ge¢meden ileri bir optik makineleri egemenligine ala-
cak, bunlar da karanlig: biitiiniiyle yenerek goriintiileri
ayna gibi kaydeder hale geleceklerdir. 1880°den sonraki
fotografcilar ise kendilerine 6dev olarak daha ¢ok, 1s1k
kuvveti artan objektiflerin karanlig1 kovmasiyla resimler-
den kendiliginden kaybolan aura’y: ki ayn1 zamanda ger-
ceklikte de, emperyalist burjuvazinin artan yozlagmasi so-
nucunda yok olmugtu. Gorevleri geregi bu aura’y1 rétus
sanatinin biitiin inceliklerini, 6zellikle de lastik baskis: de-
nen yontemi kullanarak varmis gibi gostermek saydilar.
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Boylece, 6zellikle art nouveau doneminde, yapay piriltilar-
la dolu los bir 151k moda oldu; bu yan karanliga taban ta-
bana zit olarak da, katihg1 o kusagin teknik ilerleme karsi-
sindaki garesizligini ele veren bir poz yerlestikge yerlesti.

Ama gene de, fotografi konusunda karan veren husus
her seferinde, fotograf¢inin teknigine kars: tutumu olmus-
tur. Camille Recht bunu giizel bir 6rnekle anlatir. “Keman-
a1”, der, “sesi 6nce olusturmak zorunda, aramak, simsek
hiziyla bulmak zorundadir, piyanist ise tusa basar, ses ¢i-
kar. Arag gerek ressamin gerek fotograf¢inin emrine ama-
dedir. Ressamin ¢izimi, renk se¢imi keman ¢almadaki ses
olusturmaya benzer, fotografc ile piyanistin avantajlar
olan mekanik 6ge onlar1 ayn1 zamanda kisitlayici yasalara
baglarken kemanci boyle zorunluluklardan bir hayli
uzaktir. Bir Paganini'nin ulagtig) iine hi¢bir Paderewski
ulasamayacak, yaydig1 o efsanevi biiyliyii yayamayacak-
tir.” Ama bu 6rnege bagh kalacak olursak, fotografin bir
Busoni’si vardir ki bu da Atget'tir. Ikisi de virtiidzdii, ay-
n1 zamanda da oncii. Ortak yonleri nesnelerinin iginde es-
siz bir bigcimde eriyip kaybolmalari ve bu arada en ileri de-
recede bir belginligi korumalandir. Yiiz ¢izgilerinde bile
bir yakinhk vardir. Atget tiyatro oyuncusuydu, tiyatro
diinyasindan duydugu nefretle maskesini sildigi gibi ger-
cekligin de makyajini siyirmaya yollanirdi. Yoksul ve ta-
ninmamus biri olarak Paris’te yasiyor, fotograflarin1 az bir
paraya, herhalde kendisinden pek daha az tuhaf olmayan
meraklilarina giigbela satiyordu; kisa bir siire dnce de, ar-
kasinda dort binin iizerinde resimden olusan bir yapit bi-
rakarak, oldi.
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New York'lu Berenice Abbot bu resimleri toplamustr. I¢-
lerinden bir se¢me su siralar, Camille Recht’in hazirladig:
olaganiistii giizel bir kitapta yayimlaniyor.6 Yasadig dé-
nemin basininin, “resimleriyle ¢okluk atolye atolye dola-
san, onlan birka¢ kurusa, ¢ogu zaman hani o, 1900 yilla-
rinda gecenin mavi karanliklarina dalmus, rétuslu ay altin-
da sehir manzaralarn gosteren kartpostallarin fiyatina sa-
tip dagitan bu adamdan haberi yoktu. Kendisi ustaligin en
yluce kutbuna ulast;; ama siirekli gélgede yasayan bir bii-
yik sanat¢inin kat tevazuu iginde, oraya bayragim dik-
meye gerek gormedi. Bu yiizden kimileri Atget'in ¢ok on-
ceden ayak bastig kutba ilk ulasan olduklarin sanabilir-
ler.” Gergekten: Atget'nin Paris fotograflan siirrealist fo-
tografin onciileri, siirrealizmin gercekten harekete gegire-
bildigi tek ve gercekten genis ordunun kesif kollaridir. Ilk
olarak, ¢okiis doneminin geleneksel portre fotografisinin
yaydig1 bogucu, agir havay: dezenfekte eden o olmustur.
Atget bu havayi temizler, hatta bogaltir: son fotograf eko-
liiniin en kugku gotiirmez hizmeti olan, nesnenin aura’dan
kurtulmas: igini baglatir. “Bifur” ya da “Variete”, avant-
garde dergileri, “Westminster”, “Liile”, “Antwerpen” ya
da “Breslau” baghklarn altinda sadece ayrintilar, kah bir
korkulugun pargasi, sonra yapraksiz dallarinin bir gaz fe-
neriyle kesistigi bir aga¢ tepesi, bagka bir seferinde bir
yangin duvar ya da ayakh bir samdan ile tizerinde gehrin
ad1 yazih bir cankurtaran simidi basiyorlarsa bunlar At-
get'in yaptig1 kesiflerin edebi uglamalarindan bagka bir
sey degildir. Atget kaybolup-gitmis'i, yolunu-gagirmig’s an-
yordu, boyle resimler de onun igin sehir adlarinin egzotik,
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sasaall, romantik tinisina karsi ¢ikiyorlar; gerceklikten au-
ra’y1, batmakta olan bir gemiden su bosaltircasina, emip
aliyorlar. Peki, nedir bu aura? Mekanla zamandan olusan
garip bir ag: bir uzagin, ne kadar yakin da olsa, bir kerelik
belirisi. Bir pazar ogleiistii yattig1 yerden, golgesi insanin
iistiine diisen, ufuktaki bir dag ¢izgisini ya da bir dal iz-
lemek, ta ki o an ya da saat daglarin, dalin gériiniimiiniin
bir pargas: olana kadar - bu, bu daglann, dalin aura’sim
solumak demektir. Gelgelelim, nesneleri kendine, daha
¢ok da kitlelere “yakinlagtirmak” giiniimiiz insanlarinin
tutkuyla bagl oldugu oyle bir egilimleridir ki, biricik-
olan’in her durumda reprodiiksiyonu yoluyla asilmas: egi-
limine denk diiser. Nesneye olabildigince yakindan, resim
halinde, daha da ¢ok, kopyasi halinde sahip olma ihtiyaci
glnbegiin, kars1 konulmaz bi¢imde kendini duyuruyor.
Resimli dergi ile haftalik haber filminin el altinda bulun-
durduklan kopya ise apagik bir bicimde resimden ayrl-
maktadir. Resimde bir-defalik ve stireklilik, ayn1 kopyada
gelip-gecicilikle tekrarlanabildigin oldugu olgiide, igice
girmis durumdadir. Nesnenin kilifindan soyulmasi, au-
ra’nin paramparga edilmesi diinyadaki eg-tiirden her seye
kars1 duyarlig biricikten aldig) seyi roprodiiksiyonda da
bulabilecek kadar gelismis olan bir alginin imzasin tasir.
Atget hemen hemen her zaman, “biiylik goriiniimlerin,
sehrin sembolii sayilan yerlerin” yanindan gegip gitmistir;
ama uzun bir dizi olusturan ¢izme konglarinin, sabahtan
aksama kadar el arabalaninin dizildigi Paris avlularinin,
yemegi yenip birakilmis sofralarin, ayn1 anda ytiz binler-
cesi birden toplanmamug duran legenlerle ibriklerin, rue...
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no 5'teki, bes rakami cephesinin dért ayr yerinde dev gi-
bi beliren genelevin yanindan gegip gitmez. Ama gariptir
ki, biitiin bu resimler bogstur. Porte d’Arceuil fortiflerinde
bos, ihtisaml1 merdivenler bos, avlular bos, kahvehane te-
raslarn bos, Place du Tertre, daha nasil olsun, bostur. Bu re-
simler 1ss1z degil, atmosfersizdir; sehir bu resimlerde yeni
kiracisin1 daha bulmamus bir daire gibi bosaltilmis bir go-
riiniim tasir. Bu tirlinlerde hazirlamistir stirrealist fotogra-
fi cevreyle insan arasinda olusan saglikli bir yabancilas-
may1. Stirrealist fotografi, ayrintinin aydinlanmasi ugruna
biitiin mahremiyetleri ortadan kaldirarak politik egitim
gormiis bakisin yolunu agar.

Bu yeni bakisin en az karh ¢iktigy alanin tavirlarin en
diisiincesizce ortaya serildigi alan oldugu agikardir: para
karsilig1 yapilan, temsil amagh portre gekimi. Ote yandan,
fotografta insandan vazgegis biitiin vazgegisler icinde en
az miimkiin olanidir. Simdiye kadar bilmeyen Rus filmle-
rinin en iyilerinden 6grenmistir ki, toplumsal gevreyi ve
manzarayl da fotografcilar arasinda, ancak kim bunlan
yiizlerine yazih adsiz goriiniimleri iginde yakalamay: bil-
misse o degerlendirebilir. Ama bunun olanag) biiyiik 6lgii-
de gene fotografi gekilen tarafindan belirlenir. Fotograf ce-
kimleri yoluyla yarina kalma sevdasinda olmayan kusak,
bu olaylarda daha ¢ok iirkekge yasadig1 mekana gekilen -
Schopenhauer'in 1850’lerde g¢ekilmis resminde koltugun
derinliklerine gomiiliisii gibi-, ama gene ayn1 sebeple bu
yasama mekaninin kendisiyle beraber fotograf levhasina
¢ikmasmi saglayan kusak, erdemlerini mirasgilarina ak-
tarmis degildir.
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On yillardan beri ilk defa Ruslarin oyun filmleri kendi
fotograflarina ihtiya¢ duymayan insanlarin makine karsi-
sinda goriinmesine firsat verdi. Ve ansizin insan yiizii ye-
ni, 6lgiiye sigmaz bir anlam iginde fotograf levhasinda be-
liriverdi. Ama bu portre degildi artik. Neydi? Bu soruya
cevap vermis olmak bir Alman fotograf¢isinin olaganiistii
hizmeti olmugtur. August Sander” bir Eisenstein’in ya da
Pudowkin’in actig1 fizyonomi galerisinden hicbir yonden
geri kalmayan bir dizi insan bas1 derlemis ve bu isi bilim-
sel Olgiitlere gore yapmisti. “Biitiin yapiti halihazirdaki
toplum diizenine uyan yedi kiimeye ayrnlmistir ve her bi-
ri 12 fotograf iceren 45 kadar dosya halinde yayimlana-

"caktir.” simdiye kadar ¢ikmis olan, 60 roprodiiksiyonluk
bir secki cildi olup seyri bitmek bilmeyen bir malzeme
kaynagidir. “Sander giftgiden, toprakla biitiinlesmis in-
sandan yola ¢ikarak seyirciyi toplumun biitiin tabakala-
rnindan ve meslek tiirlerinden gegirerek en yiiksek uygarh-
gin temsilcilerine ve asagiya dogru, budalaya kadar gotii-
rilyor.” Fotograf¢1 bu devasa 6deve bilim adami olarak, ya
da irk kuramcilarina ya da toplum arastirmacilarina dani-
sarak degil, yaymevinin belirttigi lizere, “dolaysiz goz-
lemlerinden yola ¢ikarak” soyunmustur. Giristigi is mu-
hakkak iyice onyargisiz, hatta ciiretli, ama ayn1 zamanda
sevecen bir istir - sevecen, Goethe'nin kastettigi anlamda:
“Nesnesiyle en icten bir bag kurarak 6zdegslesen ve boyle-
ce gercek kurama doniigen, sevecen bir ampirizm vardir.”
Buna gore, Doblin gibi bir gézlemcinin dikkatini bu yap:-
tin Ozellikle bilimsel momentlerinin ¢ekmis olmasinda
elestirilecek higbir yan yoktur: “Tabiat ve organlann tarihi
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hakkinda goriis sahibi olmamizi miimkiin kilan bir kargi-
lagtirmali anatomi oldugu gibi, bu fotograf¢i da karsilas-
tirmal1 fotografi ¢alismasi1 yapmis ve boylece, ayrint1 fo-
tografcisinin iizerine ¢ikan, bilimsel bir konum kazanmis
bulunuyor. “ Bu olaganiistii derlemenin yayiminin siirdii-
riilmesi ekonomik sartlar yiiziinden engellenirse ¢ok ¢ok
yazik olur. Ote yandan yayimnevini, bu ilkesel sebepten
baska, daha belirli bir sebepten dolay: da tesvik etmek ge-
rek: Sander'in ki gibi yapitlarin giincelligi bir gece iginde,
hig beklenmedik bigimde yiikselebilir. Ulkemizde zorunlu
hale gelen tiirden iktidar degisiklikleri fizyonomi anlayisi-
nin egitimini ve keskinlestirilmesini hayati zorunluluk ha-
line getirmektedir. Insan ister sagdan gelsin, ister soldan -
kendini inceleyen bakisin nereden geldigini arastiracak bi-
cimde bakmasina alismak zorundadir. Ote yandan, karsi-
sindakinin yiiziine bakmak kag¢inilmaz olacaktir. San-
der’in kitab1 bir resim derlemesinden 6te bir seydir: bir
alistirma atlasi.

“Cagimizda higbir sanat eseri yoktur ki, insanin kendi-
sinin, en yakin akraba ve arkadaglarinin, sevgilisinin port-
re fotografi kadar biiyiik dikkatle seyredilsin”, diye yaz-
yordu daha 1907’de Lichtwark, boylece de incelemeyi es-
tetik ayrimlamalar alanindan toplumsal islevler alanina
gekiyordu. Ancak bu noktadan yola ¢ikarak ilerleyebilir
fotografi incelemeleri. Tartisma en ¢ok “sanat olarak fo-
tografi” estetigi soz konusu oldugunda yogunlasirken, 6r-
negin ¢ok daha sorunsuz bir toplumsal olgu olan, “fotog-
rafi olarak sanat” konusunun en ufak bir dikkate bile de-
ger goriilmemesi tabii anlamhdir. Gene de, sanat eserleri-
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nin fotografsal roprodiiksiyonunun yaptig etki sanatin is-
levi agisindan, yasantiyr “makine av1” haline getiren bir
fotografin az ya da ¢ok sanatsal bigimde bigimlenisinden
pek daha biiyiik 6nem tasir. Gergekten, sayisiz sanatsal
ozgln gekimiyle evine donen amator ancak diikkancinin
degerlendirebilecegi, y1gin y1g1n av hayvaniyla gelen avci-
dan daha i agic1 degildir. Hem 6yle goriiniiyor ki, resim-
li dergi sayisinin av hayvani satan diikkédnlar: agsacag) giin
gelmis, gercekten esige dayanmigtir. “Resim gekivermek”
izerine bu kadar s6z yeter. Ne var ki, sanat olarak fotog-
rafiyi birakip fotografi olarak sanata baktigimizda agirhk
noktalar1 birden biitiiniiyle degisir. Herkes bir tabloyu,
ozellikle plastigi, hele hele mimariyi fotograf iizerinde
kavramanin gergeklikte kavramaktan ne kadar daha ko-
lay oldugunu gozlemlemis olmalidir. Bunu kestirmeden
sanat duyusunun yozlagmasi, ¢agdaslarimizin yetersizligi
ile agiklamak oldukga ¢ekici bir ¢6ziimdiir. Ama bu agik-
lamanin yoluna, réprodiiksiyon tekniklerinin gelismesiy-
le asag1 yukarn aym zamanda biiyiik eser anlayisinin da
degismesi olgusu tas koymaktadir. Biiyiik eserler artik
tek-tek kisilerin tiriinii olarak goriilemiyor. Kolektif yap:-
lar haline gelmis, Oyle bir gorkem kazanmuglardir ki,
oziimlenmeleri neredeyse kiigtiltiilmeleri sartina bagh ha-
le gelmistir. Sonugta, roprodiiksiyon yontemleri bir kii-
ciiltme yoludur ve insanlara, eserler iizerinde, belli bir 61-
ciide egemenlik saglamaktadir: bu 6lgii egemenlik de ol-
masa artik yapitlar artik hig ele gelir halde degildir.
Bugiiniin sanat ile fotograf arasindaki iligkilerini belir-
leyen bir sey varsa, aralarina sanat eserlerinin fotografa

25

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



aktarilmasi nedeniyle girmis olan ama geregi yerine geti-
rilmemis gerilimdir. Fotografc olarak bu teknigin bugiin-
ki gehresini belirleyenlerin bir¢ogu ressamliktan yola ¢ik-
muislar, ifade araglarin1 bugiinkii hayatla canl, agik-segik
bir baglam igine sokma denemelerinden sonra resme sirt-
larini gevirmislerdir. Zamanin damgasi konusunda duyar-
liklar1 ne kadar uyanik idiyse ¢ikis noktalar kendileri igin
o kadar sorunlu hale gelmistir. Clinkii fotografi, seksen yil
once oldugu gibi, gene onciiliigii resmin elinden almsgtir.
“Yeninin yaratic1 olanaklan”, diyor Moholy-Nagy, “cogu
zaman yavas yavas, boyle eski bigimler, eski aletler ve es-
ki bigimlendirme alanlan yoluyla kesfedilir; yeni ortaya
¢iktiginda aslinda bunlarn artik isi bitmistir, ama hazirhk
evresindeki yeninin baskis altinda cogkulu bir parlak d6-
neme siirikklenmeden edemezler. Ornegin gelecekgi (du-
ragan) resim ileride kendisini yok edecek olan, hareketin
eszamanlilif) sorununu, zaman unsurunun bi¢imlendiril-
mesini ortaya atmugt; tistelik bunu, filmin artik bilindigi,
ama daha iyice kavranmasinin hayli uzak oldugu bir sira-
da yapiyordu... Ayn bigimde -sakimimli davranarak- bu-
gun canlandirmaci, figiiratif araglarla ¢alisan ressamlar
(Neoklasisistler ve Veristler) yeni ve yakinda sadece me-
kanik teknik araglar kullanacak olan bir canlandirmaci
gorsel bicimlendirme yonteminin hazirlayicilan olarak
gortlebilir.”

Ve Tristan Tzara, 1922: “Kendine sanat adini veren her
sey gutilletiyle yatarken fotograf¢i binlerce mumluk lam-
basini yakt1 ve 1s518a duyarh kagit birkag kullanim esyasi-
nin siyahligin1 derece derece kaydetti. Fotografc1 boylece
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narin, dokunulmamus bir simsek aydinliginin giiciinii keg-
fediyordu ve bu simgek gokyiiziiniin gozlerimizin keyfi
icin ortaya serdigi biitiin ikramlardan daha 6nemliydi.”
Plastik sanatlardan fotografiye firsat¢1 hesaplarla ge¢me-
yen, rastlantiyla ya da rahatlarina diigkiin olduklan igin
gesmeyen fotografgilar, bugiin meslektaslan iginde avan-
gard1 konumundadir, ¢iinkii gegirdikleri gelisim sonucu
bugiinkii fotografin karsisindaki en biiytik tehlikeye, uy-
gulamaci sanat yoniine, sapmaya karg: bir 6l¢iide korun-
musturlar. “Sanat olarak fotografi”, der Sacha Stone, “cok
tehlikeli bir alandir.”

Fotograf, bir Sander, bir Germine Krull, bir BloBfeldt'in
kurdugu baglamin disina ¢ikmus, fizyonomik, politik, bi-
limsel ilgilerden bagimsizlasmigsa “yaratic1” olarak nite-
lenmektedir. Objektifir isi “birlestirici bakis” olmakta, fo-
tografsal smok8 ortaya gikmaktadir. “Tin mekanigi agiyor
ve yarat t1g1 kesin tiriinleri hayatin kisaslanina doniisecek
bi¢cimde yorumluyor. “ Bugiinkii toplum diizeninin buna-
lim1 ne kadar yayginlasir, tek-tek momentlerinin birbirle-
riyle carpistig1 6lii karsithk ne kadar katilasirsa yaraticihik
da -6ziine bakilirsa gesitlemedir; karsi-gitkma anasi, taklit
de babasidir- o 6lglide, ana gizgilerindeki canlihg1 sadece
modanin 1s1gindaki degismelere borglu olan fetise don-
miis demektir. Fotograf ¢ekmenin yaraticlig) modaya tes-
lim olusudur. “Diinya giizel” - tam budur siar1. Bu s6zde,
her konserve kutusunu gokyiiziine oturtabilen, ama igin-
de olustugu insani ilintilerden bir tekini bile kavrayama-
yan, boylece de, gektigi en diis dolu konuda bile, bu konu-
nun anlasilmasindan ¢ok satilabilirligini haber veren bir
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fotografin tutumu su yiiziine ggkmaktadir. Ama bu fotog-
rafsal yaraticilik gayretinin gercek yiizii reklam ya da cag-
risim oldugundan, mesru karsiti da onun maskesini di-
siirme igi, ya da konstriiksiyondur. Ciinkii durum, diyor
Brecht, “bu arada o kadar karmasiklasmus bulunuyor ki,
basit bir ‘gercekligi yansitma’ gergeklik iizerine her za-
mankinden daha az sey soyler oldu. Krupp fabrikalarinin
ya da A.E.G./nin bir fotografi bu kuruluslar tizerine he-
men hemen hicbir sey getirmez. Asil gerceklik islevsel ala-
na kaymugtir. Insan iligkilerinin nesnelesmesi, yani érne-
gin fabrika, bu iligkileri gikanp ortaya koymuyor. Demek
ki gergekten, ‘bir sey kurmak’ gerekiyor, ‘yapay’ bir sey,
bir kurgu. Boyle bir fotografsal yapinin yolunu aganlarn
yetistirmis olmak siirrealistlerin hizmetidir. Yaratic1 ve
konstriiktif fotografi arasindaki bu kavganin bir sonraki
asamasina Rus filmi ile gegilir, sunu s6ylemek fazla ileri
gitmek olmayacaktir: Bu filmin yonetmenlerinin ulastig1
biiyiik basarilar ancak, fotografin tahrike ve telkine degil,
deneye ve Ogreticilige yonelik oldugu bir iilkede miim-
kiindii. Idelerin hantal ressami Antoine Wiertz’in 1855'te
fotografa yonelttigi muhtesem selamlayis giiniimiiz igin
bu anlamda ve sadece bu anlamda bir deger tasiyabilir.
“Birkag y1l 6nce elimize, ¢agimizin serefi olan ve giinbe-
gun diisiincelerimizin sagkinligl ve gozlerimizin dehgeti
haline gelen bir makine dogdu. Daha bir ytizy1l kapanma-
dan bu makine resim sanatinin firgasi, paleti, boyalar, hii-
neri, tecriibesi, sabr, kivrakligy, isabetliligi, renk kullani-
mi, vernigi, izledigi ornegi, eristigi olgunlugu, 6zeti hali-
ne gelecektir...
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Daguerrotypie’nin sanat1 dldirdiigiinii sdyleyenlere
inanilmaya... Daguerrotypie, bu devler bebegi biiytidiigii
zaman, biitiin sanat1 ve giicii gelismesini tamamladiginda,
o zaman deha elini uzatip onu birdenbire ensesinden ya-
kalayacak ve haykiracak: Buraya gel! Benimsin simdi! Be-
raber cahisacagiz.” Buna karsihk Baudelaire’in dort yil
sonra “1859 Salonu”nda yeni teknigi okurlarina duyurdu-
gu sozler ne kadar heyecansiz, hatta kétiimserdir. Onlan
da, yukanda alintilanan soézler gibi, vurgularin hafifce
kaydirmadan okumak miimkiin degil bugiin. Ama o s6z-
lerin kars1 ucu olma nitelikleriyle, sanatsal fotografin ko-
tiiye kullanilmasina karg: keskin bir savunma olarak hala
deger tasiyorlar.

“Bu zavalh giinlerde, ahmakligin en koyusunu kendine
olan inanc1 bakimindan onaylamaya az katkida bulunma-
yan yeni bir endiistri ortaya ¢ikti. Sanatin tabiatin kesin bi-
¢imde yansitilmasindan bagka bir sey olmadig: ve olama-
yacag ... O¢ almay: seven bir tann bu kitlenin sesine ku-
lak verdi. Peygamber olarak Daguerre’i gonderdi.” Daha-
st: “Fotografa sanat1 birkag islevi yoniinden tamamlama
izni verilecek olursa gok gecmeden sanati, kitleyle arasin-
da kendiliginden olusacak pakt sayesinde, biitiintiyle ka-
p1 disan edecek, bozacaktir. Bunun igin fotograf asil gore-
vine donmelidir; bu gorev bilimlerin ve sanatlarin hizmet-
gisi olmaktir.”

Ne var ki o zamanlar ikisinin de -Wiertz'in de, Baude-
laire’in de-kavramadig) bir sey fotografin 6z kimliginden
gelen yonelimlerdir. Kliseleri sadece seyredendeki dilsel
kliseleri gagrnishirma isine yarayan bir roportajla bu 6z
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kimligi goz ard1 etmeye ¢alismak siirgit basarih olamaz.
Fotograf makinesi gittikge kiigiiliiyor, uyandirdiklan sok
seyircideki ¢agrisim mekanizmasini durduran, gelip-gegi-
ci ve gizli goriintiileri saptamaya gittikge daha elverigli
hale geliyor. Biitiin hayat ilintilerinin edebilesmesi stireci-
ne fotografi katan ve yokluguyla biitiin fotografsal konst-
riiksiyonun muglakhiga saplanacag altyazi bu noktada ise
kanismak durumundadir. Atget'nin ¢ekimlerinin vukuat
yeri ¢ekimlerine benzetilmesi bosuna degildir. Ama sehir-
lerimizin her kosesi bir vukuat yeri degil, sokaklarda yti-
riiyenlerden her biri bir zanh degil midir? Fotograf¢inin -
Augurlann ve Haruspexlerin ardil olarak- islenen sugu
resimleriyle ortaya ¢ikarmasi ve suglular gostermesi ge-
rekmez mi? “Yazi bilmeyen degil”, denmistir, “fotograf
bilmeyen gelecegin cahili olacaktir”” Ama, kendi resimle-
rini okuyamayan bir fotograf¢i cahilden de asag sayilma-
mali m1? Yazilandirma ¢ekimin en asli bir 6gesi olmayacak
mi1? Bunlar, giiniimiizii Daguerrotypie’den ayiran doksan
yulik uzakhigin tarihi gerilimlerini agiga doktiigii sorular.
Bu kivileimlarin 1s1ginda ilk fotograflar olanca giizellikle-
ri ve yaklasilmazliklariyla biiyiikbaba giinlerinden karsi-
miza gikayorlar.
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NOTLAR

Helmuth Theodor Bossert ve Heinrich Guttmann: Aus der Friihzeil der Pho-
tographie (Fotografimn Erken Doneminden). 1840-70. Ein Bildbuch nach 200
Originalen (200 Orijinalin Tipkibasimu) Frankfurt | Main 1930.  Heinrich
Schwarz: David Octavius Hill. Der Meister der Photographie (Fotografinin
Ustast). Mit 80 Bildtafeln (80 resimle birlikte). Leipzig 1931.

Kari BloBfeldt: Urformen der Kunst (Sanatin En Eski Bigimleri) Photograp-
hische Pflanzenbilder (Fotografik Bitki Resimleri). Yayimlayan ve giris: Kari
Nierendorf. 120 resim. Berlin, tarihsiz 119281.

jodler [yo:dler/: Isvigre, Tirol. Giiney Bavyera halk sarkilarindaki, gogiis ve bag
sesi arasinda hizla gidip gelmeye dayanan, anlam tagimayan hecelerden olugan
nakaratlar.

Ama. Bir insam sardig1 varsayilan isinlar halesi: bir insamn gevresine yaydi-
S1etkiler biitiinii. [¢.a./

mezzotinto: Graviirciliigiin bir gegidi: piitiirlii hale getirilmig bir gelik levha
tizerinde, daha once ¢izilmigs olan iglem sonucunda daha agik renkte beliren res-
min kazinarak ortaya gikarilmas:. I¢.nl

Eugene Atget Lichtbilder (Fotograflar). Girig yazis: Camille Recht. Paris ve
Leipzig 1930.

August Sander: Antilitz der Zeil (Zamamin Cehresi). Sechzig Autnahmen de-
utscher Menschen des 20. Jahrhunderts (20. Yiizyil Alman Insanlarimn Alt-
mug Fotografi). Alfred Doblin ‘in bir giris yazistyla. Miinih, tarihsiz 1929.
smok: goriig sahibi olmayan gazeteci. Gustav Freylag'm “Journalisten” (Gaze-
teciler) romanndaki bir figiir: 6ziinde Prag gettosuna ozgii. Kiigiimseyici bir
deyim: ‘uguk, hayalci Yahudi’ _ Slovence smok’tan: “deli, soytart’ _ [¢.n./
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Andre BAZIN, Fransiz film kuramas: Bazin 1918’de Angers, Fransa’da dog-
mugtur. {lk egitimini La Rochelle’de almg, 1938'de St. Cloud'daki Ecole norma-
le supérieure’de egitimine devam etmigtir. Sinavlarda yiiksek not almasina rag-
men kekemeligi yiiziinden 6gretmenlige kabul edilmemistir. Sinemaya olan tut-
kusu orduya ¢agrildig1 1939 yihindan itibaren artmaya baglamg, ordudaki gore-
vi sirasinda kisa zamanda politik nedenlerle kapahlacak olan bir sinema kuli-
bii kurmugtur. Sinema iizerine yazmaya 1943’te Le Parisien Libére dergisinde
baglamig ve 1951°de Jacques Doniol-Valcroze ve Lo Duca ile birlikte Cahiers du
cinéma adl film dergisinin kuruculan arasinda yer almigtir. Yeni Dalga’min
“manevi babas1” olarak, Jean-Luc Godard ve Frangois Truffaut gibi gelecekte
film yapimcilan olacak olan geng film elestirmenlerinin akil hocas: ve yakin ar-
kadag1 olmugtur. Bazin 40 yaginda l6semiden 6lmuigtiir.
*  Sinema Nedir?, André Bazin (1967), (Izdiigiim Yayinlar: 2000)
®  Orson Welles, André Bazin (1979), (Okuyan Us Yaynlar: 2005)
 Fransiz Iggal ve Direnig Sinemas:: Elegtirel Estetigin Dogusu, André Bazin
(1982)
e Zalimligin Sinemast: Bunuel’den to Hitchcock’a, André Bazin (1982)
*  Chaplin Uzerine Makaleler, André Bazin (1985) (Afa)
® Jean Renoir, André Bazin (1992)
Bazin Is Baginda: Kirkli ve Ellili Yillardan Baglica Makaleler ve Elegtiri Yazi-
lari, André Bazin, Bert Cardullo (1996)
® Bagmmsizliktan Yeni Dalgaya Fransiz Sinemasi, 1945-1958; André Bazin,
Bert Cardullo
® (Cagdag Sinemarun Sorunlari, Andre Bazin (Bilgi Yayinevi, 1995)

Nijat OZON - (1927), Tiirk dilci, sinema tarihgisi ve gevirmen. 25 Aralik 1927'de
Istanbul’da yazin tarihgisi Mustafa Nihat Ozén'iin oglu olarak dogdu.

1956'da, Halit Refig ile birlikte yayinladiklan “Sinema”, “Kim” isimli dergi-
lerde sinema iizerine yazilan gikti.

Vedat Tiirkali'nin sinema ile ilgilenmesinin arkasinda yatan kisi olarakta bi-
linir. Bir siire ayru cezaevinde birlikte kalmalan Tiirkali'nin daha sonra ki d6-
nemlerde sinemaya ilgi duymasiru saglamugtir.

Yapitlan

Temel Yazim Kilavuzu, Biiyiik Yazim Kilavuzu, Biiyiik Dil Kilavuzu, Tiirk
Sinemasi Kronolojisi 1895-1966, Soylenisli Fransizca-Tiirkge Sozliik , Sinema, Te-
levizyon, Video, Bilgisayarh Sinema Sozliigii, Karagozden Sinemaya Tiirk Sine-
mas! ve Sorunlan Cilt: 1 Tarih, Sanat, Estetik, Endiistri, Ekonomi, Karagézden
Sinemaya Tiirk Sinemasi ve Sorunlan Cilt: 2 Elestirme, Elestiri Yazilan, Sinema
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ve Toplum, Denetleme, Sinema ve TV, Sinema El Kitabi, Sinema Sanat1 , 100 So-
ruda Sinema Sanati Nijat Ozén, May1s 1972.

Cevirileri

Film Duyumu, Sergey M. Eisenstein; Film Bigimi, Sergey M. Eisenstein; Po-
temkin Zirhlis: / Harp Esirleri / Cehennemden Doniis, Sergey M. Eisenstein;
Cagdas Sinemanin Sorunlari, André Bazin; Cehennemden Doniig John Ford,
[Geviren: Nijat Oz6n), Mart 1967; Harp Esirleri Renoir, [Ceviren: Nijat Oz6n],
Mart 1967; Sinemanin Temel {lkeleri V. I. Pudovkin, [Geviren: Nijat Ozon], Ha-
ziran 1966.
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FOTOGRAF GORUNTUSUNUN
VARLIKBILiMi*

ANDRE BAZIN

Plastik sanatlarda yapilacak bir psikanaliz, mumyala-
ma igini, bu sanatlarin meydana gelisinde temel bir olay
diye ele alabilir. Psikanaliz, resmin ve heykelin kaynagin-
da mumya “kompleksi”ni bulacaktir. Tiimiiyle 6liime kar-
s1 yoneltilen Misir dini, 6liimi geride birakmay1 viicudun
maddi bakimdan siirekliligine baglamaktaydi. Oliim, za-
manin zaferinden bagka bir sey degildir. Varligin maddi
goriiniiglerini yapma bir sekilde saptamak, varlig stire 1r-
magindan ¢ekip almaktir, yasama kavusturmaktir. Bu go-
riintigleri Oliiniin gergeginde, etinde ve kemiginde bile-
kurtarmak dogald. Ilk Misir heykeli tabaklanmis ve nat-
ronda taglasmis insan mumyasidir. Ama piramitler ve ko-
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ridor labirentleri mezarin muhtemel bir tecaviize ugrama-
sina kars1 yeterli bir inanca sahip degildi; rastlantilara kar-
s1 bagka giivenlik tedbirleri almak, korunma ihtimallerini
cogaltmak gerekiyordu. Bundan dolayi lahtin yanina 6li-
nin beslenmesi amaciyla konan bugdayla birlikte toprak-
tan heykelcikler yerlestiriliyordu; bunlar, ceset kazaya ug-
radig) takdirde bunun yerine gegebilecek bir gesit yedek
mumyalard1. Boylelikle heykelciligin dinsel kaynaklarin-
da bas gorevi ortaya gikiyordu: Varligi, goriinis yardimy-
la kurtarmak. $iiphesiz, tarih-6ncesi magarasinda avin et-
kililigini saglamak igin canli hayvanla es tutulan, oklarla
delik degisik edilmis kilden ay1 da ayn tasarinin daha et-
ken kaliktaki bir bagka yonii olarak alinabilir.

Bilindigi gibi sanatin ve uygarhgin kosut gelismesi
plastik sanatlar1 bu biiyiilii gorevlerden siyirmigt1 (Louis
XIV kendini mumyalatmiyordu, Lebrun tarafindan port-
resinin yapilmasiyla yetiniyordu). Fakat bu gelisme man-
tikh bir diisiincenin hizmetinde, zaman biiyiilemeye olan
bu Oniine gegilmez ihtiyac yliceltmekten bagka bir sey ya-
pamazdi. Model ile portre arasindaki 6zdeslige artik ina-
nilmiyor; ancak portrenin modeli hatirlamamiza yardim
ettigi, dolayisiyla modeli ikinci bir manevi 6liimden kur-
tarmaya yaradig kabul edilmektedir. Goriintiiniin mey-
dana getirilisi hatta insan1 merkez alan her ¢esit faydaci-
liktan bile siynlmastir. Artik s6z konusu olan, insanin 6lii-
mii geride birakmasi degil, daha genel 6lglide, gergegi or-
nek alarak ve 6zerk bir zaman niteligi tasiyan iilkesel bir
evrenin yaratihsidir. Sagma hayranligimizin altinda bigi-
min surekliligiyle zamani alt etmek gibi ilkel bir ihtiyag
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sezilmedigi takdirde “resim ne bos seydir”! Plastik sanat-
lann tarihi bu sanatlarin yalniz estetiginin degil ayn za-
manda ve oncelikle ruhbiliminin de tarihiyse, bu her sey-
den 6nce benzerligin ya da gergekgiligin tarihidir.

Bu toplumbilimsel goriiniis igine yerlestirilince fotog-
raf ile sinema, gegen yiizyilin ortalarina dogru dogan yeni
resmin manevi ve teknik yonden gegirdigi biiyiik bunal-
mi ok dogal bir sekilde agiklayacaktir.

Andre Malraux Verve'deki makalesinde “sinema, ilkesi
Ronesans ile ortaya ¢ikan, son anlatim sinirin1 barok re-
simde bulan plastik gergekgiligin en gelismis yoniinden
bagka bir sey degildir” diye yazmaktaydi.

Evrensel resmin sembolizm ile bigimlerin gercekgiligi
arasinda gesitli dengeler sagladign dogrudur, ancak bat
resmi 15. yiizyi1lda 6zerk araglarla ortaya konan manevi
gergekler gibi tek ve en basta gelen kaygidan vazge¢meye
baslamis, bunu dis diinyay1 az ya da ¢ok taklit ederek ya-
pian anlatimla birlestirmege yonelmisti. Bu konuda kesin
olay, stiphesiz ilk bilimsel ve biraz da mekanik bir dizge-
nin (sistem), yani perspektifin bulunusuydu (da Vinci'nin
karanlk kutusu Niepce’in karanlik kutusunun onciisiiy-
dii). Karanhik kutu, sanatginin bir ii¢ boyutlu uzay yamnl-
samasi (illusion) vermesini sagliyordu; cisimler bu uzayda.
tipki bizim dolaysiz algilamamizda oldugu gibi yerlestiri-
lebiliyorlardi

Resim bundan boyle iki 6zlem arasinda boliinmiigtii:
Biri tamamuyla estetikti -modelin, bigimlerin sembolizmi
dolayisiyla agir bastig1 manevi gergeklerin anlatimi-, 6bii-
riiyse dis diinyanin yerine benzerini gecirmek gibi tama-
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miyla ruhbilimsel bir istekten bagka bir sey degildi. Kendi
kendinden hosnutlugun etkisiyle ¢abucak biiyiiyen bu ya-
nilsama ihtiyac1 yavas yavas plastik sanatlan yuttu.

Bununla birlikte perspektif, hareketin degil ancak bi-
¢imlerin sorunlarini ¢6zdigii igin, gergekgilik barok sa-
natin azap veren hareketsizligi iginde yasami akla geti-
rebilen bir gesit ruhsal dordiincii boyut olan an’da dra-
matik anlatimi arastirarak tabiatiyla gelismek zorunday-
di.l

Stiphesiz, biiyiik sanatgilar bu iki egilimin biregimini
daima gerceklestirmislerdir; biiyiik sanatgilar gercegi ege-
menliklerine alarak ve onu sindirerek bu iki egilimi bir
diizene baglamiglardir. Ancak, birbirinden tamamaiyla bas-
ka iki olay kargsisinda bulunmamiz gergegi degismemistir
ve nesnel elestiri, resimle ilgili olaylarin gelismesini anla-
mak i¢in bunlan ayirt etmesini bilmelidir. 16. yiizyildan
beri yanilsama ihtiyac1 resmi igten ice etkilemekten geri
kalmamugti. Bu tamamiyla zihni, estetik dis1 bir ihtiyact:
ve kaynag1 ancak biiylicii zihniyetinde bulunuyordu, fa-
kat etkili bir ihtiyagt1 ve gekiciligi plastik sanatlarin denge-
sini adamakilli bozmustu.

Sanatta gergekgcilik g¢ekismesi; estetik ile ruhbilim,
diinyanin somut ve temel anlamin agiga vurmak ihtiya-
cinda olan asil gergekgilik ile bicimlerin yanilsamasiyla
yetinen goz aldaticihigin (ya da zihin aldaticihiginin) ya-
lanca1 gergekgiligi arasindaki bu yanhs anlamadan, karn-
sikliktan ileri gelir2 Bundan 6tiiriidiir ki, 6rnegin Orta-
¢ag sanat1 bu ¢atismadan zarar gormemise benzer; ayn
zamanda hem son derece gergek¢i hem de biiyiik olgiide
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manevi olan Ortagag sanati, teknik olanaklarin uyandir-
digr bu dram bilmiyordu. Perspektif, bat1 resminin ilk
glinahiydi.

Niepce ile Lumiere kurtaric1 oldular. Fotograf, Barok'u
tamamlayarak plastik sanatlari, benzerlik tutkusundan
azat etmisti. Clinkii resim, aslinda bizi yamlsamaya gotiir-
meye ¢abaliyor ve bu yanilsama da sanata yetiyordu. Oy-
sa fotograf ile sinema gergekgcilik tutkusunu dogrudan
dogruya o6ziinde ve kesinlikle karsiliyan buluslardi. Res-
sam ne kadar becerikli olursa olsun yapit1 daima kaginil-
maz bir 6znelligin rehini altindaydi. Insamin varhgindan
otiiri goriintii konusunda bir kugku kaliyordu. Bunun gi-
bi, barok resimden fotografa geciste en 6nemli olay, yal-
nizca maddi gelismede degil (fotograf, renklerin taklidin-
de uzun siire resmin gerisinde kalacaktir), ruhbilimsel bir
olaydayd: Insanin aradan ¢ikarak, mekanik bir réprodiik-
siyonla yanilsama susuzlugumuzun tamamiyle gideril-
mesi. Coziim sonugta degil baglangictaydi.3

Deyis ile benzerlik ¢atismasinin oldukga yeni bir olay
olmas, bu ¢atismanin izlerine duyar plakanin bulunusun-
dan 6nce hig rastlanmamasi bundadir. Iyice anlasihyor ki
Chardin’in sasirtict nesnelligi ile fotografinki apayn sey-
ler. Gergekgilik bunalimi asil anlamiyla 19. ytizyilda bas-
lar. Picasso bugiin bu bunalimin efsanesidir ve plastik sa-
natlarin hem varhk kosullarin1 hem de toplumbilimsel te-
mellerini tartisma konusu yapacaktir. Benzerlik komplek-
sinden kurtulan yeni resim bunu artik bir yandan fotog-
rafla, bir yandan da ona uygun diisen resimle bir tutan
halka birakt.4
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Demek oluyor ki fotografin resme gore yeniligi temel
nesnelligindedir (objectivité). Nitekim insan go6ziiniin
yerini alan fotografin géziinii meydana getiren mercek-
ler toplulugu da “objektif” adin1 almaktadur. Ik olarak,
ki temel nesne ile bunun anlatimi arasina, bir bagka nes-
nenin diginda her hangi bir sey girmemektedir. Ilk defa,
dis diinyanin bir goriintiisii, insanin yaraticiig ise karig-
maksizin, siki bir gerekircilige gore kendiliginden mey-
dana gelmektedir. Fotograf¢inin kisiligi ise ancak olayin
se¢imi, yoneltimi, egitbilimiyle karigsmaktadir; bu kisilik
son yapitta ne kadar goze garpar olursa olsun, ressamin
kisiligiyle ayn nitelikte degildir. Biitiin sanatlar insanin
varlig1 lizerine kuruludur; ancak fotografgilik da insanin
yoklugundan zevk aliniz. Fotograf, tipki giizelligi bitkisel
ya da topraksal kaynagindan ayrilmaz nitelikte olan bir
cicek ya da kar billuru gibi “dogal” bir olay olarak bizi
etkiler.

Bu kendiliginden olus, goriintii ruhbilimini kokiinden
yikti. Fotografin nesnelligi goriintiiye hi¢ bir resim {iirii-
niinde bulunmayan inandirma giicii vermisti. Elestirmeci
zihnimizin itirazlan ne olursa olsun gosterilen, etkili bir
sekilde yeniden sunulan, yani zamanda ve uzayda ortaya
konulan nesnenin varhigina inanmaga mecburduk. Fotog-
raf, esyanin gergeginin bu esyanin roprodiiksiyonuna ak-
tanlmasindan yararlanir.?

Aslina en bagh kalan ¢izgi-resim, model konusunda bi-
ze daha ¢ok bilgi verebilir, ama elestirel zihnimize ragmen
inancimizi ele gegiren fotografin us-disi gliciine hig bir va-
kit sahip olmayacaktir.
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Bunun gibi, resim artik bir anda, benzerligin daha aga-
g1 bir tekniginden, roprodiiksiyon islemlerinin bir “er-
satz”indan bagska bir sey degildir. Asil cismin yerine yak-
lagik bir kopyadan daha iyisini gegirmek ihtiyacim biling-
altimizdan sokiip atabilecek goriintiiyii bize ancak mercek
verir. Bu goriintii de cismin kendisidir, fakat gegicilik ola-
nagindan kurtulmustur. Goriintii bulmak, bi¢cimbozumu-
na ugramis, renklendirilmis, belge degerinden yoksun
olabilir, meydana gelisi modelin varlikbiliminden ileri ge-
lir, modelin kendisidir. Fotograf albiimlerinin ¢ekiciligi
bundandir. Bu gri ya da kara, hayaleti andiran, hemen he-
men ayirt edilmez golgeler artik geleneksel aile portreleri
degildir; bunlar siiresi i¢inde durdurulmus, kaderlerinden
kurtarilmis hem de sanatin itibaniyla degil, duygusuz bir
mekanigin 6zelligiyle kurtarilmis yasamlarin heyecanlan-
dina varhigidir; glinkii fotografgilik, sanat gibi, sonsuzlu-
gu yaratmaz, zamani mumyalar, onu kendi bozulmasin-
dan kagirr.

Bu durumda sinema, fotograf nesnelliginin zaman igin-
de gerceklestirilmesi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Filim ar-
tik gegmis bir cagin boceklerinin el degmemis viicudunun
amber icinde korunmas gibi, esyay: kendi an’1 i¢inde ko-
rumakla yetinmez, barok sanati ihtilagh katalepsisinden
kurtanr. Esyanin goriintiisii ilk kez, ayn1 zamanda bunla-
rin siiresinin de goriintiisiidiir ve sanki degisimin mum-
yasidir.

Demek ki fotograf goriintiisiinii belirleyen benzerlik
kategorileri® ayn1 zamanda resme gore fotografin estetigi-
ni de belirler. Fotografin estetik ustaliklar, gercegin agiga
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vurulusundadir. Islak kaldirimdaki bu yansimayi, bir ¢o-
cugun su hareketini dis diinyanin dokusunda ayirt etmek
bana bagh degildir; ancak esyay1 benim algimi saran alig-
kanlik ve onyargilardan, biitiin manevi kirlerden siyiran
mercegin duygusuzlugudur ki, bu egyay: tertemiz olarak
dikkatime, dolayisiyla sevgime sunabilir. Bilmedigimiz ya
da goremedigimiz bir diinyanin dogal goriintiisii olan fo-
tograf {izerinde doga, artik sanat1 taklitten de ileri bir ig
yapar: Sanatqiy: taklit eder.

Doga, yaratma giiciinde hatta sanatciy1 da agabilir. Res-
sarmun estetik evreni, kendini ¢evreleyen evrenden ayri cins-
tendir. Resmin gergevesi, 6zii ve temeli yoniinden ayn olan
bir kiiglik evreni i¢ine alir. Oysa fotografi alinmus esyanin
varligl, modelin varligina bir parmak izi gibi katihir. Boyle-
likle bu varlik, dogal yaratmarun yerine bagka bir seyi gegi-
recegi yerde bu yaratmaya gergekten katilir.

Gergekiistiiciiliik kendi plastik teratolojisini’” meydana
getirmek i¢in duyar plakanun jelatinine bas vurdugu vakit
bunu sezinlemisti. Ciinki gergekistiiciiliikk igin estetik
amag, gorintiiniin zihnimizdeki mekanik etkililiginden
ayrilamaz. Kuruntu ile ger¢egin mantiksal ayrimi ortadan
kaldirmaya c¢alismaktadir. Her goriintii nesne gibi, her
nesne de goriinti gibi duyulmalidir. Buna gore fotografgi-
lik, gergekiistiicii yaraticiigin imtiyazh bir teknigini tem-
sil ediyordu; ¢linkii doganin bu yaratmaya katilan bir go-
riintiisiini, yani gergek bir sanriy1 (hallucination) meyda-
na getiriyordu. Gergekiistiicii resimde goz aldaticihiginin
ve ayrintilarin kili kirk yararcasina kullanilmasi, bunun
disi kopyasidur.
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Buna gore fotografqilik plastik sanatlarm tarihinde ger-
cekten onemli bir olay olarak ortaya gikmaktadir. Hem
kurtulus hem de olgunlastirma olan fotografcilik, bat1 res-
minin gergekgi tutkudan kesinlikle kurtulmasini ve kendi
ozerk estetigini yeniden bulmasmni saglamstir. izlenimci
“gercekgilik”, bilimsel bahaneler altinda, goz aldaticilig-
nin karsisinda yer almustir. Zaten bigimin artik taklitgi
onemi kalmadig) 6lglide renk tarafindan yutulmasindan
bagka bir sey beklenemezdi. Bigim Cezanne’la birlikte ye-
niden resim musambasini ele gegirince, bu artik hig bir va-
kit perspektifin yaniltici geometrisine gore olmayacakt.
Resmin kargisina barok benzerligin 6tesinde, modelle 6z-
deslige kadar varan bir yansmayla ¢ikan mekanik goriin-
tii, resmi de nesneye dénmeye zorluyordu.

Bundan boyle Pascal’ci kinama bostu, ¢linkii fotograf,
gozlerimizin sevmesini bilemedigi ash, bir yandan répro-
diiksiyonda hayranlikla izlememizi saglar, bir yandan da
resimde artik dogayla iligkisi akla bagl olmaktan gikmig
ar1 bir nesneyi...

Ote yandan, sinema bir dildir.8
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NOTLAR

Bu makale, Bilgi Yayinlan tarafindan yayinlanan Cagdas Sinemanmn So-
runlar: adl1 kitapta yer almugtir.

Bu goris noktasindan bakilinca, 1890-1910 yillan arasindaki resimli
dergilerde, heniiz baglangicinda olan foto—roportaj ile gizgi-resim ara-
sindaki yans izlemek ilgingtir (bk. Le Petit Journal illustr”). Fotograf bel-
gesi duygusu kendini yavag yavas kabul ettirmigtir. Ote yandan, bir ge-
sit doymuslugun o6tesinde, “Radar” dergisindeki gesitten dramatik ¢iz-
gi-resimlere bir doniig goriilmektedir.

Belki de 6zellikle komiinist elestirmecilik, resimdeki gergekgi digavu-
rumculuga bu kadar 6nem vermeden once, bu gergekgilikten 18. ytiz-
yilda, fotograf ile sinemanin bulunugundan dnceki gibi konugabilmek-
ten vazgegmelidir. Belki Sovyet Rusya’mn iyi sinemaya kargilik kot re-
sim yapmasi pek 6nemli degildir: Sovyet Rusya’nin Tintoret’si Eisens-
tein’dir. Buna kargiik Argon‘un bunun Repine olduguna bizi inandur-
mak istemesi onemlidir.

Bununla birlikte 6lii masklannn kalibiru almak gibi, roprodiiksiyonda
olduk¢a otomatizmi temsil eden kiigiik plastik tiirlerin ruhbilimini in-
celemek gerekir. Bu anlamda fotografgilik bir mask ¢ikarmak, 11k yar-
dimyla nesnenin parmak izini almak gibi bir sey sayilabilir.

Ancak bugiin agik¢a gordiiglimiiz deyis ile benzerlik arasindaki kopu-
sun kaynaginda da gergekten “halk” m1 vardir? Bu halk daha ¢ok en-
diistriyle dogan ve 19. yiizyil sanatgilannun degerinin ortaya gikmasina
yarayan “burjuva anlayisi“yla benzesmiyor mu? Sanatin, ruhbilimsel
kategorilerine indirilmesi olarak tanimlanacak burjuva zihniyetiyle...
Nitekim fotograf, tarih yoniinden barok gergekgiligin nobetini dolaysiz



olarak almamaktadir ve Malraux hakli olarak fotografin dnce resim de-
yisini saf¢a kopya ederek “sanati taklit“-ten bagka kaygis1 olmadigim
belirtir. Niepce ile fotografin bir¢ok onciisii 6te yandan bu aragla gra-
viirleri kopya etmege ¢alisiyorlardi. Bunlann diigii, sanatg! olmaksizin
kopyacilikla, sanat yapilan meydana getirmekti. Tamamu tamamina
burjuvaya 6zgii tasan; fakat savimizi biraz zorlayarak dogruluyor. Tak-
lide en deger 6rnek olarak fotografciya 6nce sanat-egyasin gelmesi
dogaldy, ¢linkii bunlar onun goéziinde zaten dogay taklit ediyordu, “fa-
kat daha iyi gekilde”. Fotograf¢inun da bir sanatg1 niteligi kazanarak do-
gadan bagka bir seyi kopya edemiyecegini anlamasi igin aradan biraz
zaman gegmesi gerekiyordu.

Burada yine mumya kompleksinden yola ¢gikarak gergegin aktanlma-
sindan yararlanan bir kutsal emanet ve “aru” ruh-biliminden s6z agmak
gerekir. Burada sadece Torino’daki isa’mn kefeninin kutsal emanet ile
fotografin biregimini gergeklestirdigini belirtelim

Bu kategori terimini B.Gouhiernin tiyatro konusundaki kitabinda dra-
matik kategorilerden ayinrken kullandig1 anlamda kullanuyorum. Na-
sl dramatik bir gerilim higbir sanat degeri getirmez ise taklidin mii-
kemmelligi de giizelligiyle es tutulmaz; bu ancak sanat olayinn yer al-
dig1 bir ham madde meydana getirir.

Tératologie: Canli varliklann olagandisi, anormal bigimleriyle ugragsan
bilgi kolu.

Probtimes de la peinture (1945) adlh kitapta yayinlanan inceleme.
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“FOTOGRAF”I YENIDEN KESFETMEK
ROSALIND E. KRAUSS

Bu yaz1 geriye bakma; geriye doniip, 1960’larda basla-
yan ve savas sonrasl donemde sanal ile fotografin utkulu
birlesmesine gotiiren yola bakma iizerine. Ne var ki, ona
bu utkunun parantez igine alinmak zorunda oldugu (artik
fotografa yalnizca eskimisligi gibi yadsinamaz bir gergek
icinden bakilabilmesi kosulu yiiziinden) yirminci ytizyiin
sonu noktasindan bakma s6z konusu.l Bu yazida, az 6nce
degindigimiz estetik birlesmenin Yapisalcilik sonras: ya-
zarlarinca kuramlastirilmasina da geri doniip bir bakaca-
g1z; soziinii ettigimi: yazarlar, Walter Benjamin’in Mekanik
Yeniden Uretim Caginda Sanat Eseri’'nde bu birlesmenin et-
kisini dile getirisine bakarak, bu estetik kaynasmann isle-
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yiglerinin tarihsel kapsamini degerlendiriyorlardi Bir
onemli nokta da su: Benjamin’in metni gelecege doniik
ongortisel ve olumlu yoneliminin verdigi itici gli¢ 6l¢u ali-
narak yorumlaniyordu, ama kendi gozde tutumu geriye
bakmayd: Ister; Gergekiistiiciilerin yakin tarihin modasi
gecmis yonleriyle baglantilarini taklit yoluyla olsun, ister
tarihsel ilerlemeyi yalnizca geriye dogru tarihin yikim fir-
tinasina bakarak selamlayan Klee'nin Angclus No-
vus’unun tutumunu benimseme yoluyla.

O halde, degisik cizgiler i ige gegiyor. Ilki, fotografin
kuramsal bir nesne olarak belirisi seklinde adlandirilabilir.
Ikincisi, biitiin sanallan etkileyecek olan bir déniigtiirme
islemi icinde fotografin estetik aktarim araci kosullarim
yikis1 olarak belirlenebilir. Ugiinciisii ise -bir i ige gegisten
sOz ettigimize gore- eskilik ile ¢agdis1 olanin iginde sakli
duran kurtaric1 olanaklar arasindaki iligki olarak adlandi-
rilabilir.

Fotograf, ister Roland Barthes mitolojisinin, ister Jean
Baudrillard simulakrumunun basat 6rnegi olarak olsun,
1960’1 yillarda tarihsel ya da estetik nesne kimligini ar-
dinda birakip kuramsal bir nesne haline gelmistir. Fotog-
raf -bu “ashn olmadig: ¢okluk”un kusursuz 6rnegi kopya
seklindeki yapisal konumuyla birgok ontolojik ¢okiintii-
niin yerini gosteriyordu. Kopyanin hizla gelismesi ashin
alintilanmasin kolaylastirmakla kalmadi, aslin “kendisi”
sozde birligini de bir alintilar dizisine ayrigtird1. Ve eski-
nin yaratic1 yazarinin yerine, bu alintilar derleyicisi bir
devgirmeci olarak yeniden tanimlanip, sizofrenik bir bi-
c¢imde okur kitlesine katilmak iizere “giizel yaz1 kita-
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b1”nin (modernist estetigin) 6teki yaninda yeniden ko-
numlandirildi. Ozellikle Barthes, fotografin-buitiinliiklii
varligin bu yikicisinin- gostergebilimsel bir el gabuklugu-
nu gerceklestirmesine olanak saglayacak yapisal ironisiy-
le ilgileniyordu: Buna gore, fotograf fiziksel yiizeyinin
kusursuz biitiinliigiiyle, kendi alint1 islemlerinin izlerini
ortecek daha biiyiik bir birlik glivencesini —biitiin szde
biitiinliigii ve siirekliligi i¢inde, islenmemis dogay: ¢ag-
niyor gibiydi. Fotografin iz (trace), dizili (index) ve kalip
(stencil) yapisina katilimi, onu kuramsal bir nesne haline
getiriyordu: doganin “mit” olarak yeniden kesfini, kiil-
tiirde doganin tarihle politikanin isleyislerini gozden
uzak tutabilecek bir maske olarak iiretimini irdeleyebile-
cegimiz bir kuramsal nesne.2

Baudrillard’in elinde, bu maske son bir yok olusun mo-
deli haline geldi; bu yok olus aracihigiyla maddi bir tiretim
diinyasinin nesne-kosullarinin yerine bunlarin suretlerin-
den (kendi baslarina meta dolasimina girmek igin seylerin
yuzeylerinden kopup uzaklasan sayisiz imgeden) olusan
simulakrum aglan gegecekti. Meta kiiltiiriiniin daha 6nce-
ki bir biciminde degisim degerinin hareketi kullanim de-
gerinin yerlesikliginin amansizca yerine gegerken, son bi-
¢iminde bunlarn her ikisi yerlerini Gosteri'nin goriintii
oyununa birakirlar. S6z konusu gosteride meta yalnizca
bir imge haline gelmis, boylece katisiksiz gosterge degis
tokuguna 6zgii hitkkmedici kralligin1 kurmugtur.3 Ama fo-
tografin kuramsal bir nesne olarak ortaya ¢ikisi, 1931'deki
“Fotografin Kisa Tarihgesi” adl1 yazisi ile 1936 tarihli daha
iinli metni arasinda gegen yillarda Benjamin eliyle ger-
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ceklesmisti zaten.4 1931 yilinda Benjamin hala fotografin
tarihiyle, bir bagka deyisle kendi gelenekleri ve kendi yaz-
gist olan bir aktarim arac olarak fotografla ilgileniyordu.
Benjamin’e gore, bu aktanim aracina 6zgii tistiin yon, top-
lumsal iligkiler agina dolanmis insan 6znesini var etmesi-
dir. Bu aktarim aracinin varliginin ilk on yil boyunca ge-
kilmis fotograf portrelerine damgasini vuran sey, hem poz
siiresinin uzunluguna bagh olarak kendi 6zgiilligii igine
yerlegsen bir insan dogasinin, hem de toplumsal bir bag-
lantilar biitiiniiniin aura’s1ydi; s6z konusu toplumsal bag-
lantilar, kendi arkadas gevrelerinin resimlerini ¢eken bu
ilk fotografcilann (Hill, Cameron, Hugo) amatér konumu
nedeniyle iliskilerin igtenligi agisindan sergileniyordu. Fo-
tografin ticarilesmesinin erken asamalarinda, ticari kartvi-
zitin yayllmasindan sonra bile, fotografin kendine 6zgii
teknik olanaklarinin yiiceltilmesi su anlama geliyordu:
hassas mercekler, yiikselen bir burjuva siifinin kendine
olan giiveniyle yeni bir aktarim aracinin teknolojik beceri-
sini birlestireceklerdi.

Bu aktarim aracim ok ge¢meden yutup yok edecek
olan “¢6kiis” yalmizca onun metaya teslim olmasindan de-
gil, metanin kitsch tarafindan, bir bagka deyisle aldatici
sanat maskesi tarafindan ele gegirilmesinden kaynaklani-
yordu.5 Daha 6nceki insanca y6niin aura’simun ve onu elin-
de tutanin yetkisini asindiran bu sanatsalliktir. Ciinkii je-
latin bikromat ile ona eglik eden golgeli 1s1klandirma ku-
satma altindaki bir toplumsal sinif1 agiga vurur. Atget'nin
bu sanatsiiga tepkisi, portreye birden son vermek ve in-
sanlarin olmadig) bir sehir ortamin1 yansitmak olmustur.
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Boylece Atget, ylizyl bas1 portresinin bilingsiz sinif cina-
yeti sahnelemesinin yerine, insam tirperten bos bir ‘cina-
yet sahnesi’ni gegirir.

Oyleyse, Benjamin’in Kisa Tarihge yazisindaki temel dii-
siince, fotografin insan O6znesiyle iliskisinin sahinligine
cagdas bir geri doniigii onaylamaktir.® Benjamin, ya Sov-
yet sinemasinin toplumdan alinmis adsiz 6zneleri ilging
bir igten anlatimla yansitmasinda ya da August Sanderin
bireysel portreyi seri ¢ogaltimin arsiv baskilarina tabi kil-
masinda bunun gergeklestigini goriir.” Benjamin, fotograf-
¢inin “alagagl etmis oldugu yargi makamindan” estetik
onay almak igin bilgisizce ¢abalamasin elestirse de, beg
y1l sonra alacag1 koktenci yapigoziicii konumdan heniiz
uzaktir; yazarin sonraki tutumunda fotograf kendi (tekno-
lojik olarak degismis) aktarim araci 6zgiilliigiini talep et-
mekle kalmayip estetigin degerlerini yadsiyarak, fotograf
da dahil olmak iizere bagimsiz aktarim araci goriigiiniin
kendisini devre dis1 birakacaktir.

Fotograf kuramsal bir nesne haline gelmekle bir akta-
rim araci olarak ozgiilliigiinii yitirir. Boylece Benjamin,
Teknigin Olanaklariyla Cogaltilabildigi Cagdas Sanat Yapi-
tr'nda Gelecekgilik ve Dada’nin pesinde kostugu sok edici
etkilerden, fotografin sergiledigi bilingsiz optigin yol agti-
g1 soklara ve film yapimindaki kurgu islemlerinin yaratti-
g1 soka uzanan tarihsel bir yolun haritasin gikanr - artik
belli bir aktanm aracinin verilerine kayitsiz bir yoldur bu.
Fotograf, kuramsal bir nesne olarak, sanatin onu da aym
doniisiime dahil edecek biitiinsel doniisiimiiniin gerekge-
lerini ortaya koyacak agiklayici giicii edinir.
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“Kisa Tarihge”de fotografin kendi tarihi i¢indeki bir
egilim olarak aura’nin ¢okiisii resmedilmisti; “Sanat Yapi-
ti'nda fotografik olan -bir bagka deyisle, biitiin modern,
teknolojik bigimleriyle mekanik g¢ogaltma- bu aura’min
kiltiiriin biitiinlinde tam olarak bitisinin hem kaynag),
hem belirtisi olarak goriilecektir; s6z konusu bitis, benzer-
siz ve sahih olani yticelten sanatin igerigini de biitiiniiyle
bosaltacaktir. Sanatin doniigtimii mutlak bir doniigiim ola-
caktir: “Giderek daha biiyiik 6lglide, gogaltilan sanat yapi-
t1, gogaltilabilir olmas1 amaglanmis sanat yapit1 haline ge-
liyor,” der Benjamin.8

Kuramsal nesnenin Benjamin’e agik¢a gosterdigi degi-
simin iki ¢ehresi vardir. Biri, nesne alanindadir; burada ¢o-
galtma yapis1 araciligiyla, seri olarak iiretilmis birimler
tipka istatistik islemlerinde oldugu gibi esdeger hale geti-
rilir. Bu da nesnelerin kitleler agisindan artik daha kolay
ulasilir -hem daha yakin, hem daha anlasilir anlaminda-
hale gelmesi sonucunu dogurur. Ama 6teki, 6zne alanin-
dadir; 6zne igin yeni tiir bir alg1 devreye girer; ‘nesnelerin
evrensel esitligi anlayis1’, bunu ¢ogaltma aracihigiyla ben-
zersiz bir nesneden bile ¢ikarip alacak derecede artmigtir.”
Benjamin, bu ¢ikarip almay nesnelerin kabuklarindan ko-
parilmasi olarak da betimler.

Benjamin, yazisiun boliimlerinden birinin yayimlan-
mamis bir degiskesinde, tam da nesnelerin baglamlarin-
dan koparilmasina dayal: algisal edimi odak alan bir sanat
kuraminin yakinlarda bekrisini yorumlar; bu edim, artik
estetik giicle donatilmakladir. Benjamin, Marcel Duc-
hamp’in Yesil Kutu’da gelistirdigi yaklasima gonderme
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yaparak, bunu soyle 6zetler: Bir kez bir nesneye bir sanat ya-
piti olarak bakti§imizda, o nesnenin nesnel iglevi kesinlikle sona
erer. Cagdag insamin sanat yapitimin ozgiil etkisini iglevsel bag-
lamlarindan gikarilip alinmsg [iistii ¢izili olarak: bu baglamdan
koparilmis ya da sokiiliip atilmig) nesneler deneyiminde duyma-
y1 yeglemesinin -bu rolii oynamas: amaglanmg yapitlar yerine-
nedeni budur?

Boylece kendi kuramsal konumuyla Duchamp’in ku-
ramsal konumu arasindaki kesismeyi teslim eden Benja-
min’in so6ziinii ettigi “gogaltilabilir olmasi1 amaglanmis sa-
nat yapit1’nin 6nceden bir hazir-nesne olarak tasarimlan-
dig) goriiliir; benzersiz bir nesneden bile “seylerin evren-
sel esitligi kavrayisini gekip ¢ikaran algi edimi ise, diinya-
daki nesneleri fotograf makinesinin objektifi aracihgiyla
cerceve icine alan fotograf¢inin -ister fotograf ¢eksin, ister
¢ekmesin- edimi olarak anlagilir. Bir tek bu edimin estetik
olmasi su anlama gelir: Biitiin bir sanatsal teknik ve gele-
nek diinyasi geride kalir, resim ya da heykel gibi ‘bu rolii
oynamasl amaglanmis yapitlarin eski bigimlerini gergek-
lestirmek igin gerekli beceri degil yalnizca, fotograf icin
gerekli olan poz siiresi, isleme ve baski gibi teknik beceri-
ler de.

1960’11 yillarin sonlarinda baslayan utkulu sanat-fotog-
raf ortiismesi, fotografin “kendi” pazarindaki ani patla-
mayla eszamanhdir. Ama isin ironik yani su ki, sanat ku-
rumlan (miizeler, koleksiyoncular, tarihgiler, elestirmen-
ler), tam da fotograf sanat uygulamasina kuramsal bir
nesne -yani o uygulamay: yapibozumuna ugratacak bir
alet- olarak girdigi an, dikkatlerini 6zgiil olarak fotografik
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aktarim aracina gevirirler. Clinkii fotograf sanatla hem te-
mel bir déniisiimi gergeklestirmenin, hem belgelemenin
bir arac1 olarak birlesir; bu doniisiim yoluyla, tekil akta-
rim aracinin 6zgulliigi, “genel sanal” -sanatin belirli, ge-
leneksel bir destekten bagimsiz genel dogasi- olarak ad-
landinlacak sey tizerinde odaklanan uygulama ugruna bir
yana birakilirl0

Kavramsal sanat bu doniisiimii ¢ok agik olarak dile ge-
tirirken (Joseph Kosuth: Simdi bir sanatg1 olmak, sanatin
dogasini sorgulamak anlanuna geliyor. Insan resmin do-
gasin1 sorguluyorsa, sanatin dogasim1 sorguluyor ola-
maz... Bunun nedeni, ‘sanat’ soziiniin genel, buna karsihk
‘resim’ sozuniin 6zgiil olmasidir. Resim, bir sanat tiirti-
diir!! ve Kavramsal sanat uygulamasinin bir kolu “(genel
olarak) sanatin dogas1”nin irdelenmesini dille sinirh tutar-
ken, dolayisiyla ¢ok 6zgiil olacag: igin gorsel olandan
uzak dururken, Kavramsal sanatin biiyiik bir boliimii fo-
tografa bagvuruyordu. Bunun, biiyiik bir olasilikla, iki ne-
deni vard. ilki, Kavramsal sanatin sorguladig) sanat, s6z-
gelimi yazinsal ya da miiziksel olmaktan ¢ok, gorseldi ve
fotograf gorsel alana bagl kalmamn bir yoluydu. Ama
ikincisi (gtizelligi de zaten buradayd), bu alanda kalisinin
kendisi 6zgiil degildi. Fotograf, yapisal bir 6geye bagimh
olmasi nedeniyle 6zerklik ya da 6zgiilliik fikrine derinden
kars1 olarak anlasihyordu (ve bir kez daha belirteyim Ben-
jamin bunu bu sekilde dile getiren ilk kisiydi). Boylece da-
ha bagstan heterojen yapidaki -her zaman goriintii ile met-
nin potansiyel bir karisimi olan- fotograf, asla 6zgiilliige
inmeyen sanatin dogasina iligkin bir aragtirmay yiiriitme-
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nin ana araci haline geliyordu. Gergekten de, Jeff Wall fo-
tokavramsalciligin 6nemiyle ilgili olarak sunlan yazar:
“Kavramsal sanatin ana bagarilarindan bir¢ogu ya fotog-
raf biciminde yarahlmistir, ya da fotograflar araciligiyla.12
Dan Graham’in Homes for America’da (1966) ya da Ro-
bert Smithson’un Monu-ments oj Passaic’te (1967) metni
_belge-fotograf resimlemesiyle birlestiren fotograf agirlikli
gazetecilik iisluplarinda -fotokavramsal uygulamanin ile-
riye doniik en 6nemli hamlelerinden biri- gordiigiimiiz,
fotografin bu biinyesel melez yapisidir. Bu, Douglas He-
ubler ya da Bernd ve Hilla Becherin kendi iradeleriyle
iistlendikleri gekim goérevlerinden, Richard Long’un kirsal
alan haberlerine ya da Allan Sekula’nin belgesel ¢alisma-
larina, bagka birgok tiirden fotokavramsal ¢aligmanin mo-
deli haline gelecek; Victor Burgin ya da Martha Rosler'in-
kilerden Sophie Calle gibi daha geng sanatgilara gesitli an-
latisal fotograf denemelerinin de dogmasimni saglayacaktir.
Bunun tarihsel kokenini, Wall'in belirttigi gibi, avangar-
din baslangigta 1920 ve 1930'1u yillarda fotograf agirlikli
gazeteciligi benimsemesinde aramak gerekir. Avangard,
yalnizca “sanat fotografi”nin biiyiik bir dikkatle korudu-
gu estetik 6zerklik fikrine savas agmanin degil, belgesel
fotografin gelisigiizel kendiligindenliginin icerdigi “sanat
olmayan” goriiniimiindeki beklenmedik bicimsel kaynak-
lar1 seferber etmenin de bir yolu olarak, fotograf agirlikh
gazetecilikten yararlaniyordu.
Gergekten de, fotografin mimetik kapasitesi onu kolay-
likla avangardin genel bir uygulamasina uygun hale geti-
rir: Yiiksek sanata 6zgil smnanmamis iddialan elestirmek
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amaciyla, 6ykiinme ve bir dizi sanat olmayan ve sanat
karsih deneyim bigimini alma uygulamasidir bu. Se-
uratrun Art Nouveau posterlere 6ykiinmesinden, Pop
Art'in ucuz reklamlar parodisine bir dizi Modernist uygu-
lama, taklidi kendi yararina ¢evirme olanaklarini arastir-
mustir. Ve yapitlarini bagka yapitlardan alinmis 6gelere da-
yandiran sanatglarin 1980°li yillarda gosterdigi gibi, hig-
bir sey biinyesel agidan bu kisisizlestirme stratejisine “bel-
legi olan ayna”, yani fotograf kadar elverisli degildir.

Fotokavramsalcilik, ikinci stratejik boyutu olarak, fo-
tograf agirhklh gazetecilige degil de, amator fotografa 6z-
gu Oykiinmeyi sectiyse, “Wall’a gore bunun nedeni suy-
du: Tamamen suskun, garesiz resmin goriiniisii, herhan-
gi bir toplumsal ya da bigimsel anlamdan -aslina bakilir-
sa, su ya da bu herhangi bir anlamdan- arindirilmis im-
ge, demek ki “bakilacak hicbir sey”in olmadig: fotograf;
fotograf sanatinin elverdigi Olgiide iireticisinin, aragsal-
lagtirmaya direnisiyle, amagli amagsizligiyla, sanat adi
verilmesi gereken bir gey iiretmeyi siirdiirme kararlili-
gindan bagka higbir sey hakkinda olmayan bir fotografin
diisiinsel durumuna yaklasir. Dolayisiyla, Ruscha’nin
amagsiz benzin istasyonlar1 ya da Los Angeles apart-
manlarn ya da Huebler'in son derece sa-natsiz stiregenlik
calismalari, sanat kavraminin (Duchamp’m bir zamanlar
belirttigi gibi, “yapmanin imkéansizhgi’'ndan!3 bagka bir
sey olarak goriilemeyecek sanatin) kendisi lizerine bir
diisiinmedir; bu ¢alismalar, fotografi kavramsal sanatin
merkezine tagimak i¢in amator tislubun sifir noktasindan
yararlanirlar.

60



Fotografin bir aktarim araci olarak yiiceltilmesi -bir
bagka deyisle ticari, akademik, miizesel basarisi- tam da
aktarim araci goriisiinii golgede birakacak ve kuramsal
bir nesne olarak belirecek (heterojenligi sayesinde) giicii
oldugu anda belirir. Ama tarihsel olarak ilkinden pek
uzak olmayan ikinci bir anda, bu nesne toplumsal kulla-
nim alanindan ¢ikip eskimisligin alacakaranlik bolgesine
girerek yapigoziicii giiciinii yitirecektir. 1960’larin ortala-
rinda, amator fotograf¢inin Brownie makinesi ve ucuz
baskis1 -fotokavramsalcimin “sanatsizhik” goriiniimiine
ulasmak amaciyla yararlandig bir seydir bu- yeni bir fo-
tograf tiiketimi agsamasina yerini birakmigtir; Wall’'un be-
lirttigi gibi, bu yeni asamada “Pentax ve Nikon'larla gos-
teris yapan turistler ve piknikgiler, ortalama yurttaglarin
‘profesyonel sinifa 6zgii’ arag-gerece sahip olduklar ve
amatorliigiin teknik bir kategori olmaktan ¢iktig1” anlami-
na gelir.14 Ne var ki, Wall'un belirtmedigi nokta sudur:
1980’lerin basinda o aym turistler kamera tasimaya bagla-
yacaklardir, bu da 6nce video, sonra da dijital gériintiiniin
yaygin, kitlesel bir uygulama olarak biitiiniiyle fotografin
yerini alacagini gostermektedir. Oyleyse, fotograf birden o
sinai 1skartalardan biri, tipki miizik dolab1 ya da tramvay
gibi yeni kesfedilmis bir antika haline gelmistir. Ama fo-
tograf tam bu noktada ve bu modasi gegmislik durumun-
da estetik iiretimle yeni bir iliskiye girmis goriinmektedir;
ama bu kez, daha 6nceki aktarim ortamim yok edisinin
karsit1 bir islev goriir ve kendi eskimigligi icinde “aktarim
aracini yeniden kegfetme” olarak adlandirilmas: gereken
seyin bir araci haline gelir.
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Burada s6z konusu olan aktarim araci, fotograf da dahil
olmak tizere geleneksel aktarim araglarindan -resim, hey-
kel, ¢izim, mimarlik- herhangi biri degildir. Bu yiizden s6z
konusu yeniden kesif, eski destek bi¢cimlerinden-herhangi
birinin canlandirilmasini ima etmez; “mekanik gogaltma
¢ag1” bu bicimleri -meta bigimine asimile olmalar aracihi-
giyla- biitiiniiyle islevsiz hale getirmisti. Daha ¢ok, 6z nite-
ligiyle bir aktarim araci fikri s6z konusudur burada: belli
bir teknik destegin maddi kosullarindan kaynaklanan
(ama onlarla 6zdes olmayan) bir dizi gelenek -hem ileriye
doniik, hem animsamaya dayal: olabilecek bir anlatim bi-
¢iminin gelistirilebilecegi bir dizi gelenek- olarak bir akta-
rim aracl. Ve fotografin bu baglamda, yani kavramsalcilik
sonrasl, aktarim araci sonrasi liretim aninda meydana geli-
yor gibi goriinen yeni kesifte bir rolii varsa, Walter Benja-
min’in daha 6nceden bize gostermis oldugu gibi, onun kit-
lesel kullanimdan eskimiglige gegisi sayesindedir bu.

Ama Benjamin’in eskimiglige iliskin kuramlastirmasini
(bu kuramlagtirmay1 Gergekiistiiciiliigiin belli yapidan
tesvik etmistir) anlamak ve ¢izmekte oldugum “aktarim
arac1 sonrasi” durumla olas1 iliskisini sorgulamak igin,
Benjamin’in 6rmegini aktarim araac fikriyle iliskili olarak
eskimigligin kurtaric1 bir rol iistlenebilecegi belirli misalle-
ri ele alarak izlemek gerekir. Bu yiizden, boyle bir misali
ele almak, onu gesitli yonlerden irdelemek istiyorum - yal-
nizca teknik (ya da fiziksel) destek yoniini degil, gelistir-
meyi stirdiirdiigii gelenekleri de. Bu irdeleme, genel her-
hangi bir kuramdan daha biiyiik bir canlilikla, bu girisi-
min neleri igerebilecegini gosterebilir bize.
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Aklimdaki 6rnek, Irlandah sanat¢1 James Coleman’in
calismalaridir; Coleman, 1970°li yillarin ortasinda Kav-
ramsal sanattan yola ¢ikip sonra onu asarak, yapitinda
neredeyse tek teknik destek olarak yansitim saydamu bi-
¢iminde fotograftan yararlanmistir. Bu destek -degisim-
leri bir zaman Olger tarafindan diizenlenen ve bazen se-
sin eglik ettigi bazen etmedigi bir dizi saydam- elbette is
sunumlarindaki ve reklamlardaki ticari kullanimdan
(tren istasyonlar1 ve havaalanlarindaki dev sergileri dii-
siinmemiz yeterli) kaynaklanmaktadir, dolayisiyla tam
anlamiyla Coleman’in bir bulusu degildir. Ama bu ag-
dan bakilirsa, Jeff Wall’in kavramsalcilik sonras: fotograf
calismalan igin destek olarak benimsedigi aydinlatmal
reklam panosu da onun tarafindan bulunmamigtir. Ne
var ki, her iki uygulamada da, diisiik dereceli, diisiik tek-
nolojili ticari bir destekten (her birinde farkl bir destek
s6z konusu olsa da), aktarim araci fikrine geri doniigiin
bir yolu olarak yararlanilir. Wall 6rneginde, sanatginin
geri donmek istedigi aktarim araci -Manet'nin tam Mo-
dernizm yoluna yonlendirmesinden 6nce on dokuzuncu
yuzyilda geldigi noktadan alarak- resim ya da daha ke-
sin bir dille tarihsel resimdir; Wall bu geleneksel bi¢imi
ileri gotiirmek ister, ama bu kez kurgulu fotografi bir ak-
tarim araci olarak kullanmak suretiyle!> Boylece,
Wall'un etkinlikleri, aktarim arac1 sorununu yeniden
gozden gecirmek gibi giiniimiize 6zgii bir gereksinme-
nin gostergesi olsa da, geleneksel aktarim araglarinin in-
tikam alircasina yeniden canlandirilmas: girisiminden
(1980’1i yillarin sanatinin tipik 6zelligidir bu) pay aliyor
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gibidir. Ama Coleman’in belirli bir aktarim aracina don-
diigii soylenemez, her ne kadar karartilmis odalarda ger-
ceklestirilen 151kl1 projeksiyonlar sinemayla belli bir bag-
lant1y1 kuruyor ve bunlarda oyuncularin son derece teat-
ral durumlarda sergilenmesi tiyatro ile bir bag: ¢cagrismi-
yorsa da. Coleman’in gelistiriyor goriindiigii aktarim
araci, statik saydam degisimlerinin tam aralik noktasin-
da ortaya ¢ikardigi, durgunluk ile hareket arasindaki pa-
radoksal ¢atigmadir daha ¢ok. Coleman projeksiyon
arag-gerecini ¢alismasini seyredenlerle aym yere koy-
makta 1srar ettigi icin, aracin doniigiiniin sesiyle ve yeni
saydamin yerini bulusuyla ya da bir zincirleme goriintii
etkisi yaratmak amaciyla cift projektoriin optik kaydir-
ma merceklerindeki odak degisimini gosteren mekanik
bir tikirtiyla vurgulanir bu.

“Ugiincii Anlam” iizerine yazisinda “filme 6zgii olar”
sinemasal hareketin herhangi bir yoniine degil de, fotog-
raf karesine -bir bagka deyisle, bir aktarim arac olarak fil-
min 6zgulligi oldugunu diisiindiigu 6zellige- yerlestirdi-
ginde Roland Barthes da duraganlik ile hareket arasinda
benzeri bir paradoks ¢evresinde donmiistii. Barthes, anla-
tinin simgesel etki yaratmaya yonelik biitiin itkisini, bir
bagka deyisle anlati-sal anlamin ortaya ¢iktig: gesitli olay
Orgiisii, tema, tarih, psikoloji diizeylerini hareketin bu
ufuksal atihminda goriir. Fotograf karesinin buna karsit
olarak sunabilecegi ise, Barthes’in “anlat1 karsit1” olarak
gordiigii bir seydir; bu, anlatinin ileri dogru atilimina kar-
s1 tersine gevrilebilirligi devreye sokan goriiniirde amag-
siz bir dizi aynnt1 olup anlatisal bigimin ortiliisiine karg1

64



bir dagilma etkisi yaratir ve 6ykiiniin odaklanmasina kar-
s1 hareket eden bir degisebilirlik duygusu verir.

Farkl1 bir zaman kavrayisim agiga ¢ikaran -saniyede
yirmi dort kare seklindeki gergege benzerlik mekanigiyle
hizlandinlmamig bir zaman- bu karsi anlati, Barthes’in 6z-
giil olarak filme 6zgii olan1 aradig: yerdir. Barthes, bunu
sinema fotografinin “s6ze dokiilemez tigiincii bir anlam” -
buna “kiit” anlam da diyecektir- iliretme yetisine baglaya-
rak, sinema fotografin1 deneyimlerinin bir fotografa ya da
resme bakmakla ayni sey olmadigini agiklar. Ciinkii bu
ikisinden higbiri Oykiiniin kalanindaki “anlatisal ufuk”
adin1 verdigi seye karsi igerigini agiga vurmaz. Daha ¢ok,
Oykiiniin bir 6rmegi olmayan, “filmin toziinden ¢ikarilmus
bir numune” olmayan sinema fotografi, dikey olarak
okunmas1 gereken ikinci bir metnin pargasidir. Goste-
ren’in sira degisimli oyununa agik bu okuma, Barthes’in
“katigiks1z dizinin yolundan sapmasina, rastlantisal birle-
sime... Ve igeriden kay1p giden bir yapilanmaya ulasmaya
olanak saglayan su diizmece diizen” adin verdigi seyi ku-
rar.6 Ve kuramlagtirmak istedigi de bu sira degisimli
oyundur.l” Chris Marker1n biitiiniiyle sinema fotografla-
rindan olusan La jetee’si gibi bir filmin bu tiir kuramlastir-
manin uygulamada bir érmegini sundugunu diigiinmek
mimkiindiir; Ciinkii La jetee, filmin son goriintiisiinii -
burada kahraman kendisini 6liimiiniin olanaksiz 6lgiide
askiya alinmig, devinimsiz aninda goriir- anlatisal olarak
hazirlanabilecek, ama en sonunda patlamal 6lgiide statik
bir “kare” olarak gerceklestirilebilecek bir goriintii seklin-
de sahnelemek iizerinedir. Ne var ki, duraganhk iizerin-
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deki biitiin odaklanmasina karsin. La jetee yogun olgiide
anlatisaldir. Daha sonra 6yle oldugunu anladigimiz kap-
saml1 geriye doniislerle -belli ki her biri zaman akis1 igin-
den yakalanmis ve duracak olglide yavaslatilmis am1 go-
riintiileridir bunlar- ilerleyen La jetee yavasca ama aman-
sizca filmin bagsinda kahramanin ¢6kiisiine iliskin oldugu-
nu giigliikle anladigimiz temsilin yeniden sunulmasina ve
agiklanmasina dogru ilerler. Aslinda, doruk noktasina
dogru kendine 6zgii hamlesinde, filmi her filmin gerceve-
sini ¢izen an agisindan temellendirmeyi istedigi soylenebi-
lir. S6ziinii ettigimiz o anda ““Son” yazis1 karanlik bir per-
dede hareketsiz noktalarina ilerlemenin kapsaml bir gos-
tergesi gibi asilhi durur, her seyi saran, her seyi agiklayan
- bir anlam yapisinin iiretimi seklinde anlasilan bir anlati
yluceltmesi iginde.

Bundan net olarak aynlan bir bicimde, Coleman’in ya-
pitlarindan biiyiik bir boliimii sanki son bir sahneye ¢ag-
rilma igin siraya dizilen oyuncular seklinde sonlan ¢agris-
tinr - ashina bakilirsa, Living and Presumed Dead (Yasayan-
lar ve Oldii Sarulanlar) kirk bes dakikalik bu tiir bir siraya
dizilmeden bagka bir sey degildir. Ne var ki bu dizilmeler,
yapitlarin i¢inde herhangi bir kapanimi olmayan bir son-
luluk seklinde defalarca sahnelendigi igin, hem saydamla-
rin devinimsizliginin altini gizerler, hem de son perde g6-
riintiisiinii Barthes’in sinema fotograf ile sekansin anlati-
sal ufku arasindaki iliskinin sira degisimli oyunu adim
verdigi seye yerlestirirler. Ger¢ekten de, Coleman Yagayan-
lar ve Oldii Samlanlar: tiimiiyle sira degistirme fikri tizerine
kurmustur. Ciinkii eserin yan yana ¢izgisel olarak dizilmis
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karakterleri -ki alfabetik sirayla olusturulmuslardir: Ab-
bax, Borras, Capax...- eser boyunca abartili bir yatay sira-
lanma iginde farkh gizemli gruplagsmalar olusturmak tize-
re yerlerini degistirmek disinda bir sey yapmazlar.

Coleman’in ¢alismasinda, “anlatisal ufuk” yalnizca fo-
tograf sekansinin qiplak gerceginde kaydedilmekle kal-
maz.

Bu ufuk tek tek goriintiilere de istenmistir; s6z konusu
isleme, bir¢ogunun bagka tiirden anlatisal araglarla, en be-
lirgin olarak da fotoromanla sekillendirilmis olduklan
duygusunu aktarmalariyla saglanir. Gergekten de, Cole-
man saydam gibi bir fiziksel destegi en sonunda bir akta-
rim araci olarak adlandinlabilecek, tamamiyla eklemli ve
bicimsel agidan diistindiiriicii bir duruma doniistiiriirkéen
kitle ‘edebiyat’inin en asag1 bigimini -yetigkinler i¢in re-
simli 6ykiiler- bir kaynak olarak kullanacaktr.

Ciinkii Coleman fotoromanin gramerinde sanatsal bir
gelenek olarak gelistirilebilecek bir sey bulur (Bir yandan
eserde kullanilan destek biriminin maddi yapisindan kay-
naklanir bu, bir yandan da o maddeselligi anlatim giictiy-
le donatir). “Cift yliz gosterme” adin1 verebilecegimiz bu
durumda, iki karakter bir iletisim iginde olup en az birisi
gliclii bir tepki verdiginde olur. Film s6z konusu olsa, bu
durum “bakis agis1” galismasiyla saglanirdi: Kamera iki
kisiden birinin ytliziindeki tepkiyi ¢ekmek i¢gin 6tekinden
uzaklagirdi. Ama bir sinema fotograflarn kitabinda bu 6y-
kiiniin ilerleyisini ¢ok uzatacag igin, “tepki ¢ekimi” tepki-
ye vol agan nedenin goriintiisiiyle bir arada verilir ve her
iki karakter bir arada goriiliir Tepkiye yol acan kisi bir
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parca geridedir ve 6n plani doldurma egilimi gosteren,
ama ayni zamanda sirt1 6tekine, yiizii de gergevenin disi-
na, ileriye doniik olan tepki verene bakar. Bunun foto ya
da ¢izgi roman yapiminin etkililigi agisindan yararn sudur:
Hem ¢ekim, hem tepki ¢ekimi artik tek bir gergeve iginde
yansitilmaktadir. Dolayisiyla, en biiyiik duygusal yogun-
lugun oldugu béliimlerde, iki kahramandan birinin 6teki-
ne bakmadig “cift yiiz gosterme”nin yapay olmazhgyla
kars1 karsiya kalir insan.

Ama cift yliz gostermenin, dramatik inanilirhg zorla-
makla birlikte, Coleman’m projesi igin segik yapisal avan-
tajlar1 oldugu goriilebilir. Oncelikle, agik olarak “birlegtir-
me”yi bozar. Filmde, seyircinin anlatisal uzamin atkisina
baglanis1 “bakis agis1” galismasinin bir sonucudur. Ciinki
kamera artik dogrudan bir nesneye bakmayip bagka bir
seye bakmak tizere dondiigii andadir ki, biz seyirciler ola-
rak digsallastirilmis konumlarimizi goriintiiniin disinda
birakir, donen kamerayla 6zdeslesiriz, boylece gorsel ve
psikolojik agidan filmin dokusuna 6riilmiis ya da onunla
birlestirilmis oluruz.18

Gene de bu birlestirmeyi reddedis, Coleman’a kullan-
dig1 aktarim aracinin gorsel yansinin bedensiz diizlemsel-
ligiyle -fotograf1 temel aldig) igin yasarmun yogunlugunu
diiz bir plan iizerinde yansitmaktan bagka ¢aresi olmadig
gercegiyle— yilizlesme ve onu vurgulama olanag) saglar.
Yalnizca bu anlamda, gift yiiz gostermenin diizliigii telafi
edici bir ciddilik kazanir, ¢linkii gorsel alanin yasama ben-
zerlik ya da sahilik vaadini yerine getirmesinin olanaksiz-
ligmin diisiinsel kabullenilisinin simgesi haline gelir.
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Cift yliz gostermeyi hem Coleman’in fotoromandan al-
dig1 kaynak olarak, hem de icat etmek igin kullandig “ak-
tarim arac1”nin 6nemli bir dilbilgisel 6gesi olarak saglam
bir yere oturtan sey, sanat¢inin bu teknigi siklikla kullan-
masi degildir. Bu kaynagin ses diizeyinde de ¢ogaltilabil-
mesidir (bu ona art1 bir gii¢ verir), sozgelimi INITIALS da
oldugu gibi: Burada anlatici, bu gelenegin siirsel betimle-
mesi islevini goren bir soruya doner ikide bir: “Neden ba-
kiyorsunuz birbirinize... ve sonra yiiz ¢eviriyorsunuz... ve
sonra yliz geviriyorsunuz?”

Bu sorunun Yeats'in dansh bir oyunundan -The Dre-
aming oj the Bones (1917; Kemiklerin Diis Gormesi)- alinti1-
lanmig olmasi, Coleman’in “aktarim araci”na bigim verdi-
gi asag1 malzemelere kazandirmay1 amagladig: ciddiligi
gosterir, ama sanat¢1 bu yonii ¢ok fazla vurgulamaz. Ciin-
kii Coleman simdi modas: gegmis, diisiik teknolojili des-
tege ya da fotoroman gibi asag) bir kitle kiiltii aracina y6-
nelirken, savas sonrasi avangardin “sanat olmayan”ni de-
gersiz goriiniimiinii parodili benimseyisinde takindig) tu-
tumla ya da Gosteri'nin yabancilasmis bicimlerine getirdi-
gi siddetli elestirel tavirla yapmaz bunu. Bir bagka deyis-
le, artik aktarim araci gibi bir seyin var olmasinin miim-
kiin olmadig) gibi bir kanidan yola ¢ikmaz. Daha ¢ok, “bir
aktarim araci kegfetme”ye yonelik bu diirtiide, Cole-
man'in teknik destek geleneklerini irdeleme kararlilig),
yeni benimsenmis destegin kendisinin kurtarici olanakla-
rinin kesinlenmesinin bir yoludur.1?

Barthes, fotoromani, anlatinin arka planina karg:
(onun hizmetinde degil) rahat bir oyun igindeki bir gos-
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teren olarak “liglincii anlam”a erisebilen gesitli kiiltiirel
goriingiilerden biri olarak adlandirmist1. Barthes, bunla-
r1 toplu olarak “anlatisal bir uzama koyulmus ‘hikayeles-
tirilmis’ goriintiiler, kiit anlam” seklinde niteleyerek, fo-
toromani onlarin arasinda ayr bir yere koyar. “Bu ‘sanat-
lar’,” der Barthes, yiiksek kiiltiiriin daha agag: derinliklerin-
de dogmusg olup kuramsal yonler igerirler ve kiit anlamla bag-
lantili yeni bir gosteren’i ortaya koyarlar. Ve ekler: Bu, ¢izgi
romanla ilgili olarak kabul edilmigtir, ama ben de bazi fotoro-
manlar kargisinda bu hafif imlem travmasim yagiyorum: ‘on-
lardaki aptallik dokunuyor bana.20 (kiit anlamin belli bir ta-
nimu olabilirdi bu.)

Bununla birlikte, Barthesin bu tiir piktograma iliskin
biitiin 6rnekleri kiiltiiriin daha agag) derinliklerinden alin-
mus degildir. Images d’Epinal -on dokuzuncu yiizyilda re-
vacta olan ucuz, renkli tahta oymalar- icin boyle bir du-
rum sO6z konusu olsa da, Barthes'in listesindeki oteki Or-
neklerde -sozgelimi Carpaccio’'nun Azize Ursula Efsanesi
ya da genel vitray kategorisi- s6z konusu degildir.

Belki de bu degisik nesneler arasindaki iliskinin yalniz-
ca hakli degil, bir 6l¢iide tatmin edici goriindiigi baglami
saglayan, Barthes’in Proust’a Benjamin'in ki kadar derin
baghdir.

Clinkl Swann’larin Tarafi'mn agihis sayfalarini ve gocuk
Marecel'in biiyiili fenerden yatak odasi duvarlarina diisen
yansimalardan biiyiillenmesini diisiinmek sunu fark etme-
miz igin yeterli olacaktir: Cocuklugun, anlatisal bulus ko-
nusundaki sonsuz yetenekleriyle 1s1kl1 goriintiiniin diig-
selliginin birlesmesi, bizi Marcel'in daha sonra Combray
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Kilisesi vitraylar 6niinde diz ¢oken Guermantes Diisesini
goriigiine hazirlar.?!

Benjamin igin de biiyiilii fener gosterisinin karmasik
bir giigle donanmis oldugu savi 6ne siiriilmustiir; ¢linkii
onun ideolojik yansitmaya 6zgii goriintii oyununun ta
kendisi oldugunu soyleyebilecegimiz gibi, ideolojinin ter-
si imgeyi lirettigini de diislinebiliriz. Bu da, goriintii oyu-
nunun yalnizca yansitici olmaktan ¢ok kurucu oldugunu,
biiyiilii fenerin anlatisal ufka kars1 ¢ocugun sira degistir-
me gliclerinin aktarim araci olarak devreye girdigini soy-
lemek olur.22 Gergekten de, biiyiilii fener Benjamin’in dii-
siincesinde modas! ge¢mis optik aygitlardan biri islevini
goriir, tipki kendi yapisina aykin olarak teknolojiklestiril-
mis alan biitiiniine, bir dis nokta yaratmak igin goriintii
oyununu devre dig1 birakabilen, stereoptikon gibi (Benja-
min’in diyalektik imge modeli).

Coleman igin de, ticari saydamin igine bir tiir iiretici
gosterge gibi yerlestirilen bu biiytilii fener gosterisi kayna-
g1, projesi agisindan merkezi 6nemdedir. S6z konusu kay-
nak, bu teknik destek icinde saklanmis olan ve teknoloji
zirhi kendi eskimigliginin glicii alinda devreden ¢iktig1 an
birden yeniden elde edilebilen imgelemsel giicii gosterir.
Saydami bir aktarim araci olarak “yeniden kesfetmek” -
benim iddia ettigim gibi, burada bunu yapma arzusu s6z
konusudur— bu biligsel giicii salivermek demektir, bu
yolla teknolojik destegin kendi igindeki kurtaric1 olanak-
lar kegfedilir.

Benjamin “Fotografin Kisa Tarihgesi”nde kendi done-
minde fotografin ilk on yilindaki “amat6r” duruma yeni-
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den kavusmay1 saglayan bazi fotograf uygulamalarindan
s0z etmisti. Ama Benjamin “amator”u savas sonrasi avan-
gardin ona yiikledigi anlamda -ehil olmama anlaminda-
kullanmiyordu. Daha ok bu kavram, Benjamin’in sanatla
ideal bir iliski olarak diisiindiigii uzmanlasmamghk anla-
minda profesyonel olmayis1 gosteriyordu. Benjamin, boy-
le bir ideali “Sanat Yapit1”ndan bir y1l sonra yazdig “Ikin-
ci Paris Mektubu: Resim ve Fotograf Uzerine” baghkl ya-
zisinda dile getirmisti; s6z konusu yaz1 Dos Wort’un Mos-
kova baskisi icin kaleme alinmig, ama yayimlanmamuigt.
Bu yazida Benjamin fotografin erken donemindeki amator
konum ile sanat kuram ve uygulamasinin akademilerin
siirdiirdiigii siirekli séylemsel alandan dogdugu izlenim-
cilik 6ncesi durum arasinda baglant1 kurar. Benjamin, Co-
urbet’nin bu siireklilik i¢inde liriin veren son ressam oldu-
gunu 6ne siirerek, Izlenimciligi stiidyo temelli bir Batinili-
gin pesinden kosan ilk Modernist hareket olarak betimler;
izlenimciligin bu yaklagimi, sanatgilarin mesleki jargonu-
nun elestirmenlerin uzman soylemini yaratmasi ve ona
bagl olmasi sonucunu getirmistir. Demek ki, bir kez daha
belirtmek gerekirse, fotograf tarihinin bu ilk on yili, go-
riintiiniin meta olarak esnekligini yitirmesinden 6nce, bir
tir, bu aktarim aracinda ortiik olarak bulunan bir agiklik
ve kesif olanaklan vaadi islevi goriir.

1935’te Benjamin, eskimisligin ortaya ¢ikisini, baslangig
asamasinda gesitli teknoloji bigimleri iginde kodlanmug
titopik diislerin gegici de olsa olas1 bir agiga vurulmasi
olarak gordiigiinii dile getirmisti. Benjamin kararlilikla fo-
tografin siyasal bir gelecegi oldugunu 6ne stirmiistii, ama
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“Sanat Yapit1”ndan hemen sonra yazdig iki yazida (1931
ve 1936 sonlar1) onun dogusunu betimledigi gibi olmadi
bu. Orada fotografin hem ¢ocuklugun biligsel giiglerine
baglandigini, hem de bir aktarim araci haline gelme va-
adini devreye soktugunu goriiyoruz. Simdi eskimislik
aninda, fotograf bize bu vaadi animsatabilir. Kendisinin,
ya da bu agidan bakilirsa, daha 6nceki sanat aktarim arag-
larinin herhangi birinin canlandirilmasi olarak degil. Ben-
jamin’in “esin perilerinin ¢oklugu”na yénelik siiregiden
gereksinme -bir bagka deyisle, bu niteligiyle aktarim arac
fikrinin genel olanin donuklastiric1 kucaklamasindan 6z-
giil olan1 geri istemesi gereksinmesi- seklinde soziinii etti-
gi seyin canlandirilmasi olarak, tabii sanat deneyimi bir
bigimde var olacaksa.23
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NOTLAR

Sanat ile fotograf ilk olarak 1920°li yillarda, Sovyet fotomontaj uygula-
malanyla, Dada’'min ve daha sonra Gergekiistiiciiliigiin fotografi akim-
lanrun merkezine yerlestirmeleriyle birlesmistir. Bu agidan, fkinci Diin-
ya Savagr’'ndan sonraki olgu bir yeniden birlesmedir, ama fotografin
"“yiiksek sanat” piyasasinu ilk kez 6nemli dlgiide etkilemesi bu yeniden
birlesme sirasinda olmustur.

Roland Barthes, Mythologies, Paris, Seuil, 1957 (Cagdags Soéylenler, gev:
Tahsin Yiicel, Istanbul, Metis, 1998). Barthes'in fotografa iligkin kuram-
lagirmalan gunlan igerir: “The Photographic Message” (Fotografin ile-
tisi), “Rhetoric of the Image” (Gériintiiniin Retorigi) ve “The Third Me-
aning” (Ugiincii Anlam), Image/Music/Text i¢inde, ing. gev. Stephen
Heath, New York. Hill & Wang, 1997 ve Camera Lucida, Ing, gev. Richard
Howard, New York, Hill&Wang, 1981 (Camera Lucida: Fotograf Uzerine
Diiglinceler, gev. Reha Akgakaya. Istanbul, Altikirkbes, 1990). .

Jean Baudrillard, For a Critique of the Political Economy of the Sign, Ing,.
gev.Charles Levin. Saint Louis, Telos Press, 1981.

“Kleine Geschichte der Photographie” Literarische Welt dergisinin
Ekim-Kasim 1931 sayisinda yayimlanmgtir (“Fotografin Kisa Tarihge-
si”, gev. A. Cengizkan, Yann, say:1 16, Aralik 1982) Benjamin, “Das
Kunstvverk im Zeitalter seiner technischer Reproduzierbarkeit”in
(“Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Eseri”, gev. Hakk: Hiinler,
Edebiyat Elegtiri, say1 2/3, 1993, Izmir, 5.76-77) ilk bigimini 1935 gii-
ziinde yazmig ve yaziy1 Aralik’ta tamamlamgtir. Yaziy1 Ocak 1936 yi1-
linda Zeitschrift fiir Sozjalforschung’un Pierre Klossowski'nin ¢evirdigi
Fransizca basim icin gozden gegirmeye baglamigtir. Fransizca geviride
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Benjamin metninin degisik yerleri ¢ikanldig igin, yaziy1 Almanca ola-
rak yeniden yazmighr, metnin bu son hali ancak 1957 yilinda basilacak-
tir.

Benjamin, 1880'lerde fotografa egemen olan “begeni ¢okiisiimden s6z

eder.

Benjamin, 1929 borsa krizinden sonra yazida $u yorumu getirir: Bugiin,

ilk kez, sanayi oncesi filizlenmeyi animsatan fotograf uygulamalarinin

sanayi kapitalizmi kriziyle altan alta iligkili olmasi gagirtict olmazdi.

Benjamin’in Sander'e iligkin ¢6ziimlemesiyle Sovyet avangardinin fo-

tograf haklandaki tarigmalan arasindaki iligki konusunda bkz. Benja-

min Buchloh. “Residual Resemblance: Three Notes on the Ends of Port-
raiture” Face-Off: The Portrait in Recent Art iginde, Philadelphia, Institu-

te of Contemporary Art, 1994.

Walter Benjamin, “The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduc-
tion” [lluminations igin de. Ing. gev. Harry Zohn, New York, Schocken,
1989, s. 224 (Tiirkge geviri iin 4 nolu nota bakiniz). Bu yazidan alintilar

bundan sonra metin i¢inde verilecektir.

Walter Benjamin, Ecrits/Frangais, Paris, Gallimard, 1991, s. 179-180.
Thierry de Diive, asagidaki yazilaninda, en son noktada Marcel Duc-
hamp’tan kaynaklanmakla birlikle, 1960'hiyillarda sanat uygulamasina
egemen olan 6zelden genele gegis hareketinin kuramlagtinlmasi tize-
rinde durmugtur: “The Monochrome and The Blank Canvas” Reconst-
ructing Modernism icinde, yay. haz. Serge Guilbaut, Cambridge, MIT
Press. 1990, s. 244-310 ve “Echoes of the Readymade: Critique of Piire
Modernism” October; no 70 (Giiz 1994), s. 61-97.

Joseph Kosuth, “Art After Philosophy I and II” Studio International
(Ekim-Kasim 1969); bu yaz1 su kitapla yeniden yayimlanmagtir: Idea
Art, yay. haz. Gregory Ballcock, New York. Dutton, 1973,5.79.

Jeff Wall, ““Marks of Indifference: Aspects of Photography in, or as.
Conceptual Art” Reconsidering the Object of Art: 1965/1975 iginde, Los
Angeles, Museum of Contemporary Art, 1995, s. 253.

Duchamp’in kullandig1 Fransizca impossibilite du fer sozii, yazim olarak
degilse de, sesletim olarak hem “mutlak olanaksizlik”, hem de “yap-
marun olanaksizligl” anlamina gelir; boylece Duchamp bir s6z oyu-
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nuyla, sanatsal yaratidaki olanaksizlig: dile getirir. Bu soziin gegtigi
sOylesi i¢in bkz. Denis de Rougemont, “Marcel Duchamp, mine de ri-
en” Preuves 204 (Subat 1968), s. 45; aktarilldig1 yer: Thierry de Diive,
Kant after Duchamp, Cambridge, MIT Press, 1996, s. 166.

Wall, a.g.y. s. 265.

Wall’'un on dokuzuncu yiizyil resmini “yeniden kurmak” istedigi, Pic-
ture for Women adl1 kitabinda Manet'nin Folies-Bergere’de Bir Bar, The
Drain adh kitabinda Courbet'nin Loue’nun Kaynag: adli eseri ya da De-
ad Troops Talk adl1 kitabinda Gericault'nun Mcdusa'mn Sali adl1 eseriy-
le Meissoniernin Barikatlar: gibi bir dizi taninabilir anlat:1 sergileme
karanndan agikga belli olmaktadir.

Roland Barthes, “The Third Meaning” Image /Music/Text icinde, Ing.
gev. Stephen Heath, New York, Hill & Wang, 1977, s. 64.

Filmin 6zgiilliigii, hareketlen degil, ne yalin fotografin, ne figiiratif res-
min iistlenebilecegi (anlatisal ufuktan yoksun olduktan igin) soze do-
kiilmesi olanaksiz tigiincii bir anlamdan kaynaklaniyorsa, o zaman fil-
min 6zii olarak goriilen “hareket, ne canlandirma, ne akig, ne devin-
genlik, ne ‘yagsam’, ne de kopyadir; yalnizca sira-degisimli (permutati-
onal) bir aqlimun gergevesidir ve bir sinema fotograf1 kuram gerekli
hale gelir”’ (a.g.y. s. 67).

“Bakis agis1” galigmasi ve birlegtirme iizerine klasik metin sudur: Jean-
Pierre Oudart, “Cinema and Suture” Screen, cilt 18 (Kig 1977-1978).
Cindy Shermanin “film karesi’'ni, agk komedisi, masal, korku dykiisii
ve benzeri oteki anlat1 bigimlerini gagngtiracak olan fotograf uygula-
masinin baslangiai olarak gérmesinde, Barthes'in “Ugiincii Anlam’da
kuramlagtirdig1 anlatisal ufka kars: sira-degisimli oyun tiiriinden son
derece tutarli ve saglam bir bagka uygulama goriiyoruz. Sherman’in
¢aligmasini, onda neredeyse yalnizca fotokavramsala kaygilar gorerek
degil de, “bir aktanm araa yaratma” olgusuyla baglantih olarak irde-
lemek gerekir.

Barthes, “The Third Meaning,” s. 66. Barthes, Julia Kristeva’'run “im-
lem” terimini alarak, bu terimi anlamdan (gdsterilen’den) kagan ve
onun yerine bedenin hazza agiisiun ritimlerini ve maddeselligini kay-
da gegiren gosteren’in oyununu belirtmek igin kullanur.
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Proust kendisi 151kla bir yiizeye yansitilan gorintiiniin etkisini renkli
cama benzetir: “... lambamun iizerine bir fener takmay1 ddet edinmig-
lerdi; bu fener, gotik ¢agin en 6nde gelen mimarlannn ve cam ustala-
nrun yaptg: gibi, donuk duvarlan canlandinyor, titrek ve anhk bir vit-
ray1 andiran, efsanelerin anlatildig, elle tutulamayan harelenmelerle,
rengarenk, dogaiistii goriintiilerle dolduruyordu” (Marcel Proust,
Swannlarin Tarafi, cev. Roza Hakmen, Istanbul, YKY, 1999, s. 15).

Bkz. Margaret Cohen, Profane fllumination: Walter Benjamin and the Pa-
ris of Siirrealist Revolution, Berkeley, University of California Press,
1993, s. 229 ve devamu.

Waller Benjamin, “The Theory of Criticism” (Elegtiri Kuramu), Selected
Writings: 1913-1926 icinde, yay. haz. Michael W. Jennings ve Marcus
Bullock, Cambridge, Harvard University Press, 1996, s. 218. Her esin
perisi Musa’nin belirli bir aktanm araann -gorsel sanat, miizik, dans,
vb.- esinleyicisi oldugu “Musalann ¢ogullugu” ile genel, felsefi sanat
kavramu arasindaki iligkiyi Jean-Luc Nancy su yazisinda irdelemekte-
dir: “Why Are There Several Muses and Not just One?” The Muses igin-
de, Ing. gev. Peggy Kamuf, California, Stanford University Press, 1966.
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CAGDAS SANAT VE FOTOGRAF
A. BEYHAN OZDEMIR

XIX. yiizyilin sonlarinda sanat ve fotograf¢ihigin birbir-
leri tizerinde dikkate deger etkileri oldugu goriiliir. Bilgi
aktarimi konusunda fotograf, resim sanati ile zorlu bir ya-
ri§ igine girmistir. Diinyanin oldugu gibi aktanldigi emp-
resyonist resimlerden uzaklagilmis, resmi olusturan boya-
nin niteligi, cergevenin boyutu gibi 6geler islenen konu
kadar 6nem kazanmustir.

XX. yiizyihn ilk yillarinda Paris, modern sanatin mer-
kezi durumuna gelmis, sanatgilar da calismalarimi bu
kentte yogunlastirmiglardir. Dolayisiyla da bir¢ok sanat
akimi ve gruplar ortaya gikmistir. Yiizyihin ilk yirmi yilin-
da yer alan biitiin modern akimlar, ¢ok ayrintili ve gergek-
¢i diisiince yansitilmas: fikrini ortadan kaldirmay: amag-
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ladilar. Bunun yerine iki boyutlu, kendine 6zgii kurallan
olan yaputlar ortaya ¢gikardilar.

XX. yiizyilin basinda yer alan Dinamizm, Kiibizm, Fiitii-
rizm, Dadaizm ve Siirrealizm gibi akimlar igerisinde fotog-
raf, gesitli deneylerden ve denemelerden gegirilmistir.
Ressamlar ve fotografcilar, ideolojik ve estetik diisiincele-
re bagh olduklan akimlarn kurallarina ve amaglarina uy-
gun yapitlar iiretiyorlardl. Bu amagla sanatgilar, “gorsel
deney” yapmak fikrinden yola ¢ikarak fotogram, optik
bozmalar, solarizasyon, kolaj, frotaj, fotomontaj yontemle-
ri gibi fotografa miidahale teknikleri gelistirdiler. Bu yon-
temlerle (miidahale teknikleri ile) de geleneksel goriintii-
lerin degistirilmesinde etkili oldular. Fotografta miidaha-
le, fotografi resme benzetmek degil, soyut veya yar1 soyut
yeni fotograflar liretmeye yarar yeni bir kaynak olmustu.
Sanatgilarin ¢ogu kesfedilen yeni islemlerin inceliklerini
ogrendiler ve geleneklerle nasil bagdastirilabileceklerini
arastirdilar. Fotografcilar, resimdeki gergekligi tamamen
bir kenara atarak, netsizlik, hareketli goriintiiler, ¢oklu
pozlama gibi kamera teknolojisinin sagladig1 olanaklar
yaratic1 bir bigimde kullandilar.

Fiitiirizm’de Fotograf

Fiitiirizm, XX. yiizyilin baglarinda bir grup Italyan sa-
natgisinin filozofik, politik ve artistik ilkeler ve kavramla-
ra gore olusturduklar, niteligi ve amaci belli bir sanat ha-
reketidir. Yani sira Fiitiirizm, ge¢misin reddi ve cagdas
diinyanin anahtar kavramlar olan dinamizm, hiz ve ma-
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kinelesme gibi teknik gelismenin benimsenmesine daya-
nan bir sanat akimidir. S6zciik anlami gelecekgilik olan bu
akim 1909 yilinda Paris’te Marinetti tarafindan La Figaro
gazetesinin 20 Subat 1909 tarihli sayisinda yayinlanan ilk
manifesto ile dogmustur. 1900’1 yillarin basinda hizl bir
teknolojik gelisim ve toplumsal degisim siireci baglamus-
tir. Insanlar bu ilerlemeye ve gelismeye dayanarak miica-
deleci, saldirgan, etken ve devingen bir kisilige biiriin-
mekteydiler.

Flitlirizm, siyasal egilimi belirgin 6nemli sanat akimla-
nindan biridir. Italya’nin gegmisin ezici ve bunalticl agirhi-
ligindan kurtulmasini amaghiyordu. Miizelere, akademile-
re ve eski Roma’y1 6ven geleneksel kurumlara militanca
bagskaldiran militanca bildirgesiyle (manifesto) tahrip edi-
ci (ikonoklastik) bir yonii vardir. Fiitiirizm, siir, roman,
oyun, heykel, miizik, fotograf, film, baskicilik ve mimarhk
sanatin1 kapsayan bir akim olmustur. Akimin adi ve ileti-
si, gelecek¢i sanatin kendisinden ©nce ortaya gikmistir.
Konularini agikga kentsel ve endiistriyel gevreden se¢me-
leri gerekiyordu. Ayrica devinim olarak yorumladiklarn
hiz kavrami vardi. Yasantilarinin ¢ogaltilmis ve pargalan-
mis bir bi¢cimde betimlenmesi s6z konusuydu. Bu da tst
iiste ve saydam bir betimleme, uzak, yakin, hareket eden,
duran, goriinen ve animsanan nesnelerin birbirine karis-
mas1 demekti.

Fiitiirist bir sanat¢1 olan Giacomo Balla’nin yapitlar,
daha ¢ok eylemin dogrudan dogruya sezgisel yanlan
tizerinde odaklaniyordu. Uzun siire fotografla ugrasan
Balla, bir olayin siklikla tekrarlanan evrelerini tek tek bir
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goriintiiymiis gibi saptayan “kronofotograf” tekniginin,
hareketi ¢oziimleyisinden agik¢a yararlanmay: amach-
yordu. Keman Yayimn Ritimleri (1912) adl1 fotografta her
sey kronofotografta oldugu gibi goriiliir. Kemancinin sol
eli, kemanin kendisi ve yay bir¢ok konumdayken, geride
siitun bashig lizerindeki tas taban degismez bir bigimde-
dir. Ayrica Balla fotografik hareket analizi ¢alismalarin-
dan yola ¢ikarak yapitlar vermistir. Ornegin; Kuyrugunu
Sallayan Bir Kopegin

913.

Bragaglia, Keman Yaymun Ritimieri, 1
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Dinamizmi (1912) adh tablosunda kuyruk sallayisin devi-
nimsel evreleri gorsel olarak ifade edilmistir.

Fltiirist sanatqilardan Bragaglia'min, Fotodinamizm
olarak adlandirdig1 fotograf galigmalari da oldukga
onemlidir. Bragaglia, hareketin dinamik kaydin gergek-
lestirmek amaciyla uzun poz siireleri kullanmaktayd:.
Fitiirist sanatgilar arasindaki tek fotograf¢i olan Bragag-
lia’nin Fotodinamizm ¢alismalarinda amaci, zamanindaki
bir¢ok sanat¢1 gibi, hareketin karmagikligini, ritmini,
gercegi ve maddelesmekten ayrilmay: yansitan goriin-
tiiler iiretmekti. Fotograflarindaki insanlar, ig meké_nlar-
da basit hareketler yaparlar. Siyah fon 6niinde tek bir fi-
gur vardir. Onun hareketi farkli asamalar ve diizensiz
araliklarla gosterilir, arada da hareketin olusturdugu
netsizlik 6rnekleri gorilur.

Selamlar, 1913.

Bragaglia:
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Bragaglia’nin esrarengiz ruhbilimsel diisiinceleri, O'nun
“insan ayaga kalktig1 zaman koltugu hala kendisinin ru-
huyla doludur” sozleriyle Ozetlenebilir. O, hareketin
mekan igindeki siirekliligini, hareketler aras1 asamalarin
tanmimlandig) yapay hacimler olarak kaydetmek istiyor-
du. O’'na gore, fotograflarda hareketlerinden dolay: net-
siz ¢ikan aydinlik yiizeyler 15181n hareketi olarak rol al-
masinin sonucuydu. Hareketin siirekliligine 6nem veri-
yor ve hareket eden bir cismi belli araliklarla dondura-
rak net olarak gostermek yerine, hareketin bi¢imini sap-
tamak, ¢izmek istiyordu.

Fltirizm, 6zetle sanata dinamizm (hareket ve hiz) ge-
tirmeyi amaglamistir. Hareket ve 151k, maddeyi yok ede-
cek giiglerdir. Sanatin estetik 6geleri olan “ahenk” ve “gii-
zel” gereksiz sayilmiglardir. Ancak fiitiiristler, kendilerine
0zgl yeni bir bi¢im dili yaratamamiglardur.

19. yilizyihin sonundan baglayarak ozellikle Alman-
ya’da plastik sanatlarin terimleri, tiim sanat dallarina da
yayilarak egilimleri, akimlan ve hatta ¢agin ruhunu ta-
nimlamada temel olusturmustu. Fotografin bulunmasi,
resmin kat1 kurallardan kurtulmasina izin verecek bir or-
tam saglamis ve boylece sanat ile gercek arasindaki iligki-
de ortaya ¢ikan koklii degisikligi de 6nceden hazirlamist.
Ancak resimsel kavramlarin sanat diinyasina bu denli ya-
yimasinin kuskusuz bagka bir nedeni daha vardi. Bu da
birdenbire ortaya ¢ikan yeni bir olayin ender olarak bir tek
sanat bi¢imiyle sinirlanmasiydi. Yeni iislup, belirli bir gag,
toplum ve uygarhk goriisiiyle daha ¢ok baglantiliydi. Ro-
mantizm’den Siirrealizme degin sanatsal anlatimin tiim
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bicimleri bu iislubun kapsamina giriyordu. Ekspresyo-
nizm, iste bu durumun 6zgiin bir 6rnegidir.

Ekspresyonizm, Fransizca expression’dan (ifade) tiiretil-
mig bir sozctiktir. “Ifadecilik” anlamina gelir. Natiiralizm,
Akademizm ve Empresyonizme tepki olarak resim, grafik
ve heykel alanlannda ortaya ¢ikmis bir sanat goriigiidiir.
Ekspresyonizm (Disavurumculuk ya da Anlatimcilik)
gugclii duygularin, ¢izgilerin veya renklerin abartili ve gar-
pitilmis bigimde kullanilmasi yoluyla anlatildig: bir sanat
yontemi olarak tanimlanabilir. Akim, 1900lerin basindaki
Alman sanatinda en giiglii sekline ulasmistir. 20. yiizyilin
baglarinda gelismis, “Der Blaue Reiter” (Mavi Binici) ve
“Die Briick” (Koprii) adh iki Alman grubun ve “Der
Sturm” (Firtina) dergisi ve galerisinin olugsmasina zemin
hazirlamistir. Ekspresyonizm, duygusal ve 6znel bir diin-
ya goriisiiyle belirlenen bir sanat akimudir. Insanoglunun
yasantisi ve diinyayla kurdugu bireysel iligkiler en giig, en
kaygili, en acili ya da trajik yanlariyla ekspresyonizmin
oziinde yer alir. Sanatginin kisiligi ve yasamu yapitindan
ayn diisiiniilemez. Bu akim, tiimiiyle Almanca deyimler-
le bir “Weltanschaung” (diinya goriisti, bir tiir flaneurliik)
ve “Weltschmertz” (yasamun verdigi aci, diinya sancis1 ve
agnsi) duygularin ifade eder. Sanatgi; toplumun ve top-
lumsal yasamin, agkin, 6liimiin karamsarliklaniyla buna-
lan insanin yazgisim dile getirmeye calisir ve sanat¢inin
kisisel yasamu ile sanat1 6zdeslesir.

Ekspresyonist fotograf sanatcilardan birisi Wols'tur.
Asil ad1 Alfred Otto-Wolfgang Schulze olan Wols'un, aki-
min etkisinde kalarak yaptig1 “Ohne Titel” baghkl 10 fo-
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tografhik ¢alismasinda, bebeklerin bozulmus goriintiileri
yer almaktadir. 1923-1924 yillarinda Otto Dix ve George
Grosz ile birlikte ¢alisan bir diger fotograf¢1 da Hans Bell-
mer dir. Bellmer, daha ¢ok deforme edilmis bebek fotog-
raflanyla taninmigtir. Fotograf ¢alismalarinda hem siirre-
alist hem de ekspresyonist boyutu birlikte goriiliir. Bell-
mer, “La Poupee” (Bebek, 1936) adli 10 adet fotografinin
yer aldig1 bir fotograf albiimii ¢ikarmugtir.

Hans Belmer, Doll, 1935. New York.



Dadaizm’de Fotograf

Dada akiminin adina iliskin gesitli ve geliskili bilgiler
vardir. Ornegin, Fransizcadaki tahta at sézciigiinden alin-
dig1 ve dada sozcigiiniin ilk kez Ziirich’te 8 Subat 1916 gii-
nii Terasse kahvesinde Tristan Tzara’min agzindan ¢iktig:
ve dadacilarin toplanma yeri olan Cabaret Voltaire’de lig Al-
man sanatgl, Hugo Ball, Hans Arp, Richard Hulsenbeck ile
Marcel Janco’nun yer aldig: bir toplantida Romanyal: sair
Tzara’nun Larousse sozliigiinden bir rastlanti sonucu bu-
lunan dada’y1 ilan ettigi ve yine bu akimin 1915 yilinda Ra-
oul Hausmann tarafindan ortaya kondugu belirtilmekte-
dir.

Cabaret, Bat1 uygarligmin tiimiine karsi ¢ikmak amaciy-
la yaratilan yapitlar ve diizenlenen sahne gosterileriyle bu
diinya ile iliskilerin agik¢a ve korkusuzca koparildig: bir
eyleme doniistii. Her tiirlii sanat, bu arada diiniin oncii
sanat1 ve Ozellikle Ekspresyonizm savas ¢arkinin bir par-
¢as1 olmakla suglamyordu. Sembolizm’e, Fiitiirizm’e ve
Ekspresyonizm’e kars1 kaleme alinan bildiriler, 6zel he-
deflere yoneltilen saldirilardi. Dadac: bildirge ve slogan-
lar, XX. yiizyilin baglarinda burjuva sinifina ve bu sinifi
ayakta tutan ideolojilere, ahlaki, sanatsal ve felsefi iistyap:
kurumlarina kars siirekli ve kesin bir ayaklanmay1 amag-
liyordu.

Dada, gergek anlamda uluslararas: ozellige sahip ilk
sanat hareketidir ve 1915-1922 yillan arasindaki gelisim
siirecinde dadacilarin, Avrupa ve Amerika’daki gesitli sa-
nat dallarimi igeren etkinliklerinden baska, 1950’lerde ve
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ondan sonraki donemlerde happenings olarak nitelenen,
dogagtan gosterilerin de dada hareketlerinden kaynaklan-
dig1 kabul edilmektedir.

New York’ta dada hareketleri fotograf sanatgis1 Alfred
Stieglitz’in gergekligi ya da realite diinyasini, oldugu gibi
kaydetmenin Gtesinde birtakim girisimleriyle baglamustir.
Stieglitz’in ¢evresinde toplanan geng fotografcilar “Came-
ra Work” (Fotograf-Alic1 Aygit Sanat1) adl1 bir dergi ¢ika-
rirlar. Stieglitz, yeni ve devrimsel olan her seye kars bii-
yiik bir duyarhlig: olan bir insand1. Grubunda Bat1 Avru-
pa sanatinin yansimalarn agik¢a goriilir. “291” adh galeri-
si araciigiyla yayginlastirman bu yeni anlayis ve diisiin-
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celerin savunucular1 olan sanatgilar, Amerika’'nin sanat
anlayisinda merkezi bir rol oynamaya baglamgtir.

Dadaist sanat iginde uygulanan ve daha onceki foto-
montajlardan farkh olarak ilk defa denenen yontemler fo-
tomontaj ve kolaj teknikleridir, ilk uygulanan fotomontaj-
larda genellikle birden fazla negatif biraraya getirilerek
montaj yapilirken, dadaist sanat i¢inde hem birden fazla

negatif kullaniliyor, hem de gesitli dergi, gazete, reklam
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afisleri ve atiklar vs. gibi bir¢ok yardimc1 malzeme kes-ya-
pistir yontemiyle kullanilarak fotomontaj uygulaniyordu.

Fotomontaj, Berlin dadacilan John Heartfield, George
Grosz ve Raoul Hausmann'in reklamlardan ve gazeteler-
den elde ettikleri, onlan gesitli bicimlerde orijinal olarak
gelistirdikleri ve Dadaist sanat i¢cinde en ¢ok kullanilan bir
fotograf teknigidir. Bu sanatgilar terim olarak “calismay:
biraraya getirme-yapilandirma” anlaminda “fotomontaj”
sozciigiinde birlesmislerdir. Amagclarn hayali olanla gesitli
zamanlarda yasanan gercekleri biraraya getirmekti.

1922’lerde Grosz ve Heartfield yapistirma resim (kolaj)
alaninda isbirligi yapmaya bagladi. Kolajlarinda fotograf
goriintiileri de kullaniliyordu. Heartfield, savastan sonra
propaganda amaciyla kullandig fotograflarla iin yapt.
Kamerayla elde ettigi goriintiileri, 6gretici sanatinda ham-
madde olarak kullandi. Yanyana ve tistiiste getirilen go-
rintiiler, igeriklerinin gergekligi ytliziinden herhangi bir
iletiyi biiyiik bir ¢arpicihikla aktarabiliyordu. Bu yontem-
de bir fotograftan kesilen pargalar, zemin olarak kullanila-
cak bir bagka fotografa yapistinlir ve yeni bir fotograf go-
riintiisi elde edilir. Fotomontaj, izleyicinin ilgisini gekme-
nin disinda politik ve toplumsal degeri olan konularda
giiclii tepkiler yaratmak igin de kullanilmaktadir. Ornegin
Heartfield, 6zenle yaptig1 fotomontajlariyla Nazi Almanya-
st’'nda tirmanan terori kinarken bu alinin da ilk 6rnekleri-
ni vermigtir. Mutlu Filler adli yapit1 bu konuda garpia1 bir
fotomontaj 6rnegidir.

Dada savas ve savas sonrasi ortamin yarattig1 bunalim
icinde bir qlginhk gibi goriinmiis ve sanat tarihinde bir
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kargasa ve anarsi olay1 olarak nitelenerek kisa zamanda
unutulmugtur. Sanatgilarinin gogu daha sonra 6nciiliigiinii
yaptiklan soyut sanatin ve yeni bir akimin, Siirrealizm aki-
minin ortaya ¢ikisinin habercisi ve temsilcileri olmuslardir.

George Grosz-John Heartfield, Leben und Treiben in Universal City, 1919 Berlin.
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Siirrealizm’de Fotograf

Siirrealizm, 1920°li y1llarin basinda Fransa’da ortaya ¢1-
kan modern bir sanat akimidir. Dadaizm gibi, siirrealizm
de bir felsefi akim olarak ortaya ¢tkmistir. Siirrealizm, ka-
pitalist toplumun buhraninin karakteristik bir ifadesidir.
Felsefi kokleri, sanati, erotizmin {iiriinii ve fonksiyonu ola-
rak goren Freud'un siibjektif idealist teorisi'nde yatar. Stirre-
alizme gore sanatin igerigi, cinsel giidiiler ile 6liim korku-
su ve yasama igglidiilerinden gelir. Siirrealizm, riiyarun,
i¢gliduiniin, arzunun ve bagkaldirmanin ustiin bir gii¢ ol-
dugunu ileri siirer; mantiksal, ahlaksal ve sosyal her gesit
kaliplasma ve diizene kars: gikar.

Genis anlamuyla stirrealizm terimi, devrimci goriisleri
degerlendirerek veya bilingdisi, genellikle otomatizme da-
yanan teknikleri benimseyerek, yerlesmis degerlere bagini
koparan, bu degerleri yitkmaya ve asmaya yonelen her gesit
faaliyetleri, genelde de sanat faaliyetlerini belirtir. Andre
Breton, yeni bir diinya kurulmasi olasiiginin tamamen go-
zard1 edildigi gerekgesiyle dadacihiktan uzaklasmaya basla-
mus ve 1924 yilinda manifesto du surrealisme ile akimin mani-
festosunu yayinlamis, Apollanaire ise akimin baslamasin-
dan kisa bir siire sonra ismini koymustur: Siirrealizm.

Siirrealizm’in 6zelligi, oncelikle olaganiistii bir diis
kurma makinesi olmasidir. Bu diis kurma, gergekligi bile
asacak bir seyler, hergiin gordiigiimiiz bir seyin anlamini
asacak glicte bir seyler yaratma istegidir. Siirrealistler,
ozellikle Freud’un yazilanyla, bilimsel kitaplarla hagir ne-
sir olarak iglerinde gocuk olan veya vahsi olanin baskin
¢iktigr kuramlarla ilgilendiler ve bu kuramlardan etkilen-
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diler, iste bu diisiinceye dayanarak da siirrealistler, sana-
tin higbir zaman uyanik aklin bir iiriinii olamayacagni ile-
ri stirmiistiir. Onlara gore akil, yalmzca bilimi verebilirdi,
sanat1 ise akildisi. Bu nedenle siirrealistler, bilingdiginin
derinligindeki seylerin ortaya ¢ikabilecegi akil durumlan-
n1 aramaya baslamiglardir.

Siirrealist sanatin diinyasi, bilingaltinin karanlik diin-
yasidir. Donuk bir 151k altinda uzayip giden bosluklar, 6lii
kentler, kararmus agag kiitiikleri, fosillesmis kuslar, teller,
hurda yiginlar1 (Max Ernst), makine insanlar, manken ve
heykeller (Dali, de Chirico) siirrealist resimlerde.en gok
rastlanan motiflerdir. Siirrealistler, bilingalt1 diinyasiru sa-
nata yansitirken, geleneksel sanatin bigim-dilini degistir-
meyi gereksinmezler. Ciinkii bilingalti diinyasinin, biling-
li bir sanat etkinligi ile degil, akil ve iradenin ise karisama-
dig bir otomatizm iginde ortaya ¢gikabilecegine inanirlar.

Bilingaltinda yer alan siirrealist goriintiiler, hayaller ve
fantezilere dayamp maksimum gergeklik ve ayrinti ile ifa-
delendirilmeye calisiiirlar. Bu ifadelendirme bigimi, fotog-
rafi en uygun medya haline getirir. Ayrintiy1 kaydedebilme
yetenegiyle saglanan, inandinalkla dogruluk sanis1 yarati-
lip fanteziler gercekmis gibi algilanir. Gergek ve fanteziyi
birlestiren, bu yolla kusursuz gergekgilik igcinde yayalmus bir
bigimde siirrealist nesneler bulunur. Siirrealizmde her sey
mumkiindir. Siirrealist fotograflar, siir ve oyunlarda oldu-
gu gibi imkéansiz1 gercek yapar. Gokyuziinde catlaklar ola--
bilirken tek basina duran bir pencere camina, olinas: gerek-
tigi yerdeki goriintii yerlestirilebilir. Bu ytlizden siirrealist
goriintiiler, akila olmayabildigi gibi itici bile olabilirler.
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Siirrealist fotografcilar, slaytlar1 sandvi¢ yapmak, su-
perpozeler, 6n/arka projeksiyonlar gibi bir¢ok yeni tekni-
gi kullanarak birden ¢ok goriintiiyii ¢ok dogal bir bigimde
birlestirebilmektedir. Ayrica pistole veya diger boyama
teknikleri ile goriintiiler renklendirilebilmektedir. Boyama
disinda siirrealizme hizmet eden bir bagka yaklasim ise
yalin fotograf tekniklerinden yararlanip giinliik yasamin
icinde stirrealist goriintiiler yakalayip soyutlamaktir. Fi-
gurleri veya cansiz nesneleri gergeve igine yerlestirmek,
anlik bir yiiz ifadesinden yararlanmak siirrealizme konu
yaratabilir.

Siirrealizm, her seyin sanat ve sanat objesi, herkesin de
sanat¢1 oldugunu ilan etmistir. Bu akim iginde yer alan sa-
natgilar da akimin ideolojisine uygun yapitlar vermisler-

Laszlo Moholy-Nagy ve Lucia Moholy, Piptogram, 1924.



dir. Akirnin 6nde gelen fotografgilari Man Ray ve Laszlo
Moholy-Nagy, fotografta birgok yeni teknik kullanarak
siirrealizme 6zgii, akimin 6zelliklerini tasiyan ¢aligsmalar
yapmislardir. Aslinda Man Ray ve Laszlo Moholy-
Nagy’'nin yapitlaninda kullandiklan istiiste bask: (sand-
vi¢ baski), fotomontaj, kolaj, solarizasyon gibi teknik yon-
temler garpici ve farkh goriintiiler elde etmekle birlikte sa-
vas oOncesi fotograf anlayisina karsi ¢ikmak ve aym za-
manda da Alfred Stieglitz ile Edvvard Steichen’in baslat-
tiklan yeni gergekg¢ilik akimiyla da alay edercesine soyut fo-
tograflar iiretmek amacindayd.

Man Ray, kendi resimlerinin fotograflarin1 ¢cekerken fo-
tograf teknigini kendi kendine 6grenmisti. Kamera kul-
lanmadan gergeklestirdigi bu fotograf ¢cekme yontemi ve
teknigine de Rayogram adin1 verdi. Bu teknikte obje, du-
yarll kagat iizerine seriliyor ve kagit tizerinde objenin bir
beyaz golgesi belirene kadar 1s1ga tutuluyordu. Rayograf
olarak da bilinen bu teknik, nesnelerin siluet goriintiileri-
nin gergeklestirilmesidir ve bunlar ilk soyut fotograflar sa-
yilmaktadir.

Man Ray, filmi gelistirme sirasinda (film developma-
ninda) 1siklandirma ilkelerinden yararlanarak yan rever-
sal islemle sert tonlara yakin siyah ¢izgiler olusturmustu.
Sebattier Effect olarak da bilinen bu yontem, solarizas-
yon'dur. Solarizasyon, filmin developman islemi sirasinda
negatifin ¢ok giiglii bir 151k etkisinde birakilmasiyla yapi-
lir.

Ray, solarizasyon tekniklerini birgok figiir ¢alismalarin-
da ve portrelerinde kullanmistir. Ancak asil galismasi sira-
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dan nesnelerin asil kimliklerini kaybedip yeni yap1 ve se-
killere déniistiiriilmesine dayanan 151k ve kimyasal yolla
sekillerin degistirilmesi ve bozulmasi iizerinedir. Laszlo
Moholy-Nagy ve Man Ray, bigimsel ve fotograf teknigiyle
ilgili aragtirmalara agirlik veren isin zanaat ve siireg tara-
fiyla ilgilenip bunlarda asilmamis yontemler denemek su-
retiyle yeni bakislar arayan, sanat yapitlarinin ve zaman-
larindaki sanatsal sdylemlerinin fazlasiyla bilincinde olan
siirrealist fotografcilar olmuslardir.
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Eyliil Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisiinde “Toplumsal Belgeci Fotograf ve
Fikret Otyam Ornegi” adli teziyle tamamlad1 (1996). Doktora galismasini yine
ayni Enstitiide “Weimar Cumhuriyeti'nden Giiniimiize Fotograf Ajanslanrn
Fotojurnalizme Katkilan” adh galigma ile tamamladi (2000). 1992 yahindan bu
yana Anadolu Universitesi iletigim Bilimleri Fakiiltesi ve diger fakiilte ve yiik-
sek okullarda “temel fotografqiik”, “reklam fotografgilig1”, “fotograf tarihi”,
“belgesel fotografcilik”, “fotograf proje uygulama” dersleri verdi.

Fotografaliga 1975 yilinda Ankara Gankaya Halkevinde katildig1 bir kursla
bagladi. Cankaya Halkevi ve Halkevleri Genel Merkezi'nde fotograf dersleri
verdi. 1977 yilinda Ankara Fotograf Sanatgilan Dernegi (AFSAD), 1995 yihinda
ise Eskigehir Fotograf Dernegi (EFSAD) kurucu iiyeleri arasinda yer aldi. Bu
derneklerde kurs hocalig, atdlye ¢ahismalan yiiriittii, Fotograf dergisinin yazi
igleri miidiirliigiinii yapti, bu dergide ¢ok sayida makalesi yayimlandi. Devlet
Fotograf Yarigmasi dahil olmak iizere ¢ok sayida fotograf yarismasinda jiiri tiye-
si olarak yer aldi Gesitli Universitelerden iletigim ve Giizel Sanatlar Fakiiltesi
ogrencilerinin katildig1 “Anadolu Geng Fotografqlar Bulugsmasi” adlt etkinligin
ilkini 1996, ikincisini 1997 yihinda diizenledi. Eskigehir Valiligince yayimlanan
Eskigehir kitabirun fotograflanmasinda yer aldi. Ogrencileri ile birlikte 2000 yih
Haziran ayinda Hasankeyf belgeselini gerceklestirdi; yani sira bir video belge-
selinin de yapim sorumlulugunu iistlendi. 1998 ve 1999 yillannda Anadolu Uni-
versitesi Edebiyat Fakiiltesi tarafindan gergeklestirilen “Rize Kopriileri” adl1 sa-
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FOTOGRAF VE TOPLUMSAL DEGiSME
Merter Oral

Howard S. Becker, Fotograf ve Sosyoloji adl1 makalesin-
de, sosyolojinin dogusunun; August Comte’un bu disipli-
ne adin1 veren eserinin yayin tarihiyle Louis Jacques Man-
de Daguerre’in metal bir plaka iizerine ‘bir imgenin sap-
tanmasl’ yontemini diinyaya duyurdugu 1839 yilin, fo-
tograf ve sosyolojinin dogum giiniiniin yaklasik olarak
aymn tarihlere denk diistiigiinii belirtir.

Becker'a gore, daha baglangicindan itibaren, hem sos-
yoloji hem de fotograf, gesitli projeler tizerine ¢aligmislar-
dir; bunlar arasinda toplumun incelenmesi de yer aliyor-
du. Bu galisma sosyolojinin en temel kavramlarindan biri
olan toplumsal degisme ile fotograf arasindaki iligkiyi or-
taya koymaya yonelik bir deneme niteligindedir. Calisma-
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da sozii edilen toplumsal degisme, cogu zaman algilandi-
g1 gibi “toplumun yapisindaki temel ve genis” anlamdaki
degisimler olmanin yani sira; grup ve Kkisileri etkileyen,
genellikle olumlu nitelikteki gelisimleri konu alan ve kimi
zaman kisa siire igcinde somut gelisimlere yol agmasa da
kamuoyu tizerinde etkilesim amaglayan, biling arttiric1 bir
modernlesme olgusu olarak ele ainmaktadir.

Belgesel — Toplumsal Belgesel Fotograf

‘Belgesel Fotograf ve ‘Toplumsal Belgesel Fotograf an-
layislar, baz1 durumlarda birbirlerini karsilayacak anlam-
da kullanilir. Bu iki anlayis ¢ergevesinde ¢ekilmis fotograf-
larin suflandirilmasinda kimi zorluklar olmasina karsin,
her iki kavramin dogru tespiti ile tanimlanip niteliklerinin
belirlenmesinde oncelik vardir. Bu agidan bakildiginda
toplumsal degismeyi etkileyen fotografik ajan, belgesel fo-
tograf degil, toplumsal belgesel fotograftir.

Belgesel Fotograf

Belgesel fotografcilik en genel anlamda nesnel gergek-
ligin manipiile edilmeden saptanmasini igeren bir fotograf
pratigidir. Belgesel fotograf¢ilik en saf haliyle fotograf ta-
rihi kadar eskidir. Joseph Nicephore Niepce’in 1826 tarih-
li ve giiniimiizde Texas Universitesi arsivlerinde bulunan
ve diinyada bilinen ilk fotograf 6rnegi olan fotografi -se-
kiz saatlik pozlama siiresi ve buna bagh olarak giinesin
hareketi nedeniyle 151k ve golge anlaminda gergek¢i olma-
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yan niteligi nedeniyle- belgesel olarak niteleyemeyiz. An-
cak Niepce'nin ortagi Daguerre’in 1830'1u yillarin sonlar-
na dogru ¢ektigi ve artik pozlama siirelerinin saniyeler
diizeyine diistiigii fotograflan nesnel gergekligi manipiile
etme kaygisi olmadan ¢ekildigi igin belgesel fotografin ilk
ornekleri olarak kabul edilebilir. Giiniimiizde belgesel fo-
tografi nitelemeye yonelik yaklasimlar, bu tarzin iki temel
Ozelligini 6n plana ¢ikarmaktadirlar. Bunlar:

1. Belgesel fotografciigin konularini nesnel gergeklik-
ten almasi

2. Temel amac1 “yasami estetize etmek olmayan” bir
yorum kaygisi tasimasi ve bir mesaj igermesidir.

Belgesel fotografciigin konularini nesnel gergeklikten
almasi, belgesel fotograflarin gergekligin bire bir aktarim
oldugu sonucuna yol agmamahdir. Fotograf sonugta optik
bir yanilsamadir, gergekligin yeniden sunumudur. Bunun
yaru sira gliniimiizde sayisal teknolojilerin ulagtig: ileri dii-
zeyde fotografin gergeklikle bir iliskisinin kalmadig: sik¢a
dillenen bir goriis olarak karsimiza gikmaktadir. Kimi eles-
tirmenlere gore ilk film tarayic1 cihazlarin ortaya gikisiyla
birlikte fotografin gergeklikle iliskisi de ciddi olarak sorgu-
lanmaya baglanmistir. Ancak sayisal teknolojiler ashinda
fotografin tarihi kadar eski olan birtakim teknikleri ¢ok da-
ha kolay ve hizli gergeklestirebilme olanaklann sunmakta-
dir. Belgesel fotografqiigin temel amacinin yagsam estetsi-
ze etmek olmayan bir yorum kaygisi tasimasi ve bir mesaj
icermesi gergegi, bu fotograf tiiriiniin gogu zaman sanildi-
ginn aksine herhangi bir estetik deger tasimadig1 anlami-
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na gelmez. Bu anlamda belgesel film kuraminin babas: sa-
yilan John Grierson'un, Gergekgiligin sorunu, onun gerceklik
lizerine olmas: ve sonsuza degin ‘giizel olan’ degil, ‘dogru’ olan
iizerine egilmesidir, sozlerine katilmak olas:1 degildir. Belge-
sel fotografcilik icin bir yanda dogruluk (gergekgilik), ote
yanda giizellik (estetik) seklinde bir ikilemin var olmadig:
kanusindayiz. Artik giliniimiizde adina sanat fotografi deni-
len kavramla, belgesel fotografin iyi 6rnekleri arasinda es-
tetik anlamda bir fark olmadig), belgesel fotograf gelene-
ginde calisan ¢ok sayida fotograf¢inin eserleriyle kanitlan-
maktadir. Belgesel fotografcihgin giiniimiizdeki en iyi or-
neklerinden bazilar1 fotograf estetiginin de bagyapitlan
arasinda sayillmaktadir. Hatta Sebastiao Salgado’'nun fo-
tograflarindaki estetik kalitenin, amagladig: insancil 6zel-
liklerin oniine ge¢mesi nedeniyle elestirilmektedir.

Sebastian Salgado, Ethiopia, 1984.
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Toplumsal Belgesel Fotograf

Toplumsal belgesel fotografin temel amaci toplumsal
degisimdir ve dogal olarak temel konusu toplumsal ola-
naklara ulasma imkanlan diisiik olan, daha az ayncalikh
katmanlardir. Belgesel fotograf yaklasiminin temel amaci
konu edindigi olaylara taniklik etmek iken, toplumsal bel-
gesel fotograf yaklasimi salt taniklik etmekle yetinmez,
toplumsal degismeyi hedef alir. 180 yildan biraz daha
uzun olan ‘fotografin kisa tarihi'ne goz atildiginda, mev-
cut toplumsal kosullarin daha iyileriyle degistirilmesi
dogrultusunda insanlar etkilemeyi amaglayan ve bu yol-
da etkili sonuglara ulagan bir¢ok 6rnekle kargilaginiz. Top-
lumsal belgesel fotograf anlayis1 hiimanist amaglara hiz-
met etmeyi amaglayan modernist bir pratiktir ve bu an-
lamda onun gelisimi de ¢agiun temel ekonomik ve top-
lumsal degisimlerine kosut olmustur. Bu anlayisin ilk 6r-
nek fotografcilan olarak nitelenen Jacob Riis ve Lewis W.
Hine, donemlerinin reformist gevreleri ile yakin iliski icin-
delerdi. Toplumsal belgesel fotografcilar1 Susan Sontag’in
eli fotograf makineli saraylilar tammindan daha ziyade, fo-
tograf makineli sosyologlar olarak nitelemek daha gergek-
¢i olabilir. Sosyologlar gibi onlar da tiim insanlan etkile-
yen ¢agdas toplumsal sorunlara egilmektedirler.

Toplumsal bilingle tiretilen tiim fotograflar toplumsal
belgesel kategorisinde degerlendirilemez. Bir fotografin
bu kategoride nitelendirilebilmesi i¢in oncelikle belgesel
fotografin tagidig niteliklere sahip olmasi gerekir. Bu an-
lamda toplumsal bilinci etkileme amagh ve / veya top-
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lumsal sorunlan giderme amaci tasiyan fotograflar, ne
denli giiglii siyasal mesajlar tasisalar da toplumsal belge-
sel fotograflar degildir. Ornegin gectigimiz yiizyilda John
Heartfield’'in manipiile edilmis ¢ok giiglii politik mesajlar
tasiyan fotograflan toplumsal belgeselci degillerdir. Bir fo-
tografin toplumsal belgesel fotograf olarak nitelenebilme-
si i¢in sahip olmasi gereken karakteristik 6zellikler asag-
da ele alinmaktadir.

a. Niyet ve Amag

Niyet ve amag, toplumsal belgesel fotografin olmazsa
olmaz kosullandir. Ayni1 konu iki farkh fotograf: tarafin-
dan gekilebilir; biri mevcut toplumsal kosullan diizelt-
mek, toplumda bu sorunlar konusunda biling olusturmak
isteyebilir, diger fotografq igin salt fotograf cekme siireci-
nin verdigi haz ve belgeleme yeterli olabilir. [lk durumda-
ki fotograflar toplumsal belgeleme olarak nitelendirilir-
ken, ikinci durumdaki fotograflar belgesel fotograf kate-
gorisine girer. Bir 6rnek vermek gerekirse, 1960'larda Ve-
nedik sokak saticilarin1 ve dilencileri belgeleyen, ancak
bunlan turistlere satilacak hatira esyalan olarak ¢eken
Italyan fotografg1 Carlo Ponti'nin fotograflar toplumsal
belgesel fotograf olarak degerlendirilmez. Ciinkii Ponti,
sokak saticilan ve dilencilerin belgelenmesini, bu sorunu
toplumsal bir sorun olarak, diizeltilmesi gereken bir sorun
olarak gordiigii i¢in yapmamustir.
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b. Kitlesel Sunum

Toplumsal belgesel fotografcilik kisisel kullanima yo6-
nelik degildir. Yayinlanma sans1 bulamayan higbir fotog-
raf toplumsal belgesel olarak nitelenemez. Burada yayin
sozcligi ¢ok genel bir anlamda kullanilmaktadir. Kitaplar,
posterler, gazete ve dergiler, brosiirler, sergiler ve hatta
saydam gosterileri, kartpostal ve web siteleri gibi mesajin
genis kitlelere tasinmasina olanak tagiyan tiim etkin arag-
lar yayin kapsaminda degerlendirilmektedir. Ne yazik ki
glinimiz medya araglar1 toplumsal sorunlara el atan fo-
tograflarin kitlelere ulasmasinda bir arag olmaktan ziyade
bir engel islevi gormektedir. Toplumsal belgesel fotograf
anlayis1 dogrultusunda galisan ve kirsal gogten, Texas ha-
pishanelerinde 6liim mahkimlarina degin farkli konulan
ele alan ABD’li fotografq1 Ken Light, mevcut yayinlarin
daha ziyade eglence diinyas: ve taninmus sahsiyetlerin fo-
tograflarina yer verdiklerini belirterek, bu durum nede-
niyle kisisel disavurumun medya devleri tarafindan basti-
rildigin1 savunmaktadir. Mevcut medya devlerinin klasik
anlamdaki toplumsal belgesel fotograf ¢alismalarina gide-
rek daha az yer vermelerinin iki temel sonuca yol agtigim
belirtebiliriz. Bunlar internetin bu tiir ¢alismalarin kitlele-
re ulasmasinda giderek artan kullanim yogunlugu, digeri
de gesitli kurumlarin yukarida deginilen yayinlarin eksik-
ligini gidermeye yonelik ¢aligmalardir.
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h row, 1997.

Ken Light, Texas deat

c. Kurumsal Yap1

Ken Light toplumsal belgesel fotograf anlayis: igin ku-
rumlarin 6nemini syle vurgular: Zaman iginde anladim ki,
fotografcilarin sesleri cilizdir. Degigimi zorlayabilmek igin kigi-
nin daha.biiyiik bir diinyamn pargast olmas: gerekir. Hine'a
baktigimiz zaman ¢alismalarinin 1900 lerin baginda Ulusal Co-
cuk Emegi Koalisyonu'nun (National Child Labor Coalition)
katkilariyla etkili oldugunu goriiriiz. Cocuk yagtaki emekgilerin
sorunlarini ortadan kaldirma ¢abalarim tek bagina gergeklestir-
medi, o siirecin bir pargasiydi. Fotograf tarihine bakildiginda
fotografcilarin ¢alismalarim destekleyen kurumlarn ¢o-
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gunlukla reformist orgiitler oldugu goriilmektedir. Gegti-
gimiz yilizyilldaki en etkin resmi fotograflama etkinlikle-
rinden biri olarak nitelenen ve biinyesinde ¢ok sayida ye-
tenekli fotograf¢inin yer aldigy FSA (Farm Security Admi-
nistration / Ciftlik Giivenlik Idaresi) deneyimi o dénem-
de yenilikgi politikalar uygulayan yonetimin bir tiir pro-
paganda kolu olarak islev gormiigtiir. Giliniimiizde etkin-
likleri giderek artan sivil toplum kuruluslarinin da, top-
lumsal belgesel fotograf calismalarini desteklenmesi,
ozendirilmesiyle degisim igin 6nemli bir islev katacag:
gergektir.

U‘}%l 1%*
| nl\\l"""‘”"'-s 4;_‘

Lewis W. Hine Child in Carolina Cotton Mill, 1908.
e : 7
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d. Yayin Ortam

Sergilenme ve yayinlanma sans1 bulamayan higbir fo-
tograf toplumsal belgesel olarak nitelenemez. Bu durum
toplumsal belgesel fotograf anlayisinin dogasi geregidir.
Toplumsal reform hareketleriyle, toplumsal belgesel fotog-
rafin belli bir cografyada etkilesimi konusunda Symbols of
ideal Life adh kitabiyla ¢ok basarili bir ¢alismaya imza atan
Maren Stange, toplumsal belgesel fotografin etkinliginde
yayinlandig1 ortamin da 6nemine dikkat ¢eker. Yazara go-
re fotografin yam sira fotograf altyazisi, fotograflara eslik
eden metin, fotografi sunan kurum da fotografin basarisi-
na katkida bulunur. Hatta yazara gore fotograf¢inin kendi-
si veya konusu boyle bir amag giitmese ve o ideolojiyi pay-
lasmasa bile, fotografin, altyazi, metin ve onu sunan ku-
rumla olusan iliskisi onun anlamim giiglendirir.

Toplumsal Belgesel Fotograflarla
Toplumsal Degisim’in Aktorleri
Jacob Riis ve Diger Yan Nasil Yasiyor

Jacop A. Riis (1849-1914) Danimarka’da dogdu. 1870 y1-
linda Amerika Birlesik Devletlerine gog etti. 1877 yilinda
New York Tribiine gazetesinde polis muhabiri olarak ¢als-
maya baslayincaya kadar diizenli bir isi olmads, polis barin-
ma yurtlaninda geceledi, agli) sik sik tatmak zorunda kald1.

Pek ¢ok gocmen gibi giindelik¢i islerde, madenlerde
calist1. Riis’'in ABD’ye gog ettigi 1870’1i yillar ABD’de dep-
resyon ve yogun issizlik donemidir. Ozellikle go¢men sa-
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Jacop Riss: Police Station Lodgers. 1898.

nayi isgileri arasinda igsizlik biiyiik oranlardadir. Tiim bu
olusumlar, emek ile sermaye arasindaki gerilimi arttirms,
sonugta 1877 yilinda demiryollarn grevine yol agmastir. Ri-
is polis muhabiri olarak New York barinaklar ve birtakim
reform yanlis1 kuruluslarla tanisti. New York Tribiine”’deki
yazilarinda siirekli olarak New York barinaklan ve polis
barinma evlerindeki kotii kosullara dikkat ¢ekti. Buralara
yaptg1 ziyaretler sirasinda siirekli olarak gordiiklerini
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basgkalarina gosterebilmenin yollarin aradigin belirterek,
¢izimin bunu yapabilecegini, ancak yeterince etkili olma-
yacagin1 yazmistir. 1887 yilinda bir gazetede okudugu ha-
berde artik bu isi nasil yapabilecegini anlamisti: Bir Alman
aragtirmaci flas kullanarak nasil fotograf ¢ekilecegini kes-
fetmisti. Beaumont Newhall de muhabirliginin ilk yillarin-
da Riis’in salt yazinin yeterli olmadigin1 anlayip fotografa
yoneldigini belirtir.

.
Jacop Riis, Bandit’s Roost, New York.




Riis ¢ektigi fotograflan yaymnlanmak iizere dergilere
gonderdi, ancak dergi editorleri ¢ahismalarina pek ilgi
gostermediler. Bunun tizerine Riis N ew York kiliselerinde
saydam gosterileri yapip, konferanslar vermeye baslad1
Bu konusmalar 6ylesine etkili oldu ki, bir dergi editorii Ri-
is’ten konuya iligkin bir makale yazmasini istedi. Bu ma-
kale onun en 6nemli kitabina giden yolu agacakti. 1890 y1-
linda yayinladig) kitabi Diger Yar: Nasil Yagtyor (How the
Other Half Lives) ve 1892 yilinda yayinladig: Yoksullarin
Cocuklar: (The Children of the Poor), New Yorklulan bi-
linglendirip o donemde New York valisi olan Theodore
Roosevelt'in birtakim reform 6nlemleri almasina yol agti.
Bunlar arasinda Mulberry Bend denilen mahalledeki bari-
naklarin yikilmasi da vardi. Giiniimiizde burada Jacob A.
Riis Neighbourhood Settlement denilen mahalle yiiksel-
mektedir.

Diger Yar: Nasil Yagiyor o denli basarili oldu ki beg yil-
da on bir baski yapt1. Tramh fotograf baskilarinin yer aldi-
g1 ilk kitap olmas1 nedeniyle bir kilometre tasiydi. Vicki
Goldberg, bu kitaba iligskin olarak, fotograf baskilarinin
kotii kalitesine kargin diger baski tiirlerinden ¢ok daha
fazla bir gergeklik duygusu tagidigin belirtir ve Riis’in fo-
tograflarinin izleyenlerce yiirek pargalayici bulundugunu,
ciinkii fakirlerin fotograflarinin hi¢ bu kadar yakindan ve
tirkiitiicii detaylanyla goriilmedigini kaydeder. 1880’ler
ile 1890'larda Italya ve Dogu Avrupa’dan ABD’ye gog
edip, New York barinaklarinda yasayan insanlara iliskin
Riis'in ¢alismalan disinda baska higbir fotografik kayit
yoktur. Gisel le Freund’a gore Riis’in ¢alismalanyla; Tarih-
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te ilk kez bir fotograf¢i, fotografi, yoksullarin yasam kogullarinin
iyilegtirilmesi savagiminda bir silah olarak bagariyla kulland.

Lewis W. Hine ve Cocuk Isciler

Lewis Wickes Hine (1874-1949) Wisconsin’de dogdu.
Daha heniiz ¢ocuk yaslarinda iken, sonralar fotografinin
ana konularindan biri olacak olan bir fabrikada uzun saat-
ler calisip kogullan birinci elden 6grendi. Chicago ve New
York tiniversitelerinde sosyoloji okudu. 1901 yilinda New
York’ta Ethical Culture School’da 6gretmenlige basladi
Iki y1l sonra ilk fotograf makinesi ve flagin1 edindi. Fotog-
rafiig1 kendi kendine 6grendi. ilk gektigi fotograflar oku-
lundaki ders programini desteklemeye yonelikti. 1904 y1-
Iinda aynm okulda 6gretmenlik yapan Frank Manny’nin
6zendirmesi ile Ellis Adasindaki gogmenleri cekmeye bas-
lad1. Ellis Adasi o yillarda ABD’ye gelen milyonlarca Av-
rupali go¢menin giris limaniydi. Hine, Ellis Adasi’ndaki
gocmenleri, onlarin kalabalik barmaklarda ¢ok zor yasam
ve ¢alisma kosullarinm belgeleyerek bir tiir toplumsal iddi-
aname olan fotograflarin1 kamuoyunun bilgisine sundu.
Ellis Adasi gazetecilik ve gorsel sunum igin yeni bir konu
degildi aslinda. Yeni olan Hine’in yaklasim ve motivasyo-
nuydu. Hine bu konuya ilgi duymasina neden olan et-
menler olarak haber degeri ve insancil merak’tan s6z eder

1908 yilinda bu kez kadrolu fotograf¢i olarak Charities
and Commons dergisinde ¢alismaya baslad1. Fotograf eles-
tirmeni ve kuramcisi1 Allan Sekula, ad1 sonradan Survey
olarak degistirilecek olan Charities and Commons’m liberal-
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reformist bir sosyal-calisma dergisi oldugunu belirtir.
A.Sekula, derginin, sermayenin filantropik (yardimsever)
unsurlanyla, yeni ortaya ¢ikmaya baslayan reformist bii-
rokrasinin s6zciisii oldugunu ifade eder. Yazarlar arasinda
is miifettisleri, din adamlari, hukukgular, hayir kurumlan
tiyeleri, saglik gorevlileri ve birkag sag kanat sosyalist yer
alir. Dergi, politik olarak agik¢a sosyalist partinin saginda
yer almakla birlikte, reform konularinda bazen “sosyalist”
bir s6z dalas: izlemekteydi.

Pittsburgh ¢alismasindan iig y1l sonra, Hine, Ulusal Co-
cuk Emegi Komitesi'ne (UCEK) fotograf¢1 olarak atandi.
UGEK'te calistig1 donem toplumsal belgesel fotograf tavr
agisindan Hine’in en verimli donemi olmustur. Bu donem-
deki ¢alismalarinin amac1 ABD’deki ¢ocuk isgilerin mev-
cut durumunun aragtirnlmasiydi. Hine’in, ¢ocuk isgileri
belgeledigi fotograflan belli yaslardaki ¢ocuk isgileri koru-
maya yonelik bir ¢ocuk-emegi kanununun ¢ikarilmasinda
etkili oldu. Hine"1 fotograf makinesini toplumsal ¢aligma safla-
rim zekice, sempatik ve etkince netleyen ilk kigi olarak nitele-
yen UCEK bagskan1 Owen Lovejoy, Hine’a yazdig1 bir
mektupta sunu belirtir: Cocuk is¢ilerin istihdamina iliskin
gergeklere kamuoyunun dikkatinin ¢ekilmesinde, sizin, benim
yonetimimde UCEK igin yaptiklariniz, kanaatimce tiim diger
yapilanlardan daha etkili olmugtur.

Dorothea Lange ve Go¢men Anne

ABD’de 1930’lu yillann ortalarinda kurulan ve temel
amaci, buhranin tarimsal topraklar ve isgiicii lizerine etki-
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lerini belgeleyerek, merkezi otoritenin New Deal politika-
lanimi giiglendirmeyi amaglayan Giftci Giivenligi Idaresi
(FSA/Farm Security Administration) projesi siiresince ge-
kilen fotograflardan en taninmisi, Dorothea Lange’in 1936
yilinda California, Nipomo’da g¢ektigi “Go¢men Anne”
adl fotografidir. Bu fotograf s6z konusu donemde yasa-
nan acilann, sikintilann bir sembolii, ikonu olmustur.
Lange’in ayn1 mekédnda gektigi birkag fotografindan en
yakin planlsi olan fotografta, kucaginda yiiziiniin tama-
m1 gorinmeyen uyuyan ¢ocuguyla, yipranmis kiyafetleri
icinde bir kadin ve her iki yaninda ayakta duran yiizleri
gorinmeyecek bir bicimde annelerinin omzuna yaslanmisg
duran iki gocuk goriiliir. Fotograf aslinda hig¢bir yoruma
gereksinim duymayacak denli giiglii bir mesaja sahiptir;
clinkii evrensel bir mesajdir. Walter Benjamin’in ifadesiyle
fotografin halen “kiilt” degerini korudugu bu portre fo-
tografina iligkin olarak Lange sunlan soyler:

“Insan yiizii evrensel bir dile sahiptir. Ayni ifadeler diinya-
mn her yerinde gegerli ve anlagilirdir. Gergekten evrensel ileti-
sime sahip tek dilin bu olduguna inaniyorum. Biitiin anlam gol-
geleri, tutku ve heyecan patlamalar: hepsi insan anatomisinin
bu boliimiinde yani yiizde toplanmigtir.” (Agqik Kapi, 1992).
S6z konusu fotograf 1936 yilinin ilkbaharinda, Lange’in
gogmen isci kamplarina yaptig1 ve bir ay siiren bir gezi-
den donerken gekilmistir. Otuz iki yasinda olan kadin,
Lange’e, donmus bezelye tarlasindan topladig) bezelyeler
ve ¢ocuklannin avladig) kuslarla beslendiklerini soyler.
Calisacak is yoktur; baska bir yere de gidemezler, ¢iinkii
yiyecek satin almak i¢in arabanin lastikleri satilmigtir. Do-
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rothea Lange, fotograflan San Francisco News gazetesinde
tanidig) bir editore gotiiriir ve onlara bezelye toplayicila-
rinin aghiktan 6lmek tizere olduklarin séyler.

Editér, United Press (UP) ajansina haber verir ve
UP'nin yardim kuruluslariyla temasa gec¢mesi lizerine
kampa gida yardimu yapilir. FSA'nin fotograf ¢alismalan
sirasinda kamuoyunda kisa siirede bu denli etkili olan fo-
tograflar azdir. “Go¢men Anne” fotografi kisa siirede kla-
sik bir fotograf haline geldi. Cok sayida yayin organinda
yayinlandi. Bu arada fotograf, birka¢ yayinda kendi bag-
lamindan kopartilip sahip oldugu ikonik degerlerin bagka

amaglara hizmeti yoniinde kullanild1. Fotografin gekildigi
tarihten hemen bir y1l sonra, Ispanyol I¢ Savasi'nin dehge-
tini anlatmak iizere “Ispanyol Anne” adiyla litografi ola-
rak kullanildi. 1964 yilinda Giiney Amerika’da bir dergi,

Dorothea Lange, Gogmen Anne, 1936.



ezilen halklarin bir amblemi olarak fotografin biraz degis-
tirilmis illiistrasyonunu kapaginda kulland1. 1973 yilinda
ise siyahi Amerikalilarin Black Panthers orgiitii, fotografi,
bu kez anne ve ¢ocuklar siyahi olarak, gazetelerinin arka
kapaginda yayinladilar.

1983 yilimin 24 Agustos tarihli New York Times gazete-
sinde, Lange’in fotografina konu olan Florence Thomp-
son’la ilgili bir haber yayinlandi. Lange’in gektigi fotograf-
la birlikte Thompson'un yeni bir fotografinin da kullanil-
dig1 haberde, ¢ocuklarn ¢ok hasta olan kadina yardim is-
tekleri dile getiriliyordu. Ilk haberin yayinlanmasindan
bir ay sonra kadin 6ldiigiinde, agilan fonda 15,000 dolar
toplanmistr. 1936 yilinda yardim kuruluglarini harekete
gegiren fotograf, neredeyse yarim yiizyil sonra yine ayni
amaca hizmet ediyordu.

W. Eugene Smith ve Ebe Hemsire

Gegtigimiz yiizyihn en biiyiik foto-roportajcilarindan
biri olarak kabul edilen W. Eugene Smith’in, Ebe Hemgire
(Nurse Midwife) adli ¢aligmas1 Maude Callen adli Afro
Amerikali bir hemsireyi konu alir ve onun 6zellikle diigiik
gelirli insanlarin saglik sorunlarin1 ¢6zmedeki 6zverili ga-
lismalarini aktarnr. Life dergisinin 3 Aralik 1951 tarihli sa-
yisinda yayinlandiginda biiyiik bir ilgiyle karsilanan bu
foto-roportaj, toplumu harekete gegirir ve bayan Callen’in
amagladig) klinigin gergeklestirilebilmesi igin 27 bin do-
larlik bir fonun olusmasini saglar. Bu fon sayesinde klinik
1953 yilinda agilir. S6z konusu foto-réportajin bir bagka
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onemi de ulusal bir dergide ilk kez bir Afro Amerikal ka-
dinin fotograflarinin yayinlanmasiydi. Eugene Smith bu
roportajinin, olanaksiz denilecek kosullarda ¢ahsan olaga-
nustii bir kadin gostererek, irkgihga karsi ¢ok giiglii bir
katki yapmasini istemistir. Klinigin agilmasi Life dergisin-
de bagka bir foto-réportajin konusu olur; réportaj 6 Nisan
1953 tarihli dergide Smith’in gektigi 6 fotografla yayinla-
nir: “Maude gets Her Clinic (Maude klinigine kavustu).”
Maude Callen bu klinikte 1971 yilina degin aktif olarak ¢a-
listi. ABD’de The Medical University of South Carolina’a
bagli The College of Nursing (Hemsire Koleji) 6grencileri-
ne “Maude Callen Memorial Scholarship” ad1 altinda bir
burs vermeyi stirdiirmektedir.

James Nachtvvey ve Romanyali Kimsesiz
Cocuklar

Giinlimiiziin en tarunmrus savas fotograf¢ilarindan biri
olarak kabul edilen James Nachtvvey, salt savasi fotografla-
makla yetinmez, diinyanin gesitli cografyalarindaki barbar-
hklan, kotiiliikleri, diizeltilmesi gerekenleri kamerasiyla
saptar. Nachtvvey, kendisi ve diger fotografcilarin neden
kendilerini tehlikeye attiklar1 sorusunu goyle yamtlar: Bu
fotografciligin en etkili bigcimde kullamilmasidir... Kamuoyunun
farkinda olmasi gereken kritik konular vardir; fotograflar degisim
icin bir diirtii uyandirir. Bir fotografci olarak amacim degisimi et-
kilemektir. Nachtvvey’e gore fotograflar Vietnam Savasi'na
iliskin olarak kamuoyu olusturulmasinda etkin bir rol oy-
namugtir. Ona gore fotograflar o denli etkileyiciydi ki
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ABD'nin Vietnam’dan ¢ikmasi i¢in gerekli baskinin yaratil-
masina yardima oldular. Nachtwey’in fotograflan sayesin-
de 1984 yilinda Etiyopya’da, 1992 yilinda ise Sudan’daki ag-
lik konusunda uluslararasi yardim motive edilmig, pek ¢ok
insanin yagami kurtanlmigtir. Nachtwey’in diinya kamu-
oyunun bilinglendirilmesi dogrultusunda yaptig1 en etkin
caligmalarindan biri de Romanya’da yetimhanelerde yaga-
yan kimsesiz ¢ocuklara iliskin olamudir. Nikolay Cavugesku
rejimi alindaki Romanya’da aileler 4-5 gocuk sahibi olma-
ya 6zendiriliyor ve dogum kontroliine kesinlikle izin veril-
miyordu. Bu durum kimilerine gore Cavugesku’nun saf Ro-
manyal1 rrkinin niifusunu arthrmay1 amaglamasindan kay-
naklanmiyordu. Ancak Romanya’nin iginde bulundugu eko-
nomik kosullarda ailelerin 4-5 ¢ocugu birden gegindirmesi
miimkiin olmadigindan ¢ocuklardan birinin devlet tarafin-
dan igletilen yetimhanelere verilmesi sik¢a rastlanan bir
pratikti. Devlet yetimhanelerindeki yasam kogullarinin Na-
zi toplama kamplanndaki kogullara benzedigi ve buralarda
bulunan ¢ocuklarin son derece sagliksiz ve kotii kogullarda
yagadiklan belirtilmektedir.

Cavugesku rejiminin 1989 yilinda devrilmesinin ardin-
dan 1990 yiinda Romanya’ya giden Nachtvvey devlet ye-
timhaneleri sorununu 6grenir ve Biikreg'teki Medicines
du Monde adh sivil toplum 6rgiitiiniin de katkilaryla in-
sanlik dig1 kogullarin hiikiim siirdiigii yetimhaneleri bir-
ka¢ hafta boyunca gezerek fotograflar. New York’a don-
diigiinde fotograflarini birkag editore gosterir, ancak edi-
torler bagta Nachtwey’e inanmak istemezler; daha sonra
durumun gergek oldugu anlagilir ve Nachtwey bu kez go-
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revli olarak Romanya’ya foto-roportajin1 tamamlamak
lizere geri doner. Nachtwey’in Romanyali Kimsesiz Cocuklar
calismas1 New York Times Magazine’de 12 sayfalik bir ro-
portaj olarak yayinlanir ve uluslararasi yardim kurulusla-
rinin devreye girmesine yol agar. Giiniimiizde yaklagik 20
bin Romanyal evsiz gocuk bulundugu, bunlarin 5 bin ka-
darinin Budapeste’de yasadig1 belirtilmektedir. Ancak
Nachtwey’in fotograflan sayesinde artik ¢ok sayida sivil
toplum kurulusu Romanyah sokak ¢ocuklarinin sorunla-
nnin giderilebilmesine katkida bulunmak igin ¢aba harca-
maktadir.

William Albert Allard ve Perulu Coban Cocuk

National Geographic dergisi fotografgis1 William Albert
Allard Peru’da fotograf ¢ekerken bir ¢oban ¢ocuga rastlar.
Eduardo adh gocuk ailesinin tek ge¢im kaynagi olan ko-
yun siiriisiinii otlatirken, siiriiniin yaris1 bir kamyonun
¢arpmasi sonucu Oliir. Bu durumdan kendisini sorumlu
tutan aglayan ¢ocugun fotograflarini ¢eker Allard. Fotog-
raflarin National Geographic ‘de yayinlanmasi tizerine tilke-
nin her yanindan insanlar, okul ¢ocuklar, hatta ABD di-
sindan insanlar da yardim kampanyasina katilir, 7-8 bin
dolar civarinda bir para toplanir. Uluslararasi1 CARE! or-
glitii de devreye girer ve ¢ocugu bularak 6len koyunlarin
yerine ailesine yenilerini saglar. Paranin kalan boliimii de
Peru Okul Cocuklan Vakfi'na bagislanir. Allard bu gelis-
meler tizerine soyle der: Bu durumda sadece alip, geriye bir
sey vermedigim igin artik kendimi suglu hissetmiyordum.
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Sonug¢

Susan Sontag’a gore, fotograflar aracilifiyla bilinen bir
olay, o olayin fotograflarimin hi¢ goriilmemesi durumundan da-
ha gergek hale gelir. Sayisal teknolojilerin gliniimiizde ulas-
tig1 diizeyde gergeklikle iliskisinin siklikla sorgulanmas:-
na karsin, fotograf, gorsel bir iletisim araci olarak giiciinii
korumaya devam etmektedir. Fotografin sanatsal bir diga-
vurum, bilimsel ve teknik uygulamalarda bir arag olarak
kullanilmasinin yan sira, en etkin kullanim alanlarindan
biri, insan1 insana anlatma, ¢agdas insanhik sorunlarina
egilme ve bu sorunlar konusunda bilin¢ uyandirma islevi-
dir. Teknolojik gelismeler bir yandan fotografin sorgulan-
masini beraberinde getirirken, diger yandan da fotografin
toplumsal islevlerinin diinyada daha yaygin ve etkin bir
bigimde gerceklesmesine de katkida bulunmaktadir. Ide-
olojilerin minimuma indirgendigi ve litopyalarin neredey-
se yok oldugu XXI. yiizyilda da fotograf toplumsal sorun-
lan belgeleme ve bunlara ¢oziim getirilmesi yoniindeki
¢abalarin siirdiirmeye devam edecektir.
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fakir 30 milyon insanina gesitli programlarla yardimci olmaya galig-
maktadir.
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Jean BAUDRILLARD, Simiilasyon kuramru olugturan iinlii Fransiz diigiiniir
Jean Baudrillard, 1929 yiinda Reims’de diinyaya geldi. Baudrillard, meslek ya-
sanunda ilk 6nce Almanca 6gretmenligi yaph ve 1966 yilinda Nanterre Univer-
sitesi'nde Henri Lefebvre ile galigmaya baglad1. Bertolt Brecht'ten siirler, Peter
Weiss’den tiyatro oyunlan ve Wilhelm E. Miihiman’n “Ugiincii Diinya‘nin Dev-
rimci Cennetleri“ni geviren yazar; ders ve konferanslar vermek iizere bagta ABD
ve Japonya olmak iizere diinyanin pek ¢ok iilkesine gitti.

Tiirkgede Jean Baudrillard:

* Tiiketim Toplumu, Aynnt Yayinlan, 1997.

* Sembolik Degis Tokus ve Oliim, Bogazi¢i Universitesi Yayievi, 2002,

¢ Foucault'u Unutmak, Dokuz Eyliil Yayinlan, 1998.

* Sessiz Yiginlann Golgesinde Toplumsalin Sonu, Dogu Bat1 Yayinlan,
2003.

e 1979 - Bagtan Cikarma Uzerine, Aynnt Yaywnlan, 2001.

e Simiilaklar ve Simiilasyon, Dogu Bat1 Yayinlan, 2003.

* Garesiz Stratejiler, Bogazigi Universitesi Yayinevi, 2002.

e Uretimin Aynasi, Dokuz Eyliil Yayinlan, 1998.

¢ Amerika, Aynnt Yayinlan, 1996.

e Siyah ‘An’lar 1-2, Aynnt Yaymlan 1999.

e Kotiiliigiin Seffafligi, Aynnt1 Yayinlan, 2004.

¢ Kusursuz Cinayet, Aynnt1 Yaywnlan, 1998.

¢ Cool Anilar 3-4, Aynnt Yaynlan, 2002.

e TamEkran, YKY, 2001.

* Anahtar Sozciikler, Paragraf Yaynevi, 2005.

Hiisamettin CETINKAYA, Ara-lik yayinlan genel yayin yonetmeni. Yazar, ge-
virmen, edebiyat elegtirmeni. Sinirda adli dergiyi gitkarmaktadir. Wesvese adli
dergide de yazan Cetinkaya, postmodern edebiyat tartigmalanm Tiirkiye’de
masaya yatiran, bu alanda fikir tretilmesine zemin hazirlayan éncii kimlikler-
dendir. Bilim Sanat yayinlanndan, Umutlarimzimn Celldd: Kimliklerimiz; ara-hk ya-
yinlanndan ise Bati'yt Anlamak adl kitaplan bulunmaktadir.
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YOKOLUS SANATI
JEAN BAUDRILLARD

Uretme sorunu (metin ya da imaj) o denli 6nemli degil
artik. Daha dogrusu her sey yokolus (disappearance) sa-
natinin ekseni etrafinda olup bitiyor. Bu yokolus, diinya,
goriiniir nesne ya da Oteki yerine ikame, bir tiir iz birak-
madir. Bu da aslinda, Oteki'nin kendi yokolus tasarimi
tizerinde (yokolus oyununun kurallarina gore) var olabil-
mesinin tek yoludur. Kisi iiretim adina ne getirirse getir-
sin, kesin olan sey, kendi imajinin 6tesine gegemeyecegi-
dir, ‘Ayninin yayilmasidir bu. Yokolusun basathgindan
(birinin yokolusundan) gelen, gergekte Oteki’dir.

Fotografin sasirtia1 giicii, yazinin giiciiniin ¢ok 6tesinde-
dir. Bir metin ender olarak, fotografik nesnenin; golge, 151k,
ya da malzemenin aym andaligl, aym1 somutlugu ve aymn
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biiytileyiciligini gosterebilir. Gergek bir metin en azindan
(mantik disy, parlak, 6teki manifestosu gibi) kanitlar tize-
rinde durmaktan gok benzerlik (benzerlik ideolojisi) lize-
rinde oynar. Oysa fotograflar, ender de olsa bir biiyiiyti so-
mutlar. Ornegin bir kisi, Nabakov ve Gombrowicz'in yazi-
larinda bunu hissedebilir, temel yonelimlerin diizensizligi-
ni, niteliksizligin gevseyen-gerilen siddetini ya da evrenin
ciddiye alinmayan erotik enerjisini yeniden kegsfedebilir.

Fotograflasan her nesne basitge her seyin kaybolusun-
dan arta kalan bir izdir. Bu, kavranamaz bir karmasa igin-
deki -diinyadan arta kalandan ¢ekilmis, diinyadan arta
kalanda namevcut- doniisiimlerden sonra fotograflanan,
sadece su ya da bu nesnenin yanilsamal projeler diinyas:
icin neredeyse nihai bir ¢6ziim ve neredeyse miikemmel
bir suctur. Bu karmasik nesnenin ytikselisiyle -ki bu, hig-
bir anlam tasimayan benzersiz bir radikal beklentidir- ki-
si engellenmemis bir diinya goriisiine sahip olur.

Oyleyse fotograf, kisi ve diinya arasina kendisini sokan
her seyi yok etme sanatidir, bu namevcut diinya ayrinti-
larda sunulmus ve ayrintilarla gliclenmistir (Ayn sey yiiz
icin de gegerlidir; yliziin aynntilar1 6znenin mevcut olma-
yisi anlagilir kilar, bu 6znenin namevcutlugu olmadig:
zaman fotograf iyi bir fotograf degildir). Edebiyatta giizel
duyarliklar pesine diismek gibi, bir imgede, ifade ya da
benzerlikle ilgilenmek o kadar da 6nemli degildir.

Bu baglantisiz ayrnintilar bir tiir zihinsel jimnastikle,
seytani bir diisiince ile de ortaya ¢ikabilir. Bu durumda,
herhangi bir direngle karsilasmayan teknik uygulamalar,
belki baz hileli tiirleridir. Soylem ve kavram alaninda var
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olana kadar nesneler etraftaki her seyle baglantihdur. Tii-
miiyle basit bir nesne oldugu ol¢iide de tamimlanamayan
bir yanilsama.

Psikolojik olarak ‘layikiyla” yogunlasmamus kisiler tize-
rine odaklanmak oldukga giigtiir. Nesne lensin (objektifin)
titremesine neden olur. Bu yiizden ben ¢ok ender olarak bir
kisiye odaklaninm. Benim ¢ekingenligimden 6te bu belki
de, her insan varhiginin karmasgik bir senaryo mekani olma-
s1 nedeniyle, -en basit senaryoda bile- lens sekli bozar ve
onun karakterini biiyiik 6lgiide yok eder, oysa tersine ka-
mera, genelde imgeyi ideallestirir ve yiiceltir. Insan varlig1
maskelidir ve isin en zor yani onlarin gergek goriiniimleri-
ni ya da andiranini, maskelerinde yakalandiklan gibi de-
gil, gizli kimlikleri ya da benlikleriyle ortaya ¢ikarmaktir.

Birinin insanlan fotograflayamamasi, fotografik 6zne-
lerin kendi bedenlerince manipiile edildiklerini agik¢a ka-
nitlar. Bir kisi aym zorlugu kendi fotografini gektirirken
de hissedebilir. Birkag kez, nesnenin muazzam etkisini, bu
gizli etkiyi ya da manipiilasyonu kanitlamay1 denedim:
bir giin plajdaki bir kadinin biitiin olarak yuvarlanan go-
riintiistinii aldik -goniilsiizce poz verdi, fotograf gektir-
mek istemiyordu- film banyo edildiginde higbir sey go-
riinmedi. Buna benzer bagka bir durumda da, film rulosu
fotografcinin evinden gizemli bir bi¢cimde kayboldu.

En derin arzu nesne arzusudur, bunun bende eksik ol-
dugu séylenemez, (daima eksik bir diinyada yasayan 6z-
nenin aman aman saygin oldugu, basmakalip ve sagma
bir seydir), ne bay ne de bayan benim arzumu eksiltmez.
Arzu her zaman disariddaki miikemmelligin yanindadir,
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ama ayn1 zamanda ve belki de, yikip dokmek, parcalamak
ister. Mitkemmellik nesnenin kusursuzlugudur: yalmz
olan gergekten 6tekidir ve insan kendi benligini hakikaten
ozler, kisisel ve kusuruz bir gseyler i¢in insan hem paylasi-
c1 hem de pargalayicidir.

Fotografin kendinden gegirici ve narsistik nitelikte bir
ozelligi olmasi siirekli tedirginlik yaratir. Bu bir kerelik,
hatta kesin olarak miinferit bir eylemdir. Fotografik imge,
yaglhiboya resme ya da bir metne ya da bir baska sekilde
on hazirhga dayah sanata anlam verme ya da benzer kil-
maya cabalamaktan farkh olarak, aninda ve geri doniis-
stizdiir. Geri doniigsiizliik boylece, fotograf ¢ekiminin bir
anlik olusu tizerinde bir 6lgiide oniine gegilemeyen talih-
siz yazgiya donusir. Eylemin geri alinamazhg), belirli bir
anda verili olan diinyaya hissedilir somutlukta bir katih-
sin sunulusudur. Fotografi yeniden ¢ekmek ya da sanatsal
olarak tashih etmek, ya da ¢ekime hazirhk olarak bir tiir
perspektif olusturma tiiriinden girisimler, rezil bir estetik
ortaya ¢ikarir.

Zaman ve Mekan icinde 6znenin bu siireksizligi, yal-
nizhigl, diinyadan kopmuslugu, kendi tedirgin edici ka-
rakteri ve kendi nesnesinin siireksizligi ile tamamen baki-
siktir. “Iyi” bir nesne tedirgin kendiligi ve baskasimn ar-
zusunu gereksinmemesiyle ayirt edilir. En iyi olabilen fo-
tograf ozneleri, kendine 6zgii bi¢cimi bulmus, 6zgiin bir
kimlige ve narsistik figiir yapisina sahip olanlardir. Bunlar
nesnel bir etkiye sahiptirler ve lenste biitiin bu nesnel et-
kileri ile birlikte -Medusa’nin yiizii gibi- tespit edilmesi
gerekir.
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Olumsuzlama an1. Fotograf ger¢ek zaman iginde bir
imge degildir, sanal ya da sayisal bir imge de degildir.
Analojiktir. Olumsuzlama anin1 yakalamak, olumsuzlugu
askiya almak, muallakta tutmaktir. Bu 6nemsiz yer degis-
tirme bizim gercegimizde, bir diger deyisle gercek nesne-
de farkliliklar olarak, bagka bir deyisle yanilsama olarak -
yani imge iginde kaybolan nesne ya da diinyadan bir an
olarak varolan imgeleri megrulagtirir ama biregimsel (sen-
tetik) imge yapamaz, glinkii biresimsel imgeler tam anla-
miyla konusan imgeler olarak var olamazlar. Fotograf yo-
kolus anin1 saptar, gergek biitiiniiyle yok olmustur. Bu
onemsiz yer degistirme nesneyi biiyiileyici kilar, 6nceki
varhigindan kalan bir biiyiileyicilik.

Fotografin biiylisii - yagliboya resimdeki estetikten
farkli olarak- biitiin isi nesnenin yapmis olmasi sonucu
dogar. Elbette, fotografcilar bunu kabule hi¢ yanagsmazlar,
elde edilen herhangi bir 6zgiinliik, onlarin i¢giidiilerinden
dogmustur ve kendilerince diinyanin fotografik yorumu-
dur. Bu nedenle de onlar koéti (ya da agin iyi) fotograflar
cekerler, oysa fotografik siirecin essiz gayri ihtiyari hare-
keti ile 6znel diinya ‘goriis’lerini kanigtirmaktadirlar.

Sorun nesnel olma sorunu degildir, sorun nesne haline
gelme sorunudur. Fotografik siirecte diinya bir nesne ola-
rak ilgilenilen bir sorun degildir. Onun bir nesne olarak
zaten orada oldugunu kabul ederek davranmak, fakat bir
nesne olusunu saglamak, onu bir nesne haline getirmek,
bir diger deyisle 6teki olusunu saglamak, altta yatan ben-
ligi agiga qikararak gergekligini desifre etmek, bir tiir ze-
min olarak goriiniir kilmak, sorun budur. Onceki (ash) ca-
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zibesini imgesinde ve unsurlarn arasinda tutmak igin her
ilk goriilen albeniye kapilmamak gerek.

“En banal, en siradan insanlarin bile, belirli bir anini
yakalayip, gercek kimliklerini yansitan bir fotograflan ol-
dugu” soylenir. Tabi bu dogru degildir.

Bir kisi ya da bir yiizde en ilging olan yan, goriintisleri-
nin arkasinda bir kimlik aramaktan ¢ok, radikal benlikle-
ridir, kimliklerinin arkasindaki bu gizli benligi kesfetmeye
¢abalamal.

Bir bigimde kisinin kimligini gizledigi maskesini agiga
¢ikarmaliy1z - her birimizin, hatta en siradanimizin bile
taktig1 kutsal maskeler nasil olsa bir giin, soyle ya da boy-
le diiser.

Nesneler so6z konusu oldugunda, ilkeller ve vahsilerde,
bu benlik ve bu tuhaf 6zellik belirgindir (fizige gore, bu
‘tuhaf 6zellik’ terimi, nesneye ya da biitiin koordinatlari-
mizdan kagan bir mikro-evrene gondermedir). Ayn sey
hayvanlar i¢in de gegerlidir. Benzer olarak, en belirsiz nes-
ne bile daima ‘Oteki’dir.

Ozneler soz konusu ise, durum her nasilsa daha belir-
sizdir. Bir 6zne igin - birgok kisi bunu insanhigin nitelik gos-
tergesi olarak okuyabilir —denebilir ki, kimliginin ve yasa-
nin sinirlan iginde agikga varolan kendi 6zgiinliigiiniin im-
hasi icin hi¢ ¢ekinmeden sarfettigi ¢cabanin bedelini sik sik
6demede, yine sik sik basarili olmustur. Umulur ki bu ba-
sar1, asla miikemmel olmayan bu sug, mutlak olmasin.

Fotograf, diger “digsallasma” bigimleri arasinda, 6zne-
nin kendi benligini imha etmesi selbstentfremdung stirecini,
bu katliami, gostermeye yardima bir yol izler. Bu siireg,
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bir bagka deyisle, kisinin kendini yok etmesi, kendiligin-
den kamulastirmasidir.

Bir kez daha, “seyler arasinda bir sey” ickin olarak olu-
sur, hep biri 6tekine yabancidir, hep bilinen ve yayilan 6z-
neler evreninde biri 6tekiyle iletisim kurar, gegislilik birin-
den otekinedir.

Fotograflarin sessizligi, gercekten ne oldugunu tam
aciklamaksizin, her zaman sessizligi deneyen ama basara-
mayan sinema, televizyon gibi alanlarin benzerlerine kar-
sit olarak sessizlik, fotografik imgenin en degerli ve en 6z-
gun niteligidir.

Sessizlik salt kagan ve sakinan imgenin, igten okunma-
s1 ve algilanmasi i¢in yorumu ve séylemi degildir. O aym
zamanda imgeyi gergeklik baglaminda diinyanin giirilti-
sii iginde yakalayan, burkan nesnelerin igindeki sessizlik-
tir de. Ne olursa olsun siddet, hiz ya da her seyi kusatan
gliriiltl, imgenin sessizligini ve hareketsizligini bir fotog-
raf nesnesine iade eder.

Her sehrin, her kargasanin ortasinda, her tiir gorsel ve
igitsel stresin ortasinda fotograf, yeniden bir bosluk yara-
tir, yeniden bir bozkir yaratir, bozkira denklik -bir anlam-
da yahtilmishga, goriingiisel yalitima, ya da dahasi, gori-
niisiin goriingiisel hareketsizligine denkliktir-. Bir kenti
bastan sona gegen yol sadece sessizliktir. Diinyay1 bagtan
sona gegen yol sadece sessizliktir.

Avusturalya, Modern Sanat Enstitiisii'niin, Sydney Cagdas Sanat Mii-
zesinde gergeklestirdigi “Teori Sanati: 90’larda Baudrillard” adli Sem-
pozyumda, Baudrillard'in 31 mart 94 tarihli konugmas.
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Jean Baudrillard, Patagonie, 1995.



Orhan ALPTURK, 1953 yihnda Izmirde dogdu. 1.T.U. Elektronik Miihendisligi
boliimiinden mezun oldu. Dokuz Eyliil Universitesi Fotograf Ana Sanat Dalin-
da, degisik zaman araliklannda, goriintii felsefesi, lizerine dersler verdi. Fotog-
raf Sanati lizerine yazdig1 yazilar gesitli yayin organlannda yaywnlandi. Yurtigi
ve disinda birgok kigisel ve karma sergilere katldi.

1990 yilinda “40 OYKU” adl1 bir siyah-beyaz albiimii yayinlandi.

“Fotograf ¢ahsmalanmu biiytik bir gogunlukla siyah-beyaz olarak gergek-
lestiriyorum. Fotograflanmdan da anlagilacag: gibi fotograf sanatini, fotograf
cekmek degil de fotograf yapmak seklinde bir edim olarak ele aldim. Boylesi bir
yaklagimda en biiyiik nedenim de, fotograf aracihig) ile bir sanat soylemi yara-
tirken, fotografi gergekligin bir yanulsama araci olarak gormemdir. Ayrica, fotog-
rafi sanatsal anlat1 da bir arag olarak kullanirken algiladigimz sirurh nesnel ger-
cekligi kendimize tek model veya sanatin nesnesi olarak gormek tek arayigimiz
olamaz... Fotografimu iretirken, bu sirurlan genigletmek, kendi sirurh kabugu-
muzun digina gtkabilmek igin bir gaba, bir duyum bigimi olarak sanata yaklas-
maktayimn...”
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BAUDRILLARD VE FOTOGRAF
ORHAN ALPTURK

Roland Barthes 1980 yilinda yazdig1 Camera Lucida adl1
kitabinda fotografik goriintiiyii s6yle tanimliyor: Fotograf
uzatilmig yiiklenmig bir kamttir- sanki temsil ettigi seyin bigi-
mini degil de (tam tersine), onun asil var olugunu karikatiirize
ediyor gibidir. Olaybilim goriintii igin, higlik olan nesnedir der.
Oysa benim Fotografta saptadi§im yalnizca nesnenin yoklugu
degildir; aym zamanda tek bir ve ayni hareketle, ayni bigcimde,
bu nesnenin gercekten varolmusg oldugu ve onu gordiigiim yer-
de bulunmug oldugu gercegidir.! Barthes'in bu tanim iki
ylzyila yakin bir sekilde yeryiiziine hakim oldu.... Fotog-
rafin gondergesi salt nesnel gergeklige yonelik olarak dii-
stinildii, kabul gordii... Boyle oldugu o6gretildi ve kanik-
satild1. Fotograf diinyayla bir iliski kurma yolu sagladi. Bu
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iliski kurma yolu biligsel olmakla kalmadi. Aym zamanda
ahlaki, aym1 zamanda politik ve estetik olarak olusturul-
du.

Seksenlikli yillarin baslangiciyla atak bir gelisim goste-
ren simiilasyon diinyas: ve dijital teknolojiler, fotografin
yukarida dile getirdigim klasik anlayisini derinden olduk-
ca sert bicimde sarsh. Fotografin tanimi sorgulanmaya
basland1. Her tiir fotografin gondergesi, salt ya da dogru-
dan nesnel gergeklige baglanmadig) apagik kabul goriir
oldu. Uzun yillar gondergenin salt nesnel gergeklige ol-
madig1 ancak sanat eseri kategorisinde kabul edilen fotog-
raflar igin kabul goérmiistii. Yeni olusan fotograf anlayisin-
dan simiilasyon diinyas: ile birlikte en ¢ok rahatsiz olan-
lardan biri de Fransiz felsefecisi Jean Baudrillard olmusg-
tur. Bu rahatsizhigin1 da bir¢ok kitabinda ve konferansinda
dile getirmistir. 16 Eyliil 1999 da Istanbul da ‘Isi§in yazist/
fotograf?’ bashigin tasiyan konferansinda da bu diisiincele-
rini agiklikla dile getirmistir.

O ¢oktan birgok seyin oliimiinii tanimladig gibi fotog-
rafin 6liimiini dile getirmisti. Konferansinin sonuna dog-
ru da oliimiini dile getirdigi fotografi 6zledigini soyler-
ken bir taraftan da Roland Barthes gondermeli fotograf ta-
nimin1 yeniden yapamadan duramadi: Fotografi biz goriin-
tii nesnesi olarak gorecegiz ve onu bir zamanlar orada birisinin
ya da bir seyin var olmugs olduguna tanmklik eden sey olarak oz-
leyecegiz...

Biliyoruz ki bu fotograf tanimlamasi Roland Barthes ta-
nimlamasiyla bire bir ¢akismaktadir. Cakistiklann nedir?
Fotografi tek ve onsuz tanimlanamayacak ya da onsuz or-
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taya konanin adinin artik fotograf olamayacag: bir tani-
min igine adeta hapsetme, tepistirme ve sikishirma anla-
yislari... ama bu anlayistan sonra bence yollan ayrilmaya
baslar... ki bu da ¢ok ayn bir araghrma konusudur.

Ne anlatmakta, ne istemektedir Jean BAUDRILLARD
fotograftan. Oncelikle nesnelerden yola gikarak iiretilmig
fotografin pesindedir. Ama bu agiklama onun fotograf ta-
nimun: yeterince dile getirmez. Peki, nesnelerden yola ne-
den ve nasil gikilir? Kusur Cinayette, olayin hem olusumu-
nu hem de tikelligini, seylerin hem goriiniigiinii ve hem de anla-
mint aym anda kavrayamadigimiza gore, su iki durumdan yal-
mizca biri gegerlidir; ya yalmizca anlama egemen oluruz ve go-
riiniigler bizden kagar ya da anlam kavrayigimizdan kagar ve go-
riiniigler kurtulur2, der, Kotiligiin Seffafligi’'nda ise, iyi bir
fotograf hichir sey gostermez, o gosterilemezligi, kendine, kendi
bilinci ve istegine yabanci olamin bagkaligini, nesnenin kikten
egzotizmini yakalar.3 Kendisinin negatif teoloji dedigi bu
tanimlamada hareketin reddi, ifadenin reddi, anlamin
reddi, 151k, sessizlik, dinginlik vardir. Adim da koymus-
tur:Oraya Gikig Estetigi... Istanbul’daki konferansinda bu-
nu gdyle agiklamaya calisir: Ideolojiden uzaklagmak, yorum-
dan uzaklagmak. Diinyay: gergek olmadan dnceki agamada ya-
kalayabilmek... Insanin, diinyamin eylemini askiya almak, go-
riintiiniin oziinii bulmak gerekir, der. Onun burada gercek
dedigi, tarihsel, toplumsal ve politik olarak insanin nesnel
gergeklikle olan iligkisi ve bu iligkinin sonucunda temsil
sistemleri araciligiyla elde ettigi her tiir yanilsamadir. Ba-
kin, bu anlayisa uymadan iiretilmis fotografin ne oldugu-
nu yine bir yazisinda nasil agiklar. Fotograf yan anlam ola-
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rak betimledigi seyin silinmesini, liimiinii igerdiginden, kendi-
sine yogunlugunu kazandiran, boylece ister kurmaca ister ku-
ramsal olsun yaziya yogunlugunu kazandiran seyle aym sey,
bogluk, geri plandaki higlik, anlam yamlsamasu, higbir zaman ol-
duklar1 gey olmayan olgularin kendi alaycihgina kargilik gelen
dilin alayc: boyutu...* Yani ne demek istemektedir. Bu ¢ok
agiktir. Yukarida, dile getirilen fotograf anlayisinin digin-
da, yeni bir fotograf anlayis: gelistirilmelidir. Oznenin, 6z-
nelligin olmadig bir bakis agis1. Fotograf¢inin, kendisinin
silindigi, yok oldugu, dilin diglandig bir fotograf tireti-
mi... Ve kendini silme hayaliyle kendini avutan bir 6zne...
Kendinden kagan bir 6zne anlayisi. Ancak bu sekilde nes-
neye tiim bagkaliginin, kokten 6tekiliginin verilebilecegini
diisiinen bir fotograf anlayisi.

Cinkii Baudrillard temsil anlayisinin, anlamin, esteti-
gin, kiltiiriin iginde salt bir gosterge rejimine doniiserek
nesnenin yerini aldiginu ve giderek insanlarin nesnel ger-
ceklikle iligkisini kestigini diisiiniir. Ama bunun nedenleri-
ni diinyayla, yani nesnel gergeklikle bir dil, bir ideoloji ile
iliski kurmamuza yiikler ne yazik ki. Buna kargilik anlam--
landirma rejimlerinden, bunlarnn gesitliliginden, sistemle,
politika iliskisinden yeterince s6z etmez. Bu yaklasim da
acaba bir par¢a Husserl benzeri goriingiibilimsel bir anla-
yisa kucak agmak mudir diye soramadan edemiyor insan.
Hepimizin bildigi gibi boylesi bir anlayis da insanin tarih-
sel, toplumsal ve politik bir olusumu olan dil’i paranteze
alinabileceginin 6zlemi ve diisiidir kanimca.

Onun istedigi tip bir fotograf¢inin ideolojiden, yorum-
dan uzaklasmaya ¢alismasi gerekir. Boylesi bir olanak var
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ise, bir anlamda analizin ilk sahnesini yeniden kesfetmeye
cahisir. Diistinceyi kendi diisiinselligi ve diinyanin gergek-
ligi icinde ortaya koymaya g¢ahsir. Onun yorumuna gore
fotograf tekniginin kendisi bu mesafelesmeyi, bu kopusu
bu anlamda saglar ve bu sayede kendine 6zgii bir giice ka-
vugabilir.

Peki, boyle bir fotograf anlayisinin gergeklesebilirligini
sorgulamadan o6nce Jean Baudrillard bu diisiinceye nasil
varmistir diye sormak gerekir kanimca... Amerika adli kita-
binda soyle dile getirir diisiincelerini: Estetik ve anlam, kiil-
tiir, zevk ve bagtan gikarma fanatikleri olan bizler igin, yalnizca
adamakilli ahlaksal olana giizel goziiyle bakan, yalnizca doga ile
kiiltiir arasindaki yigitce ayrimz ilging, costurucu bulan bizler
icin, elegtiri anlayisina ve agkinli§in sayginlhi§ina degismez bir
bigimde bagl olan bizler i¢in, anlamsizligin hem ¢éllerde hem de
kentlerde egemen olan biiyiisiinii kesfetmek zihinsel bir sok ve
duyulmarmg bir engel agmadir. Tiim kiiltiiriin ortadan kaldiril-
masindan tat alinabilecegini kesfetmek ve aldirmazli§in kutsal-
lagmasiyla cogmak.>

Son onlu yillarda bu anlayisla nice fotografg fotograf
liretmis, bir gesit manifesto niteligindeki agiklamalariyla
bu anlayisin pesinde olduklanmn agiklikla da dile getirmis-
lerdir. Fotografa ve sinemaya merakli olanlann yakindan
taniyacagi Wim Wenders, bu konuda ilk akla gelen isim-
lerden biridir. Avustralya ¢ollerinde bu anlayistan yola ¢1-
karak fotograflar liretmis ve sergiler agmstir. Fotograf al-
biimii yayimnlamigtir. Yukaridaki satirlarda belirttigim gibi
Jean Baudrillard 6znenin, kendinin yok oldugu, adeta ara-
dan ¢ekildigi bir fotograf tamiminin pesindedir. Ama bu
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caba o genel nesnellik, tarafsizlik ¢abasi degildir. Ciinkii
alisik oldugumuz nesnellik gabasi bir sistemin, bir ideolo-
jinin iginde olmaya kargin bir ¢abadir ki bu gaba fotograf-
¢inin kendisinden kaynaklanmaz... dogrudan fotografin
tarihsel anlamlandirma politikalarinin trintddr... fotog-
raf nesnesinin kullaniminin baglamsal (contex) sorunla-
rindan kaynaklanir.

Onun i¢in Baudrillard'in bu 6znenin, kendinin aradan
cekilmesi seklindeki fotograf anlayisini bu sekilde yorum-
lamamak gerekir.

Istanbul konferansinda ne demisti; Fotograf gektiginiz
zaman ne olur? Siz hi¢cbir sey goremezsiniz, objektif goriir. Fo-
tograf¢i gercekligi icinde, nesneyle real anlamda asla iligki igin-
de olmayiz. Fotograf ( onun arzuladigi anlamda ) kendi agisin-
dan saf gerceklige yoneltilmis bir sorudur. Otekine yoneltilmis
ve yanit beklemeyen bir sorudur... Ve bize nasil bir fotograf
istedigini, nasil bir fotografin pesinde kostugunu su dii-
siince ile daha da netlestirir. Fotografta seyler siradanliklar:-
mn birbirine baglanmasiyla ortiisen teknik bir islem araciligiy-
la birbirine baglamirlar. Nesnenin siirekli ayrintilanmasimin
verdigi bag donmesi. Ayrintimin biiyiilii dig merkezligi. Fraktal
yan yanalik, diyalektik iligki yoklugu. Diinya goriisii yok, bakis
yok; diinyammn egit ayrintilar halinde kirilmasu... Fotograf cekme
istegi belki de su saptamadan kaynaklanir; bir biitiin perspektifi
icinde, anlam agisindan bakilan diinya olduk¢a hayal kiricidir.
Ayrintida ve aniden goriildiigiinde ise her zaman kusursuz bir
agiklik icindedir 6

Ortaya cikas estetigi diye nitelendirdigi bu fotograf an-
layisinda ve yukarida dile getirdikleri yapildig) takdirde,
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nesnenin ¢ok kisa bir zaman dilimi i¢inde ortaya ¢ikisinin
fotografinin yakalanabilecegini agiklar. Ama bu yakalanan
tekillikleri /yani bu anlayista gekilen fotograflar/ asla bir
seye baglayamazsiniz. Gergek adina tiiketilebilir genelle-
melere baglayamazsiniz. Yoksa yok edersiniz. Gergekten
tekil bir gedik agmak miimkiin ama hemen kapanacaktir
bu. O anlamda hi¢ umut beslemeye gerek yok. Yeni bir
diinya icat edemezsiniz buradan yola ¢ikarak. Ama bir an
igin bir tekillik yaratilabilir” Boylesi bir alternatif fotograf
anlayisi da onun su diisiincelerinden kaynaklanmaktadir
ayn1 zamanda: ne olursa olsun, insanin kendi olma olasilig
yoktur. Diigiincenin kendi olma olasilig1 yoktur. Eger diigiince
gergeklesirse, bunu kendini yadswyarak yapar. Gergeklegen her
sey kendi kavramina aykir1 bir bicimde gerceklegir.8 Bu dedik-
lerinin bir kismina su anlamda katilmiyorum; insan varh-
gmnin disindaki nesnel gergeklik nasil stirekli hareket, d6-
niisiim ve olugum halinde ise insan varlig1 da diinya igin-
de bir varlik olarak siirekli degisim, doniisiim i¢indeki bir
varolustur. Onu her zaman igin sabit bir kendinin igine
hapsetmeye ¢ahisan sistemdir.

Benim boylesi bir fotograf tanimlamasina ilk ve temel
itirazim yukanda da belirttigim gibi tarihsel, toplumsal ve
politik bir yaratik olan insanin bu yanlarindan soyutlana-
rak ve dili, psikolojik yanini, temsil sistemlerini oldugu gi-
bi paranteze alarak, yine kendi tliretim araci olan bir aygit-
la nesnel gergeklige yonelik higbir gesit iliski kuramayaca-
gidir.

Evet, diigselin adina, sistemin yarattig1 anlam bunalim-
lan1 adina, nesnel gergeklikle olan iliskimizin birgok ne-
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denden o6tiirii maskelenerek kesilmesi, engellenmesi ve
carpitilmas1 adina tiim sorunlarina karsin varhgimizi
(diinya iizerine ve evrende) unutarak, salt bir varlik ola-
rak diinya ile iligki kurmak hayalini kurabiliriz. Hatta gii-
niimiiziin simiilasyon, hipergergikliklerine ragmen. Sanki
mutlak dinginlige, sessizlige ulasacakmusiz gibi... Higbir
sekilde unutulmamasi gereken fotograf hakkinda konu-
surken lireten, liretilen ve izleyen/yeniden iireten tigli
sa¢ ayagindan ve iiretilmis olanin baglamdan soyutlana-
rak, bunlardan birine indirgenerek yapilacak yaklasimla-
rin da yine bir anlamlandirma ideolojisi oldugudur. Ve Je-
an Baudrillard da hem ideolojinin, hem de anlamin yok
olmasini isterken, baska bir anlamlandirma modeli oner-
mektedir. Bu da ayn1 ideolojik bir yaklagimdir. Ve dil 6n-
cesine bir 6zlemdir. Bir diistiir. Ama gergeklesmesi ola-
naksiz bir diigtiir. Bugiin biliyoruz ki insanoglunun digina
¢ikamayacag) tek daire, dil'i gevreleyen dairedir.
Fotografin ¢ok farkh kullanimlar, iiretim bigimleri yani
sOylem bicimleri vardir ama bunlann bizim diisiindiigi-
miiz ya da diisledigimiz bi¢cimde olmamasi insanin insan
olma oOzelliklerini paranteze alarak tiim olumsuzluklarin-
dan siynlmis bir fotograf ontolojisine varmamuz olasimu-
dir? Yoksa fotografa, onun tiretim bigim ve niyetlerine, kul-
lanim bigimi ve niyetlerine, baglamina, iireten 6zneye, 6z-
ne olusa, izleyen /kimine gore tiiketici kimine gore yeni-
den iireten/e ve bunlarin birbirine bagiml olan iligkilerine
yonelik yepyeni sorular m1 sormamiz gerekmektedir?
Jean Baudrillard bu 6nermeleri dogrultusunda ki fo-
tografi gerceklestirecek 6zne ile deklangore basacak bir in-
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sanin varligin1 reddetmiyor. Ciinkii bilingten bagimsiz dii-
siiniiyor olamaz saninm. Insanin elinde bir aragla gergek-
lestirecegi eylem bir karar anin1 gerektirecektir en azin-
dan. Ama o bize gOyle seslenir: Nesnelerin goriintiisiiniin bir
kurmacasidir aymi zamanda, ¢iinkii fotograf bir goriintii degil
bir kurmacadir. Nesnelerin goriintiisiiniin kurmacasidir. Tem-
silin kendisi gercekle dayanisma halindedir. Temsille gerceklik
bir arada gider ama goriintii bu anlamda temsilin diigiiyle, yok-
luguyla hareket etmektedir, varligiyla degil. Burada sadece 6zne
degil, ayni zamanda diinyanin kendisi de harekete geger.% Ve bu
karsilikli eyleme gegisi soyle noktalar: Fotografta sik sik nes-
nenin yok olusundan soz ederiz. Vardi ama artik yok. Ama yok
olan sadece nesne degildir, 6zne de objektifin obiir tarafinda yok
olur... Iste bu kargilikli yok olugta gergek anlamda her ikisinin
birbiriyle iletisimi, daha dogrusu transfiizyonu saglanmig
olur.10 Ve karsitlikta belki soruna, meshur iletisimsizlik bi-
linmeyenine bir ¢6ziim olasiig) ortaya ¢ikar diye agiklar.
Evet, nesnel gerceklik insanin bilincinden bagimsiz olarak
vardir ama insanin fotograf ¢ekmek gibi bir ediminden,
oznenin bilincinden bagimsiz olarak s6z etmemizin olana-
g1 yoktur... Ciinkii nesnelerin duyularimiz ile algilanma-
sindan, bilingten bagimsiz s6z edip dile getiremeyiz. Alg:
her zaman bir seye yonlenir ve bilingte somutlagtirma edi-
miyle bir sonuca ulagir. Eger gergeklikten, yani insanin
nesnel gerceklikle olan iliskisinden s6z ediyorsak nesne
ancak bilincin doniistiiriimiiyle ve adlandirmasiyla bizim-
le yani insan 6znesi ile ve bizde onunla bir iliskiye girebi-
liriz. Algiy1 bir edime yonelik olarak gergeklestirmek bi-
lince, diisiinceye ve dolayisiyla da temsil’e, dil’e ve an-
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lamlandirma rejimlerine bagimh olmak demektir. Nesnel
gerceklik insana dair bu degerlere ne kadar kars1 koyarsa
koysun....Ciinkii insanin nesne ile bu deger sistemlerin-
den bagimsiz bir sekilde iliski kurma sans1 yoktur.

Insanin kendi yarattig1 deger sistemlerine bagimh ol-
masl da onun nesnel gergeklikle tek bir iliski anlayisi igin-
de olabilecegi anlarmuna gelmez.

Insan her zaman nesnel gergeklikle bir anlamlandirma
iligkisi igcinde olmustur. Bu anlamlandirma edimleri ne ya-
zik ki (!) tek bagina bireye bagiml degildir. Her zaman igin
tarihsel, toplumsal ve politik bir bagimhilik i¢indedir. Ger-
cekle, simiilasyonlarin i ige gectigi giiniimiizde de sis-
temde bunun bilince olarak insanlarin anlamlandirma re-
jimlerine siirekli olarak miidahale etmektedir. Dogallagtir-
ma yontemlerini kullanarak bu miidahaleyi gizlemekte-
dir. Yani insan her zaman i¢in ideoloji ile kars1 karsiyadir
ve ondan da kagis1 goriilmemektedir.

Bildiri “Baudrillard ve Fotograf”
25 Nisan 2001
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NOTLAR

1 Roland Barthes; Camera Lucida, Cev:Reha Akgakaya,Altikarkbes Yay. Is-
tanbul, sf. 120
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Jean Baudrillard; Kusursuz Cinayet, sf. 118
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Yrd. Dog. Dr. Sadik TUMAY, 1967 yiinda Menemen’de dogdu. 1990 yihnda
DEU GSF Sinema-TV Fotograf Béliimii'nii bitirdi. Ayn fakiiltede 1996'da Yiik-
sek Lisansini, 2003 yilinda da Doktorasiru tamamladi. 1997 yiinda “Foga Baka-
$1i” konulu kigisel fotograf sergisi acti. Birgok karma sergiye katildi. Halen DEU
GSF Fotograf Bolimii'nde 6gretim tiyesi olarak gorev yapiyor.
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KIMLIGIN HIPER GERCEK BOYUTU VE
FOTOGRAF

SADIK TUMAY

Varolugun tanidik olmayan cephelerine kimlik kazan-
dirma, evrensel bilincin seffaflagtirma takintisi olarak za-
manimizin en biiyiik dayatmalarindan biri, modadir. Bu
anlamda kimlik igin, oncelikle zihinlerde yasanan catis-
malarin realitede nesnellesmesi, illiizyon diizeyinde ya-
sanmas1 ve yasatilmasi, sonrasinda ise bu bulugmanin
pratikle iletisim i¢ine girme yollarini arama gibi bir giizer-
gah izlemekte ve bu zorlamaktadir. Kimlikli olamama bir
baska boyutta zamanimizda, asina olamamanin yarattig
hayal kirikliklar ve kaosla gerilimlere neden olmaktadir.
Bu durumdan kurtulmak igin, tartismanin yasamin her
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alaninda tamimlanmaya yénelik arayiglarla ve girisimlerle
umuda doniistiirilmeye ¢alisiimaktadir. Umut kimliktir;
0z’e iligkin 6zgiin niteliklerin saptanmasidir. Bu arada
kimliksizlik paranoyasinin ortaya ¢ikardig1 hezeyanlarin
gugli karakteri kendisini alternatif yansitma bigimlerine
miiracaat ederek disa vurmakta, varliginin izleri kendini
asarak oykiinmeci, kitsch bir ¢izgide kiiltiire mal olan ye-
ni bir sosyolojik nitelikle kimliklilik kazanmaktadir. Bu da
bagka tiirden kimliklestirme hareketinin uygulama bigi-
midir. I¢inde bulundugumuz siireg, evrensel kiiltiirel mi-
rasl, bu boyutlariyla kompakt nesneler ve kimlikler haline
getirmistir. Bu iiretimin ve tiiketimin, gériintiiler kanahy-
la gergeklestirilmesi en rasyonel uygulama bigimi seklin-
de denenmektedir.(Daha iyisi bulunana kadar!) Hiper ger-
cegin goriintiiler araciigiyla yansimalar: yeni bir uguskan
kimlik algisinin gelisimine sebebiyet vermistir. Gorsellik
aracihigiyla yaratilan bu yeni kimlik, kitlesel anlamda ko-
lay kavranabilir ve tiiketilebilirlik 6zellikleri ile, her tirlua
kimligi, ihtiyaglarina gére kapsama alani igine alabilecek
sekilde yaratilabilmektedir. Diigiinceyi goriintiiye indirge-
yen bu diizlemin felsefesi, son derece popiilerdir. Mesele-
nin ideolojik boyutunda kapitalizmin, gorsel yeniden iire-
tilebilirligi metalagtirarak, bu diizlemleri yaratmaktaki
kivrakhigin goz ardi etmemek durumundayiz. Gorsellik-
le, yorumlanmakta olan diisiincelerin, doniistimleri sonu-
cunda ortaya ¢ikan kimliksiz kimligin total goriintiisii, as-
linda tanimlanamamanin i¢kinliginin yarattig) gayri mes-
ru bir sonugtur. Bu siirecte ham madde, teknisyen, estetiy-
sen sikintis1 v.s yoktur. Kozmopolit evrensel kiiltiir, titop-
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ya miihendislerince degerlendirilip, teknolojik, estetik ve
sosyolojik bir tasarim haline getirilir. Pazarlandig) yerler-
de hiper gercekliktir. Tasarimlanmis boyle bir kimligin go-
riintiisii zamanimizda, biitiiniiyle seffaflastirma deneyi-
minin Uriinii haline gelmistir. Benzerlik {iretici ve stere-
otiplestirmeye yonelik tasarim, homojen bir karakter tas:-
mak zorundadir. Bu y6niiyle yaygin bir kitsch estetigin es-
yanin tabiatindan ortaya ¢iktigin1 séyleyebiliriz. Sosyolo-
jik niteligi ise, kitleselligi boyutunda analiz edilmelidir.
Gorsellik, bu durumun garantoriidiir. Modern zamanlarin
cazibesini kaybetmis romantizminin, kimligi farklhlagtir-
ma anlaminda goriintii kazandirma konusundaki miica-
dele ruhu, goriintiiniin kimligini yaratarak devingenligini
dejenere etmekte, bu arada da standartlaghrmaktadir.
Kimlik olarak kimliksizligin tasarimi, yeni Olimpos Tanr-
lan! tarafindan gergeklestirilmektedir. Bu tasarimlar ¢ok
tarafl bir islevsellige sahiptir. Ornegin; Toplumsal geri-
limler bu tasanmlar ilizerinden nétralize edilmekte, go-
riintiinlin kimligi lizerinden gerilimler dolayisiyla olusan
korkung siddet ve nefret pasifize edilmekte, igsellestiril-
mekte, ama ayn1 zamanda yaraticilik adina yeni temalarin
olusmasina sebebiyet vermektedir. Yaraticilik, tislup soru-
nu boyutunda siddet gesitlemeleri, ifadenin bigimlenisin-
de, bu ruh halinin déniistiiriilmiis tasarimlar: olarak gor-
sellestirilmekte, sinema, televizyon ve fotograf gibi popii-
ler disavurum olanaklarnyla medya mimarisinde pazarla-
narak kitlelerle bulusturulmaktadir. Goriintii kimliklerle,
tanrisal bir kuvvet ve kudreti estetik bir iletisim dili hali-
ne gelmektedir, getirilmektedir. Boylece, mesele farkl bir
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boyutuyla bir toplumun gustosu hakkinda fikir verebile-
cek, tiiketim ahigkanliklarina varincaya kadar kiiltiirel ka-
rakterine ait tahlillerin yapilabilecegi modellerin ortaya
¢ikmasi olarakta diigiiniilmelidir.

Goriintiiniin kimliginin hiper gercek boyutu, toplum-
sal kimliksizligi bigimlendirerek kitleler iistiinde standar-
din1 olusturmakta, bunalimin ve hayranhgin bir arada ya-
sanmasini olanakl hale getirecek kadar ironik bir sentez
meydana gikarmaktadir. I¢inde yasanilan dénem ve son-
rasinin muhtemel sanal siireglerinde, kimligin goriintiisii-
nin ve onun kategorilerinin deger ifade edebilmesi, kim-
liksizligin, aynihgin, toplumsallasmasiyla anlaml hale ge-
lecek bir gelismedir ve goriintii toplumunun ortaya ¢ik-
mas1 boyle bir sistemin ekonomi politigi adina da son de-
rece 6nemlidir. Goriintiiyle, simiilatif laboratuvar uygula-
malan gerceklestirilmekte, yeni tip evrensel kimlik insas-
na iliskin projeler hayatiyet bulmakta, pazar yaratilabil-
mekte, kitle iletisim araglarinin olanaklariyla etkili bigim-
de degerlendirilebilmektedir. Diinya kimligi projesi uygu-
lamaya gegirilirken, bu kimligin patentlerinin gesitli ulus-
lararas1 markalar tarafindan tescil edilmesi ekonomi poli-
tigin bu donemde ki modasidir. Hiper gergek kimligin
milliyeti de farkhdur, tabii ki vardir. Gegmisten farkl ola-
rak, kimligin goriintiisiiniin milliyetgilik motivasyonunun
tiirevlerinin yeni gelismelerini ortaya ¢ikarmas: olasidir.
Bu arada doniigtiiriilmeye zorlandigimi da belirtmemiz
gerekmektedir. Kimligin, gorselligi, tiim zamanlarda de-
neyimlenebilecek, yaratic1 bir farklilikla kitlelerin ruhunu
tutabilecek cinsten bir milliyetcilikle reklam ve halkla ilig-
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kiler uzmanlarinin pragmatik faaliyet alanlan iginde kal-
maktadir. Microsoft, United Colors Of Benetton, General

’ Electric, Sony, Carl Zeiss Lens, Coca Cola, Google v.s.
Diinya kimligi projesinin misyonerleridirler ve eski kim-
liklerin yenileriyle degistirilmesi yoniinde ¢ikar iliskisine
dayal yogun bir kampanyay: yiiriitmeleri, kitle iletisim
araglariyla hiper gergek evrende devam etmektedir. Bu ise
hali hazirda kimlik sahibi olanlar rahatsiz edici bir gelis-
medir ama kaginilmazdir da. Ciinkii, sikaint1 kimligin go-
riintiistiniin kaybolmasindan kaynaklanabilecek yok olus
telagidir. Tereddiitleri de beraberinde getirmesine ragmen,
patentin, kimde olacaginin, yaratacag sikintiya bir de pa-
zar iligkileri eklendiginde krizin diigiimlendigi yer kendi-
liginden ortaya ¢ikar. Medyanin, estetik standartlarin bi-
¢imlendiren goriintii kimlik; hiper kimlik, evrensel 6lgek-
te diinya kimliginin tasanminda son derece 6nemli iglev-
lere ve sinirlar Gtesi gegerlilige sahiptir. Hiper kimlik radi-
kal olma dahil, kimlik krizlerinin yol agabilecegi travma-
lan kontrol edici bir strateji seklinde kullamlmakta, evcil-
lestirmeye yonelik bir homojenlik yaratma konusunda
olanaklar saglayabilmektedirler. Ayrica, sistemin denet-
lenmesi ve yonlendirilmesi, hazirlanmas: yoniinde kamu
tiizel kisiligi biciminde islevsellige sahiptirler. Medya, ev-
rensel diinya kimliginin standartlarin1 ihrag etme konu-
sunda, son derece stratejik konumdadir. Biitiin olasi 6teki-
ler de, bu araglar dolayisiyla tasarimin iginde biling ve bi-
lingaltinin korelasyonlarinin modellerine indirgenmekte-
dir. Goriintii kimlik {izerinden, paronayalann eskizleri ha-
yatiyet bulmaktadir.
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W. Benjamin “Bir sey yok olma tehdidi alindayken, 6zii
tiim hakikati iginde belirir’! der. Giiniimiizde hakikatin
belirginlestigi yer goriintii ve iletisim teknolojileriyle elde
edilenlerdir. Bu imkanin ortaya ¢ikmasinda ve gelismesin-
de fotograf ve teknolojisinin 6nemi inkar edilemez. Kimli-
gin goriintiisiiniin nesnellesmesi, ideolojik konumu, sanat-
sal yaraticllig1 beslemesi ve ayrca kapitalizmin ihtiyaglarn-
na cevap verme konusunda fotograf, bizim baglamimizda
oncelikle degerlendirilecek bir boyuta sahiptir. Kimligin
gorintiisiini statiikocu bir ickinlikten alarak avangart bir
askinliga tasimaktadir. Cagdas sanat icinde kimlik sorgula-
malarinin  yapilabilmesine sagladigi olanaklar, modern
toplumun ihtiyac olan degerlendirmelerin yapilabilecegi
sartlan biinyesinde bulundurmaktadir. Fotograf, kimligin
goriintiisiinii uzun zamana yaymakta, teknolojisiyle go-
riintiiniin kimliginin belirginlestigi bir iktidar simiilasyo-
nunun yasanmasini saglayabilmektedir. Yok etmenin her
tiirlii sifresini kullanan kapitalizm yeni dénemde klasik fo-
tografik teknolojileri asan ozelligiyle, dijital teknolojilerle,
yeni kimliksiz kimligin, hiper kimligin ingasim gergekles-
tirmekte, boylece kapitalizmin zamana uygun doniigiimle-
rinden bir baskas: gerceklesmis olmaktadir. Fotograflarda,
goriiniisten alinan hedonun, toplumsal mesafeleri yaklas-
tirici illiizyonunun, toplumsal retorigi insa edici etkisi var-
dir. Aynica kiiltiirel ve estetik kimlik tahlillerine imkan sag-
layan, 6znenin, ashnin tescilindeki naiflik dahil her tiirlii
spekiilasyonun kodlandig: bir anlam iletimi zemini yara-
tilmugtir. Kimligin goriintiisiiyle olan aidiyeti, disiplinlera-
ras1 bir siniflandirmada iligkilendirme bi¢imini hi¢ olmadi-
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g1 kadar kolaylastinyorsa da, goriintii listiinden okunulan
kimlik, psiko-dramatize siireglerin etkisinde ontolojik
problematiklerin arenas: gibi ortaya konmaktadir. Hiper
gercek kimlik tstiinden yapilan spekiilasyonlar; kimligi,
zamany, kiiltiirii sorgulayic1 bir analiz boyutuna imkan
saglar. Fotografik goriintii, bulundugu andan itibaren mo-
dern insamin ve yasamin doniigiimlerinin belgelendigi
baglam yaratmustir. Ait oldugu zamanin kimligi, ait oldu-
gu varsayilacak zamanin ise goriintiisiidiir. Fotografin on-
tolojik niteligi bu farkh iki konumda da etnotipik* sorgula-
malara olanak saglayabilir. Ornegin, August Sanderin fo-
tograflarinda tipolojiler 6ncelikle artik goriintii kimliktir-
ler. Alman halkina iligkin bir tarihsel donemin (Weimar
Cumbhuriyeti 1919-1933) detaylanm saglayan giiglii kayit-
lardir. Sonrasinda ise yine bu fotograflar birer goriintii ol-
manin Otesinde ilgili kimliklerin(sanatgilar, zanaatkarlar,
buirokratlar, isciler, issizler...) iktidarina ait Oykiilerdir.
Kim olduklan 6nemli olmakla beraber, daha da 6nemlisi
1919-1933 doneminin kimlik kayitlarindandirlar.

August Sander, Konditor, 1928.




August Sander, Blinde Kinder beim Unterricht, 1930.

Fotograf anlaminda, benzer kaygilan degisik cografya-
larda, farkli zamanlarda tisluba ait sorgulamalarla gesitli-
lik arz etmektedir. Ornegin, benzer bir yaklagimla iilke-
mizde Ahmet Elhan’in 1993 yilinda stiidyo i¢inde Sander
vari bir ¢alisma gergeklestirmis, yakin zamanlarda ise
1998-1999 yillarinda Siireyya Yilmaz Dernek ve Ergiin Tu-
ran’in iilkemizde gergeklestirdikleri fotografik projelerini
de ayni1 anlayisin ve arayisin bir devami olarak diisiinebi-
liriz. Her iki projede de dogal hallerinde Tiirk Toplumsal
Yapisina iliskin kimliklerin fotografik gozlemleri yer al-
maktadir. Dernek ve Turan projelerini yorumlarlarken
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kendi ifadeleriyle “Fotografta 6nemli olan insan, insanin
durugu ve kimligi“? belirlemesini yapmaktadirlar. “Biz”
ismiyle kitaplastirdiklan ¢alismalan yiizlesme ve yiizles-
tirmenin hiimanist bir bilince iligkin karakteristik o6zellik-
lerden yola ¢ikarak genellestirilebilecek makro bir goz-
lemdir. Kimlikten yola ¢ikilmistir ama ayn1 zamanda bir
tarihsel donemin, kiiltiiriin goriintiilerinin kimligidir. Ar-
tik hiper gergekligin kayitlaridirlar.

Zamanimizda, gorsel kitle iletisim araglarinin kimligin
profesyonelce, kurgusallagtinlmasini inga etmeye yonelik
stratejileri bulunmaktadir. Bunu da kabaca pazar ve ¢ikar
iligkileri belirlemektedir. Bu ¢ercevede, tasarimlarn esteti-
gini postmodern siireglerin 6zellikleri, fazlasiyla belirle-
mektedir. Soklar, bu anlamda postmodern espri igerisinde
hiper gercek kimligin insasinin 6nemli malzemeleridirler.
Ayrica hiper gergek i¢in 6nemli olan realitenin hissizlesti-
rilmesi boyutunda, duyu yitimini gergeklestirebilmekte
muktedirdirler. Bu profesyonel yaklasimin ideolojisi i¢in
diinya kimligine iliskin tasarimlarda, sosyal kategorinin
genigsletilmesi ve gergeklestirilmesi i¢in Tarih’le oynana-
rak Cografya’'tun kiigiiltiilmesi, mesafenin daraltilmasi
denenmektedir. Goriintii kimlikte, farklihklann torpiilen-
digi, asimile edildigi, simiilatif bir kimliksiz kimligin ger-
ceklesmesine uygun yeni kimlik diizlemi olugsturulmakta-
dir. Bu is i¢in hiper gergek bir tasarim sonsuz olanakhdir.
Ornegin, tiim insanhk ailesi iizerine kurgulanan diinya
kimligi projesinde 6zgiirliik, soyut olan miistesna bir kav-
ramdir. Burjuvazinin tekelinden goriintii kimliklerle kur-
tarilmaya ¢alisilmakta, siradanlagtirilmaktadir. Ancak, hi-
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per gercek kimlikle, enformatif baglamda anlam, miilki-
yetin tescilinin kimlikle yapildig), efsunlagtiric1 6zelligiyle
siradanliktan kurtanhyormus izlenimi yaratilarak, goriin-
tii kimligin ekonomi politikasinin modelleri yaratilmakta-
dir. Kapitalizmin farksizlaghirma siyasasinin, ama ayni za-
manda icinde niianslarimin bulundugu 6rneklemeler pa-
radoksal olarak bu sekilde yiiriitiilmektedir. Fotograflar
ayn1 zamanda nesne iktidarina iliskin yorumlardir da. Y-
riitiilen reklam kampanyalarna iliskin fotografik ¢alisma-
larin biiyiik bir ¢ogunlugunda, nesne, kimligi belirleyen
iktidarn temsil eden ana motiftir. Goriintiiniin kimligi me-
seleyi bir imaj sorunu haline getirmekle kalmamakta, in-
san1 nesneler arasinda herhangi bir nesne konumuna sok-
maktadir. Ayrica kimliginin tescili kimliksizlik bigiminde
bir kimlikle agiklanma durumuna gelmektedir.
Modernitenin, 19. ytizyillhin yapilandirdig) yeni pratik-
lerinden olan fotografin, teknolojik olarak elde edilmesi
ve ¢ogaltilmasi, kendi nesnesinin elestirisini yapabilecek
olas1 otekileri tasanm boyutuna indirgeyerek, kimliksiz
bir kimlik yaratilmasinda da etkin olarak kullanilabilecek
bir model oldugunu ortaya ¢ikarmistir. Gortintiilerle, zih-
nin biitiin kigkirticihginin temsili provalan yapilabilmek-
tedir. Bunun sonucunda tabii ki kimliksizligin nevrozu,
sessizlik ve belirsizlik seklinde karsiliklar bulabilir. “Ozbi-
ling, bagka bir 6zbiling i¢in varoldugunda ve varoldugun-
dan dolay1 kendinde ve kendi igin varolur, yani ancak ta-
ninan varlik olarak vardir.”3 Fotograf ilk bulundugu do-
nemde yasamsal realiteye kimlik kazandirmanin sertifika-
stydi. Sonrasinda ve zamanimizda ise kimlige iligkin dii-
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slincenin sinirs1z sekilde sorgulandig ve yansitilabilecegi
varyasyonlar iiretmektedir. Man Ray’in yorumu, bu bag-
lamda 20. yiizyiin sonrasin1 da etkileyebilecek bir ¢ahs-
madir. Konuyu estetigin miidahalelerine imkan saglaya-
cak bir boyuta fotografla tagimigtir. Marcel Duchamp’in
“Rose Selavy” kimligini yansitan portresi bu anlamda de-
gerlendirmelidir (1920-1921). Marcel Duchamp, Man Ray
yaklasimi oOtekilerin hikayelerini zaman iginde, zihindeki
hiper gercegin biitiin varoslariyla beraber yorumlanmasi-
ni1 saglayacak gelismeleri fotograf¢ilarin ilgi alanina yara-
ticiik boyutuyla sokmustur.

B B o

0-21.
Man Ray, Rrose Sélavy (signed by Duchamp) 192



Kimlik konusu, zaman iginde Cindy Sherman, Yasuma-
sa Morimura, Heilman-C, vs. gibi fotograf sanatgilarinca
cesitlendirilerek ve yogunlasarak tartisilmaya devam et-
migstir, etmektedir. Sanat¢i i¢in artik tarbismanin merkezi
kimligin goriintisiiniin yarattig) krizlerle disa vurulmak-
tadir. Bunlardan Cindy Sherman’in “Untitled Film Stills”
(Isimsiz Film Kareleri 1977-1980) adl1 serisi 69 adet siyah-
beyazdan olusmus kadin kimligine iliskin arayis ve sorgu-
lamadir. Fotograflarda yer alanlar sadece cinsel kimlikle-
riyle vardirlar, onun disinda siradan insanlardir (ordinary
people). Bunun disinda kimdirler?

Cindy Sherman,”Untitled Film Stills”.

Yine Sherman’in, 1990 yilina ait “Tarih Serisi”, resim ta-
rihinden segtigi tablolar1 canlandirarak hazirladig: bir mi-
zansenle yeniden oynamigtir, yorumlamigtir. Bunlardan
Caravaggio’'nun Bacchus’u (1593-94), Ingres'nin Odali-
que’si bu anlamda 6mek verilebilecek ¢aligmalardir. Ta-
rihsel imge, sanki ilgili kimligin megruiyetinden kurtaril-
mustir. Kimligin goriintiisiiniin, kiiltiir endiistrisinin ma-
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nipiilasyonlariyla metalastirilmasi elegtirel bakis agilari-
nin gelisimine olanak saglamistir. “Diisiinceler gelisirler.
Kelimelerin anlam gelismeye katilir. Asirmacilik zorunlu-
dur. Ilerleme bunu gerektirir. Bir yazarin ciimlesine siki si-
kiya sarilinir, onun ifadelerinden yararlamilir, yanhs bir
dusiince silinir ve yerine dogrusu konulur”4. Giniimii-
ziin teknolojileri de bu methiyeyi yapmaya elverislidir.

Caravaggio Bacchus, 1593-1594.

Yasumasa Morimura adli fotograf sanatgis: ise tislubu-
nu bigimlendirirken goriintii tizerinden kimlik tartismala-
rina Ozellikle fetislesmis tinlii kisilerle 6zdeslesip, perfor-
mansl ile onlan yeniden canlandirarak fotograflar gekmis-
tir. Otekiyi arar, analiz eder, oynar. “Doublonnage 1988”
serisinden Marilyn Monroe, Lisa Minelli, Marcel Duc-
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Cindy Sherman'in Bacchus'u 1990.

hamp, Nijinsky orneklerinin yanisira, Rembrandt'in “Ge-
ce Bekgisi” adli galismasinin yeniden kurularak yorum-
lanmasi da bu baglamda ifade edilebilir.

Bu ¢alismalar 6tekinin ironisinin yapildig: ¢agin tipik
bir degerlendirmeleridir. “Olumlayic kiiltiir, yalnizca so-

Y. Morimura,
Red Marilyn Self-portrait
(Actress), 1996.




nunda, seylesmeye yenilmek igin, seylesmeye karsi ruhu
bir protesto olarak kullanir.”> Bireysel protesto inisiyatifi
cografi, tarihsel, siyasal sinirlarin 6nemini estetik kodlara
cevirerek onemsizlestirir, ama ayn1 zamanda da evrensel-
lestirir. Bu arada kimligin gizli yiiziindeki yabanciy1 agiga
cikaracak eskizler, dongiisel zamanin iginde ¢agin kimligi-
ne uygun goriintiileri insa eder, bazi rétuslar yapar. Boy-
lece sanat tarihine mal olan kayitlar, zamaninin elestirisini
yapabilecek sentezleri siirekli ortaya ¢ikanp, retorigi olus-
turmaktadir. Yaratilan esprinin igindeki 6z’iin biricikligi
korunarak, kimliklerin konumu evrensellesmektedir, za-
maninin kimligine not diigiilmektedir. Kimlik, fotograf bi-
¢iminde nesnellesmekte, anlam boyutunda ise tiim za-
manlara ait hiimanistik diyalektigin vazgecilmezi haline
gelmektedir. Goriintiiniin kimliginin, zihinsel fantezinin
kitsch karakterdeki narsistligiyle ablukaya alinmasi bu
anlamda kaginilmazdir. Kimligin goriintiisii, goriintiiniin
kimliginin ritieliyle algilam iliskisi i¢inde izleyiciyi bira-
kir. Hiper gercek kendi gercekligini fotograflarla insa et-
mis olur. Olimpia duyarlihig) ve benzerleri bu sekliyle in-
sanligin kiiltiirel mirasinin gostergeleri haline gelmekte-
dir. Fotograf, bu diyalektigin siirmesini saglayan, zamani-
nin ¢ok 6nemli bir kayididur.
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Y. Morimura, 1990.



NOTLAR

Etnotipik: Belirli insan grubunun davramnuglanini anlamamiz1 saglayan
referans modelidir.

W. Benjamin, Akt: Jerome Binde, Le Monde Diplomatique “Zamarun
Gelecegi”, Nisan2002, s: 25.

R. Akyiiz-S. Darendeliler, Genis Aq1 “Gel Biz’e Katil Biz'e”, Say: 26, [s-
tanbul, 2002, s:56.

GuyDebord, Gésteri Toplumu, Cev: A.Ekmekgi O.Tagkent, AyninthYay.
Istanbul, 1996, s:112.

Guy Debord, a.ge, s: 110.

Phil Slater,Frankfurt Okulu, Cev: A. Ozden, Kabala Yaynevi, Istanbul,
1998, s: 230.
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CAGDAS SANATTA FOTOGRAF
KULLANIMI VE TURKIYE'DE
FOTOGRAF TEMELLI SANAT UZERINE
DUSUNCELER

AHU ANTMEN*

20. ylizyilin siradis: ressamlanndan biri olan Richter'in,
19. ylizyilin sonunda sanatin 6niinde soru isaretleri agan
ve yeni bir ¢agin baglamasinda etkin olan fotografla ya-
sam boyu ugrasmus, ugrasmakta olmasi, hatta isi salt bir
malzeme gibi resmi kullanarak fotograf yapmak! arzusuna
doniistiirmesi onun en ilging yan1 oldugu gibi, “fotograf
meselesiyle hdld hesaplasmakla olan sanat pratiginin bir
metaforu sanki. Richter, “Bir cinayetin resmi kimseyi ilgi-
lendirmez; ama bir cinayet fotograf1 herkesi cezbeder. Bu-
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nun bir bicimde resim sanatina dahil edilmesi gerek” der-
ken, giincel sanat pratiginin vazgecilmez 6gelerinden biri
haline gelen fotografin neden sihirli bir ¢ekim alani olug-
turdugunun da altin giziyor. 1990'h yillarin basinda, polis
arsivlerinden elde ettigi cinayet fotograflarin bir isinde
kullanmasiyla giindeme gelen Ingiliz sanat¢1 Abigail La-
ne’i animsayin. Kanli Duvar Kigid: baslhikl yerlestirmesin-
de ice doniik Ingiliz aile yasantisinin klostrofobik yapisi-
n, kapal: kapilar ardinda neler olup bittigi'ni gostermek iste-
mistir. Ama bir yandan da izleyicinin gergek ile kurgu ara-
sindaki ince sinirin muglak zeminine yerlesiveren fotogra-
fa iliskin bakisini, beklentisini ve inancini gozler oniine se-
riyordu: Isi 6zellikle dehset verici ve ilging kilan (ve basin-
da da tartisilmasina yol agan) sey, kanli duvar kagidinin
“gercekten” de kanl1 duvar kagidi olusuydu.

Belki bugiin, en gergek sandigimiz fotografik goriintii-
lerin bile mizansen olabilecegini 6grenmis olmamiz ya da
istenen goriintiileri elde etmenin bilgisayar miidahalesiy- .
le ne kadar kolaylastigin1 bilmemiz, Sontag’in belirttigi gi-
bi fotografin da “diinyanin en az resimler ve gizimler ka-
dar birer yorumu” oldugunu giderek daha ¢ok kabullen-
memize yol agiyor. Bununla birlikte, fotografa inanma
diirtiimiiz ondan siiphe etme egilimimizden yine de daha
fazla. Kim oldugumuzun (kimlik vesikaliklar), nereden
geldigimizin (vazgegilmez aile sipsaklari, mezuniyet tore-
ni fotograflan vs.), gittigimiz yerlerin (turistik fotolar), ki-
sacas1, varligimizin kanit olarak giindelik yasamimizin
vazgecilmez bir 6gesi haline getirdigimiz bir nesnenin
‘gercekligine’ iliskin edindigimiz bir dogal kabullenis s6z
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konusu. Fotografa inaniyoruz. Goriinenin otesine, “kapali
kapilarin ardindaki”ne iligkin ipuglar tagimasi, baska bir
deyisle, belli gorme-gosterme bigimlerini, belli kodlan ve
ortiik ideolojileri gizliyor olmasy, ikinci planda kaliyor ¢o-
gu zaman. Gosterdigiyle yerinebiliyoruz, ortiik bir bigim-
de goriiniir kildigin1 sorgulamiyoruz.

Cagdas sanat pratiginde fotograf kullanimy, iste bu fo-
tografik “gercekligi” irdeleyerek temsil olgusunu giinde-
me getirdigi icin ilging bir konu ve zengin bir alan olustu-
ruyor. Gergek ile kurgu arasindaki sinir arayisinda yasa-
nan sorgulama siirecinin kapilarini aralayacak bir tiretime
yol agiyor. Gergeklik olgusunu bir ikilem yaratarak akta-
ran bir¢ok giliniimiiz sanatgisinin tavrinda, bu agidan, ger-
gekiistiiciilerin ‘diigliniirii’ olarak nitelendirilen Rene
Magritte arasinda bir yakinlik kurmak olasi. Bugiin fotog-
raf temelli bir¢ok ilging isin altinda, bir bigimde, “bu bir
pipo degildir” yaziyor gibi geliyor bana. 1970’]i yillarin
ikinci yansinda Krauss ve October ekibinin ‘zamanin sa-
nat1’ olarak resmin yerine fotografin savunuculugunu tist-
lendikleri donemde bu ifade aracimi 6zellikle cazibeli ki-
lan sey, bir yandan modernizmin 6zgiinliik, sahicilik, te-
killik, 6zerklik vs. gibi saplantilarin yerle bir etmesi, ama
bir yandan da “yapisokiime” ugratilacak sosyal kodlarin
belki de en belirgin tasiyicis1 olmasindan kaynaklaniyor-
du. Ciinkii Susan Sontagin dedigi gibi, fotograflar, neyin
bakmaya deger oldugunu ve neyi gozlemlemeye hakkimiz oldu-
gunu, ogretiyordu bize; diinyayn, fotografgilarin koydugu
standartlar iizerinden algilamamaiza yol agiyorlards; “oku-

v/ aa)

mayan bilgilendiriyorlar”, “vicdan uyandinyorlar”, kisa-
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cas1 toplumsal ve bireysel anlamda “diinyamiz1” sekillen-
diriyorlard1.2 Aktarlanin ¢ogu zaman gosterilen olmadi-
g goriiniir kilmanin kuskusuz en etkin yollarindan biri,
aymn ifade aracini, bu kez ona iligkin beklentileri garpita-
rak kullanmak olacakt1 ve 6yle de oldu. Bu agidan baktig-
mizda, 1970’li yillarin son yansindan bu yana fotograf te-
melli isler liretenler arasinda 6zellikle dikkat ¢ceken sanat-
gilann -John Baldessari, Richard Prince, Cindy Sherman,
Sherrie Levine, Bernd ve Hilla Becher, Thomas Struth,
Katharina Sieverding, Thomas Ruff, Georges Rousse,
Clegg & Guttmann, Thomas Demand, Andreas Gursky,
Jeff Wall ve daha niceleri gibi- giindeme getirdikleri farkl
konulann yani sira ifade aracinin kendisini de sorgulayan
bir yaklagim benimseyenler olmasj, bir rastlant1 olmayabi-
lir. Bu yaklagim, bir konunun sunumunda fotografi salt
bir malzeme olarak diisiinmek ve kullanmak egiliminden
oldukga farkh bir sanatsal perspektif barindinyor.
Fotograf ¢eken sanatgilarla, fotograf temelli is iireten
sanatgilan birbirinden ayiran en 6nemli nokta da belki bu;
Victor Burgin’in getirdigi aynmla, ‘anlam bulmak’ ile ‘an-
lam kurmak’ arasindaki fark.3 Burgin’in Romantik gelene-
gin uzantis1 olarak gordiigii ‘anlam bulmak’ arayis1 ya da
kendi deyimiyle, “fotograf¢ firsatqlig1”, bugiin hala genis
bir gerceve iginde fotograf pratiginin 6ziinii olusturuyor.
Fotografcilan iki kampa ayiran ve kabaca “belgeselci-de-
neyselci” ya da “an yakalayan-an kurgulayan” gibi tanim-
larla giindeme gelen ayrimdan s6z etmeye basladigimiz
noktada, fotograf ile sanatin hem bulustugu, hem de bir-
birini sinirle ittigi bir bagka alana girmis oluyoruz. Tiirki-
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ye’de fotograf temelli is lireten sanat¢ilara bakarken esas
olarak bu noktadan baglamali belki; fotograf gevrelerinde
‘deneyselci’ olarak adlandinlan, sanat gevrelerinde ise en
azindan yakin donemdeki fotograf ve yeni medya kullani-
mi bu denli yayginlasmamigken, ‘fotograf¢1’ olarak tanim-
lananlar. 1980'li yillarda Sahin Kaygun’un resim ve fotog-
rafi bulusturan ve farkl gorsel anlatim tekniklerini sorgu-
ladig isleri, Ahmet Oner Gezgin'in Nesnelesmis Goriintii-
leri, Teoman Madra'nmin Istk Oyunu dizisi gibi ¢ahsmalar,
fotograf ile yapilabileceklerin sinirlarin1 genisletmeye yo-
nelik yaklasimlar olarak Tiirkiye’de fotograf cevrelerinde
oldugu kadar ¢agdas sanat ortaminda da giindeme geldi.
Ayni baglam icinde Nazif Topguoglu, O. Cem Cetin ve
Ahmet Elhan gibi sanat¢ilan da sayabiliriz; bugiin bu sa-
natgilann iiretimleri, esas olarak ¢agdas sanat pratigi ve
tarigmalan iginde degerlendirildigi zaman yerini bulu-
yor, istenen sorularn yolunu agiyor.

Bu ii¢ sanatgidan ti¢ 6rnek, ilgi alanlarimin Tiirkiye’de-
ki yerlesik fotograf kiiltiiriinden ayrnlan yo6nlerini ortaya
koyarken, bu aynnin salt ‘an yakalamak’ ve ‘an kurgula-
mak’ baglaminda olmadigin da giindeme getirebilir. Her
li¢ sanatginin yapitlarinda da anlamun salt 2016 Kare, go-
rintiiniin kendisiyle degil, yerlestigi “cerceve” iginde ku-
ruldugunu soyleyebiliriz; bagka bir deyisle bu yapitlar,
Danto’'nun kullandig) anlamiyla bir “sanat diinyasinin”
genel baglamu iginde degerlendirilebilir ancak. Ilk dénem
fotograflarinda farkli nesneleri bir araya getirerek siradisi
kompozisyonlar yaratan, son donemde 6zellikle geng kiz
modelleri kullanarak gergekiistiicii bir etki birakan resim-
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sel i¢ mekan goriintiileri iizerine odaklanan Nazif Topgu-
oglu'nun 17. yiizyil portrelerini akla getiren ve “bagyapit-
lara yarasir” bir gergeve icine yerlestirilmis sigir bas: port-
resi bu baglamda yerinde bir 6rnek olusturuyor. Topguog-
lu bu fotografik resminde bir hayvan bas1 portresi ‘yapa-
rak’, bu portreyi kitsch 6gelerle siisleyerek ve 6ziinde ¢o-
galtilabilir bir nesneyi altin varakl bir gergeve igine yerles-
tirerek sanat tarihine, sanatsal portre gelenegine, yasamin
her alanina yayilan kitsch olgusuna, bagyapit konusuna
ve miizecilik pratiklerine gondermede bulunarak, sanat
ortaminin tartistigl birgok konunun altini giziyor ve tartig-
maya agiyor. Izleyici, bu baglantilan géz 6éniinde bulun-
durarak yapitin anlamin olusturuyor; yapitin, bu baglan-
tilan kurmadan bakan bir izleyicinin fotografa ve sanata
dair alisilagelmis beklentilerini yerle bir ediyor olmas: da
yine onun ortiik bigimde igerdigi anlamlardan biri haline
geliyor. Yapit, resimsel 6zelliklerine kargin diiz siyah fo-
nuyla ve tiimiiyle gergekiisticii bir etki yaratmasina kar-
sin nesnelerin miidahale edilmemis gercek goriintiileriyle
kurgulanmasiyla fotograf olusunu da 6zellikle dayatiyor,
dayatmak istiyor. Ote yandan, yapitin baglaminm vurgu-
larken gergevenin igindekini de g6z ard1 etmemek gerekir:
Nazif Topguoglu’'nun son donemde gerceklestirdigi isle-
rin pek ¢ogunda ergenlik ¢aginda ki geng kizlarin goriin-
tiisii ve diinyas: lizerinde kurgulanan ve ilk uyanis, tutku,
6liim gibi temalar simgesel bir bicimde aktaran ikonogra-
fik bir igerik de bulabiliriz. Alint1 medya goériintiileri ve
yaz1 gibi 6geler ve grafik, bilgisayar miidahalesi gibi tek-
nikler kullanan O. Cem Cetin de yapitlarimin sundugu
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gorsel hazdan ¢ok bunlarin anlamu iizerine odaklanan, an-
lam pesinde kosmaktansa, anlam kurgulayan sanatgilar-
dan biri. Cetin’in yakin donemde Pamukbank Fotograf
Galerisi'nde sergilenen Minimumizm bashkli “apanora-
ma”s1 bu baglamda ilging bir 6rnek olusturuyor: Sanatgi
bu yapitinda Sadi Calik’in 1956 tarihli ve ayn1 ad1 tagiyan
heykelini “okuyor”; Calik’a ithaf ettigi bu isle s6z konusu
soyut heykelin bigimsel bir benzerini fotografik goriintii-
de yaratmaktan ¢ok, heykelin kendisi tizerinde biraktig:
etkiyi gorsellestiriyor. Beyaz bir fon lizerinde kadrajile el-
de edilen bir soyutlamanin goriintiisii olan bu foto-isiyle
Cetin, s6z konusu goriintiiniin baglangicta bir “an fotog-
rafi” oldugunu vurgulayarak, kendi deyimiyle, “aslinda
tiim fotograflarin birer kadraj oldugunu” goriiniir kiliyor.
Serginin kiiratori Engin Ozendes’in dedigi gibi, fotograf,
yasarmin akigt iginden koparilan bir ‘an’in belgelenmesidir, en
genel tantmyla. O. Cem Cetin’in yapitini bu serginin gene-
linde yer alan fotograflardan ayiran da tam bu: Fotograf-
larin ¢ogunda an’1 izliyoruz. Goriintiideki an’1 paylasiyor
ve bir an i¢in kendi gergekligimizden siyrihyoruz, sanatg-
nin 6znel bakisinin yarattig) diinyaya giriyoruz. Cetin’in
yapitinda ise o ‘an goriintiisii'niin yarahm asamasina dik-
katimiz gekiliyor daha ¢ok; neyin nasil ve neden 6yle kad-
rajlandig1 giindeme geliyor, Cetin’in deyimiyle gergekli-
gin de, postmodernist bir soylemle, “kurgu” olusuna dik-
kat gekiliyor. Net bir kategori iginde degerlendirilemeyen
sanatgilardan biri de “Sondaj” sergisinde yer alan bir di-
ger isim, Ahmet Elhan. 1990’l1 yillardan bu yana gergek-
lestirdigi fotograf temelli islerinde fotografi salt bir malze-
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me ya da ifade bigimi degil, anlatim1 olusturan gosterge-
lerden biri olarak kullanan Elhan, Nesne/Ozne dizilerin-
de toplumun igine sinmis smniflandirma sistemlerini goz-
ler oniine seriyor. Elhan’in islerinde ¢ok net bigimde bel-
gesel kullammmiyla giindeme gelen fotografik imge, belli
nesnelerle 6znelerin 6zdeslestirilisi, siniflandirildi, bir bil-
gi haline gelisini de ayn1 netlikte sorguluyor. Elhan kimi
zaman da fotografik imgenin sundugu teknik olanaklar-
dan yararlanarak ve grafik unsurlar kullanarak, ortiik sid-
det, nesnelesme, ben yitimi, sahte benlik olusumu, parga-
lanma gibi ¢esitli hallere gondermede bulunuyor. Ahmet
Elhan’in “fotograflan” tanidik diinyada giizel, siirsel, sira-
digy, tuhaf olan1 yakalayip sunan fotograf¢inin izleyiciyle
kurdugu diyalogun aksine, tanidik diinyada tanidik olani
gostererek izleyicide daha ¢ok bir yabancilasma duygusu
uyandinyor. Bu agidan, “18. Giinlimiiz Sanatgilan” sergi-
sinde yer alan 2016 Kare baghkl: isinin yapitlarindaki o ya-
bancilagsma haline iyi bir ipucu oldugunu diistiniiyorum:
Kendi deneyimlerimizi sahiplenebilmek i¢in neden fotog-
raflara gereksinim duyuyoruz?4

Bu noktada, fotograf yoluyla ‘deneyim sahiplenmenin’
baska bir yoniine bakarak, ¢cagdas sanat pratiginde fotog-
raf olgusunun ‘belge’ islevine kisaca deginmek yararh ola-
bilir. Tiirkiye’de 1970'1i yillardan bu yana hatin sayilir bir
cagdas sanat tiretiminden s6z edebiliyoruz. Ancak bilinen
sikintilanmiz nedeniyle bu iiretimler biiyiik 6lgiide kayip
bize; eski kataloglar, kitapgiklar disinda bunlan bir araya
getiren kitaplar pek yok, bugiin yazilan yazilarda belki yi-
ne ayni1 nedenden dolay1 bu 6nceki donemin yapitlarina
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pek referans verilmiyor, kisacasi yeni donemin ‘alternatif
sanati, kendisini olanakli kilan adimlan atmus bir 6nceki
kusagin iiretiminden biiytik 6lgiide habersiz tiretiyor. Oy-
sa biliyoruz. Bat1 sanatinda 1960’1 ve 70’li y1llarin alterna-
tif mekanlarda gergeklestirilen ve nesneyi dislayan avan-
gard yaklasimlarin daha ¢ok fotograflardan biliyoruz; Ca-
rolee Schneeman’in, Chris Burden’in, Gina Pane’in, Be-
uys’un performanslari, Robert Smithson, Richard Long,
Christo gibi sanatgilarin ¢ogunlukla yalnizca belgelerin-
den izlenebilen isleri - 6zgiin performanslarin ve yerlestir-
melerin olmak istemedigi ve olmadig1 kadar “nesneleg-
mis” halleri, sanal kitaplarinda ve delgilerde hemen he-
men hep ayni kadrajlar iginde, yeni bir varlik bigimine d6-
niigtii. Walter Benjamin, sanat yapitlarinin fotograflanma-
styla birlikte fotograf ve sanat arasinda ¢oziilemez bir ge-
rilimi ongormiistii. 1970°1i yillarla birlikte sanat ortami bu
gerilimi lehine gevirdi. Smithson’in dalgakiranin hig gér-
meyenlerin onu ¢ok iyi tanimasi, 1ss1z doga manzaralan
icinde bir patika goriince akla Long’un gelmesi - bundan
daha kalic1 olunabilir mi?

Tiirkiye ¢agdas sanat ortaminda, 6zellikle 1980'1i yillar-
dan bu yana fotograf, kimi zaman belgesel yoniiyle, kimi
zaman da daha farkli boyutlarda giindeme geliyor. Sanat
Tanimi Toplulugu’nun yazili metinlerle fotografik imgeler
arasindaki baglantilan irdeledikleri 1981 tarihli Bir Sergi-
nin Makrografisi, Canan Beykal'in Osman Hamdi Bey’in
resimlerinin arkasindaki envanter numaralarinin fotograf-
lanyla gergeklestirdigi 1985 tarihli 8 Pargalik 1 Biitiin'i,
Ayse Erkmen’in gesitli nesnelerin fotograflariyla gergek-
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lestirdigi 1985 tarihli Tasarlanmamg Diizenlemeleri gibi ca-
ligmalar,> gagdas Tiirk sanatgilarinin da 1980'li yillarda
belli malzemeler veya ifade bigimleri arasinda ayrnnm go-
zetmeyen yenilik¢i tavirlar icinde olduklarimi gosteriyor.
Bu yapitlarin 6zellikle dikkat ¢eken yan ise, fotografin,
salt bir ifade araci, anlatilanin illiistrasyonu, aktarimin
malzemesi olarak degil, tiim bunlarn da igine alacak sekil-
de fotografik imgenin mesrulugunun sorgulanmas: ve
‘temsil’ olgusunun tartisilmasinin olanaklarini aragtirma-
si. Glinlimiize kadar trettigi calismalarda da fotografi ge-
sitli bicimlerde kullanan Canan Beykal'in 8 Pargalik 1 Bii-
tiin’li, resimsel bir imgeyi tersine gevirerek ve dolayisiyla
izleyiciye gorecegini resmin arkasindaki kisa bilgi yoluyla
aktararak bir anlamda temsilin temsilini glindeme getiri-
yor. Ayse Erkmen’in kent ortamindan segtigi siradan nes-
nelerin fotografik goriintiilerini galeri ortamina tasiyan
Tasarlanmamg Diizenlemeleri de sanatsal baglam, temsil,
sanat¢inin yaraticihigl, 6zgiinliigii, rolii gibi konulan tar-
tismaya agarken, fotografi anlam kurucu bir gosterge ola-
rak giindeme getiriyor. Aslinda bu ¢ercevede deginebile-
cegimiz bazi ressamlarin da ayn konulara gesitli yonlerde
pencereler agabilecegi diisiiniilebilir. Fotografik imgeden
yola ¢ikarak soyut goriiniimler elde eden Burhan Dogan-
cay ya da foto-gercekgi tarzda isler iiretirken aym islerin
bliyiik boyutlu fotograflarin1 sergilemeye baglayan Nur
Kogak sozgelimi.

1990'h y1llardan gilinlimiize uzanan siiregte ise fotogra-
fin, Tirk sanatgilan arasinda giderek yayginlasan bir ifa-
de aracina doniigtiigiini soyleyebiliriz. Baz1 sanatgilarin
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son donemde yalnizca bu tiir bir iiretimi benimsedigini,
bazilarnin ise zaman zaman resim, heykel ve yerlestirme-
nin yamn sira bilgisayar miidahalesi uygulanmis fotograf
temelli igler tirettiklerini goriiyoruz. Genel olarak iiretim-
lerine baktigimizda “neden fotograf?” sorusunun yanitla-
11 gesitli, her zaman net bir yanit bulmak da olasi degil -
1980li y1llarda 6rmek verdigimiz Sanat Tanimi Toplulugu,
Canan Beykal ya da Ayse Erkmen’in geri planinda, bu ifa-
de aracinin olanaklarini, fotografik imgenin anlamini ve
glindeme getirdigi sorulan tasiyan bilingli bir tercih her
zaman On planda degil. Giiniimiizde fotograf temelli is
lireten sanatgilarda fotografi bir diisiincenin gorsel aktara-
nin1 tagiyan yiizey olarak gorme egilimi agir basiyor; bir
goriintiiyli resmetmektense, fotografi gekiliyor ve genel
olarak biiyiik boyutlarda sergileniyor. Bu tiir fotograflar
Burgin’in so6ziinii ettigi “yakalanmis an’larn izleyiciye su-
nan ve biiylik 6lgiide hazir anlamlar aktaran isler, ama bi-
lindigi gibi biiyiik boyutlar ve parlak baskilar, en siradan
fotografa bile bir anitsallik kazandinyor. Giindelik yasam-
da resimsel olan, tuhaf olan, ¢arpici olan her sey bu tiir fo-
tograflarin konusu olabiliyor ve elbette ilging goriintiiler
de yakalanabiliyor. Bu yaklasimu daha ¢ok ressamlar tasi-
yor diyebiliriz; sézgelimi son dénemde Ferhat Ozgiiriin
cesitli sergilerde yer alan isleri bu gergevede degerlendire-
bilir. Hatta sanat¢1 kurguladig) baz islerinde de sanat tari-
hinden alint1 yaparak resimsel imgeyi fotografik imgeye
doniistiiriiyor. Son donemde gerceklestirdigi sergilerde
kimi zaman saf bir tenselligi, kimi zaman kadin1 metalas-
tirarak erotik pozlarn biiyiik boyutlarda sunan Sitki1 Kose-
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men’in fotograflarinda da resimsellik 6n planda, hatta son
sergisi Hopperin -odalarda yalniz kadin resimlerinin- bir
tiir reklam diinyas: yorumu gibi. Bir bagka egilim, fotog-
rafi aktarilmak istenen diisiincenin gorsellestirilmesi yo-
lunda bir illiistrasyon gibi ‘kurgulamak’, gerek mizansen
yaratarak, gerekse bilgisayar miidahalesine basvurarak
isin distinsel igerigini ya da yeni teknolojinin dayanilmaz
cekiciligini vurgulamak seklinde 6zetlenebilir. Son donem
sergilerinde resim ile fotograf arasindaki iliskiyi sorgula-
yan Balkan Naci Islimyeli sézgelimi, 6zellikle Suret sergi-
sinde oldugu gibi, isin teknolojik boyutunu vurguluyor.
Yerli Mali, Yurttan Sesler, Oliim: Oliim gibi fotograf temelli
islerin yogunlukta oldugu sergilerde bu tiir gesitli islerini
gordiigiimiiz Giilgin Aksoy da genel olarak farkli temala-
ra deginirken bilgisayarin sundugu yeni olanaklardan ya-
rarlaniyor. Halil Altindere renkli dijital baskilarinda fotog-
rafi salt bir arag ya da malzeme olarak kullanarak esas ola-
rak aktarmak istedigi anlatiy1 gorsellestiriyor; Giil Ilgaz
da benzer bir tavir icinde gerek kendi ¢ocuklugunun ya da
yasadigl, gordiigii mekanlarin goriintiilerinden hareketle
mizansen kurarak ya da fotografik imgeye miidahalede
bulunarak yapitlarini belli kavramlar dahilinde sunuyor.
Fotografi salt belgesel yoniiyle kullanan, yine bir diisiin-
ceyi belirgin kilmak igin fotografik malzemeden metinler-
le desteklenen hikayeler 6rmek de son donem iiretimlere
baktigimizda sanatgilarin bagvurduklan bir yontem. Hii-
seyin B. Alptekin’in yaziyla desteklendiginde anlamim
bulan otel ya da giindelik yasam fotograflan kullandig) is-
leri; Giiven incirlioglu’nun aktarilmak istenen diigiincenin
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6n planda oldugu ve basta yaz1 olmak tizere fotografi
farkli malzemelerle bulusturan kimi ‘belge-yapitlari; De-
nizhan Ozerin gogmenlerin vesikalik fotograflara ya da
basindan alinmis fotografik goriintiilerle kurulan yerles-
tirmeleri, bu yaklasimi 6rmekleyebilir. Bu sanatgilarin ya-
pitlarinda fotograf, birer hazir-nesne islevi goriiyor. Bu
cercevede Serkan Ozkaya'ya da deginebiliriz. Bagka sa-
natgillardan alinti yapan ya da alint1 yapan sanatgilardan
alint1 yapan ve fotografik imgeyi bu baglamda kullanan
sanatgl, sozgelimi bir Walker Evans’1 fotograf tarihinin as-
lan arasinda degerlendirmemize; Walker Evans fotograf-
larinin ‘hazir-nesnelestiren’ Sherrie Levine’1 ise cagdas sa-
nat tarihinin sayfalarinda bulmamiza yol agan ayram ve
Levinein fotograflarinin da bir bigimde megrulasabilmesi,
‘orijinal’lesebilmesi meselesi iizerine gidiyor.

Fotograf, diislince aktariminda onu salt bir malzeme ya
da ifade araci olarak kullanmayan sanatgilarin yapitlarin-
da ise igin vazgecilmez bir 6gesi olarak giindeme geliyor.
Bu yaklasimi tasiyan sanatgilann isleri karsisinda ‘neden
fotograf? sorusu pratik boyutuyla degil, diisiinsel boyu-
tuyla ilgimizi ¢ekiyor. Aydan Murtezaoglu’nun kiigiik
miidahalelerle izleyicinin beklentileriyle oynayan, ona
espri yapan, bakis bicimine miidahale eden fotograflan bu
baglamda degerlendirilebilir. Murtezaoglu'nun baz: isleri,
fotografik imgelerin bakis bigimimizi degistirebilme gii-
ciine gondermede bulunuyor gibidir: goriintiiye diiz bir
sekilde bakabilmek icin kafamizi egdigimizde bu oyuna
gelmis oluruz. Biilent Sangarin sanatinda da fotograf
onemli bir anlatim 6gesine doniisiiyor. Fotografi “gercek-

183



ligin en iyi gostergelerinden biri olmasi, kanitlama giict,
inandiricihgl ve sorgulayiciligl” nedeniyle yegledigim
sOyleyen Sangarin en ilging yani gergekgi goriintiilerle ya-
rathi1 yapay atmosferlerin ve sahnelenen rollerin boylece
bir inandincihga kavusmasi. Yapitlarinda kendi goriintii-
siinii belli roller, belli davramis kalplan i¢inde sunan sa-
nat¢inin gergek ile yapay sinirinda duran yalanlar/itiraf-
lar1 gérmedigimiz -glinkii fotograflanmayan-hallerimizi
gosteriyor bize, ‘gercekligin’ de kurgulanabilirligini akta-
riyor. Goriintiiniin kendisini nasil algiladigimiz iizerine
odaklanan Ergin Cavusoglu da esas olarak fotografin ya-
pitin anlam kurgusunda 6nemli bir 6ge olarak islev gor-
diigii isler iiretiyor; resimsel etki uyandirabilen kent ya da
doga goriiniimlerinin yakalanmis ‘an’ fotografi biciminde
aktaraninin yan sira kendi deyimiyle “yeni anlamlar, tip-
ler ve kisilikler” yaratmak i¢in fotografik imgeye miidaha-
lede de bulunuyor. Rezonans sergisinde tanik oldugumuz
gibi fotografin yani sira resim ve video gibi ifade araglar-
nin anlatim olanaklarindan yararlanan Cavusoglu, 6ziin-
de soziinii ettigimiz ‘imge-goz-algilama’ iligkisi lizerine
odaklandig; icin farkl ifade yollan arasinda ilging koprii-
ler kuruyor. Gergek ile kurgu arasindaki simirlarla daha
farkl1 bir bicimde oynayan ve son donemde 6zellikle fo-
tograf temelli isler iireten Inci Eviner de fotografik imge-
nin inandinciligini sorguluyor. Higbiryer-Govde-Buras: bag-
likhi sergisinde gosterdigi fotograflarda tiimiiyle gergek
mekanlarda, gercek kisilerle mizansenler olusturarak tu-
haf, gergekiistii ve tekinsizlik duygusu veren bir diinya
yaratan Eviner, Adatepe Kizlari, Geldiler..., Ikizler dizisi ya
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da miidahale ettigi buluntu fotografik isleriyle Serhan
Ada'min deyimiyle, fotografla hesaplagan fotograflar, tireti-
yor. Bu gercevede Neriman Polat’in 6. Istanbul Bienali’'nde
sergilenen Kizkardegleri de ilging bir 6rnek olusturuyor.
Bugiin doniip bakhigimda Polat'in ikizlerinin fotografik
gorintiisiinii yan yana kullanarak gergeklestirdigi bu isi-
nin tarbstgimiz baglam iginde fotograf gergekliginin bir
tiir sorgusu oldugunu diistiniiyorum. Polat bu isinde ikiz-
lerin tipatip benzerligini kullamiyor. Arkadags bashikh baska
bir dijital baski isinde ise oyuncak bir finoyla gergek bir fi-
no arasindaki benzerligi konu edinerek, s6ziinii fotografin
kendi gergekligi-kurgusallig1 tlizerine temellendiriyordu.
Neriman Polat'in Sansinlar fotograf dizisi de fotografin
belgesel yoniinii vurgularken anladigim kadanyla ‘sahte’
sariginlan vurgulayarak ancak fotograf gibi bir ifade ara-
cnin ige katacagy sozde gergeklik boyutunun sorgusunu
goriintiiniin kendisi i¢indeki zithkta bulan islerden. Son
donem gergeklestirilen baz sergilerde oyuncak bebekleri
gergek birer oyuncu gibi kullanarak cinsellik ve siddet gi-
bi meselelere gondermede bulunan Nazan Azeri de, fo-
tograf gercekligini kullanarak yapay diinyalar yaratiyor.
Soziinii ettigimiz sanatgilarin bagka ifade araglan kul-
lanarak ya da bagka yaklasimlar iginde isler iirettiklerini
vurgulamak gerekir. Ayrica fotograf temelli bir isiyle dik-
kat ¢ekmis, ama sonra herhangi bir sergide goriinme ola-
nag1 elde edememis geng sanatgilar da var. Tek tek isleriy-
le, belirli araliklarda ve genellikle kavramh sergilerde g6-
riilen bu giincel iiretimi daha saghkl degerlendirebilmek
i¢in bir zaman mesafesi gerekiyor hi¢ kuskusuz, dolayisiy-
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la bu yaz1 yalnizca genel hatlariyla belli egilimleri gorii-
nir kilmak ¢abasi tagiyor. Benim izlenimim, Tiirkiye'de
bugiin ¢agdas sanat ortaminda fotografa diigiinsel, teknik
ve sanatsal anlamda hakkini veren az sayida sanatginin (ki
bunlarin arasinda bazilar teknik anlamda daha iyi sonug-
lar elde edebilmek igin profesyonel fotografcilarla ¢aligi-
yor) bulundugu. Diisiinsel ve sanatsal anlamda ne demek
istedigimi anlatmaya ¢alishm. Teknik derken, 6ziinde tek-
nik bir ifade aracinin onunla oynayabilecek kadar tanin-
masl, bilinmesini kast ediyorum.

Gorebildigim kadariyla, son donem sergilerde resim ve
heykel gibi daha geleneksel ifade bigimlerine kars: birey-
sel olarak nedenleri yeterince sorgulanmamus bir ilgisizli-
gin sonucu olarak da giindeme geliyor fotograf kullanimi,
sonuglar belki bu nedenle pek parlak olmuyor. Sanat ile
fotograf arasinda bir aynmi vurgulamak igin degil ama
‘neden fotograf?’ sorusu bu baglamda olduk¢a 6nemli go-
riiniiyor. Cilinkii yanitin bireysel olarak sorgulanmus olma-
s1, zamaninda Cindy Sherman ya da Sherrie Levine'in ay-
n1 soruya verdigi yanmitlarin kanitladig: gibi, isin 6ziinii
olusturuyor ve genel olarak daha ilging sonuglara yol agi-
yor.
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NOTLAR

Ahu ANTMEN, Mimar Sinan Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi'nde 20.
yy sanat ve sanat ¢6ziimlemeleri dersleri vermektedir. Radikal gazetesinde
sanat elestirisi lizerine yazan Ahu Antmen, YKY'de yayinlanan, Alain de
Botton'un Agk Uzerine adli kitabiu evirdi.

Richter, 1972'de Rolf Schén ile yaptig: sdyleside soyle diyor: “Tmmpe-
Vocil anlamunda bir yanilsama teknigi kullanmiyorum, resimlerimin ya-
ratti1 etki de yarulsama degil. Ben bir fotografi taklit etmeye galismuyo-
rum: fotograf yapmaya ¢ahsiyorum. Fotografin 151k yansitilmrus bir yi-
zey oldugu varsaywmuru diglayarak, bagka bir yontemle fotograf lireti-
yorum: Fotografi andiran resim degil, fotograf iiretiyorum. Bu agidan
bakildiginda, fotografik bir kaynaktan yola ¢ikmayan resimlerim de
(soyut resimler gibi) birer fotograf sayilabilir” / Gerhard Richter, The
Daily Practice of Painting, Writings and Interviews 1962-1993 [ ed. Hans-
Ulrich Obrist/Thames and Hudson. 1995.

Susan Sontag, “Platonun Magarasinda”, “Fotograflardan Amerika'ya
Puslu Bir Bakig”. “Melankoli Nesneleri” ve “Goriintii Diinyas1” baglik-
1 makalelerinde (1977) bu konulan agarak tartigiyor. Fotograf Uzerine,
Altlkarkbes Yay. 1993.

Victor Burgin, “Fotograf Pratigi ve Sanat Kuram1” baghkli makalesinde
soyle diyor: “Fotograf¢ilann goguna bakilirsa, diinyada anlam bulmak
kirda tavsan avina gikmak gibi, onlan gorecek yetenege ve fotografi ge-
kecek beceriye sahip olmak yeterli goriiniiyor. Algilanan ama asla 6n-
goriilemeyen bir je ne sais quoi hali, sonugta bu pratikten sanat tiretilme-
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sine yol agabilir. Ama fotograf¢ firsatqmin -parmagi deklangorde- bek-
ledigi o hakikat anlan, 6zerk yaraticibk kavramu kadar biiyiik bir sir
perdesi olugturur.” /Tlunhing Pholography, ed. Victor Burgin, Macmillan
Press, 1982.

4 Susan Sontag, “Platon’un Magarasinda” baghklh makalesini g6yle bitiri-
yor: “Insanlann fotograflamak igin karg1 konulmaz bir zorunluluklar:
oldugunu séylemek yanhs olmaz: Bu, deneyimin kendisini bu gérme
bigimine gevirmektir. Sonugla bir deneyime sahip olmak bir fotograf
¢ekmekle ayni sey haline gelirken, toplu bir olaya katlmak da_giderek
onun fotograflanmig bigimine bakmakla egitlenir. 19. yiizyihn en man-
tikl1 aesthete’i olan Mallarmé diinyadaki her geyin bir kitapta son bul-
mak igin var oldugunu séylemisti. Bugiinse her sey birfotografla son
bulmak igin var oluyor.
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80'DEN GUNUMUZE TURK FOTOGRAF
SANATINA GENEL BiR BAKIS

BIRSEL MATARA*

Insanla-gergeklik arasindaki estetik iligkiler-estetik bi-
lincin tarihsel gelisimi, Antik¢ag’dan giiniimiize pek ¢ok
onemli filozof ve kuramcinin diistincelerinde-6gretilerin-
de farkh ifadeler kazanmigtir. Ancak 20.ytizy1l diisiin diin-
yas, biitiin ¢aglardan ¢ok daha yogun ve daha karsit dii-
siincelerle yiikli bir gesitlilik icermektedir.

Giinliimiizde estetik, gerek bilimsel ve felsefi kuramsal
alanda, gerek tarihsel ve toplumsal pratikte, nesnel este-
tiksel siireglerde yer alan degisimlere bagh olarak gittikce
gelismekte; bir bilim olarak estetigin konusu gittikge degi-
sime ugrayip gelismektedir. Bir yanda, gesitli bilimsel ve
felsefi alanlarda elde edilen estetiksel genellendirmelerde-
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ki gesitlilik; diger yanda, yeni toplumsal ve tiretimsel ilis-
kilere bagl, yeni estetiksel olgu ve etkinlikler, bu arada,
sanatsal liretim, iletisim ve alimlama kogullarinda yer alan
degismelerle birlikte sanatlarin tiimiinde goriilen yenilik
ve iretici gesitlilik, biitiin bu sanat i¢in, 6zellikle de sanat
dis1 estetiksel iliski ve degerlendirmeler, estetigin ana ko-
nusunu, bir bilim olarak estetigin nesnesini derinden etki-
lemekte; boylelikle, estetik diisiincesinin kendisi degisime
ugradig) kadar, estetik biliminin tanimi da degisime ugra-
maktadir.!

Ahmet Cemal, en geleneksel tanimiyla “insanoglunun
kendi sanatsal eylemleri tlizerinde diigiinmesi” anlamina
gelen estetik’in, estetik diisiince gercevesinde, soyut kav-
ramlardan bilginin somutluguna dogru ilerleyen bir sii-
recte “Sanatin yiice evreninde mutlak giizel’in arayis1 igerisin-
deki bir “estetik” anlayisim yetersiz kildigim belirterek, bilginin
estetigi, icinde yasadigmz zaman pargasinda bilmeden yarat-
mamn artik olanaksizhgimin ve estetik disihigimn vurgulanma-
styla es anlamhdir” der2

Giinlimiizde, bilim ve teknolojilerdeki gelismelerle etik
ve estetik degerler alanindaki gelismeler arasinda kosut-
luk olmamasi, gatigmalarla dolu, sancily, hatta aciomasiz bir
cagdaslagma siirecine neden olmustur.

Giinlimiizde sanatta her tiirlii estetik degerlendirme-
nin olanaksiz hale geldigini ifade eden Baudrillard, sana-
tin ruhunun da yok oldugunu séyler; “Sanat kendini agkin
bir ideallik i¢inde degil, ama giindelik yasamin genel estetikles-
tirilmesi iginde dagitti, goriintiilerin katiksiz dolagimi ugruna
stradanhgin trans-estetigi icinde yok oldu.(...) Sanat diinyas
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garip bir goriiniim sunuyor. Sanatta ve esinde bir tikanma var
gibi. Birkag yiizyil boyunca goz kamagtirict bigimde gelismis
olan geyler sanki kendi goriintii ve zenginlikleri kargisinda tas
kesilip aniden donup kalmiglar. Cagdas sanatin tiim sarsintili
deviniminin ardinda bir tiir durgunluk, artik kendini asgamayan
ve giderek daha fazla tekrarlayarak, kendi iistiine kapanan bir
sey var. Bir yanda giincel sanat bigimlerinde bir tikanma ve di-
ger yanda hizla ¢ogalma, vahgi bir abarti, gegcmis bigimler iizeri-
ne sayisiz gegitleme (6lmiis olanin kendi iginde hareketli yasamzi)
var. Tiim bunlar mantiklidir. Nerede bir tikanma [stasis] varsa,
orada metastaz [¢ogalma, yayilma] vardir. Canli bir bigimin dii-
zensizlegtigi yerde, genetik bir kuralin artik islemedigi bir yerde
(kanserde oldugu gibi), hiicreler diizensizlik i¢inde mzla ¢ogal-
maya koyulurlar.”3

Ulkemizde de estetik yapilanmada bigimsel 6zellikler
diinya konjonktiiriine paralel olarak, zaten yasanmakta
olan igerik enflasyonunu iyice bertaraf ederek, formalist
bir goriintii oyunbazligina doniistiirmiigtir.

Ozellikle de, konvansiyonel tekniklerin yanisira gittik-
¢e yogunlasarak bilgisayar ve photoshop programlariyla
olusturulan sayisal nitelikli fotografik goriintiiler, amag-
tan ¢ok arag olarak bir oyuncak heyecaniyla ortaya kon-
maktadirlar. Photoshop programlarinin sundugu sonsuz
goriintii liretme olanag1 veren yapisi heniiz tartisma zemi-
ni olusturacak bir zaman agim1 yasanmadig) igin, fotogra-
fik yaraticilik konusunda bir alternatif olarak ele alinmak-
tadir. Bilgisayar alternatifi yalnizca, teknolojik gelismelere
Ozgii bir avangard 6zelligi yansitmaktadir. Oysaki fotog-
raf tarihinde, estetik anlamda avangard deneyimler ya-
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sanmugtir. Ornegin Man Ray, M. Nagy, fotografik prosesin
vazgecilmez asamalarindan biri olan, film ¢ekimi ve arag-
larindan fotograf makinesini devreden ¢ikararak, fotog-
ram, rayogram vb. ¢alismalariyla elestirel soylemlerini
gerceklestirirken, metanin fetis giicii sorununu da giinde-
me getirmektedir. Eger fotograf tarihinde fotograf sanati-
nin bagimsiz bir dil yetisi gelistirmesi konusundaki dene-
yimler unutulacak olursa, fotografin orijinalitesini meyda-
na getiren paradoksal yap: da kinlacakhr.

Oysaki fotografi teknik bir arag olmaktan gikarip onu
once toplumsal yasamin her alaninda kullanilan bir arag,
daha sonra da sinirsiz anlatim olanaklarina sahip bir sanat
olarak degerlendirme ¢abalan, sonunda fotografi kendine
6zgii bir dile kavusturmustur.

Fotograf, baslangigta sadece bir réprodiiksiyon yonte-
mi idi. Ama zaman iginde, klasik gelenek ile Avangard”
birbirine baglayan, entelektiiel ifade ile medyatik yorumu
eszamanl temsil eden, fotograf iiretim ve tiiketim faali-
yetlerinin ¢ok islevliligi nedeniyle gorsel disavurumlar
i¢in stirekli ilham kaynag) olabilen ve hala “yeni bir sey
sOyleme iddiasin1” muhafaza ederek yerine getiren bir sa-
nat, 6zel bir estetik disavurumun modeli haline gelmistir.

Aynca, fotografik dilyetisinin estetik evrimi, daima
teknik olanaklara bagh olarak gerceklesmistir. Islak levha
yontemi ritiielinden teleobjektiflerin soyutlama yetenegi-
ne; elle renklendirme inisiyatifinden cibachrome miikem-
melligine; gren yapisinin degiskenliginden film duyarhg-
nin gesitliligine vb. gibi ¢ekim ve baski asamalarini belir-
leyen bir¢ok teknik ayrinti, aynm1 zamanda fotografik yara-
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ticilik icin birer estetik secenektir. Ornegin; Ansel
Adams'in iislubunun kaynag “Zone Sistemi“dir. Edward
Weston’un perfeksiyonizminin nedeni ise platin baskidir.4

Fotograf sanat, piyasaya yeni siiriilen bir fotograf ma-
kinesinin ya da bir photoshop programunin olanaklarini
oven bir katalog ¢aligmasi degildir. Bunda yukarida da be-
lirttigimiz gibi, sanatin giiniimiizde 6ncti karakterini kay-
betmis oldugu gergeginin de pay1 vardir. Onun yerine bi-
lim onciilitk yapmaktadir. Teknolojik ve bilimsel gelisme-
ler yenilik iitopyasini canli tutmakta ve konserve bir sci-
ence-fiction fantezisini insanlara sunmaktadir. Bunun ya-
nisira insanoglunun bagimsiz varolusu, fotograf sanatgisi-
nin 6zgur yaraticihik insiyatifi metanin fetis karakteri kar-
sisinda tiim somut kosullara ragmen tartismaya degerdir.
Dolayisiyla photoshop programlan, fotograf sanati igin
bir amag olamaz, sadece bir aragtir. Bilgisayarla goriintii
iireten fotograf sanatgllannin yapitlarina iliskin degerlen-
dirmeler yaparken ve fotografik dilyetisine ilging katkilar-
da bulunup bulunmadiklarina karar verirken, sorulmasi
gereken soru sudur: Ele alinan sanatgi retorik sahibi mi-
dir?

Sanat diiglincesinin emtia iiretimindeki meta formlan-
na doniistiiriildiigi bu asamada, tiim geleneksel temsil bi-
cimleri 6znel iktidar baglaminda medyatik bir belirlenim
siirecine girmistir. Dolayisiyla sanat ve toplum arasinda
yluceltme temelinde sekillendirilmeye ¢alisilan modernist
caba, postmodern sOylemde sanat diisiincesinin kitlesel
yeniden tiretim siirecinde emtia estetigine entegrasyonuy-
la gerceklestirilmektedir.
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Avangard sanat diisiincesinin liberalizasyonu, 1980°li
yillara gelindiginde sanat disgilincesinin 6zerkligini im-
kansiz hale getirmistir. Bu imkansizhik “bat1” dis1 formla-
ra yonelik ihtiyaca doniistiiriilldigi olglide, ¢ogulculuk,
¢ok seslilik ve benzeri postmodernist kavramlarin belir-
lendigi temel hareket noktalarini olusturmaktadir.’

Her seyin yeniden ve yeniden iiretiminin tek amag ol-
dugu giiniimiizde, var olan ger¢ek yani gercek olmayan
gercek sistemin (tiiketim ideolojisinin) bizi tutsak aldig:
bir gercektir. Hakiki olanla sahte olan, gercek ile diissel
olan arasindaki farkin ortadan kalktig1 bu simuilatif siireg-
te, yasam ve biling arasindaki yaratia iligkinin mekanik
bir neden-sonug iliskisi iginde degil, diyalektik olarak de-
gerlendirilmesi gerekir.

Gergegin yorumlanmasi ya da doniistiiriilmesinde ka-
mera arkasindaki beynin ideolojisi ve diinyaya bakisi
onem tagir. Stireg igerisinde bigim ve bigemin yani estetik
ideolojinin farkhlasmas: olasidir. Brecht, sanatta bigime
onem vermenin, eski bigimlere bagh kalmanin asil bigim-
cilik olacagin1 soylemektedir. Fischer ise, yeni gercekleri
acgiklayabilmek icin yeni anlatim yollan gerektigini ifade
eder. Sanat yapitlan yagsadigimiz ¢agin gergeklerinin sim-
geleridirler. Dolayisiyla diinyay1 yorumlamak igin yeni
anlatim yollarina gereksinim duyulur. Ancak yenilik ya
da degisiklik olsun diye anlatim ve igerikten yoksun sade-
ce formalist arayiglara girilmemelidir.

Ulkemiz, uygar olarak nitelendirilen diinya ile 6zellik-
le ekonomik ve politik agidan kismen biitiinlesmistir. An-
cak toplumsal ve kiiltiirel agidan bu diinya ile heniiz bii-
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tiinlesmis olmaktan uzak oldugu sdylenebilir.” Bunun alt-
ta yatan en 6nemli nedeni, yiizyillardan bu yana miras yo-
luyla devraldigimiz bir yonetme/yonetilme zihniyetinin
anakronik hale gelmesidir. Bugiin de Tiirkiye siyasetinde
demokratlik, sadece retorik diizeyinde kullanilan bir kav-
ramdir. Tiirkiye toplumu periyodik olarak baskic1 askeri
yonetimin uygulamalan sonucunda edilgen, durgun bir
kitle toplumu haline gelmeye baglamistir. Bir yandan bas-
kia siyasal-hukuksal diizen kadar, gelismemis bir top-
lumsal yap1 da dogrudan, sanatta yansimasini bulmustur.
Siirekli baski ve korku altinda tutulan yaraticilik ve ussal-
lik soner, zihnin en iist diizeylerdeki yaraticilik diizenek-
lerini korku ve kayg koreltir. Usavurmak yeteneginin bi-
tikligi ve yitikligi de zihnin biitiinliiglini bozar. O zaman
zihnin ussallig i¢glidiisellige doniisiir. Boylece yaraticilik
tutkusunun yerine kapanma i¢giidiisii yerlegir3
Ogrenme ve dgretme ozgiirliigiiniin, yaraticihgin, ge-
lismenin ve dayamismanin kaynag olan Koy Enstitiileri
ve Halk Evlerinin kapatilmasi ¢agdaslasma ve yaraticilik
adna Tiirk toplumunun en biiyiik kayiplarindan biri ol-
mustur. Oysa az once de soyledigimiz gibi yaratic1 yete-
nekleri sondiirmek, ussallik yollarin1 titkamak, toplumsal
sayrilig1 besleyen kaynaklarin en temel nedenlerindendir.
Costuroglu konu ile ilgili soyle bir genelleme yapar;

“Evrime ve gelisime agik toplumlarda ‘parcali yasam’ bir
gecis donemi olgusudur. Eger, gelisme ve ussalliga kapal top-
lumda ‘pargali yasam’ siireci uzarsa, kalic1 toplumsal sayriliga
doniigiir. Tirkiye'nin goriiniimii ise sayriik dogrultusunda bir
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gelisme gostermektedir. Ayrica, Tiirkiye'de olugan siyasal ve
toplumsal ambivalans, bir “¢atal kigilik” karakteri yaratmg-
tir”9

Ozellikle 80 sonrasi, boyutlar: son derece genis bir ya-
bancilasma ve iletisimsizlik siirecini kapsamaktadir. Dola-
yisiyla toplumsalliktan uzaklasan bireyden geriye yalniz-
ca psikolojik bir boyut kalabilmektedir. 80 sonras1 genel
kosullanmin hemen hemen tim sanat dallarinda da bir
mistisizm, geri ¢ekilis, yalmzlik, bireycilik gibi egilimler
gosterdigi ve bunlarin neredeyse kollektifmiscesine iglen-
digi goriiliir. Ancak, hep bireysel ve yer yer psikopatolojik
bir tavir sergilenir. 80 sonrasi fotograf iiriinlerini degerlen-
dirdigimizde ise biitiin bu temalarin sonsuzca ve ben mer-
kezli bir sekilde tiiketildigini gormekteyiz.

“Gliniimiiz Tiirkiye’sinde oynanmakta olan 6zne (sa-
natgi, politikacy, bilim adam, igveren vs.) ve nesne (top-
lum, halk, kitleler vs.) oyununda, 6zne bugiine kadar tam
anlamyla ¢6ziimleyemedigi, agiklayamadig1 nesne’yi, ne
pahasina olursa olsun gercek anlamda ¢6zmenin bir yo-
lunu bulmay: denemek yerine (istisnalar kaideyi boz-
maz), bu isten vazgegerek nesneye kiismekte ve kendi iis-
tiine kapanmakta ve bireysel kurtulus yollarina dalmakta
ya da kendi 6znelliklerine (tam oturmamus 6znelliklerine
demek daha dogru olacak) bir son vererek nesnenin (ya-
ni bilinmeyenin) iginde yitip gitmektedir.”10

Yanisira, 80’li yilarin serbest piyasa ekonomisi gorece
de olsa sistemde bir hareketlilik-bolluk yaratir. Bu fotograf
malzemeleri agisindan da giderek 6nem kazanan bir piya-
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sa ortamu olusturur. Ve fotografik tliretimde de yansimasi-
n1 bulur. Niceliksel bir artig gozlenir. Ayrica, fotograf ya-
rismalar arag¢ olmaktan ¢ikip bir amag haline gelmis du-
rumdadir. Neredeyse yarisma fotografcilig: bir meslek ha-
line doniigmiistiir. Siparis alan bir zanaatkar gibi fotograf
iiretimi gergeklestirilmektedir. Fotograf yarigmalarinin ji-
ri Uiyeleri de neredeyse kadrolu iiyeler haline gelmistir.

Yeniden toparlarsak, 1980 sonras: fotograf sanatimizda
formalist bir anlayis hdkim olmus, bireycilik yiikselmis,
bigimsel arayislar agirhk kazanmis hatta igeriksizlik ola-
rak adlandinlabilecek bir belirsizlik gelismistir. Yine,
80’lerin baginda yaratic1 ya da deneysel anlayis toplumun
belgeci-toplumcu sanat anlayigimn 6niine gegmistir. Diji-
tal fotografik iiretimler oldukca kabul gormiistiir. Ulke-
mizde fotograf sanatinda bugiinkii kosullardaki sorun bi-
¢imde degil, 6zdedir. Yine Diinya Fotograf Sanati'nda gor-
diigiimiiz devamlilik tilkemizdeki gelisiminde yoktur. Ba-
ti'da fotografa kendi 6zelligini kazandiran belirleyici ko-
sullar 6rmegin, toplumsal devrimler, sanatsal estetik dev-
rimler, fotograf teknigindeki teknolojik devrimler vb. ken-
di toplumsal-siyasal-teknolojik-kiiltiirel yapimiz iginde
yaratlamamis oldugundan es siireklilik kurulamamistir.
Ote yandan Tiirkiye’deki sanatginin ¢agdas bat1 sanatlari-
n1 ayn: anda tanimasi, anlamasi, uyarlamasi gibi bir zo-
runluluk olmadig) gibi, gormezden gelmesi igin de bir ne-
den yoktur.

Merih Akogul, son donem fotograf sanatimizin deger-
lendirmesini goyle yapar;

197



“Ne 701i yillarda niteligin arka plana atildig1 sadece
gorintiiniin, belirli bir goriigiin ortaya ¢ikarildigi donem,
ne de 80’lerde yaganan agin bireysel ¢ikis, Tiirk Fotografi
i¢in ¢ok biiytlik 6nem tegkil etmiyordu. Ama 80'li yillarin
biraz daha 6nemi var, en azindan 80’li yillarda hem tilke-
mize gelen fotografik malzemeden dolay1 hem de batinin
daha siku bir bigimde takip edilmesiyle fotografta ¢ok
onemli bir teknik kalite artig1 oldu. Ve bu teknik kalite bu-
glinkii fotografin da belirleyicisi oldu. 70li ve 80’li yillar-
da tiretilen fotograflarin 90'larda senteze ulagmasi, nite-
liksel ve niceliksel olarak bagariya ulagmas: beklenirken,
nedense 90’11 yillarda fotograf daha az iiretilir oldu. Yani
fotografa gosterilen ilgi daha fazla, fakat nitelik eksikti,
yani olmasi gereken ivme 90°li yillarda ne yazik ki goriil-
medi. Iste Tiirk Fotografinda su anda yaganan en 6nemli
sorun budur.”11

Yanisira elestiri mekanizmasi da gelismemistir. Ve cid-
di bir kaynak sorunu vardir. Ayrica genel bir fotograf aki-
mi, ekol vb. olmadig) gibi belli bir iislup biitiinliigii de s6z
konusu degildir.

Yine Adanirin ifadesiyle, gliniimiizde sanat denilen ol-
gu, hem Diinya hem de Tiirkiye’de ne oldugu belirsiz bir
seye doniismiistiir. Oysa sanat ve kiiltiire tarihsel, top-
lumsal bir perspektiften bakmakta biiyiik yarar vardir.
Gergek sanatin tarih boyunca degismemis temel 6zellikle-
rinden birisi, toplumsal doniisiimleri 6nceden haber ver-
mis ve sonra da bunun bigimlenmesinde onerileriyle kat-
kida bulunmaya ¢alismis olmasidir. Bu ileriye, uygarlas-
maya yonelik bir sanat anlayigidir.12
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Dolayisiyla bilginin estetigi, yasadigimiz zaman parga-
sinda bilmeden yaratmanin artik olanaksizhgmin ve este-
tik disihgimin vurgulanmasiyla es anlaml olup bu konu-
daki bilincin derinlegerek felsefedeki igerigini kazanmasi
bir kiiltiir bir beyin isidir. Ilhan Selguk’un dedigi gibi be-
yin teri dokmeden estetige ulasmak olanaksizdir.

Yeni anlatim tekniklerinin bulunmasi, daha 6nce bu-
lunmus olanlann 6ziimsenmesi ya da tislubun gelistiril-
mesi koklii bir aragtirmaya ve galismaya dayarur. Ogreti
ve etkilenme taklitle baslar, arastirma ve uzmanlasma ile
devam eder. Sanatsal ¢alismalarda 6zgiin olana ulasabil-
mek uzun ve karmasik bir siireci gerektirir. Bir diisiince-
den yasam dolu giiglii bir yapit olusturulabilmesi igin, dii-
siincenin yalniz olarak degil, yaratic1 siireg i¢inde bigimiy-
le birlikte geliserek belirlenmesi gerekir.

“Yaratic1 diisiincenin” pek bir anlama ve degere sahip
olmadig (¢ikara yonelik olanlar harig!) bir diinya ve bir
tilkede “yaratic1” olmaya kalkismak herhalde yapilabile-
cek en biiyiik gilginhiklardan biridir.

Tiirk “disiin diinyas1” -diinya konjonktiiriine paralel
olarak! Cumhuriyet Tarihin en yoksul ve kisir donemini
yasamaktadir. Oysa dis goriiniisii bunun tam tersi gibi-
dir. Ciinkii plastik sanatlardan, miizige, edebiyata, tele-
vizyona vb. son yillarda inanilmayacak kadar ¢ok iiriin
verilmistir. Ne yazik ki bu inanilmayacak kadar ¢ok iiriin
(ve aragtirma) toplumu, 6rnegin daha demokratik bir yo6-
ne dogru siiriikleyip gotiirememistir. Bu durum, daha

¢ok, donen bir dolap beygiri imgesini animsatmakta-
dir.13
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Goriiliiyor ki fotograf olgusu donemin sosyo-ekono-
mik-politik kosullarina bagimli bir gelisme gosterir. Ulke-
mizde sikga yasanan toplumsal-siyasal, ekonomik, kiiltii-
rel yap: degisim ve doniisiimleri her zaman bigimsel dii-
zeyde olagelmistir. Her seyin bicimsel diizeyde ele alindi-
g1 bir sistemde, sanat ve toplumda da igerikten s6z etmek
oldukga giictiir. Bu da kendimi nasil ifade edebilirimden
¢ok, ne gibi bir sanat yapabilirim kaygisin1 getirmektedir.
Ozellikle her tiirlii iiretim ve yasam bigiminin temelinde
nedensizligin yasandig gliniimiizde sunulan tek alterna-
tif de tiiketim olgusu olmustur. Tiirk toplumuna gelisme
ideolojisi olarak sunulan tek ideolojinin “Tiiketim ideolo-
jisi” oldugunu belirten Oguz Adanir, bu konudaki diigiin-
celerini goyle dile getirir;

Tiirk toplumunun Bat1’l1 toplumlarda benzer bir nok-
taya ¢ok farkli yollardan gegerek ulastig1 soylenebilir.
“Tiiketim” bir yagam bicimidir ve Baudrillard’a gore bir
“eksiklik” duygusu tistiine kurulmustur. Tirk toplumu
ideolojik diizeyde doyurulamayinca ideolojisi ideolojisiz-
lik olan ancak bunu kamufle etmeye caligsan bir yagsam bi-
¢imin kendisine uyabilecegini sezgisel bir sekilde anla-
mustir. Bu durumda Bati’dan ithal edilebilecek tek ¢cagdas
kavramin “Tiiketim toplumu” kavrami oldugunu san-
maktadir. Akla gelebilecek her sey (6liim diginda) Tiiketi-
min alani i¢ine girmek zorundadir: “...giiniimiizde de tiim
arzular, projeler, zorunluklar, tiim tutkular ve iligkiler satila-
bilmek ve tiiketilebilmek igin gostergeler ve nesneler (e dontig-
mekte ya da) olarak soyutlanmaktadirlar.” Oysa Tiiketim
Toplumu Bat1 igin bir anlamda son duraktir. Tiirk toplu-
mu ve benzerleri boyle bir son durak ideolojisini nasil be-
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nimseyebilirler? Oyleyse Batr'da igerigin bilingli bir gekil-
de deforme edildigi, edilmek zorunda kalindig1 bir done-
min sonunda ortaya “Tiiketim Toplumu” ¢ikarken, farkl
yollardan gecerek iceriksizlige ulagan Tiirk Toplumuysa
kendisine en yakin olan ve evrensel oldugu ileri siiriilen
bu yagam bicimini benimsemis gibidir.14

Yine Adanir'a gére Tiirk toplumunun bunalimi, “¢ag-
dagh$r oziimseme ve hazmetme” bunalimidir. Tiirkiye’de
cagdas olma hirs1 yukarida da belirtildigi gibi tiiketimde
ve gosterig’te (salt bicimsellik ya da salt igeriksizlik) yat-
maktadir.

Dolayisiyla, basta da ifade ettigimiz iizere, yasam ve bi-
ling arasindaki yaratia iliskinin mekanik bir neden-sonug
iliskisinde degil, diyalektik olarak degerlendirilmesi ge-
rekmektedir. Bu da ancak ¢agimiz gergeklerine uygun al-
ternatif bir icerik (ideoloji)-s6ylem iiretmekle miimkiin
olabilecektir.

Genel olarak degerlendirdigimizde, giiniimiiz Tiirk Fo-
tograf Sanat1’nin dinamiginde 6z ve bi¢im agisindan gesit-
lilik icerek fotografik iiretimlerin yer aldigin1 gormekte-
yiz. Bu baglamda fotograf sanattmizin sinirsiz anlatm
olanaklan igerisinde 6zel bir dile sahip olma ve yaratma
heyecaniyla, ¢cagdas-evrensel bir séylem olusturma ¢aba-
larin siirdiirmeye ¢alisan ayrica burada adlarina yer vere-
medigimiz fotograf sanat¢llanmizin ¢agdas fotograf sana-
tin1 temsil ettiklerini soyleyebiliriz. Ancak, bugiin yasa-
min her alaninda oldugu gibi, sanat ve kiiltiir kavramlar-
nin yeniden tartisiilmaya ve tanimlanmaya her zamankin-
den daha ¢ok ihtiyac1 vardar.
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SiYASETIN IFADESI
MARY WARNER MARIEN

1980’lerde Giiney Afrika’da Dynamic Images, The Brot-
herhood, Vakalisa, The Black Society of Photographers
(Zenci Fotografqlar Birligi) ve Afrapix, gibi fotograf ajans-
lann kendilerini fotografi sosyal degisim miicadelesinde
kullanmaya adamis David Goldblart ve Peter Magubane
gibi fotografcilara kredi destegi saglamak amaciyla kurul-
du. Bu kolektifler diinya basinina, alternatif ve mubhalif
gazetelere goriintii saghyordu.

1990'da kapanan Afrapix’in fotografa daha bigcemci ve
otobiyografik bir yaklasim kazandiran Johannesburg do-
gumlu (1956) Santu Mofokeng gibi geng tiyeleri vardi
Mofokeng tiim yasami kasabalardaki daimi miicadeleler-
den birine indirgeyen propaganda goriintiilerinden mem-
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nun degildim ¢iinkii bu sekildeki reprodiiksiyonun eksik
oldugunu hissediyordum”! diye yazmist. Fotografgilarin
bir¢ok grup tarafindan siipheyle karsilandig Giiney Afri-
ka'nin politik agidan yogun atmosferinde kasith bir poli-
tik fotograf anlayisindan uzaklagsma arzusu apartayd kar-
sit1 taraftarlar tarafindan sorumsuzluk gostergesi olarak
alginaliyordu. Mofokeng yine de mahallelerdeki arkadas-
liklar1 ve mutluluklar, oralardaki “kurbanlagtirilmamis”
yasamin degisik yonlerini sergilemekte 1srar etti.
Fotografq1 Giiney Afrika fotografqihigina yeni bir top-
lumsal belgeselcilik yaklagimu kazandirdi. Son donem ¢als-
malarinda orta ve is¢i sinuf Afrikal zenciler tarafindan olus-

Santu Mofokeng, Soweto White City'deki Sheebeen, 1987. Celatir silver baski.
Santu Mofokeng | Giiney Fotograflar:
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turulmus sehirli ailelerin albiimlerini biriktirdi. Kendisinin
kamuya uzun siire kapali tutulan giinliik yasamdan alinmig
kareleri gibi, eski aile portreleri ve diger baska goriintiiler
de kiitiiphaneler ve miizeler tarafindan kayda alinmamugt.

YENI TOPLUMSAL BELGESELCILIK

Amerika Birlesik Devletleri'nde 6zgiil siyasi ve top-
lumsal sartlardan kaynaklanan yeni bir toplumsal belge-
selcilik anlayis1 ortaya ¢ikti. Vietnam kargiti aktivizm ve
Kavramsal Sanat fikirlerinin bir bilesimi yeni bir felsefe-
nin ve uygulamanin sekillenmesine yardimc oldu, bu da-
ha 6nce Eugune Richards ve Mary Ellen Mark tarafindan
yapimis olandan farkliyd:. Kaliforniya’da 70lerin ortala-
rinda olugmug gayriresmi bir gruba ait bu fikirler ve gé-
riisler genellikle fotografsal uygulamada ve 6zellikle bel-
gesel projelerde yon arayan bir nesile bunlarin 6nemini
kamitladi. Grubun iiyeleri arasinda yer alan Martha Rosler
(d.1943), Allan Sekula (d.1951) ve Fred Lonidier (d.1942)
yeni bir toplumsal belgeselciligin géz oniindeki entellek-
tiiel liderleri olarak ortaya ¢iktilar.

Grubu ve fotografta yeni bir yon arayisinda olanlar de-
rinden etkileyen okumalar arasinda Alman tarihgi ve eles-
tirmen Walter Benjamin tarafindan 1936’da kaleme alin-
mis olan “Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Eseri”
adl1 makale bulunuyordu. Benjamin, 6zellikle film ve fo-
tografsal tekniklere dayanan mekanik reprodiiksiyonun
orjinal sanat eserinin “aura”s1 dedigi yani sanat eserinin
tekil fiziksel bir alan kaplayarak belirli bir zamanda yapil-

209



mis olmasinin bize verdigi biriciklik hissini yokedebilirli-
gini ortaya koymustu. Kisaca belirtmek gerekirse; Benja-
min, Leonardo Da Vinci'nin Mona Lisa’s: gibi birden ¢ok
ucuz reprodiiksiyon kolayca hazirda bulundugu zaman
bir ¢ok insan ona sahip olabilir ve boylece eseri gormek
i¢in orijinalini ziyaret etme ihtiyac1 duymaz sonucunu ¢1-
kardi. Boylece, bir orijinal hi¢bir zaman olmazd: ¢linkii
asil tablo aynen bir diger kopya gibi algilanilmaya baglar-
d1. Benjamin stiregelen bu demokratiklestirmenin devrim-
sel bir toplumsal ve kiiltiirel degisime yol agarak gelenegi
ortadan kaldiracak genis ¢apta bir tarihsel degisimin ha-
bercisi oldugunu belirtti.

Benjamin’e gore “televizyon da déhil olmak tizere kitle
iletisim araglan furyasindan onceki yazili ¢aglarin, meka-
nik reprodiiksiyonun popiiler etkisi hususunda yarulrmus
olmasinin” nerdeyse 6nemi yoktu. Aslinda, ister sanat ister
muzik olsun taklitlerin genis ¢apta tiretimi ve pazarlamasi
yalmizca insanlann orijinalini miizede gérme ya da onu
konserde dinleme arzusunu arttirmmugt. Benjamin’in okur-
larinin ¢ogunun ilgisini ¢eken unsur, onun tarihsel 6ngorii-
sii ya da tamamuyla farklh sosyalist gorigi degil orijinalin
suretlerin karmagikhginda yok oldugu fikriydi. Benja-
min’in makalesi insanlarin kendilerini algilamalarini bigim-
lendiren, arzulanm pekistiren, siyasi goriislerini belirleyen
gorunti diinyasinin varhgini onayhyordu. Daha da 6nem-
lisi makale siyasi hareketin, Vietnam savag sirasinda olan-
lar gibi sadece protestolardan degil kitle iletisim araglan ta-
rafindan yayilan ahiskanlklarin ve basmakaliplann etkin ve
siirekli sorgulamasindan olustugunu vurguluyordu.
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Aragtirma grubu Benjamin’in yakin arkadas: olan Al-
man elestirmen ve oyun yazan Bertold Brecht’in (1898-
1956) gorislerinden de yararlandi. Yeni toplumsal belge-
sel ve destekgileri cogunlukla fotografin toplumsal ve po-
litik baglaminun analizini yapmay tercih ettiler ve goriis-
lerini Benjamin’in de onayladig1 Brecht’in “gergegin basit
bir reprodiiksiyonu gergekle alakal bir seyler sdylemekten
tamamiyla uzakhr”? goriigiiyle giiglendirdiler. Tercih edi-
len diger Brechtgi goriisler arasinda izleyicinin bir 6ykii ile
nasil etkiye ugratilacag) anlayis: vardi. Brecht kasten yap-
macik durumlar yaratarak beklenen anlatiyr beklenme-
yenle bozmak goriisiindeydi.

Aragtirma grubu eski temalar: yeniden sekillendirme-
ye ve film yapma araglarim kullanarak gergeklik yanilsa-
masin1 bozmak fikrine dayanarak esinlendikleri Fransiz
yonetmen Jean-Luc Godard’in (d. 1930) deneysel ¢alisma-
lar1 basta olmak iizere cagdas sanat ve sinemay1 da incele-
di. Grup, “Screen” adinda bir Ingiliz dergisinde ¢ikan ma-
kaleler iizerine tartisirdi, derginin sinema gergekgiligi ala-
nindaki kuramsal aragtrmalan biiyiik olglide bagka bir
gorsel medyaya uygulanabilir durumdaydi3 Onemli bir
tarihgi ve fotograf elestirmeni olan Benjamin Buchloh’un
yaptig1 bir réportajda Rosler “bizler simdiye kadar siire-
gelen belgesel geleneginden farkl belgeselciler olmak is-
tedik, Brecht okuyucular: olarak daha geleneksel belgesel
yontemleriyle beraber, apagik teatral, sahneye uyarlanabi-
lir sekanslan ve metin, ironi, absiirt gibi gosteri unsurla-
riyla tiim tiirlerin karnigik bigimlerini kullanmak istedik”4
demisti.
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Bringing Home the War:
House Beautiful

(Savagt Eve Getirmek:
Giizel Ev) adh seriden.
1967-72. Kolaj Caligmast.

Arastirma grubunun oturumlarindan ¢ok daha once
Rosler tasarim ve mimarlik dergilerinden alinmmus resim-
lerle Vietnam g¢atismasinmi yansitan medya goriintiilerini
birlestirerek olusturdugu ii¢ fotomontaj serisinden mey-
dana gelen Bringing Home the War (Savasi Eve Getirmek)
(1967-72) ile politik sanat yapmisti. Buna benzer bigimde
Lonidier Twenty-nine Arrests: Headquarters of the 12th Naval
District, May 2, 1972 (Yirmibir Tutuklama: 12. Deniz Min-
tikasiun Usleri, 2 Mayis 1972) adh alismasinda siyasi ak-
tivitelerini kendi siyah-beyaz fotograflarina yansitmigt1 ve
Sekula fotoroman diye tabir ettigi, yemekhane ¢alisanlari-
nin bagkaldinsini anlatan kurmaca hikaye This Ain’t Chi-
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na (Buras: Cin Degil) (1974) adindaki eseri tizerine galisi-
yordu. Cok gegmeden, Rosler, Lonidier ve Sekula 1980’le-
rin ortalarinda kendilerini “yeni belgeselcilik” daha dog-
rusu “yeni toplumsal belgeselcilik” olarak adlandirilan
grubun tam da merkezinde buldular, bu grup fotografi
toplumsal elestirinin 6nemli bir 6gesi olarak kullanmay1
amaglayan liniversite mezunu, kiiltiirlii ve siyasi anlamda
aktif entellektiiel kisiler tarafindan kurulmustu.

Bu sirada tarihgi ve elestirmen Abigail Solomon-Gode-
au “kendini belgeseli ok daha ayrintili ve ciddi bir sekil-
de yeniden diisiinmeye adamis yeni bir fotografci kusa-
gindan bahsetmenin giderek makul gériindiigiinii”> sap-
tamistl. Bu diisiiniirler fotograf ¢ekmek istemiyordu;
amagladiklan sey daha ¢ok resimli anlatim1 fakirligin ve
adaletsizligin politik analiziyle biitiinlestirmekti. The
Farm Security Administration (Tanm Giivenlik Idaresi)
fotografcilariyla Jacob Riis ve Lewis Hine 6rneklerinde ol-
dugu gibi biiyiik oranda tarihi belgesel fotografgihig ince-
lediler. Bununla beraber izleyenler arasinda sadece ront-
gencilik hissini tetikleyen ve i¢inde bulunduklar1 duru-
mun memnuniyetinden kaynaklanan bir sevkat hissi
uyandiran “kurban fotograflan” olarak adlandirdiklan
yapitlar ortaya koymadan, toplumsal bask: iizerine yo-
rum yapabilecekleri yollar bulmaya giristiler. Yeni top-
lumsal belgeselciler bu tiir goriintiilerin ragbet gormesi-
nin bilincinde olarak fotograflarini toplu a¢gozliligiin ve
hiikiimet ihmalinin genis ¢aptaki sorunlarin1 aydinlatmus
olan bir siirii metinle sarmaladilar ve el iscileriyle yoksul-
larin tecriibelerini betimlediler. Simirh bir bagsanyla kendi
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yapitlarina sanat diinyasinin 6tesinde yeni yerler bulmak
i¢in miicadele ettiler.

Lonidier isgilerin kaza fotograflarin sergiledigi ve on-
larin agiklamalarini ekledigi The Health and Safety Ga-
me (Saghk ve Gilivence Oyunu) (1976) ile arastirma seri-
lerini siirdiirdii.6 Lonidier kendisi ve fotograflarinin 6z-
neleri arasindaki sosyal ve toplumsal mesafenin bilincin-
de olarak mubhalif kiiltiirel bir is pesinde olan sanatgila-
rin durmaksizin uygulamanin segkinci olmayan yollarim
aramasi gerektigini yazmigt1.” Erken donem fotografla-
rindan baslamak iizere Lanidier, is¢i sendikalariyla ya-
kindan ilgilendi. Lanidierin siiregelen siyasi ¢alkantisi-
nin etkisi 1999 yilinda Meksika, Tijuana’daki sergisinde
gozlendi. Fotograf¢1 bu sergide Kuzey Amerika Serbest
Ticaret Antlasmasi’nin (NAFTA) ve “maquiladoras”larn
(Meksikalilar1 Amerika giindelik ticreti oranina ¢aligtiran
Amerika Birlesik Devletleri sinirina yakin uluslararasi
olarak yonetilen fabrikalar) kurulmasin elestirdi. Sergi
Meksika hiikiimetine baski uygulayan iireticilerin ortak
cabalaryla kapatildi

Lonidierin yapitlar; yazilan iiniversitelerde, yiikseko-
kullarda ve sanat biiltenlerinde genis ¢capta okunan ve tar-
tisilan Rosler ve Sekula’nin kitlelere ulasan goriintiilerin-
den ve fikirlerinden daha az akademik dikkat gekti. Ozel-
likle Roslerin The Bowery in two Inadequate Descriptive
Systems (Iki Yetersiz Betimsel Diizen Igindeki Bowery)
(1974-75) adl1 goriintii ve metin serileri 1980’leri kasip ka-
vuran belgeselcilik kavramlarini 6zetliyordu. Rosler seri-
leri agiklarken “bu yapit meydan okuyan bir anti hiima-
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stewed
boiled
potted
corned
pickled
preserved
canned

fried to the hat

Martha Rosler, The Bowery in two Inadequate Descriptive Systems (Iki Yetersiz Betimsel Diizen
Igindeki Bowery), 1974-75. Metin ve silver gelatin tizerine baski.

nizm degil, bir reddedis. Bir gesit elestiri tavridir” diye
yazmust.8 Bowery serilerinde Rosler, evsizlerin icki igmek
i¢in biraraya geldigi New York'un bu fakir bolgesinin bii-
tiin bir tasvirinde dilin ve imgelerin ne kadar da yetersiz
oldugunu gostermisti.

Roslerin amaci, Bowery’de yasayanlarn o kétii duru-
muna ilgiyi arttirmak degildi, bunun yerine toplumsal
gergekleri kusatirken kelimelerin ve fotograflarin kifayet-
sizligini incelemeye ve belgesel fotografciiginin insanh-
gin gelisimine katkida bulunmaktaki giiciinii vurgulayan
hiimanist gikarimlan yikmaya galigh.?

Bu fikirler Roslerin 1981 tarihli “In, Around, and Af-
terthoughts (On Documentary Photography),” (Diisiince-
ler Dahilinde, Etrafinda ve Sonrasinda- Belgesel Fotograf-
qihg1 Uzerine) adinu tagiyan, Jacob Riis'in ¢alismalarindan
baslayarak Amerikan belgesel fotografgiiginin kahc eles-
tirisini amagladig1 makalesinde ¢6ziim buldu. Rosler ga-
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zete fotografciligindaki sansasyonellestirmeyle rontgenci-
ligi topa tuttu ve gercekgi, analitik devrimci siyasetin 6nii-
nii kesen bir zarafete ait belgesel fotografciligini sugladi.
Rosler topluma duyarl fotografcilar eserlerinin ne sekil-
de yayinlandigindan yeterince farkinda olmamakla eles-
tirdi. “A¢lik i¢indeki bebek ve umutsuzluk i¢indeki insan”
fotograflarinin modern hayatin gorsel temsilinin bir par-
¢as1 oldugunu iddia etti ve izleyicinin bu “kaginmasiz gor-
sel taarruza” ne kadar dayanabileceginin 6lgiisti olan ta-
hammiiliinii de buna dahil etti. Rosler, 19. ytizyil sonuyla
20. ytizyiin baslarindaki Amerikal1 Kizilderililerin fotog-
raflarini inceleyen ilk ¢cagdas elestirmenlerden biriydi ve
gozlemledigi lizere Kizilderililer 6zneleri ¢ok derine go-
miilmiis halde ¢cizmeye meyilli olmalarindan kendi miras-
larina ihanet etmislerdi. Rosler Modern Sanat Miizesi'nde
John Szarkowski tarafindan sergilenen fotografsal tarzin
(bk. s. 381-91) essizligine atfedilen tutuma da kars: ¢ikti
cinkii yapit, imgeleri estetik nitelikler ugruna toplumsal
diinyadan ayn tutuyordu. Rosler belgeselin gegerligini yi-
tirmis oldugunu 6ne siirmedi aksine “aykin bir belgesel-
ciligin ortaya ¢ikarilabilecegini” diledi.l0

Christopher Phillips, Rosalind Krauss, Abigail Solo-
mon-Godeau, Sally Steinin fotografin tarihi ve kurami
izerine yazdig1 makaleler fotograf alanini siddetli bir riiz-
gar esmis gibi etkiledi. Baz1 okuyucular bu riizgan yikial
bir firtinaya benzeterek kizginlikla pencerelerini kapatip
arkalarmni donerken, bazilan ise yerlesmis fikirleri yerin-
den oynatan bu riizgarin miize, galeri ve sanat okulu gibi
siki sikiya birbirine bagli bu alanlara girmesine izin verdi-
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ler. 1983'te New York Times fotograf elestirmeni Andy
Gruenberg makalesinde "iki kamp tekil bir medyanin do-,
gal arenasinda savasiyor” diye yazmist ve iyice agiga ¢ik-
mist: ki “hatlar, fotografi sanat tarihinin biiyiik 6lgiide ba-
kir ve nispeten yeni bir alani olarak kabul edenlerle fotog-
rafin ‘estetiklestirilmis’ olduguna siddetle kars:1 ¢ikanlar
arasinda ¢izilmis durumda” idi “boliinme gergek, retorik
ise sert” yorumunu yapmigt1.!1

En giigli yeni yazarlar arasinda ressam elestirmen Al-
lan Sekula vardi; Sekula siyasal teoriyi, toplumsal betim-
lemeyle fotografsal elestiriyi, iki Diinya Savagi arasinda si-
yasi agidan baglantili Avrupali ressam ve fotografgilan
animsatircasina, bir araya getirmisti. Martha Rosler gibi
Sekula da fotografin basit bir 6zerk resim olusturma diize-
ni degil kiiresel tarihin kapsaml egilimlerinin iginde bir
yap! oldugu konusunda israrhydi. Edward Steichen’in
The Family of Man (Insanligin Ailesi) sergisini fotograf sa-
natim1 evrensel bir dil olarak diizenleme tesebbiisiinden
ve aileyi “biitiin arzu ve hazlarin 6zel alan1 olarak”12 iis-
tii kapali bir sekilde lanse etmesinden dolay1 kinadi. Seku-
la, Ingiliz David Green ve John Tagg'in de aralarinda bu-
lundugu digerleriyle beraber katalog yapma ve delil tespi-
ti yontemlerinin gelisimi igerisinde hapishane fotograflan
ve insan viicudunun 6l¢iimiinii géstermek igin yapilan ve
boylelikle irksal stereotipileri dogrulayan resimler olan
antropometrik goriintii 6rneklerini igeren fotograf sanati-
nin tarihini inceledi.13

Yeni toplumsal belgeselciler Bat1 Kiiltiirlerinin fotogra-
fin seffaf gercekligi konusundaki yanlis inancinin elestiri-
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sinde, fotografa ait anlamin nasil toplumsal degerler ve ki-
sisel tahminler gibi fotograf digindaki sartlarla belirlendi-
gini incelediler. Fotografin ortaya ¢ikisini fotograf makine-
sinin tarafsiz tasvirlerinden dolay: takdir eden fakat sa-
natciyla iligkilendirilen yaraticiig) da saglamay: isteyen
orta smifin tarihsel yiikselisine bagladilar, Sekula, “Ger-
cekciligin ve Romantikligin” fotografta birlikte var olabi-
lecegini vurguladi.

Sekula’nin “On the invention of photographic me-
aning” (Fotografsal Anlamin Bulusu Uzerine) (1975) isim-
li makalesi sanat ve fotograf gevrelerinde en ¢ok okunan,
tartisilan ve derlenen makalelerden biri haline geldi. Ma-
kalenin oncelikli 6nermesi, fotografin gergeklikte tarafsiz
bir pencere olmadig: fakat bulundugu mekan ve kiiltiir ta-
rafindan yapilan tamimda siradanlashgl yoniindeydi, bu
ozellikle fotografi toplumsal hayata eklemek igin yeni yol-
lar arayan fotografcilar ve tarihgiler arasinda yayginlas-
must1. Rosler gibi Sekula da “fotografin giinahlan estetigin
ginahlandir” fikrini vurguladi.14

Sekula'nin yazilan tekrar tekrar belgesel fotografin
problemlerine geri dondii, bu gelistirmeye devam ettigi
teoriyle karsilikli olarak ¢alishig: bir bigimdi. Secula, Ros-
ler'le beraber daha 6nceki belgesel fotograflara uygulan-
mis olan ¢oklu toplumsal kullanimlan inceleyen ilk kisiler
arasindaydi, 6zellikle Lewis Hine’dan W. Eugene Smith’e
kadar belgeselcilerin yiice insan ruhunun ifadelerine ag
olan sanat diinyas: tarafindan nasil sanatsal dahilere do-
niistiiriildiiklerine dikkat ¢ekti. Sekula, muhtemelen The
Family of Man (Insanligin Ailesi) sergisini kastederek “so-
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yut insanhigin taglandirnilmas: her tiirlii belirli siyasi du-
rumda pasif kurbanin agirbaghhiginin taglandinlmasina
doéniigiir” sonucuna varmigt.1®

Sekula yazilarinda ve fotograflarinda fotografin, top-
lumsal deneyimi belgeleme ve degistirici bir etki yaratma
becerisi konusunda digerlerine nazaran daha umutluydu.
Sekula “ kiiltiirel aktivitenin yaratici, etkili ve anlamh
vinlerini yok saymak yada ortbas etmek” istemedigi ko-

~nnda 1srar etti “[¢linkii] boyle yapmak insan yaraticih-
..+« devam eden teknokratik bir yaklasimla yok olmasi-
na ganak tutmak olur”16 diye ekledi. Sekula, Nazi propa-
gandasinin yap1 bozumunu yapan meslektas: John Heart-
field1 6vdii ve “belgesel tiiriiyle metakritiksel bir iliski
kurmaya en yakin”17 olmasindan 6tiirii Roslerin The Bo-
wery in two Inadequate Descriptive Systems (Yetersiz iki
Betimsel Diizen I¢indeki Bowery) eserine gonderme yap-
t1. Sekula, bahsedilen belgeselciligin ve gazete fotografcili-
ginin diinyaya agilan pencere tislubunun ister istemez “
fotografsal uygulamaya sokusturulmus ve resimsel ola-
rak kaba bir anlahm yaklagimmna” yol agtigini ileri siir-
dii.18 Lonidierin goriintiilerini ve vaka analizlerini sanat
diinyasinin disinda sergileme amacini takdire sayan bul-
du. Sekula, 6nemli 6l¢iide bakis agisin1 Bati arenasindan
ziyade digerlerine yaymaya ¢alisan birkag elestirmenden
biriydi. Sekula, Giiney Afrika’daki Drum dergisi igin ¢ali-
san Ernest Cole’un fotograflarim (bk. s.325-26) tartisirken
apartayd gibi belirgin toplumsal vakalarin duruma 6zgii
yaklagimlar gerektirdiginin farkina vardi. Bununla bera-
ber fotografcilar: ve elestirmenleri “ gercekgiligin fazlasiy-
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la tekdiize anlayisindan kaginmak yerinde olur [¢iinkii]
her gergekgilik her haliikarda yararimiza hizmet etmez”
diye uyardi.1®

Sekula, Cole’un yapitlann tartisirken Giiney Afrikal-
larin igsizlik meselesi ve isyeri miicadelesi gibi “ideoloji-
nin ‘rasyonel’ ve destekleyici bir diinya yorumu sagla-
makta bagarisiz oldugu”29 durumlarda fotografi1 ve metni
kullanarak bir anlatim olusturmay tercih ettiklerine isaret
etti. Aslinda Sekula eski yapitlarindan This Ain’t China: A
Photonovel (1974) (Burasi Cin Degil: Bir Fotoroman) ile bag-
layip deniz ticaretinin multi-medya bir incelemesi olan
Fish Story (1995) (Balik Hikayesi) adl1 ¢aligmasini kapsa-
yan ve maden endiistrisiyle servet arayisin1 Kanada'nin
dogal tabiatindaki degisikliklere baglayan Geography Les-
son (1997) (Cografya Dersi) isimli uygulamasina kadar tiim
eserlerinde kiiresel kapitalizmin yenilikleri ve geniglemesiy-
le galisanlann hayatlan arasinda baglanti kurmaktaki ¢aba-
larinda sadik kald1. Son zamanlarda ise Diinya Ticaret Or-
guitii isci politikasina karg1 1999'da Seattle, Washington’da
yapilan protestolan fotograflamak igin aktivist yazarlar
Alexander Cockburn ve Jeffrey St. Clair ile igbirligi igeri-
sindeydi.

Abigail Solomon-Godeau 1986 yilinda yaptig1 6ngoriiler-
de yeni belgeselcilerin siyasi felsefesinin sanat ve fotograf
topluluklan tarafindan dislanacag: konusunda kayg: duy-
dugunu belirtti. Fakat tersi oldu. Yeni belgeselciler, elestiri-
lerinin hedefi olan uygulamalarin ve yandaglarinin olugtur-
dugu sanat diinyas: tarafindan biiyiik destek gordiiler ve
universitelerde ¢ok iyi akademik pozisyonlar edindiler. Ye-
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ni toplumsal belgesel yirminci ytizyhn sonlarindaki biitiin
fotograf uygulamalanna katldi. Bu durum Robert Frank
tarafindan gelistirilmis yabancilagtirllmig goriintii (bk s.
343-45) ve Eugene Richards tarafindan kullanilan kisisel
etkilesim modeli, The Family of Man (insanhgm Ailesi)
sergisindeki evrensel humanizm gibi ornekleri kapsayan,
daha onceki belgesel yaklagimlarinin siiregelen popiilerite-
sini ortadan kaldirmadi.

Yale Universitesi tarihgilerinden Alan Trachtenberg
onemli bir Amerikali 6gretmen ve belgeselci olan Jerome
Liebling’in (bk. s. 296) yazilarim1 6zetlediginde; Lieb-
ling’in postmodernizmin ikilemlerinden etkilenmemis ol-
dugunu belirtti. Liebling ikisi de resimli dergi doneminde
patlayan Modernist anlayisa olan baglhiliginda ve bigare
insanlan konu alma fikrinde hig tereddiit etmedi. Trach-
tenberg “Liebling’in yapitlaninin ¢agdas modanin aleyhi-
ne oldugu sonucuna vardi. Fotograflarinin ironik bozul-
malarla saglam olmadigin ve fotografla alakal bu fikirle-
rin de zekice olmadigin”belirtti.2! Trachtenberg’in analizi
yeni olusan toplumsal belgeselciligin teori dolu yaklagim-
larin1 reddeden bir ¢ok fotograf¢inin genel goriisiine 6r-
nek tegkil ediyordu.

Ilging bir sekilde yeni toplumsal belgeselciler fotog-
raf makinesinin ve egitiminin yayilmasinmi kendi siyasi
yapitlarinin merkezi haline getirmediler dogrusunu
soylemek gerekirse yaptiklar elitleri ve elitlerin bilgi bi-
rikimini amaglayan bir tutuma sahipti. Yirmi yi1ldan da-
ha fazla derneklerle ve is¢i sendikalariyla ¢alisan Loni-
dier hari¢ yeni belgeselciler, tarihi ve felsefi ayrimlara

221



asinalik gerektiren entellektiiel olmayan kitleye kapal
olan bir dilde yazlar yazdilar. Aksine Ingiltere’de degi-
sik aktivist orgiitlenmeler fotografi biiyiik oranda halk-
la iletisim kurmak i¢in kullandi. 1970’lerin ortalarindan
baslayarak Jo Spence’in iiyesi oldugu Hackney Flashers
kadinlan ve is yerlerindeki haksizliklar1 konu alan, sa-
nat galerinin 6tesinde halk evleri ve kiitiiphanelere de
ulasan fotograf sergileri ve slayt gosterileri diizenlediler.

Buna benzer olarak 1970’lerin sonlarindan 1990’larin
basina kadar Lorraine Leeson (d. 1951) ve Peter Dunn
(d. 1946) genis bir is¢i mahallesindeki kesintiler ve ola-

Lorraine Leeson/Peter Dunn, Saglik Kisitlamalan Oldiiriir, Benthal Green
Hastanesi Kampanya serisinden, 1978, Sokak Posterleri.



nak kisitlamalarina gorsel tepkiler tasarlamak igin halk
gruplarnyla ortaklasa ¢alistilar. Bethnal Green Hastane-
si Kampanyas1 Dogu Londra Saghlk Projesi ve Dock-
lands Cemiyeti Poster Projesi gibi ¢alismalar sayesinde
gozalic1 reklam panolar, kartpostallar ve sokak afisle-
ri dagitarak hiikiimet yanlis1 anaakim medya araglan-
nin o bilyiisiinii bozdular. Bu materyaller 6nceleri sana-
yi bolgesi olan ve duyarsizca iyilestirilmeye ¢alisilirken
tehdit altinda kalan mahallelerin oldugu sehirlere gon-
derildi.

Amerikali kuramailar, kitle iletisim araglarindan ya-
yilan goriintiilerin giiglii dalgasinin toplumsal degisim
icin sarf edilen tiim gabalan yerle bir ettigi kanisina va-
rarak tikandilar, Hackney Flashers gibi toplumsal belge-
selci ve aktivistler siyasi ve bireysel degisimlerin miim-
kiin oldugunu ve bunun empoze edilen haksizligin fo-
tograflar1 araciigiyla basarilabilecegini belirtti. Buna
benzer olarak Nelly Richards $ili’"de Pinochet rejiminin
bu tekil medyay1 kullanmasini giindeme getirdi sagc
diktatore muhalif olanlar askeri rejimin s6zde iskence ve
protestocularin “ortadan kaybolmalan” gibi kendi da-
yattig) sartlar1 saklamak igin fotografin bir arag oldugu-
na inaniyordu. Eugenio Dittborn gibi bu muhalefete ka-
tilan Silili fotografgilar medyanin hakimiyetini kabul-
lendi ve degisimi imkansiz kilan bu nihilist bakis agisim
kabul etmemeyi segti.
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FOTOGRAFI DUSUNMEK

Yeni toplumsal belgesel anlayisim1 kavrama ¢abalar,
fotografin kendi alam1 disindan gelen toplu fikirlere ve
belgeselcilik geleneklerine kars1 dikkatli bir itiraz tizeri-
ne temellenmisti. Fotograf reformunu gerceklestirme-
nin yontemleri i¢in ¢agdas felsefi ve bilimsel fikirleri
arastiran on dokuzuncu yiizyil fotograf¢ilarindan Peter
Henry Emerson gibi yirminci yiizyilin sonunda ortaya
cikan fotografcilar felsefelerine sekil vermek amaciyla
alan disindaki goriislere basvurdular. 1982’de Thinking
Photography (Fotografi Diisiinmek) kitab1 ressam elestir-
men Victor Burgin, tarafindan yayina hazirlandi ve ye-
ni okuyuculan fotograf ¢alismalari alam igerisindeki
tartismalarla tamstirdi; kitap Victor Burgin’in, Benja-
min’in ve Sekula’nin makalelerinin derlemesinden olu-
suyordu.

Bu donemde en etkin diigiintirlerden biri de fotograf
elestirisinde en ¢ok tartisilan iki kavrami ortaya atan
Fransiz filozof Roland Barthes’d1 (1915-1980).
Kavramlardan birincisi; “studium” akl ilgilendiren fo-
tografsal igerik demekti, ikincisi; “punctum” Latince “to
puncture” sozcligiinden geliyordu ve fotografsal goriin-
tiiniin izleyen iizerinde olusturdugu ani garpic etkisi
anlamindaydi.

Terimler Barthes'in 1980 yilinda ¢ikan Camera Lucida
(Camera Lucida Fotograf Uzerine Diigiinceler) adl kita-
binda yer almish, kitap basghgina ragmen fotograf oncesi
donemde goriintii elde etmek igin kullanilan aracin aksine
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fotografa diigen felsefi bir 1518a (Lucida) atfen yazilmisti.
Barthes'in aile fotograflarim gozden gegirirken yalnizca
studium’a bagka bir deyisle goriintiilerin somut temeline
tepki vermesi, annesinin bes yasindayken yedi yasindaki
abisiyle verandada tahta bir kopriide ayakta dururken ge-
kilmis fotografina rastlayana kadar devam etti. Barthes
“Ozellikle bu fotografta Fotografin 6ziine benzer bir ey
dolamiyor” diye yazmisti Barthes fotografi gostermeyi
reddetti glinkii deneyim ¢ok kisiseldi. “Bu fotograf sadece
benim igin var” “sizin igin ‘siradan’ olanin binlerce teza-
hiiriinden biri ve herhangi alakasiz bir resimden farksiz
olur” gozlemini yapmigt1.22

Bir yandan Studium ve Punctum gagdas elestirel soyle-
me katkida bulunurken Camera Lucida’nin kisisel, dii-
zensiz ve gizemli icerigi Barthes’in kitab1 (simdiye ka-
dar olandan farkl olarak) fotograf hakkindaki eski go-
riislerini bir araya getirmek igin firsat olarak kullanacag-
n1 ummus olanlarda hayal kirikhig1 yaratti. Camera Luci-
da’y: fotograf lizerine yazilmis bagka etkili yazilar takip
etti. Barthes “The photographic message” (Fotografsal
Mesaj) (1961) adli makalesinde gazete fotografinin iki
mesaji oldugunu yazds; birincisi toplumsal olarak sunul-
mus “gosterilen” ve “ima edilen” anlamlarla agzina ka-
dar dolu oldugu goriisii ki bu fotografin “sifresiz bir me-
saj” oldugu ikinci goriise baglaniyordu, bagka bir deyis-
le Barthes fotografin bizzat kendisinin notr bir gériiniim
nosyonuna dayanan zihinsel bir kavram ya da fikir oldu-
gunun farkina vardi. S/Z (1970; ing’den gev. 1974) adl
kitapta ve “The rhetoric of the image” (Goriintiiniin Re-
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torigi) (1964) ile “The death of the author” (Yazarin Olii-
mii) (1968) isimli makalelerinde dile getirilen ve yeni
ufuklar acan diger bir soru devaml olarak orijinallik
nosyonunu sorguladi.

Barthes yazili ya da gorsel bir metnin anlasilmasi igin
oncelikle o anlamlarin toplumsal diinyada varolmas: ge-
rektigini one siirdii. Sonug olarak, metin ve ondan kay-
naklanan diinyayi algilama bi¢imi tamamen yeni olamaz-
d1 fakat bunlar okuyucunun veya izleyicinin metne yada
goriintiiye ¢oktan yiikledigi mevcut anlamlarin birlesme-
sinden ileri gelirdi. Goriintiiler ve metin gazete fotografgi-
liginda ve reklamcilikta oldugu gibi bir arada oldugunda
anlam yiginlan arasindaki karsiikh etkilesim daha kar-
mastk hale gelirdi bunun da 6tesinde orijinal olmaktan ¢i-
kard1.

Buna benzer fikirler, gii¢ kavraminin giivenilmez yapi-
s1 hakkinda doyurucu kitaplarla makaleler yazan ve ya-
zarlarin orijinalligi tizerine uzun uzadiya diisiinen Fransiz
filozof ve tarih¢i Michel Foucault (1926-1984) tarafindan
daha da gelistirildi. Barthes gibi Foucault da fotografi be-
lirli bir toplumsal harekete ve nedene dayanmadan siya-
sallastird1.

Barthes'in ve Foucault'nun yazilan fotografcilara ve
elestirmenlere fotografin felsefi ve tarihsel agidan yeniden
incelenmesinin yolunu agt1 ve bireysel anlatimin erdemi-
ne dayanarak orijinal addedilen resimlere karsi olan giive-
ni sarst. Iki diigiiniiriin fikirleri basta medyada olmak
tizere anlamin toplumsal réprodiiksiyonunun bilincinde
olan yeni bir fotograf anlayisin1 6nerdi. Bu tiir fikirler da-
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ha 6nce bahsi gegen Rosler, Sekula ve Lonidier'in goriisle-
rine yakindi ¢linkii onlar da siyasi hareketi fotografa en-
tegre etmek icin yeni yollar bulmaya ¢abalamist. Bart-
hes’dan ve Foucault’dan etkilenen fotografcilar her seye
ragmen yeni belgeselcilere oranla siyasi agidan ¢ok daha
az aktiftiler. Amaglan toplumu degistirmek igin yollar ara-
mak degil, fotograf ¢cekmek icin yeni bilgileri ve tesvikleri
aragtirmakt.

Barthes ve diger diisiiniirlerden alinan en giiglii fikir-
lerden biri yararsizlik ve orijinallikle ilgili olandi. Medya
fotograflan zaten mesajlarla dolu oldugundan yeni resim-
ler gerekmiyordu. Var olan goriintiiler kismen ya da tama-
men kaliba uydurulabilir veya yeniden sergilenebilirdi.
Bu “kullanima hazir” goriintiiler daha 6nce Marcel Duc-
hamp tarafindan giindelik objeler olarak 6ne siirtilenler-
den farkliydi, Duchamp’inkiler iiriinlerin kendisi degil
miisteri talebini arttirmak igin sik¢a pazarlanan bu iiriin-
lerin fotograflanydi. Bazi fotografcilar bu sekildeki kaliba
uydurma yontemlerinin dogas1 geregi zarar verici oldu-
gunu savundular ¢linkii onlara gore medya goriintiilerini
yeni bir baglamda izlemenin etkisi algilayanlarn aydinlatir
ve siyasallagtinird1. Goriintiilerin dergilerden ve gazeteler-
den ¢alinmasinin asil baglangicinin Dada Fotografina ve
iki diinya savasg1 arasindaki deneysel fotografa uzandigi-
nin fark edilmesi, simdiye kadar g6z ard1 edilmis tarih bi-
limine kars1 yeniden canlanan bir ilgiye yol a¢t.

1970’lerin sonlarindan baglayarak Rosalind Krauss,
Craig Owens, Hal Foster ve Douglas Crimp gibi Amerika-
11 elestirmenler modernizmin bas taci ettigi sanatsal ifade
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ve orijinallikle beraber Modernizmin de 6lmekte oldugu-
nun en biiyiik gostergesi olarak orijinalin 6liimiinii mer-
keze aldilar. Crimp’in ¢ok okunan iki makalesi “Pictures”
(Resimler) (1977) ve “The photographic activity of Post-
modernism” (Postmodernizmin Fotograf Hareketi) (1980)
fotografi, Fransiz kuramina ve Benjamin'in aura ile oriji-
nallik nosyonlarina baghyordu. Crimp, Cindy Sherman
(d. 1954) (Bk sk. 7.35, 7.36) ve Sherrie Levine (d. 1947) ta-
rafindan uygulanan orneklerdeki gibi fotografa yeni yak-
lagimlar getirmede ¢agdas kuramin basarisimi géren ilk
gozlemciler arasindaydi. 1970lerin sonlarinda fotograf
moda bir sanat haline geldi ve bunun nedeni sadece sanat
diinyasinda artan bir kabul gormesi degil en basit ifadey-
le temsil ve orijinallik ile alakali cagdas kaygular i¢inde
kitlenmis olmasiydi. Ayni donemde “postmodern” terimi
giincel hale geldi ve amaci, Modernizm'i takip eden yeni
bir donem olarak biiyiik 6lglide kabul gérmiis olan ta-
nimlamakt.
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NOTLAR

Burada kullanilan township sozciigii Giiney Afrika’da zenciler ve Av-
rupa kokenli olmayanlar igin ayrilms yerlegim yeri anlamina geliyor
lakin Tiirkge’deki karsihgim kasaba olarak kullanmak durumundayiz.
(¢.n)

Bowery New York’ta ucuz barlann ve terk edilmis mekanlarnn oldugu
bir cadde. (¢:n)

Santu Mofokeng, “Trajectory of a street-photographer” (Sokak fotograf-
¢isiun Rotasi), Anthology of African and Indian Ocean Photography
(Afrika ve Hint Okyanus Fotografgilig1 Antolojisi) (Paris: Review Noire,
1999), s. 269.

Walter Benjamin, “A Short History of Photography” (Fotografin Kisa Ta-

rihgesi), One-Way Street and Other Writings (Tek Yonlii Yol ve Diger Ya-
zilan’'ndan ¢ev. Edmund Jephcott ve Kingsley Shorter London: NLB,
1979), s. 255.
Martha Rosler, Positions in the Life World (Yagama Diinyasinda Ko-
numlar) , ed. Catherine de Zegher (Cambridge, MA: MIT Yayinlan,
1998), s. 32-33. Yeni toplumsal belgeselcilik konusunda daha detayh bil-
gi iin bkz. Grant H. Kester, “Toward a New Social Documentary” (Ye-
ni bir Toplumsal Belgeselcilige Dogru), Afterimage; 14.c, no. 8 (Mart
1987), s.10-14.

Martha Rosler, Positions in the Life World (Yaganan Yagsamda Konum-
lar), s.33.

Abigail Solomon-Godeau, Photography at the Dock (Limandaki Fotoé—
raf) adl1 eserden “Who is speaking thus? Some questions about docu-
mentary photography” (Konugan Kim Oyle? Belgesel fotograf¢iigina
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1

12

13

14

15

dair baz1 sorular) (Minneapolis, MN: University of Minnesota Press,
1991), s. 183.

Allan Sekula tarafindan The Health and Safety Game (Saglik ve Giiven-
ce Oyunu) igin yazilan poster-makale.
Fred Lonidier, Cultures in Contention (Catigma igindeki Kiiltiirler) ed.
Douglas Kahn and Diane Neumaier adl1 eserden “Working with Uni-
ons” (Sendikalarla Gahsmak) (Seattle, WA: The Real Comet Press, 1985),
s. 103.

Martha Rosler, The Contest of Meaning: Critical Histories of Photog-
raphy (Anlamn Miicadelesi: Fotografin Elegtirel TarihYaklagimlan) ed.
Richard Bolton adl1 eserden “In, around, and afterthoughts (on docu-
mentary photography) (Diigiinceler Dahilinde, Etrafinda ve Sonrasin-
da- Belgesel Fotografciligi Uzerine) (Cambridge, MA: The MIT Press,
1989), s. 322.

Martha Rosler, Positions in the Life World (Yasama Diinyasinda Ko-
numlar), s.44

Martha Rosler, “In, around, and afterthoughts (on documentary pho-
tography)” (Diislinceler Dahilinde, Etrafinda ve Sonrasinda- Belgesel
Fotografcihg Uzerine), s. 307.

Andy Grundberg, “Two Camps Battle Over the Nature of the Medium”
(iki Kamp Tekil bir Medyarun Dogal Arenasinda Savagtyor) New York
Times (14 Agustos 1983, Pazar), Say: 24.

Allan Sekula “The Traffic in Photographs” (Fotograflarda Trafik) Art Jo-
urnal, c. 41, no. 1 (Spring 1981), s. 20.

Allan Sekula, The Contest of Meaning: Critical Histories of Photog-
raphy ed. Richard Bolton (Anlamun Miicadelesi: Fotografin Elestirel Ta-
rih Yaklagimlan) adl1 eserden “The Body and the Archive” (Beden ve
Arsiv), (Cambridge, MA: The MIT Press, 1989), s. 342-89.

Allan Sekula, Thinking Photography ed. Victor Burgin (Fotografi Dii-
sinmek) adli eserden “On the Invention of Photographic Meaning”
(Fotografsal Anlamun Bulusu Uzerine), (London: Macmillan, 1982), s.
102.

Sekula, s. 109.
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16 Allan Sekula, Photography: Current Perspectives, ed. Jerome Liebling

17
18
19
20

(Fotograf: Cagdas Yaklagimlar) adli eserden “Dismantling Modernism,
Reinventing Documentary (Notes on the Politics of Representation)
(Modernizmi Diglamak, Belgeseli Yeniden Kegfetmek- Roprodiiksiyon
Politikasi iizerine Notlar) (Rochester, NY: Light Impressions Corporati-
on, 1978), s. 231.

Sekula, s. 239.

Sekula, p. 251.

Allan Sekula, “The Body and the Archive” (Beden ve Arsiv), 5.379.
Sekula, s. 249.

21 Alan Trachtenberg'den alintilayan Naomi Rosenblum, “Jerome Lieb-

ling,” Contemporary Photographers (Cagdas Fotografcilar) (New York:
St. Martin’s Press, 1982), s. 455.

22 Roland Barthes, Camera Lucida: Reflections on Photography (Camera

Lucida Fotograf Uzerine Diigiinceler) (New York: Hill and Wang, 1981),
s. 73.
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FOTOGRAFIK GOSTERGEBILIMIN KISA
TARIHI!
GORAN SONESSON

Resimsel gostergebilim tarihini meydana getiren diger
bir¢ok 6zel gerilim noktas1 gibi bu da, Barthes’la baslar.
Aslhinda Barthes'in resim incelemesi iizerine yazdig: ilk
metin (1957’deki giinliik karalamalarindan ayn olarak),
“le message photograpique” baghkl kisa yazisidir (1961).
Bununla birlikte, makalenin daha ilk satinnda 6zellikle ba-
sin fotograflanyla ilgili kaygisimi dile getirdigi dogrudur.
Ayrica Barthes’in resimsel gostergebilim tizerine ikinci ma-
kalesi olan ve kendi alaninda gergek bir klasik sayilan “La
rhétorique de I'image” da (1964a), bir market miidavimi-
nin 6li dogas: seklinde satisa sunulmus olan Panzani spa-
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gettisini ve aym tiirden diger {tiriinleri gosteren bir fotog-
rafla ilgilidir (bkz. Sonesson 1989, II.1.).

Ilki, en azindan yan anlam agisindan, kaynaga bir sekil-
de daha yakin olmakla birlikte, her iki makale de Barthes-
¢1 gostergebilimin, Saussurecii ya da daha dogrusu
Hjelmslevci cergevesini ortaya koymaktadir (a.g.y). Birin-
cisi, bizlere cift-katmanli gostergebilimsel bir sistemin
Hjelmslevci modelini resimlere uygulama ¢abasindan do-
gan bir dizi daha genel yansimay1 sunarken ikincisi en
azindan goriiniirde, hem arag¢/sonug kategorisine (tani-
tim) hem de bir sekilde daha az ilintili olarak renk ayrimu-
na [channel division (dergi resmi) gore tamimlanmus, belir-
li bir fotografla ilgili normal bir metin incelemesidir. Bu
metinlerin (1982.11) ilki bile, fotografin herhangi bir koda
sahip olmayan bir mesaj oldugunu 6ne siiren o meghur
Barthes¢1 paradoksu agiga vurmaya yeterlidir (fakat “pho-
tographie” terimi ayni paragrafta sanki ayn1 seymis gibi
daha genel bir terim olan “goriintii”2 terimiyle ard arda
kullanilmistir ve bu kavram ¢ok daha 6zel bir fenomen
olan “photographie de presse”e gore formiile edilmistir)
ve belki de Barthes'in yine fotograflarla ilgili olan (fakat
genelde ¢ok daha 6zel bir fotograf tiirii olan aile portrele-
ri) ve gostergebilim tizerine olmayan son kitabinda (1980)
hala daha kabul edebilecegi tek diisiince bu olabilir (bkz.
Delord 1986 ).

Barthesin ikinci makalesinde (1982.30f) ortaya ¢ikan
bir bagka fikre daha burada deginmemiz gerekir: higbir
resmin kendi icinde bilgi tasimadig) ya da alternatif ola-
rak, anlamini diizeltebilmek igin sozlii bir mesaja ihtiyag
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duyulacak kadar ¢ok miktarda gelisen bilgi tasidigy di-
stincesi (bkz. Sonesson 1989,11.1.). Daha ¢ok reklam ve ba-
sin fotografi gibi giiglii bir sekilde diizenlenmis iletisimsel
igerikler iizerinde galistig) igin Barthes'in resimleri agikla-
makta bile sozlii dilin ¢ok 6nemli bir rol oynadigina inan-
maya basladigina dikkat ¢ekilmistir (Schaeffer tarafindan
1987:99); fakat her ne kadar yorumlan ¢ok daha genel bir
zemin gergevesine oturtulmalarini gerektiriyor olsa da, ne
sanat fotograflaninin ne de bilimsel fotograflarin dilbilim-
sel agiddan benzer bir baglami amagladig1 soylenemezdi,
yani belirli bir Yasama Diinyasi’'na [Lifeworld] (bkz. IIL
blm; ve Schaeffer e gore “savoir latéral” kavrami igin bkz.
1987:87ff, passim) gore tanimlanan bir dizi yorumsal ge-
maya benzetilmis olsa da bunlann kendi dogalarinin dil-
bilimsel olmas: gerekmiyordu.

Iiging bir sekilde, Lambert (1986) gibi bir basin fotog-
rafgihigl 6grencisi bile, bu tiirden dilbilimsel bir determi-
nizm tizerine siiphelerini dile getirmistir. Ele aldig: belirli
bir resimde, anlama katkis1 olmayamn /gereksiz olanin re-
simden ziyade metin oldugunu gostermistir. Aslinda bu
resmin baglig1 bizlere sarigin kizin Miss Ingiltere segildigi-
ni ve iki koyu sa¢h kizin segmede ikinci ve tglincii geldi-
gini soylemektedir, oysa resim tam tersini gostermektedir
ve fotografin altindaki ok sag arkadaki kizi isaret ettigi
halde, bizler kazananin ortadaki kiz oldugu konusunda
hi¢ stiphe etmeyiz (Lambert 1986:43ff). O halde bu nasil
oluyor?

Lambert’a gore (s.45), “la photographie est trop préci-
se, sa mise en scene trop parlante”, fakat bu ne anlama ge-
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liyor? Aslinda, esmer kiz merkeze yerlestirilmis ve hatta
diger ikisinin biraz 6niinde durarak omuzlariyla ve kafa-
sina dokunmak igin kaldirdig: koluyla onlar1 kismen ka-
patiyor. Tiim bunlar, normal algisal diinyada ayni sekilde
varolan jest isaretleridir. Ve elbette esmer kizin tac1 giyen
kisi oldugu gercegi de goz 6niinde bulundurulmalidir. Bu
da yine gergek sosyokiiltiirel Yasama Diinyamizda bulu-
nan geleneksel bir semboldiir.

Aslinda aynca metnin de biraz yaran olabilir, fakat il-
ging bir sekilde dolayl yoldan; baghk yazisi saglan farkl
renkte olan kizin birinci oldugunu ileri siirmektedir ve fo-
tografta aslinda koyu renk sagh bir tek kiz ve agik renk
sacl iki kiz bulunmaktadir, bununla birlikte ¢ogu erkek
boyle bir yaziya baghk atarken ikincisini tercih edebilir.

-—‘a-u

Lambert'den 1986:44 alintilanan “France-soir” gazetesinde yayinlanan haber fotografr.



Yine Barthes'in Panzani makalesindeki kendine 6zgii
dilbilimsel determinizm tarzina karsi ¢ikan Prieto’'nun
(1975b:193ff) Panzani resminin aslinda s6zlii metinden gok
daha aydinlatic1 olduguna (fakat sonra resimdeki teneke
kutular tizerine agiklayic1 metinler eklemistir) dikkat ¢ekti-
gi unutulmamahdir. Sonradan Lambert da (1986:173f) ben-
zer sekilde genel bir noktaya temas etmis goriinmektedir,
fakat ¢cok daha karmasik bir sekilde. Resmin kendi igerisin-
de yazih mesajlarin reprodiiksiyonunu tasidig1 durumlar
haricinde, her haliikarda, resimlerin s6zlii metinlerden ¢ok
daha az dilbilimsel bilgi verdigi kesinlikle dogrudur; fakat
Miss Ingiltere fotografindaki yorumlarimizin da ortaya
koydugu gibi, algisal diinyada varolan tiirden bilgiye ben-
zer sekilde, resim bu bilginfn ¢ok daha fazlasin tagir. Bu-
nunla birlikte, Barthes’a ve yandaslarinin ¢oguna gore bil-
ginin kendisinin, dogasinda sozlii bir sey gibi diigtiniildi-
gu aciktir. Fakat bu bilgi, psikolog Gibsonin resimlerin,
gergek algisal diinyada da varolan tiirden bilgiyi almam-
za olanak tanidigini sdylediginde kastettigi tiirden bir bil-
gi degildir (bkz. Sonesson 1989, II1.3.).

Barthes’in bu iki makalesi ve 6zellikle de ikincisi, gos-
tergebilim igerisinde birbirinden ayrilan iki farkl gelisme-
nin kékenidir:3 bir yanda, baslangigta ¢cogunlukla sanat
calismalan ve 6zellikle de resim sanatiyla ilgilenen resim-
sel gostergebilim (bkz boliim IV); ve 6biir yanda resimsel
bakis agilarinin yani sira reklamun sozel ve diger bilesenle-
rini de hesaba katan, fakat aslinda fark edilebilir derecede
resimlerle ve agikgasi gogunlukla da fotografsal resimlerle
(mitkemmel bir elestirel inceleme i¢in bkz. Pérez Tornero
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1982 ) ilgilenen tamtim/reklam gostergebilimi. Simdiye
kadar resimsel gostergebilim, fotograflar hakkinda ¢ok az
sey sOylemistir fakat tanitim/reklam gostergebilimi do-
layl da olsa fotografla ilgilenmistir.

Sonug olarak, somut fotograflarla ilgili incelemelerin
¢ogu, yine bugiine kadar Barthes’in basarisindan tiireyen
ve yine onun bir gsekilde kirilgan kuramsal katkilan saye-
sinde gelismeye devam eden tanitim/reklam gostergebili-
mi alani igerisinde incelenmis olmalidir. Bu durum, Bart-
hes’in ¢calismalarinda kafa kangtiran ve takipgileri tarafin-
dan daha da karmasiklastinlmis goriinen seyler agisindan
bir problem yaratir. Barthes'in izinden gidenler aym za-
manda, onun resimsel gostergenin igerigine ya da daha
dogrusu ekstra-gostergesel gondergeye ve bunun gergek
diinyadaki ideolojik uzantilarina duydugu ozel ilgiyi de
devam ettirmisler ve hatta bu uzantilarin gosterge igeri-
sinde nasil sekillendigini gormezden gelme noktasina var-
mislardir. Bunlarin ¢ogu, 6rmegin Dyer 1982, Fausing &
Larsen 1980; Nordstrom 1975a; 1983; Peninou 1966-68;
Porcher 1976; Thibault-Laulan 1976; Vestergaard &
Schroder gibilerinin katkilar igin gegerli sayilabilir. Yine
de hepsi ayn kefeye konmamalidir: Peninou’nun galisma-
lan ilk giinlerin masumiyetini tasir, Porcher'inkiler ne ya-
z1k ki higbir zaman gelistirilememis baz1 6nemli gozlem-
ler igerir (bkz. Sonesson 1989a,1.2.6 and II1.4.1. ); Dyerin
her biri farkl bir retorik figiire denk gelen fotograflar: si-
ralama ¢abasi anlaml fakat yiizeyseldir; oysa biitiin gos-
tergebilimsel egitiminini yalnizca Barthes 1964a ve Eco
1968 tizerine kuran Nordstrom, daha ¢ok kafa karstirr,
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kendisiyle daha fazla gelisir ve resmi herkesten daha fazla
gerceklik olarak goriir.

Farkl sekillerde de olsa, tanihm/reklam fotograflarina
yaklagimlarinda biraz daha orijinal olanlar; alisilagelmis
ideolojik-anlatisal incelemeye ek olarak resim diizleminin
plastik diizenlemesiyle de yakindan ilgilenen Floch’un
1981a, 1986d ¢alismalar; tamamen ideolojik olan incele-
mesi, Lévi-Strauss“un mitolojik modelinin mantikh bir in-
celemesinde de kullanilan Langholz-Leymore 1975; tarif
edilen diinyaya, giysiler, sa¢ sekilleri ve pozlar da dahil ol-
mak lizere en ince ayrintisina kadar titizlikle egilen Mil-
lum 1975; bitisikligin benzerlikle yer degistirdigi yaygin
tanitim/reklam mekanizmasini kesfeden Noth 1975; 1977;
ve faktoralligin de degistirilecegini gosteren pek ¢ok ilging
omege sahip olan Williamson'dir 1978; 1986. Fakat bu
ikinci grup Barthesg1 modelin kangikligindan kismen de
olsa cark etmis olmakla birlikte, bu resimlerin fotografsal
dogasinin higbir zaman tematize edilemedigi gercegi kar-
simiza ¢tkmaktadir; ve herhangi bir genellenmis sonug ¢i-
kanldig olgiide, tipk: Barthes'in kendi ¢alismalarinda ol-
dugu gibi, bunlarin genel olarak taniim/reklama m ya
da sadece fotografin aracilik ettigi tanitim/reklama mi uy-
gulanacagini gérmezden geliriz.

Biiyiik 6l¢iide Hjelmslev’in ¢alismalarindan ¢ikarsanan
(ve yan anlam s6z konusu oldugunda maalesef yanhs yo-
rumlanan) bu ayn1 Barthes¢1 modelde yine fotografla ¢ok
daha 6zel olarak ilgilenmis en az iki yazarin yayinlarinda
yeniden ortaya ¢ikar. Burgin (1982) bir model iizerine yap-
tig1 dikkat gekici yorumda, baz1 agilardan Barthes'in da
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Otesine gecerek kaynaklarina iner ve en azindan Bart-
hes’in makalelerindekiler gibi sagma yan anlam 6rnekleri-
ne kaymaktan kaginmasi agisindan yorumunda Bart-
hes’dan daha dogru olmay: bagarir. Webster da (1980) bir
boliimiinde, Barthesin ilk ¢alismalarinda resimsel goster-
gebilim olarak tasarladig1 kavrama iyi bir baslangig yapar
fakat yukarida sayilan yazarlarin ¢ogu gibi ¢ok daha kav-
ramsal kangikhiklan bile Hjelmslevci agidan ele alir. Her
hallikarda ne Burgin ne de Webster, Barthes'in makaleleri
yazildiktan yirmi yil sonrasinda, modelin somut fotograf-
lara uygulanmasi konusunda bile, hi¢bir katkida buluna-
mamuistir.

Resim boslugunun ¢ogunlukla fotograflarla doldurul-
dugu yerlerde tanihm/reklam disinda bagka resimsel tiir-
lerin bagladigini bile gordiik. Giiniimiiz toplumunda bu
tirden 6nemli bir 6rnek de haber fotografidir. Daha ziya-
de soyut bir katkisi olmus olsa da Barhes'in 6nctiliigiinden
sonra, ilgisini gazetelerde goriilen fotograflar aracihigiyla
gunliik olaylarin yeniden canlandirildig) 6zel bir sekle yo6-
nelten ilk kisi, Barthesg1 cergeveye zorunlu bir sekilde
Marksist bir renk katan, kiiltiirel arashrmalariyla bilinen
Birmingham grubuna bagh Englishman Hall (1974) olmus-
tur. Hartley bu anlayis1 biiyiik 6lgiide 6zetler fakat haberin
daha ¢ok sozel kismuyla ilgilidir. Yapisal mekanizmalarnm
gostermek igin belirli haber fotograflarini inceleme konu-
sunda daha biittinciil ¢abalara, Fiske'nin 1982 iletigim ince-
lemelerine giris niteligi de tasiyan baz1 pasajlaninda ve yi-
ne ayni sekilde birkag fotografsal reklam ve dergi kapag:-
nin incelemesini ele alan Gauthierde 1979 de rastlanir.
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Hem Fiske hem de Gauthier farkh gazeteler tarafindan ya-
yinlanmis, ayni olay1 gosteren bir fotografin parga kesim-
lerini igeren [cut] versiyonlarini kiyaslarlar. Tek bir haber
fotografinin incelenmesine biitlin bir kitap ayirdig: igin
Nordstrom’un 1976 katkilan ¢ok ilging sayilabilir; fakat ne
yazik ki, Nordstrom biitiin sayfalan, fotografta gosterilen
kisileri neden begenmedigini ve Barthesq1 terminolojiye
bulasmakta 1srar etmeseydi ¢ok daha iyi yapabilecegini
diisiindiglinii anlatmaya harcar (Asagida tekrar ele alaca-
gimiz gibi, Nordstrom’un 1986 haber fotograflanyla ilgili
yorumlarinda da bir yenilik yoktur). Gubern 1974, bir ta-
kim haber fotograflarinin yayinlanmasi nedeniyle fotogra-
fin dogas: tlizerine bazi keskin gozlemlerini dile getirir. Bir
notunda resimsel gostergebilimin sadece birkag 6rnegine
deginen Hard af Segerstad 1974 ise, kavramsal gergevesi
kismen tutarsiz goriinse de 6nemli gozlemler igeren, kendi
resimsel yorum kuramun gelistirir.

Fotograflan ve resimleri genel olarak ele alabilmek igin
belli bir dereceye kadar haber fotograflarinin 6tesine ge-
cen genel bir kuram yaratma anlayisiyla daha da derinle-
re inen birka¢ yeni kitap daha bulunmaktadir. Lambert,
1986 hala daha Barthes’in fikirlerine ¢ok fazla bagimh ol-
makla birlikte fotograflarin Bati toplumunun ve Fransiz
ulusunun temel degerlerini iletme islevine yardimci olan
onemsiz giinliik olaylar1 gosterme yollarin1 ortaya koy-
mak konusunda inandiricidir. Barthes’a karsi resimsel bir
dil fikrini savunan Lambert, fotograflarin analojik yiizey-
lerinden ayrn olarak iki anlam diizeyi tagidiklarin ileri sii-
rer: gerceklik yanilsamasina katkida bulunan “effets de re-
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el” ve diger resimlerle iliskiler (vaftiz edilmis “ikonlar ara-
sihk”), semboller ya da kargilastirma ve antitez gibi baz
basit retorik figiirler aracihigiyla siirekli sosyal degerler
ileten mitografik katman. Lambert’in bu islevleri, gosteren
ve gosterilen ile yananlam ve diiz anlamla (Grnegin
s:167ff) bagintih olarak dagitma gabasi elbette ki biitiiniiy-
le anlamlan, hatta ilk terim giftininkileri bile degistirmek-
tedir, yine de model, eger kitabin ilk sayfalarinda gosteril-
digi gibi ele alinirsa, bir sekilde gegerli olabilir.

Lambert'in kitaby, biitiin materyallerini (ya da gogunu),
Fransiz gazetesi “France-Soir”1n ilk sayfalarindan elde et-
mistir fakat elbette, tek bir gazeteden olmalan bir yana,
ele alinan haber bagliklarinin bir y1g1n ilk sayfa agisindan
ne anlam tagidigini kestirebilmek giigtiir. Bir bagka ilk say-
fa da, Floch’da 1981a incelenen, sigara markas1 “News”
icin yapilan reklamin bir benzetimidir ve bir gazetenin ilk
sayfasina, 6zellikle de iinlii Ingiliz gazetesi “Times”inkine
referans olusturmaya ikna etmek konusunda reklamlarin
hangi belirli 6zelliklerinin sorumlu oldugunu bagka bir
yerde ele almigtik (bkz. Sonesson 1989a.11.3.4. ). Bunun ne-
deni tam olarak Espe & Seiwert’in 1985 bu melez resimsel
ve sozel tiir lizerine ¢ok daha kapsaml bir sekilde denet-
ledikleri ¢alismalarina dondiikleri ikinci yayinin ilk sayfa-
landir.

Basinda ve televizyonda, giinliik bilgilerin resimsel ola-
rak iletildigi yollan ele almakta ikinci 6nemli katki, Gre-
imas, Lindekens ve diger bir¢ok gostergebilimciden alin-
mis kavramlarn kullanan Vilchez’inkidir (1983a;1983b), fa-
kat basin fotograflariyla daha 6zel olarak ilgilenen sonraki
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kitab1 (1987) kuramlan ve yontemleri agisindan biligsel psi-
koloji ve sosyolojiye basvurur ve ayn1 zamanda diger sey-
lerin yaru sira bazi1 meshur Ispanyol gazetelerinin sayfala-
rinda, fotograflann diizenlendigi farkh sekillerle ilgili olan
ve sosyolojide sik goriilen tiirden birkag ampirik ¢alisma
da igerir.

Fotograflanin 6nem tasidig) bir bagka arag/sonug kate-
gorisi de, cogunlukla posterler, 6zellikle de out-door tiirii
olarak bilinen kanal segimiyle ortaya konan, ayrica incele-
me resimleri ve belki de en ¢ok haber fotograflan kihigin-
da karsimiza ¢ikan propagandadir. Haber fotograflan ha-
ricindeki propaganda fotograflar, simdiye kadar biiyiik
Ol¢iide ihmal edilmistir. Gubern 1987b:180ff posterlerle,
fakat neredeyse sadece tanitim/reklam tiiriinde olanlarla
ve ¢ogunlugu ¢izim olan birkag politik 6rnekle ilgilenmis-
tir. Nordstrom da 1986 fotografsal 6rnekler de igeren, bir
kitap uzunlugunda bir propaganda incelemesi yazdi fakat
(daha erken g¢alismalan iizerine yaptigim elestirileri taki-
ben ve hatta kitabin s6zlik béliimiinde kaynak belirtme-
den elestirimin bir kismini kelimesi kelimesine yeniden
yazarak) gostergebilimsel kavramlan eskisi kadar suisti-
mal etmemesine ragmen kitap gostergebilimsel agidan
masum olan herhangi bir géze gériinmekte olan genel ko-
nularin 6tesine gegen higbir katki saglamaz, ne Nazi pro-
pagandasinin basit izleri agisindan ne de Isveg kiyilarinda
gezinen s6ziim ona Rus denizathlanyla ilgili bir haberde-
ki gizli propaganday: agiga ¢ikarma gabasi agisindan. As-
linda propaganda, fotografsal olsun ya da olmasin, ne ya-
z1ik ki resimsel gostergebilimin ihmal edilmis bir boliimii-
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diir ve ilk boliimdeki yorumlannmizdan da anlasilacag) gi-
bi eger propaganda bigiden ¢ok daha fazlasiysa, sozde bil-
gi toplumunun belirleyici giiciiyse, o halde bu durum kar-
sisinda tliziintlii duymak igin belirli sebeplerimiz var de-
mektir.

Fotografin yaygin olarak kullanildig: bir bagka sosyal
kullanim olan ve elbette ¢agdas toplumu diizenleyen te-
mel sembolik mekanizmalardan bazilarim1 anlamak agi-
sindan biiyiik 6neme sahip olan pornografi, ilging bir se-
kilde seyrek olarak ilgi ¢ekmistir, siiphesiz bunun sebebi,
artik hi¢ kimsenin sokaklarda erkek dergilerini isaret eden
afisler seklinde de karsimiza gikabilen daha hafif bigimle-
riyle de olsa karsilasmaktan kagamayacak hale gelmesine
ragmen resimsel bir tiir olarak, hala daha “lanetli” sayil-
masidir. Diger birkag “sapkin” resimsel tiiriin yan sira
pornografinin ¢agdas ideolojiyi anlamak agisindan diger
bir¢oklarindan ¢ok daha 6nemli oldugu, Gubern’in (1989)
kitabinda dogrulanir; fakat ne yazik ki bizim i¢gin kitapta
ele alinan goriintiiler aslinda, gogunlukla filmsel goriintii-
lerdir. Barthes'in post-gostergebilimsel fotograf inceleme-
sinde, pornografi lizerine baz1 marjinal yorumlar bulun-
maktadir, fakat Barthes'in bu sonraki doneminden bekle-
nebilecegi gibi, bunlar Barthes disinda hi¢ kimse igin, faz-
la bir 6nem tagimaz. Erkek dergilerinde oldugu gibi, cin-
sel ideolojinin dogrudan ele alinigi, Casalis 1975 tarafin-
dan yazilan ve her zamanki gibi yanhs bir anlatimla,
Hjelmslevci imah bir dil kullanmasina ragmen cinsel te-
matizasyon mekanizmalan iizerine bazi1 6nemli gézlemler
iceren makalede goriiliir. Winship 1980 (ve belli bir dere-
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ceye kadar Williamsson 1986), kendilerinin sahip olma-
diklan ticari iiriinlere sosyal ilgi ve deger aktarmak igin
reklamlarda kullanilan cinsel anlamlarin izlerini siirerler.
Ayrica, Zucca’'nin fotograflarnyla oldugu kadar Klossows-
ki'nin gizimleriyle de ilgili oldugu icin Orfali'nin 1983 ¢a-
lismalarina da deginmek yerinde olacaktir; bu baglamda,
digerlerinde oldugu gibi, bunun kuramsal faydalarimin
yani sira sakincalarina da zaten yukanda deginmigstik
(bkz. I1.1-3-9).

Cogu resmin tersine, hemen fark edilebilir seviyede bi-
le (Mounin’in resimlerde, hatta trafik isaretlerinin s6z ko-
nusu oldugu durumlarda bile genelde inkar ettigi) bir
“sozdizim” (Barthes’in anlayisiyla 1961; ayrica bkz. Scha-
effer 1987,96 ) tasidig) igin 6zellikle ilgi gekici olan bir bas-
ka resimsel tiirde: foto romandir. Bununla birlikte, ne ya-
zik ki burada, ancak iki yazidan bahsedebiliriz; bunlarin
ilki tiiriin tamamen anlati yoniine agirhk vermis olan
Sempere’dir 1976, ideolojik degerler ise ikincisi tarafindan
aktarilir ki bu da fotograflara (bir kismi kitapta yeniden
iiretilmistir) tam anlamiyla seffaf yaklasmaya vanr. Chi-
rollet'nin 1983 katkisina gelince, siiphesiz bu yazi, sanat-
sal olanaklarinin yani sira sinemadan farklilasma yollariy-
la fotoromansal gegiciligin 6zelliklerini ele alan ¢ok daha
sistematik bir incelemedir, fakat ayn1 zamanda isin garibi
nerdeyse higbir illiistrasyon kullanmayarak fotografin
kendisini de unutarak yapilmigtir!4

Su ana kadar, fotograflarin 6nem tasidig: biitiin resim-
sel kategorilere deginmedik fakat olasilikla tizerine aras-
tirmalar yapilanlarin hepsini siraladik. Tek istisna, gori-
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niise gore sadece (incelemelerine asagida geri doneceg;i-
miz) Floch tarafindan dikkate alinmig olan sanatsal ¢alig-
malardir. Boylece birgok fotografsal tiir ihmal edilmistir:
fakat bu durum sadece fotografsal gostergebilimin daha
yeni oldugunu gosterir.

Barthes’in yaninda, fotograf gostergebilimindeki tek
en 6nemli figiir (en azindan simdiye kadar), birkag sene
onceki erken oliimii resimsel gostergebilim agisindan
boslugu doldurulamaz bir kayip yaratan René Linde-
kens'dir (1971b, 1973, 1976a, 1979a). Ilk kitab1 (1971b)
acik bir gekilde fotografla ilgili ve ikincisi de (1976a) ge-
nel olarak gorsel gostergebilimden bahsetme iddiasinda
olmasina ragmen her ikisi de aslinda boyle bir resimsel
gostergenin temel yapisiyla ilgili sorunlan tartismakta-
dir (6rnegin, gelenekgilik ve ¢ift eklemleme) ve her ikisi
de fotografi, kendi imtiyazli 6rnekleriymis gibi kullanir-
lar. Resimlerin gelenekgiligini ve ikili 6zelliklerle yapi-
lanma yollarin1 gostermek igin Lindekens (1971b; 1973)
deneysel olgular (ve sagduyu tecriibesi) temelinde, nii-
ans ve karsithik arasindaki temel fotografsal zithgin var-
ligin ileri siirer: aslinda fotograflarin niianslan arttigin-
da karsithik azalir ve tam tersi de gegerlidir, fakat aym
yayin (1971b) yine basit sekillerin farkli plastik anlamla-
nni (Lindekens’in ikonlar arasihk dedigi ) kesfetmek
i¢in, marka isareti islevlerine sahip olan geometrik ¢izim-
leri iceren deneylere de basvurur. Aslinda Lindekens,
Eco (1968) kadar eskilerde resimlere uygulanan ayni ge-
lenekgi ve yapisal tezler igin tartisacak gibidir, fakat ikin-
cisi en utang verici kars: 6rnek olarak fotorafi yok sayma
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egiliminde olmakla birlikte, Lindekens bastan itibaren
cepheden saldirir -daha basarli olamasa da (bkz. Dubo-
is 1983:31ff ve ozellikle Schaeffer 1987:32ff ).

Ashinda Lindekens’in tartigmalarinin gogunu kabul et-
memek i¢in iyi sebepler bulunmaktadir (bunlarin bazilan-
na asagida tekrar donecegiz) fakat yazilan her zaman uya-
ric1 olmustur ve sonraki aragtirmacilann ¢6zmekte zorla-
nacaklar1 6nemli sorunlar yaratmigtir. Lindekens en azin-
dan iki yonden 6rnek tegkil eder. Yukarida aynmsadig-
miz (ve sonraki boliimde tekrar ele alacagimiz) tig goster-
gebilim yonteminin hepsini kullanmugtir: iki kitabinda da
verimli bir kargilikh uyum olugturan deneysel testler ile
sistem incelemeleri fakat bir de metin incelemeleri; igin tu-
hafi son yontemi higbir zaman fotograflarda (tanitim/rek-
lam tizerine birkag arastirma disinda) oldugu kadar tekrar
etmemigtir ve bu yiizden bu yontemi kullanan ¢alismala-
rin1 sadece sonraki béliimde ele alacagyz. Ikinci olarak, ku-
ramsal yiikii karmasiktir: bu yiik tezini Greimas igin yaz-
mis olmas: gergegine ragmen, Greimas ekolii yaklagimi-
nin sadece ipuglarin tasiyan ve hakkinda Barthes’tan ¢ok
daha fazla somut bilgiye sahip oldugu Hjelmslevci goster-
gebilimi; Sartre ve genelde varolusculara bagh olarak stib-
jektivist yanlis yorumunda ne yazik ki kendisini etkileyen
fenomenolojiyi ve deneysel psikolojiyi igerir. Bununla bir-
likte (IV. Boliimde donecegimiz) son galismalarinin gogu,
daha az sentetik ve ¢ok daha fazla bagiml ve metin ince-
lemesidir.

Ote yandan, Lindekens'in temel 6gretilerinin ¢ogu hak-
siz ¢ikabilir. Bu agidan, Lindekens mesela bir fotografta
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kontrast arttik¢a niiansin yok olacag veya tam tersi sekil-
de gerceklesecegi gerceginden hareketle resimlerin gele-
neklere baghligini ve ikili 6zelliklerde yapilanmalarini sa-
vunur, dolayisiyla faktorlerden biri her zaman gercege ay-
kin olmak zorundadir, yada faktorlerden biri baska bir ye-
re konuldugunda (1971b:93; 1976a:29) dogru kontrast ile
kontur ve detaylarin en iyi sekilde verilmesi ayn1 anda
saglanamaz. Bu kesinlikle gosterir ki giintimiiz teknolojik
kosullarinda fotograflar fotograflanan gergegi hicbir za-
man tam olarak yeniden iiretemeyeceklerdir fakat bu her
seye ragmen ¢ok da biiyiik bir siirpriz degildir. Yine de,
bunun bize fotograflarin ikili yapilanmasiyla ilgili bir sey
soylememesinin iki nedeni var: birincisi, Lindekens bu
gozlemini fotografsal nesnelerden elde etmistir ki bu Lin-
dekens’a gore fotografsal emiilsiyonun dogasidir (bkz.
uistte II. 1.3.7.). Bu da Lindekens’in, uygun olmayan; res-
min ifade big¢iminin bir parcas1 olmayan faktorleri incele-
digi anlamina gelir. Tabii ki kontrastlar, ayrintilar ve nii-
anslar ayn1 zamanda algisal olaylardir, dolayisiyla iddia
belki de uygun faktorler olan algilar lizerinden yeniden
ortaya konulabilir. Ancak bu sekilde ortaya ¢ikan boyutun
herhangi bir anlamda dilbilimin temel birimlerine, zithk-
larina denk oldugu hala yanhstir: bir fonem seslendirilir
veya seslendirilmez, ama bir resim, hatta bir fotografin tek
bir noktas: bile belli bir dereceye kadar niianslanmal ve
kontrastlanmalidir. Sadece ugdegerler birbirini dislar
(bkz. Sonesson 1989,1,3,4)3

Aslinda Lindekens (1971b:178ff) bir fotografin yorum-
lanmasinda fotografin gelisme asamasinda az yada ¢ok
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kontrastlanmis veya niianslanmis olusunun etkili oldugu-
nu gostermek icin deneyini biraz daha ileri gotiiriir. II-
gingtir, oldukga farkli alanlarda (Alman mimari gosterge-
bilimci ve psikolog Martin Krampen ile ortaklasa ¢alisan
bir grupta) Espe (1983a, 1983b) bagimsiz olarak aym galis-
mayla ilgilenmektedir. Espe, faktorler arasinda ilging etki-
lesimler gostermektedir ve bu etkilesimler genel olarak ti-
patip ayn1 bir fotografin farkl sekilde kontrastlandig) iin
digerlerinden daha farkli bir etkileyici anlam tasiyacag:
seklinde sonuglanmaktadir. Bunun neticesinde, degerlen-
dirme ¢ogunlukla konuya yansitilmaktaydi, boylece kiz
daha ¢ok veya daha az giizel, manzara daha ¢ok veya da-
ha az melankolik goriiniiyordu. Lindekens ve Espe’nin
deneylerinin ortak kaynaginin Gombrich’in (1960) yapti-
g1, Constable’in Wivenhow Park’ta yaptig1 manzara res-
minin es ylikseklikten gekilmis, farkl sekilde kontrastlan-
mus iki es fotografinin gelisigiizel bir karsilashrmasi olma-
st muhtemeldir.

Lindekens’ in Onciiliik eden katkilar harig, resimsel
gostergebilimde oldukga az deneysel ¢alisma yapilms
olmasina ragmen burada s6z edilmesi gereken fotograf-
larla ilgili yapilan ¢alisma ¢ok daha azdir. Bu durumun
¢ogundan aslinda Espe sorumludur. Dogrusu sonraki
calismalar1(1984; 1985a; 1985b) siyah-beyaz ve renkli fo-
tograflarin degisik anlambilimsel etkileriyle beraber ko-
nunun yorumlanmasinda goriis agisinin etkisiyle ilgile-
nir. Bahsedilen ikinci sorun Bengtsson, Bondesson & So-
nesson tarafindan yayimlanmamig bagimsiz bir ¢aligma-
da deneysel olarak arastinlir. Calismada bir goriintiiniin
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ii¢ farkli agidan fakat yiizle ilgili ¢ok gesitli duygusal go-
riiniiglerin ayn siirede gegicilige sahip bir evresinde ge-
kilmis fotograflarla ilgilidir ve bu tip goriiniiglerin ¢alis-
masinda fotograflarin oldukga naif kullanimlarina, 6rne-
gin Ekman’in ¢alismasinda, bir elestiri olarak algilan-
migtir.

Simdi Dubois, Vanlier ve Schaeffer in biiyiik katkilan-
nin bulundugu fotografsal gostergebilimin daha yeni, hat-
ta cagdas asamasini degerlendirecegiz. Hepsi fotografcili-
gin kendine 6zel dogasini ortaya koymakla ilgilenir ve
boylece ¢ogunlukla tiim resimsel gostergeleri bir araya
getiren benzerlikleri g6z ard1 ederler ve onlan tiim ikonik
olmayan gostergeler ve resimsel olmayan ikonik gosterge-
lerle kargilagtirirlar (bkz. Sonesson 1989a, III bu milletler
icin). Brog, Delord, Krauss ve Maldonado ile birlikte re-
simsel gostergelerin aslinda belirtisel [indexical] olan do-
gasini savunurlar ve bu agidan Charles Sanders Peirce ‘ 1n
bazi temel sezgilerine atifta bulunurlar.

Ancak nihayetinde fotografsal gostergelerin 6zellikleri-
ne egilen ¢alisgmalara dondiigiimiizde bu 6zellikleri ¢ok
daha farkh anlayacagimiz bir yoldan, Barthes'in galisma-
sinda yer alan ayn1 zamanda 6nceden tahmin edilen ger-
cevenin daha radikal gikarimlan oldugu varsayilan bagka
kisimlarini sdylemeye galigan temel gikanimlarin bazilari-
n1 saymazsak, Saussure/ Hjemslev/ Barthes gelenegine
hala ¢ok¢a borglu olmakla birlikte, baglamaliy1z. Hatirla-
nacaktir ki Barthes iki {inlii makalesinde dilbilimsel bir
model kullanmis olmasina ragmen fotograflarin, szl dil
gibi keyfi bir sekilde uyduruldugunu ve hatta fotografsal
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gosteren ve gosterilenin ikisinin de gereksiz bir sekilde
tekrarlandigini reddeder. Bu paradoks sonraki aragtirma-
lar i¢in fotografciligin bir dil olusturup olusturmadig so-
rusunu ortaya ¢ikarmigtir.

Canli bir kanit olarak, Barthes’1 aleyhine ¢evirmeye ¢a-
lisan Lambert (1986:165f) Barthes’in tiim yaymnlarinda fo-
tografa ait bir dilin varhgin reddettigini gézlemlemis ol-
masina ragmen bu durumu gosterge bilimin ekipmaniyla
gogiislemis olmasi aslinda s6z konusu bir dil oldugu dii-
siincesini destekliyor. Bu noktada “dil” kelimesinin tam
anlamini tarigma konusu yapmayacagiz (Metz’in “lan-
gue” ve “langage” arasindaki ortaya koydugu fark bile
yeterli olmayabilir), burada asil 6nemli olan Barthes’in fo-
tografsal anlamin bir koda ihtiyag duymadig), ancak yan
anlamlann (aslinda ¢ogunlukla ideolojik ima denilmeli-
dir; (bkz. Sonesson 1989a,I1.1.) kiiltiirel olarak kodlandigy,
yani toplumsal ahskanliklar tarafindan belirlendigi fikri-
dir. Tim bu fikirlerin ardindan Lambert, Barthes¢: anla-
min da kodlanmis oldugunu iddia eder.

Fakat simdi Lambert’'in kendi incelemelerine ve oner-
digi basina ait fotografsal gosterge modeline baktigimiz-
da analojik karakteri ile ilgili hi¢bir yerde kayda deger bir
elestiride bulunmamustir (116.sayfa’da Eco ve Lindekens’
den yaptig1 alintilar bile ikonakiricilik [iconoclasm] agi-
sindan Olgiiliiydi). Hatta onu verili, yukanda da belirtti-
gimiz gibi bir sembol, retorik figiir veya ikonlar arasilik-
tan kaynaklanabilen sadece bir katman illiizyon ve bir di-

" zi mitografik ima eklemek (effet de reel) olarak kabul edi-
yor. Illiizyonun nitelikleri hala belirsizdir: belki benzesi-
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min kendisi tarafindan belki de fotografsal anlamda bas-
kain bir toplumda yasayan insanlarin gergege baghhiklann
abartma isteginden kaynaklaniyor. olabilir. Mitografiye
gelindiginde, o aslinda sadece belirtilen diinyada yer alir(
ikonlar arasiik durumunda bile, ¢iinkii benzer olan belir-
tilen durumdur). Mitografi Lambert’in incelemesinin an-
lattig1 kadariyla diinyanin aksettirilerek gostergede yeni-
den tretilmesinde bile yer almaz. Bu durumda Enel tara-
findan kullanilan terimler (Ramirez’ de alintilanmigtir
1981:189), gercek nesnelerin sistemini ilgilendirir, resimsel
veya sozlii metinleri degil, bir diger deyisle, Barthes’in,
kendisine bile kiiltiirel olarak kodlanmis gelen, yan an-
lamlarin ilgilendirir.6

Aslinda Barthes’ tan sonraki gogu gostergebilimci onu
denemelerinin bashginda soyledigi gibi resmin retorigini
(bkz. Lindekens 1971b: 231ff) degil de gondergenin retorigi-
ni ayrnintih olarak incelemekle elestirmisti. Costa
(1977;1981) bu elestiriye tamamen katildigindan, fotograf-
¢iligin belirli bir dili oldugu iddiasin1 farklh kanitlara da-
yandirmahidir ve gercekten de (1977’de:69f) Costa’ nin fo-
tografcihigin teknik aqlardan bir sozliige 6geler saglayama-
ya yatkin oldugu iddias: giinlimiize dek biiyiik 6lgiide gor-
mezden gelinmigtir. Bu tam olarak dogru sayilmaz giinkii
Barthes’ 1n orijinal yan anlamlar listesinde bile baz1 teknik
etkiler goriilir.

Barthes’in 6nerdigi yan anlamlar listesi (1961:14ff) lize-
rine (fotograf hilesi; poz; nesne; fotojeni, bu kavram uzay-
zaman igin belirsizdir; estetikgilik, 6rnegin sanata uygun-
luk beklentisi; ve s6zdizimi, gesitli goriintiileri bir araya
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getirme) Barthes’ 1n kendisi ile baglamak tizere (a.g.y) ge-
sitli yorumlarda bulunulmustur. Sadece son tigii gergegin
yerine gostergeyi niteledigi i¢in Barthes bunlarin tam an-
lamiyla uygun ve kayda deger yan anlamlar oldugunu iti-
raf eder. Lindekens (1971b:236ff) bu ayrimi devralir ve ilk
i¢ yan anlamin siiremi [continuum] yani algilanan gerge-
gi, degistirdigini son tgliniin ise devamsiz olana, bu du-
rumda devamsiz, analojinin kodudur, kanstgim iddia
eder. Ramirez'e gore (1981:175) fotograf hilesi ve fotojeni
harig higbiri fotografa 6zgii degildir ¢iinkii bu yan anlam-
lar tiyatroda, tablolarda, foto romanda(!) sinemada vs. bu-
lunur, fakat negatifle ve onun sonraki ele alimisinin diizen-
lemesiyle ve pozitif islemin detaylanyla baglantih bagka
fotografsal etkiler vardir. Aslinda bu etkilerden bazilan
Barthes’in modelinde mevcuttur, ikinci denemesinde
(1964) denir ki: “les interventions de I'homme sur la pho-
tographie (cadrage, distance, lumiére, flou, filé, etc.) appa-
rentiennent toutes en effet au plan de connotation”. Scha-
effer(1987:93ff) Barthes'in yan anlamlarinin ¢oguna karsi
cikar: sadece bir yontem ise yarayacaktir: fotojeninin onun
sadece bir degiskeni olabilmesi icin daha genis bir anlam-
da ele alinmasi gereken estetikgilik. Barthes¢1 s6zdizimi-
ne goreyse bu durum anlatim ve diger ekstra fotografsal
kodlara baghdir.”

Bu tartisma (ashnda bir tartisma denemez giinkii ya-
zarlarin ¢ogu birbirini yok sayar) yan anlam {izerine ya-
pildigina gore, ashnda tamamen anlamsizdir ¢iinkii Scha-
efferin (1987:94) da isaret ettigi gibi, fotografsal gosterge
icermediginden ne ilk ii¢ islem, ne de diger ligii veya fo-
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tografsal gostergeye 6zgii olan herhangi bir miidahale bi-
rer yan anlam olamaz, en azindan Barthes’in ikincisi igin
yaptign tanim dogruysa. Hjemslev'in Barthes ve tiim
onun takipgileri tarafindan tekrarlanan tanimina gore, yan
anlamsal dil ifade diizlemi bir baska dil olan dildir, ve
Hjelmslev’e gore bir dil en az iki katman igerir: ifade diiz-
lemi ve muhteva diizlemi. Ancak Barthes ilkini, yani fo-
tografcihigin benzesen gostergesinin yorumlanmak igin
herhangi bir koda ihtiya¢ duymadigin ve gosteren ile gos-
terilenin gereksiz yere tekrarlandigini savunur. Bu da
Hjelmslev’in kriterine gore gosteren ve gosterileni birbiri-
nin ayn1 ve tek, fotografgiig1 da bir semboller sistemi ile
ayn ve tek yapar, Hjelmslev'in konu iizerine diisiindiigii
kadanyla da fotograf ikinci bir dilin tasiyicisi olacak yapi-
daki birimlerin arasinda yer almaz (daha net bir tartisma
i¢in bkz. Sonesson 1989a,111.4. ve 11.4.).

Ancak bu tartisma iizerinde fazla uzun durmayacagiz
clinkii belli ki yazarlarimiz yetersiz bir terminolojinin kur-
bani olmuglardir. Fakat tartisma 6nemsiz de degildir, fo-
tografsal efektlerin yan anlamsal olduklarini savunmakla
gercekten anlatilmak istenenin ne oldugunu bilemeyiz. Yi-
ne de kullanilan savlardan anlayabiliriz ki (bazilar yukar-
da alintilanmistir) yan anlaml, kimi yazarlara gore nesne-
nin tanimlanmasina dogrudan dahil olmayan (belki de sa-
dece 6zellikle o tiirdeki nesnelerin), kimi digerlerine gore
ideolojik ve/veya duygusal deger tasiyan, bir ligiincii gru-
ba gore ise 6ziinde fotografsal olan yada daha genel bir
ifadeyle gostergenin gosterge karakterinin dogasinda var
olan ve ne yazik ki bazilarina gore de yan anlamsal olan

254



bunlarin hepsi ve ¢ok daha fazlasi anlamina geliyor olabi-
lir.(bkz. Sonesson 1989a,II)

Costa tabii ki yukanda alintilanan yorumlardan haber-
dar degil, bazilar1 onun metinleri derlendikten sonra ya-
pilmist. Costa’nin 6zellikle fotografsal dilinin gostergele-
ri, kendisinin de yerinde bir gozlemle (1977, 77) belirttigi
gibi, alia igin yorumlanabilir olduklan o6lgiide gosterge-
dirler, 6rnegin, objektife direk olarak giren 151g1n geomet-
rik sekiller iiretmesi, bir arabanin farlarinin sebep oldugu
parildayan yildizlar, fotograf makinesinin hareket etme-
sinden kaynaklanan diizenli ¢izgiler, Marey’in yaptig: gi-
bi hareketin ¢6ziimii, Brandt'in yarattig: tiirde agisal de-
formasyon, chemigramlar, negatiflestirme (negativizati-
on), fotograflandirma ve digerleri (1977:78ffde uzun bir
liste bulunmaktadir). Bu tiirde bir liste ¢ok yeni sayillmaz;
yeni olan bir fotografin hem 6rneksemeli hem de 6rnekse-
mesiz gostergeler igerebilecegi ki ikinci tiirde olanlar fo-
tografta gercekte var olmaksizin yer alir(1981:133f) deme-
ye kadar giden bu iglemlerin bir dil olusturduklan iddias:-
dir. Yine, analojik gostergeler diiz anlamsal kabul edilir-
ken ikinci kategorideki gostergeler yan anlamin iginde
kaybolur (1977,77).

Fotografsal dilin kelime haznesini olusturmak adina
fotojeni bashg altina lizerinde acilen durulmas: gerektigi-
ni diisiindiigii pek ¢ok teknik eklemek isteyen Barthes'in
eserinde(1961:16f) halihazirda bu 6zgiin dille ilgili bir 6ne-
ri bulunmaktadir. Bir ciimlede gecen bu Oneri iizerine
Schaeffer (1987:97ff) boyle bir liigatin bulunamayacagini
sOyleyerek tepki gosterir. Buna neden olarak da bu islem-
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lerin sayica az oldugunu ayrica ¢ogunun (bu agidan Bart-
hes’in 6rnegi, belirsizlik, bir istisnadir) sadece dahil olma
amacindan bagka belli bir mesaj tasimadigini soyler. (yani,
“cette photo est telle parce que je I’ai voulue comme telle
(donc: parce que je suis un bone pho-tographe, un artis-
te”). Costa bu savlardan hicbirini hedef almazken, avant le
lettre, ilkine ait bir degiskene cevap vermeye ¢alisir; ¢lin-
kii Schaeffer oldukga az sayida fotografsal islem oldugu-
nu diisiinmekte hakl olsa bile, eger tek bir fotografsal go-
riintiiniin yiizeyinin biiyiik kismini kapladiklan gosterile-
bilirse onlanin kendilerine ait bir dil olusturduklarini ka-
bul etmeliyiz.

Gergekten de Costa (1977:73ff; 1981:126f) pek ¢ok kii-
ciik kareye boliinmiis, onun hesabina gore % 4.8 diiz an-
lam, yani resim kareleri nesnenin tanimlanmasina izin ve-
riyor, ve %95.2 serbest yaraticilik (sk. 2) igeren bir fotograf
sunar (belli ki Costa bunu tiim fotograflarin bir temsilcisi
olarak kabul eder). Ne yazik ki, bu savla ilgili pek ¢ok so-
run vardir. Ilk olarak bizi bu fotografin tipik nitelikleri ko-
nusunda ikna edecek higbir sey yok kald ki dogal olarak
¢ogu fotografin bundan ¢ok daha az serbest yaraticilik
igerdigini dustiniiriiz. Daha 6nemlisi bu fotografta sadece
Costa tarafindan sinirlanmis karelerin balerinin tanimla-
masina hizmet ettigi kesinlikle dogru degildir. Hig stiphe-
siz bu kareler gk.2.a ‘daki gibi disarida birakildiginda fo-
tografin itkisini tanimlamak tamamen imkansizken yeni-
den baglamlarina yerlestirildiklerinde 6nerdikleri yorum
seklin geri kalan tarafindan aktariliyor ve onaylaniyor. Bu
Sonesson 1989a,111.4.3."de ¢izimlerle gosterdigimiz, rese-
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manticization olarak adlandirdigimiz islemdir. Tiim re-
simsel pargalarin dogasinin sozli dilde bulunan birinci ve
ikinci artikiilasyon arasinda bir yerde bulundugunu agik-
lar. Elimizdeki durumda Costa tarafindan ¢ikarilan kare-
ler kiginin bir kisi ve bir kiz olarak tanimlanmasi soz ko-
nusu oldugunda anlambilimsel olarak en 6nemli kisimlar-
dir ancak bu yondeki ipucu, kizin ayn1 zamanda bir bale-
rin oldugu kasith olarak daha asagidaki seviyede, Cos-
ta’ya gore ancak tamimlamaya hizmet etmeyen karelerden
kaynaklanabilir.

Costa’ya gore Balerin fotografinin
yan anlam tagyan bolgimui.

Sagirtic1 bir sekilde, Espe’nin (1983a; 1983b) deneysel
testleri, Barthes’in fotograf anlayisin1 yani muhteva diizle-
min kendi ifade diizlemiyle totolojik bir bigimde baglanti-
11 oldugu dolayisiyla bir koddan yoksun oldugu goriisiinii
iceren anlayis: gliriitmeye yonelik bir egilim gergevesinde
ortaya ¢ikmistl. Deneysel 6zneler g gesit gerekgeyle yansi-
tilmust; seyler (caydanlik), manzara (agag) ve insanlar (bir
kiz), bunlarin dort seviye parlaklik halinde 24 skala tizerin-
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den degerlendirilmesi beklenmisti. Bu derecelerin dordii
varyasyonun %48’lik kismini agikliyordu, bunlar; a) anti-
pati b) sakin-gergin karsitlig (heyecan) c) uyarim eksikligi;
d) gli¢-zayif karsithgi idi. Her sey bir yana aymi seviyedeki
parlaklik degisik gerekgeler tizerinde farkh etkilere sahip
olabilirdi: bu nedenle caydanlik ve manzara agik gri 1s1kta
beyaza oranla daha olumlu bir yarg) elde ediyordu (daha
sade [vertraut] ve temiz fakat ayrica daha verimsiz), yalniz
bunun kargit1 da kiz icin gegerliydi (daha kirletilmis [ver-
seucht], korkutucu [unheimlich] ve pis (1983a:104ff). Espe
kendi sonuglarindan hareketle fotograflarda sistemlegtir-
menin [codification] kurallar oldugunu ve bunlar tarafin-
dan belirlenen birimlerin fonemlere benzemese de bunun
gegerli oldugunu belirtmisti ¢linkii bu sekilde bir gerekge-
nin degistirilmemis oldugu sonucuna varmigtu.

Costa tarafindan ¢iziimlenen fotograf

Bu noktada Espe’nin gercek anlam (denotation) ve
yan anlam (connotation) ayrimimi kavrayisiyla gene
kendisinin gerek¢e kavramini agiklamak 6nem tagiyor.
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Aslinda Espe (1983a:93f) “duygusal anlamlar” ile ilgili
kaygisinda net bir tutum sergiliyordu ve bu merak ken-
disinin 24 skalasina hakim olan terimlerde (en azindan
makalede belirtilenlerde) agik¢a gekilleniyordu. Bu du-
rumda biliyoruz ki (Sonesson 1989,I1.1. and I1.4. ) Bart-
hes tarafindan bagvurulan Hjelmslevianca yan anlam
hi¢cbir bakimdan duygusal anlamlar icermiyordu yani
Barthes’in bir¢ok-s6zde yan anlami kuskulu bir mesru-
luk tagisa da yalnizca duygulandinia1 tepkiler de degil-
lerdi. Aslinda Hjelmslevianc1 yaklasimla yan anlam, be-
lirli bir ifade tercihinden kaynaklanarak, verili bir birincil ige-
rigin ya da belirli bir degiskenin ifadenin degismezligini sag-
lamak amaciyla diger tiim olas: tercihlerin ve tiim olas: degig-
kenlerin diglanmas: demektir (bkz. Sonesson 1989a,
I1.1.2.). Bu nedenle bir ¢ok muhtemel parlaklik derecesi
arasindan bir tanesinin se¢imi basta basitge “X derece
parlakligin se¢cimi” diyen bir yan anlam tasiyor olabilir
fakat bu yan anlam sirasiyla diger baska kiiltiirel deger-
lerle kusatilmis olani ima edebilir yada parlaklik gibi bir
mevzuda kendileri biyolojik temelli tepkiler i¢in (elbet-
te simgesel isaretler degil) zaten “dogal isaretler”dir.”
Ancak, bu gesit bir yan anlam, segenek yalnizca bir tane
ise olur yani igerigin ikincil katmani birincisinden farkh
algilanirsa gergeklesir.

Bu tam da Espe’nin iddia etmeye ¢alistig1 durum; ge-
rekge diyor Espe bu siirecte degismez kalir. Fakat Espe
bizi daha 6nceden kendi deneysel 6znelerinin, parlakl-
gin aynminin farkinda olmadiklari konusunda bilgilen-
dirmisti, dogrudan bir degerlendirme yapildiginda so-
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nu¢ bir bakima farkli oluyordu.8 Bu bizi Espe’nin
gerekge diyerek neyi kastettigi sorusuna gotiiriiyor. Siip-
hesiz bir kiz her zaman bir kiz olarak algilamyor, bir agag
agagc olarak caydanhk da ¢aydanhk. Halbuki parlakhgin
bir derece azaltilmasiyla kiz fotografi, kirletilmislik, kor-
kungluk ve pislenmislik skalasinda daha yiiksek deger
elde eder, biz de ya bu, (Espe’nin kendi diizenlemeleri-
nin kastettigi gibi) kiz daha kirletilmis, daha korkung ve
daha pis olarak degerlendiriliyor manasina gelmiyorsa
diye kusku duyarnz. Ve bu durumda, gerekge, kizin te-
miz bir kizdan pis bir kiza doniistiigii ve benzeri durum-
dur. Bu durum goriintii agilarinin incelenmesine bagvu-
rarak daha net agiklanabilir: burada gerekge farkli duy-
gulardi ve biz aslinda ifadeli bir anin aynisi olan bir anin
degisik iistiinliik noktalarindan ortaya konduklarinda
aslinda farkhh duygulara atfedildigini kesfetmis olduk.
Boylece, aktor lizerinde segilmis olan a¢1 algilanan
gerekce yani aktor tarafindan ifade edildigi diisiiniilen
duygular tamamen degistirebilirdi.

Bu gosteriyor ki duygusal degerler dogrudan gerekge
tizerinden yansitildigindan ve birincil igerige dahil edildi-
ginden burada hicbir yan anlam yok. Espe’nin temel hipo-
tezine gore yani fotografin bir sisteme baglanmasinda,
ima ettigi gercegi totolojik olarak yeniden tiretmemesi ag1-
st aslinda bizim tezimizi destekliyor.

Aslinda, simdiye kadar bahsedilen yaklasimlarin yanh-
s1 fotografin s6z dagarciginin yada fotografsal yiizeyinin
belirli baz1 béliimlerindeki gelenekgiligini bir yere oturt-
ma egilimi gibi goriinebilir ve aslinda bu geleneksel ola-
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rak st belirlenmis goriintiiniin aracilik ettigi biitiin bir
siirece denk geliyor. Ramirez (1981: 170ff) ve Gubern
(1974:50ff; 1987:156ff) fotografin algilanan hakikatten ne-
rede ayrildig1 konusundaki etkenleri goz 6niinde bulun-
dururken fotografin geleneksel yonlerinin bu gerekli ig
ylziine daha bir yaklasmis gibiler. Bu etkenlere daha ile-
riki boliimlerde deginecegiz.

Fotografa da uygulanabilir olan epey farkl1 bir bakis
agisina deginmemizde fayda var, bu da fotografsal goriin-
tiiniin asil objenin geride biraktig1 zorunlu bir iz oldugu-
nu anlatan bakis agis1. Gosterge bilimin onctilerinden biri
olan Charles Sanders Peirce (1931ff), fotografin simgesel
likonik] bir isaretten ziyade belirtisel bir isaret olarak dii-
stiniilmesi gerektigini yani fotografin ifade ve igerik ara-
sindaki benzerlik tizerine degil de ikisinin arasinda mev-
cut olan yakinlik iizerine dayanan bir isaret oldugunu za-
ten belirtmisti? En azindan, simdiye kadar bu béyle
okundu. Fakat soylediklerine biraz daha yakindan baka-
cak olursak, aslinda fotografin bagka goriis agilarindan ba-
kildiginda bir belirti olarak kalmasina agik¢a olanak veren
bir goriintiisel gosterge [ikon] oldugunu belirttigini anla-
yabiliriz. Schaefferln yorumlarindan da gorebildigimiz
lizere Peirce’in Stuttgart ve Perpignan okullarindaki orto-
doks Peirce taraftarlan tarafindan anlasildig: sekli kusku-
suz iste bu.

Fotografin belirtisel yonlerinin 1srarla tizerinde duran
son donemlerin ilk gosterge bilimcisi Maldonado’dur
(1974; 1979), Maldonado Eco’nun gorenekgi resim kurami-
na karsi ¢iktig) tezinde “hard icon” kavramini ilk kez orta-
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ya koyar ve biiylik olgiide belirli tiirdeki resimlere baglh
olan bu kuram “idealist” olmakla ve bilime zarar vermek-
le suglar. Maldonado’ya gore “hard icon“lar aslinda, be-
timledigi seyin benzerligini tasiyan gostergeler olmas: ya-
ninda onlan iireten seyin izleri olarak onlarla da iliskili
olan gostergelerdir ki X-ray resimleri, magara duvarlarin-
daki el izleri, ultrason yardimiyla yapilan “isitsel resim-
ler”, niikleer bombanin patlamasi sirasinda Hiroshima’da
sokakta yiiriiyen insanlarin arkalarindan yerde biraktikla-
n sekiller, siluetler, termogramlar, ormanda saklanan in-
sanlar1 bulmak amaciyla “goriinmez 151k” ile ¢ekilen re-
simler ve - siradan fotograflar gibi 6rnekleri kapsar. Re-
sim ve gondergesi arasinda olan buradaki gercek yakinl-
gin kurulmasi resmin biligsel degerini korumay: garantile-
mek amaci tasir.

Stuttgart okulunun siki takipgilerinden Brog (1976;
1978a; 1978b; 1979b) ve Schmalreide’in (1981) eserlerin-
de, fotograflar Peirce’in tli¢ 6geli gosterge teorisinde ol-
dugu gibi nesneyle olan iliskilerine gore farkl farkl si-
niflandinlir. Maalesef bu yaklasimin igerik agisindan bii-
yik ol¢lide bos oldugunu gormek zor degil oncelikle
bunun nedeni Peirce’1in ii¢ 6geli gosterge teorisinin kay-
gan kavramlar tlzerine kurulmus olmas: ayrica degisik
gosterge kategorileri igindeki saptamalarin Stuttgart
okulunun siniflandirma tezlerinde kanitlanmamis olma-
sidir. Her seye ragmen su da anlasilmal ki bu yazarlar
bagka isaretler gibi fotografin da aynm1 anda hem belirti-
sel hem simgesel olabilecegi konusunda hig siiphe duy-
mamuglardir.
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Tamamen farkhi bagka bir yazar ise Rosalind Kra-
uss’dur. Nadar’'in otobiyografisini yaptig1 ¢6ziimlemede
(Krauss 1982) fotografin Onciisii tarafindan aktarilan
anektodlan bir arada tutan gseyin fotografin tamamen
kendi isleyisi tarafindan saglanan gerekgesi ve resim
arasindaki yakinliga duyulan hayranhk oldugunu gos-
termeye cabalar. Bununla beraber baska metinlerde fo-
tografla sanat diinyasina giren baglamsalligin Duc-
hams’tan beri ¢agdas sanatgilar1 derinden etkilemeye
devam ettigini ve bunun yeni bir yaklasim olan postmo-
dernizmin bir niteligi oldugunu ele alir. Bu baglantinin
degerlendirilmesine daha sonra donecegiz. (asagida
II1.3. béliimde).

Delord"un kitab1 (1986) Derrida’nin geg donem eserle-
rinde gozlemlenen ve aslen neyi kasettigini anlamay: zor-
lagtiran o cogkun iislupla yazilmigtir. Bununla beraber za-
man zaman agikga Barthes tarzi fotografi bagka seyler bir
yana psikolojizmi yiiziinden elestirmeyi amaglamistir
(s.21£f)10; ve bagka zamanlarda fotografin gosterge bilim-
sel anlamda konusan bir belirti oldugunu agik¢a 6ne siir-
miistiir (s.32ff, s.36ff, s.125ff), ama bahsettigi bu durumda
(s.128f) her seyin sadece bundan ibaret olmadig1 konusun-
da bizi uyarmistir. Kuskusuz ki Delord ¢oktan Dubois’nin
eserlerinden haberdardir.

Aslinda bizim igin geriye, bir sekilde Peirce’in 6nerme-
sini destekleyen Schaeffer (1983a, 1983b, 1986, 1987) ve
Vanlier (1982a, 1982b, 1983) gibi onlarla hemen hemen ay-
n1 donemde esas olarak fotografsal isaretin 6zgiilliigiine
ve belirtiye agikga egilen Debois'nin eserlerini ele almak
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kaliyor. Yine de bu yazarlar arasinda 6nemli farkhiliklar
mevcut ve calismalarina bagimsiz olarak basglamis olsalar
da Dubois (1983) el yazmasi metnini okudugu Vanlierin
(1983) kitabina ¢oktan elestirel bir yorum getirir; ve Scha-
effer (1987), genel kavramlarin tesadiifiligini kabul eder-
ken onceki yazarlann bir ¢ok yonii karsisinda mesafesini
belirler.

Bu boliimiin ileriki kisimlar: bahsettigimiz ti¢ gosterge~
bilimcinin baglica eserlerinin elestirisine degineceginden,
yapitlarin ana kisimlarini kapsaml bir bigimde ele almak
¢ok da gerekli olmayacak. Su an metinler ve kavramlar
arasindaki baglica farklar genel olarak belirtmek yeterli
olur. Bu durumda Vanlierin kitab1 az sayida kaynaga da-
yanan yapislyla ve kendisinin (“belirti” ve “gosterge” ara-
sindaki terciimesi miimkiin olmayan zithk i¢inde boliin-
miis) baglamsallik kavramiyla felsefi bir makale 6zelligi
tasiyor ki bu baglamsallhik kavrami Peirce’inkine sik1 siki-
ya bagh degil, Vanlierin fotograf ile ortaya ¢ikarmis oldu-
gu ve fotografsal izin 6zelliklerini tanimladig1 o “belirti”
en yalin manada sadece bir iz. Kitap sanatsal fotograflar-
la resimlendirilmis, fakat metinde bu fotograflarin gayet
kisa yorumlarn var.

Dubois sanat fotografiyla da ozellikle ilgilidir. Kitab:
yine de 6zellikle son boliimlerde bir takim fotograflarin
daha bir detayh incelemesini igerir fakat bu fotograflar
nerdeyse hig ¢oziimlenmemigtir ve icerdikleri farkli baglam-
salliklara gore (bkz. III.1.4.) kismen bir metin siniflandir-
masinin konulandir (bkz. altta III.1.2.). Vanlierin aksine
Dubois kendini son donem fotografsal gosterge bilim tari-
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hinde bir yere koymakla ilgilidir, onun anlayisina gore
gosterge bilim, kendi eserinin de bir boliimii olan, simge-
sel bir safthada “sembolik” olani ve sonra belirtisel olani
aynstirmaktir. Bu tarihsel kavramdan daha sonra (II1.1.2-
3. kuisminda) yararlanacagiz. Dubois ayrca her ne kadar
Peirce gelenegi ortaminin tam igine dalmasa da iliskisini
buna gore agiklamakla daha ¢ok ilgilidir. Bu eserde Van-
lierin makalesine oranla eski teorilerin belirgin tezleriyle
teorilerin degerlendirilmesi daha fazla yer tutuyor ve Du-
bois ayrica resimde de bazi baglamsal 6zelliklere bagvuru-
yor daha 6nce de belirttigimiz gibi bu baglamsalliklar or-
taya konulusundan ¢ok gostergenin i¢inde betimlenenlere
dikkat gekiyordu.

En verimli ve diizenli yapit Schaeffer’inkidir ki zaten o
da onceki yazarlarin tecriibelerinden yararlanmistir.
Schaeffer fotografin belirtisel gosterge olmasi ya da diger
durumlarda gostergesel belirti olmasin1 iddia ederken
Vanlier ve Dubois’ya gore daha 1limh bir durusa sahiptir.
Kitap her biri bir temayla sinirlandirilmis kisa pasajlar-
dan olusur ve her bir pasaj belirli kuramsal metine gon-
derme yapan ayrintil tezleri ortaya koyar. Yapit Barthes,
Eco ve Lindekens’in yazilarinin ilgi gekici elestirel goz-
lemlerini igerir ve ayrica digerleri kadar olmasa da kitap-
ta Vanlier ve Dubois tarafindan yazilanlann bulmakta
miimkiindiir. Bahsedilen son iki yazarin aksine Schaeffer
dogru bir fotograf anlayisinin fotograf sanatinin incelen-
mesiyle ya da gazete fotografcihginin irdelenmesiyle ile
degil bilimsel ve belgesel fotograf araciligiyla saglanabi-
lecegini belirtmigtir. Schaeffer fotograf tiirlerinin ¢6ziim-
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sel siniflandirmasinda kendine has bir sistem ortaya koy-
mustur, bu sistem representamen’in* goreceli baglamsal-
ligina veya simgeselligine, yorumlayanin goreceli uzam-
sallig ile geciciligine ve nesnenin seyligine yada durum-
sal yapisina gore yapilmis bir ¢apraz siniflandirmadir
(1987:72). Schaeffer Dubois gibi Peirce’in tezine Vanliere
oranla daha fazla sadik kalmigtir ama bunun dogrulugu
hakkindaki siipheler hala gecerligini koruyor ki ileriki
boliimlerde buna deginecegiz. Schaefferin kitabi on iki
adet fotografin reprodiiksiyonunu kapsar ama éne siirii-
len tezlerde bunlara esasen deginilmez. Dogrusu, yukari-
da deginilen siniflandirma bile metin simiflandirmasina
hi¢ miidahalede bulunmaksizin saf ¢6ziimsel bir sistem
ortaya koyuyor.

Bu béliimde iizerinde duracagimiz son yazar bir ta-
raftan gercek anlamda metin ¢6ziimleme ¢alismalarinda
basariy1 yakalamis tek kisi oldugundan aym1 zamanda
fotografsal 6zgiilliigii aramanin dogrulugunu reddetti-
ginden anlatimizda 06zgiin bir konuma sahip. Floch
(1986¢:11) Vanlier ve Dubois’in kitaplarinda oldugu gibi
fotografin basit birer illiistrasyon olarak kullanilmasina
dogrudan karsi ¢ikiyor ve bunun yerine fotografin belir-
sizliklerinde kayboluyor. Fakat Floch’un kendi alternati-
fi de geligkili ve hi¢ yoksa bile yorumlarinin bir tanesin-
de ciddi anlamda kusurlu. Amacinin bir taraftan belirli
bir fotografin sahip oldugu o6zellikleri agiklamak oldu-
gunu belirtirken (1986¢:11); diger taraftan gosterge bili-
min enine kestigi toplumsal kabul gérmiig “resim”, “sa-
nat” ve “fotograf” gibi kategorileri tamimlamas: gerekti-
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gini iddia ediyor (1984a:11; 1986c:12f). Fotografin ince-
lenmesine dair bu iki muhalif alternatif goriis ve diger
toplumsal kabul gormiis resimsel tiirler Floch’un meti-
ninde net bir bi¢cimde yer aliyor fakat birbirleriyle nasil
bagdastirilabilecegi agikga belirtilmiyor. Bununla bera-
ber ilk yorum gosterge bilimi bir bilim olarak degersiz
bulurken ikincisi en ucuz cinsten pozitivist bir yaklagimi
segiyor.

Simdi de bu muammaya daha yakindan bakalim.
Floch’a gore gosterge bilim (1984a:11) “fotograf” gibi sos-
yokiiltiirel kategorilere dair yorumlar yapmaktan tama-
men aciz. Bunun yerine biz belirli bir fotografin kendisine
has o6zelliklerine basvurmaliy1z. Bu 6nerme sistem ¢6ziim-
lemeleri ve deney yerine metin ¢oziimleme yontemini
destekleme egiliminde oldugundan mesru kabul edilebi-
lir. Fakat eger bu yorum belirli bir fotograf, yalnizca he-
deflenen arastirma degil de arasirmanin yani gosterge bi-
limin nesnesi de manasina geliyorsa gosterge bilimsel
yaklasimin kendine 6zgii yaklasimini yok sayarak onu sa-
nat tarihinde, iletisim ¢alismalarinda ve benzeri alanlarda
kullanilabilecek bir yonteme doniistiiriiyor demektir. Bu
nedenle gosterge bilimsel nesnenin inceleme yontemi 6z-
giilliik tasimiyorsa (resimsel ya da resimsel tiirlerle ilgili
degilse) gosterge bilimin kendisi 6zgulliiglinii yitirmis
olur. Gosterge bilimin modeller insa ettigi ve belirli yon-
temlerin fikirlerinden yararlandigr (bkz. Sonesson
1989a,1.1. ) gibi tezleri gene de tartisabiliriz lakin her halii-
karda gosterge bilimin 6zgiinliigii kaginilmaz olarak ek-
silmis olacaktir.
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Diger yoruma gore gostergebilim, kugkusuz, genel
gerceklerin arastirilmasina hizmet eder, ama bu gergek-
leri kapsadig: gibi “fotograf” (ve “resim”, “tanitim”, “sa-
nat, vs.) gibi terimler tarafindan tasarlanmis olmayani da
icine alir. Son bahsi gegen terimler sadece sosyo-kiiltiirel
olan gostergebilimsel kaynaklarin, yani tarihsel ve gore-
li olanlarin, kategorize edilisinin nitelenmesine yardimci
olur (“le découpage socio-culturel donc relatif et histori-
que des moyens d’expression”; 1986c:13 ); ama eger be-
lirli bir fotograftaki anlamin nasil olustugunu anlamak
istersek tam tersine kendimizi mimari, dilbilimsel ve
benzeri gorsel soylemlerin yan sira her tiir soylemi ige-
ren genel bir soylem teorisi gelistirmeye hazirlamamiz
gerekir. (a.g.y)

Neden sadece sosyo-kiiltiirel ayrimin engellerinin kii-
¢umsenmesi gerektigini anlamak zordur, ¢linkii tim ta-
rihsel gorelilikleri igerisinde bunlar biiyiik olasilikla kar-
simiza ¢ikan yegane engellerdir.l! Saussure’den alint1 ya-
pan Prieto’dan bahsettikten sonra ilizerinde durdugumuz
gibi (Sonesson 1989a,1.4.’da) aslinda, gostergebilimsel
nesneler sadece kullanicilarn igin varolurlar, bu demektir
ki, belirli bir sosyal grup igerisindeki kullanimlan ile
uyumlu bir tiir varolusa sahiptirler, bu yiizden toplum-
sallig1 asmaya calistigimizda incelenecek higbir sey kal-
maz. Floch’un ustas1 Greimas’in, kendi ustas1 Hjelmslev’i
takiben, bir gostergebilimsel teorinin keyfi- ama ayn za-
manda yeterli- olmas: gerektigini iddia ettigi dogrudur;
biz bu beyanin paradokslarina 6nceden (a.g.y.) degindik.
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Burada, Goodman’in genelde kullanilan ama kendisinin
tutarsiz buldugu resim konseptinin yerine kendi ortaya
¢ikardig resim konseptini koymasina neden olan mantik-
s1z bir diisiinme bigimi ile kars1 karsiya geldigimiz igin -
asil gorev bir resmin Yasama Diinyas: kavraminin 6zgiin
sistematiginin hesabin1 vermekse- bir tehlike doguyor
(bkz. Sonesson 1989a,l11.3.). Ama ileride de gorecegimiz
gibi Floch’un argiimani daha ilgi gekici bir bigcimde ele
alinabilir.

Floch (1986¢:12) aslinda, gostergelerin doktrinini bir di-
ger inceleme ugruna reddeder, o inceleme goyledir:

“les formes signifiantes, les systémes de relations qui
font d"une photogprahie, comme de toute image ou de
tout texte, un objet de sens. La sémiotique structurale qui
est notre ne vise pas a élaborer une classfication des sig-
nes, ni selon les conditions de leur production, ni selon les
rapports qu’‘ils entretiennent avec la “réalité"./ - - - / Li-
mage photgraphique peut étre techniquement une emp-
reinte; mais quimporte en l’occurrence: ce sont les for-
mes de I’'empreinte qui font d‘elle un object de sens pos-
sible, et c’est a partir du moment ou 1 ‘on s’interésse a ces
formes qu’on ne peut se contenter de parler de la photog-
raphie en géneral.”

Burada birkag seye dikkat etmek gerekiyor. Oncelikle,
gostergeler hakkindaki tartigmaya tekrar girmeyecegiz
(bkz. Sonesson 1989,1.2.5. ), Peirce herhangi bir seyin belir-
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li bakis agisina gore bir goriintiisel gosterge ya da bir di-
ger bakis agisina gore bir belirti olabilecegini kabul etmis
olsa da, gostergeler atomik birimler olmak zorunda degil-
lerdir, birbirleriyle uyum igerisinde olmaya egilimli iligki-
ler olabilirler ve bunun igin tek kosul, igerik ve ifade ara-
sinda bir fark olmasi gerektigidir. Ikinci olarak, Floch’un,
eski “yapisal” yakistirmasiru kendi (ve Greimas’in) gos-
tergebilim ¢alismalan igin kullanmasi hayret vericidir
¢linkii Greimas tarafindan varsayilip kanitlanan yani ige-
rikle ifadenin serbestge birlestirilebilecegini savunan - ay-
n1 mantik su anda inceledigimiz durum dahilinde farkh
resimsel tiirler i¢in de kullanilabilir- hi¢bir sey yapisalcili-
gin ruhuna (6zellikle Saussure’iin ve Hjelmslev’inkine) bu
fikir kadar karg1 olamaz.12 Ugiincii olarak, gostergebilim-
de “6zel formlar“in incelenebilecegi, fotograf ve tablonun
-ve hatta gorsel soylemle beraber diger soylemlerin- tiim
ogelerine deginen bir alan bulunabilir.13

Kiiltiiriimiizde agik segik bilinenler disinda bagka re-
simsel kategoriler de mevcut olabilir; mesela bir fotograf
ve tablo arasinda benzerlikler goriilebilir ; ancak toplum-
sal asamada Oncelikli olan daha 6nce saydigimiz kategori-
leri yok saymak pahasina ne amagla bagka resimsel kate-
gorileri inceledigimiz pek de anlagilamiyor. Daha sonra,
II1.2. boliimde fotograflar ve el yapimi resimler arasinda
ortaya ¢ikabilecek bazi benzerliklere goz atacagiz. Ancak
bu tiir benzerliklerin istisnai olarak ortaya ¢ikmasi top-
lumsal olarak algilanan kategorilerin tanimlanmasinin
onemini azaltmaz.

270



Ama buradaki temel mesele tabii ki Floch’un metin ¢6-
ziimlemelerinde ne yaptigin1 ortaya gikarmak, ki bu pek
de kolay degil ¢linkii gergekte Floch“un her bir incelemesi
digerlerinden bir bakima farkh duruyor. Bu yiizden ,
“News” sigara markasi i¢in yapilmis bir reklam1 konu
alan - temelde bir fotograftan olusan ve dogrudan ¢6ziim-
lenen tek degiskenin bagka fotograflarin bir fotografi
(1981a) oldugu bu ¢oziimlemede Floch daha o6nceden
Kandinsky’'nin yan-soyut tablosu “Composition IV”de
kullandig1 yaklasimi kullandigini iddia ediyor ve baska
bir yerde dikkat ¢ektigimiz {izere (bkz. Sonesson
1989a,113.) bu iki ¢6ziimleme arasinda onemli farklar ol-
masina ragmen, goriintiisel gostergesel olanla plastik kat-
manlarin ifadesinin ve igeriginin temel islemleri 6zdes du-
rumdadir.. Yine de, bunun sonucunda olusan benzerlikler
¢ok geneldir ve bunlar soyut resim ve fotograf arasinda
kestirme bir yol agan -Floch’a 6zgii- herhangi bir s6ylemi
cerceveleyemezler. Floch her iki durumda da, pek ¢ok bas-
ka durumda oldugu gibj, ikili karsitiklar aracihigiyla 6zel-
likle stireklilik ve siireksizlik arasinda plastik bir organi-
zasyon kegfeder ve Lévi-Straussvari bir orantililik ile iligki
kurar.l4 Eger bunlar, belki de Floch’un da diigiindiigii gi-
bi, biitiin sdylemlere ait nitelikler degilse, sadece soyut ol-
duklan igin, zaten yeni sdéylem kategorileri tanimlamak-
‘tan da uzaktirlar.

Neyin sanatsal fotograf olarak belirlenmesi gerektigi
konusuna odaklanmis ¢6ziimlemelerin hig biri igerdikleri
metodolojik faaliyetlerin niteligi agisindan “News” analiz-
leri kadar bagarili olamaz . Daha iistii kapal bir somutlas-
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tirma ile olsa da, bir resmin tamamini kapsayan bagka bir
¢oziimleme, Cartier-Bresson'un “Les arénes de Valen-
ce”ine dair olanidir (1984c). Yine de bu ¢6ziimleme fotog-
rafin pek ¢ok 6nemli yoniinii, 6zellikle plastik katmanla il-
gili olanlari, gézardi ediyor gibi goziikebilir, ki biz de tam
anlamiyla bu ytlizden IIL.2. boliimiin basinda bu resmin
¢6ziimlemesinin bir taslagini1 yapmistik. Floch bu fotogra-
fin kolaja benzerligine, ki 6yle olsayd1 bu onu sahte bir fo-
tomontaj haline getirirdi, isaret etse de bu kategoriyi gelis-
tirip derinlestirecek higbir sey yapmuyor. Bilinen nedenler-
den dolay:1 fotograf ve kolaj arasindaki farklara da degin-
miyor.

Siiphesiz diger fotografsal ¢oziimlemeler, 6zel bir fo-
tografla olabildigince ilgilenmek yerine, yogun bicimde
Ozglin kavramsal meseleleri tasvir etmeye odaklanmis-
lar, belli ki bu ¢6ziimlemeler bunun igin tasarlanmislar.
Bu yiizden Floch (1982b) Doisneau’'nun “Fox-terrier sur
le Pont des Arts”in1 incelerken, “gériintiisel gostergesel-
lik”in Greimas okulu i¢in ne anlama geldigini anlatmaya
galisir ki bu bir inandirma sorununa doniigiir ve analiz
netice olarak goriintiisel gostergesel bir seviyededir ve
nerdeyse saf bir anlat1 halindedir. Floch’'un Boubat’in
“Nu”su lizerindeki ¢aligmasi1 da (1984a:21ff), resimsel
tiirler arasina siirlar koymaktan ziyade kontrastlarin
dogas ile ilgilendigi igin resimsel gostergebilimi genel
bir bakis agisindan ele almaktadir. Lindekens’in “kont-
rastli / niiansh” ayrimina benzememekle beraber,
Floch’un kontrastlar fotografa 6zgi degildir, kategoriler
belirlemezler.
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Sozii edilecek iki analiz daha var. Floch, bunlarin ilkin-
de (1986¢:85ff) bizi Stieglitz’den ve Strand’dan birer fotog-
rafi, her bir fotografi ikisinin tiim ¢ahismalarinin birer 6ze-
ti sayarak ve Wolfflin'in tablolara uyguladig: bes termi-
nolojik ikiliye uygun olarak, Barok ve Klasik karsitlar ola-
rak degerlendirebilecegimize ikna etmeye ¢ahisiyor. Bu
karsilastirmalar pek ¢ok sebepten dolay: sorunlular. Bun-
lara, gelecek boliimde, tablolardaki gostergebilimi incele-
meye basladigimizda geri donecegiz. Ikinci analiz
Brandt'in “Nude” isimli fotografi ile ilgili (1986¢:113ff).
Floch (s. 117) bu fotografi Matisse’in ] yontemi karsilastiri-
yor ancak bu kiyaslamay: daha ileriye gotiirmiiyor. Bagka
bir yerde Matisse’in cut-out’u olan “Nu bleu IV“iin bazi
ozelliklerinin ¢6ziimlemesine girismistik ve kaginilmaz
olarak bu cut-out ile Brandt'in “Nu” fotografi arasindaki
benzerliklerden ayrn ayn etkilenmistik. Bu yiizden
II1.2.3’te bu iki resimsel tiiriin benzerlikleri ve farklar ko-
nusuna deginecegiz.

Sonug olarak, Floch’un ¢6ziimlemeleri gorsel soylemle-
re dair yeni ayrimlar gelistiremedikleri gibi toplumsal ilgi
goren resmin kategorilerini tanimlama amacimiza da yar-
dimcr olmazlar. Ancak bundan sonraki analizlerimiz igin
hareket noktas: teskil edebilecek birtakim anlamli karsi-
lagtirmalar igerirler.

Bununla birlikte bundan sonra gelecek olan boliimde
sistem analizi igerisinde kalmaya ¢aba gosterecegiz, on-
dan sonraki bolimdede birkag terminoloji ve siniflandir-
ma agiklamasi yaptiktan sonra halihazirda fotografin bag-
lamsalc teorisi en titizlikle gelistirilmis teori oldugu igin -
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dogru olan teorinin o oldugunu séylemesek de- fotograf-
sal gostergenin belirtisel dogasina dair yakin bir inceleme-
ye girigsecegiz.

274



NOTLAR

Peirce gostergeyi li¢ 6geli bir biitiin olarak degerlendiriyordu: represen-
tamen, nesne ve yorumlayan. Bu iglii iligki i¢inde representamen, yo-
rumlayana sunulmusg bir igaret, bir simgedir; yorumlayan onunla bir
nesne arasinda baglant kurar. (¢.n.)

G. Sonesson; Semiotics of Photography.

Barthes’da 1964a (bks. Barthes 1982: 34f) fotograf, kodsuz bir mesaj ola-
rak, 3 kere kodlandig kabul edilen gizimin karsisinda durur. Barthes’in
fotograf olmayan (tiim?) resimlere dair bir gelenek teorisini kabul edi-
sinin, kendisinin sik stk savunucusu olarak anildig: naif kargllaghrma
literatiiriinde yer almamasi garip bir durumdur. Gelenek burada
Eco’nun baglangigta (1968) gerekli oldugunu diislindiigii -ama sonra
soyledigini geri aldig) (1976)- ve Lindekens’in (1971b;1976a) gerekli ol-
dugunu kabul etmeye devam ettigi gibi niteliklerin, ifte artikiilasyon
ve benzerlerinin varolusu iizerinden tanimlanmamugtir. Agsagida Bart-
hes’in ¢izimin kodlanmis oldugunu siirmesinin li¢ nedenine geri done-
cegiz.

Bu bolimde yapmaya ¢ahighgimz, baghkta da gegtigi gibi, fotografsal
gostergebilimin lasa bir tarihidir. Bu alandaki bildigimiz diger tek giri-
sim No6th'de 1985:427-428 goriiliir. Araghrma -No6th’iin el kitabirun pek
¢ok boliimii gibi- dogru bilgilerle yapilmig ve iyi yazilms olsa da, agin
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kisadir ve bazi 6nemli sorunlara ve bunlann ¢éziimlerine yapilabilecek
katkilara dikkat ¢ekmez. Ancak bu problemlerin gogunun yeni
—-Noéth’lin kitabinin redaksiyonunu bitirmesine denk gelen bir zaman-
da- ortaya giktig1 dogrudur. Bu yiizden biz burada tarih yazimna yo-
gunlasip yorumlann ¢ogunu ilerleyen béliimlere birakahm. Bununla
birlikte, daha sonra isimize yarayacag igin, ¢alismalann metodolojik
karakterlerini ve kullanilan modelleri tam olarak saptamaktan kagin-
mayacagiz.

4 GCizgi roman ve fotoromani aymi kefeye koyan Ramirez’e gore
1981:220ff, bunlann ikisi de ¢ok sayida ifade diizlemlerinin her bir alt
seviyenin gostergesinden hareketle kuruldugu ¢ok katmanh yan an-
lamsal sistemlerdir. Bu tabii ki anlamsizdir: Ramirez, tipki Larsen ve
Floch’un Barthes'in retoriginin Panofsky'nin ikonolojisi ile bir bag ol-
dugunu sdylerken yaptiklan gibi (bkz. Sonesson 1989a,II. 1.3.), bilesik
gostergenin ortaya ¢ikigi ile yan anlamsal dili ve Barthes’in -tabii ki gok
farkh bir baglamda- tibbi belirtinin olasiliksal organizasyonunu gifte ar-
tikiilasyona (bkz. Sonesson 1989a,1. 1.2. ) deginmek igin kullandig1 yon-
temni birbirine kangtinyor. Fotoroman hakkinda birkag kisa, temelde ta-
rihsel gézlem Gubern'de de bulunabilir 1987a:253f.

5 Schaeffer tarafindan sunulan Lindekens karsit argiimanlar 1987:41ff,
Lindekens’in Schaeffere karsi giktig1 arglimanlar gibi- daha ziyade
anektoda dayalidir. Sonesson’daki etnolojik ve psikolojik karutlanin ge-
liskilerini inceledik 1989a,II1.3. Yukarida savundugumuz fikirlerle bag-
lantih olarak, biitiin resimsel sisteme hakim olmadigimz siirece —bu
kulaga Vilchez'in ¢ahgsmasinda (1983:45ff) karsithgin oynadig role da-
ir onceden yapilmug bir elegtiri gibi geliyor- Lindekens’in daha sonra
“nuancéfcontrasté” dzelliginin sadece potansiyel bir iconeme oldugu gi-
bi bir gozlemde bulunduguna dikkat ¢ekmek gerekir. Bu durumu So-
nesson’da tartighk 1989,13.4. Devaminda Lindekens, ne yazik ki, bir
iconeme’nin igerebilecegi varyasyon miktannin sadece kimyasal ve op-
tik analiz dogrultusunda belirlenebilecegini iddia ediyor. Bu, iligkisiz
degiskenler s6zkonusu oldugunda dogrudur ancak bahsedilen gey var-
yasyonlann sirurlannin belirlenmesi ise igler degisir, ¢ilinki, Linde-
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kens’in dedigi gibi (1976a:76f) fonetik olanun degil fonolojik olanin eg-
degerlerini anyoruz!

Enel’in modeli, reklamin, gogu zaman fotografsal unsurlar igeren rekla-
min ¢oziimlemesi igin formiile edilmistir. Sonesson’un dedigi gibi
1989a,111.1.3 gergek nesnelerin sistemi ile resmin sistemi arasindaki ay-
nim, tablolar ve gizimler s6zkonusu oldugunda da vardir ama siiphesiz
daha kangiktr.

“Dogal gosterge” burada eski anlami ile ele ahnmalidir yani; kiiltiirel
agidan kurumsallagmamg ve goriintiisel gostergesel olanlardan ziyade
belirtisel gosterge ile benzerlikleri olan geklinde diigiiniilmelidir. Bu
nedenle Dégerando ugan bir hayvaru gozleyen ayn tiirden ve onu tak-
lit eden bir bagka hayvanda mevcut olan “dogal gosterge”den bahsedi-
yor. Tartigma igin Sonesson 1989a,111.1.4’e bakiruz. Burada sdylenmek
istenen, degigen parlaklik degerlerine degisik bicimde tepki gostermek
i¢in “dogal olarak hazirlanmig” olabilecegimizdir. Ayru derecedeki par-
lakhikta geligen farkh diirtilerin farkl bigimde agiklandig: gergegi, en
azindan “naturalist” hipotezin bu basit degiskenine dair ciddi giipheler
dogurabilir. Ama bu durumu diizeltmenin yollan da yok degildir.
Goriig alanirun agilan ile ilgili kendi incelememizde (bkz. Bengtsson,
Bondesson, & Sonesson) farkli ve uzak sonuglar elde ederek deneysel
prosediirii de bir gekilde cegitlendirdik. i1k 6rnekte ii¢ ayn aktorii dort
farkl duyguyu ifade ederken gosteren, iig farkli agidan ayn1 anda gekil-
mis fotograflar rastgele bir sira ile gosteriliyor. ikinci 6rnekte farkl ba-
ks agilanndan ayn1 anda gekilmis bir aktoriin yiiz hareketi degisimi s1-
rasinu takip eden fotograflar bir gergevede birlegtirilmistir. Sonug ilkin-
den ok daha nettir. Bu durum, (hala kesinlik kazanmamig olsa da) Es-
pe tarafindan yiiriitiilmiig iki prosediir ile benzerlik gosteriyor olabilir.
Ancak Espe’nin jkinci deneysel durumun en gergek¢i durum oldugunu
soylerken hakli oldugu konusunda siipheliyim. Ashnda, ¢ogu zaman
tek bir fotografi mesela bir gazetenin basmig oldugu -ayni olayin pek
¢ok fotografi arasindan segilmis- bir fotograh algilanz. Farkl fotograf-
lan o6zellikle de ayn1 nesneyi ayni an ve ayn1 mekanda gosterenleri
kargilaghrmarmuz bizden nadiren istenir.
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Burada Peirce’nin kendi terimleri olan representamen ve nesne’yi (bun-
lara bir lgiinciisii, yorumlayan, eklenmelidir) kullanmaktan ,gerekti-
ginden fazla kangiklik yaratmamak igin, 6zellikle kaginiyoruz. Ne olur-
sa olsun, nesne’nin gonderge olmadigi ¢ok agik: bu aynm daha ¢ok, sa-
bit ve dinamik nesne arasindaki aynma benzer. Aynca, yorumlayan
—tam olarak ne oldugunu sdylemek daha zor olsa da- igerik degildir.
Bkz.. Sonesson 1989a,I11.1.’deki targmaya bakiniz. Belirtinin uygun ka-
rakterize edilmesi konusunda (a.g.y) 1.2. boliime ve agagidaki pek ¢ok
boliime bakabilirsiniz. Yukandaki formiilasyon sadece konuya bir giris
yapmaya yardima: oluyor.

Bagliktan da anlagilacag gibi, bu, Delord’un su anda ne yazik ki baski-
s tiikenmis olan erken donem kitabinun (1981) temel konusudur.
Hatta Floch (1986c¢:12) gostergebilimsel 6zgiilliik incelemelerini bin se-
kiz yiiz ellilerde ¢ikan fotografla sanat yapma olasilig1 tarhgmas ile ki-
yashyor. Ancak bunlar iki nedenden dolay: birbirlerinden ¢ok farkl ko-
nulardir. Birincisi; ilk 6rnekte sadece bir kategoriyi (“fotograf”) tarum-
lamak istiyoruz; ikinci 6rnekte ise toplumsal olarak verili iki kategoriyi
(“sanat” ve “fotograf’) iligkilendirmeye galistyoruz. Ikincisi; “sanat”
caglar boyunca, farkl toplumsal gruplar igerisinde farkli bicimlerde si-
nirlandinlmmug olan, tanimlamas: gok zor bir kategori iken, aynu seyleri
fotograf i¢in sdyleyemiyoruz. Floch (1986¢:13) bu sosyal aynm engelle-
rini tanimlamanin “au mieux, expliciter un systéeme connotatif” oldu-
gunu iddia ettiginde, onun yan anlamlanmn neler olduklanm bilmedi-
gini gormiig oluyoruz. Giinkii Hjelmslev’e gore sadece gostergebilimsel
sistemler ve onlann pargalan yan anlamlar meydana getirebilirler
(bkz.. Sonesson 1989a,11.4.4 )

Bir yapimin igerisinde, Sonesson’da bahsettigimiz gibi 1989a,1.3.4., par-
calar birbirlerini etkileyip kargiikh olarak degistirirler, hatta fonolojik
kargitliklarda oldugu gibi birbirlerini yarattiklan bile olur. Bunun sonu-
cu olarak, Greimasgilara gore, eger gostergebilimsel iglev yapisal ise, ki
Hjelmslev'e gore boyledir, igerik ve ifade serbestce degis tokus edile-
mez veya yeniden birlegtirilemezler.
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Son bahsettigimiz durum her i(osulda daha siiphelidir. Omnegin, goriin-
tiisel gostergeselligi “un effet de sense de ‘réalité™ (Floch 1984a:12) ola-
rak tanimlarsak, onu sozel soylemlerde de bulabiliriz; ancak bu tarurmu
kabul ederek goriintiisel gostergeselligin 6zgilinliglinden vazgegmis ve
kendimizi resimselligin — goriintiisel gostergeselligin igerisindeki- bir
ozguinligu oldugunu kegfetme olasihgindan mahrum birakmis oluyo-
ruz (bkz. Sonesson 1989a,lII ).

Sonesson’da 1989, I1.2. formiile ettigimiz ikili karsithklann genellestiri-
lebilmesine iliskin soru gergevesinde Floch'un tezine bagvurmak bu
noktada ilgi ¢ekici olacak ¢iinkii Floch gorsel mesajlann dogal olarak
ayn ayn farkl pargalara aynlamaz olmalanndan 6tiiri ¢ahigmasinun
merkezine degerin, rengin, sekillerin ikili kargitlig1 vb. etrafinda organi-
ze olmus resimleri koyuyor. Bu durum Floch’un ikili olarak olugturul-
mamug resimlerin varligiru kabul ettigi anlamuna gelebilir ancak bazi re-
simlerde ikili karsithiklar dogrultusunda kesfedilmis 6zelliklerin sonra-
dan kontrastlar iermeyen resimlere yansitilabilir.
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