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1979 yilinda izmir'de dogdu. 2003 yilinda Dokuz Eylil Universitesi Giizel
Sanatlar Fakdiltesi Fotograf Bolimi’'nden mezun oldu. Ayni yil izmir Fransiz
Kultar Merkezi'nde Being Star (Star Olmak) adl ilk kisisel fotograf sergisini
acti. 2004 yilinda Genis Ag dergisinin diizenledigi “Geng Yetenekler”

adli fotograf sergisinde ve derginin hazirladigi 6zel sayida yer aldi. 2004
yilinda Marmara Universitesi Glizel Sanatlar Fakdiltesi SBE Fotograf
Anasanat Dali'nda Yiksek Lisans egitimine bagladi. 2006 yilinda ayni
Universitenin Fotograf Bolim('nde arastirma gorevlisi oldu. 2007 yilinda
“Aile Fotografi” baglkl yiksek lisans tezi ile mezun oldu. 2009 yilinda
Mimar Sinan Universitesi SBE Fotograf Programi'nda Sanatta Yeterlik
egitimine basladi. 2010 yilinda, “Fransa-Turkiye Mevsimi” kapsaminda
Strazburg'daki Stimultania adli galeride gerceklestirilen “Kurtlarla Kosan
Kadinlar” baslikli karma sergiye fotograflariyla katildi. 2013 yilinda Semiha
Es Uluslararasi Kadin Fotografgilar Sempozyumu diizenleme kurulunda gérev
aldi. Ayni yil "*ikinci Goz' Turkiye'den Kadin Fotografgilar” adl sergide ve
kitapta yer aldi. 2015 yilinda “Fotografta Ac Kavraminin Tasviri Uzerine
ikonografik Céziimlemeler” baslikli tezi ile Sanatta Yeterlik programindan
mezun oldu. Halen MUGSF Fotograf Bélimi'nde Arastirma Goérevlisi olarak
gorev yapmakta olan Sebla Selin Ok, hafiza, cinsiyet ve kimlik konularinda
akademik calismalar yapmay sardurtyor.
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[ ]
Insan yasaminin onemli bir parcasi olan aciyr fotografin anlaum dili

aracihigiyla irdeledigim bu c¢alisma, beni fotograflarin degisebilirligin

sembolu olduklarina bir kez daha ikna etti. Insan yasamina ve zama-
mn akigina tanikhk edilirken fotograflar bitmez tiikkenmez bir olumlama
arayisiin temsilleri olurlar. Bu nedenle fotograf¢cinin ruhu doyumsuz bir
seruvencinin ruhuna benzetilebilir. Her sertiveninde yeni bir kesif vardir.
Ancak bu kesif yalmzca gorilmeyenleri degil zaten orada olanlan da her
seferinde baska sekillerde gorunur kilmakur. Fotograflar, olaylar, nesneler,
kavramlar izerindeki algimin timden gelen bir armoniyle olusturulmasina
katkida bulunmaz, fotograflar ayrintilarin ironik izdustumudur.

Fotograflar aracihgiyla da anlamlandirmaya ¢alistigim yasam deneyimi-
min ilk taniklar ve her zaman destekgcileri olan aileme tesekkiir ederim.

Ashnda bir Sanatta Yeterlik Tezi olarak hazirlanan bu metnin yazim
sirasinda yapic1 yonlendirmeleri, degerli onerileri ve yureklendirici tesvik-
leriyle bana destek olan danismanlarim Dog. Cetin Ergand ve Dog. Seckin
Tercan’a katkilan icin cok tesekkur ederim. Bana yol gostermek acisindan
buyuk katkilan olan, inanglariyla guc veren, kiymetli bilgi ve deneyimleri-
ni paylasan, en ¢nemlisi de destekleriyle, sabirlariyla caismamin basindan
beri yanimda olan, bana zaman ayiran Dog. Dr. Hulya Simga'ya, Laleper
Aytek’e, Dr. Nurdan Turker’e ve Dr. Muzafferettin Hakan Seckinelgin’e cok
tesekkur ederim. Egitimim suresince aktardiklan bilgi birikimleri ile gelisi-
mimde emegi olan ttim hocalarima tesekkiur ederim.

Sevgisiyle, destegiyle ve anlayisiyla her an yanimda olan Mehmet Sena
Ok’a yurekten tesekkur ederim. Ayrica manevi destekleriyle beni yalmiz
birakmayan Dog¢. Oktay Colak, Do¢. Dr. Ahu Antmen, Yard. Do¢. Tuna
Uysal, Ebru Ceren Uzun Uysal, Omer Tecimer, Mustafa Bilge Satkin, Gi-
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lay Dogan ve Ayperi Okur’a ¢ok tesekkur ederim. Bu ¢alismamin zorlu ve
stresli son donemlerinde, is ortamimdaki manevi destegi ve anlayisiyla bana
yardimal olan Dog. Emre lkizler’e tesekkiir ederim.

Ayrica bu calismanin kaynakcasinda adlan yer alan, yazdiklanyla ve
dustinceleriyle hem bilgi hem de farkindahk duzeyimi gelistiren yazarlara,
dusunurlere ve sanatcilara tesekkiir ederim.

Son olarak bu kitabi, manevi ve dusunsel destekleriyle yasamimin se-
killenmesinde anlamh katkilar1 olan, bu stirec icerisinde yitirmis olmaktan
her an uztintd duydugum anneanneme, babama, Recep Donmez’e ve Omer
Tecimer’e ithaf ediyorum. lyi ki yollanmz kesismis, tesekkiir ederim.

Sebla Selin Ok
Istanbul, 2016
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kadar insanla ve dunyayla ilgili deneyimlerin énemli donustaruca

unsuru ve bu varolusun ayrilmaz bir parcasi olmustur. Acinin ko-
layca manipile edilebilen ve bireyin tanisik oldugu olcude genel, yasama
deneyimiyle tarif edildigi olctude ise 6zel oldugu soylenebilir. Bu anlam-
da 1839 yilindan ginumiize kadar fotograf araciligiyla farkl temsillerle
islenmis olan ac1, insan1 yasam deneyiminin tamdig1 ve tanimadig farkh
yuzleriyle bulusturmustur. Bu kitabin 6zellikle ac1 tizerinden yazilmasi-
nin temel nedeni, gorunen, gosterilen, algilanan acinin; kisiler, kulturler,
donemler ve yasananlar cercevesinde ¢ok farkh ve katmanh tezahurleri-
nin olmasidir. Fotograflarda aciy1 gorunur kilan ikonografik anlamlandir-
malar, saf bir bakisin kendiliginden yansimasi olmayabilir. Bir izleyici i¢in
bir mezar tasi fotografi yalnizca mezar tasinin fotografi olmayip “6lumu”
ve “aciyl” da isaret edebilir. Fotograflar, izleyicinin deneyiminin ve bil-
gisinin Uzerine aktarildig1 araclar olabilirler. Goriuntu ile acinin yoruma
acik fakat ayn1 zamanda genellestirilebilir olan birlikteligi ikon tutucu bir
nitelik kazanabilir. Bu bakimdan aci, fotograflarin algilams bicimlerini
etkileyen ve fotografin islevi uzerine uretilen dusuncelere yon verebilen
bir konudur. Bu nedenlerle fotograf ikonografisi baglaminda genellestir-
melerden ve tek tiplestirmelerden uzak bir yaklasimla, bu konudaki fark-
i okuma onerileri gundeme getirilmesi, bunlarin tartismaya agilmasiyla
yeni ¢ozimlemeler yapilmasi anlamhdir.

Bu kitabin amaci, fotograflarda gosterilen ve gorunen acilarin hem fo-
tograf kuramlar1 hem de fotograf tarihi bakimindan 6nemini vurgulayan
okumalari, ikonlasmis ya da ikon degeri olan fotograflar ve fotografcilar
uzerinden yapmakur. Kitapta fotograf ikonografisinin hangi etkilerin uze-

ﬁ c1, insan varolusunun dogal 6gelerinden biridir. Dogumdan 6lume
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rinden olustugu, fotograf ikonografisine etki eden konular ve bu konularin
ifade edilis bicimleri de detayl olarak ele alinmistir. Acinin fotografla gor-
sellestirilmesi siirecinde eszamanh olarak gerceklik, etik, siyaset, sanat, ha-
fiza, nostalji gibi konulann da tartisildigy, fotografin farkh anlam tretimine
ne ol¢ude olanak sagladig ve fotografin bugiin bu arastirmaya imkan veren
bir bellege nasil ulastig1 incelenmistir.

Kitabin adinin ve konusunun ana eksenini belirleyen, yayginlikla ve an-
lam1 konusunda ¢ok da suphe duyulmadan kullanihirken yuklia hale gelen
“ikon”, Grekge eikon kelimesinden gelir. Sanat tarih¢isi Usun Tukel ve Serap
Yuzguller ikonografinin Grekge iki farkl sozcugun birlesiminden olustugu-
nu yazar: eikon (imge) ve graphia (yazim). Kokenindeki bu anlama dayana-
rak sozcuk “imge yazma” ya da “imge olusturma” biciminde aciklanabilir.
Ancak sanat tarihi s6z konusu oldugunda, ikonografiyi yontemsellestiren
Alman sanat tarihcisi Erwin Panofsky’nin ifadesiyle, “sanat yapitlarinda be-
timlenen olay, kisi, duzen ve kaliplan inceleyen bilimsel disiplin™* olarak
tanimlayabiliriz.

Ikon bir isim, yuz, resim, yap: ya da bilinen ve belli bir éneme sahip
veya belirli nitelikleri tastyan bir kisi veya seydir. Ikon genellikle dint, kul-
turel, politik ya da ekonomik yapu ile ilgili bir temsildir. Ayni1 zamanda
edebi veya mecazi anlamlan oldugu icin buyik oneme sahip baska bir seyi
temsil eden bir goruntu ya da tasvir de olabilir. Rus dustunur Pavel Flo-
renski Tersten Perspektif adli kitabinda iki farkli imge kullammindan soz
eder. Bunlardan ilkinin tasvir ettigi seye bire bir benzerlik tasidigini varsa-
yar, digeri ise tamamen kurmaca bir benzerlik pesindedir. Ornegin kitapta
ikon olarak tanrnsal 15181 solucan ile benzestirme eyleminde tanrisal 15181n
akla yatkin figurlerde degil, figurlerin 6tesinde bir yerde aranmasini 6ne-
rir. Bu benzesmeme eylemi tanrinin ve kutsal 1s1ginmin her yerde, her seye,
en derinlere, toprak altina bile nufuz edisinin gostergesi olarak okunabilir.
Florenski'ye gore hem benzerlik tasidigini varsayan hem de tamamen kur-
maca bir benzerlik yaratmay1 amaclayan imge kullanimi, gorsel sanatlarin
ikonografisinin olusumunda onemli yer tutar.?

Ikonlarin ilk kullanimlan Dogu Hiristiyanhginda ve Dogu Katolik kilise-
lerinde dini sanat eserleri formunda gorulur. Tukel ve Yuzgiller'e gore Ana-
dolu ve baglantih cografyalarda betimleme gelenegi, Dogu ikonografisinin
ozgul alami i¢inde bi¢im bulmaktadir.®> Tarih boyunca gesitli inang sistem-
lerinin belirli goruntulerden ilham aldiklar1 ve ikonlara genellikle 6gretim

Usun Tiikel ve Serap Yizgiller Arsal, S6zden imgeye Bati Sanatinda ikonografi, istanbul:
Kabalal Yayinlari, 2014, 13. '
2 Pavel Florenski, Tersten Perspektif, Cev. Yesim Tukel, Istanbul: Metis Yayincilik, 2013, 15, 16,

17,18. )
3 Usun Tikel ve SerapOtieggitte BFsjt5pz8esivimdetppBatasitemtnga ikonografi., 9.
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amactyla ya da ilham vermek i¢in, saygi duyulan ya da tapilan kutsal nesne-
ler olarak belirli bir yer ve zamana ait ya da belirli dinf ilkelere bagh sekilde
basvuruldugu bilinmektedir. Ikonografi ise, goruntulerin igeriginin tanim-
lanmasini, aciklanmasini ve yorumlanmasini inceleyen sanat tarihi dahdur.
Konular islenirken bilesimler ve ayrintilar, stiller ve farkhi diger unsurlar
kullamlir. Tkonografik sanat yapiuimn ilk olarak Hiristiyanhgin ilkelerini
gostermek ve somut bicimde tasvir etmek amaciyla uretilen kutsal sanat
yapit1 oldugu soylenebilir. Bugun gorsel tasvirleri ¢ozumlerken hala Huris-
tiyan Sanati geleneginden dogmus ikonlar, ¢cagrisima agik ve kamksanmis
yapilanyla referans olarak alinmaktadir.

Yirminci yuzyilda teknolojinin ve makinelesmenin hizli gelisimi, geg-
mis yuzyillara ait sanat eserleri uzerinde etkisini olduk¢a yogun bir bi-
cimde gosterdi. Baski teknolojilerinin gelisimiyle birlikte dini eserlerin
kopyalarinin ¢ogaltilmasi ve satis1 kisa zamanda Hiristiyan kulturanun
bir parcas1 haline geldi. Renkli litografinin bulunmasiyla birlikte bu dint
tasvirlerden kopyalanan kartlar ¢ok kisa surede uluslararas: dolasima ¢1-
karildi. Bu ¢ogaltma yontemleri hakkinda Alman estetik kuramcis1 Walter
Benjamin “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretildigi Cagda Sanat Yapiti™
makalesinde sanatin aurasini kaybettigini sdyler. Sanat algisinin artik yeni
bir cagin sanat algisina donustigune dair tespitte bulunur. Ozellikle fo-
tografin icadindan onceki ¢aglara ait sanat usluplar ve konularinin ye-
niden uretiminin fakh estetik degerler dogurdugunu, kitsch tanimi tze-
rinden tartisir ve auramin karsisina kitsch’i koyar. Sosyolog ve dusunur
Hasan Unal Nalbantoglu'na gore “kitsch, kot sanat degildir; tam tersine,
temelden, 6zden olmayan bos seylere adanmis en ust duzey beceridir.
Kendinin énemsenmesini temin amaciyla da simgesel niteliginin apacik
propagandasini, reklamini yapmaktan hig geri kalmaz.”> Kisacas1 Moder-
nizm doneminin 6nemli etkilerinden biri olan bu kirilma noktas: ilahi
yaraticiliga sahip sanatginin karsisina bireysel secimlerine yon verebilen
sanatcly1, essiz sanat eserinin karsisina da her zaman her yerde olabilen
sanat eserini koymustur denebilir.

Postmodernizm dénemi ile birlikte Ikinci Dinya Savasi sonrasi yeniden
gundeme gelen kitsch kavrami, sanatciya verilen ytice konumu ve yiksek
sanat1 sorgulamak, halkin farkl kesimlerinden bireyleri sanatin icerisinde
dahil etmek tzere cesitli olanaklar sunmustur. Ingiliz arasirmaci ve fotog-
rafc1 Teresa Dietrich’e gore, carmiha germe goruntusu belirli kulturel ve
ulusal ihtiyaclara uygun olarak veya bazi baglamlar icerisinde, genellikle
ac1 ve sehitlik ile tanmimlanir. Aciyr sembolize etmek icin carmiha gerili-

4 Walter Benjamin, Pasajlar, Cev. Ahmet Cemal, istanbul: Yapi Kredi Yayinlari, 2002, 50.
5 Hasan Unal Nalbantoglu, “Alem Kitsch Olmus Biz N'apalim. Adorno, Kdiltdr, Sanat*, Toplum
ve Bilim Dergisi, SayJ¢neispOBRFRRitEIDArsivi - https://rantey.org
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sin kullanilmasi ve bunun belirli nedenleri konusundaki sdylemler bireysel
baglamda sehit yaratmak icin kullanilmus, istismar edilmistir. Duchamp®
sonrasl, artik “bu sey sanat degildir”, ya da “sanat yapmak icin kullanila-
maz” diyemiyoruz ve fotograf¢ilar da bu éneriyi dozunu yukselterek kul-
lanmaktalar.”

Diertich’in émeginde oldugu gibi kitschlestirilen bir imge onunla kar-
silasan kisinin bilinci ile birlikte imgenin “ilk haline” ait olan ideolojisinin
kullanimi yanilsamas yaratabilir. Ikonik imgeler, belirttikleri ideolojileri-
nin belki de ¢coktan guindem dis1 kalmis olmalanna ragmen kitsch uretim ve
tuketim formlarinda yasamaya devam edebildiler. Gunumuzde hala inanc-
lar etrafinda tretilen temalarin, Mesih, Tann, Kilise, Incil ve diger klasik
yapilarin yeniden kurulmasinin sanatsal uretim baglaminda tikenmeyen
esprilerden biri oldugu soylenebilir.

Bir taraftan modern kulttrel yapilar icerisinde gecmis donemlere ait
ikonlar yeniden uretilip tartisihrken diger taraftan yeni ikonlar da uretil-
meye baslanir. Uretim ve tiiketimin zirvesine tirmanisin yasandig yirminci
yuzyilda Modem ve Postmodern diinya goruslerine sahip sanatcilar da yeni
birtakim ideolojiler ve inanclar uretirler. Bu durumun da etkisiyle belki de
bugun artik sadece dini figurlerin temsiline ikon denmiyor ve ikonografi
sekiiler alani da iceren daha genis bir ifade alanini kapsiyor. Ayni zamanda,
gunumuzde ikonografi terimi gostergebilim, medya calismalar1 ve akade-
mik calisma alanlarinda goruntilerin igerigi betimlenirken kullanilan bir
terim olarak kabul goruyor ve gostergebilimin igerisinde de yer ahyor.

Yirminci yuzyilda ¢agin degisimini ve donusumunu belirleyen bilim-
sel, kulturel ve sosyal ifade alanlarina dahil olan ve 6zellikle guntmuzde
yaratici ¢calisma prensibinin bir pargasi olarak nitelenen araclardan biri de
fotografuir. Dahasi ikon tretimi ve ikonografik anlam uretebilme konusun-
da cagnisimlara agik yapisi nedeniyle gercegin “minyatiirleri*® olarak kabul
edilen fotografin kendi ikonografik altyapisini insa ettigi soylenebilir. Bu-
nunla beraber, giintimuzde klasik ikonografiye ait simgelerin kullaniminda
da onemli degisiklikler meydana geldigi gorulmektedir. Farkl dine ve kul-
turel altyapiya sahip olunmasina karsin kendi kultur birikiminin bir par-
castymis gibi hem Hiristiyanhigin birikimi olan ikonlar1 hem de daha sonra
deginecek oldugumuz modern ikonlar1 kullanmanin kutsallik algisin1 do-
nustirmeye basladigini da soyleyebiliriz. Bu kullanimlarin en goze carpan
omekleri ise genellikle cagimizdaki sanat tasvirlerinde yer alir.

6 Burada Fransiz sanatg Marcel Duchamp kastedilmektedir.

7 Teresa Dietrich, An Investigation Into The Use of Religious Iconography in Photography,
Stockport College of Further and Higher Education Department of Design and Visual Arts,
BA (HONS) Documentary and Fine Art Photography, 2003, 31.

8  Susan Sontag, Fotogesetiieiadeianrehesinkcaittne/ kaatdyioitikirkbes, 1992, 21.



FOTOGRAF BELLEGINDE ACININ TASVIRI | 13

Avusturyal sanat tarih¢i Emnst Gombrich, “ikonolojik arastirmanin bu-
tun kaderinin bizim neyi arayacagimiz konusundaki 6znel kammiza bagh
olmasidir,” demistir. Imajlarda gorulen seyin, dogal yasant icerisinde ¢ip-
lak gozle gorilen seyler ile benzesimine bagvurulmas: bunlardan birisidir.
Bir digeri ise tarihteki baz1 olaylarla, kisilerle, tasvirlerle ve goruntulerle
kurulan baglantidir. Ayrica bir goruntayu yorumlayabilmek icin yapildig
donemi, bulundugu toplumun kulturel, politik ve sosyal normlarini da bir-
likte degerlendirmek gereklidir. Imgelerin var olduklan kosullardan soyut-
lanmadan ele alinmasi, ¢ozimlemenin tutarliligi bakimindan buyik 6nem
tasir. Toplumun, zamanin ruhunu anlamaya calismak ve akilda tutmak,
goruntiyu degerlendirirken kullanilan kodlara ve bakis agilarina yabanci-
lasmadan yapilacak degerlendirmelerin goruntinun kendi teknik kosullan
icerisinde yorumlar yapabilmenin, ikonografik okumalarin olmazsa olmaz-
lar1 oldugu soylenebilir.

Fotograflar yoluyla gunumuzde “ikon insasi sanat¢inin mulkiyetine gir-
mistir” demek mumkundur. Yapilan anlamlandirmalarla, tarihi baglamin
etkisiyle, servis edilme sekilleriyle, fotografcinin elestirel diliyle, kendi be-
deniyle ortaya koydugu islerle ve fotografcilarin kendi yasam oyktlerinin
de etkisiyle; fotograflar, fotograflandiklann anin “gercekliklerinden” bagka
bir yasama kavusabilmekte, kozmik nesnelere donusebilmektedir.

Yirmi birinci yuzyilda bir goruntu tizerine konusurken her an o gorun-
tunun kendisinin bir ikona donusebileceginin akilda tutulmasi 6nemlidir.
Daha once de Postmodernizmle birlikte ikonlarin yalnizca dini tasvirlerden
ibaret olmadig1 ve sanatcilarin genellikle tzerinde durdugu konularin as-
linda bireysel hassasiyetlerle birlikte ortaya konabildigi dile getirildi. Or-
negin “taklit” ve “temsil” bu ifade bicimlerindendir. Sanatin kapsamindaki
avangard yapi icerisinde kendinden onceki kusaklardaki sanat yapitlarina
gondermeler yapmanin, bu yaputlan taklit etmenin, yeni temsiller icat et-
menin ve bu gondermeleri yaparken belirli kodlardan, ikonlardan ilham
alarak “seyleri” yeniden insa etmenin zaman icerisinde fotograf sanatinda
cok tekrarlanan bir ifade bi¢imi haline donustugu soylenebilir.

“Ikonlar bir kez tanimlanir olduktan sonra ebedi hale gelirler,” diye-
biliriz. Bu durumda bir¢ok bagka yaratici disiplin gibi fotografin da kla-
sik ikonografiden yararlanmasi kaginilmazdir. Fakat diger yandan klasik
ikonografinin dini inanca doénuk yapisinin fotografa dair suren gerceklik
tartismalaryla uyumsuz yonleri vardir. Deitrich, on dokuzuncu yuzyilda,
fotografciigin sadece gercegi belgelemek icin mi kullanildigy, kultarel bel-
leklerin olusturulmasina yardimei olmak i¢in mi gerekli oldugu ya da ken-
di basina bir sanat formu olarak m tartisildigy konularinin netlesmesinin

9 Usun Tikel ve Serap)vietsilldr DFsKtSpAtsivimduirssaastasorga ikonografi, 17
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onemini belirtir. Deitrich bu degerlendirmesine fotografcilarin ressamlann
gelenegini devam ettirmesinin de dogal oldugunu ekler. Cunku genelgecer
bilgi buna izin verir. Bu nedenle erken donem fotografcilan tiyatro sahne-
leri gibi sahneler olusturan ve Ronesans resimlerini animsatan, Incil'deki
hikayeleri resmeden fotograflar cekmislerdir.!°

Fotografin bir sanat formu olarak deger bulmasi ve eszamanh sanatsal
akimlardan etkilenmesi de zaman igerisinde fotograf kuramlan uzerinde
netlik kazanamayan tanimlarin yapilmasina zemin hazirlamistir. Gunu-
muzde hala fotografin anlami ve felsefesi tizerine duisunceler uretilmek-
te ve gecmiste ortaya konulan tezler bu sayede yeniden tartisilmaktadir.
Fakat bu tartismalar esnasinda ortaya ¢ikan belirsiz ve bosluklu alanlarin
nedenlerinden birinin de fotografin insanlk tarihiyle, genelgecer ya da
deneyimlenmis bilgi birikimleriyle kurdugu yakin bag oldugu soylenebi-
lir. Bu nedenle fotograflan konularnna ve ele alindiklar1 baglamlara gore
aynntili bir sekilde yeniden incelemek onemlidir. Fotograf¢ilardan, edi-
torlere gunumuzde hala bir¢ok kisi, daha 6ncesinde deneyimlenmis ve
kaliplastirilmis okuma aligkanliklarini temel alabilmektedir. Bu aliskan-
liklan yikip yalmizca fotograflar 6zelinde okumalar yapmak konusunda
zorlanabiliriz. Sonugta bunun hakh bir zorlanma oldugu soylenebilir.
Cunku henuz sadece 175 yillik ge¢misi olan fotograf icin yuzyillan kap-
sayan bir yorumlama aliskanhginin tekrar gozden gecirilmesi titiz ve zor-
lu bir calismay: gerektirmektedir. Buna karsin fotograf gorece kisa tarihi
altyapisina ragmen zamanla olabildigince yans halindedir.

Kanadali dustunir Patrick Maynardin fotograflar tarafindan kusatilmis
olmamizin onlarin aktardig: tim bilgilere ve duygulara sahip olamayaca-
gimiz anlamina geldigi konusundaki dusunceleri dikkate degerdir. Bu ne-
denle kendi bilgi birikimimiz ile ¢dztimleyebilecegimiz kadarinin 6tesinde
fotograflann duinya uzerindeki statulerine dair spekulasyonlarda bulunmak
yerine fotograflara kendi deneyimlerimiz tizerinden bakmanin daha akilci
ve kalic1 bir ¢oziimleme yontemi oldugu soylenebilir. Bir fotograf ile kar-
silasma animiz ve onunla kurdugumuz iliski sonucunda yasanan karsilikl
aktanm, o fotografin bir sanat eseri olup olmadigini tarismaktan daha an-
lamh bir bilgi sistemi olusturacagimiz anlamina gelebilir.!!

Gunumuzde, ikon ve mit kavramlan i¢in, Bati toplumlarinda genel-
likle Gergekgilik akimi uzerinden arastirmalar yapilmaktadir. Ilerleyen
bolumlerde tartisip 6rneklerle aciklamaya ¢alisarak vanlmasi hedeflenen
sonuglar dogrultusunda simdiden soylenebilecek olan, fotograflarin as-

10  Teresa Dietrich, An Investigation Into The Use of Religious Iconography in Photography, 24.
11 Patrick Maynard, "The Seculer Icon: Photography And The Function of Images,” The Journal
of Aesthetics and AkiaTeitéis P2 KITar98BskiG- Ttps.Geantey.org
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linda belki de Maynard'in da belirttigi gibi “sekuler ikonlar”*? olduklari-
dir. Fotograflan ¢ézumlerken bagvurulan ahsilmis distince kaliplari ve
fotograflar aracihgiyla aktarilan “gerceklerin” biricik, degismez gercekler
olduklarina dair surdurulen gercekgilik utopyasinin, fotograflarin sekiiler
ikonlar olarak tanimlanmasin zorlastirmakta oldugunu soyleyebiliriz. Bu
nedenle, “bizler bir seyleri ele gecirmek icin mi fotograflar uretiyor ve/
veya tiketiyoruz? Ya da genel bir gerceklik algisina dahil ederek, guven-
li ve tanimh bir stati olusturmak i¢in mi fotograflar hakkinda teoriler
uretiyoruz?” gibi sorulann cevaplarim1 dusunmek ve bu sorular uzerin-
den tarismak anlamh olacakur. Ozellikle ikonlarin ilettigi mesajlarin her
defasinda belirli bir toplulugun mantigiyla tasindigy 6ngérusi bu derece
yayginlhk kazanirken ve fotograf konusunda yapilan arastirmalarin bu-
yuk kisminda siklikla dile getirilirken bu mesajlarin iletilmesinde izlenen
yollar belirleyerek tartismak ve secilmis gorselleri okuyarak saptamalar
yapmak fotografik ikonlar1 daha gorunur kilarken sekiiler ikonlar oldukla-
n yonundeki 6nermelere de agiklik getirecektir.

Bu kitapta fotografa ickin konulardan olan fotograf-“gercek” iliskisi,
“iceriden” “disaridan” bakis konular, fotograf¢imin aciya iliskin tutumu ve
soylem olusturma yollan ele ahnmistir. Izleyiciyi icsel sorgulamaya cagiran
ve gozetleyen-gozetlenen konumlara dikkat ceken fotograflar, fotografin ce-
kildigi anla fotograf¢inin hesaplasmasi yolunu, yani iceriye bakisi mumkun
kilabilmektedir. Iceriye bakis, guniimuzdeki yaygin gosteri toplumu durumu
nedeniyle 6nemli bir ahlaki sorumluluktur. Diger bir ahlaki sorumluluk
da, fotograflarin kimin adina, ne i¢in ¢ekildiginin ve nasil servis edildiginin
sorusturulmasidir. Bu ahlaki sorumluluklar yerine getirebilmenin etkin
yollarindan biri de, bugiin ikon degeri tasiyan aciya iliskin goruntuler tize-
rinden tartisma yurutebilmektir.

“Fotograflar acinin kolektif hafizasini insa edebilirler mi?” sorusu ve fo-
tografin bellegindeki acimin ne oldugu, nasil ikonik deger kazandigi so-
rularinin ipuglan fotografin ve izleyicinin hafizasinda gizlidir. Fotograflar
izleyicinin kendi gercekliginde yasadigindan, kime gore ve neye gore ha-
fiza olduklan tartismahdir, celiskisiz yekpare bir kolektif hafizadan sozet-
mek mumkun degildir. Fotograf, anlamin pesini birakmayan kisisel bir
disavurumdur. Farkh oykuler ve deneyimler icerdigi veya yarattigy icin
sorgulama olanag) saglayabilen minyatiir “gercekler” ve gorsel simulasyon-
lardir. Izleyiciyi rahatsiz ederek, toplumsal kabulleri sorgulatan fotograflar,
izleyiciyi “otekilestirme”ye karsi uyanik tutarken izleyicinin yuzlesmesini
ve sorumluluk almasim da saglayabilen elestiri metinleridir.

12 A.g.k. Buifadeyi Susan Sontag da kullanir. Bkz. Susan Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak,
Cev. Osman Akinhay)dseasta P g &iitaki(sig, - 20085 Anantey.org
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Fotograflar aracihgyla izleyiciye yansiyan/yansitilan aci uzerinden yap-
lacak coztimlemeler, fotografin ikonografisini yeniden olusturmay: dene-
yen okumalar olarak degerlendirilebilir. Fotograflar tizerinden aktarilan ac1
hakkinda ortaya konulan genel degerlendirmelerin konularina gore ayrinti-
l1 bashklar altinda incelenmesiyle yeni okumalar olanakh kilinabilir ve boy-
lece fotograf ikonografisinin yeniden okunmasi mumkun olabilir. Farkh
cozumlemelerin saglayacagi katki, fotograf tarihi yaziminin geleneksel yak-
lasimina farkh oneriler getirebilmek bakimindan 6nemlidir. Bu baglamda,
fotograflarda gosterilen ac1 tizerine yapilan ¢oztimlemelerin fotograf sanati,
felsefesi, sosyolojisi cercevesinde de deger bulmasi mumkun olabilecektir.

Bu kitapta ac1 tarihsel suirecte ele alinarak farkl donemler, fotograflar ve
fotografcilar uizerinden yazilmistir. Ginumuze kadar gelen fotograf tarihi ya-
ziminin kanonik!? yaklasimini izleyen ve besleyen geleneksel yaklasim(lar)
yerine, gecmisten gunumiuze fotograf ve aci iligkisi tizerine duisinen sanat
tarihgilerinin, dustinurlerin, elestirmenlerin ve fotograf kuramcilarinin sap-
tamalarini da dahil eden bir sorgulama yontemi benimsenmistir. Boylesi bir
cok-katmanllik surecinde ac1 ve goruntu tzerinden bu arastirmanin ko-
nusu olan sorular ve sorgulamalar duz anlamhihklarindan kurtarilarak yan
anlamlariyla birlikte zenginlestirilmeye calisilmis, farkly/yeni okumalarin,
sorgulamalarin ve degerlendirmelerin 6nu agilmasi hedeflenmistir.

Alman estetik kuramcis1 Walter Benjamin’e gore “dnceleri fotografin bir
sanat olup olmadigina lizumsuz kafa yoruldu. Asil soru —fotografin kesfi-
nin sanatin tim dogasini degistirip degistirmedigi— sorulmadi.”* Insanlar
yuzyillarca gercek goruntuye ulasma ve gorduklerini bir ytuzey uzerine ak-
tarip tanimlama, gosterme, yorumlama hevesiyle imgeler yaratti. Bu imgeler
inang sistemleri icerisine dahil edilerek bilgi birikiminin énemli bir kismini
olusturdu. Dolyisiyla fotografin temellerini buyuk tarihi “miraslarin” tizeri-
ne inga ettigi soylenebilir. Fotograftan once tasvir edilen nesnel gerceklerin,
fotograftan sonra “essiz gerceklige” dair arayisin parcasi olduklarn ve fotog-
rafin icat oldugu gunden sonra nesnel gercekligin yeni bir tartisma alanina
tasindig1 da soylenebilir. Ancak nesneleri kayit altina alan fotograf tarafsiz
bir bakisin eseri olmadig icin yoneldigi nesnel gerceklere mudahale ederek
onlar1 yeniden yorumlar. Bu nedenle fotograflarin hem ikon yapici hem de
ikon bozucu oluklarin soyleyebiliriz.

Bu kitapta, ginimuzde kliselesmis ve her donem sorulagelen “fotografin
sanat olup olmadig)” sorusunun cevabina da 151k tutmaya calisilmistir. Fo-
tograflar araciligiyla gosterilen aci, 6zellikle cagdas ve kavramsal sanatgilarin
ele aldigx konulardan biridir. Ikonlasmus veya ikon degeri tasiyan fotograflar,

13 Kanon s6zcugu tzellikle edebiyat ve sanatta, otoritelerce dogrulanmig ve genel geger olarak
kabul edilmis kuralci yapiyi imler.
14 Fred Ritchin, FotoghdfteriSamB R Kitayalis kesdnftiotiftani@gmrg Yaynlar, 2012, 123.
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fotografcilar ve ikonlarin uretimine katki saglayan izleyiciler, fotografin bir
sanat dali olup olmadig1 konusundaki tartismalara dahil edilmelidir.

Fotograflarin gercegi gostermesi tizerine yapilan tartismalarin fotografta
acinin tasvir edilisine dair ikonografik ¢6ztimlemelerle birlikte yapilmas: da
onemlidir. Bu ¢oztimlemeleri yaparken hep sorulan “gosterilmek istenen
gerceklik fotograflar vasitasiyla saf olarak iletilebilir mi?” sorusuna da ele
alinacak olan fotograf drmeklerinin cesitliligi baglaminda farkh yanitlar ve-
rilebildiginde tektiplestirmenin sighgindan uzaklasilmis olacaktir.

Bireyin kisisel deneyimlerden biri olan aci, bir temsil bicimi olarak
fotografin tarihsel surecinden secilen fotograflar, fotografcilar ve fotograf
ikonografisi iizerinden yeniden ele alinarak, okunup ¢éztiimlenmistir. Fo-
tograflarin ikon olarak kullanimlariyla, ikon insa edisleriyle ilgili yaratma,
izleme ve okuma eylemlerine dair saptamalar fotografta tasvir edilen ac1 ko-
nusu uzerinden yapilmistir. Ikonografik okumalarin fotograflan yorumlar-
ken neden 6nemli olduklar tizerinde durularak klasik ikonografik okuma-
larla fotografik ¢ozumlemeler arasindaki baglantilarin izleri suralmustur.

Kitapta, belgesel fotograflar araciligiyla gosterilen acinin siddeti fotograf
omekleri tuzerinden yeniden gozden gecirilmistir. Fotograflar ile bir oyka
kurgulamak, oykulerden yola ¢ikilarak bir duyarhk alam olusturmak gibi
konular aciy1 konu alan, fotograf tarihinde énem atfedilen ikonlastirilmis
ornekler uzerinden degerlendirilmistir. Cinsiyet, itk ve etnik kulturlerin
hak ve esitlik soylemlerine dair fotograflarda gosterilen acilar ele alinmus,
savaslarda, toplumsal protestolarda fotografik katkinin énemi tartisilmis-
tir. Kan, siddet, zalimlige kadar fotograflara yansiyan sok edici gorunttilere
yeniden bakilmis, bu goruntulerin ikon olmalanyla ilgili olaylar, stregler
ve etkiler irdelenmistir. Hafiza ve fotograf iliskisinin kurulmasina yardim-
a1 oldugu dusuntlen fotograflarin ikon degeri incelenmis, inisyasyon to-
renlerinden, spor misabakalarina fotograflarda gortnen acinin baglami
sorgulanmis ve olumler, torenler, insan topluluklar: ve yasadiklar acilarin
fotografik yansimalar1 tizerinde durulmustur. Post-mortem fotograflar, nos-
taljinin fotograflar yoluyla giindeme gelmesi gibi konular kapsaml olarak
ele alinmus, beliren fotografik ikonlar tizerinden ¢ozumlemeler yapilmistir.
Fotografin kavramsal dili ile ac1 konusu arasindaki baglanti degerlendiril-
mis, kavramsal sanatta fotografin kullanim: dolayisiyla beliren ikonogra-
fik okumalarin temsili olabilecek 6rneklerin ¢ozumlemeleri yapilmistir. Bu
kitap kapsaminda ikonlasma/ikonlastirma, metaforik bir proses olarak ele
alinmis ve bunun degisik sekillerde fotografla yapilma stirecine odaklanil-
mustir. Sonug olarak bu kitapta fotograf, aci, ikon kavramlarim birlestirici
ve ayristiricl dusunceler gelistirilmeye calisilmistir.

Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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diyetlerimize dair dikkatimizin de surdurulebilirligine yardimci olan
“belgesel fotograflar”, kimi zaman orada olana tanik olunarak kimi za-
mansa bakis acilarinin cesitliligini ¢ogaltan dykiler kurgulayarak yasam ile
ilgili duygusal baglantimizin derinlesmesine katkida bulunur. Bugun belgesel
tanikhiktan bahsederken artik sadece profesyonel foto muhabirligi baglamin-
da bir taniklik dusunulemez. Ayni zamanda amator, artistik, estetik ve aka-
demik baghklar altinda yer alabilen “belgesel fotograf” bugun daha ¢ok bir
bakis, tavir ve dyku kurgusu olarak da tammlanabilir. Bu baglamda “gorsel
oyku anlatimi” olarak da tanimlayabilecegimiz “belgesel fotograf” gorunme-
yenin ya da goz ard edilenlerin ortaya ¢ikarilmasindan insan haklan ihlalle-
rinin sorgulanmasina kadar bircok konuda da iletisim olanag) sunmaktadir.
Bu kitapta “belgesel fotograf” olarak adlandirilan kategori igerisinde aci
konusuna odaklanarak fotografin kitlelerle kurdugu baglantiy1 ele almak, fo-
tografin bir iletisim arac1 olma islevini sorgulamak bakimindan énemlidir.
Tarih boyunca yasanan acilara ve ¢ilelere fotograf araciligiyla tanmklik edilmis,
bu tanikhgin kitlelere ulasmasi igin cesitli yontemler gelistirilmistir. Alman
estetik kuramcis1 Walter Benjamin'e gore “aym anda barbarhgin da belgesi
olmayan bir uygarhk belgesi yoktur.” !> Belgesel fotograflarda gosterilen sid-
det ya da belgesel fotograflarin yarattigy siddetli etki, ozellikle fotografin bir
iletisim arac1 olarak etkili duzeyde rol oynamaya basladig1 yirminci yuzyihn
ikinci ceyreginden itibaren en ¢ok tartisilan konular arasinda yer almistir.

Farkh kultarlerin ve toplumlarin yasantilarina oldugu kadar kendi ai-

15  Susie Linfield, Acimasiz Aydinlik, Gev. M. Emir Uslu, /stanbul: Espas Yayinlari, 2013, 47
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Gunumuizde “belgesel fotografa” hukumet politikalar uzerinde halkin go-
rusunt yeniden sekillendirmek, yoksulluk ve aclik gibi konularda dikkatle-
ri uyandirmak, “gerceklerin” kanmit1 olmak gibi énemli ve buytk misyonlar
yuklenmistir. Bu gorusler, elestiriler ve yuklenen misyonlar dogrultusunda
“belgesel fotograflarin” ¢ok hizli bir sekilde ikonik hale geldikleri de goz-
lemlenebilir. Bu nedenle fotograf¢y, izleyici, fotograflarin dagihimini saglayan
kuruluglar, politik ve entelektuel yapilar goz 6nune alinarak “belgesel fotog-
raflanin” hem siradan izleyici hem de fotograf entelektueli agisindan ¢oklu
bakis acilar icerisinde degerlendirilmesi yararh olacaktir.

Iceriden Bakmak, Disaridan Bakmak

Fotograflar hakkinda yapilan kuramsal elestirilerde ¢ok sik karsimiza ¢ikan
“iceriden ve disaridan bakmak” sdylemlerinin gorsel kulturde belirgin sekilde
izlenebilecek olan 6mekler tizerinden yeniden ele ahnmasi dogru okuma alis-
kanliklar1 kazanmak bakimindan énemlidir. Bu baglamda, incelemenin konu-
su ile baglanti kurulacak sanatcilann ilki, ressam Francisco Goya'dir.

Resim 1: Francisco Goya, £/ tres de mayo de 1808 en Madrid
(3 Mayis 1808 Madrid), 1814
Tuval UzeningetsiyIbOyaKR4d reio8- epSradatdydiszesi, Madrid
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Goya, ozellikle savas betimlemeleriyle, hem resim tarihinde hem de go-
ranta retoriginde bir donim noktasinmi imler. O gune dek islenen savag
betimlemelerinde yapilan kahramanhk vurgusu Goya'min resimlerinde go-
rilmez. Ayrica, kompozisyon ve perspektif kurallarina aykir stili ile de do-
nemi icerisinde fazlasiyla elestirilmistir. Fakat daha da 6nemlisi sahip oldu-
gu bakis acisi ile gercek gorantuye miamkun oldugu kadar yaklasmasidir.

Goya, eserlerinde i¢gudusel baskaldiny: ve tumden otorite karsithgim
imler. Hollandah sanat tarihgi Fred Licht, Goya'min Mayisin Ucii adl eserini
(Resim 1) su sekilde ¢cozumler:

Mayisin Ugu hicbir katarsis amm anlatmaya ¢alismaz. Bunun yerine
mahkamlarin oldarulusy, cinayetin mekanik bir sekilde anlatildigy bir
dizi hareketle gosterilir. Kagimlmaz son ise resmin sol alt bolumunde
yere serilmis sekilde yatan adamin cesedidir. Tabloda yuceltiye yer
yoktur, adamin basi ve viicudu yeniden hayata donmesini engelleye-
cek derecede bicimsizlesmistir. Kurban estetik ya da manevi zarafetten
uzaktir. Resmin geri kalaminda izleyicinin gozii, merkezi yatay eksen
uzerinde gezinir. Sadece yerde yatan kurban i¢in bakis agis1 degisir ve
izleyici pargalanmis vicudu gormek icin daha asagiya bakar.'®

Ellerini yukar kaldirmis adamin durusu, klasik ikonografinin aliskan-
liklarini temel alan ¢oziimlemelerde Isa’min ¢armiha gerilisi ile bagdasti-
rilir. Papaligin renklerine gonderme yapan kiyafetlerinden, avug icinde-
ki stigmata’ya kadar incelemeleri ve ikonografik okumalar1 yapilmis olan
eserde, imlenenin aksine ebedi bir kurtulus i¢in yasami feda etme fikrine
rastlanmaz. Amerikal dustinur Jay M. Bernstein, Goya'nin aciy1 laiklestirdi-
gini savunur: “Bir zamanlar yalnizca dinf acidan ele alinabilen agit kavramu,
Goya ile birdenbire yogun bir insanlik olasihig: haline gelmistir.”"’

3 Mayis 1808'in ardinda beliren bir mucize olmadig1 soylenebilir. Idam
mangasinin siddetini “gercek”-mis gibi gostermeye calisir ve bu dehsete iz-
leyicinin tanikhk etmesini saglar. Licht'e gore Goya’nin eserinde, “vurul-
mak Uzere olan adam, diger kurbanlarin bir parcasi gibi gosterilmis, bi-
reyselligi ile kahramanlastinnlmamistir. Adamin hemen asagisinda kanh ve
bicimsiz bir ceset yatmaktadir; arkasinda ve gevresinde kisa bir sire sonra
kendisiyle ayn1 kaderi paylasacak digerleri vardir. Ilk kez tek basina sehit
olmanin asaletinin yerini bosunalik, duizensizlik, kutsal cinayetin zulmu ve
isimsizlik almistir.”!8

16  Fred Licht, Goya: The Origins of the Modern Temper in Art, New York: Harper & Row, 1983,
122, 124.

17 Susie Linfield, Acimasiz Aydinlik, 225. N

18  Fred Licht, Goya: THIQORIGIASPIITEHE MR LB VIerhp@sif{Tantey2Qrg
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Bu kitapta bahsedilmesi yerinde olacak 6rnek, Goyanin “Savasin Fela-
ketleri” adin1 verdigi eserleridir (Resim 2). Goya'nin seri niteligindeki bu ¢a-
lismalari, bugun dunyaya servis edilen ve savasin felaketlerini gosteren fo-
tograflardan, yani neredeyse her gun tanik olunan goruntilerden ¢ok farkh
degildir. Goya'nin 1812 ve 1820 yillan arasinda Ispanyol Bagimsizlik Savasi
sirasinda urettigi bu gravurler, savas suglarini ve yasanan acilar1 tum agik-
ligiyla gozler oniine serer. Goyanin gravirleri, bu savasin gorsel kayitlar
olarak dusunulebilir. Bu acidan bakildiginda gunumuzde savas fotograflar
icin de gecerli oldugu gibi bu gravurlerin birer kanit oldugu soylenebilir.
Goya, tasvirlerini kisa metinlerle birlestirmis ve her resim icin farkl altya-
zilar tasarlamist1. Bu altyazilar Goya'nin savas ve ¢ekilen acilar karsisindaki
ideolojik tavr1 hakkinda izleyiciye fikir verebilir 6zellikteydi. Bu anlamda,
gunumuzde fotograflarin altina yazilan aciklayici ve yorumlayict metinlerle
kurdugu guglu bir benzerlik dikkat cekicidir.

Resim 2: Francisco Goya, Los desastres de la guerra (Savagsin Felaketleri), 1812-20
Aquatint, cercevesiyle 44,7 x 37,1 cm. Museum of Fine Arts, Houston

Bu gravurler gercek goruntulere benzerlikleri dolayisiyla savasin essiz ka-
nitlarindan biri sayilsalar da, ashnda 6nemli bir farkla boyle olmadiklan soy-
lenebilir. Goya bu salwaeler yesariskensoradapdegildiydideyse bu tasvirleri bu
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denli “gercek”™mis gibi kurgulamasi nasil mumkun oldu? Bu noktada “iceri-
den bakis”a deginilmesi gerekir. Goya, icerisinde yasadig toplumun ve kultu-
rel yapinin bir uiyesiydi. Fiziksel olarak o an bu acilan yasamiyor olsa da, bu
acilan yasayan insanlar Goya’nin da insanlanyd: ve sonug olarak yasananlarin
tasvirleri yine Goya’nin Hayaletleri'ydi.'® Biraz daha aciklayic1 olmak gerekirse,
yaraticl yetenegi temsil eden kisi tipki Goya 6meginde oldugu gibi calistigy
konu ile ilgili sosyal ve kulturel baglamlarda bir aidiyet duygusu tasiyorsa, o
konunun fiziksel ve duistnsel getirileri hakkinda fikir sahibidir. Yani ait oldu-
gu, icine dogdugu, icinde yasadig cografyada ya da kultiirde bir olay meydana
gelmisse, bu olay karsisinda ait oldugu ortamin verecegi tepkileri kestirebilir
ve duyumsayabilir. I¢inde bulundugu yapiya dahil olmayanlarin aksine, bir
olayin hangi boyutlarda yasandig) hakkinda daha nitelikli bilgi sahibi olur.

Ispanyol ressam Pablo Picasso da toplumunun acilarina iceriden tamklik
etmis ve ginumuzde, yasanan dehgetin bir ikonu sayilan Guernica’yr (Re-
sim 3) resmetmisti. Kuibizm’in ve Sembolizm’in sanattaki en énemli tem-
silcilerinden biri olarak gorulen Picasso, gerek arzu, ac1 ve klostrofobi gibi
konularla gerekse devrimci ruhunu yansittigy eserleriyle sanat tarihine cok
buyuk bir miras birakmistir. 1937 yihnda, Ispanya I¢ Savasi sirasinda Nazi
Almanyasrna ait 28 bombardiman ugaginin 26 Nisan ginu Ispanya’daki
Guemica sehrini bombalamasini anlatan Guernica adl eseri insanlik tari-
hinin en guglu protestolarindan biri olarak simgelesmistir.?° John Berger,
Picasso’nun Basarst ve Basanisizhgr adli kitabinda Guernicamin basansindan
bahseder ve su yorumu getirir:

Sivil halki sindirmek icin bombalanan ilk sehir Guernica oldu.
Hirosima'da ayn1 hesaba gore bombalandi. Boylece Picasso'nun kendi
ulkesinde gorece kucuk bir olay konusunda gosterdigi kisisel protesto,
sonradan dunya ¢apinda 6nem kazandi. Bu giin milyonlarca insan igin
Guernica adi, tium savas suclulanini mahkum eden bir s6zcuk oldu.?!

Bu bakis acgisindan yola ¢ikarak, aym zamanda fotografik gozlem yon-
temlerinden biri olarak kabul edilen “iceriden bakmak” ve “disaridan bak-
mak” tartismaya agilabilir. Ozellikle fotograf elestirisi metinlerinde rastlanan
“iceriden bakmak” ifadesinin bir olumlama, “disandan bakmak” ifadesinin
ise genellikle bir olumsuzlama olarak kullanilmas: dikkat ¢ekicidir. Bu du-
rumun yanhs okumalara neden olmamas acisindan, “iceriden ve disanidan

19  Goya'nin hayatini konu alan, ayni isimli sinema filmi icin bkz. Goya’nin Hayaletleri, Yon.
Milos Forman, Sen. Milos Forman ve Jean-Claude Carrére, Renkli, 1 saat 53 dakika, 2006.

20 7,76 m eninde ve 3,49 m yuksekligindeki bu anitsal tablonun éykiledigi saldirnda 1.600 kisi
hayatini kaybetmis, cok fazla sayida kisi de yaralanmust.

21 John Berger, Picasso’nun Bagarisi ve Basarisizligi, Cev. Miige Giirsoy Sékmen ve Yurdanur
Salman, istanbul: MetiseraiarPdp- Xatem A7Svi - hitps://rantey.org
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Resim 3: Pablo Picasso, Guernica, 1937
Tuval Gizerine yagliboya, 776 x 349 cm. Museo Reina Sofia, Madrid

bakmak” kavramlarinin yeniden ele alinmasi gereklidir.

Daha somut bir bicimde ele almak gerekirse, fotograf¢inin sectigi ko-
nuya olan kulturel, sosyal, dini, duygusal baglarinin yakinhg ve uzakhig
ile cektigi fotograflarin anlatim kalitesi genellikle 6zdeslestirilir. Fotograf¢i
fotografin nesnesine yakinlik duyuyorsa bu iceriden bir bakis olarak nitele-
nir. Genel itibanyla, izleyiciye yansitilan bu iceriden bakis, fotograf ceken
kisinin “gercege” olan sadakatini onaylar. Disaridan bakis ise profesyonel
bir taniklik olarak kotuye kullanima aciktir ve tekinsiz fotograf¢inin ahlaki
sorumluluguna hi¢ durmadan atifta bulunulur. Bu durumda, bir ortama
disandan dahil olan goz ya bir hayal kinkhgina yok acar ya da bir kahra-
man olur. I¢eriden tanik olmaya yiiklenen anlam ise ¢ok farkhidir. Amator
bir goz bile olsa, iceriden bakan kisinin dirist bir ¢aba gosterdigi varsayilir
ya da kisiye bu gorev addedilir. Aslinda fotograflardaki anlamin, fotografci-
nin varligindan ve ideolojilerinden bagimsiz olup olamadigini bir kez daha
tartismak icin bu iki yaklasimi da ele almak gereklidir. Fotograflar ve fotog-
rafcilarla ilgili bu gibi davranigsal durumlarnn bizi fotograflarin anlami ve
etkisi ile ilgili hep ayni sonuca goturemeyecegini 6rneklerle ele almak ko-
nuyu netlestirecektir. Amerikali fotograf¢1 ve kuramc1 Ken Light Cagimizin
Taniklan adh kitabinda konuyla ilgili su yorumu yapar:

Goruntilediginiz insanlarla yogun baglanti kurmak fotograf¢iligin ilk
sartiysa, ikincisi de kendinizi kollamakur. Olaylarin ¢ok fazla icinde
olabilirsiniz ya da yeterince icine giremeyebilirsiniz. Yapilmasi gere-
ken tek sey onlari dogru anlamaktir. Bunun tek yolu da surekli olarak
kendinizi sorgulamaktir.?

22 Ken Light, Cagimizib Feeisilah Qo< kB iRIY ntsndshsnBlayEstas Yayinlar, 2012, 16.
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Daha onceleri ulkesindeki krizler ve bu krizlerin fotografik siddeti uze-
rine ¢alisan Hindistan kokenli fotografc1 Dayanita Singh’in en sarsici ¢alis-
malarindan biri cocuk seks iscileri tizerinedir (Fotograf 1). Hindistan tize-
rine calistigl donemlerde Hint toplumunun kanayan yaralarindan biri olan
AIDS virusunun etkilerini gozlemlemeye calisan Singh’in iceriden bakan
hir goz olarak yapmaya ¢alistig1 isler, acilar ve yanhshklan gosterdigi icin
kendi toplumu tarafindan ¢cogu zaman kizginlikla karsilanmisti. Buna kar-
silik ana akim medya (Amerikan basini ve benzeri) tarafindan bu ¢alismalar,
“iceriden bakan” bir gozun gercekleri gostermek konusundaki ustahig ola-
rak ovguler toplamusti.

Fotograf 1: Dayanita Singh, Twelve-year-old Marie, waits to be put on the job herself
(12 yasindaki Marie, calismayi bekleyen seks isgisi), Bombay, 1990 ©Dayanita Singh

Ashnda Singh, Hindistan'da orta sinifa mensup bir ailenin kiz1 olarak
dunyaya gelmis ve fotografladign Hindistan’dan ¢ok daha farkli bir yapinin
icine dogmustu. Singh’e gore Hindistan icin ¢ok yeni bir sey sayilabilecek
bir olgu olan orta simfa mensup olmak, onu aidiyetler tizerine dustindur-
mus ve ne toplumunun geleneklerine ne de modern toplum ideallerine
gore yetismis oldugu duygusunu yasatmisti. Fotograf 1’de 6rnegi gorulen
seks iscileri calismasinin ardindan Singh, ait oldugu Hindistan orta sinifini
belgelemeye karar vécraigtipbalkatSimghie igpeeirafespgraflar editorlerin iste-
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digi fakir egzotik Hindistan1 gostermekten ¢ok uzakti. Singh, bir editorun,
“Bu Hindistan degil ki!” dedigini animsiyor. “Bunlar Londra’daki ya da New
York’taki Hintlilerin fotograflari.”?* Daha 6nce acilarin ve yikimlarin gos-
terdigi icin ulkesi tarafindan durust olmamakla suclanan Singh, simdi ana
akim medya tarafindan suclamiyordu.

Singh émeginde tlkesinde olup bitenleri “iceriden bakis’la fotograflayan
bir fotograf¢inin yasadigi olumsuz deneyimlerin fotograflarin kullaniminda
belirlenen baglam ve ortam etkinliginin bir sonucu oldugunu gorebiliriz. ice-
riden ya da disaridan bakmanin ¢ok kaygan zeminler tizerine oturan soylem-
ler olduklarina tanik oluruz. Igeriden bakan g6z, bulundugu toplumun deger
yargilarini sarsarcasina yasananlari agik edebilir ve giiveni yitirme tehlikesi ile
kars1 karsiyadir; diger taraftan uluslararasi baglamda en saglam kaynaklardan
biri olma guvencesini kazanabilir. Aynca ana akim medyann, bu omekte
oldugu gibi etnik kulturel yapilardaki zorluklara ve sosyal yaralara kars: bir
tar achik besledigi soylenebilir. Bu nedenle de igeriden bakis: destekler.

Amerikal din ve tarih profesorit David Shneer “Picturing Grief” (Cileyi
Fotograflamak) adli makalesinde Robert Capa, Joe Rosenthal ve Alfred
Eisenstaedt elestirmektedir. Shneer’a gore en onemli belgesel fotografcilar
olduklan halde Ikinci Dunya Savasr'nda yasanan dehsetli durumlarn goster-
memis olmalar anlasilir bir durum degildir. Shneer’a gore, “Capa, Rosent-
hal ve Eisenstaedt gibi fotografcilar, Nazi zulmunu Sovyet meslektaslari-
nin aksine hicbir zaman gozler 6nune sermemislerdir.”?* Ozellikle Capa ve
Rosenthal Yahudi asilli, Eisenstaedt ise komunist Alman olmasi nedeniyle
Shneer'in hedefi olmustur. Bu fotografcilarin cekilen acilar kendi acilar
olarak yasayip gostermeleri etnik ve politik kimlikleri goz ontine ahndigin-
da tek gerek sart gibi gozikmektedir.

Amerikah tarih kuramcisi Susie Linfield ise konuyu Shneer'dan ¢ok
daha farkh bir bicimde ele almaktadar.

Ornegin Natchway'in ve hatta herhangi guntmuzun hicbir fotomuha-
birinin 6ltm kamplarini fotograflama sansini es gegmesini hayal etmek
imkansizdir —bu Capanin 1945 yilinda yaptigi bir secimdi. Hatira-
t1 Slightly Out of Focusta Capa soyle yazmustir: ‘Ren Nehrinden Oder
Nehri'ne dek hig fotograf cekmedim. Toplama kamplan fotografc kay-
niyordu.” Ancak sanirim bu hikayenin tamam degildi. Capa bir top-
lumsal gercekei veya bir zafer sevdalisi degildi ve 1stirap veya yenilgiyi
ifade etmekten ¢ekinmiyordu. Malroux gibi Capa da insanlarin kolayca
ezilebilecegi gerceginden asla kagmamistir. Ancak ¢alismalarindan go-

23 Agk, 159.
24 David Shneer, “Picturing Grief: Soviet Holocaust Photography at the Intersection of History
and Memory”, AmésiigisiisRipicakRap évsigubattpe10ap&E S DRy .
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ruldugi tizere, mutlak derecede aciz ve asagilanmis, taninmaz derecede
iskence gormus ve tam anlamiyla saf kurban haline getirilmis, yasayan
oluleri —Primo Levinin yorgun, buruk ve yenik koleler olarak animsa-
diklarini fotograflamaktan kaginmistir. Capanin kamplarin dehsetini
reddetmesi veya goz ardi etmis olmasi soz konusu degildir— her seyden
once, Macar bir Yahudi olarak bu imkansizdir; ancak insana dair her se-
yin yadsindig1 o kamplar akh almiyordu. ‘Klasik trajedilerde,” der Irving
Howe, ‘insan yenilir; Soykinm’da ise insan imha edilir.” Capanin aldig1 yol
nihilist bir boslugun degil, trajik bir anlamin igerisindedir.?*

Robert Capa gercekten de hem bir Macar hem de bir Yahudi olarak
ozellikle Sovyet topraklarindaki toplama kamplarinda fotograf cekmemisti;
bunun yerine o toplama kamplarina goturtlen ailelerin 1ssizlastirdigy ka-
sabalarda dolasip, yikilmishk ve terk edilmislik hikayelerine odaklanmisti
(Fotograf 2). Bu tavrin aslinda Shneerin iddialarinin aksine iceriden bakan
goze ait bir tavir oldugunu soyleyebiliriz. Capanin kendi aidiyetine dair
igsellestirdigi acilan o kamplarda fotograf cekmesini engellemis olabilir. Fa-
kat sonucta bunlarin her biri birer spekiilasyondur. Ciinku bizler herhangi
hir konuya iceriden tanik olan gozu ancak fotograflarn aracihigiyla anlamaya
¢alisabiliriz. Bundan otesi elimizde degildir.

Fotograf 2: Robert Capa, “Spain” (ispanya) serisinden bir fotograf, Madrid, Kis
1936-37 ©International Center of Spain

25 Susie Linfield, Acmé&beretyi@MRF1Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Belgesel fotograf¢ilarin en sik bagvurdugu yontemler icerisinde bir ola-
yin metaforlar yardimi ile anlatimi dikkat ceker. Bize gosterdikleri sahne-
deki tedirginligi ve ge¢ bir zaman dilimi hissini aktarmak i¢in basvurduk-
lar1 bu yontem en belirgin sekilde yikimin goériintiisine tanik oldugumuz
fotograflar aracihigiyla iletilir. Bu fotograflarda yasanms bir olaydan geriye
kalan seyler mudahale edilmeden verilirken zamanin gercekten durmus
olabilecegi hissi doruga tasinir.

Fotografci Joseph Rodriguez, Brooklyn'in arka sokaklarini gosterdigi fotog-
raflarindaki kisileri kendi toplulugunun insanlar olarak tanimlamistir: “Benim
fotograflarim, nereden geldigimle ve hayatimda yasadigim muicadelelerle ilgili-
dir. Bu anlamda farkl bir gtindemin vardir. Bir haber gundemi degil.”?

Fotograf 3: Joseph Rodriguez, “East Side Stories” (Dogu Yakas! Hikayeleri) serisinden
bir fotograf, Los Angeles, Kaliforniya, 1995 ©Joseph Rodrigues/GalleryStock.com

Fotograf 3, cogumuz igin sosyal bir yaranin sembolu gibi gorunebilir-
ken fotograftaki kisilerin duruslari mutlu bir aile tablosu izlenimi verir.
Cocuklugunu belgeledigi toplulugun icerisinde gegiren Rodriguez, iceri-
den baktgini soyledigi bu toplulugun gunluk rituellerine taniklik ediyor

26 Ken Light, Cagimizibl Geeikiam DEKitap Arsivi - https://rantey.org
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veya toplumsal bir yaray1 gostermek istiyor olabilir. Ancak Rodriguez her
ne amaglamis olursa olsun toplulugun disinda olan izleyici icin gosterdigi
durum cok kolay algilanabilir degildir. Bu anlamda Rodriguez’in bakis acisi
bize aslinda yanhs giden bir seyler oldugunu soylemez. Ister iceriden isterse
disaridan olsun en énemli sey, bir profesyonelin bakis acisidir. Rodriguez
deneyimlerini su ifadelerle anlatir:

Demir parmakliklarin ardinda zaman gecirdim, uyusturucunun ne
oldugunu biliyorum. Ailemle de bunlar yuztinden bir ¢atisma yasa-
dim. Biz yoksullugu yasadik, bu nedenle bana gelip, ‘Bunu yapmaya
ne hakkimz var? diye hi¢ sormayin. Yasadim bunlari, bunun ne demek
oldugunu ¢ok iyi biliyorum. Bu deneyimler, fotograflarin1 ¢ektigim
cete cocuklarina yakinlasmami saglamistir. Cinku onlarn saygisini
kazanmistim. Cesitli calisma yollani vardir. Insanlarin iyi fotografc
olabilmek icin, fotografladiklar insanlarin hayatlarin1 yasmis olmalari
elbette gerekmez. Bazen insanlar, belgesel fotograf¢i olarak insanlarin
hayatlarim belgelemek i¢in mucadele ediyor ya da agliktan olayor ol-
man gerektigini dusunurler.?’

Ashnda Rodriguez burada énemli bagka bir noktaya deginmektedir: In-
sanlara aciyla ve yoksunlukla ilgili bir sey gosterirseniz, bunun bir yaniyla
sizin ait oldugunuz toplumsal, sosyal ve kulturel yoksunluklar oldugunu
dile getirirseniz, insanlar bakislarini sizin bireysel konumunuza cevirirler.
Fakat bunu yapanlar izleyicilerden ¢ok elestirmenlerdir diyebiliriz. Ozellik-
le elestirmenlerin cogu fotograflarin ardindaki fotografcinin sosyal konu-
muyla yakindan ilgilenir. Fotografcilan rontgenci olarak konumlandirirken
bu bakisin etik degerlerin yikimina yol agabilecegi konusundaki 1srarlar,
fotograf¢inin toplumsal statisunu sorgulamaya kadar varmaktadir.

Amerikal fotografc1 Eugene Richards, bu konuda fazlasiyla elestiri almis
fotografcilardan biri olarak sunlari soyler:

Cocaine True, Cocaine Blue adl1 kitabim, uyusturucu kullananlar, asir
doz alarak veya silahla vurularak 6lenler ve AIDS hastalar tizerineydi.
Bunlar fahiselik yapan geng kizlardi. Zaten bu da dort yil suren calis-
mamin en elestirilen noktalarindan biri. Kisa kesersem, elestirmenler
benim yoksul siyahlar ile Latin Amerikali bagimhlarin hayatlarina bak-
ma cireti gosteren 1rkqi bir beyaz oldugumu soyluyorlardi. Ayni za-
manda, bagimlilara fotograflanni ¢ekebilmek icin yeni siringa veriyor
olmakla suclaniyordum. Sézde onlara modellik yapmalar icin para
veriyormusum. Fakat en zoru, irk¢i oldugum gerekgesiyle aldigim ce-

27 Agk,151. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



30 | Sebla Selin Ok

zayd, cunkd savunmama cok az fotografci gelmisti. Gelenlerin ¢ogu
da siyah fotografcilardi Bu ashinda sasirtici degildi. Benim ge¢misimi
bilen, uyusturucu bagimhhginin nasil oldugunu bilen nice fotografc
hi¢ sesini ¢ikarmadi. Bu kisiler arasinda belli bagh dergilerin fotograf
editorleri, kendi ajansimin yoneticisi ve ayricalikli politik konumunu
korumak isteyen taninmis bir muze kuratéra de vardi.?®

Fotograf 4: Eugene Richards, “Cocaine True, Cocaine Blue” serisinden bir fotograf,
New York, 1981 © Eugene Richards

Yukarida kendi anlatimiyla paylastigi deneyimlerine ve Cocaine True,
Cocaine Blue kitabinda yer alan calismalarindan birine (Fotograf 4) yer
verdigim Richards, disaridan bir goéz olmakla defalarca itham edilmistir.
Richards, bu ithamlar1 su sozlerle betimler: “Kadinlarin yasamlan ile ilgili
bir yorum yaptiginizda size soruyorlar; ‘Sen, bir erkek, ne hakla? Orne-
gin yoksulluk tzerine bir kitap yaptigimizda insanlar, ‘Sen kendin yoksul
musun? Guzel bir evde yasiyorsun ama... diyorlar. Saka yapmiyorum. In-
sanlar benim evime geliyor ve kucuk bir kulubede yasamiyor olmamdan
rahatsiz oluyorlar.”” Richards'in 6rnegi dyle saniyorum ki “irk’, cinsiyet ve
sinif soylemleri tizerine sekillenen dusiincelerin en kaotik ¢rmeklerinden

28 Agk., 104, B
29 Agk, 104, Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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biridir. Bu saydigim olgulara yonelik olarak ayrimcilig1 reddeden sistemin
icerisindeki bosluklardan en dikkat ¢ekici olani, bizzat yasamiyorsan fikir
beyaninda bulunamayacagina dair olan yaklasimdir. Aci1 cekmiyorsaniz aci-
ya ortak olamazsiniz, yani kisacas: aktivist olamazsiniz demektir. Disarida
birakilmak istenen fikirler ve kisiler ashnda bir korkunun temsili olabilir.
Kurulmaya ¢ahsilan kapal bir birligin disinda kalanlar, belki de bir tehdit
olarak alinmaktadir. Richardsin ifadesiyle;

Gergek su ki, Dorethea kanser deneyimiyle ilgili bir gunce tuttuktan
ve ben fotograf ¢ektikten sonra, kitabin yayinlanmasi icin bireysel ba-
gis gerekli oldu. Bu, doktorlarin hastanedeki kanserli hastalar uzerine
notlar tutmakta olan Dorethea’y1 hastaneden ¢itkmaya zorlamasindan
sonra oldu. Dorethea’nin 6luminden sonra basilan kitap, Amerikan
Kanser Toplulugu ve Boston Kadin Saghg Birligi (Boston Women'’s
Health Collective) tarafindan bir erkekle ortak hazirlandig icin elesti-
rildi. Our Bodies, Ourselves adl1 kitabin yayincisi olan bu grup, Explo-
ding Into Lifer kitapcilarda satmayacaklarini soylediler.*

Eugene Richards'in disaridan bir goz olarak fakat ac1 ¢eken Amerikal fo-
tografci Dorethea Lange ile ortak yaptig: proje destek bulamamstir. Hastalik
deneyimi esnasinda yapmaya calistiklar ise icerden bir bakis, bir ac1 deneyi-
mi oldugu halde bir tehdit olarak gérulmustur. Burada “ideolojiler kuvveti”
yadsinamaz bir gercek olarak yeniden belirir. Daha 6nce de belirtildigi gibi
bakisin iceriden ya da disaridan olmas: degiskenleri, profesyonel tamklhgin
olusturdugu tehdit algisimn 6nune ge¢mekte bir hayli zorlanirlar.

Bu tip elestirilere fazlasiyla hedef olan Brezilyal fotografci Sebastido
Salgado’ya gore, “Fotografi tum ideolojinizle cekersiniz.” Light'a gore Salgado,
“bir fotografc1 oldugu kadar bir aktivisttir de. Omegin, ailesinin Brezilya'daki
ciftliginde bir orman restorasyon projesi baslatmustir. Bu proje, o bolgenin ge-
lisimini saglayacak farkl bir ekonomik 6mek olusturmustur.™! Sebastiao Sal-
gado hem Brezilyahdir hem ekonomisttir hem de aktivisttir fakat en énemlisi
Salgado toplumunun ust sinifina mensup bir bireydir. Bu nedenle de oncelikle
nicin bu denli yasamsal kaygilar besledigi anlasilamaz. Light'n ifadesiyle;

Elestirmen Luc Sante daha da ileri giderek, Salgado'nun fotograflarn-
nin politik edilgenlige yol acan sefaletin anlamsiz evrenselligi ile dolu
oldugunu yazmistir. Sante soyle devam etmektedir: ‘Boylesine eli kanl
bir uyusuklugun islenmesi, bir fotografci igin affedilmezdir. Ancak,
bu eli kanh tembellik, Salgado'nun dunyanin en perisan topraklarinda

30 Agk., 104. )
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Sinir Tanimayan Doktorlar ve Uluslararas: Af Orgutu ile birlikte calis-
g ve uzun yillar boyunca davalarini destekledigi Brezilyal militan-
larla yol aldigim aciklayamaz. Karanhkta kalan bir baska nokta ise, bu
insanlarin, en mahrem anlarini resimleyen Sagado’ya neden ve nasil
guvendigini de aciklayamaz.™?

Bu elestirileri yapanlar siradan fotograf izleyicileri degildir. Bu durum
neredeyse yalmzca Salgado’nun kendi ulkesindeki entelektieller tarafin-
dan yogun bicimde sorgulanmistir. Bu agidan baktigimizda diyebiliriz ki
Salgado belki de disaridan bir goz olsaydi, eylemleri fotografik bir merak
ve ogrenme achg olarak algilanabilir; izerine yoneltilen oklar, bir yabanci
oldugu icin bunu yaptig elestirileriyle sinirh kalabilirdi. Fotograflanindaki
estetik kusursuzluk (Fotograf 5), ulkelerindeki siddete boylesi estetik bir
gozle bakildigini goren pek ¢ok elestirmeni rahatsiz etmistir.

Sadece “igeriden bakmak” bile ¢cogu durumda yanlhs anlasilmalan be-
raberinde getirirken Salgado’nun aktif durusunu fotograflann estetik dili
vasitasiyla ¢arpici kilmasi buytk tepkilere yol agmistir. Linfield, bu tepkiler
hakkinda sunlan dile getirir:

Galeano ve Portekizli komunist Jose Saramago, Salgado’ya buyuk
bir hayranlik besleyerek, onun hakkinda yazilar kaleme almistir. Bu
hayranlarin ¢ogu yurt disindadir. Kendi ulkesinde ise, fotograflan
duygusal rontgenci, utang verici, kitch, satafath, kendini yiicelten ve hat-
ta hakaret edici olmakla suglanmigtir... Ingred Sischy New Yorker’da
kaleme aldig1 yazisinda kinama dolu bir tutum takinmistir: ‘Salgado,
resimlerinde kurgusal unsurlarla, acidan kivranan 6znelerinin egri be-
denlerindeki zarafet ve guzellik ile fazlasiyla mesguldiir... Boylesine
fotograflar, carpici sanat yonetmenliginden kuvvet alan duygusal bir
santaj olarak karsimiza gikmaktadir.”?

Fotograf elestirisi metinlerinde rastladigimiz yaygin bir anlayisa gore
acinin igerisinde hig bir zarafet ve guizellik mevcut olamaz ve fotograflarda
ac1 ceken herkes kurbandir. Gercekten bu genelgecer bir saptama midir? Bu
da irdelenmesi gereken sorulardan biridir.

“Disaridan bakmak” kavrami profesyonel basin fotografcihg: icerisinde
ele alindiginda fotograflarin gercekligi konusunda bir tur olumsuz etki ola-
rak tanimlanir. “Merakh bir ¢ift goz” ve “doyumsuz adrenalin arayis1” gibi
ifadelerle itham edilen haber fotograf¢is i¢in asil 6nemli olan, avin yakala-
y1p kendi toplumu icin seyirlik malzemeler elde etmekmis gibi tanimlanur.

32 Susie Linfield, Acimasiz Aydinlik, 57
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Fotograf 5: Sebastiao Salgado, “Workers” (isciler) serisinden bir fotograf,
Serra Pelada Madeni, Brezilya, 1986 © Sebastido Salgado

Diger taraftan fotograf tarihi, fotografcilarin cektikleri fotograflar sayesinde
gorunebilir olan yikimlann iyilestirildigi hikayelerle doludur.

Lewis Hine ve Eugene Smith, bu kahramanlik hikayelerinde en fazla
on plana ¢ikan fotografcilardir. Hine, agir calisma kosullarina maruz bi-
rakilan cocuk komur iscilerinin fotograflanni ¢ekip gosterdikten sonra,
devletin endustriyel cocuk isciligine kars: yasalar1 yeni bastan duzenle-
mesini saglamisti (Fotograf 6). Smith ise, Japon koyt Minamata uzerine
yaptig1 calismada Chisso adli fabrikadan korfez sularina karisan ve onemli
miktarda agir metal barindiran atiklarla zehirlenen koy sakinlerinin ya-
samlarini belgeledi (Fotograf 7). Minamata’da olanlar ortaya ¢ikanldiktan
sonra koyun zehirden arindirilmasi, fabrikanin buiytk cezalar 6demesi ve
hatta kapanmasi ile sonuglandi. Smith, bu stirecte sirket yonetimi tarafin-
dan yoneltilen fiziksel saldirilara maruz kaldig icin ciddi hasarlar alip bir
kac sene icinde hayatini kaybetti.

Susan Sontag bu fotograflarin estetigi karsisinda buytlenecegimizi ileri
surmustu. Bu fotograflarin kompozisyon tekniklerinin estetik kalitesi baki-
mindan yadsinamaz ol¢ude fotografik degerler tasidiklar dogrudur. Ancak
cekildikleri donemdeki toplumsal sorunlar1 géz ontine serip bunlara ¢o-
zum onerisi gelistirtvedtsgerektigimiagikehtigésraneeekrgok 6nemli toplum-
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Fotograf 6: Lewis Hine, Breaker Boys (Cocuk Kémir iscileri), Pensilvanya, 1911
©Hine National Archives

Fotograf 7: Eugene Smith, “Minemata disease” (Minamata hastali§i) serisinden bir
fotograf, JAPONY&etslinBdi tsitdpkeisils AVApaNrdéy.@dviagnum Photos
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sal bir iglev gordukleri yadsinmamalidir. Bu nedenle disaridan dahil olan
hir cift gézin tanikhg her durumda islevsiz kalmamaktadir. Fotografgilar
ctki saglayabilmek ve dikkat cekebilmek adina fotografik dilin sundugu
imkanlardan yararlanmaktadirlar. Ayrica sorulmasi gereken sorulardan biri
de ozellikle gintimuzde teknik becerilerini sergilemek konusunda hevesli
hir tavir sergilemeyen fotografcilarin fotograflarda gosterilen seyin etkisini
ne denli sahici ve icten kilabildikleridir.
Amerikali fotografci Earl Dotter'in bu konu hakkindaki fikri soyledir:

Zarar gormus birinin fotografinda fotograf¢cinin olani tam yansitabilme-
si, fotografa bakanlarin ona saygi duyma ve onuruyla baglantuli olma
istegine karsilik verebilmesine baglidir. Bu nedenle, birinin fotografini
cekerken o birey ile fotografi goren kisi arasindaki alani bulmaya cali-
sinm. Eger sanatqihginizla onlann ilgisini ¢ekebilirseniz, onlan temel
konumuzun sorunlariyla yuzlesmeye dogru yoneltebilirseniz ve boylece
uzerinde dusunebilecekleri bir yapit sunmus olursunuz.*

Ayrica bir ortama disaridan dahil olan kisinin izin alarak ve gerekli sayg1
kosullarin1 gozeterek taniklik etmesi o kisinin bir goreve “atandiginin” be-
yan edilmesi anlamina da gelir. Burada bir arz ve talep dengesi mevcuttur,
ihtiyaclar agiga ¢itkmistir. Bu nedenle “disaridan bakan” kavraminin belki
de avalikla 6zdeslestirilebilecegi tek yer bu arz ve talep dengesinin kurul-
madig1 durumlardir. Dotter, tecrubesini su sozlerle agiklar:

Ne yapmak istedigimi anladiklarinda daha iyi yanit verebiliyor, rol yapma-
dan hayatlarini makinenin éninde yasiyorlardi. »

Fransiz fotografci Gilles Peress’eFransiz fotografci Gilles Peress’e gore
fotograflar aracihigiyla; gerceklik ile gercekten hesaplasiimamistir 1999 y1-
linda Uluslararas: Fotograf Merkezi'nde sergilenmek uzere sekiz sanatgi-
mn Amerikan Yahudi Birlesik Dagitim Komisyonu arsivlerindeki fotog-
raflar uizerine temelli karma sergisine katilan Peress, Babamin Bana Asla
Anlatmadigr Birka¢ Sey adli, fotograf, evrak ve Yahudi karsiti propagan-
dadan olusan bir dehset albumii yaratmistir. Tarihin ig¢ine bu gomilme
aradan gecen yillar icerisinde daha da derinlesir. Peress yabanci savaslari
ve krizleri ani birer patlama olarak degil, yavas yavas zehirlenen karmasik
siyasi suregler olarak resmeder. Boylece 2007 yilinda Musée Picasso’'daki
1937 Guernica 2007 sergisinin kuratorlagunu ustlenir. Picasso'nun etud-
leri, Ispanyol I¢ Savas'ndan fotograflar, Brecht'in War Primer (Savasin El

34 Ken Light, Cagimizin Taniklari, 99.
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Kitab1) adl eseri ve Peress’'in Ruanda ve Bosna fotograflarindan olusan ¢a-
lisma, yirminci yuzyilin basanlar ve 1stiraplarinin érgisudur. Peress icin
simdi ¢c6zimlenmemis ge¢mistir ve fotograflan da bu bastinlmis gecmisin
hesabinin nasil soruldugunu gosterir.*

Geg¢misle hesaplasma bicimlerinin en etkililerinden biri de sanat¢inin
kendisiyle ve ele aldig1 konu ile hesaplasmasidir. Ego sorunsalini ¢ok ciddi
boyutlarda deneyimleyen sanatg: igin kendi acilarini, kendi tarihinin aci-
larim1 konu almak bir anlamda kaginilmazdir. Bu sadece iceriden bir bakis
degil ayn1 zamanda iceriye de bakistir. Peress, Linflied’in belirtmis oldugu
gibi, kendi fotografik calismalarinda yasanan olaylardan geriye kalms izlere
odaklanir (Fotograf 8). Bu yasanan acilarin icerisinden gelmis biri icin bel-
ki de kendiliginden gelismektedir ve karsilastig1 ac1 barindiran durumlarla
ozdeslesme istegi dogurmaktadir. Bu bakimdan Peress'in fotografik yak-
lasimlan belki de yasamsal bir travmanin yansimalaridir. Bu nedenle Pe-
ress, olaylarin gerceklesme biciminden ve nedenlerinden ¢ok sonuglaryla
ilgilenmistir. Bu yaklasim ideolojik baglamda bilingli bir fotografik gozden
cok travmatik bir zihne isaret etmektedir. Peres yaklasimini, “Kesik kolu ve
cektigi aciyla, morfin bagimlihgini, (...) Alman isgalini ve toplama kampla-
rini tarif eden babami hatirhyorum,”” seklinde ifade eder.

Fotograf 8: Gilles Peress, Afrika, Rwanda (Ruanda), 1994 ©Magnum Photos

36 Susielinfield, Acmasiz Aydinlik, 247
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Yalnizca iceriden bakis anlaminda degil, i¢sellestirilmis bakis anlaminda da
karsimiza ¢ikan konulardan biri toplumsal cinsiyet meselesidir. Kadin olmak
sadece belli kulttrel yapilar icerisinde sorgulanmaz. Ttum toplumlarda kadin
olmak erkek egemen yapmin uygun gordugu olculer icerisinde yasamaktir.
Bu nedenle kulturleraras farkliliklara ragmen “kadin olmak” diye bir olgudan
hahsedilebilir ve bu durum bir¢ok bashgin 6ntinde yer alabilir; upk: “kadin
fotografci olmak” gibi. Bu asamadan sonra icsellestirilen ne varsa ¢nce imleye-
niyle birlikte gelir. Meksikali fotografci Graciela Iturbide, “Benim yaklasimim
kadinca bir yaklasim, ¢unku ben bir kadinim,™® der. Iturbide fotograflarin-
da kendi toplumu icerisinde “kadin olmak” durumunu ele alir ve dunyay: bu
perspektiften yorumlar. Kitabin ilerleyen bolumlerinde detaylanyla deginilece-
gi gibi disanda birakilmay: icsellestirmek ve bu anlamda bir ¢cogunluga dahil
olmak, kadin olarak dogan kisileri cileli ve kederli bir duruma iter. Bu durum
tepkisel bir bicimde 6zellikle kadin sanatcilann ¢alismalaninda kendini goste-
rir. Itubide’nin Frida’min Banyosu ve Oliim (Fotograf 9) baslikh calismalannda,
hem “kadin olmak” durumu tizerine bir seyler soylenmektedir hem de oliim ve
ac1 kavramlanna bir kadinin gozleriyle bakilmaktadir.

Fotograf 9: Graciela Iturbide,
“Death” (Olim) serisinden
bir fotrograf, Meksika,
Michoacan, 1974 ©Wittliff
collections, Texas State
University, San Marcos, TX
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“Kadin olmak” fotografci icin cogu durumda igsellestirilmis bir ¢alisma ko-
nusudur. Konulan igsellestirmenin ise aidiyetlerimizle baglanuh oldugu du-
rumlar ¢cok daha yaygindir. Bu nedenle “kadin olmak” gibi i¢sellestirilen ve ayni
zamanda bir aidiyeti temsil eden “rk” aynimcihgina duyulan tepkiler, fotografc
icin 6nemli ¢calisma konularindan biri haline gelmistir. “Irk” aynmcilig1 konu-
suna yaptig1 fotografik katkidan dolay1 Guney Afrikal fotografci Peter Maguba-
ne iyi bir drmek olusturur (Fotograf 10). Light, Magubane ile ilgili sunlar1 soyler:

Magubane zenci bir fotografci oldugundan isi nedeniyle hayatin1 hep
tehlikeye att1: Bir keresinde polis tarafindan burnu kirilds, bircok kez
kursunla yaralandi. 1970’te devlet tarafindan komunist ve terorist
olmakla suclandi. Hapse atilarak yaklasik alt yuz gin boyunca gar-
diyanlar tarafindan iskenceye ugradi. Serbest birakilmasindan sonra
devlet Magubane'yi yasakladi. Boylece yaklasik bes yil boyunca fotog-
rafcilik yapmasi engellendi. Magubane bu yasagin yasadigi her seyden
daha zor oldugunu soyliyor. 1976’da, Soweto ayaklanmasindan son-
ra Magubane, Rand Daily Mail icin basin fotografcisi olarak calismaya
basladi ve irk ayrimini sona erdiren olaylar belgeledi.*

Fotograf 10: Peter Magubane, Soweto, Johannesburg, Afrika 1976
© Peter Magubane

Ulkesini ve kendisini bagimsizliga kavusturabilmek adina 6lmeye razi
oldugunu defalarca dile getirmis olan Magubane’nin, fotograf cekerken ya-
sadig1 sikintilar1 ve acilar1 gostermek igin fotografi bir 6zgurlesme manifes-
tosu olarak kullandig1 soylenebilir.

39 Agk, 65. Ucretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Irk aynmciligy bu gune dek yasanan toplumsal felaketlerin ilk siralarin-
da yer almaktadir. Tirmandig1 boyutlar ozellikle Afrikal insanlarin durumu
yalnizca icsellestirmeleriyle kalmamis siyah ve beyaz olarak iki zit algiya bo-
lunmelerine sebep olarak beyaz ustunliguntun hemen her durumda yeni-
den tanimlanmasina yol agmistir. Guniimiizde irk aynmlan eski siddetinde
yasanmuyor olabilse de, beyaz ve siyah aynminin tarihsel siddeti ve bugtin
dunyanin cesitli yerlerinde yasanan esitsizlikler irk¢iligin tamamen ¢ozalmus
oldugunu isaret etmemektedir. Bu nedenle Afrika kokenli insanlarin konuyu
kendi bakis acilariyla betimleme cabalan, disaridan gelen katihmin yerini ala-
mayacag} bir iceriden bakistir. Ingiliz sinema kuramcisi Richard Dyer’a gore,

Beyaz insanlar surekli diger insanlarin irklarini tanimlayarak kendilerini
wrksizlastinr. Beyazlar insanhk icin konusmaktadir; bir irki olan insanlar
ise yalmzca kendi irklanyla ilgili konusabilir. Kitap, dergi, gazete, rek-
lam, televizyon ve filmlerde beyazlar egemendir, merkezdedir ve stan-
dartur: Beyazhk belli bir irk degildir, onlar genel olarak insan wkidir.*

Sonug olarak fotograf terminolojisi icerisinde yer alan “disaridan bak-
mak” ve “iceriden bakmak” gibi degerlendirme kriterlerinin her durumda
farkl1 okumalara neden olacaginm soyleyebiliriz. Fotograf¢cinin konumlani-
sina atifta bulunan bu gibi durumlarin bizi fotograflarin anlamiyla ve et-
kisiyle ilgili hep aynm1 sonuca goturemeyecegini bu ¢alisma icerisinde yer
alan ornekler yardimiyla ¢ozumleyebiliriz. Bu nedenle ¢oztimleme kriterleri
icerisinde bu iki durumu da ele alirken fotograflarin hangi kosullar altin-
da uretilip servis edildigine ve tuketildigine dair tum degiskenler gozden
gecirilmeli, fotograf¢inin bakisina ait yorumlarin bu degiskenlerle birlikte
yapilmasina 6zen gosterilmelidir.

Ac1 Dolu Fotograflar ve izleyici Olmak

Unlu Fransiz cerrah René Leriche, “Katlanilmasi kolay tek bir ac1 vardr,
baskalarinin acis1,”*" demistir. Bu yorum, baskalarina ait ac1 yuklu durum-
lar1 gosteren gorsellerle yuzlesmemiz esnasinda verdigimiz somut tepkilerle
gozlemlendiginde daha iyi anlasilabilir.

Amerikah yazar Robert Bloch’un katil Ed Gein'den esinlenerek yazdig:
romanindan Hitchcock'un 1960 yilinda uyarladigi Sapik (Psycho) filmi, do-
neminin sinema c¢alismalarinin 6tesinde oldugu yontinde degerlendirildi.
Hitchcock, filmin sebep olacag: yankilar1 heniiz ¢ok bastan tahmin ettigini

40 Terry Barrett, Fotografi Elestirmek, Gev. Yesim Harcanoglu, Istanbul: Hayalperest Yayinevi,
2012, 241. B
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dile getirdi ve filmin telif haklarini satin aldiktan sonra kitabin kopyalarin
piyasadan toplatarak hikayenin sonunun o6grenilmesine engel oldu. Fakat
en dikkat cekici olan kuskusuz, Hitchcock’un bu filmi yapimci firmalara ve
seckin entelektuel kitleye tanitirken tereddutstiz meydan okuyan tavriydu.
Sapik filminin merakla beklenen basin toplantisinda Hitchcock, toplantiya
katilan herkese katil Ed Gein’in kurbanlarina ait kriminal fotograflan da-
gitarak bunlara dikkatle bakmalarini soyledi. Hitchcock’un iddiasina gore,
insanlar bu siddet dolu gorsellerle yuzlestikleri an i¢sel bir mucadelenin ici-
ne gireceklerdi. Bir taraftan bu gorsellere bakmaya karsi koyacaklar; diger
taraftan kisacik da olsa bir bakis atmaktan kendilerini alikoyamayacaklardi.
Insanlar Hitchcock’un dusiindugu gibi tepki verdiler ve basin toplantisinin
ardindan, bu fotograflara bakmaya kars1 koyamayanlar filme olan tum des-
teklerini geri cektiler. Sapik filmini hi¢ bir maddi ve manevi destek almadan
yapmay1 goze alan Hitchcock, ac1 dolu gorsellere bakma istahina yenik du-
secek insanin dogasini ¢ok dnceden ¢éztimlemis goruntyordu. Hitchcock
konuyu soyle yorumlayacaktu:

Uygarhk giinumuzde o denli koruyucu bir hal almistir ki, artik korku-
larimizdan i¢guduisel olarak kurtulma olanagimiz kalmamistir. Uyu-
suklugumuzu gidermek ve ahlaksal dengemizi canlandirmak icin tek
yol, sok yaratacak yapay araclara bagvurmaktir.*

Sontag’a gore, “bir goruntuye irkilmeden bakabilmenin yatistirici bir
tarafi vardir. Ama irkilmenin de ayn bir hazzi vardir.”* Belki de bunun
nedenlerinden biri, tim teknoloji ve bilgi diizeyindeki gelisimlere karsin
ac1 karsisinda fiziksel ve zihinsel acidan kesin ¢cozumlere varilamamis ol-
masidir. Aci ile karsi karsiya gelindiginde iki farkl tepkiden soz edilebilir.
Bir tanesi bireysel olarak, insanin kendisine yakin olmayan siddetli durum-
lar karsisinda guvenlik hissiyle birlikte gelen rahatlama, digeri ise aci ile
yasamsal bag kurarak varhgini devam ettirme gudusuntin bir kosuluymus
gibi algilama. Sontag’in da bu iki durum arasinda bir bag kurdugu soylene-
bilir. Daha énce de deginildigi gibi Sontag, ac1 dolu fotograflar karsisinda
izleyicinin bakisini “dikizci” yani voyeurism’e hizmet eden bir bakis olarak
konumlandirir ve yasanan acilar karsisinda gorev bilinciyle hareket eden
kisileri bu bakistan ayn tutulmasi gereken kisiler olarak tanimlar.

Bugun, dijital teknoloji ile birlikte ve fotograf tuketimi konusundaki
deneyimlerimiz sayesinde dgrenmis oldugumuz seylerden biri de fotog-
raflarin ¢ok guglu propaganda nesneleri olabildikleridir. Aciy1 hafiflet-

42  Erkan Erdem, “Francois Truffaut-Alfred Hitchcock Soylesisi”, www.sanatlog.com/sanat/fran-
cois-truffaut-alfred-hitchcock-soylesisi/ (2014)
43 Susan Sontag, BaskblergigizAcBhaBaknfaksiio. https://rantey.org
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mek amaciyla ya da yasanan acilara care bulabilmek sorumluluguyla fo-
tograflarin etki olusturma gucunden yardim alan kuruluslar, fotograflar
ideolojik tartismalarin bir araci olarak da kullanabilirler. Dikkatlerini
¢ckmeye calistiklan izleyici kitleleri icin fotograf uretimi yapan kuru-
luslar m1, yoksa bu fotograflan izleyen kitleler mi “dikizci”dir sorusu
bu nedenle yeniden tartisiimalhidir. Medecins Sans Frontieres (Sinir Ta-
nimayan Doktorlar), savaslar, catismalar ytizunden zarar goren insanlar
icin ve gelismekte olan ulkelerdeki salgin hastaliklara karsi sosyal so-
rumluluk projeleri tireten, yardim amach bir sivil toplum kurulusudur.
Sinir Tanimayan Doktorlar Isvigre’de bulunan uluslararasi bir kurul ta-
rafindan yonetilir. Her yi1l 3.000 doktor, hemsire, ebe ve sosyal proje-
lerde calismak tizere gonulliler ise alinir. Surekli istihdam edilen 1.000
kisilik ekip, gonullileri toplar ve medya ile finans islerini duzenler. Ozel
hagislar, kurulusun gelirlerinin en buayuk bolumiunu olusturur. Bu ku-
rulus icerisinde yer alan cogu gonullu fotografci ve belgeselci, tibbi fa-
aliyetlerin, gorsel medya araciligy ile diger cografyalara ulasabilmesi ve
yasanan acilara taniklik yaratilmasi amaciyla ¢alisir.* www.msf.org ad-
resi ile dunya capinda ulasilabilir bir internet ag1 olusturmus olan Sinir
Tanimayan Doktorlar, farkli cografyalarda ustlendikleri sosyal sorum-
luluk projelerine ait medya ¢alismalarinin dagilimini bu ag uzerinden
saglarlar. Gorsel tanikliklarini medya iletisim sistemlerinin tiim olanak-
larindan yararlanarak aktarirlar.

Sinir Tanimayan Doktorlar, ginimitizde “yeni medya” olarak adlandirlan
ve haber paylasimlarinin ¢cogunu internet tuzerinden ileten bilgi aglarina hiz-
met eden bir kurulustur. Gorsel haber dosyalan incelendiginde “fotograf ve
gerceklik” konusunda oldukea yeni sayilabilecek soylem bicimleri ile karsi-
lasmak mumkiindur. Sorumluluk bilinciyle, zorlu cografyalarda yasanan sag-
liksiz kosullan betimleyen fotograf dosyalarinin bu kosullan gosterme sekline
odaklandigimizda, amagclanan seyin yalnizca olaylarin aciliyetini gostermek
olmadig dikkatimizi cekebilecek olan ilk ayrintidir (Fotograf 11).

Fotograflarin estetik mukemmeliyetine verilen deger ve sinematog-
rafik olarak kurgulanan hikaye 6rgusu nedeniyle bu fotograflari siradan
haber-belge fotograflar gibi degerlendirmemiz mumkun gérinmemek-
tedir. Bu ve bu gibi kuruluslar vasitasiyla amaclanan hedef aslinda, tam
anlamiyla, toplumlarin duyarhligini yonlendirmek ve ilgisini cekebil-
mek icin medyanin tim olanaklarini seferber etmektir. Sonug olarak,
izleyici kitlelerinin birer “dikizci” haline gelmis olmasinda, belki de bu
gibi sosyal kuruluslarin, yayginlasma ve yayginlastirma politikalarinin
etkisi aranmahdir.

44  Médecins Sans FrontlsresSmSHP R kitam#stsiy - https://rantey.org
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Fotograf 11: Sinir Tanimayan Doktorlar (MSF), Mikhail Galustov, Afghanistan: A Long
and Dangerous Road (Afganistan: Uzun ve Tehlikeli Bir Yol), 2014, ©Mikhail Galustov

Izleyiciyi bu goruntuler karsisinda “dikizci” olarak goren Sontag'in merha-
met duygusu hakkindaki goruslerine eslik etmemek ise neredeyse olanaksizdir.

Aciy1 —dunya capinda tasavvur ederek— daha buyuk bir cerceveye
oturtmak, insanlarda yerkiiremizde yasanan sefaletlere daha fazla “ilgi
gostermek” gerektigi duygusu uyandirabilir; ve bu, aym zamanda, ya-
sanan acilarin ve talihsizliklerin yerel ¢aph siyasal mudahalelerle top-
tan degistirilemeyecek kadar derin, kalici ve destansi bir nitelik tasi-
dig1 mesajini da iletebilir. S6z konusu mesele —cekilen acilarin dunya
olceginde ¢cok vahim boyutlara ulasmasi— bu kapsamda degerlendiril-
diginde, merhamet duygusu zayiflar —ve soyutlasir. Oysa siyasetin her
boyutu —tarihin butun boyutlar1 gibi— somuttur.*

Merhamet, empati duygusunun gostergelerinden biri olarak gorulebilir
ve bagkalarinin acilarina karsi hassas olmak, bu acilara ruhen ya da yapilan
fiziki yardimlar araciligiyla fiilen ortak olmakla imkanh kilinabilir. Merha-
met duygusu i¢in ortada bir neden ve hentiz yasanmis bir olay olmas sart
degildir, merhamet bir dayanisma duygusu da olarak da var olabilir.

45  Susan Sontag, BaskblergigizacBhd<Bapnfiivio https://rantey.org
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Gunumuzde yapilan bazi arastirmalarin sonuglan, insanlarin tamdig ki-
siler ya da inandig1 durumlar karsisinda merhamet gosterme egiliminin daha
fazla oldugunu ortaya koyar. Ayrica son yillarda yapilan dogal afet arastir-
malar1 anketlerine gore insanlarin, maddi yardim konusunda daha katilhimci
olduklar1, bu durumun da fiziksel yardimdan ziyade profesyonel olarak ku-
rulan ve duygusal yakinlik gozetmeyen iligki bicimine katk: saglandig1 so-
nucu kaydedilir. Bu veriler aracihgiyla ele alindiginda, modem toplumlarda
insanlarin ac1 ceken kisiler ve topluluklara ait gorseller karsisinda merhamet
duymalan zor olabilir. Berger de bu konu hakkinda sunlar dile getirir:

Bu fotograflarin gormemizi sagladiklar sey nedir? Bu fotograflar bize bir
yetersizlik duygusu verir. Onlar i¢in en uygun sifat tutuklayicr'dir. Bizi
yakalarlar. (Onlar1 hi¢ gormeden gecen insanlarin bulundugunu biliyo-
rum ama bu insanlar icin soylenecek higbir sey yok). Bu fotograflara ba-
karken bir baskasinin ¢ektigi acinin yasadigi o an, igine alip yutar bizi.
I¢imiz keder ya da ofkeyle dolar. Keder bagkasinin acilarinin bir kisminm
amagsiz bir bicimde ytiklenir. Ofke eyleme ihtiya¢ duyar. Fotograftaki
andan kurtulup kendi hayatlarimiza dénmeye ¢abalariz. Bunu yaparken
karsithk oyle bir haldedir ki hayatimiza kaldigimiz yerden devam et-
mek, biraz 6nce gorduklerimiz karsisinda umutsuzca yetersiz kalan bir
tepki olarak gorunur... Ancak, fotograf tarafindan tutuklanan okur, bu
sureksizligi, kendi kisisel ahlaki yetersizligi olarak duyma egilimi tasi-
yabilir. Ve bu oldugu anda da okurun sarsilma duygusu bile dagilir ~ Ya bu
yetersizlik duygusunu, yalnizca ¢ok bildik bir duygu oldugu i¢in omuz
silkerek uzaklastinr ya da bir tur kefaret 6demeye girisir—bunun en agik
omegi OXFAM ya da UNICEFe yapilan bagislardir. Her iki durumda
da fotografin gosterdigi an’a neden olan savas konusu fiilen depolitize
edilmis olacakur. Fotograf genel insanlik durumunun belgesi haline ge-
lir. Hi¢ kimseyi suclamaz, ama herkesi suglar.*

Diger taraftan Sontag'n tizerinde durmadig: bir konu gindeme gelir.
Fotograflar vasitasiyla gindeme gelen ve yayginligi 6n gortlen bu kavram
“empati” kavramidir. Farkh kulturel ve toplumsal deneyimler vasitasiyla
gelistirilen “empati” kavrami, birebir deneyimlemedigimiz durumlar i¢in
de gecerlidir. Igerisinde bulundugumuz cagda, iletisim organlan aracili-
giyla “cok kulturla bakis acis1” empoze edilir. Dunyanin ¢ok cesitli cog-
rafyalarinin birbirleriyle ozellikle goruntuler araciliyla sagladig: kultirel
bilgi aligverisinin, “empati” duygusunun etkinlesmesinde ¢ok énemli bir
rol oynadig soylenebilir.

46 John Berger, O Ana Adanmus, Cev. Yurdanur Salman, Mige Giirsoy Sékmen, Istanbul: Metis
Yayincallik, 2007, 66léaretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Bu nedenle 6zellikle Sontagn yitiminden bahsettigi “merhamet” duy-
gusunun yerini belki de bu anlamda bir “empati” duygusu ahr. Trajedi-
lerin korku ve acima hissini agiga ¢ikardigi dustincesinden hareketle, fo-
tograflar vasitasiyla olusabilecek empati duygusunun, baskalannin acilan
ile bag kurmak adina énemli oldugunu soyleyebiliriz. Fakat diger taraftan
bu goruntilerin sebep olacag: acima duygusunun, psikolojik ve sosyolojik
zararlar dogurabilecegi uzerine ¢ikanmlar da yapabiliriz. Ozellikle basin
fotograflarinin siddeti, toplumsal travma arastirmalarinin konulan kapsa-
minda siklikla ele alhnir.

Baz1 dusuinirler ve bilim insanlan tarafindan ise kisilerin aciya yol aca-
cak etkenlerden kendilerini korumalarni yine aci hissi sayesinde ogren-
dikleri savunulur. Boylece aciy1 olas: tehlikelerden koruyan bir 6grenme
ritieli, bir savunma araci olarak gorebiliriz. Bu bakis agisina gore fotograf-
larin sundugu indexical (iceriksel) bilgiler dolayisiyla, fotograf izleyicisinin
benzer tehlikeli bir durum ile karsilastiginda hazirlikli olabilecegi 6nermesi
yapilir. Ancak bu teorik olarak kanitlanabilecek bile olsa, fotograflarin saf
“gerceklikle” kurdugu bag acisindan tartismali ve tam anlamiyla dogrula-
nabilir degildir. Fransiz Marxist dusunur Guy Debord’un ifadesiyle hepi-
miz bugin bir “gosteri toplumu” igerisinde yasamaktayiz ve bu hem gorsel
dunyanin yapibozuma ugramis bir haliyle hem de goruntulerin toplu yay1-
liminin trtna olmasi nedeniyle anlasilmasi gui¢ bir yapidir. Bu, maddesel
gerceklige donusturulmus ve yeniden tanimlanmis olarak goruntulere degil
“gorunis’lere ait yeni bir dunya algisidir. Sontag'in da 6nemle vurguladig:
bir sey daha vardir: “Insanin cektigi acilann bagka birisinin acilariyla aym
kefeye konmasim kabul etmesi dayanilmaz bir durumdur.”¥ Bu acidan
Sontag’a alternatif fikirleriyle taninan Israilli gorsel kultir ve fotograf ku-
ramcis1 Ariella Azoulay’in insanin ¢ilesiyle ilgili ortaya koydugu dastnceler
onem tasir. Amerikali tarih¢i Jennifer Tucker’a gore, “Azoulay fotograflanin
izlenisini bir ‘sivil hareket’ olarak tanmimlar ki bu, fotograflan daha fazla ice-
riklendirmek icin bir ¢cagn niteligi tasir.”*®

Sontag’a gore kapitalist toplumda fotografik goruntulerin yayginlasmasi
degerlerini dusurmustur. Fotografik goruntiler tuketime dahil olarak ya-
bancilasirlar. Azoulay’in yazdig The Civil Contract of Photography (Fotogra-
fin Sivil S6zlesmesi) eseri, Ebu Garib fotograflarina yogunlasir. Azoulay, bu
fotograflar uzerinden evrensel bir ortak dayanisma saptamasinda bulunur
ve izleyici icin ulusal sinirlan asan bir dayanisma sozlesmesi olabilecegini
savunur. Azoulay bunu su sozlerle ifade eder:

47 Agk., 113.
48  Jennifer Tucker, “Methods/Theory Reviews of Books” The Civil Contract of Photography
Book Review, Amerideretsiatdtiobl RiapuyrSivbath2psy/rantey 429142,



FOTOGRAF BELLEGINDE ACININ TASVIRI | 45

Bir seyleri seyirci olarak izlemek gorsel fenomen sorusturmasi yapmak
demektir. Izleyici fotografin yuzeyinden yeniden insa durumunu izler.
Uzun sureli gozlem sonrasi belki de guinler, haftalar ya da yillar son-
ras1, fotograf bir duvara asili bir gorintuden daha fazla bir sey olur:
Bir seyirci olarak bir seyi izliyor olmak gorunur olani agimlamaya izin
verir. Fotograf kendi icinde bir dunya projesi degildir, daha ziyade
dunya ve goruntuler arasindaki bosluga katilmasi, sorumluluk almasi
ve bir sekilde hakkinda konusmasi igin seyirciyi ¢agirir: Sorun su ki,
goruntuler tek baslarina yeterli olmadiklari icin sozel destek gereke-
bilir. Fotograflarin bir seyi ortaya atmak ve konusmak icin sozculeri
olmahdir.*

Sonug olarak Azoulay, fotograflar hakkinda sadece estetik bir yargiya
varma isleviyle izleyicinin rolunun azaltuldigini dile getirerek Roland Bart-
hes ve Susan Sontag elestirir. Sontag ise, fotograflar adina konusmakla
ilgili herhangi bir girisimi elestirir; bunu ¢6lu canlandirmak i¢in yapilan bazi
buyulu girisimlere benzetir. Ancak Azoulay icin fotograf adina konusmak
bir gorevden farksizdir. Fotograflarin izleyicinin destegine gereksinimi var-
dir. Fotograflar izleyiciyi sasirtsalar bile, izleyicinin fotograflar hakkinda
konusmay1 denemek gibi bir gorevi vardur.

Belgesel Fotograflarin Siddeti

Aci, dram, cile dykuleri iceren yasamlar ve cografyalardan haberimizin ol-
masinda cok buytk bir etkisi olan “belgesel fotograflarin” tek islevi bilgilendir-
mek degildir. Fotograflar bilgi vermek, gercegi gostermek, ideolojileri temsil
etmek gibi nedenlerle bir yuzeye transfer edildikten sonra kitlelere ulastirilarak
aracsallagtinlirlar. Gunumuzde 6ne ¢ikan iletisim araclarindan biri olan fotog-
raf icin Susan Sontag'in da belirttigi gibi “referans yollarin1 doser™ diyebiliriz.

Fotograf ve gorsel kultur kuramcisi Ariella Azoulay, fotograflar tamamlan-
manustir derken fotografin islevi uzerine bir saptamada bulunmaktadir. Ame-
rikali dusunur Timothy M. Costelloe, Azoulay'in bakisini soyle degerlendirir:

Her fotografik goruntu her zaman gereklidir ve fotograflar bir siddet
amyla fotografc arasindaki, fotograflanan konuyla kamera arasindaki
karsilasmanin urunleridir. Dahasi bu her zaman dilsiz bir karsilasma-
dir. Bu nedenle fotografin agz1 olmayan, suskun, dogustan dilsiz bir
dogas1 vardir. Goruntiler 6zinde kismi, belirsiz, ¢atlakli ve sorgula-
nabilirdir. Bir fotografin ispat ettigi sey, orada ne oldugudur, ancak fo-

49  Ariella Azoulay, T he Civil Contract of Photography, New York: Zone Books, 2008, 342.
50 Susan Sontag, BaskblermigizacDindBaeniekigs hitps://rantey.org
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tografta gorunen sadece orada ne oldugu degildir. Her fotograf cesitli
hikayelerin parcalarini anlatir ve tamamen tek bir hikaye anlatmay1
reddeder. Bir fotograf icermesi istenenden daha fazlasin igerir ve ni-
hayetinde ne anlama geldigini veya neyi temsil ettigini tam olarak soy-
lemek mumkiun degildir ama yine de bir seydir ve duinya kism olarak
da yer alsa bir sekilde oradadir.-Fotograf orada oldugunu, dtnyada bir
amac1 oldugunu, herkes icin oldugunu, daimi oldugunu, goéruntayu
yeniden ureten bir iz oldugunu ve gosterdigi seylerle surekli muza-
keresi oldugunu soyler. Azoulay i¢in fotograf bir gesit kalinu gibidir.
Uzak, dilsiz ve anlasilmaz bir felaket goruntisunun fotografi (belki
de hala devam eden) o felaket adina canlanur, talep eder, etkinlesir,
havada gezinir, komut verir, bastan ¢ikarir, tiksindirir, sikinti verir,
rahatsiz eder ve yeni anlamlar insa etmek icin sabirsizlanir.’!

Sontag fotograflarin referans olmasi geregini dustntirken Azoulay fotog-
raflarin tek baglarina referans olabilmeleri icin her fotografin tek bir hikaye
anlatmasi gerektigini fakat bunun boyle olmadigini soyler. Azoulay, The
Civil Contract of Photography (Fotografin Laik Sozlesmesi) adli kitabinda
Sontag'in belgesel fotograflar hakkindaki dustuncelerini hedef almaktadur.
Azoulay’a gore Sontag fotograflarda hep magdura bakarak olaylar yorumlar
ve gercekte ne oldugunu arayan bizler i¢in kendi yanitlarinin dogrulugunu
ileri surer. Azoulay kendi gorusiunu soyle 6rneklendirir:

Filistinlilerin yarah ve terk edilmis olarak gosterildigi fotograflar Israil
devletinin muhtemel saldirisin1 haber veriyor olabilir, diger yandan
[srail devletinin saldini tehdidine karsi tetikte olma hali yaratarak, su-
rekli acil durum algisina da yol agabilir.*

Azoulay, fotografi genel olarak iktidarin bir araci olarak gorur ve iktidar guc-
lerine yardim etmek icin sahnelenmis veya tasarlanmis olabileceklerini, hatta
bu fotograflarin her zaman tarafh bir bicimde taniklik edebileceklerini belirtir.
Azoulay ayrica fotograflanin Sontag tarafindan “oteki” olarak tammlanmasi ve
sadece “oteki’ni tanimlayan nesneler olarak ele alinmasini kabul etmemektedir.
Azoulay icin 6nemli olan “6teki” olarak basmakalip bir bicimde adlandirlanlar
arasinda keskinlesen farkliliklarin ve geliskilerin varhigidir.>

Azoulay, fotograflar politika tizerinden ele alma yontemini se¢mistir. Bu
nedenle Sontag ve Barthes gibi baz1 elestirmenlerin bu politik ¢ercevede yer
almayan goruslerine karsi ctkmistir. Azoulay’a gore fotograflar politik tavir-

51 Timoty M. Costelloe, “The Civil Contract of Photography Book Review” The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, 68:2 ilkbahar 2010, 181.

52  Jennifer Tucker, “Methods/Theory Reviews of Books”, 141.
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larla gidumlenirler. Bu nedenle yayinlandiktan ve izleyiciyle bulustuktan
sonra izleyici i¢in sorgulanmasi muhtemel veriler sunarlar. Ona gore aciyr
ve kederli bir durumu gosteren fotograflar keskin bir ideolojiye sahip 6zne
konumuna yerlesir ve izleyiciyle iligski kurarlar. Ciinku izleyici de ilk 6nce
ideolojik bakisiyla iliskiye yonelecektir.

Ayrica yine Sontagin aksine Azoulay, ozellikle siddet ve aciya yo-
nelik fotograflarin izleyici tarafindan daha fazla izlenmesi ve bu gibi
olaylarla ilgili cok daha fazla gorunttu uretilmesi gerektigini dusunur-
ken, “Neden baz1 fotograflar gorme alaninda yoktur?” diye sorar. Azo-
ulay i¢in fotograf, vatandaslik kavraminin karmasik dogasin1 anlamakta
yol gosterir. Buna ornek olarak da kadinlari veren Azoulay, ne Israil ne
de Filistin'de kadinlara uygulanan iskencelerin ve tecavizlerin kanitim
olusturabilecek yeterince fotograf oldugunu soyler. Bu durumu kendi
acisindan “engellenmis vatandashik™* durumunun bir gostergesi olarak
kabul eder. Amerikali tarih¢i Jennifer Tucker’a gore Azoulay’'in umudu,
fotografik bir anlasmayla olas1 evrensel vatandaslik durumunun yeni-
den insasidir; su anda engellenmis olan vatandasliklar adina fotograflar
araciligiyla saglanabilecek olan sey, bu engelli durumun iyilestirilmesi
ve yeniden yapilandirilmasidir.”® Azoulay, fotograflar sayesinde evren-
sel bir duzeyde vatandaslik elde edilebilecegini onerir. Daha ¢ok fotog-
raf uretilecek, tuketilecek, boylece egemen politikalar ve siyaset gugleri
daha fazla sorgulanacaktir. Fotograflarin kimin adina ne icin ¢ekilmis ve
kimin yararina dagitilmis oldugunun bilincinde olan izleyici kitlesinde
ancak bu sekilde bir artis saglanabilir.

Azoulay'in ¢6zum o6nerisinin pratikte uygulanmasi zordur diyebiliriz.
Bugun basin kuruluslar internet aglariyla daha fazla insana ulasmakta-
dir. Bununla beraber fotograflarin servis edilme bicimi bir tur goruntu
hombardimani algis1 yarattig icin gordugumuz goruntuleri analiz etme-
miz, hatta bu goruntulerin gercek oldugu bilgisine ulasmamiz gitgide
zorlasmaktadir. Sontag’a gore “fotograflanmis vahsetin carpiciligr tekrar
tekrar izlendiginde etkisini yitirmektedir (...) Gegirdigimiz on yillarda
'sorumlu’ fotografcilik, vicdanlar1 harekete gecirdigi olcude onlan ko-
reltmistir de.”® Bu noktada tarih¢e ve bilgilenme konusundaki sorum-
lulugu izleyiciye birakan Azoulay’n aksine Sontag, dogru bir sekilde
bilgilendirme sorumlulugunu fotografcilara ve fotograflar servis eden
kurumlara yukler. Ayrica Sontag, izleyenler uzerinde hissizlestirmeye
yol acacag gerekcesiyle genel anlamda acinin ve vahsetin fotograflanma-
sina da karsi ¢ctkmaktadir diyebiliriz.

54  “Impaired citizenship” tarafimca “engellenmis vatandaslik” olarak cevrilmistir.
55 Jennifer Tucker, “Methods/Theory Reviews of Books” 141.
56  Susie Linfield, Aomaseredg@mMRF2Kitap Arsivi - https://rantey.org
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Amerikali tarih kuramcisi Susie Linfield ise Fransiz dustnur Jean Jacqu-
es Rousseau’nun duisiincelerini temel alarak tam tersini savunur.

Aslinda hissizlestirme argumani kesinlikle yanhstir. Tarihin buytk bir
kismi boyunca insanlar ¢ok az seyden haberdar olmus ve bilinmeye-
nin acist ile ise daha da az ilgilenmistir. Rousseau’ya gore ‘insanligimu-
zin kendi yurttaslarimiza tecrit ettigi dogrudur.” Rousseau’nun doéne-
minde 6nemli olan aile, klan, kabile, etnik grup, dinsel cemiyet veya
ulus idi. Bu durum giintimuzde de gegerliligini korur. Guntimuzun
tek farki, yakin ¢evremizin disinda olup, yine de anlam ifade eden in-
sanlar olmasidir. Pratik olarak cok kugtik bir azinlik i¢in, baskalarinin
acisina ortak olmak siyasal ve ahlaki kimligin temel tagidir.”

Linfield, Rousseau’ya basvurarak, insanhigin vatandashga ya da bir gru-
ba indirgendigi elestirisine katilir ve guntimtuizde aciya ortak olamamanin
hissizlesmeyle baglantili olmadigini ileri surer. Sontag “hissizlestirme”den
bahsederken merhamet duygusunun eksikliginden so6z etmektedir. Fakat
bu duygulann bize yabanci kulturler ve topluluklara dair ilk anda belki de
cok sey ifade etmedigi dusuncesinin gozden kagirilmamas: gerekir. Fotog-
raflann paylasilmasi ve yasanan dehsetli olaylar hakkinda yanli ya da yansiz
bir bicimde bilgi edinilmesiyle a¢iga ¢ikan merhamet duygusu daha buyuk
bir cogunlugun aktif katihmina neden olur. Linfield’e gore,

(...) bugun, “haberim yoktu” demek mumkun degildir. Fotograflar
bizleri habersizligin su¢ ortakligindan mahrum birakmistir. Artuk
dunyanin en ucra koselerindeki haksizliklardan, atalarimizin hayal
bile edemeyecegi bicimlerde haberdar oluyorken, karsilastigimiz im-
geler ise yalmzca dikkatimizi degil, eylemlerimizi de talep ediyor.*®

[letisim baglaminda belgesel fotograflann bize gercekte neler onerdik-
lerinin tizerinde ornekler vererek durmak, daha net sonuclara varmak
bakimindan o6nemlidir. Bunlardan biri fotograflarin servis edilisindeki
ideolojidir. Sontag’a gore, “militanin bakis acisiyla kimlik her seydir. Ve
buttn fotograflar, altlarina eklenen yazilar ya da ustlerine konan basliklarla
aciklanmayi veya carpitilmay1 beklerler.”® Sontag gazetelerde yayinlanan
fotograflan ele aldigimizda belirgin bicimde gorebilecegimiz bir durumu
dile getirmektedir. Gazetelerde ozellikle dehset goruntulerinin altina hatta
bugun tustiine, yanina ve ortasina yapistirilan biiytik mansetlere oranla git-

57 Ag.k, 60.
58 A.g.k., 60. )
59  Susan Sontag, BaskblergigizAcohd®akrigk)\9.- https://rantey.org
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tikce ufalan fotograflar, yaziya yardimei ogeler gibi gosterilirler. Fotograflar
izleyenlerin algisi, bu fotograflarin gercekten yazilan olay anlatip anlatma-
digina yonelemeden yazinin egemenligi altina girer. Birbirinden guglu iki
farkli anlatim dili olan yaz ve fotograf bir arada kullanildiginda herhangi
bir fikri rahatlikla empoze edebilir.

Amerikal fotograf kuramcisi Mary Price, “Tek boynuzlu atlar yoktur
(...) O fotograf, kolay aldanabilen bir seyirci icin ¢zel olarak tasarlanmis
sahte bir kurmaca olacaktir,”® derken aslinda sira disi bir ¢rnekten yola
¢ikarak, fotograflarin gercekligi tizerine bir egretileme yapar. Bu ornekle
Price, fotograf kuraminin temelinde yer alan ve surekli tartisilan “gerceklik”
kavramina atifta bulunmaktadir. Tek boynuzlu at fotografinin bugiin hem
hi¢ sasirmadan hem de bir metafor olarak okunabilecegini rahatlikla soyle-
mek mumkundur. Eger daha siradan bir ornek verecek olursak sonug ne olur?
Ve fotografta goriinen sey giinliik yasama, guncel bir olaya aitse hatta goriintiiye
ck olarak aciklamali bir alt yazist mevcutsa bu durum karsisinda sorgusuzca o
goruntintn gercek oldugu kabul edilebilir mi?

Price’a gore, “betimleme, fotograflar i¢in gereklidir. Adina ister altyazi
ckleme ister bashk atma ister betimleme deyin, bakan kisinin hem anla-
maya hem de gormeye yoneltildigi seyi sozcuklerle belirtme edimi, resim
icin gerekli oldugu kadar fotograf icin de gereklidir. Ya da isterseniz adina
clestiri deyin. Gérme edimini saglayan, betimleme edimidir.”®" Price, be-
timsel yazinin gerekli olduguna deginirken, resim ile fotografta kullanilan
altyazi gelenegine buttinsel, genel bir perspektiften yaklasir. Resimde altya-
z1 kullanimu bir kag sekilde gerceklesebilir ki bazilarinin fotografta kullani-
lan altyaz ile benzerliginin altin1 ¢cizmek gerekebilir. Bunlardan ilki resmin
agiklayicr bilgisi olarak yazinin kullanimi, yani kime ait oldugu, ne zaman
ve hangi teknikle yapildig gibi bilgilerdir ki izleyicinin gordugu seyin adre-
sine hakim olmasi icin bunlar gerekli bilgilerdir ve resim geleneginde oldu-
gu gibi fotograflar icin de bu bilgiler verilmelidir. Ikincisi, resimleri sergi ya
da muze ortaminda izleyiciyle bulusturan agiklayici metinlerdir ve bu me-
tinler 6zellikle yirminci ytzyil gelenegi olarak sanat eserleriyle beraber ve-
rilir. Genellikle sanat eserinin yaninda kapsamli bir metin olarak yorum ve
bilgilendirme islevi gorur. Ozellikle son yillarda 6nemli sanat elestirmenleri
tarafindan yazilan bu metinler, entelektuel kitleyle sanat eserini bulustur-
mak adina sanat eserinin bir parcasi olarak islev gorur. Fotografin galerilere
ve mizelere bir sanat eseri olarak kabul edilmeye basladigi 1950’li yillarin
ikinci yanisindan itibaren fotograflar da diger sanat eserleri gibi aciklayici ve
betimleyici bu metinlerle birlikte sergilenmeye baglamistir. Ugtincii ortak

60 Mary Price, Fotograf GCercevedeki Gizem, Gev. Aysenaz & Kubilay Kos, istanbul: Ayrinti Ya-
yinlar, 2004, 18.
61 Agk, 17
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kullanim alan1 ise metni ya da yaziy1 resmin igerisine dahil etmektir ki sa-
natcinin yaratim surecinde degerlendirilebilecek olan bu yaklasim fotograf
icinde de siklikla kullanilmaktadir.

Price’in fotograf ile yaziy1 birlestirme konusundaki “olmazsa olmaz” yak-
lasiminin ve islevinin sorgulanmasi gereken bir kullanim alan vardir. Basin
yayin alaninda, gazete, dergi ve reklam endustrisinde fotograflarla birlikte
metin kullaniminin resim sanatinda yazinin kullanimiyla bagdasmadigini
ve gunumuizde tercih edilen, cogunlukla kabul goren fotograf ve yaz1 birlik-
teliginde fotograflann ¢cogu zaman yaziya kurban edildigini soyleyebiliriz.
Buyiik puntolarla fotograf cercevesinin icine kadar tasan slogan kullanimla-
r1, gunimuzin yayin ideolojilerinden biridir. Sonug olarak, bicimden yazi-
lanlarin icerigine kadar kimi zaman olumlu ve gerekli de olsa fotografta yazi
kullanim fotografin anlamina muidahale eder.

Sontag’a gore, “gazete fotografcilari, ister savas ister bans donemlerin-
de olsunlar, sovenist 6nyargilara prim vermeyen adil taniklar olarak ken-
di ¢aglarimin tarihcesini olusturmaliydilar.”®? Fakat Sontagn idealize ettigi
durum pratikte karsihigini bulmaz. Gantumuizde hala basin ve yayin organ-
larinin bu ideale uyduklar soylenemez. Fotograflar yayin organlarinin ihti-
yacina gore duzenlenerek belirli ideolojilere aracilik edebilirler. Hatta yayin
politikalar geregi baska hi¢ bir yayin organinda da gosterilmeyebilirler.

Amerikal fotografci Lewis Hine'in Survey'in kapagindaki fotografi
yuvarlak bir kadraj icerisinde, Madonna of the Tenements (Gecekonduda
Madonna) adiyla basilmistir (Fotograf 12). Raffaellonun Madonna of the
Chair (Koltukta Madonna) adli yagliboya resminin (Resim 4) fotografik
replikasi olarak degerlendirilen bu fotograf, hem konunun dramatik ya-
pistyla hem de sanat tarihi kapsaminda yaptig1 gondermelerle donemin
ikonlasan fotograflar1 arasinda yer almaktadir. Kucagindaki kiz cocugunu
tipki Raffaello'nun resminde oldugu gibi kavrayan kadin ve yanibasinda-
ki erkek cocugu, resimdekine benzer rolleri neredeyse birebir canlandir-
mustir. Bu fotografin orijinalinde gorebilecegimizin aksine Survey’e kapak
olan ve Hine'in kadraj icine alarak yorumladigy fotografta odanin detay
goruntisuni secemeyiz. Ancak orijinal haline baktigimizda mekanin ol-
dukca mutevazi bir apartman dairesi oldugunu gorebiliriz. Giysiler ve
odanin goruntusu fotograftaki ailenin yoksul oldugu izlenimini verir. Di-
ger taraftan erkek cocugunun taktig kravat nedeniyle fotograf ¢ekimi icin
hazirlanmis olduklar yénunde ipuglar elde edebiliriz. Fakat Survey'in
kapaginda yer aldig1 haliyle verilmek istenen mesaj, fotografin orijinaline
gore daha kesindir.

62  Susan Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak, 34.
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Fotograf 12: Lewis Hine, Madonna of the Tenements (Gecekonduda Madonna),
Amerika, 1911 ©Chicago Sanat Enstitlsu

Resim 4: Raffaello,
Madonna of the Chair
(Koltukta Madonna),
1513-14

Panel Gizerine
yagliboya, 71 x 71 ¢cm
Palazzo Pitti, Floransa
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Maniptile edilmis bu fotografta “her seye ragmen sevgi” mottosuyla
Amerikahlik bilinci olusturulmaya calisilmistir. Fotografin tarihine baka-
cak olursak bu ailenin gogmen bir aile olma ihtimali kuvvet kazamr. Ellis
Adasy, o tarihlerde bircok go¢men aile igin buyuk hayallerin gegis kapisiydi
ve bu nedenle Amerikalihik bilinci 6n planda tutuluyordu. Fransiz dustuntr
ve sosyolog Jean Baudrillard'in “Amerika simtlasyonu” olarak adlandirdig
degisimin temellerinin o tarihlerde kurgulanmaya basladigini soyleyebiliriz
ki bu konu ilerleyen bolumlerde hafiza ve fotograf iliskisi kapsaminda daha
ayrintili ele alinacaktir.

Fotograf basligindaki Madonna kelimesi 6nemli 6l¢ude dint bir 6geyi
isaret ediyordu ve yine Amerikahh olmaya dair birlestirici olan bu proje-
nin bir pargasiydi. Sontag da bu Amerika simulasyonu fikrini su ctimlelerle
agikhyordu:

Yeni (aslinda o kadar ‘yeni’ de degildir ya!) Amerikan radikalizminin
herhalde en 6nemli kaynag1, muhafazakar degerlerin de kaynag sa-
yilabilecek olan dindir. Bircok yorumcu, Amerika Birlesik Devletleri
ile cogu Avrupa tulkesi (Amerika'nin simdiki ayrnmina gore hem ‘eski’
hem de ‘yeni’ ulkelerdir bunlar) arasindaki herhalde en buyuk fark-
lihgin, ABD’de dinin toplumda ve gundelik hayatta hala merkezi bir
rol oynamasinda yattiginin altini ¢izmislerdir. Ancak bu, Amerikan
tarz1 bir dindir; soyle ki, burada dinin kendisinden ziyade bir ‘din
fikri'nden so6z etmek daha isabetli olacaktir.®®

Ozetle Hine'in fotografinda, ailenin sosyal konumuna ve cileye dair
tum soylemlerin ideolojik olarak devre dis1 birakilmis oldugu ve fotografin
Amerikal olmak gibi daha buyuk bir projenin yapilandirilmasina hizmet
ettigi yorumunu yapabiliriz.

Gazete fotograflarini ele aldigimizda fotograflarin daha sessiz bir reto-
rige ihtiya¢c duydugunu soyleyebiliriz. Basinda kullanilan fotograflar daha
cok haberlerin aciklamasi niteligindedir. Fotograflarin kendi kendilerine
konusmadiklar ve anlasilabilmeleri igin yazinsal retorige ihtiyag duyduk-
lan agikur; fakat yaz1 dili fotograflarin anlasilabilmeleri icin bilgi vermekle
sirh tutuldugunda “fotografin retorigi” olarak tanimlanabilir. Gazete fo-
tograflarinda, tam tersine, yazilar i¢in konusmaya calisan daha ¢ok fotog-
rafla karsilasinz. Ozellikle ac1 ve dehset iceren haberlerde kullamlan fotog-
raflar, hakim ideolojilerin bakis acisina gore secilip duzenlenmektedir. Bu
baglamda ideolojiye uygun yazi ile yaziya uygun fotograf kurgusu yaygin
olarak kullamlan yaym bicimidir demek yanhs olmaz. Ingiliz kuramci John
Taylor'a gore, “Ispanyol I¢ Savagi hakkinda iletilen yazil bilgiler aslinda

63 Agk,141.
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askerlik, irk, cinsiyet, genglik, yaslilik ve ahlak konularinda Ispanya tikelli-
ginin altin1 oymus ve bu yaklasim fotograflar araciligiyla pekistirilmistir.”®*
Diger taraftan Ispanyol I¢ Savasl, Ingiltere ve Fransa gibi ulkelerin basinin-
da ¢ok kisith bir bicimde, yumusatilarak ele alinmistir.

Siyasi liderlerin portreleri, kose yazarlar1 ve 6lum ilanlarindaki portre-
ler, reklam gorselleri, paparazzi ¢ekimleri, konferans ve konusma kayitla-
n, fabrika calismalari, tarimsal alanlarin goruntuleri, yurt dis1 politik top-
lantilarin fotograflar, futbol maci aksiyon goruntileri, tuhaf, ahsilmadik
ve nadir hikayelerin fotograflar1 da dahil olmak tizere gazetelerde bugiin
binlerce fotograf yayinlanmaktadir. Bu fotograflar icin binlerce de altyazi
uretilmektedir. Bugun goruntuleri okurken yonlendirilmiyor olugumuz
soylenemez ve bilingli ya da bilingsizce yonlendirmelerin kaginilmaz so-
nucu olarak gorduklerimizi nasil yorumlayacagimiza dair belirsizlikler
de cogaltilmaktadir diyebiliriz. Sontag, fotograflarin uzerine yapistirilmis
yazill yorumlann bizi ele gecirip, istediklerini dusundurtebileceklerini
soyler ve bundan endise duyar. Ancak Amerikali dustunur Judith Butler,
onun bu endisesini fazla bulur. Butler’a gore fotograflar zaten bir bag-
lam ve ideoloji dogrultusunda uretilmislerdir, yine bir baglam ve ideoloji
cercevesinde servis edileceklerdir.®® Bu nedenle tum sorumlulugu fotog-
rafin yazisina yuklemek yersiz bir endisedir. Butler, yazinin retoriginin
fotograflarin uretilme ve dagitilma nedenlerinden daha fazla yonlendirici
olmayacagini savunur. Butler'n bu degerlendirmelerini dikkate alarak fo-
tograflara bir anligina agiklamasindan soyutlayip baktigimizda, kullanil-
diklar ya da uretildikleri baglamin kendi basina ne kadar etkili olacagim
da dusunebiliriz.

Oncelikle siparis edilen ve servis edilen yapiya gore fotografin anlami-
nin nasil sekillendigine bakalim. Amerikal sanat elestirmeni Terry Barrett,
“Bu ulkede ol bir geyigin yaninda duran bir aval fotografi Sports Afielda
kapak olursa baska, Vegetarian Times'a kapak olursa ¢cok baska cagrisim-
lar yapacaktir, bunu tahmin etmek zor degil,”*® der. Bu durum yalmzca
Amerika Birlesik Devletleri'nde gegerli degildir. Bir fotograf bugin dunya
genelinde degisik baglamlarda farkh yayin organlarinda tekrarlarla karsimi-
za cikmaktadir. Sloven distunur Slavoj Zizek'in tamimiyla “ideolojinin ytce
nesnesi,”™’ goruntulerdir.

64  John Taylor, “War, Photography and Evidence”, Oxford Art Journal, 22:1, Ocak 1999, 158-
165:160.

65  Judith Butler, “Photography, War, Outrage”, Modern Language Association, 120/3, Mayis
2005, 822-827

66 Terry Barrett, Fotografi Elestirmek, 138.

67  Slavoj Zizek, ideolojinin Yiice Nesnesi, Gev. Tuncay Birkan, istanbul: Metis Yayinlari, Birinci
Basim, Ocak 2002.
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Fotograf 13: Chim

(David Seymour), Land
Distribution Meeting
(Toprak idaresi Toplantisi),
Estremadura, ispanya,
1936 ©Victoria and Albert
Museum

Amerikali fotograf¢i David Saymour'un (Chim), 1936 yilinda Land Dist-
ribution Meeting (Toprak Idaresi Toplantisi) sirasinda cektigi fotograf, bugin
Ispanya I¢ Savasrmi betimleyen bir ikon fotograf olmustur (Fotograf 13).
Bu fotografi bugtinku ikonik ozelliginden ve dénemi icindeki baglamindan
soyutlayarak izledigimizde gokyuztune gozlerini kisarak bakan, kucagin-
da bebegini emziren bir kadindan farkhi olarak ne goririz? Giyiminden
ve cerceveye dahil olan diger insanlarin bakislarindan bir toplumsal statu
tahmini yapilabilir ya da fotografta ne icin toplanmis oldugu bilinmeyen
insanlar hakkinda bilgi edinme arzusu duyulabilir. Burada ne oldugu me-
rak edilebilir. Ancak bu fotografin bir savasin ilk isareti oldugu tahmininde
bulunamayiz.

Fotografin servis edildigi baglama gore, bu toplanti esnasinda fotografi
cekilen kadin, korku dolu gozleriyle havadan saldiriya gecen ucaklar iz-
lemektedir. Aslinda bu fotograf Ispanya I¢ Savasrnin patlak vermesinden
dort ay once cekilmistir. Dolayisiyla bugtn savasi ¢cok iyi yansittigl yonun-
deki spekulasyonlar, savas patlak verdikten sonra fotografin dahil edildigi
baglama aittir. Sontag’a gore bu fotograf savasi iyi yansittigy icin degil, kisa
stire sonra Ispanya'da yasanacak savas nedeniyle bu baglama dahil edilmis-
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lir Buna sebep olan asil etken, Avrupa’nin ilk defa savas silahi olarak hava
saldinlannda bulunmasidir. Sontag, bu bilginin ardindan ¢cocugunu emzi-
ren anneye, onun kirisik alnina, gozlerini kisisina, yan agik agzina tekrar
bakilmasini onerir. Hala endiseli mi gériinmektedir? Yoksa giines gozlerini
aldhg icin gozlerini kistyormus gibi mi bakmaktadir?®®

Elestirmenler bu fotografi coztimlerken genellikle Meryem ve Cocuk Isa
ligurlerine atif yapilir. Dolayisiyla bu fotograf, haberi tasiyan, ileten bir fo-
tograf olarak 6nemli ve kutsal kabul edilmistir. Sontag, “Yoksa bu kadin
plines gozlerini aldigy icin mi gozlerini kisarak bakiyor?” sorusuyla belki de
o gune kadar kimsenin sormadig1 soruyu sormustur. Fakat yine de icerisine
dahil edildigi baglam, bu fotografin yeniden analiz edilmesine zor izin ve-
recektir. Bu fotograf duygusal hafizaya dair bir semboldur ve yonlendirici
yaziya ihtiyac duymayan bir 6zne retorigi vardir. Bu bakimdan fotograf¢i ve
clestirmen Nazif Topguoglu'nun su sozleri anlaml olabilir: “Ashinda, bel-
ki de goruntilerin maniptlasyonundan ¢ok kitlelerin manipilasyonundan
¢ckinmemiz gerekir!”®

Amerikan haber ajanst MSNBC, 2000 yilinda Filistin ve Israil sempa-
lizanlan arasinda ¢ikan bir ¢atismada oldurulen 12 yasindaki Muham-
mad al-Dura hakkindaki haberle dikkatleri cekti. 30 Eylul 2000 tari-
hinde Israil silahli gugleri tarafindan vurularak 6ldurulen Muhammad,
olmeden once kalabalikta kalmis, korkmus ve agliyordu. Babasinin arka-
sindan gelen bir silah kursunu ile Gaza caddesinde (Gazze'de) vuruldu
(Fotograf 14). Filistinli fotografcilar Fransiz televizyonu icin calisiyor-
lard1 ve bu olay1 kaydettiler. MSNBC'nin internet sitesine postaladilar.
2000 Yilinin Fotograflar1” yarismasi kapsaminda tg¢ hafta icinde bu fo-
tograf cevrimici oylamada birinci secildi. Fakat daha sonra Meirav Eilon
Shahar adli Los Angeles’li diplomat, bir e-posta kampanyasi baslatarak
Israilli destekgileri diger fotograflar oylamalar i¢in uyardi. Shahar’in id-
dialarina gore Muhammad’'in babasi bu capraz atesi destekleyen kisiydi
ve karsi saldin igin basini kullanmaktaydi. Sonug olarak bu kampan-
ya Muhammad'in fotografinin altinci siraya dusmesine sebep oldu. Bu
durum Baudrillard’in Marshall McLuhan’a gonderme yapan su sozlerini
akla getirmektedir: “Medium is message (mesaj iletisim aracinin kendisi-
dir) —yayic1 gercekte alicidir.”®

Amerikali antropolog Gregory Starrett’a gore, “cocugun ¢i1glik atarak ag-
lachigr goruntt daha ziyade babasinin niyeti hakkindaki daraltilmis hikaye
68  Susan Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak, 30-31.
69  Nazif Topguoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, istanbul: Yapi Kredi Yayinlari, 2003, 138.

/0 Jean Baudrillard, Simdilakrlar ve Similasyon, Cev: Oduz Adanir, izmir: Dokuz Eylil Yayinlari,
1991, 105.
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Fotograf 14:

Talal Abu Rahma, Death
in Gaza (Gazze'de Olim),
Gazze, 30 Eylul 2000
©France 2

uzerinden okunmustu.””! Bu fotograf, duygusal tepkilerin ve guc dengele-
rinin arasinda kalmist1. Oncelikli olarak seferberligi harekete gecirmis fakat
daha sonra yurutulen kuvvetli propaganda ¢alismalan neticesinde giinde-
min geri planina dusmustt. Ancak bu durum goruntu hakkinda daha fazla
spekulasyona neden olmustu. Baudrillard’a gore, “hepimiz kudurmus bir
anlam ve iletisim idealizminin yani anlama dayali idealist bir iletisimin pe-
sinden gittigimiz i¢in dogal olarak bu perspektif dogrultusunda olimimuz
de anlamin elinden olacakur.””

Bugun bu goruntu, cekildigi donemde yaratilan tartismalann ¢ok disina
tasmis ve bir fotograf ikonuna donusmustur. Bu goruntu farkl baglamlar
icerisinde defalarca tartisilmistir; dolayisiyla gunumuzde ozellikle basinda
siddetin ve acinin temsili olarak onemli bir yere sahiptir. Ayrica travma
arastirmalanni yoneten Ingiliz sosyal bilimci Patrice Keats'in dile getirdigi
bundan da onemli bir konu daha vardir: “Siddeti ve bir felaketi tasvir eden
fotograflar, fotografik mukemmellik kriterleri ile yansmalar araciligiyla des-
teklenirler; uluslararasi yansmalarda 6dul kazanan fotograflann yuzde 65

71 Gregory Starrett, “Violance and the Rhetoric of Images”, Cultural Antropology, 18:3, Agus-
tos 2003, 398-428:399.
72 Jean Baudrillard, Simdlakrlar ve Similasyon, 106.



FOTOGRAF BELLEGINDE ACININ TASVIRI | 57

daha cok savas, darbe, yoksulluk ve sosyal sorunlara odaklanmaktadir.””

Yani Sontag'in rahatsizhgini duydugu husus, siddetli durumlar gosteren
fotograflarin estetik mukemmeliyeti, cok daha fazla uizerinde durulmasi ge-
reken bir konudur. Bir fotografin édullendirilmesi daha fazla insan kitlesine
ulasmasi acisindan onemlidir. Ancak diger taraftan 6dul verilen fotografin
teknik ve estetik ol¢utler bakimindan degerlendirilmesi konusunun o6ne-
mini ikinci plana itmeye neden olabilir. Muhammad al-Dura 6rmeginde,
gosterilme amacindan ¢ok farkh tartisilmalara neden olan fotograf yeni
hikayeler dogurmus, farkh birlikleri harekete gecirmis, politik iddialarin
arac1 olmus ve belki de anlatilmak istenen savasin zalimligiyken bu anlam-
dan uzaklasilmistir. Starrett’a gore ginimuizde, “putperestlige kars: saflik,
fanatizme kars1 miras, adaletsizlige kars1 masumiyet, kinizme kars1 sorum-
luluk yanistinlmaktadir.”*

1970’1l yillardan beri Getty Images gibi ajanslar, gazetelerin ve der-
gilerin fotograf arsivlerini, koleksiyonlarini satin almakta ve farkli konu
basliklar1 altinda ¢ok fazla sayida fotografik goruntu biriktirmektedirler.
Iclerinde sayisiz yerel arsiv de barindiran bu ajanslar, goruntileri kure-
sel baglamda yeniden dolasima sokmaktadir. Tarihgiler ve elestirmenler
ise Getty gibi ajanslarin kuresellik adina olan iddialarini politik bir konu
olarak ele almakta, bu goruntulerin telif haklarinin ve ticari sorumlulu-
gunun tek bir ajansin elinde bulundurulmasina siddetle kars1 ¢ikmakta-
dirlar. Ingiliz sanatc1 ve yazar David Bate’e gore, “bu gibi ‘topluluk’ web
siteleri, baska insanlarla toplumsal, kultirel, kisisel, ekonomik ve hatta
politik iligskiler kurmay1 mumkun kilmaktadir (...) Ancak sonuclarinin
simdiden kestirilebilen etkilerine dair bir garanti yoktur.””> Sonug ola-
rak, telif haklan yasalanna uyduktan sonra goruntuleri hangi amaclarla
ve nerede kullanacaklarina karar veren kurum, kurulus ve bireyler etki-
lerine dair bir garanti verilemese de fotograflarin kullanimi adina asgari
yeterlilikleri yerine getirmis olurlar. Buna karsin, Bate’e gore, “fotograf,
bir anlamda bu gibi yapilarin temsil edildigi sey olup, ayni zamanda soz
konusu yapilarin elestirilmesinde basvurulacak araglardan birisidir.””®
Fotograflarin boyle bir gucunun oldugunu soyleyebiliriz. Fotograflar
baz1 cikarlara hizmet ederken, o cikarlarin elestirilmesine zemin hazir-
layabilecek farkl kitlelerle de bulusturulurlar. Ayni zamanda bir konu-
yu bireyden genele oldugu gibi, genelden bireye de tasiyabildikleri icin

73 Patrice A. Keats, “The Moment is Frozen in Time: Photojournalists Metaphors in Descri-
bing Trauma Photography”, Journal of Constructivist Psychology, 23:3, Mayis 2010, 231-
255:233.

74 Gregory Starrett, “Violance and the Rhetoric of Images”, 399.

75 David Bate, Fotograf Anahtar Kavramlar, Gev. Bahar Simgek, istanbul: De Ki Basim Yayim,
2013, 236-237

76 Ag.k., 239.
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amaclanan kuresel birlige bu anlamda faydali gorulebilecek bicimde de
hizmet edebilirler.

Medyanin ve bugun sosyal medyanin, fotograflarin dagihminda rolu
cok buytktur. Bu nedenle de elestirmenler ve kuramsal arastirmacilar gu-
numuzde genellikle medyanin gict tzerine dustinceler uretmektedirler.
Medya aracihgiyla diinyaya dagilan mesajlar felsefe, psikoloji, sosyoloji ve
antropoloji gibi sosyal bilim alanlarin1 hareketlendirecek teorilerin ortaya
atilmasina yol agmistir. Ancak bu arastirmalar yapanlar seslerini, ¢ok farkl
ideolojik bakis acilarina sahip olan medya agina nadiren duyurabilmekte-
dir. Baz1 ¢alismalarin sonug verileriyle dikkate deger onermeler kaydedil-
se bile cok nadir olarak diger medya kuruluslan i¢in birer emsal niteligi
olustururlar. Medyanin birincil gorevi haber vermektir ve bazi olaylar hak-
kinda fazla detayl bilgiler verirken bazilanni gérmezden gelebilmektedir.
Ormegin Taylor'a gore, “pek ¢ok savas sucu fotojurnalizm bashigr alunda
gosterilmistir.””” Taylor, belgesel fotograflarin temelinde yatan problemi ta-
mamen basin kuruluslarina yuklemistir. Basin kuruluslarini “sorumluluk
almadan gug elde etmekle” itham etmistir. Burokratik kurallar, sinirlama-
lar, igerik secimleri gibi konularda verdikleri kararlarin kitlelere neyin gos-
terilip neyin gosterilmeyecegini belirlemesi adina basin kuruluslarini vahsi
bir duizenin icerisinde konumlandinr. Starrett’e gore ise fotograflar, “ceset
ve les yiginlar olarak oldukca nezaket dis1 gondermeler yapar.””® 1992 y1-
lindakiilk Zeinhom saldirisinin ardindan yasananlari kaleme aldig Violance
and The Rhetoric of Images (Siddet ve Imajlarin Retorigi) adli cahismasinda
Starrett, medyanin ideolojik yaklasimlarini tartisir. Starrett, cesetlerin ¢ok
yakin plan ¢ekimleri, kanh giysiler, yer yer gazeteyle ortalmus ceset yiginla-
rinin yuz ifadeleri, kurbanlarin ve katillerin birbirlerinden ayr1 konumlan-
dirilmis gorselleri ve en 6nemlisi de bu fotograflarin hepsinin kolajlanarak
buyik mansetlerle gazetelerin ve dergilerin kapaklarinda yer almasi uzerine
tartismalar yapar. Starrettn hassasiyetle vurguladig1 ve rahatsizligin1 duy-
dugu sey ise cok fazla cesedin gosterilmesidir.

Basinda yer alan kolajlarda en ¢ok kullanilan sablon genellikle bir ola-
yin gerceklestigi an, hemen sonrasi ve daha sonrasinda toplumda biraktig
etkilerden (cenaze, anma torenleri ve benzeri) olusur. Birbirinin tzerine
bindirilmis kadrajlarla yazilar ve olayin akisina gore duzenlenmis sayfalar
bu haberleri hazirlayanlarin ve servis edenlerin yaklasimlarina gore sekil-
lendirilir. Zeinhom olaymnin ardindan bu olayin basinda yer alma surecini
izleyen Starrett, kullanilan sablonlara dikkat ¢cekerken saldinnin ardindan
yapilan cenaze torenleri ile saldirinin bir arada kullanilmasini 6rnek olarak

77 John Taylor, “War, Photography and Evidence”, 158.
78  Gregory Starrett, “Violance and the Rhetoric of Images”, 404.
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vermistir. Kurgulanan gorsel oykulerde ulusal bir dayanismayi, bireysel 6z-
veriyi ve topluluk bilincini 6n plana ¢ikartmak icin kurbanlarin yasamlarin-
dan kesitlere de yer verilir.

Starrett, bu ac1 yuklu hikayeleri tim siddetiyle gostermek konusunda
ciddi bosluklar yakalamistir. Bunu “yokluk” olarak nitelendirir. Fotograf-
larin olaylar1 her yontiyle gostermedigini, gosterdigi seylerin celigkili ol-
dugunu soyler. Ornegin fotograflarin hemen hepsinde dint liderlerin ve
postericilerin yer almasi konusuna dikkat ¢eker. Bu iki gurubun kolajlanan
oykudeki agirhkh kullanimi siddetli duygularin agiga ¢ikmasini ve fotogra-
lik olarak duygusalligin goruntr olmasin saglamaktadir. Dini kosttimler,
postericilerin pankartlan ve beden dilleri izleyiciyi fotograflarin icerisine
¢ckmektedir ve semboller yardimiyla dusinceyi empoze etmenin en bili-
nen ve etkili yontemlerinden biri de bu kullanim seklidir. Starrett, genis
aqili objektifler yardimiyla protestocu kalabaligin sayisina miidahale ederek
oldugundan fazlayms gibi gostermek konusuna da deginir ki bu bakis agis1
ozellikle ginumuizde neredeyse tim miting gorsellerinde de kullanilan bir
tckniktir. Bu yolla olayin siddeti ve vurgusu artirlmaktadir. Baudrillard’a
pore ise bugun “iletisim araclan anlamla yanilgiy1 birlikte sirtlayip gotur-
mckte ve bunlar diledikleri sekilde kullanmaktadirlar.””®

Fotograflarda siddetin, 6lumun ve acinin tum acikligi ile gosterilmesine
iligkin iki temel yaklasim vardir. Bu yaklasimlardan biri ahlaki bakimdan
posterilmemesi gerektigini digeri ise “gerceklerin” tum agikhig ile goste-
rilmesi gerektigini savunur. Amerikal fotograf kuramcisi Fred Ritchin bu
konuda El Cezire Televizyonu 6rnegini verir.

El Cezire Televizyonu Uluslararasi iliskiler Boslumwnun bagindaki Ma-
her Abdullah, Istanbul'daki Dunya Editérler Forumu'nda, ‘Evet reddet-
miyoruz, ¢ok fazla kan gosteriyoruz,” dedi. Ytz binlerce insani onlar
uygarlastirmak icin oldtirmek uygarca da, bu olulerin bazilarin goster-
mek mi uygarhk disi? Biri bana bunu agiklayabilir mi? Nasil olurda uy-
garlastirmak adina yuz binlerce insani oldararsun de, sonrasinda oluleri
saymaya bile tenezziil etmezsiniz? Ve bizden de ayn1 seyi yapmamizi m1
bekliyorsunuz? El Cezire ola ve koti derecede yaralanmis bedenlerin
birkag fotografim gosterince, bir anda uygarhk disi olduk.#

Maher Abdullah'in aciklamas: fotograflarin tim “gercekleri” acik sekil-
(¢ gosterme misyonunu benimsemis bir habercinin gorasunt temsil et-
mcktedir. Bu goruse gore olen, yaralanan, acimasizca katledilen insanlari
postermek ¢ok kisa bir sure icinde kitlelerin dikkatini cekerek konuya ilgi

/9 Jean Baudrillard, Simdlakriar ve Simdlasyon, 107
B0  Fred Ritchin, Fotograftan Sonra, 85.
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gostermelerini saglayacaktir. Ancak Abdullah’in agiklamalarinin siddetin
cok yogun bir bicimde gosterildigine dair elestirilere tam olarak acikhik ge-
tirmedigini de soyleyebiliriz. Maher Abdullah’a gore El Cezire'nin siddetli
goruntuler yayinlama nedeni, olaylarin gosterildigi gibi yasanmis oldugu ve
yasanmamus olsa gosterilmeyecegidir. Abdullah bu géruntulerin varoldu-
gunu soylerken ayn1 zamanda El Cezire’nin “gercekleri” maniptile etmeden
servis ettigini de soylemis olur.

Benzer tartismalar 2004 yilinda Bagdattaki Ebu Garib Cezaevinde
yasananlar hakkinda da yapilmistir. Amerikan askerleri tarafindan Irakh
mahktmlara yoneltilen siddet, taciz ve kotu muameleleri gosteren fotog-
raflarin (Fotograf 15) basina servis edilmesi uzerine ¢ikan tartismalar ¢ok
farkh boyutlara tasinmistir. Amerikan askerlerinin kendi amator kamerala-
riyla saptadiklan Irakl mahktmlara yonelik iskence goruntilerinin medya
aracihgiyla servis edilmesi tum tarihgileri ve elestirmenleri harekete gegir-
mistir. Nazif Topcuoglu'na gore “unutulmamasi gereken bir baska konu da,
gunumuzde en etkileyici ‘belgesel’ fotograflarin artik ‘amatorler’ tarafindan
cekildigi gercegidir.”®!

Amerikali sanat elestirmeni ve tarih¢i Abigail Solomon Godeau, “Beyaz Sa-
ray ve silahli kuvvetler agisindan politik agidan yikici ve urkuttcu olan bu
fotograflarin gercekligi yine de sorgulanmadi. Fotograflann ortaya ¢ikisinin ge-
ciktirilmesi, Amerikah askerlerin Irakli mahktmlari cinsel acidan asagiladiklar
ve onlara iskence ettikleri gercegini curitulemez bir hakikate donustirdu,”?
yonunde gorus bildirir. Bu olayla ilgili yazih raporlarin agiklanmasi bir yildan
uzun surdu ve ABD hukumeti fotograflar medyaya yansiyana dek yasanan ola-
y1 yok sayd1 Sontag, bu konuda su degerlendirmeyi yapar:

Resimler yok olmayacaklar. i¢inde yasadigimiz dijital dunyanin doga-
st bu. Ashnda liderlerimizi bilgilendirmeye baslamak bir zorunluluk.
Velhasil once Afganistan’da ardindan Irak’ta, Amerikan silahli giicle-
ri tarafindan yonetilen cezaevlerinde ‘tutuklu’ ve ‘supheli teroristlere’
uygulanan gaddar cezalarla ilgili Uluslararas: Kizil Ha¢ Orgutu ve ga-
zeteciler tarafindan duzenlenen raporlar ve insan haklan kurulusla-
rinin protestolari, bir yildan fazla bir suredir yayinlanmaktaydi. Bu
raporlarin Bush, Cheney, Condleezza Rice veya Rumsfeld tarafindan
okundugu supheli. Bush ve yardimcilarina tim bunlarin gercekligini
kabul ettiren sey fotograflard:.®®

Godeau'ya gore gerceklik bilingli cabalarla gizlenmis, Sontag’a gore ise

81  Nazif Topcuoglu, Fotograflar Gésterir Ama... Istanbul: Yapi Kredi Yayinlari, 2005, 44.
82 Terry Barrett, Fotografi Elestirmek, 207
83 A.g.k., 208.
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fotograflar ortaya ¢ikana dek olaya karsi farkindalik yaratilamamisti. Her iki
gorus de medya stratejileri uizerine yapilan elestirilerin kaynagim olustur-
mus ve medya etigi kapsaminda siklikla tartisilmisti.

Fotograf 15: ABD 'nin 2003 yilinda Irak’i isgalinin ardindan ABD askerlerinin Ebu Garib
Cezaevi'ndeki tutuklulara yaptigi iskenceler, Irak, 2004 © Amnesty International and the
Associated Press

Gunumuzde “web” erisim ag1 sayesinde Ebu Garib Cezaevi gibi olaylar
tzerine yapilan akademik arastirmalara, tarihcilerin ve elestirmenlerin ca-
lismalarina kolaylikla erigebiliyoruz. Yapilan akademik calismalarin gene-
linde tum agikligiyla kitlelere ulastirilmas elestirilen fotograflarin yeniden
kullanilmasinda bir sorun gorulmemektedir. Kanadal siyaset bilimci Eliza-
beth Dauphinée bu durumu soyle yorumlar:

Akademisyenler Irak’taki savas iskencelerini yorumlamak amaciyla ve
etik oldugunu farz ederek goruntuleri yeniden dolasima ¢ikarmakta
bir sorun gormezler. Bu demek degildir ki iskence veya savasa karsit
hedefler dogrultusunda konusmamaliy1z, 6gretmemeliyiz ya da yaz-
mamaliy1z. Giroux’nun savunusuna gore Ebu Garib émeginden yola
cikarak, etik uygulamalari yeniden tanimlamak i¢in Irakli mahkamlara
uygulanan sadist 1slah etme goruntulerinin yer aldig siteler olusturul-
malidir. Bu ayni zamanda pedagojik egitim icin bir firsat yaratmakur.®

Bir baska elestiri de Ebu Garib Cezaevi éregindeki gibi fotograflarin ya-
yinlanmasinin insan haklarmn ihlal ettigi tizerinedir. Dauphinée’e gore, “The
Guardian yazarn lan Mayers, fotograflarin yayinlanmasimin insan haklarim

84  Elizabeth Dauphinée, “The Politics of The Body in Pain: Reading The Ethics of Imagery”,
Security Dialogue, 38(2), Haziran 2007, 139-155:147



62 | SeblaSelin Ok

ihlal etmedigini ancak bunlan agik¢a yaymanin o insanlann haklarnnin ihlali
oldugunu iddia etmektedir (...) Gorsellere karsi giin gectikce artan given, bu
goruntulerin yalnizca etik olcutler cercevesinde dagitilmasi gerektigi iddialan
ile ortismemektedir.”® Goruntilerin insan haklanni ihlal ettigini soylemek,
goruntulerin iceriginde neler oldugunu arastirmaktan ve igerigin insan hak-
lan ihlaline yol a¢ip agmadigini sorgulamaktan daha emniyetli olabilir. Go-
runtulerde yer alan kisilerin onayr mutlaka gereklidir ve onay alinmadiysa
fotografi cekilen kisiler haklannin ihlali konusunda cezai yaptinm da talep
edebilmelidir. Ancak insan haklan ihlallerine tarafli ya da tarafsiz her iki se-
kilde de tamiklik olusturan fotograflann bu anlamda tek basina bir yaptinm
gucunden bahsetmek gercekgi bir elestiri gibi gozikmemektedir.

Sontag'in Ebu Garib Cezaevinde ¢ekilen fotograflar tizerinden yapti-
g1 en carpicl elestiri ise bu gorsellerin pornografik oldugudur. Bu iddial
gorusun ardindan bircok elestirmen ve dusunur Sontagin pornografi ile
kurdugu baglant1 uzerine fikir uretmistir. Linfield’e gore, “(...) ac1 ¢eken
insanlann fotograflari tamamen farkh bir konudur: bunlar olmamas: gere-
ken bir seyin agiga cikisidir. Cinselligin mahrem kalmas: gerektigine dair
arguman one surulur olsa da, s6z konusu iskence, somuru ve zulim oldu-
gunda mahremiyet sorunun temel pargalarindan biri haline gelmektedir.”®
Ayrica Linfield, pornografinin bir olumsuzlama olarak ele alinmasina da
karsi citkmaktadir. Sontag'in ve onun gibi distnen elestirmenlerin pornog-
rafiyi lanetleyerek “kotu” sifatiyla bir kaliba sokmalan kabul edilemeyecek
s1g bir bakis acisidir. Linfield’e gore, “pornografi terimi, ayni ‘oryantalizm’
gibi, esas olguyu aciklamaksizin suclanani utandirmak ve 6zgur tartisma
ortamini susturmak i¢in bir silah olarak kullanilmaktadir.”®”

Ebu Garib Cezaevi fotograflarinda siddetin bir bicimde fanteziye dontis-
tarulduga de dusuntlebilir. Ancak bu durum insani degerler baglaminda
guvenin gittikce azaldigy Amerika kultiru adina bir érnek olustururken,
Zizek’in de belirttigi gibi bu fotograflar, Amerikamin “karanhk ytzi’nu
tarif eder. Ancak Ebu Garip Cezaevi fotograflan tizerinden yurutulen tar-
tismalarin golgesinde kalan baska bir durum daha vardir. Siddetin gorsel-
lestirilmesi konusunda yapilan bu Amerika eksenli kiyaslamada, Islam top-
lumlarinin gorsellestirdikleri siddet geri plana itilmektedir. Siddetin fantezi
duzeyinde gorsellestirilmesi mutlaka “Islami Cihad” yoniyle de okunma-
lidir ki bu gorseller cogu zaman bagimsiz haber kanallar: vasitasiyla servis
edildiklerinde kanallar suglayic1 olumsuz tepkilere yol agmislardir.

Linfield’a gore, “Cihad yanllarinca tretilen kelle vurma, intihar bom-
balamalar1 ve idamlar, geleneksel belgesel fotografciik yontemlerinden

85 A.gk, 148.
86 Susie Linfield, Acmasiz Aydinlik, 54.
87 A.gk, 55.
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cok farkli bir bicimde islemektedir. Bunlar tanikhik bicimleri degil, sa-
vas bicimleridir. Bu videolar ‘saf’ belgelerdense reklama daha yakindir.”®®
Linfield'in de vurguladigy gibi bu goruntuler “Islami Cihad” yanhlarinin
cylemlerinde hakl olduklarini gostermelerinin ve kendi reklamlarini yap-
malarinin bir sonucu olarak ideolojik baglamda tretilmislerdir. Ana akim
medyanin bu fotograflar servis etme mantig ile Cihad'in mantig arasin-
da ciddi baglam farklan vardir. Bu fotograflar “Islami Cihad” yanlilarinin
cok guclu olduklarini gostermelerinin ve bunun tatminini yasamalarinin
bir yoluyken, bizler i¢in belki de tarifsiz diizeylere varan acinin betimleni-
sidirler. Ebu Garib Cezaevi'nde cekilen fotograflar aciga cikarilmis utang
gorselleri olarak servis edilirken, bu fotograflar “Islami Cihad” liderleri ta-
rafindan bilingli olarak gosterilirler. Ayrica Ebu Garib Cezaevi fotograflar
birbirinden farkl kanallarla dunya tilkelerinde serbestce yayinlanirken bu
fotograflar: servis eden televizyon kanallar1 (El Cezire gibi) bir tur sug
ortakligiyla itham edilirler. Bu durumun nedenleri fotograflarin ikonlasti-
rilma sturecine dair bir teori ile agciklanabilir.

Populer kulturun malzemesi olan fotograflann, servis edilirken ana
akim medya tarafindan ¢ok gizli bir seyin aciga cikarilmasi sloganlariyla
zenginlestirilerek reklamlar yapilir. Medya kanallar1 bu anlamda PR (Halk-
la Tliskiler) sirketleri gibi sistematik bir yol izlerler. Popiiler kultir manug:
icerisinde ilgi uyandiran davrans, birilerinin “iyi ya da kota” sizin reklami-
miz1 yapmasidir. Diger taraftan “Islami Cihad” orgutleri kendi reklamlarini
yapmaktadirlar ve PR sirketi mantiginda isleyen ana akim medyanin bu
durumdan herhangi bir ¢ikar saglamasi olanakli goztikmemektedir. Bu ne-
denle fotograflar uluslararas: dagilima daha kuguk, yerel, sosyal ve gorece
daha bagimsiz kanallarla cikarlar; ana akim medyanin islevini zedeleyerek
bu yapilar aracihgiyla ikonlasabilirler endisesiyle sansurlenirler. Kisacas
ana akim medyanin gici elinden alindiginda maddi ve manevi ¢ikarlarinin
da zedelenecegini soyleyebiliriz.

Yahudi bir ailenin oglu olan muhabir Daniel Pearl, 11 Eylul saldinla-
rindan once Hindistan'in Bombay kentinde Wall Street Journal icin calisi-
yordu. 11 Eylul 2001’in ardindan binlerce gazeteci gibi o da Afganistan’a
gonderildi. Fakat bir sure sonra arastirdigl konu nedeniyle o esnada ABD
tarafindan terorizme karsi muttefik olarak yaratilan, Taliban'in koklerinin
dogdugu ve El Kaide kamplarinin bulundugu Pakistan’a yonlendi. Yaptig
arastirma esnasinda kurdugu bir baglanti ile roportaj yaparken kagirildi ve
bir ay sonra bir El Kaide uyesi tarafindan 6ldurulmeden onceki videolar ve
fotograflariyla birlikte Pearl'den son kez haber alindi (Fotograf 16). Pearl'tin
infazindan 6nceki gorintuler bugun “Islami Cihad” érgittlerinin eylemleri-

88 Agk., 174.
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Fotograf 16: Wall Street Journal''n muhabiri Daniel Pearl, Pakistan, 2002
©Daniel Pearl Foundation

ni gorunur kilmalar bakimindan ikon niteligi tasimaktadir. Sik tekrarlanan
bu eylemler arasindan o6zellikle Pearl'in goéruntulerinin ikonlasmasinin,
birkac temel nedeni olacagini soyleyebiliriz. Bunlardan ilki 11 Eylul saldi-
rilarinin ardindan gerceklesmis olmasidir. Bir baska neden de Pearlun bir
Yahudi olmasi ve infazindan énce ¢ekilmis canh goruntiilerinde Yahudi ol-
duguna ve bunu hak ettigine dair zorla yaptirildigi dustinilen itiraflarin yer
almasidir. Son ve belki de en énemli nedeni, ozellikle kendisi gibi gazeteci
olan esi tarafindan olimuniin ardindan yurutulen kampanyalardir ki bu
kampanyalara bagh olarak kurulan demekler, bugin hala savas suclari ile
ilgili arastirmalar ve fonlarda aktif olarak isletilmektedirler.

Sonug olarak, belki de verilen ¢rmeklerdeki gibi olaylar betimlemenin
ve izlemenin siradan, basit, ac1 vermeyen, ahlaki baglamda tartisilmayan,
kolay bir tarafi oldugunu soylemek zordur. Linfield bu noktada yani fo-
tograflarin gosterdigi siddetin asiriya kactigina dair elestirilere karsihik
olarak, “Bir insanin al¢calmasinin sorunsuz bicimde gosterilmesi mumkiin
mudur?”® sorusunu sorar.

Fotograflarin kamusal diizeyde ikonlasmalari, medya ve iletisim sistem-
lerinin en belirgin ideolojilerinden biridir. Fotograflar ikonlasirken konu
aldiklan olaylara ait sure¢ de farkhi bir sekilde isler. Bu stirecle ilgili iki
teori ileri surebiliriz. Ileri surebilecegimiz ilk teoride fotograflar kisa sturede
taninmis ve ikonlasmistir ve olay tum sicakligiyla devam etmektedir. Ikinci
teoride ise olayin tizerinden ¢ok zaman gecmis olmakla birlikte fotograflar
izleyici kitleleriyle olaydan ¢ok sonra bulusmustur. Bu gibi takvim uyusmaz-
liklant fotograflar ve nesneleriyle ilgili bize nasil bir “gercekligi” tarif eder? Ve
tarif edilen “gerceklik” zaman algisindan bagimsiz olarak tartisilabilir mi?

Sanat elestirmeni ve kuramci John Berger, Ingiliz fotografct Don
McCullin’in ¢ektigi, cocugunu kollar1 arasinda tutan Vietnamli adam fotog-

89 A.g.k., 59.
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rafimi (Fotograf 17) basan gazetelerle ilgili olarak savasin hala desteklendigi
hir donemde nasil bu fotografi yaynlayabildiklerini sorarken kamusal dii-
zeyde yaratilan ikonik fotograflan elestirmistir.

Fotograf 17:

Don McCullin,
Guney Vietnam'da
cektigi fotograflardan
bir 6rnek, Vietnamli
baba ve kizi, 1968
©Don McCullin

Ritchin ise o donemlerde dergilerin ve gazetelerin yayinladiklan ha-
herlere izleyicinin guveninin tam oldugu soyler. Ona gore, “fotograf¢inin
toplumun belli bash sorunlar1 hakkinda ikaz etmek icin gorgu tanig ola-
rak hizmet edebilecegi inanci oldukca yaygindi.”® Ozellikle 1883 yilindan
1972 yihina kadar populer haftalik bir dergi olarak yayin hayatini stirduren
life dergisinin en guvenilir kaynak olarak rol oynadig1 Vietnam Savas: y1l-
larinda siddet, ilk defa bu denli insanlarin evlerinin icerisine kadar girmis
ve yasanan siddetin tanikhg Life dergisinin bu gune dek en ¢nemli haber
kaynaklarindan biri olmasini saglamistir diyebiliriz.

90  Fred Ritchin, Fotograftan Sonra, 128.
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Yayin organlarn iskence goren ve ac1 ¢eken insanlarin, hayvanlarin, ta-
biatin goruntulerini zaman zaman asirt uglarda olmakla birlikte kitlelere
gosterirken buyuk bir etkiye ve karsihginda ise ayn olgude tepkiye yol ac-
mak istemektedir. izleyicinin ac1 cekmesi amaglanmaktadir. Ac ve siddet
iceren gorsellerdeki canhlarin ¢ektigi aciya ortak edilmek hedeflenmektedir
ve bu durum guinimiizde en 6nemli sorulardan birinin sorulmasina neden
olmaktadir: Gorsel aci diye bir sey var midir?

11 Eylul 2001 saldirnlarindan sonra Amerikan basin kuruluslar ve fo-
tografcilar, yasanan olay: siddetli bir bakis acisiyla gostermekten, toplum
hafizasin1 bu yone dogru tasimaktan ¢ok, yasanan trajedinin en az sosyal ve
psikolojik zararla atlatilmasina yardimci olabilecek yontemler onermislerdi.
Fotograflarda bir kag istisnai durum hari¢ insanlarin cansiz bedenleri goste-
rilmedi. Bu durum Sontagn 6mek olarak verdigi Burasi New York! fotograf
sergisinde de gozlemlendi. Sontag bu durumu soyle betimler:

Burast New York! sergisini duizenleyenler, amator ya da profesyonel ol-
sun, elinde saldirimin ya da saldiridan hemen sonraki anlarin goérun-
tileri olan herkese fotograflanyla sergiye katilma ¢agris1 yapmiglardi.
Cagrmn ¢ikarildigs ilk haftalarda bini askin basvuru yapildi ve duzen-
leme komitesine fotograf teslim eden herkesin en az bir fotografi sergiye
kabul edildi. Bashksiz ve yazili agiklamasiz bu resimlerin hepsi, iki dar
odaya asilarak ya da bilgisayar ekranlarindan birindeki (ve serginin web
sitesindeki) slayt galerisinde sergilendi; yirmi bes dolar karsiiginda sa-
tihik olarak da (ki buradan elde edilen gelir 11 Eylul'de oldirtlenlerin
cocuklari yararina faaliyet gosteren bir fona aktarilacakt), aym kuguk
ebatta, yuksek kalitede murekkep baskili halleri hazirlandi. Fotograf-
lan alanlar, bir Gilles Peress (sergiyi duizenleyenlerden birisi) resmi mi;
bir James Nachwey fotografi mu; yoksa, hicbir ayar gerektirmeyen basit
kamerasiyla, kiralik Village dairesinin ytuksek odasinin penceresinden
disariya sarkan emekli bir 6gretmenin cektigi, tam da kuzeydeki kuleyi
yikildig esnada yakalayan bir pozu mu satin aldiklarini ancak sats is-
lemleri tamamlandiktan sonra 6grenebildiler.**

Bu tiir demokratik ve kolektif hareketler, ashinda Amerikan Hiikiimeti-
nin iyilestirme politikalar gercevesinde dustnulebilir. Ancak sonug olarak
uygulanan yontem bir dil butinligi dogurmus olmasina karsin siddetin
gorsel kulturdeki temsilcilerinden biri olan ABD 6zelinde yeni elestirilerin
ortaya atilmasina neden olmustur. Bu elestirilerden en belirgini Amerikanin
kendisini asla bir yikim ulkesi olarak gostermeyecegi, her ne olursa olsun
guclu olmak konusunda taviz veremeyecegi tzerinedir. 11 Eylul ve daha

91  Susan Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak, 27, 28.
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sonrasinda yasanacak olan Irak Savasi da dahil olmak tizere, Amerika kendi
olulerini ve yarahlanni gostermeyerek oluler ve yarahlar ulkesi olmadigina
dair bir politika izlemistir. Barrett Fotografi Elestirmek adl1 kitabinda 11 Ey-
lul saldinlarinin ardindan fotograf cekmeyi dogru bulmayan fotomuhabiri
Rankin Widdell ile ilgili bir 6rmek verir.

(...) Fotograflanm ¢ekmedim; bunu yapmak istemiyordum. Saninm
bu biraz tuhaf bir durumdu. Bircok kisi de olayin fotograflarim cek-
misti, ama bu benim i¢in korkung bir durumdu ve bu ytizden olayla
ilgili hic bir sey yapmak istemedim. Bunun aracisi olmak, bir bicimde
olay1 belgelemek ya da konuya dahil olmak istememistim.*?

Widdell'in durusunun siyasi ya da etik oldugu hakkinda spekulasyonlar
yapilabilir. Fakat burada belki de dikkat ¢ekilmesi gereken sey, davranisinin
amacindan ziyade yasanan olay1 “araci olunacak sey” olarak tanimlamasidir.
Kisacas1 Amerika'nin kendi oltlerini 11 Eylal'in ardindan ve sonrasinda da
Irak cephesinde sahiplenmeyi kabul etmedigini sdyleyebiliriz.

Bugune dek en riskli bolgelerde gorev yapmis ve yapmakta olan haber
fotografcilan, tarihgiler ve elestirmenler tarafindan zaman zaman 6vgulere
deger gosterilmis zaman zaman ise en acimasiz elestirilerle itham edilmis-
lerdir. Oregin Linfield, haber fotografcilarini hedef alarak elestiren Barthes
icin onun bir tarifte bulunmayarak sadece elestiri yaptigini soyler. Linfield’e
gore Roland Barthes;

Pariste ‘Shock-Photos’ sergisi hakkinda yazarken, ‘bizleri soke etmesi
amaglanan fotograflarin ¢cogunun hicbir etkisi bulunmadigint’ éne str-
mustur. Bu imgeler, fazlasiyla tamamlanmus, asin derecede bitirilmistir
—Barthesin deyisiyle ‘asin kurguludur’ Bu yolla bizleri tepki hurriyeti-
mizden mahrum birakirlar: Her defasinda, yargi hakkimiz ellerimizden
ahnr: Birileri bizim yerimize titremis, bizim yerimize disinmus, bizim
yerimize yargilamistir; fotografc1 geride bize higbir sey birakmamistir.*?

Keats'e gore ise, “izleyiciler, stres altinda veya 6lumcul bir tehlike al-
unda fotograf ceken fotomuhabirleri i¢in sartlarinin ne kadar agir ol-
duklarini g6z 6nunde bulundurarak biraz anlayis gostermeliler.”®* Foto-
muhabirlerinin zor konular karsisinda fotograf cekerek bu fotograflarin
dikkate deger olmasi icin ¢aba gostermeleri, kariyer hedefleri ile baglan-
uli gozukmektedir. Keats haber fotografcilanyla ilgili bir saha ¢aligmasi

92  Terry Barrett, Fotograf Elestirmek, 234.

93 Susie Linfield, Acmasiz Aydinlik, 21.

94  Patrice A. Keats, “The Moment is Frozen in Time: Photojournalists Metaphors in Describing
Trauma Photography”, 251.
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yaptuig1 “The Moment is Frozen in Time” (An Zamann Icerisinde Dondu-
rulur) baghklh makalesinde haber fotografcilarinin yasadiklar1 travmaya
odaklanmis ve bu travmanin etkilerini incelemistir. Calismanin sonucuna
gore Keats, belirgin saptamalar yapmistir: Fotografcilar oncelikli olarak
bir haber telas: icerisinde hareket ederler ve gorev yaptiklar1 sahada ol-
dukga buyiuk bir rekabet sz konusudur, bu nedenle bazi1 duygu durum-
larina kendilerini kaptirmak konusunda yeterli vakitleri ve buna ayiracak
enerjileri kalmamaktadir. Sonug olarak siddet goruntuleri karsisindaki
tutumlan ve ifadeleri yine siddet icerebilmektedir. Buna karsilik sok ve
hayret duygusu ozellikle olaylarla ilk karsilasma aninda ¢ok belirgin ol-
masina karsin zaman icerisinde korunma ve savunma duyular gelisir ve
bu durum, olaylar ile birebir duygusal veya fiziksel baglanti kurmamaya,
kaginmaya neden olabilir.*>

Keats'in yaptig1 ¢alismada vurguladigi en 6nemli noktalardan biri de,
hicbir duygusu olmayan birer avc olarak nitelendirilirken haber fotograf-
cilannin toplumsal iliskilerinin zayiflamasi ve toplumsal olarak kotucul ta-
niklar olarak itham edilebilmeleridir. Keats'in yaptig1 arastirmaya gore zor
calisma kosullan da uzerine eklenince yapilan tim elestiriler fotografcilar
icin buyuk uzuntiye ve travmalara neden olmaktadir. Bu arastirmada Keats
ile haber fotografcilan arasinda gecen diyaloglarin bazilarina yer vermek
gerekirse su turden ifadelere rastlanir:

Haberler stirekli karn1 doyurulmasi gereken bir canavar gibidir,
Kendimi agir bir sorumluluk altinda hissediyorum,

Bu sanki birinin ruhunu ¢almaya benzer,

Sanki bir insan degilmisim gibi hissettim,

Bir adrenalin kosusu var,

Bir hastalik gibi, on saflarda yer almay seviyor,

Kamerami dogrultmak istemedim ve o anda birden insan oldugu-
mu hissettim,

Kamera tipki konforlu, guvenli bir battaniye gibi kavrar beni,
Bizler kara mizah kullaniriz,

Sanki bir camin ardinda dikiliyormusum gibi,

Goruntuler zihnimin derinliklerindeki bir arsiv kutusunda yerini
alacak,

Tum bu seylerin zihninizden sokultp atilmasi icin kendinize firsat
tanimalisiniz (...) gugleneceksiniz,

Insanlarin soyleyip durduklar sey bir grup akbaba oldugumuzdu,
Bana pislik diye seslenildi, bizler bu gezegenin pislikleriyiz.?®

%  Agk., 213-255.
96 A.g.k., 240-241.
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Bu ifadeler arasinda en dikkat cekici olam1 da “fotograf cekmek” anla-
minda kullanilan “fotograf atis1 yapmak” (shoot photograph) ifadesidir ve
atesli silahla atis yapmay1 ¢agnistiran bu tanimlama guintimuzde bir fotograf
terimi olarak kabul gormektedir. Keats, arastirmasinin tamklan olarak kul-
landigy, isimlerini sakh tuttugu haber fotografcilannin neler dusandukleri
ve yasadiklan uzerine fikir sahibi olabilmemizi kolaylastinr.

Keats'in yaptig1 calisma baglaminda 6mek verilebilecek fotografcilardan
biri, Kevin Carter’dir. Kevin Carter'in Sudan’da acliktan élmek tzere olan
kuctk bir kiz cocugunu yanindaki akbaba ile birlikte cektigi fotografi, 6lum
derecesinde achik ¢eken Afrikal ¢ocuklann temsili haline gelen ikonlasmis
bir fotograftur (Fotograf 18).

Fotograf 18: Kevin Carter, Vulture and Child (Akbaba ve Cocuk), Sudan, Mart 1993
©Kevin Carter/Sygma/Corbis

Bu fotograf, farkh niyetlerle birden ¢ok basilmis ve yayinlanms, top-
lumsal duzeyde seferberlik yaratmak amach yardim kampanyalannda kul-
lanilmistir. Ancak bu fotograf ilk kez yayinlandiginda daha farkh bir tartis-
maya neden olmustur. Elestirmenler, Carter'in cocugu akbabadan korumak
icin bir sey yapmadan onun ¢ok yakina gelmesine nasil izin verdigini sor-
gularlar. Bu fotografi cektikten sonra cocuga yardim etmis midir? Carter bu
sahneyi cekmeye karar verdiginde belli ki cocuk 6liime ¢ok yakindir ve ona
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yardim etmek yerine bu zamamni sadece fotograf cekmek icin kurgulamistir.
Bu durum, elestirmenlerin buyuk ¢ogunluguna gore Carterr cocuga karsi
islenen insanlik sucunun ortag1 yapmaktadir.

Carter'n Pulitzer Odulu aldiktan bir kag ay sonra, 27 Temmuz 1994
tarihinde 33 yasinda intihar etmesinin ardindan, “akbaba ve ¢cocuk” fotog-
rafiyla ilgili kurdugu ahlaki bag tartisilmaya baslar. Amerikali antropolog
Arthur Kleinman ve sinoloji®” profesort Joan Kleinman so6z konusu duru-
mu soyle degerlendirirler:

Carter'n mesleki basarisinin insanca davranmak konusundaki basa-
risizhiginin bir sonucu oldugu hakkinda ahlak dersleri vermek kolay-
dir. Ancak hatirlamamiz gerekir ki bu yil dinyada bircok fotografci
ve gazeteci siddetli siyasi ¢atismalar esnasinda olduruldu (...) Kevin
Carter'in kariyeri ahlaki bir basarisizlik masali oldugu kadar bir cesa-
ret ve profesyonellik hikayesidir. Aynca cektigi fotograf, siyasal tanik-
lik olusturan ve yardimlar1 harekete geciren bir etkiye sahipti. Kevin
Carter gibi foto muhabirleri, sessizligi onlemek icin kiresel baglamda
insani bir ¢cabaya katkida bulunurlar. Bu ¢ok 6nemli bir katkidir.®®

Baslangicta yapilan elestiriler gucsuiz kurbana karsihik guclu profesyo-
nellik ekseninde sekillenmistir; ancak Carter'in intiharinin ardindan ahlaki
hesaplasmayla ilgili bagka bir tartisma konusu gundeme gelmistir. Sonug
olarak, Keats'in de Kleinman'in da vurguladiklan gibi haber fotografcilarn-
nin ¢alisma alanlan ¢ok zorludur ve yapilan elestiriler bu durumun gozardi
edilmesine neden olabilir. Bu fotograf ve ardindan Cartern 6lumu hak-
kinda yapilan tum spekulasyonlar oykusel bir anlatiya ve sonunda da hem
fotograf hem de Carter modern ikonlara donusmustur. Bu ikisi de élum
derecesinde ac1 cekmenin ikonlar haline gelmislerdir.

Avusturyah dusunur Ludwig Wittgenstein'a gore, “ac1 icinde olan kisi
bu duruma —ya da bu durumun anlamina— kendi igselligi yoluyla bir ay-
ricalik elde ederek ulasmaz. Bu anlayis icinde, i¢ dil imkam yoktur; ac
(istemli veya istemsiz) acidir (...)"*° Wittgenstein’a gore aciya iliskin ozel
bir dil yoktur ve durum bu herhangi bir dili evrensel olarak anlasilabilir
yapmaz. Wittgenstein'in yaklasimi, bir anlat1 bi¢imi olarak kabul edebile-
cegimiz fotograflar uzerine yansiildiginda aciy1 betimlemelerinin imkan
olmadig1 ve evrensel olarak anlasilmalarinin mamkun olmadig1 sonucu ¢1-
kabilir. Wittgenstein'in aksine Italyan kuramc1 Primo Levi'ye gore gorseller

97  Cin tarihi, kultard, dili ve edebiyatinin arastiran bilimsel disiplin.

98  Arthurve Joan Kleinman, “The Appeal of Experience: The Dismay of images: Cultural App-
ropriations of Suffering in Our Times”, The MIT Press on behalf of American Academy of
Arts&Sciences, 125:1, Kis 1996, 1-22:6.

99  Elizabeth Dauphinée, “The Politics of The Body in Pain: Reading The Ethics of Imagery” 150.
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aracihgiyla baskalanmmn acilarim taniyabilir ve bu acilan yasayabilecek bi-
reyler oldugumuzun farkina vararak, kendimize ayricahkl durumlarimizin
disinda bir noktadan bakabiliriz.

Levi'ye gore, “baskalarinin acisina erismek icin ac1 ¢eken bireyler ol-
dugumuzu goz onunde bulundurmak bu baglantilik ilkesi sayesinde bas-
kalan tarafindan g¢ekilen acilara erisilebilirligi mumkun kilar. Bir seyleri
kesfetmek ya da evrensel bir ifade bi¢imi olusturmak ¢ok gerekli degildir
—omegin sembolik olarak gorsellik vasitasiyla ifade edildigi gibi— aciy1 ta-
nimak ve cevap olabilmek onemlidir.”’® Acinin igsellestirilmesinden ¢ok
paylasilmasini oneren Levi icin gerekli araclar temsillerdir. Bizlerin savas,
iskence ve diger ac1 ureten faaliyetleri 6grenmemiz icin en etkili kaynaklar-
dan biridir fotograf. Diger taraftan fotograflarin bir temsil oldugunu gozden
kacirmamak konusunda da surekli uyarihnz. Acinin goéranurlagune dair
fotograflarin yorumlamaya acik olmalar1 ikonik anlamlandirmalara da ze-
min hazirlar. Dauphinée’e gore, “ac1 icindeki vucut politik siddetle 6zdeslik
kuran estetik bir nesne olarak, sembolik bir ikon biciminde uretilir.”*°! Bu
noktada medya etigi tartismalarina bakmak yararl olacaktir.

Medya araciligiyla servis edilen fotograflarin gerisinde ¢cok kalabalik bir
ekip calisir. Fotograflar, yayinlanmalarina kadar gecen suregte bir¢ok ka-
rar mekanizmasinin sistemli ve kosullu ilkelerine gore duzenlenirler. Bu
nedenle etik degerlerin yikimi s6z konusu oldugunda kisisel ¢ikarlar1 asan
koskoca bir sistemin muhatap alinmas gerekebilir. Icinde bulundugumuz
yuzyilda gizli kahramanlar ve diismanlardan olusan yayin organlari, haber-
lerin dagilimina dair kontrolu ellerinde bulundururlar ve bu kontrol genel-
likle siyasi ve sosyal acidan guct elinde bulunduran yapilarin tekelindedir
diyebiliriz. Amerikan ve Ingiliz Dili ve Edebiyati uzman1 Elaine Scarry’ye
gore “bagkasinin acist hakkinda haber almak stiphe sahibi olmaktr.”®
Scarry’ye gore acl, tam ve eksiksiz bir fenomendir. Bu nedenle icerisinden
alint1 yapihp herhangi bir ifade bicimine aktarildiginda eksikli bir ifade ya-
ratilmis olur. Scarry bu saptamay ozellikle fiziksel ac1 deneyimi uzerine
yapmaktadir. Bu nedenle acimin gorsel ifadesi aci deneyimini politik bir
temsile donustirmektedir. Linfield’e gore, “Léopold,'® fotograf makinesi-
nin ‘rusvete baglayamayacag bir tanik oldugunu’ farkeder ve soyle der: On-
binlerce agiz ve onbinlerce gazete bana methiyeler duzerken, bir cocugun
bile cebinde tasiyabilecegi o yeniyetme Kodak gelip tek kelime bile etmek-
sizin hepsini dilsiz birakti!”%*

100 A.g.k., 151.

101 A.g.k., 140.

102 Ag.k, 141.

103 Belgika Krali Il. Léopold kastediimektedir.
104 Susie Linfield, Acimasiz Aydinlik, 63.
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Olum ve ac1, ge¢miste bugun oldugundan daha fazla sakinilan, korku-
lan ve saygi duyulan durumlar gibi gozukmektedir. Tip biliminin gelisme-
si, kritik vakalarin 6lum oranlarindaki azalmalar, antidepresalarinn ve agn
kesicilerin yayginlasmasi gibi faktorler de goz oniinde bulunduruldugunda
insanin aciyla ve 6lumle ilgili gundelik kaygilarnin azalma ihtimali akla
gelir. Freud Totem ve Tabu adli kitabinda savaslara ve bu savaslarin insan
yasam1 uzerindeki etkisine dair dikkat cekici saptamalarda bulunur. Geg-
miste, ozellikle “ilkel” kabilelerde, savas sirasinda yenilgiye ugrayarak olen
kisiler igin savasin galip gelenlerinin yas tuttuguna dikkat ¢eker. Freud’a
gore, “soz konusu kabileler, 6ldurdukleri dasmanlarinin ruhlarindan batil
inan¢ kapsamina giren bir korku duyar; oyle bir korku ki, klasik eski ¢agin
da yabancis1 degildir ve buyuk Ingiliz oyun yazar, Macbeth ve III. Richard
yapitlarinda bu korkuyu ilgili kisilerin sannlan (haltsinasyon) kiliginda
sahnede seyirci karsisina ¢ikarmistir.”!® Bu bilgi bizi insanlarin gecmis
yuzyillarda ozellikle savas etigi konusunda daha adil olabildikleri yorumu-
na goturebilir. Bagkalarinin acilan karsisinda gosterdikleri bu davranislar,
korku temelli gorunse de, 6nemli olan bu korkunun kaynag: olan ac1 ve
olumun her canl icin gecerli oldugu bilgisini goz ardi etmemektir. Freud’a
gore, bu yas sureci igerisinde;

Gergeklestirilen eylemden duyulan pismanlik, dusmana degerli bir
kisi gozuyle bakilmasi ve yasamina son vermenin yol actig1 vicdan
rahatsizhig gibi duygularin da yer aldigim goruyoruz. Bize oyle geliyor
ki, hentiz bir tanrnmn herhangi bir yasay: insanlara bildirip, onlar1 bu
yasaya uymakla yukumlu kilmasindan ¢ok daha once ilkellerde baska-
larim 6ldurme yasag bulunmakta ve yasaga aykir davranislar cezasiz
birakilmamaktayda.'%

Bu tamimlarin yapildig1 donemlerle ve kosullarla ilgili olarak, bugunku
adiyla “savas suglarindan” bahsetmek belki de olas: bile degildi.

Buna benzer bir tarihsel surece fotograflar aracihigiyla da tanik oluruz.
Savaslann siddetini betimleyen fotograflarn ilk érmeklerine baktigimizda,
yakin tarihe ve ginumuze ait fotograflarda gordiklerimizden ¢ok daha
farkh bir anlaum dili karsimiza ¢ikar. Bu durum fotografin ilk yillarinda
teknolojinin aktuel goruntuleri kaydetme konusundaki yavashgiyla bagdas-
tirilabilirse de olumun ve acinin siddetini gostermek konusunda doénemler
arasinda onemli anlays farklan vardir.

Bugiine dek bilinen ya da kabul edilen ilk savas fotograflari, Ingiliz fo-
tografc1 Roger Fenton tarafindan 1855 yilinda ¢ekilmisti. Kinm Savasr’ni

105 Sigmund Freud, Totem ve Tabu, Cev. Kamuran Sipal, istanbul: Say Yayinlan, 2012, 65.
106 A.g.k., 66.
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anlatan belgesel fotograflar bugtin cekilen savas fotograflannin aksine, sa-
vasin siddetini yansitan goruntulerden olusmuyordu. Savasin siddetini gos-
termek, donemin ahlak ve etik kurallarina aykinydi. Victoria donemi ko-
sullarinda siddet iceren goruntulerin kullanimina izin verilmiyordu. Sonug
olarak, Fenton’un fotografik anlatim diliyle savasin yikicihgim betimleyen
metaforik goruntiler elde edilmisti. Olimin Golgeli Vadisi adli fotograf, za-
man icerisinde fotografik bir ikon haline geldi (Fotograf 19). Gunumuzde
bu fotograf ile karsilasan izleyicilerin, tarihgilerin, elestirmenlerin ve sanat-
cilarin yorumlan, genellikle bu gorselin savasi en etkili bigcimde betimledigi
uzerinde birlesmektedir.

Fotograf 19: Roger Fenton, Valley of the Shadow of Death (Olimiin Gélgesi Vadisi),
1855. Library of Congress Arsivi

Fotograf kuramcisi Simber Atay Eskier'e gore Fenton'un bu fotografi,
Kirim Savasr'nin metonimik (duzdegismece, bir buttne parcasiyla gonde-
rim yapmaktir. Mecazi da i¢inde barindirmasiyla énemlidir) bir ifadesidir.
Eskier’e gore Fenton’un fotografi;

Savas fotografina 6zgii simdiki zaman ile manzara fotografina 6zgu
zamansizligin kesismesidir. Varhgin iginde yoklugu, yoklugun igin-
de varlig algilayan metafizik bilince isaret eden bir gostergedir. Ki-
yamet sonrasl ikonografisi baglaminda siirsel bir yorumdur. Ilk savas
fotografcisinin savas fotografinin gelecegini ebediyen tanimladig: bir
soylemdir. Bir savas kultiru ikonudur. Bir fotograf tarihi klasigidir.
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Klasiklesmis bir savas metaforudur. Savas fotografcisinin elestirel, ev-
rensel ve individualist konumunun ideal bir temsilidir.'*’

Eskier, fotografin betimleyici guctine dikkat ceker ve savasin siddetini
gostermenin, betimlemenin ¢ok cesitli yollan oldugunu tartistig1 makale-
sinde fotograf¢inin konumunu savasin tek galibi olarak ele alir. Bu fotogra-
fin, acinin siddetini gosteren fotograflardan farklh olarak acimin bilinmezli-
gini gosterdigini soyleyebiliriz. Bu fotografik yaklasim giinimuizde savasin
yikimini, acinin ve 6lumin belirsizligini i¢inde barindiran baska bir 6megi
cagrisirmaktadir. Birinci Duinya Savasi sonrasinda yasamlarini kaybeden
askerler icin kulturel bir anma kodu haline donusen gelincik figuru, fo-
tografik bir gosterge olarak kabul edilmis ve tipki Fenton'un fotografi gibi
ikonik bir anlatim bi¢imine donusmustir (Fotograf 20).

Fotograf 20: ingiliz askerlerini ve Birinci Diinya Savasi'ni anmak igin her yil diizenlenen
anma térenlerinden gérindm, Londra, 2014 ©Sebla Selin Ok

Fotografin ilk yillarina ait, savasin siddetini betimleyen bir diger 6rmek de
Antietam Muharebesi'ne'*® aittir. 19 Eylul 1862 tarihinde, muharebeden iki

107 Simber Atay Eskier, “Roger Fenton’un ‘Olimiin Gélgeli Vadisi’ ve Postmodern Savag Mu-
habirligi”, Fotoritim Arsiv /www.arsivfotoritim.com/yazi/simber-atay-eskier-roger-fentonun-
olumun-golgesi-vadisi-postmodern-savas-muhabirligi/, 2010, 15.

108 Antietam Muharebesi (guneyde bilinen adiyla Sharpsburg Muharebesi), 17 Eylul 1862 tari-
hinde Sharpsburg, Maryland yakinlarda meydana gelmistir. Amerikan i¢ Savasi'nin en énemli
muharebelerinden birisidir. Muharebe kolelige izin vermesine ragmen Birlesik Devletler'e
bagl kalan Maryland topraklarinda, Antietam Cay olarak bilinen akarsu cevresinde ve
Sharpsburg kasabasinin etrafinda yapilmisti. Muharebe Amerika Birlesik Devletleri tarihinin
en kanli giini olmustur. iki muharip tarafin toplam kayiplari yaklasik 23.000 kisidir.
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gun sonra, yirmi ti¢ binden fazla kisi 6lmus, yaralanmis ve kaybolmustu. ABD
topraklarindaki bu kanh muicadeleden sonra Mathew Brady, katliam fotograf-
lamak igin fotograf¢1 Alexander Gardner1 ve asistani James Gibson’1 bolgeye
gonderdi. Ekim 1862’'de Brady, Gardnerin cektigi fotograflan New York'ta,
kendi galerisinde sergiledi ve New York Times'a sergi ile ilgili bir makale yayim-
ladi. Bu sayede Amerikan I¢ Savasi ve savagin siddeti ilk defa bu kadar yakin
hissedildi. Bu fotograflarin cogunda savasin siddetine gonderme yapan fotogra-
fik nesneler, savas alaninda 6len askerlerin bedenleriydi (Fotograf 21).

Fotograf 21: Alexander Gardner'in Antietam’da cektigi fotograflardan bir 6rnek, 1862
Library of Congress Arsivi

Gardner ve fotograf¢1 O’Sullivan’in (Fotograf 22) savas alaninda 6len
askerleri tasiyarak yerlerini degistirmeleri, belirli bir duzen icerisinde ve
fotograflarin kompozisyon degerlerini vurgulayacak bicimde yerlestir-
meleri gunumuzde hala etik ve ahlaki degerler acisindan ele alinan bir
tartisma konusudur. Tarihteki ilk oérnekler olarak sayilabilecek ola asker

www.cr.nps.gov/hps/abpp/battles/md003.htm
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Fotograf 22: Timothy O'Sullivan, A Harvest of Death (Olum Hasadi), Gettysburg,
Pennsylvania, 1863 ©George Eastman House, International Nuseum
of Photografly and Film

fotograflarinin ¢arpicilign disinda bu gibi mudahalelerle fotograflarin “ger-
cekliginin” tartigildigy bir alanin insa edildigini sdyleyebiliriz. Ik olmalar
ve etik tartismalarina konu olmalar1 nedeniyle bu fotograflar bugunku
ikonik degerlerini kazanmislardir. Bugiin bu gibi miidahalelere kars: yer-
lesik ¢ok tepkili bir bakis vardir. Ancak gunumuzde fotograf¢ilarin ide-
olojileri fotograflarina daha fazla yansimaktadir ve dolayisiyla belgelenen
durumlara ait anlamlar izleyiciye tarafh bir bakis acisiyla iletilir. Boylesi
bir mudahale, etik degerlere Gardner ve O’Sullivanin yapugindan daha
fazla dokunabilir. Bu nedenle Gardner ve O’Sullivan hedef alinarak, fo-
tografa mudahale bashg altinda yapilan elestirilerin modasinin ge¢mis
oldugunu soyleyebiliriz.

Fotograflarda siddetin belgelenmesine dair benzer kaygilar cok 6nemli
bir tarihsel olay olan Paris Komunu'nun ¢okust sonrasinda cekilen fotog-
raflar icin de gecerlidir. Hukumet karsiti Parisliler sehirde kontrolin elle-
rinde oldugunu ilan ederek Paris Komunu'nu kurdular. Boylece 18 Mart-28
Mayis 1871 tarihlerinde iktidarda olan ilk sosyalist hukamet kuruldu. An-
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cak Mayis ayinda yeni birliklerle baskente saldiran eski hukumet yetkilileri
ve taraftarlar, direniscilerle isbirligi yapan askerleri ve muhafizlari catisma-
lar sonucunda Kkatlettiler. Komunin ¢okusuinu izleyen gunlerde binlerce
Parisli hapse atild1 ve olduruldi. Komun tyelerinin yaklasik yirmi bini ise
ilk hafta icinde infaz edildi.!®®

Fotograf 23: Disdéri'ye atfediliyor. Commune members in their coffins
(Tabutlari icerisinde komun Gyeleri), 1871 ©Gernsheim Koleksiyonu, Harry Ransom
Humanities Research Center

1871 yilinda Paris Komuna’'nun yikimin tarif eden ve olenleri tabut-
lan igerisinde gosteren fotograflar Disdéri tarafindan ¢ekilmistir (Fotograf
23). André Adolph Eugene Disdéri, doneminin en taninan studyo fotog-
rafcilarindan biridir. Carte de visite adin1 verdigi portre geleneginin yara-
ticist olan Disdéri, yasadigi donem icerisinde Paris’in taninmis yuzlerinin
fotograflarini cekmistir. Ayrica Disdérinin icadi olan 4, 6 ve 8 objek-
tifli fotograf makinesiyle cektigi coklu carte de visite baskilar1 neredey-
se Fransanin her yerine ulasmistir. Bu felaket sonrasinda cekilen fotog-

109 Pierre Milza, L'année terrible: La Commune mars-juin 1871, Fransa: Perrin, 2009, 405.
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raflarin ise Disdéri'nin bakis acisi ile romantize edildigini soyleyebiliriz.
Disdéri'nin ¢calismalar gozden gegirildiginde, ona 6zgu olan bu tarzin soz
konusu fotograflarda da tekrar edildigi gorulur. Bugun bu fotograflanin
ikonik degerlerini buytk ol¢ide Disdéri'nin sohretine bor¢lu olduklarim
soylemek mumkundur. Hukumet ile Komun arasinda ¢ikan catismalar
sonucunda 6lduaralmis olan komun uyeleri, huktumetin Disdéri’yi goreve
cagirmasiyla fotograflanmislardir. Ancak katledilen Parisliler kendi arzu-
lanyla bir portre fotograflarn olsun diye Disdéri’nin atdlyesine ziyarette
bulunan musterilerden farkhi olmasina ragmen Disdéri, bu cansiz beden-
leri fotograflarken studyo portre geleneginin sinirlan igerisinde hareket
etmistir. Yani ashinda Disdéri, “ilistirilmis”** bir fotograf¢1 olmasina kar-
sin fotograflar1 tamamen kendi bakis estetigiyle kurgulamistir. Fotografla-
11 gekilen cansiz bedenlere donemin genelgecer studyo portre gelenegine
gore cekiduizen verilmistir. Daha 6nce de degindigimiz gibi, bu fotog-
raflarin cekildigi donemde hem teknik olanaklarin kisitlayiciligy, hem de
gercek goruntilerin yaratabilecegi sokun goze alinamamasi nedeniyle,
fotograflar araciligiyla catismalarin sicak seyrine tanik olmak mumkun
degildi. Bu nedenlerle o donemde yasanan catismalara ve savaglara ait fo-
tograflarda abartilh kompozisyon duzenlemelerinin olmasini bugiin belki
de yadirgamamak gerekir.

Majdanek, Auschwitz, Oswiecim, Birkenau adli 6lum kamplar1 Polon-
ya'daydi. Buchenwald, Dachau, Sachsen-hausen, Bergen-Belsen toplama
kamplar ise Almanya sinirlan icerisindeydi. 1942 yihnin sonbaharindan
1944 yilinin sonbaharina dek iki y1l boyunca aktif olarak kullamldilar. SS
subay lideri Heinrich Himmler tarafindan kapatildiklarinda ise Yahudiler
icin bir tarih yazilmaya basladi.'!!

Hitler'in Yahudilere yaptig1 zulim ve kiyim ile daha ¢ok hatirlanacak
olan Ikinci Dunya Savasi, ashnda Yahudi olmayan Alman halkinin da bas-
lica felaketiydi. Kaynaklardan edinilen bilgilere gore komunist Almanlar ve
ilk ahstirmalara kurban verilen zayif, gucsiz Alman halkindan insanlarin

110 Amerika'nin Irak Savasi esnasinda gorevlendirdikleri gazetecilerle birlikte telaffuz edilmeye
baslayan, ardindan da fotograf terminolojisine yerlesen terimin ingilizcesi embedded'dir. An-
lami ise haber muhabirlerinin silahli gatismalara katilan askerlere bagl olarak ¢alismasidir.

111 Alman siyaset bilimci Hannah Arendt, toplama kamplarinda insa edilen gaz odalarinin ilk
kullanim amacini su sozlerle tarif eder;

ilk gaz odalar1 1939°da, Hitler'in ayni senenin 1 Eylil'Ginde verdigi ‘tedavisi olmayan has-
talarin huzur iginde 6lmesi saglanmalidir’ emri Gzerine insa edildi. (Dr. Servatius’un gazla
zehirleyerek éldirmenin ‘tibbi bir mesele’ olarak ele alinmasi gerektigi yonindeki hay-
ret verici kanaati de muhtemelen gazla 6ldirmenin bu ‘tibbi’ kékeninden geliyordu.)...
Auschwitz’'de yapilacagi gibi — dus veya banyo havasi verilerek gizlendigi kurumlarda,
yaklasik elli bin Alman élddrdlda. Program tam bir fiyaskoydu.

Ayrintili bilgi almak icin bkz. Hannah Arendt, Kétiligin Siradanhgi, Gev. Ozge Celik, istan-
bul: Metis Yayinlar, 2012, 116.
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sayis1 da azimsanacak gibi degildi. Insanlar tizerlerinde hicbir giysi olma-
dan, buyuk kalabaliklar halinde bu is i¢in 6zel insa edilmis odalara alimyor
ve gaz ile zehirlenerek olduruluyorlardi. Bu uygulama Hitler'in saghkh bir
Alman 1rki gormek istedigi yonundeki ilk deneyiydi; insanlarin yasam ve
olim kararinin baska bir insanin elinde bulunmas1 bu sekilde mumkiin
hale gelmeye baslamist1.

Arendt insa edilen kamplardaki gaz odalarini su sekilde anlatir:

Auschwitz ve Chelmno, Majdanek ve Belzek, Treblinka ve Sobibor’da-
ki gazla olum merkezleri aslinda, huzuri¢inde 6lim uzmanlarinin ta-
biriyle, ‘Huzur Evleri, gibi goranmus olmali (...) buyuk bir yanilgiya
dustup kendi ‘nesnel ve bilimsel” tavirlarinin siradan insanlarin gorus-
lerinden ¢ok daha ileri bir dizeyde oldugunu sanmuslardi (...) iyi Al-
manlarin bu konuda endiselenmelerine gerek yoktu ¢iinkua Fuhrer bu-
tun iyiligiyle, savasin mutsuz bir sonla bitmesi halinde butin Alman
halki i¢in, gazla zehirlenecekleri yumusak bir élum hazirlamisti.!*?

Savasin hemen sonrasinda Fuhrer ve yakin cevresi tipki planladiklar
gibi kendilerini zehirleyerek 6ldurduler. Bugun sadist'"® bir planin parcasi
olarak nitelenebilecek Yahudi soykirimi en ince ayrintisina kadar planlan-
mist1. Yahudiler kolay teshis edilebilsinler diye yakalarina sar1 bir yildiz
amblemi takmaya zorlanmislardi. Boylece her yeni sevkiyatta kolayca top-
lanip kamplara gonderilebiliyorlardi. Trenlerle yapilan sevkiyat sonunda
gorece saglikl olanlar toplama ve imha merkezlerinde ¢alistirilmak tizere
seciliyor, calisamayacak durumda olanlar ise hemen imha ediliyordu. Uy-
gulanan siddet insanlara ac1 ¢ektirmek ve tizerlerinde hakimiyet kurmak
tzere bilingli bir planin parcasiydi. Fransiz sosyolog ve antropolog David
Le Breton’a gore, “hicbir seyden ¢ekinmeden bir topluma ya da bir insana
ac1 vermek iktidarin tipik bir guc gosterisidir.”!*

Hannah Arendt Kotiiliigun Siradanhg: adh kitabinda 1960 yilinda yakala-
mp 1961 yilinda Kudus Bolge Mahkemesinde yargilanan Adolf Eichmann’in
yargl surecini anlatir. Eichmann savas sirasinda Yahudilerin sevkiyatindan

112 Agk. 118-119.

113 Adolf Hitler, Il. Diinya Savasi'nda Yahudi soykirimi konusunda izledigi politikalar nedeniyle bu-
gun sadist olarak adlandirimaktadir. Sadizm &zetle, bagkalarini aci ierisinde gérmekten elde
edilen zevk olarak tanimlanabilir. Sadist kisiler bir sekilde kisilik bozukluklarina maruz kalmis
ve bununla birlikte geligen zalim davranislar ve sinirlilik halinin etkisi altina girmislerdir. Sadizm
yalnizca bedensel siddet icerikli olarak algilanmamalidir. Ayrica duygusal zulmd, diger insanlar
korku icerisinde gérmekten ¢ikar saglamayi ve bir insanin diistincelerinin strekli siddet uygu-
lamakla mesgul olmasini da sadizm bashid altina dahil edebiliriz. Sadist kisiler uyumsuz sosyal
davranislar gosterirler ve zerlerinde belirgin bir gig elde edebilmek igin bagkalarini kiguk
dusurmekten hoslanirlar. Ginimuzde Fuhrer'in sadist olarak tanimlanmasi yukarida anilan
semptomlardan dolay: sadist kisilik bozuklugu ile 6zdeslik kurulmasi nedeniyledir.

114 David le Breton, Acinin Antropolojisi, 187
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sorumlu olan kisidir. Arendt incelemesinin sonunda Eichmann’la ilgili cok
onemli bir saptamada bulunur.

Eichmann ne lago’ydu ne de Macbeth ve III. Richard gibi bir ‘cani’ ol-
mastysa neredeyse imkansizdi. Terfi etmek icin gosterdigi olaganusti
gayreti bir yana birakirsak, onu harekete geciren hemen hemen hic bir
sey yoktu. Bu gayret de kendi basina kriminal degildi elbette; bir us-
tunun yerine gecmek igin asla onu oldurmeye kalkmazdi. Eichmann
sadece, gundelik dilde soyleyecek olursak, ne yaptigini hi¢ fark etme-
misti. (...) Donemin bas suclularindan biri haline gelmesine olanak
saglayan —aptallikla kesinlikle 6zdes olmayan bir seyden— fikirsizlik-
ten bagka bir sey degildi.!’®

Bugun bir felaket olarak tarihe gecen Yahudi soykirimini, tipki Eich-
mann gibi cahil birakilmis siradan kisilerin inanclarini 6rgutleyerek bastan
ctkaran bir yonetimin eseri olarak da dusunmemizi gerektiren baglica ne-
denlerden biri budur. Arendt’in saptamalar1 soykirimin yapildig: donemde
insanlarin bagka bir bicimde hareket etmeme nedenlerini anlamaya yardim-
c1 olabilir.

Ikinci Dunya Savasrnda soykirima ve Hitler'in politikalarina karsi ¢ikan
Komunist Almanlar yakalandiklarinda, Yahudilerle ayn1 muamelelere ma-
ruz kaldilar. Bu nedenle Alman halkinin saf bir irk olusturulma yénundeki
plana uymak icin mecbur birakildiklarini soyleyebiliriz. Sonug olarak, Al-
man halkinin bir anlamda kendini temsil silahlarinin elinden alinmasinin
sonuglan da soykirimin nedenleri arasinda dusunulebilir.

Freud ise insanlarin saldirganhg) ve siddet egilimi tizerine dustncelerini
daha farkh ifade eder.

Komunistler kotulukten kurtulma yolunu bulduklarina inanirlar. On-
lara gore insan, acikea iyidir, komsusuna iyi duygular besler ama 6zel
mulkiyet kurumu, dogasim bozmustur. Mallarin 6zel mulkiyeti kimi-
lerinin eline gug verir ve boylelikle de bu kisileri kott davranmaya iter;
mulkiyetten yoksun birakilanlar kendilerini ezenlere karsi diasmanhk
duyarak ayaklanmalidir. Ozel mulkiyet kaldirildiginda, butun mallar
ortak kilimp bunlardan saglanan yarara herkes ortak edildiginde in-
sanlar arasindaki kott niyet ve diigmanlik ortadan kalkacaktir. Buttin
gereksinmeler karsilanmis olacagindan kimse digerini diisman olarak
gormeyecek, gerekli olan ¢ahsmaya herkes gonillti olarak katilacak-
tir. Komuinist sistemin ekonomik elestirisi konusunda soyleyecegim
bir sey yok; 6zel mulkiyetin ortadan kaldinlmasimin amaca uygun ve

115 Hannah Arendt, Kétdlugan Siradanhgi, 292.
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yararh olup olmadigini inceleyecek durumda degilim. Ama sistemin
psikolojik onculunun savunulamayacak bir yanilsama oldugunu gore-
biliyorum. Ozel miilkiyetin ortadan kaldirilmasi ile insanin saldirgan-
lik egiliminin bir arac1 elinden alinmis olur; suphesiz giiclu bir aractir
bu, ama en guiclu ara¢ olmadig: kesindir. Saldirganhgin, niyetleri igin
kotuye kullandigy giic ve etki farkliiklan da degistirilmemistir, sal-
dirganhgin 6zu de. Saldirganhk, mulkiyet ile yaratilmamstir, mulki-
yetin henuiz son derece kit oldugu tarihoncesi devirlerde saldirganhk
neredeyse sinirsiz olarak hukum surmekteydi. Daha mulkiyetin ilk,
anal biciminin henuz terk edilmekte oldugu cocuklukta bile saldir-
ganhk kendini gosterir ve belki de anne ile erkek ¢ocuk arasindaki
iliski disinda, insanlar arasindaki hemen tum sefkat ve sevgi iliskile-
rinin temelinde saldirganlik bulunur. Maddi nesneler uzerindeki ki-
sisel hak ortadan kaldirilsa bile, diger agilardan esit kihnms insanlar
arasinda en guclu kiskanclik ve en siddetli dismanhk kaynag olarak
cinsel iliski ayricalig varhgin surdurecektir. Cinsel yasamin timiiyle
serbest hale getirilmesi, yani uygarhgin tohumu olan ailenin ortadan
kaldirilmasi ile ayricaligin da yok edilmesi durumunda, uygarhgin ge-
lisiminin nerelere varacagini 6nceden kestirmek kolay degildir; ancak,
insanin dogasinin yok edilemez 6zelliginin burada da uygarhgin pesi-
ni birakmayacagini tahmin edebiliriz. !¢

Freud, saldirganlik egiliminin insanin dogasinda oldugu ve uygun za-
man ve ortam buldugunda bu egilimi eyleme dokmekte tereddut etmeyece-
gi konusunda agikga 1srarcidir. Freud saf iyilige inanmaz ve kotulugin ver-
digi tatmin Freud icin hig¢ bir uygarlik bilinciyle karsilastirilamayacak kadar
buyuktur. Freud’a gore uygarligin énundeki en buyuk engel boyle acik-
lanabilir: “Uygarlik, kendisine kars1 duran saldirganhga ket vurmak, onu
zararsiz kilmak, belki de ortadan kaldirmak icin hangi araglan kullanir?”’
Bu soruyu sucgluluk duygusu olarak yamitlar, ona gore sucluluk duygusu
insanin kendisiyle catisma sureci icerisindeki gerginligi tarif etmektedir.
Saldirganligina yenik diisen insan kendisini cezalandirma bic¢imi olarak
sucluluk duygusu insa eder. Sucluluk duygusu Freud’a gore saldirganhga
ket vurmak icin icat edilmistir ve uygar insan i¢in sucluluk duygusu sal-
dirganhiginin ustesinden gelebilmesinin bir yoludur. Hollandah antropolog
Comelia Brink’e gore, “Almanlara ilk kez 1945 yilinda kamplarin fotograf-
lan1 gosterildigi zaman, kendilerini suclular arasinda gérmeleri neredeyse
imkansizdi. Yapilanlarin aniden farkina varmislardi sanki. Bununla basa

116 Sigmund Freud, Uygarligin Huzursuzlugu, Cev. Haluk Banscan, Istanbul: Metis Yayinlar,
2013, 70-71.
117 A.g.k., 80.



82 | Sebla Selin Ok

ctkmak cok fazlaydi. Basmakalip cevaplari su oldu: Biz bu fotograflarda
kendimizi taniyamiyoruz.”''® Arendt de, “(...) dikkatinizi Sodom ve Gomo-
ra hikayesine cekmek isterim (...) insanlar yapmadiklar1 ama onlarin adina
yapilan —katilmadiklar: ve yarar saglamadiklari— seyler nedeniyle suglu sa-
yilir veya suclu hissederler,”'! tespitiyle bu dustunceyi destekler.

Yahudi soykirimi ardinda ¢ok kapsamli bir gorunta arsivi birakmistir
(Fotograf 24). Bu arsivlere bakarken dikkatimizi cekebilecek en belirgin
seylerden biri gorev bilincidir. Soykirimu tasvir eden fotograflarin ¢ogun-
da insanlara yapilan iskence ve 6ldurme eylemlerinden fazlas1 mevcuttur.
Sistemli ve duizenli bir planin izlerini ayrintilarda kolaylikla secebiliriz. Sev-
kiyat ve toplama ¢alismalari, toplama ve 6lim kamplariin buayukluga ve
calisma sistemi, toplu mezarlarda bile askeri duzen sirasinin gozetilmesi
tesadiife yer vermeyecek bir sistemin kurgulanmis oldugu bilgisini verir

Fotograf 24: Jirgen Stroop’un Mayis 1943'te Heinrich Himmler igin hazirladidi raporda
yer alan Varsova Gettosu fotograflarindan bir érnek. Fotografg bilinmiyor.
19 Nisan-16 Mayis 1943. Stroop Raporu’nda fotografin bashgr sudur:
"Yeralti Siginaklarinin Zorla Bosaltilmasi.

118 Cornelia Brink, “Secular Icons: Looking at Photographs from Nazi Concentration Camps”
History and Memory, 12, ilkkbahar/Yaz 2000, 135-150: 147
119 Hannah Arendt, Kétdlugan Siradanhdi, 283.
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Yirminci yuzyll Yahudi soykinminin dehsetini iceren, bize yikimin tami-
dik olmayan yuziinu gosteren ve ogreten ytizyildi. Insan haklan kuramcisi
Michael Ignatieff’a gore, “insan haklan fikrini yeniden insa etmeyi amacla-
yan Evrensel Beyanname, bu haklarin dogal insan yetileri arasinda hicbir
temeli olmadiginin ortaya ¢iktigy bir anda 6ne strilmustur.”!2°

Yahudi soykiriminin siddeti, insan haklar tizerine yeniden dustinulebil-
meyi saglar. Ikinci Diinya Savagi sirasinda aile, ulus, yerlesim, meslek gibi
yapilarin sosyal etkilesimlerle sarduarulebildigi, insami hayvandan ayiran te-
mel “medeni” yap1 surdurtilememisti. Bu yapilar iletisim yollarinin ortadan
kaldinldigr yaptinmlarla sarsildiginda medeni duzenden geriye neredey-
se hicbir sey kalmiyordu. Evsiz ve vatansiz birakilmis insanlarin medeni
yapi bir yana bulunduklar kara parcalan tzerinde ayakta kalma becerileri
bile ellerinden alinmisti. Yahudilerin kars: karsiya kaldiklar1 yaptirimlar ve
Ikinci Dunya Savasimin siddeti, katliamlarin dehsetinden soyutlandiginda
bile insanlarin yasam haklarinin ellerinden alinmasi olarak okunuyordu.
Arendte gore, “(...) bu insanlar yurtlarim terk edince yurtsuz; vatanlarim
terk edince vatansiz; insani haklarindan mahrum edilince haksiz, bir pislik
guruhuna donusurler.”!?!

Yahudi soykirimu ile ilgili fotograflar, insan haklarim dustindurmek adi-
na yardimci olabilirler. Siddet goruntuleri, gelinen son noktay: gosterirler
ve bu son noktadan hareketle temel insanlik ilkelerini sorgulayabiliriz. Lin-
field, insanhk haklarina fotograflar araciligiyla nasil dikkat cekilebilecegi ile
ilgili su yorumda bulunur:

Insan haklarim fotograflamak oldukga gig bir istir: neye benzeyebilir
ki? Aslinda haklar hicbir seye benzemez. O halde insan haklarina sahip
biri neye benzer? Bir insana benzer hepsi bu. Ancak fotografcilarin
yapabilecegi ve oldukea iyi bicimde de yaptigl, boyle haklara sahip
olmayan insanlar1 ve bu haklarin yoklugunun insana yaptiklarini
gostermektir. Boylece bizlere haklarinin micadelesini veren insanlarin
gerek galip, gerekse maglup olarak neye benzediklerini gosterirler.'??

1941 yihnda, tim haklan ellerinden alinan, aghk ve tifo virusuyle mu-
cadeleye mahkam edilen Yahudileri Varsova varosunda fotograflayan Po-
lonyali fotografci Heinrich Jost'un fotograflarinda insan haklarini hice sayan
uygulamalarn izlerine rastlariz (Fotograf 25). Alman toplumbilimci ve du-
suntr Theodor W Adomo ise bu fotograflarin gosterilmesine kars: ¢ikarak
sunlar soyler:

120 Susie Linfield, Acimasiz Aydinlik, 49.
121 Agk, 51.
122 Agk., 51.
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Kurbanlar onlan harcayan diunya tarafindan yutulmak icin firlatup
atilan sanat yapitlarina donusturulmustur. Tufek dipgikleriyle dovu-
lenlerin bedensel acisinin ¢iplakligini gosteren o sdzde sanatsal betim-
leme, uzak da olsa, bir haz verme olanag1 banindinr. Akil almayacak
olan, dehseti yitirerek baska bir seye donusur. Yalnizca boyle bile kur-
banlara bir haksizlikta bulunulur; yine de kurbanlardan kagan hig bir
sanat adalet taleplerine karsi ayakta kalmamustir. Caresizligin sesi bile,
igreng bir onamaya takdirde bulunur.'

Fotograf 25: Heinrich JOst'Uin Varsova Gettosu'nda cektigi fotograflardan
bir 6rnek. Polonya, 19 Eylul 1941 ©Yad Vashem

Adomo ve onun gibi dusunen elestirmenlerin aksine Linfield, olduk¢a
farkli ve olumlayici bir énerme sunar. Linfield, yokedilmesi ve boylece hic
varolmamis gibi unutulmasi gereken bir irkin kaydedilen goruntileri saye-

123 Ag.k., 58.
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sinde “katledilen milyonlan geri getiremesek de, Hitler'in bir nevi kozmik
unutus planini maglup edebiliriz,”*** der. Susan Sontag icinse, “bir halkin
cektigi acilan ve katliamlara kurban gitmesini gosteren fotograflar, olum-
den, bozguna ugramaktan ve sehit dusmekten daha cok sey hatrlatirlar
bize. Mucizevi bir durum olan hayatta kalmay1 akla getirirler mesela.”*
Bu nedenle fotograflarda gosterilen acilarin ve yikimlann estetik olcutler
dogrultusunda elestirilmesinin disinda hatirlatic1 bir bellegin olusmasina
katkida bulunduklarina da dikkat ¢ekilmelidir.

Le Breton’a gore, “yanik yarasinin ne oldugunu anlamak icin yanmak ge-
rekir. Ama gene yanan baska birisinin acisinin derecesini anlayabilme ola-
nag1 yoktur.”!2° Bu saptama baskalarinin acisimi goruntuler ve betimlemeler
aracihgiyla birebir yasayamayacagimiz disuncesini en iyi sekilde ifade eder.
Ancak Yahudi soykirnmim gosteren fotograflarin bugun ikon olma neden-
leri bu acilan izleyicilere birebir aktarip aktarmadiklar ve kiskirtic1 estetik
ogeleri barindirip banndirmadiklarindan ¢ok yeninin bilgisini ve sokunu
yaratmalar1 uzerinden de okunmahdir (Fotograf 26). Bu fotograflarin bu-
yuk cogunlugu ozgurlesme sonrasinda fotograflanabildi. 1945 yilinda sona
erdirilen Ikinci Diinya Savag'nin ardinda birakug: fotograflarin cogu sava-
sin son anlarina dek suregelen ve hentz sicakligini koruyan yikimlar gos-
termektedir. Bugiin Ikinci Dunya Savagrna ait kolektif bir hafiza olusmussa
fotograflar bu hafizanin olusturulmasinda ¢cok 6nemli rol oynamistir. Belki
de bu nedenle bu goruntuler siddetin ikonlar olarak okunurlar. Tarihgi Al-
man Robert Absug’a gore “kamplarinin kalintilar1 —dikenli tel, giris kapisi,
gozlem kuleleri, kisla, krematoryum bacalari— ve goruntuler ki bunlar sade-
ce simdiye kadar bilinmeyen ve dustiinulemez yeni birer sembol degil; aym
zamanda bizim ¢agdas vahsetimizin yapilanydilar.”'?” Ginumuze dek din-
yanin farkh cografyalarinda yasanan catismalara ve savaslara, toplumsal ya
da kisisel duzeyde farkl dehset ve ac1 hikayelerine, zorlu yasam kosullarina
fotograflar araciligiyla tanik olduk. Fakat gorduklerimiz karsisinda neler
hissedebilecegimizi ilk olarak Ikinci Dunya Savasi soykirim fotograflariyla
ogrendik diyebiliriz. Bu anlamda soykirim fotograflarinin ikon olduklanm
soyleyebiliriz. Brink, bu fotograflarin ikon statiistne tasinmasina itiraz eder.

Nazi toplama kamlannmn fotograflar1 ikon olmustur fakat bu terim
gunumuzde onlan ikon yapan faktorler hakkinda net fikirlere sahip
olmadan ve tum poptiler fotograflar icin gecerli oldugu gibi kullanil-
maktadir... Kult, ritiel, sembol veya simge gibi dini gondermelere

124 Ag.k, 110.

125 Susan Sontag, Baskalarinin Acisina Bakmak, 87

126 David le Breton, Acinin Antropolojisi, 37.

127 Cornelia Brink, “Secular Icons: Looking at Photographs from Nazi Concentration Camps”, 136.
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agik terimler bugiin kulturel ¢alismalar alaninda en moda terimlerdir
ve ben tereddut etmeden bu modaya katilmak istemiyorum. Benim
niyetim dini 6rneklerde oldugu gibi konuyu yuceltmek degildir. Bu
fotograflar ikon degildir, fakat 6yle kabul edilmektedir.!?®

Fotograf 26: Bergen-Belsen Toplama Kampi'nin 15 Nisan 1945 gini ingiliz
Kuvvetlerince kapatilmasinin ardindan yapilan tahliye strecinde gekilen fotograflardan
bir 6rnek. (Kampin eski gardiyanlari cesetleri gémerken). Fotografg bilinmiyor.

28 Nisan 1945. US Holocaust Memorial Museum

Brink'e gore gunumuzde tarihi énemleri vurgulanarak yayginlastirilan
fotograflara genellikle ikon ad1 verilmektedir. Oysa fotograflar ikonlarin ak-
sine gosterdikleri disinda bir seyi ima etmezler. Sembolik olabilirler fakat
semboller de gercek goruntiler olduklari icin 6ncelikle fotografin nesnele-
ridirler. Brink fotograflan yorumlayanlarin fotografin anlamina mudahale

128 Agk., 136.
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ettigini soyler. Olaylarin ve seylerin fotograflan yorumcular tarafindan ¢o-
zimlenirken ayni zamanda ¢oklu referans noktalan da insa edilir. Brink’e
gore “onlar, milyonlarin umutlar ve korkularina yogunlasarak tarihin derin
anlam igeren anlan ile bir anlik ve zahmetsiz bir baglant1 kurarlar. Onlar,
insan ruhunun gucu ile ilgili konulan ya da evrensel yikim gibi karmasik
olgulan ozetlemek icin yetkin gorunurler.”** Kisaca fotograflar ve ikonlarin
yegéane benzerlikleri her ikisinin de gercekligin semboli olmalaridir. Brink
bu konuyla ilgili asagidaki orekleri verir.

Daha sonra sergi, ders kitaplari, bilimsel yaymnlar ve popiiler fo-
tograf kitaplari yam sira brogur ve filmlerde, gazetelerde ve afisler-
de sayisiz defa, cogaltldilar. Steven Spielberg’in yaptig1 basarili film
Schindler’in Listesi'nin baz1 sahneleri fotograflar tizerine dayamr ve Art
Spiegelmanin Maus: Bir Geride Kalanlar Masali adli ¢izgi romanin-
da toplama kamp: fotograflarindan émekler bulabilirsiniz. Toplama
kamplar fotograflarinin kullanilmas: dupedtiz zorlayic1 gorunur: déja
vu'dur. 1945 yilinda ilk kez gorenler icin oldugu gibi, bugiin ilk kez
goren geng izleyiciler i¢in de bu fotograflar birer ikon haline gelmis-
tir. Onlar1 taniyan, hatirlayan birileri vardir ve bugtin onlan tammak
temsiller izerinden anlasilmalar demektir. Boylece fotograflarin giicu
hafifletilebilir ve zayiflanlabilir olmustur.!*°

Gunumuzde Yahudi soykirmina ait fotograflarin kullanihs bicimleri, bu
fotograflan ikonlastiran faktorlerden biridir. Siddetin ikonlar olarak farkli bi-
cimlerde yeniden tretilen bu fotograflar, fotograf tarihgisi Vicky Goldberg'in
fotograflar icin kullandig: “sekiiler ikonlar”**! terimine karsilik gelmektedir.
Ancak bu “sekuler ikonlar"in anlami kullanildiklar1 baglamlara gore degistiri-
lerek gosterilebilir ve bu nedenle izleyici yeni baglami uzerinden bakmaya ve
okumaya ¢alisuginda anlam karmasalar yasanabilir. Bu bakimdan fotograf-
larda yer alan sembolleri kendi baglaminda degerlendirmek daha dogru olur.
Dauphinée’e gore ise “(...) iskence ve diger vahset goruntulerinin etik kulla-

129 Ag.k, 138.

130 A.gk, 142.

131 Golderg sekdler (laik) ikonlar dedigi fotograflarn séyle tanimlar: “Bir 6lglde saygiyla karsihk
korkuyu temsil ederler, belki de biraz dehsette igerirler yada 6zlem (...) ve bir devre ait inang-
larin temsili igin ayakta tutulurlar. Fotograflar kolayca sembolik éneme sahip olabilmelerine
karsin sadece sembolik degillerdir, bir seyleri sadece Ustu kapal da séylemezler (...) fotograf-
lar igin yogun bigimde nesnesini temsil ettigi séylenebilir. Ancak bu gérintiler sembolik ima-
larda bulunabilirler ve biyik 6lgide de ulusal ya da uluslararasi énemde referans noktalar
barindirabilirler. Milyonlarin korku ve umutlarini yogunlastirabilirler ve bir anda ¢abasiz bir
bigimde tarihin herhangi bir ani ile baglanti kurabilirler. Cok karmasik olaylari ya da evrensel
bir yikimi insan ruhunun giiclyle 6zetleyebilirler.”

Vicky Goldberg, The Power of Photography: How Photographs Changed Our Lives, New
York: Abbeville Press, 1993, 135.
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nim1 konusu her zaman mutlak bir gerilim durumu yaratir. Fotograflardaki
bedenler bizim bakisimiza maruz kalmaktadir, bakisimizi1 bu géruntulerin
kullanim politikalarina karsit olarak konumlandirsak bile bu durum onlan
sefil, isimsiz ve asagilanms olarak gorunur kilmaktadir.”***

Batida Yahudi Soykirimi tizerine olusturulan kamu hafizasi, genellik-
le Auschwitz gibi toplama kamplarindan kurtulanlann anlattiklan ile se-
killenmistir. Sovyetler Birliginde (SSCB) ise Yahudi Soykinmi deneyimi
cok yakin bir tarihte gindeme gelmeye baglamistir. Ayrica Sovyet Yahudi
Soykirnmi goruntuleri kanonun igerisine dahil edilmemis ve 1991 yilinda
SSCB'nin yikihsina dek Sovyet arsivlerine dolayisiyla da fotograflara erisim
mumkun olmamistir. Bu durum siyasi ideolojik politikanin agik bir 6rme-
gidir. Imha edilen Yahudi sayisi yaklasik 30 milyonu bulurken bunun iki
milyona yakini Sovyet topraklannda olduralmus fakat bu say1 1991 tarihi-
ne kadar telaffuz edilmemistir. Din ve tarih uzmani David Shneer’a gore,
“SSCB'de Yahudiler 1941-1942 yillarinda, yani isgalin ilk yillarinda kasaba-
lardan toplanip oldurulurken Sovyet fotografcilar Nazilerin bu eylemlerini
fotograflamak icin en etkili bicimde ¢alisan insanlar arasindaydi. Sonradan
aciga cikan bu arsivlerde Sovyet gazetelerinin, ayrintih bir sekilde Yahudi-
lere kars1 yapilan Nazi zulmu goruntilerini de kullanarak ilk basin haber-
lerini yaptiklar1 gorulmektedir. Sayfalarinin i¢ kisimlannda ¢ok sinirh yer
veren Amerikan basininin aksine Sovyet basini, savasin basladigi ilk andan
beri genis ilk sayfa haberleri ile olan biteni duyurmustur.”3?

Sovyet Yahudi fotografcilar, ¢ok riskli olan arazileri gezerek fotograf cek-
mislerdi ve aslinda bu fotograflarda 6ldurulen arkadaslarin, ailelerini yani
kisisel trajedilerini gostermislerdi. Buna karsin Shneer kendileri ac1 ¢ek-
tikleri halde soykinm konusunu genel bir perspektifle, Sovyetler Birligine
karsi Nazi zulmu biciminde ele aldiklarini belirtir.

Diger ulkelerde Nazi zulmunu anlatan kisinin Afrika kokenli Amerikals, La-
tin, Japon, Yahudi, Anglosakson veya bir kadin olup olmamasina gore savasin
oykusu ve anlami farklilik gosterebilirken Sovyet basini ¢ok cesitli ve kapsaml
oykuler seklinde hazirladigs haberleri hem Rusca hem de Ibrani dilinde ve tum
Sovyet etnik gruplarin okuyabilecegi dillerde yaymnlamisti. Rusca ve Ibranice
yaymnlar treten Sovyet basini, Nazi zulmunu tartismak adina daha genis bir
cerceveden bakmaya calismists. Rus¢a yaymnlarda habercilerin yazilan ve fotog-
raflar genel anlamda Naziler tarafindan Sovyet vatandaslara kars1 uygulanan
siddet eylemlerine iliskindi. Sovyet Ibrani gazeteleri ise Yahudilik soylemleri
uzerinden Nazi zulmune karsi ¢ikiyordu.’* Shneer'a gore, “Sovyet Yahudi fo-

132 Elizabeth Dauphinée, “The Politics of The Body in Pain: Reading The Ethics of Imagery”, 145.

133 David Shneer, "“Picturing Grief: Soviet Holocaust Photography at the Intersection of History
and Memory”, 30.

134 A.g.k., 28-52.
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tografcilar hem Sovyet hem de Yahudi olmanin kesisme noktalarina odaklandi-
lar ve cektikleri fotograflar boylece Sovyetler Birligine kars: acilmis olan savasin
hikayeleri olarak okunup anonimlestirildi.”*>

Fotograf 27: Yevgeny Khaldei, Untitled (isimsiz), 1941
US Holocaust Memorial Museum Arsivi

Sovyet topraklarindaki soykirimi kapsamli bir sekilde fotograflayan Sov-
yet fotografc1 Yevgeny Khaldei'nin fotografinda (Fotograf 27), fotomuhabir-
ler tarafindan hazirlanan sokak gazeteleriyle halka haber ulastirma yontem-
lerini gorebiliriz. Tum riskleri goze alarak calisan gazetecilerin verdikleri
hizmetler ve bakis acilarindaki tarafsizhik, soykinmin oldugu donemde ba-
sin kuruluslarinin astlendikleri misyonu gorebilmemiz agisindan énemli-
dir. Sovyetler Birliginde sadece Yahudiler 6ldurtulmemistir. Ayrim gozet-
meksizin Ruslar, Tatarlar ve Ukraynalilar da katledilmislerdir. Kisacasi Nazi
birlikleri, bircok sehirde ve koyde hi¢ ayrim yapmadan Sovyet vatandaslari
da oldurmuglerdir. Bu acidan bakildiginda Hitler’'in Yahudi dismanhginin
ve politikalarinin sadece Yahudi nufusunu ortadan kaldirmakla sonuglan-
madigin da soylemek mumkuandir. Burada 6nemli olan, soykirim stratejisi
Yahudi halkin1 yok etmek kaynakh olmasina ragmen, bu durumu Yahudi-

135 A.gk, 31.



90 | Sebla Selin Ok

ler ytiziinden baslarina gelmis bir felaket olarak aktarmak yerine haber yap-
mak konusunda birlestirici bir tutum izlemis gibi goztuken Sovyet basinidir.
Ikon olmus fotograflara dair en belirgin 6reklerden biri, 1942 yilinda
yayinlanan ve Sovyet fotograf¢i Dmitri Baltermansin ¢ektigi P I Ivanova
adl fotografur (Fotograf 28). 1942 yilinda Oganek gazetesine bir seri ola-
rak cekilen bu fotograflar ilk kez yayinlandiginda editorler sadece koca-
sin1 ceset kalabalig1 arasinda bulan kadina ve kocasinin cansiz bedenine
odaklanmuist1. Farkl versiyonlari ¢ekilmis olan goruntuler secilmis, yeniden
cercevelenmis ve arka plan etkisi azaltilmisti. Fotograflarda gokyuzu gri ve
cansizdi. On plana ¢ikarilan bakis, bir insamin acisinin en siddetli bigim-
de aktarilmasiydi. 1965te ise goruntu Cile bashgiyla yeniden yayinlandi.
Bu baskida gokyuzunun ton doygunlugu daha fazlaydi ve bu sefer estetik
hedefler dogrultusunda yeniden diizenlenen goruntude konunun siddeti
dramatize edilmisti. Boylece siddet daha uzak ama bir yandan da tehditkar
gorunuyordu ve gokyuzunun de etkisiyle yuce bir gug algisi yaratilmis olu-
yordu. Gokyuzu géruntinun baslica nesnesiyken kadin da yasanan bu ilahi
cilenin tamamlayici figara olmustu. Bate, “yuce’yi su sekilde tanimlar:

Ingilizlerin “kazaya elverisli yer”leri isaretlemek icin kullandiklan
otoban kodu olarak ya da bir cesit “uyar1” temsili olarak adlandirilan
seye benzeyen bir dizi karekteristik ozellige sahiptir. Giizel manza-
rah yerin aksine tehditkar, korku dolu bir esige gonderme yapan
kazaya elverisli yer tehlikelidir. Salvador Rosa’nin tablolarini érnek
alacak olursak, kirilmis, sarkan agaclar ve kayalarla kusatilmis kor-
kutucu “doga”, stiktnetten hayli uzak bir sey olarak, tam anlamiyla
yikici bir gug potansiyeliyle cagrilmaktadir. Salvador Rosanin Lond-
ra'daki Ulusal Galeri'de (The National Gallery) yer alan Witches at
Their Incantations (1946) adli tablosu, vahsi ve tehlikeli olarak kodla-
nan insan figurlerinin dogasina dair bir manzara sunma iddiasinda-
dir. Turner’in yuce anlayisi, dingin ve pitoresk manzaralardan uzak,
gazap ve ofke dolu deniz manzaralanyla tabloda yer etmistir. Tehdit
unsurlariyla dolu firtinali deniz, ufak botlara asil kuguk figurler icin
kelimenin tam anlamiyla bogucudur. Yuce, seni bogmakla tehdit
eden ve korkuya yol acan seydir fakat seyirci i¢in tehdit hos goru-
lemeyecek bir seviyededir. Tam anlamiyla yenilmeden, bogulmadan
korku deneyiminin sinirlarim1 6lgmekle, korkuyla bas edebilmek
ve onu icermekle ilgili bir seydir. Bu durum Burke'un c¢alismasinda
acikca ifade edilmistir: Aci ve tehlike fikirlerini uyandirmak i¢in her-
hangi bir bicimde uydurulan her sey, bir baska deyisle her hangi bir
anlamda korkung olan her sey ya da korkung nesnelere agina olan ya
da dehsete benzer bicimde isleyen her sey yticenin kaynagi olabilir.
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Bu durum, zihnimizin, hissetmeye muktedir oldugumuz en gigli
duygunun ureticisi oldugu anlamina gelir.!*

Fotograf 28: Dmitri Baltermants, P I. lvanova, Ogonek, Kerch, 1945
(sonuncu fotograf basilmis) ©Michael Mattis

Fotograf 29: Dmitri Baltermants, Suffering (Cile), Ogonek, Kertch, 1965
("Asla Unutmayacagiz” baghdi ile basiimig) ©Michael Mattis

136 David Bate, Fotograf Anahtar Kavramlar, 143.
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Bu iki fotograf arasindaki fark oldukga aciktir. Ancak belki daha da
onemlisi, 1965’teki 6rnegi bize fotografik acidan daha etkili ve anlatima
gibi gorunse de, travmanin henuz c¢ok sicak oldugu 1942 yilindaki ilk
haliyle arasinda yapabilecegimiz karsilastirmanin aslinda gereksiz oldu-
gudur. 1965’teki 6rmek bir anit gibi ikonlastinlmistir; diger taraftan 1942
yilina ait olan ilk yorum tuzerinden yola ¢ikilarak fotografik acidan daha
ideal olana erisilmesi hedeflenmistir. Fotograf ve ifade ettikleri degistiril-
mistir. 1k yorumu da bir secimdir, fakat ayni zamanda basildig1 donem
icerisindeki islevi farklidir. Bu nedenle 1965’teki duzenlenmis fotograf
icin daha fazlas1 ve daha iyisi yorumlarini yapmanin ayni islevsellige kar-
silik gelmeyecegi cok aciktr.

Ikonlar insa edilirken fotograf, ilk andaki yorumundan ve anlamindan
uzak bir noktaya cekilebilir. Sembolik tamimlara acik olan fotograf nesne-
leri her ne kadar gercek goruntulerden elde edilmis olsalar da, bir fotograf
ikonlastirildiktan sonra nesnesinin gercekliginden ayrilip tek basina baska
bir “gercekligi” de temsil edebilir. Bate, bu durumu Ingiliz fotografci ve
kuramci olan Victor Burgin'dan bir 6rnekle aciklar.

Victor Burgin, “gosterisli” fotograflarla buytlenmekten bahsettigi bir
pasajda Freud tarafindan tanimlanan fetisizm vakasini (bir hastasinin
parlak burnuna yogunlasan dis guzelligi —glanz) yardima cagirir. Ve
soyle devam eder: Fotografa bakmak ve fetisistin bakis1 arasindaki ya-
pisal benzesimi gozetlemek, asir1 bicimde bir imgeye kapilan herkesin
(klinik olarak) fetisist oldugu anlamina gelmemektedir. Uzerinde du-
rulmasi gereken sey, fotografik temsilin bilginin fetisizmin karakteris-
tigi olan inanctan aynlmasinin tstesinden geldigidir. Fetisizmi imgeye
ve de fanteziye baglayan sey, inkarin yapisal yayginhgidir.'’

Ikonlasmus fotograflarin kullanimlar ve dagitimlan duzenli olarak bag-
laminin sorgulanmasina yol acar. Ispanya I¢ Savasi sirasinda Cordoba cep-
hesinde Robert Capa tarafindan ¢ekilmis olan Diigen Asker, ya da bilinen
adiyla Oliim Ani fotografim ornek verebiliriz (Fotograf 30). Bu fotograf hem
kuramsal ve hem de teknik acidan en 6nemli fotograflar arasinda yer alir.
Ikonlasmis olan fotograf hakkinda gercekligine dair ¢ok fazla spekiilasyon
ve arastirma yapilmistir. Leonardo da Vincinin Mona Lisa tablosu 6rmegin-
de oldugu gibi, onun da incelenmemis hicbir ayrintis1 kalmamistir. Gunu-
muzde kult degeri tastyan bu fotografa dair en belirgin elestiriler ise fotog-
rafin 1937 yilinda Life dergisindeki baskisindan sonra yapilmistir. Dergide
bu fotograf, sa¢ sekillendirici Vitalis markasinin reklamu ile karsilikh basil-
mustir. Diigsen Asker’in Life dergisindeki baskisi, fotograflarin kult degerinin

137 A.g.k, 189.
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ciddiyetlerini asip populer kultir mantig: ile cogu durumda anlami goz
ard1 edilerek kullanilmalarina ve birer klise haline donustirilmelerine ér-
nek teskil etmektedir.

Fotograf 30: Robert Capa'nin Death of a Loyalist Militiaman (Disen Asker/Olim Ani)
fotografinin Life dergisinin Temmuz 1937 sayisinda, kargl sayfasinda Vitalis reklamiyla
yayimlanmis hali. Time ve Life Arsivi/Getty Images Arsivi

Fotograflarin soylemedikleri ya da 0 anda gostermedikleri seylerin, zaman
icerisinde soylenmis ve gosterilmis gibi degerlendirilmesi de mumkundur.
Bu durumun ikonik fotograflarin temsillerinde sik rastlanan bir anlam insasi
oldugu soylenebilir. Bugtin “kétulugun simgesi” olarak gorilen ve Alman fo-
tografci Alfred Eisenstaedt'in cektigi Dr. Goebbels Portresi verilebilecek en iyi
omeklerden biridir. Adolf Hitler'in en yakin arkadasi ve Propaganda Baskani
olarak taninan Dr. Paul Joseph Goebbels'in 1933 yilinda Eisenstaedt tara-
findan cekilen fotografi bugunkt anlamini icermiyordu. Ancak fotograf soy-
kinmin goérunen dehsetinin ardindan basildigr her yerde soykirm planinin
Goebbels'in yuz ifadesinden okundugu bir ikon haline geldi. Linfield’e gore,
“soz konusu, yuz ifadeleri oldugunda, nasil bir somurtma, nasil bir siritis, na-
sil bir ters bakis Auschwitz ile sonuglanacak bir felaketi ifade edebilir? Insan
yuzu o denli genis bir mecra degildir ve ifade edemeyecegi insan eylemleri
vardir. Goebbels'in portresi huzursuzluk verici ve tuyler trperticidir ancak
kendi basina, gaz odalarini yaratacak o delicesine nefreti ortaya koyamaz.”*®

138 Susie Linfield, Acimasiz Aydinlik, 214.
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Fotograf 31: Alfred
Eisenstaedt, Joseph

Goebbels, Cenevre,

Eylal 1933

Time ve Life Arsivi

Goebbels'in yuzundeki “kotilugu” okumak resimsel tasvirlerde Isanin yu-
zundeki “cileyi” okumak kadar yonlendirici olabilir. Kutsal Kitap'ta bile Isanin
dis goranusine dair higbir betimleme bulunmamaktadir. Bu tip bir ¢ozumle-
me, klasik ikonografi temelli ¢oztimlemeler icinde degerlendirilebilir. Fotogra-
fn icat edildigi gunden bu yana fotografik gorintulerin inandincihig: ve aktar-
diklan hisler sorgulanirken, gorsel karsihginin olup olmadig1 sorgulanmayan
“kotuluk” gibi bir énerme tizerinde durulmustur. Bu bakimdan fotografik go-
runtilere dair inandincilik arayisina karsin bir yiz ifadesinin tim bu arayislan
karsilayan bir olgu olarak betimlenmesi tezat olusturabilir. Fotograflar adina
bu gibi bulgular ve ikonografik okumalar klasik ikonografik betimlemelerden
ogrenmis ve igsellestirdigimiz simgeselligin de bir anlamda onaylanmasidr.

Oykiilere Adanmis Fotograflar

Onceki sayfalarda fotograflar uzerinden tretilen anlamlar 6rneklerle
acikland1. Simdi, fotografik oykiiler anlatan fotografcilar acisindan fotog-
rafin anlamini sorgulamak yararli olacaktir. Finlandiyal sosyolog Frank
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Moller’e gore, “her fotograf kendi anlamini igerisinde tasir™* ve Moller an-
lam1 bilingli mudahalelerle guclendirilmis olan fotograflarin yaraticilarina
cok is dustugunt savunur. Daha énce ele aldigimiz sekliyle fotografcilan
yonlendiren oykuler oldugu gibi, oykulere adanmis fotografcilar ve fotog-
raflar da vardir. Gazetelere ve dergilere, basina ve sosyal medyaya sicak
haber yetistirme telasinda olmayan belge fotografcilarina “oyku anlaticilan”
cektikleri fotograflara ise “o6ykulere adanmis fotograflar” diyebiliriz. Ortaya
ctkan goruntuler, yaraticiliklarini, teknik ve estetik becerilerini fotografla-
rin anlamini insa etmek tzerine yogunlastiran “6yku anlaticilarinin” bakis
acilarindan bagimsiz, cektikleri fotograflarin anlamu ise ifade ettiklerinden
kopuk bicimde degerlendirilemez.

Benjamine gore, “bir 6lum haberi getiren, kendini pek 6nemli gorur.
Kendi duygusu onu —ne kadar dirense de— oluler aleminden gelen bir elci
kilmaktadir. Canku butun o6lulerin toplulugu o kadar buyuktur ki sadece
olumuin haberini veren bile boyutlarini hisseder. Ad plures ire (daha deger-
lilerin yanina gitmek) demistir Latince konusanlar 6liime.”!*

Belgesel fotografcilar, 6zellikle dunya yasanmaz bir hale geldiginde hep
oradalardir. Oradaki herhangi biri gibi anlamaya calismak fakat herhan-
gi birinden daha etkili bir bicimde anlatmaya ¢alismak icin ¢aba gosteren
oyku anlaticilaridirlar. Benjamin'in ormekledigi gibi boyutlarinin buyuklu-
gunu hissettikleri simirlarda dolasan bir el¢i gibi orada acidan ve 6lumden
daha fazla sey yasandigim gostermek isterler. Amerikali fotografci ve ku-
ramcl Ken Lighta gore ise, “kendi acilari, kendi belleklerinde kazih kalan
acilar, onlar1 baskalarinin acilarini aramaya itmistir.”’*! Bu nedenle ilk ve-
recegim ornek, ait oldugu toplumun acilarina tanik olan Cinli fotografci Li
Zhensbeng'dir. Linin ismi Cin Devrimi'nde cektigi fotograflarla 6limsuz-
lesmistir. Annesi kugiik yasta 6lmus olan Zhensberg, Cin I¢ Savasi sirasinda
aile bireylerinin ¢ogunu yitirmisti. Bu bilgiye dayanarak diyebiliriz ki Li,
savasin siddeti ile cok gen¢ yasta tanmismisti. 1966 yilinda Cin'deki Buyuk
Proleter Kultur Devrimini bu devrimin icerisinde yer alan devrimci bir
goz olarak belgeledi (Fotograf 32). Linfield’a gore, “bir devrim, donustum
vaatleri ve sefalete son verme ¢abalari sirasinda yol actig1 acilarin 1s131nda
degerlendirilmelidir. Ancak, bir devrimin gunahlarina odaklanarak, igin-
den dogdugu buyuk sancilart unutmak oldukga kolaydir. Devrimler guig-
tar, ancak onlar zaten nazik topraklarda dogmaz; devrimler ¢arpicidir, aym
onlara sebep olan kosullar gibi.”'*? Li, hem bir devrimciydi hem de devri-

139 Frank Moller, “Photographic Interventions in Post - 9/11 Security Policy”, Security Dialogue,
38:2, Haziran 2007- 180-196:188.

140 Walter Benjamin, Tek Yén, Cev. Tevfik Turan, istanbul: Yapi Kredi Yayinlari, 1999, 129.

141 Ken Light, Cagimizin Tariklari, 19.

142 Susie Linfield, Acimasiz Aydinlik, 129.
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min tarukhgin yapan bir fotograf¢iydi. Bu acidan ele alindiginda gorevle
bir yerlere gonderilen savas muhabirlerinden daha farkli bir bakisa sahip-
ti diyebiliriz. Anlattig1 6yka oncelikle kendi oykusuydu ve tarafsiz bir dil
beklenemezdi. Ancak devrimin yol agtig1 korkung sahnelerin, devrimci bir
alginin 6nune gecmesi de beklemezdi. Kisaca denebilir ki Li'nin fotografla-
rindaki ac1 vurgusu, oldukea belirgin olmasina karsin ayrintilar tizerinden
okunabilecek hikaye kurgusu izleyiciyi konunun ayrintilar1 hakkinda bilgi
edinmeye yonlendirir.

Fotograf 32: Li Zhensheng, Buddha Statue (Budha Heykeli),
Harbin, Jile Tapinagi, 1966 ©Li Zhensheng
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Linin fotograflar, baslangicta kendi ideolojisinin de gorunur kilindi-
g1 fotograflardi. Ancak sureg igerisinde ve yine fotograflar aracihigiyla, bu
kulturel devrimin nasil rayindan ¢ikip bir felakete donustugiunu gostermek
bakimindan da ¢n plana cikular. Li, fotograflariyla bu yolculugu izleyici-
ye tarif edebilmektedir. Linfield, yine de kisinin kendini devrim ile acima
hissi arasinda konumlandirabilecegi ise yarar bir yer olup olmadigini so-
rar. Linfieldin sordugu bu soruya izleyici agisindan cevap vermek olduke¢a
guc gibi gorunse de oyku anlaticis, yani fotograf¢ icin konusu ile hisleri
arasinda bir yere konumlanarak fotograf ¢cekmesinin ¢ogu durumda ref-
leks bir davranis oldugunu soylemek mumkundur. Belgesel fotografcilar
konulan ile hisleri arasinda daracik bir alana konumlanabilirler. Dustnsel
ve zaman zaman da fiziksel hareket becerilerinin olduk¢a sinirh oldugu bir
alandir buras1. Konunun etrafinda dolasacak kadar bagimsiz hissetmezlerse
konuya yeterince aciklik getiremeyebilir, konuya fazlaca kapilirlarsa da po-
litik ve ideolojik sapmalar yasayabilirler. Belgesel fotografcilar bu anlamda
kendilerini bir devrim ile acima hissi arasinda konumlandirmay: genellikle
profesyonel bir yukumluluk olarak gormektedirler. Bu oldukea zor fakat
etik degerleri sarsmamak adina edinilen degerli bir beceridir.

Fotograflar aracihgiyla bir konuyu bastan sona detaylandirarak bir oyku
kurgusu yaratan fotografcilar arasinda ¢cok 6nemli bir yeri olan Amerikah fo-
tografci Mary Ellen Mark’in 1970’li yillardan itibaren cektigi belgesel fotograf-
larla ikonlasan bir unt vardir. Bugiine dek sehir algisimin arka sokak mahal-
lelerde neler olduguyla birlikte edinilmesi gerektigi konusunda 1srarci olan
Mark’in fotograflari, izleyiciye bu zorlu arka sokak yasamim tamtmaktadir.
Mark’n siklikla tizerinde durdugu konularin basinda, uyusturucu bagimlihg
gelir. Ozellikle bu konu tizerinde durmasimin nedenlerinden biri de sokak-
larda yasayan insanlar i¢in uyusturucunun temel iligki aglarindan biri olmasi
olabilir. Bu agidan Mark'in fotograflarinda uyusturucu cileyi temsil eden bir
sembol niteligine burunur. Uyusturucu bagimliligin ¢ileli bir durumun gide-
rilmesi olarak tanimlayan Freud, bu konuda sunlar soyler:

Mutluluk miicadelesinde ve cilenin uzakta tutulmasinda keyif verici
maddelerin etkileri bir nimet olarak dylesine deger goriir ki, hem bi-
reyler hem de halklar bunlara libido ekonomilerinde sarsilmaz bir yer
ayirmuslardir. Insanlar bu maddelere yalmzca dogrudan haz elde etmeyi
degil, aynca ¢ok istenilen bir seyi, dis dinyadan bagimsizlasmay1 da
bor¢ludurlar. “Cile giderici’nin yardimiyla her zaman igin gercekligin
baskisindan uzaklasip daha iyi duyumsal kosullar saglayan kendi din-
yalanna kagabileceklerini bilirler. Keyif verici maddelerin tehlike ve za-
rarlannin tam da bu 6zelliklerinden kaynaklandigy bilinmektedir.**

143 Sigmund Freud, Uygarligin Huzursuzlugu, 38.
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Fotograf 33: Mary Ellen Mark’in “The Sins of the Fathers” (Babalarin
Gunabhlari) serisinden bir fotograf. (Damm ailesi). Los Angeles, Kaliforniya,
1987 Life dergisinde 1995 yilinda yayimlandi. Whitney Museum of
American Art Reno Koleksiyonu

“The Sins of the Fathers” (Babalarin Gunahlar1) adh serisinde (Fotog-
raf 33) Mark, “cile giderici” yardimiyla gercekligin, dinyanin, yoksullugun
ve yoksunlugun baskisindan kagcmaya calisan bir aileye cevirmistir baki-
sint. 11k kez 1987'de bu aileyi fotograflamis olan Mark'in fotograflan, kisa
zamanda ikon degerine ulasmistir. Bu ikonik degerin bir sonucu olarak,
fotograflardaki aileye halktan yardimlar gelmeye baslamis, ancak bu yar-
dimlarin hepsi seneler icerisinde yine uyusturucuya harcandig icin sohrete
kavusmalar bu aile i¢in bir anlamda olumsuz etkiler de dogurmustu.

Tarih boyunca bircok fotografci, uyusturucu bagimhlarini fotograflarina
konu etmis ve tek bir konu ¢ercevesinde kapsamh bi¢imde ¢alismistir. Fakat
Mark’in yaptig1 bundan farkhidir denebilir. Mark, uyusturucu bagimliligin
fotograflarinda konu aldig1 yasamlarin genelgecer durumu gibi yansitarak
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bu yasamlara iliskin bir baglant1 noktas: olusturmustur. Onun fotografla-
rinda uyusturucu bagimhihgy, bir hikayenin sik tekrarlanan figurua gibidir.

Fotograf tarihinde en dikkat ceken ve en ¢ok elestirilen kisilerden bi-
rinin Brezilyal fotograf¢i Sebastiao Salgado olduguna 6nceki bolumlerde
de deginmistik. Kimsenin gérmeye dayanamadig oykuleri gosterdigi igin
tum bu elestirilere hedef oldugunu dusunen Salgado, aslinda daha ¢cok bu
oykulerin anlatim teknigi dolayisiyla elestirilmistir.

2000 yilinda tamamladig projesi “Migrations” (Gog), surgin edilen in-
sanlarin yasam deneyimleri hakkindadir ve neredeyse tim dunyada dikkat
cekmistir. Salgado, fotograflarinin yarattigy siddetli tepkilere karsilik su soz-
leri dile getirir:

Dunyada fotograftan korunmasi gereken hicbir insan oldugunu du-
sinmuyorum. Dinyada yasanmakta olan her sey gosterilmelidir. Iste
bir belgesel fotograf¢inin sahip olmasi gereken vektorel islev de bu-
dur; insana digerinin varhgim gostermek. Cogunlukla zengin, bazen
de yoksul bir tilkede yasaniyor bu. Insanlar, dinyanin diger yerlerin-
deki insanlann ¢ok zor bir hayat yasadiklarin1 6grendiklerinde soka
ugruyorlar. Bu insanlar gayet ciddi ve durast, ¢inka bunu daha 6nce
gorme firsati bulamamuslar. Onlara bu fotograflan gosterip orada ya-
sananlar anlatiginizda, bu problemle buttinlesmis hale geliyorlar, bu
sorun onlarin hayatlarinin bir parcas: haline geliyor.'*

Daha once de uzerinde durdugumuz gibi elestirmenlerin ve tarihci-
lerin ahlaki ve etik degerler tizerine elestirileri ile siradan izleyicilerin
tepkileri arasinda farklar vardir. Elestirmenlerin ac1 ve sefalet yuklu fo-
tograflarin bir merhamet yorgunluguna yol acabilecegi yonunde endise-
leri vardir. Ancak Salgado ve daha bircok belgesel oyku anlatan fotog-
rafci, oncelikle betimledikleri konulardan belki de hi¢ haberi olmayan
ve olmayacag1 on gorulen izleyicileri hedefler. Buradaki soru ilk anda su
olabilir: Haberdar olunmamasi mimkiin midir ve fotograflar essiz haber
kaynaklari olabilirler mi? Bu soruya cevap olabilecek Yahudi Soykirimi'ni
hatirlayabiliriz. Soykirim plani uygulanirken bu plandan ¢ok az kisinin
haberi olduguna ve soykirimin siddetli boyutlara varmasinin nedenle-
rinden birinin de saklanan gorsel belgeler olduguna deginmistik. Sonug
olarak bu aslinda mumkundur ve evet fotograflar gizlilikleri ortaya ¢ika-
rabilir. Ozellikle de dunyada bu anlamda fotograflarin giictinden ve agi-
ga cikarabileceklerinden korkan yapilarin varoldugu dusunuldaginde
belki de Salgado'nun bu baglamda soylemis olduklar1 daha anlamli hale
gelir. Diger taraftan teknik ve estetik mukemmeliyeti acisindan elestiri-

144 Ken Light, Cagimizin Taniklari, 121.
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len ve gosterilmeye ¢alisilan aciy1 baskilayan guzellikte fotograflar ¢ek-
tigi iddia edilen Salgado ile ilgili su soru sorulabilir: Giizel fotograflardan
kasit nedir?

Fotograf makinesi teknik ve teknolojik bir aractir. Fotografcimin elin-
deki bu teknik malzeme onun dustndiiklerine ve anlatmak istediklerine
araci olur. Yaratabilecegi gorsel etkiler ve bu etkilerin limitleri vardir. Fakat
konu estetik degerler ve “gtizel” tizerinden ele alindiginda 6ncelikle burada-
ki “gtizel” in tanimin1 yapmak gerekir. Burada amag, “gtizel” tamimuyla ilgili
uzun bir arastirma metni olusturarak konudan sapmak degildir. Fakat bu
elestiriler ¢ok sik yapildig: icin kisaca deginmek gerekebilir ki konusu ac1
yukla bir gorsel, birilerine “gtizel” tanimini yaptiriyorsa bu ancak gorselin
kullandig) teknik dile, baski kalitesine, 151k, ton, golge, poz degerlerine dair
bir “gtizel” tammidir. Fotograflar tekniginden ve materyallerinden soyutla-
narak bakilabilen goruntuler degildir.

Ayrica bir seyleri “gtizel ve/ama kotu”, “gtizel ve/ama ac1” “gtizel ve/ama
zararh” gibi ifadelerle betimlemek diyalektik* bir anlatim mantg) icinde
dusunilebilir. Bu nedenle “guizel” tek basina ve surekli olumsuzlanan bir
sey olamaz. Salgado’nun kendi fotograflanyla ilgili yorumu ise soyledir:

» o«

Fotograflarin tarihi bir belge olup olamayacagim tarih belirleyecek.
Tarihi onceden anlatamazsiniz. Tarih¢i oldugumu soylemek biraz zor-
lama olur. insanlar umarnim benim fotograflanma bir dykiyu dogru
olarak anlattigim icin bakiyorlardir. Fotograflanimi yasamakta oldugu-
muz tarihi bir an’a baglamaya calisinm. Bence bu fotograflar nihaye-
tinde tarihi an’la baglantili olup olmamalarina bagh olarak ya yasaya-
cak ya da kaybolacak.!*

Vietnam Savasi fotograflan ile ikonlasmis olan Amerikal fotograf¢ Larry
Burrows, savasin siddetine belki de ilk kez bu kadar yakin plan tanik olun-
masin1 saglamistir (Fotograf 34). Sontag’a gore Burrows'un fotograflan “ger-

145 Doga, toplum ve biling buttnligunin olusma yasasi. Terimin Yunanca asl dialektikos, soru-
karsilk yontemiyle tartisma anlamina gelen dialegasthai sézcugunden yapilmistir. Turkge
eytismek de ayni anlamdadir. Antik ¢ad Yunan felsefesinde tartismacilik anlaminda kulla-
nilmaktadir. Eytisimsel bilgi, bilinmesi gereken konunun mimkin oldudu kadar ¢ok iliski-
lerini bilmektir. Bu iligkiler sonsuzdur; bunun igindir ki bilgi hicbir zaman tam degildir, her
zaman iliskiseldir. Ornegin biz gunesi ancak bildigimiz iliskileriyle tanimlayabiliriz. Gines;
buzu eritir, insan derisini karartrr, yapraklar kizartir, talaglari tutusturur vb. Oysa bunlara kars
buzu karartmaz, yapraklari eritmez, insan derisini tutugturmaz vb. Bu demektir ki; guinesin
kararticilik niteligini bilmemiz igin onun karartma niteligini meydana ¢ikaracak bir nesneyle
iliskisini bilmemiz gerekir. Evrensel bilgi, bilinmesi gereken konuyu, gelisimsel hareketi icinde
ve biitiin yanlariyla bilmek demektir. Orhan Hancerlioglu, Felsefe S6zIigd, Istanbul: Remzi
Kitabevi, Ocak 1977, 96-97

146 A.g.k, 125.
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cege benzetmeye yeni bir kazamim getiren, yani, soku devreye sokan™*
fotograflardir. Life dergisi kanahyla savasin tiim siddetine tamkhk eden
Amerikan halki i¢in savasi Burrows'un fotograflarindaki gibi solgun renk-
leriyle gormek, Sontag'in da belirttigi gibi bir ilktir. Bu bakimdan Burrows,
hem izleyiciler hem de elestirmenlerin tum dikkatlerini hemen ilk anda
uzerine cekmistir. Ayrica Burrowsun anlaiim dili tim renkleri birbirine
baglayan bir 6yku kurgusu takip ediyor hissi yaratmaktadir. Sonug olarak,
bu fotograflar kusursuz bir buttinluge sahiptir diyebiliriz. Bu bakimdan
Burrows’un fotograflarinin ikon degeri tasimalarinin, fotograflar aracihigiyla
ilk defa bir savasin bu kadar agik bir dykusellik icerisinde anlatilmasindan
kaynakl oldugunu soylemek mumkundir.

Fotograf 34: Larry Burrows, Injured Marine (Yarali Denizci), Vietnam, 28 Ekim 1966
Time ve Life Arsivi/Getty Images

Fotograflarinda acinin siddetini betimleyen ve ikonlasmis olan bir di-
ger fotografci da Amerikali James Nachtwey'dir. Ancak Nachtwey’in dili,
Burrows'dan ve bir¢ok cagdasindan farkhdir. Omegin Nachtwey'in Unutul-
mug Savas’taki fotograflarina bakarak onun hangi tarafa ait oldugu hakkinda
neredeyse hic bilgi edinemeyiz. Linfield’a gore bu, “Nachtwey’in eksiklikle-

147 Susan Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak, 37
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rinden ¢ok Kongo hakkindadir. Burasi yalnizca Nachtwey icin degil, sizin
ve benim i¢in de, partizan olmas zor bir yerdir.”* Nachtwey gittikce kotiiye
giden bu durumu betimlerken daha az nihilist olabilir miydi? sorusu ise bu nok-
tada bir “6yku anlaticis1” olarak sicak haber verme telasinda olmayan bir
fotografciya yoneltilmekteydi.

Nachtwey'in fotograflar, bu calismada daha énce omeklenen “oyku
anlaticilan’na ait fotograflardan belirgin farklarla aynlr. Fotograflannda
Nachtwey, ac1 ¢ceken bedenleri nihilist, umutsuz ve 1stirapla yitip giden bir
estetik icerisinde betimler (Fotograf 35) ve bu da Nachtwey’i bu giine dek
en fazla elestiri almis olan fotografci yapar. Fotograflan objektif duyarlikla
izlemekte olan elestirmenler ve izleyiciler icin bile Nachtwey’in fotograflan
ile karsilasmak oldukga zordur. Pormografi bashig altina dahil edilmeleri-
ni asin bir yargi olarak goren Linfield’a gore, yine de bu fotograflar “(...)
betimledikleri siddetin din, siyaset veya tarihi bir kurtulustan neredeyse
kopuk olmasi sebebiyle de yeni bir tur olusturur.”'#

Fotograf 35: James Nachtwey, Victim (Kurban), Kongo, 2008
Time Arsivi ©James Nachtwey

148 Susie Linfield, Acimasiz Aydinlik, 227
149 Ag.k., 217
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Linfield’in yeni bir ttr olarak tanimladig fotograflar, belki de Nachtwey’in
yasanan yikimlardan ziyade sonrasinda telafi edilemeyen, toparlanamayan
ve kotiye giden diinyaya ait oykuleri secip anlatiyor olmasindan, yani ki-
sacasl ¢cagimizi ve yorgunlugunu gosteren bir tur pesimizim algisi yaratma-
sindan dolay1 “vahsi” kelimesini karsilar.

Sonug olarak Nachtwey gibi aciy1 ve siddeti 6znel yorumlanyla gorunur
kilan “o6yku anlaticilar” igin yapilan elestirilerin kaynaginda, acinin esteti-
ze edilmesine ve yasananlara tanik olmak disinda ¢ok az bilgi verilmesine
duyulan tepki yatar. Sontag’a gore, “guzellestirmek, kameranin klasik is-
lemlerinden birisidir. Cirkinlestirmek, bir seyi en kotu haliyle gostermek
ise daha modern bir islevdir.”*® Nachtwey, yasananlan en kotu haliyle gos-
terirken fotografik kriterleri ve estetik anlaim dilini 6n plana ¢ikartarak
konusunu guzellestirmektedir. Bu bakis agisina karsi ¢ikan elestirmenler
ise bu fotografik anlayisin karsisina daha yeni, modern ve ideal bir anlatim
hi¢imi ¢ikanr. Bu anlatm bigimi, fotografik kuralciliktan yoksun yani kom-
pozisyon, netlik, 151k ve ton degeri gibi kriterleri dile getirildigi tizere biling-
li bir se¢imle goz ard1 eden anlayistadir. Bu fotograflar, amatorler tarafindan
cekilmese bile amator bakis agisinin gostergelerini tasir. Linfield bu bakis
agisini “varos estetigi” diye tanimlar. Linfield’e gore ac1 6ykileri banindiran
fotograflarin estetik diizeye cekilebilecegine dair duyulan korku bu duruma
neden olur. “Modern belgesel fotograf” bakisinda ise gelisiguzel ¢ekilmis
fotograflar daha gergekgi ve iyi niyetli gibi gosterilmektedir. Ingiliz sanatct
ve kurama Victor Burgin’e gore ise fotograflarin uretiminde mutlaka bir
mudahale s6z konusudur ve bunu su sozlerle ifade eder:

(...) Dunya bir objektif araciligiyla goruldugunde abartilir. Goértinen
alan tek bir duzleme sikistinlir, vizor tarafindan cesitli dikdortgenle-
re bolunur, bununla birlikte dunya uzak ve duragan bir sekilde de-
neyimlenir (...) dunyanin dogalliginin kamera éntinde goruntrdeki
acikhigl bir aldatmacadir. Nesneler, fotograf makinesinin ¢ntinde birer
uretim alan olarak nasil kullanmhyorsa 6yle sunulurlar. Fotografin bu
tur anlamlan islemek disinda bir segenegi olmaz. Bu nedenle anlamin
fotografik uretiminde mutlaka tizerinde durulmasi gereken ‘fotograf
oncesi’ bir asama bulunur.!>!

Fotografi ceken kisinin 6nceden yaptig1 teknik ve yaklasima dair secim-
ler, fotografin bitmis haline bakildiginda siradan secimler olarak gérunmez-
ler ve tarafl1, yapiy1 bozan, gerceklige mudahale eden segimler olabilecekle-
150 Susan Sontag, Baskalarinin Acisina Bakmak, 81, 82.

151 Victor Burgin, Fotografi Disiinmek, Cev. Aylin Unal, istanbul: Espas Sanat Kuram Yayinlari,
2013, 58.
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ri endisesiyle sorguya cekilirler. Bu noktadan sonra o fotografin olusmasini
saglayan teknik gereklilikler ve fotografcinin konuya yaklasimindaki secim-
ler, bir anlamda dislanarak fotografin anlamina yogunlasmak, medyumunu
(aracisini) devre disi birakip fotografi kendi basina bir sey olarak tanimla-
maya calismak istenebilir. Fotograf karsisinda bir anlamda buytilenen ya da
rahatsizhik duyan izleyici, yorumcu ve elestirmen zaman zaman fotografin
fiziksel malzemesini gormezden gelerek ve fotografcinin ideolojik bakisini
yoneltmesini elestirerek fotograflan yalmzlastirabilir. Bu duruma yon veren
temel nedenlerinden biri de, fotografin zaten orada olduguna, hayatin icin-
den her an ¢ikabilecegine, zaten goruntiiler evreni icerisinde yasamldigina
ve goruntilerin taninir olduguna duyulan gtiven duygusu olabilir.

Fotograflann tamamen yalan soyledigini, gercegi referans almadiklanm
soylemek gorunttunin “simdi ve buradaligl” durumuna kars1 gelmek ola-
caksa da artik izleyici olarak belki de emin olunan fotograflann tarafsiz,
dogrudan bir gercekligin ispat1 olmadiklandir. Kisaca ifade edilirse, fotog-
raflar tizerinden “gercegi” tartisirken fotograflanin kendilerine ait bir “ger-
cekligi” temsil ettiklerini soyleyebiliriz. Price’a gore, “bir fotografin benze-
timsel mi yoksa kodlanmis m1 oldugunu sormak iyi bir ¢co6zimleme yolu
degildir. Onemli olan fotografin kanitlayic1 bir gucunin varligi ve takhgi-
nin nesneyle degil zamanla ilgili olmasidir. Gorungubilimsel bakis agisina
gore, Fotograftaki 6zgunlestirme guicu temsil gucunu asar.”'>?

Fotograflar, haklarinda yapilabilecek tiim spekulasyonlar bir tarafa asil
bagin1 zamanin devinimi ile kurar. Zaman akip giderken kesintiye ugratilan
bu an, fotograf¢cinin secimleriyle/tercihleriyle kesintiye ugratilmistir. Fotog-
rafqimin segimleri, fotografin anlamini degistirmek adina bilingli teknik ma-
nipulasyonlar yapmak biciminde olmasa da, yine de fotograflar mudahale
edilmemis olmazlar. Dolayisiyla fotograflar sadece o amin saf “gercekligini”
temsil etmezler. Fakat bu saptamalar fotograflarin yalanin nesneleri oldugu
anlamina da gelmez. Sonug olarak, tum bu nedenlerle fotografik ve estetik
kriterlerin goz ard1 edilerek gelisiguizel cekimler yapilmasi fotografcimin “ger-
cege” ve etik anlatim degerlerine yaklastiginin garantisini vermez diyebiliriz.

“Oyku anlaticilan”, bir 6ykuyu giris, gelisme ve sonug gibi yazinsal bir
pratige dokmeyi secen fotografcilardir. Bir toplulugun icine girip genel-
likle onlardan olaylan anlatmalan icin izin, zaman ve anlayis talep eder-
ler. Yabancilasmay: ve iceriden bakmayi pratik etmek isterler. Fakat daha
onceki bolumlerde degindigimiz gibi varliklannin onaylanmas: ashinda
gercekten iceriden olduklan anlamina gelmemektedir. Tanikhklan ile
bu fotografcilardan davet edildikleri ortamin “gerceklerini” yansitmalan
beklenir ve bu nedenle her an bir tehlike ile karsi karsiya kalabilirler.

152 Mary Price, Fotograf Cergevedeki Gizem, 21.
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Amerikal fotograf¢i Donna Ferrato'nun hikayesi bu duruma ornek bir
hikayedir (Fotograf 36):

Birbirini ¢ok seviyormus gibi gorunen bu ciftin fotograflarini ¢ekiyor-
dum. Bir gece adam karisina saldirdi. Benim orada olmama aldirmadi
bile. Bir kadinin dovulduguni gormek beni tepeden tirnaga soka ug-
ratt1, bunun fotograflarini ¢ektim.'>?

Fotograf 36: Donna Ferrato, Arrest (Gozalti), Minneapolis, Minnesota, 1987
International Center of Photography Arsivi

Yukaridaki satirlarda fotograf cekerken basina gelen bir durumu anlatan
Ferrato, hikayesini soyle devam ettirir:

Polis arabasinda adam, karnsina on yildir hi¢ siddet gostermedigini
soyledi. Bir terapi programindaymus. Alkolikmis eskiden. Artik ickiyi
birakmus, fakat bu kez de kadin uyusturucu kullanmaya ve ailenin
tam birikmis parasini harcamaya baglamis. Adam tukenmisti. isin bu
tarafi hep gozden kacardi.'*

153 Ken Light, Cagimizin Taniklari, 142.
154 A.g.k., 143.
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Ferrato 6meginin ardindan oykulerin tamamin yalnizca fotograflar ara-
cihgyla anlatamayacagimizi bir kez daha vurgulamak gerekir. Fakat burada
onemli olan da fotograflarda “gercegin” hic bir soru isareti birakilmadan
acik bir sekilde ifade edilmesi gerektigi degildir. Ferrato'nun ev ici siddet
konusuna yonelmesinin nedeni oncelikli olarak ev ici siddetin varoldugunu
gostermektir. Nedenleri ve sonuglari ise yetkili toplumsal yapilar tarafindan
tartisilmalidir. Yasanan siddetin ve acinin gosterilmesinin ardindan fotog-
raflar bizleri, yetkili kurumlar ve izleyicileri ancak soru sormaya yonlendi-
rebilirler. Fakat ozellikle bir kadin olarak Ferrato'nun gostermeye calistigi
konu en zor konulardan biridir. Ferrato, toplumsal agidan en temel birim-
lerden biri olan aile biriminin i¢ine disaridan dahil olarak tim mahremiyet-
lerini gozler 6nune serme cesaretini gostermistir. Bu tstesinden gelinmesi
oldukga zor bir travmadir ve Ferratonun da sozlerinden anlasilabilecegi
gibi fotografladigr olaylarin siddetine yalnizca tanikhk ediyor olmak bu
noktada fotograf¢i icin yeterli gorunmeyebilir.

Bugun fotografcilar, kiyida kosede kalmis toplumsal oykuleri anlatmaya
gecmiste oldugundan daha fazla yonelmektedir. Basin fotografcilig bile tek
kare bir fotograftan ¢ok olaylarin ¢ykusunii betimleyen kurgulan tercih et-
mektedir. Nedeni ise oldukea agiktir. Artik sayisiz haber kaynagi mevcuttur
ve bu kaynaklar vasitasiyla bir olay yasandiginda servis edilen fotograflar
asagl yukar ayni fotograflardir. Hatta bu ¢ok 6nemli bir olaysa bu olay:
belgeleyen fotomuhabir kalabaliginin hareket alani birer adim farkla degi-
sir, yani fotograflar birbirine cok benzer agilardan saptanirlar. Bu nedenle
haber kaynaklan artik bir olay hakkinda bilgi verirken yaratici kurgulara
ihtiya¢ duymaktadir. Bugin her seyden 6nce amag¢ daha inandirici olmak-
tir ve fotografcilar bunun igin daha fazla yontem gelistirmektedir. Lighta
gore, “Yirminci yuzyila, fotograflanan her seyin dogru olduguna inanarak
basladik ve yuzyil 6ntimuze konan hicbir belgeye inanmayarak bitirdik.”'>>
Light, bu ifadesinde fotograflarla kurdugumuz iliski baglaminda ¢ok onem-
li bir saptama yapmaktadir. Yirminci yuzyila neden fotograflardaki her se-
yin dogru olduguna inanarak basladigimiz ve yine neden hicbirine inan-
mayarak yuzyih bitirdigimizle ilgili ipuclarim simdiye kadar ele aldigimiz
omeklerin ¢ozumlemeleri icerisinde de bulabiliriz. Ancak fotograf ve bellek
iligkisini irdeleyecegimiz bir sonraki bolumde de bu saptamay: daha derin-
likli ele alabilmek mumkun olacaktir.

155 A.g.k., 192.
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iliskinin kurulmasina yardime1 oldugu dusunulen fotograflarin ikon
degerleri incelenerek tartisilacaktir. Alman estetik kuramcis1 Walter
Benjamin’e gore, fotograf daha ¢ok hafiza gibidir ve hisler bildigimiz ama
kaybettigimiz seylerin fotograflarinda en guclu sekilde bir araya gelirler.
Tipki cocuklugun ve kaybettigimiz ya da o6len yakinlarimizin fotograflan
gibi. Fotograf an olarak (bu sozciik kendi icinde an ve ani olarak cinashdir)
sevdigimiz birini, yok olmus ya da 6lmus biri hatirlamanin hevesidir.'*®
Fotografin icadindan oénce hayatin igindeki aynnulan olabildigince cok
detaylandirarak anlatan, sozcuklerin betim guctyle birlikte kisilerin, olay-
larin ve nesnelerin goruntilerine zihinlerde sahip olabilmeyi saglayan oyku
anlaticilan vardi. Bu baglamda fotografin icadindan sonra insanin gercek go-
runtuye, yasamindaki ayrintilara acikea ve ¢cok da zor olmayan bir pratikle sa-
hip olabilmesi belki de en ¢cok bu 6yku anlaticilarim etkiledi. On dokuzuncu
yuzyilda tepkisini dile getirenlerden biri de Fransiz yazar Honoré de Balzac
oldu. Fransiz fotografci Nadar'a gore bu tepki “Daguerreotype (dagerotip)
korkusu” olarak adlandirildi. Amerikah kuramci Susan Sontagia gore;

Bu bolumde hafiza-fotograf iliskisi kuramsal olarak ve soz konusu

(...) Her insan dogal halinde iken katmanlar halinde sonsuza dek ust
uste konmus ve son derece ince zarlarla sarilmis olan hayalimsi bir
dizi goruntuden yapilmustir (...) Ozellikle bu turden bir korkuya sa-
hip olmak Balzac’a uygun dusebilir —'Balzac’'in Daguerreotype korku-

156 Walter Benjamin, The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction, Schocken/Ran-
dom House, US, 1968, 219. Metnin Turkgesi igin ayrica bkz. Walter Benjamin, Pasajlar, * Tek-
nigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti”, 50-86.
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su gercek miydi, uydurma m? diye sorar Nadar. ‘Gergekti (...) —¢un-
ku fotograf yontemi onun bir romanci olarak kullandig) yontemde var
olan en orijinal seyin bir bakima elle tutulur hale gelmesidir.*>’

Balzac hikaye orgisunu kurgularken yasam icinde ¢ogu kez farkina var-
madigimiz aynntilardan yararlanarak bir butun elde eder. Uzun ve carpici bir
dille ifade ettigi bir duygu, tavir ya da nesneler, okuyucunun yolculugunu
gorsel bir seruvene donusturir. Ayni 6rmek Fransiz yazar Marcel Proust igin
de verilebilir. Proust Kayip Zamanin Izinde adh romaninda bir gecelik tren
yolculugunu, tren yol alirken gecilen yollan, duygu ve dustncelerini say-
falarca anlatirken, betimledigi ayrintilanin kusursuzlugu karsisinda okuyucu
buyulenebilir; cinku Proust ashinda o an her sahnenin bir fotografim ceker
ve o fotografi okuyucu ile kusursuz aynnuc dili araciligyla paylasir. Balzac
ve Proust icin gortunen gerceklik/goruntunin gergekligi, sanki insanin yasa-
mina dair konularin tartisilmasina olanak sunar, yasami ve insani sorgulamak
“gercek” arayisinin dinamizmini olusturmak bu yolla mimkun olur belki de.
Bu nedenle de fotograf icat edildigi ginden sonra, “gercek” uizerine yapilan
fotografik dil betimlemeleri gercek gorintu karsisinda bir dl¢ude yetersiz ka-
labilir. Gozle gorulur ve fotograf araciligiyla saptanir, sonrasinda elle tutulur
hale gelen kugucik bir an bazen yasamin buttintnii betimleyebilir.

Fotograflar, konulan ne olursa olsun, temelde bir tek sey ile ilgilenirler,
o da yasamin ta kendisidir. En duragan, dinamizmden yoksun bir nesnenin,
bir seyin fotografinda bile yasamin ipucunu arayan bir dinamizm goze car-
par; ayn1 zamanda fotograf cekmek de bakmak da her seyin anlaminin yeni-
den uretildigi aktif eylemler olarak yorumlanir. Amerikah fotograf kuramcisi
Mary Price’a gore, “fotograflamak daha yakindan izleyebilmemiz i¢in zamam
yakalamanin bir yoludur.”*® Bu dusunce fotografi en saf haliyle kisisel bir
deneyim olarak da disunmeyi mimkun kilar. Zamanin kosullanim ve kendi
deneyimlerimizin de mevcut oldugu durumlan yasarken fotograf bir kayit
arac1 olarak calisir ve gecip giden zamanin icindeki yasamsal devinimin kay-
din tutar. Bu kayit bazen birey, bazen de tim insanlk i¢in dylesine 6nemli
bir anin ele gecirilmis bir simgesi olabilir ki ancak “gercek” saptamasi ile bu-
lusturulursa kahcihigr koruma altina alinabilir belki de. Saglik sistemi ve gor-
sel kaltir konularinda arastirmalar yurtiten Hintli yazar Srivatsan soyle der:

Gunluk, siradan fotograflari isaret etmek, gorsel kulturtn yayilmasi
bakimindan ¢nemlidir ve konumu sadece ikonik fotograf diye nite-
lenenlerin otesindedir. Siradan denebilecek fotograflar ve gorseller
farkli medya kanallar1 aracihigiyla dolasir, cok buyuk bir enerjiy-

157 Susan Sontag, Fotograf Uzerine, 176.
158 Mary Price, Fotograf Cergevedeki Gizem, 233.
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le sosyal yapinin igine isler. Cok farkli mesajlar tasiyarak iletisim
kurarlar. Merakl bir ilgileri vardir. Ttum fotografik gorseller, farklh
gercekleri kapsayan anlamlariyla, 6zel bir mesaj cesitliligi barindirir.
Bu ilgi cekme sekli bilingli ya da bilingsiz olarak acik¢a birbirinden
ayrilamaz (...) biz genelde bir fotografin gerceklige sadik kaldigina
inanmak isteriz. Eger ikonik bir fotograf cekmissek, bu bir 6rnek ve
ustun bir norm olacaktir ve bu ortak fotograf ikon kurucu olacaktr:
Bu realitenin kurucusu, gercegin, guizelligin ve utopyamn kurucusu-
dur. Tkonik fotografla etkilesim kurariz, anlam ytkleriz ve deneyim-
lerimizi sekillendiririz: tim bunlar ikonlarin kulttiramuz icerisinde
yer almasina duydugumuz gerekliligi karsilar.'>°

Fotograflarin yasam icerisindeki yerini ve fonksiyonlarini ele alirken
siradan insan yasamina dair, ¢ogunlukla gundelik, politik, yasamsal fak-
torler uizerine olan fotograflardan da bahsetmek anlamli olacaktr. Siradan
insan yasamina dair dedigimiz fotograflarin ikon insa eden giicu, sanatsal
duyarliliklarla uretilenlere gore zaman zaman ¢ok daha sok edici ve sarsi-
adir. Tabii bu durum, iletisim teknolojilerinin hizla gelistigi guntumuzde
kendiliginden olan, etkilere maruz kalmayan bir durum olarak dusunul-
memelidir. Onceki bolumlerde detayh olarak ele aldigimiz gibi fotografik
ikonlarin insa sureglerine katkisi olan yapilar burada da etkindir. Fotograf
ekipmanlar tiretim endustrisi'®, gazeteler, dergiler ve haber ag sistemleri,
bilim, spor, reklam, sinema, televizyon ve arsivleme sistemleri, kurum ve
kuruluslar, uydu ve internet sistemleri fotograflarin dagihmini ve bu dag-
limla da buytk Kkitlelere ulasan mesajlar1 diizenli bir bicimde servis ederler.
Sonug olarak fotografla karsilasana kadar gegen surede, ashnda goruntuyu
ikonlastirma sureci de baslamis olur ve bu eylem izleyicilerin olaylan ¢o-
zumlemesi i¢in goruntulerin hazir bir sekilde verilmis olduklan seklinde
yorumlanir. Bu yontem siklikla kullanilan bir kodlama sistemi gibidir.

Gunumuze dek insanin ¢ok fazla aciya tanik oldugu soylenebilir. Fo-
tograflar bugtine dek bu tanikliklara yoldaslk etmislerdir. Bugun ise
artik fotograflar araciligiyla yasananlari hatirlama ve bellege kaydetme

159 R. Srivatsan, “Photography and Society: Icon Building in Action”, Economic and Political
Weekly, 26:11/12, Mart 1991: 771-773, 775-777, 779-781, 783-788. 771-778.

160 Kodak firmasi fotografin yayginlagmasi bakimindan iyi bir 6rnektir. 1888 yilinda George
Eastman’in ABD’'de kurdudu sirketin tanittigi ve ilk elde tasinabilen fotograf makinesi olma
Ozelligiyle kullanim kolayhd saglayan Kodak marka fotograf makinesi, ekonomik fiyatlara sati-
sa sunulmasinin da bir sonucu olarak neredeyse herkesin sahip olabilecegi bir arag oldu. Daha
once ¢ok karmagik ve zor bir ig olarak gorulen fotografciigin genis kitlelere yaylmasina ve
amator fotografciidin dogmasina neden oldu. Bu sekilde kitlelerin kolaylikla sahip olabilecegi
fotograflarin Gretimi ve dagiimi yayginlasti. Kodak'in slogani ise suydu: “You press the button,
we do the rest” (Siz digmeye basin gerisini biz yapariz). Bugiin fotograf endustrisi yaptiklari
yarismalarla, dizenledikleri egitimlerle, sloganlariyla ve reklam kampanyalariyla fotograflarin
kitlelere daha etkili bir bicimde servis edilmesi iin stratejiler gelistirmeye devam etmektedir.
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pratigi tizerinden fotograflarin, kolektif bir hafiza insa edip edemedik-
leri ve nasil bir hafiza insa etmeleri gerektikleri tizerine tartisilmaktadir.
Burada belki de sorulmasi gereken soru, kolektif bir hafiza insa etmeleri-
nin mi yoksa donemleri icindeki etkilerinin mi énemli oldugudur. Bu soruya
verilecek cevaplar, fotograflarin insan yasamindan geriye kalan surekli-
liklerinin gercekte ne amaca hizmet ettiklerini tanimlamak bakimindan
anlamhdair.

Fotografin Bellegindeki Ac1
Fotograflar Acimin Kolektif Hafizasin Insa Edebilirler mi?

Fotografin icad ilk gunlerden itibaren yeni bir dil, yeni bir ifade bi¢imi
olarak goruldu. Fotograflarin aci, keder, mutluluk, zevk gibi duygularn ek-
siksiz ve dogru bir sekilde aktarip aktaramayacaklan tartisildi. Ayrica fotog-
raflarin insan hafizas1 uzerindeki etkilerini konu alan arastirmalar yapilma-
ya baslandi. Genellikle toplumsal ve kulturel ¢alisma alanlar kapsaminda
yapilan bu arastirmalarin icerigini olusturan kayda deger konulardan biri
de, fotograflarla iletilen acinin hafiza tizerindeki etkileriydi. Bu kitapta 6zel-
likle fotografin ikonografik dilinin olusumu tuzerinden yapilacak yorumlar,
hafizaya dair yapilan arastirmalara eklemlenebilir ve fotograf ikonografisi-
nin olusumuna, buyuk ol¢ude hafizaya kaydedilen goruntiler katk: saglar
demek mumkun olabilir.

Fotografct W Eugene Smith, fotograflarnn toplum hafizasini insa etme-
lerinden ziyade cekildikleri donem ve toplum icerisinde etkiye yol agmala-
1 uzerinde durur. Smith, fotograflarin gercekte nasil bir islevi oldugunun
kesfedilemedigini dile getirir ve kendi sozleriyle sunlan ekler: “Fotografik
potansiyelin sinirlarini asla bulamadim. Her ufuk, ulasildiginda uzaktaki
baska bir ¢agriy: ortaya cikarir. Her zaman esikteyim. Fotograf, en iyi ihti-
malle kuguk bir sestir, ancak bazen bir ya da bir grup fotograf farkindalik
duygumuzu cezbedebilir.”!¢!

Fotograflarin goruldukleri anda yarattiklar etkiyle, uzerinden zaman
gectikten sonra yarattiklar: etki arasinda da farklar oldugu dusunulebilir.
Bu nedenle bazi fotograflar goruldukleri ilk anda ¢ok buyuk bir etki yarat-
mus olsalar da tarihsel surecte silinip gidebilir ya da olaylarin tizerinden ¢ok
zaman gectikten sonra yeniden gindeme gelerek farkh bir baglamda etki
alani olusturabilirler. Amerikah fotograf kuramcisi Fred Ritchin bu konu
hakkinda sunlar soyler:

161 Ken Light, Cagimizin Taniklari, 274.
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Fotografik sureg, gittikge artan bir sekilde, orticuntn kapanmasin-
dan sonra gerceklesiyor. Fotograf bir 6n incelemeye, bir eskize do-
nusuyor ve degistirmeye, tekrar yorumlanmaya oldugu kadar agik
hale geliyor.®

1960 yilinda Amerika Birlesik Devletleri sahip olduklar savas ma-
kineleri ile disman askeri birliklerini ve sivilleri etkin bir caydiricihk
planiyla sindirdi. Ilk agiklamalar bunun bir “gida programi” oldugu yo-
nundeydi. “Agent Orange” adli renkli gaz seritlerini havadan Vietnam
uzerine dagitmaya bagsladilar. Yapmaya calistiklar1 sey stk ormanlan
kendi savas stratejileri icin seyreklestirmekti ve bu plan ¢ok da etkili
olmustu. Fakat ne yazik ki bu kimyasalin icerisinde dinyanin en ze-
hirli gazlarindan biri mevcuttu. Bu olay u¢ neslin direk yikimina yol
act1. Ikinci Diinya Savasrndan sonra en unutulmaz yikimlardan biri
sayllan Vietnam Savasinda kullanilan bu olduruct gazin etkilerini
fotograflayan Philiph Jones Griffiths, bir anlamda Agent Orangein
mirasini fotograflamist1 denebilir (Fotograf 37).

Bu fotograflar, donemi icerisinde ana akim medyada yer almamistir. Fa-
kat Magnum Fotograf Ajansi araciligiyla gorunurlugu her gun biraz daha
artmistir. Magnum gibi fotograf ajanslarinin kurulma nedenlerinden birisi
de budur. Amaclar hikayelere ve fotografcilara tanidiklar oncelik sayesin-
de ana akim medyanin yaptirimlarindan bagimsiz olabilmektir. Bu amag-
larinin uzanus ise birer hafiza nesnesine doénusebilecek olan fotograflan,
sureg icerisinde dogru bir sekilde konumlandirmak gibi gozukmektedir.
Ritchin, Griffiths'in fotograflarini soyle degerlendirir:

Griffiths'in fotograflarinda uzuvlar ve gozleri olmayan ve agir kafatasi
bozulmalarina maruz kalmis ¢ocuklar var. Agent Orange’in etkilerine
maruz kalmislara adanan izbe bir muizede kavanozlar icinde saklanan,
korkung derecede deforme sekilde 6lu dogmus bebeklerin fotografla-
11, hayal edilebilecek en dehset verici seylerden bir tanesi. Calismalar
saldirgan yontemlerin korkularini temsil ediyor. Bu ikaz edici, inani-
lir, ulasilabilir ve korkung fotograflar vatandaslar silahli catismalarin
sonuglar1 hakkinda uyanyor. Griffiths'in calismasi gorece kugcik do-
lasimu ile engellendi; ana akim medya kendilerini, okuyucularim ve
reklam verenlerini korumak igin genelde bu kadar kabus benzeri ve
igneleyici gorselleri kullanmaya cekinir.'®?

162 Fred Ritchin, Fotograftan Sonra, 33-34.
163 A.g.k., 66.
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Fotograf 37: Philip Jones
Griffiths, War Museum (Savas
Muizesi), Vietnam, Ho Chi Minh
Sehri, 1980. Magnum Photos
Arsivi

Griffiths'in fotograflari, ana akim medya tarafindan sanstrlenmesine
karsin ¢ok buytk bir kitleye ulasmistir. Bu fotograflar Ritchin’in de bah-
settigi gibi savasin getirebilecegi kalici felaketler hakkinda bir uyari niteligi
tasimaktadir. Bugun fotografik ikonlar olarak tanimlayabilecegimiz bu fo-
tograflarin izleyici tizerinde birakug etkiler birbirinden ¢ok farkl olabi-
lir, ancak genel olarak bu goruntulerin kitlelere ulasmasi ve izlenmesi aym
zamanda neler olduguna ve benzer bir durumda neler olabilecegine dair
bilginin hafiza kaydinin tutulmasi olarak da dusunulebilir. Konuyu daha iyi
kavramak icin edebiyattan bir 6mek vermek yerinde olacaktir.

Alman yazar Thomas Mann’in Biiyilii Dag kitabinin ana karakteri Hans
Castorp, kitapta “Ilerleme Birligi” adli, ac1 ¢cekmenin sosyal envanterlerini
tutan ve sistemli bir sekilde acinin insanhga 6gretilmesine kendini adamis
bir olusumdan bahseder. Bu birlik, aciy1 iceren tim verileri toplayarak ve
insanhga kilavuzluk ederek ¢cok énemli bir kaynak olusturacaktir. En basit
bedensel acilardan en karmasiklarina, kisisel acilardan toplumsal ve zihin-
sel acilara tum bashklara yer verecektir. Edebiyattan, siyasete tim verileri
icerecektir.’®* Bu satrlar1 okurken fotograflar: diisinmemek elde degildir.

164 Thomas Mann, Biydli Dag, Gev. Iris Kantemir, istanbul: Can Yayinlari, 2013, 305.
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Bugune dek dunyada, ¢ok cesitli cografyalarda insam konu almus olan fo-
tograflar, boyle bir calismanin en 6nemli envanterleri olabilir belki de. An-
cak fotograflar vasitasiyla 6ne surtlen “gercekligin” sabit olmadig dusunce-
si, yine de boyle bir envanterin salt konularina gore bashklar ve bolumlere
aynlp tasnif edilmesine olanak vermeyebilir.

FSA Fotograflan

FSA yani “Farm Security Administration” (Tarim Guwvenligi Idaresi) ku-
rumunun 1929 Buyuk Bunalimi esnasinda ve sonrasinda Amerika'daki yok-
sullukla savasmay1 gorev edinmis oldugu soylenebilir. Kalkindirma projeleri
kapsaminda fotografcilarla ve yazarlarla birlikte belge niteligi tasiyan calismalar
yapildi. Yoksul ciftcilerin durumunu belgelemek icin pek ¢ok fotograf¢i ve ya-
zar FSA Bilgi Bolumu'nde ise alindi. Bu fotografcilar ve yazarlar, basina bilgi
vermek konusunda tlkenin en sorumlu kisileri sayildilar. Bu bakimdan, FSA
yoneticileri ve cahsanlannin gintimuze kadar yapilan en kapsamh ve buyuk
projelerden birinin olusumunu sagladiklan soylenebilir. Yine de FSA politika-
lar), bize baska seyler de gostermistir. Roy Stryker yonetimi altinda olan FSA
Bilgi Bolumu'nde gorev alan fotografcilar icin cektikleri fotograflarin, serbest
bakis agilarimin birer simgesi olmadig elestirmenler tarafindan siklikla vur-
gulanmistir. Amerikan halkinin bulundugu durumdan mumkun oldugunca
cabuk siynlabilmesi igin yapilan bir plana dahil edildiklerine dikkat cekilir.
Boylece belirgin bir ideolojinin gostergesi olan fotograflardaki “gercek” en ince
ayrnntisina kadar kurgulanmis bir “gercekligi” temsil etmektedir denebilir.
Aynca fotografik yaklasimlarn, belli donemlerde kurumun ideolojileri dog-
rultusunda degisiklige ugradigi ve kurum iginde birden cok kez fotograflarin
farkli tarzlarda cekilmesinin hedeflendigi kaydedilir. Ingiliz sanatc1 ve kuramc
Victor Burgin ideolojilerle gudiimlenen yaklasimlar hakkinda sunlar soyler:

Higbir gercek kameramin ¢niinde masum olamaz. ideoloji olarak soy-
lenenin i¢inde kendi konumlarim alirlar (...) ideoloji, gindelik hayatun
kesin gozuyle bakilan gerceklerinin toplamy, bireysel bilinglerin 6nceden
verilmis kararlaridir, bireysel eylemlerin tasanmu icin ortak basvuru cerge-
vesidir. Ideoloji sonsuz cesitte bicim alir; temel olan ise onun bir ihtimal
olmasi ve ihtimal olma gergeginin icerisinde gizlenmis olmasidir.'®®

Fotograflarin kurgulanmis, bigcimsel ve dusunsel olarak kategorilere
gore siniflandirlarak, ideolojik bir birlik icerisinde temsil edilmeleri ve
bu baglamda ikonlasmalan “gerceklik” tizerindeki algimiza yon verebilir.
FSA'min ideolojilerine yon veren kisi agirhkh olarak Stryker'di. Fotografla-

165 Victor Burgin, Fotografi Distinmek, 55.
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rin yogun olarak hangi bolgelerde cekilecegine, fotograflan cekilen insan-
larin giysileri ve ev duizeni gozetilerek siniflandirilmasina kadar Strykern
programina uyulmustu. Bugun ikon olmus Dorothea Lange, Walker Evans
gibi fotografcilarin da yer aldig1 projenin ilk etabi tamamlandiginda Stryker,
devlet yetkilileri tarafindan ¢agirilmis ve elindeki fotograflarin Amerika’y1
zayif gosterdigi konusunda uyarilmisti. Bunun tzerine Stryker, daha mutlu
gozuken bir Amerika icin yeni bir plan tasarladi ve bu yeni proje mutlu cift-
lerin ve ailelerin refah duzeyinin ytukselmekte oldugunu, yeni Amerika’nin
tohumlarnin yeserdigini gosteren bir reklam kampanyasi oldu. Ancak kal-
kinmay isaret eden bu fotograflarin, hi¢ bir donemde bunalimin ilk yilla-
rinda ¢ekilmis fotograflar kadar ilgi gormedigi soylenebilir.

Fotograf 38: Dorothea Lange, Migrant Mother, Nipomo,
California (Go¢men Anne, Nipomo, Kaliforniya), 1936
Museum of Modern Art Arsivi
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Bu fotograflardan biri olan Gogmen Anne (Fotograf 38), fotograf tarihinin
en cok atfta bulunulan goruntulerinden biri olarak ¢agin ikonu sayilmak-
tadir. Bugtine kadar ¢ok sayida yayinin kapaginda da yer alan bu fotograf,
sadece bir Dorothea Lange fotograf1 olarak degil ayni1 zamanda 1930’lu y1l-
larin belgesel kimligi ve Amerikan fotograf geleneginin temsili olarak ikon-
lasmistir. Bu fotograf her seyden once toplumsal ve tarihi bir kanit olarak
izlenmis, fotografcinin 6zellikle bu fotografi tretme baglamindaki niyetleri
tartisilmis, ideoloji ve siyaset ile iligkilendirilmis, surecleri ve teknigi hak-
kinda elestiriler yapilmis, sanat icerisindeki yeri ile birlikte estetik degerleri
tartisilmis ve fotograf uzerinden 1rk, cinsiyet ve sinif tartismalan yapilmis-
tr. Annenin durusu, bakis yonu ve buna benzer pek ¢ok ayrinti fotogra-
fin anlami uzerine duygusal ve hassas okumalara kaynak saglamistir. Tim
bunlar fotografin aslinda belki de anlatmak istediginden farkh olarak, bir
sembol niteliginde degerlendirilmesine neden olmustur. Belki de asil sorul-
mas1 gereken soru, Langein cektigi ¢cok sayida fotograf arasindan nigin bu
fotograf karesinin une kavustugudur.

Oncelikle bu fotograf, bir “anne ve ¢ocuk” fotografi olarak tum in-
sanlik adina gecerli bir durumunu tanimhiyordu. Cilenin sembolu ha-
line gelen fotograf, bu anlamda genellikle “anne olmak” diye nitelenen
kutsanmis bir bilginin Gzerinden okunmustu. Ancak bu okumalarla une
kavusan fotograf ile ilgili islevsel bir acik vardi. Fotograf, FSA kanaliyla
yurutilen, bunalimin yaralarini sarmak amagh bir kampanyanin parca-
siyd1 ve bu nedenle yasanan somut bir durumu isaret ediyordu. “Cileli
anne” durumu fotografi ine kavusturmustu. Fakat fotografin unu, bi-
lindigi uzere, fotograftaki “anne” i¢in cileli durumunun iyilestirilmesine
dair olan beklentiyi karsilamamisti. Bu anlamdaki bir kolektif hafizay1
harekete gecirebilecegi dusuntlen fotograflar ikonlastirildiklarinda ve
dunya genelinin hafizasina islediklerinde onlar1 anlamak konusunda
belki de bizleri gercekten basarisizliga ugratmaktadir. Fransiz dusunur
ve sosyolog Jean Baudrillard’a gore “propaganda asamalarini izleyerek ol-
dukca uzun sayilabilecek bir sure sonunda propagandanin nasil her seyi
birbirine donusturebilen yani her seyi yuzeysellestirebilen, her seyi rek-
lam malzemesi haline getirebilen salt bir kombinezonlar diizenine do-
nusmus oldugunu (dyleyse profesyonel reklamin bu olayin yalnizca bir
asamasl oldugunu animsamakta yarar var) ¢ozebiliriz.”*®® Baudrillard'in
propagandayla ilgili yorumu, FSA tarafindan cektirilen fotograflann ko-
numuna 1s1k tutmaktadir. Bu noktada fotograflar araciligiyla propaganda
yapilirken nasil bir gosterge dili olustuguna ve bunun hangi imgeler uize-
rine yogunlastigina dair bilgi vermek gerekebilir.

166 Jean Baudrillard, Simdlakriar ve Similasyon, 111.
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“Kurban”, “Oteki” Imgesi

Ingiliz sanatq1 ve yazar David Bate’e gore, “dil, ‘gercek diinyanin’ pasif yan-
simasl degildir. Dil, dunyay: ‘gerceklik’ olarak gorme ve temsil etme ¢cabamiz
i¢in basvurdugumuz bir aractir (...) Bu durumda, fotografin bir anlama gon-
derme yapabilmesi temel duizeyde fotografi ‘okuma’ bigimimize ve kullamlan
(Ingiliz, Amerikan, Japon, Ispanyol vs.) dil sistemine baghdir.”'¢" Peki, kullan-
digimz diller birbirleri arasinda farkhiliklar banndinrken bu ne sekilde miimkiin
olabilir? Semboller her kulturde degisiklik gosterir. Bazen benzer bir sembol
kulturleraras: farkh bir agilimla okunabilir. Dolayisiyla aklimizda tutmamz
gereken sey belki de fotograflan okurken, bu okumalarin sabit ve degismez
anlamlan olduguna dair fanatik ifadelerden kacinmamiz gerektigidir. Bate’e
gore, “semiyotik, fotografik gosteren (fotograf) ve gosterilen (kavram) arasin-
daki aynmdan beslenir. Fotograf, fotografta gosterilen anlama ulasacak izle-
yiciye muhtagtir.”'® Bate, fotografin anlamy, izleyicilerin temsili deger sistem-
leri arasinda farklilik gosterse bile yine de tutarh oldugunu duasunur. Cunku
iki gerek sart yerine getirilmistir. Gosteren ve gosterilen bu iki gerek sarttir.
Sonrasinda izleyicinin yorumu farkliliklara aciksa da kendi igerisinde tutarh
oldugu surece ¢coziimlemeler dikkate degerdir. Bunlan agiklamamizin neden-
leri, fotograflarin insa ettigini dusundugumuz hafizanin neye gore ve kimlere
gore bir hafiza oldugunu anlamak i¢in 6nemlidir. Bate’e gore belgesel fotograf
elestirileri karmagik boyutlara tasinmigtir. Birbirinden ¢ok farkli okumalar
yapilirken toplumsal olarak ele alinmalar zorlasmaktadir. Aynstirilmasi ya
da birlestirilmesine bir turlu karar verilemeyen “otekiler” uretilmistir. Sonug
olarak yaratilan bu “otekiler” belgesel fotograflarin belki de kurban imgelerin-
den olusan bir pratige donusmesini saglamaktadir.'®

Ruanda soykiriminin ardindan multeci kamplarinda gektigi fotograflan
iceren Sessizlik kitabinin “Yargy” baglhikh bolumuinde fotograf¢i Gilles Peress,
multecilerin cektikleri acilan hak ettikleri yontunde bir imada bulunmustu
(Fotograf 39). Cinku dunyanin ilgilendigi kisminin aksine bu fotograflar-
daki multeci kaplan aslinda toplu katliam zanllarindan olusmaktaydi. Da-
hasi bu kamplar, Hutu milislerinin yeni soykirim planlan dogrultusunda
guglenmeleri ve yeniden silahlanmalan i¢in kullanilmaktaydi.

Duinya basini ise tam bu noktada miiltecilere yardim elini uzatmis ve bu
kotu goruntunun alt yapisini sorgulamadan tlkeleri Hutu milisleri icin has-
sasiyete ve yardima ¢agirmist1. Finlandiyal sosyolog Frank Moller’e gore, ha-
ber fotografcihign gibi temsiller, soykirim soylemlerinin 6nemli bilesenleridir.
Bu taniklik ¢aginda, gorsel temsiller ve ozellikle fotografcihik, savas ve soyki-
rim bellegini yerel olmaktan ¢ikarp uluslararasilastirma agisindan buyuk bir

167 David Bate, Fotograf Anahtar Kavramlar, 56.
168 A.g.k., 71.
169 A.g.k., 80.
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katkida bulunmustur denebilir.!”® Fakat bu katki aym zamanda fotograflar
aracihgiyla gosterilenlerin sorgulanmasi bakimindan daha buyuk izleyici kit-
lelerini harekete gecirmek olarak da okunmalidir. Hafizay: insa ettigi 6ngo-
rulen fotograflarin gosterebileceklerinin, yaklasik sinirlan bakimindan kesin
“gercekler” olarak ele alinmalar yerine belirli durumlarla baglantih olarak
gosterilmeleri gerekmektedir. Bu sekilde soykinm ile ilgili literaturtun gelisen
yapisina 6zgun bir katkida bulunulmus olur. Bu anlamda sadece temel siya-
sal soylemlerin gorsel insasina katki yapan ve giderek daha cok yayginlasan
seyirciler degil, sorgulayarak ve ogrenerek belki de kuresel baglamda kendi
sorumluluk bilincini insa edebilen bireyler olunabilir. Dolayisiyla hafizaya ve
hatirlamaya verilen 6nem ancak bu sekilde anlaml hale gelebilir.

Peress'in fotograflan, yalnizca Ruanda'da cekilen acilan gosterdikleri igin
degil bugun “6teki” ve “kurban” fotograflan olarak gosterilen ve duinya basini
tarafindan servis edilen fotograflarin sorgulanmasi bakimindan émek olus-
turduklari i¢in de 6nemli tartismalara yol agmis fotografik ikonlardir. Peress’in
fotograflar, belki de yasananlar hakkinda hafizalara kazinmis olan eylemlerin
yeniden hatirlanip degerlendirilmesi igin arac niteligi tasimaktadir.

Fotograf 39: Gilles Peress’in Zaire'deki Ruandali miltecilerin yasamini konu ettigi
“The Judgement” (Yarg) serisinden bir fotograf. Goma, Zaire, 1994 ©2000 Gilles Peress

170 Frank Moller, “Rwanda Revisualized: Genocide, Photography, and the Era of the Witness”
Alternatives: Global, Local, Political, 35, Nisan 2010, 113-136:115.
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Amerikali tarih kuramcist Susie Linfield, Acamasiz Aydinhik kitabinda
Amerikah gazeteci ve yazar Philip Gourevitch’in konu hakkindaki yorumu-
na yer verir. Gourevitch sunu soylemektedir:

Kamplar ziyaret etmeyi neredeyse imkansiz kilan, insanoglunun tari-
hindeki belki de en buytuk kacak suclu grubunun yuzlerce uluslararasi
yardimseveri agik¢a somirusunin gosterisiydi.'”!

Peress, Ruanda katliaminin kapsaml bir éykustnu yaratmaya ¢alismisti.
Linfield’a gore, Peress “asla ‘yargy ile ‘adalet’” kavramlarinin es oldugunu
iddia etmemistir —ve sanirim asla da etmeyecektir. Ve bu ikincisinin yoklu-
gunda sessizlik ¢oker.”'’?

Bu fotograflarda gosterilen kurban imgeleri yeniden sorgulanmahdir.
Peress, bunu kendi yontemleri dogrultusunda yapmaya ¢alismis ve bir “yar-
g1” ya varmistir. Fakat bu “yarg1”, yine yalnizca bir referans noktas: olarak
alinmahidir. Koleradan 6len Hutu’lann fotograflar, her seye ragmen aci ve-
ricidir ve soykinm yapmis olduklan i¢in dustukleri bu sefalet durumunu
Peress gibi “yargi”ya varilmis bir ceza olarak okumak ¢ok zor olabilir. Fo-
tograflar olaylar hakkinda bilgilendirir, olaylarin nedenleri hakkinda degil.
Fotograflar sadece “gercege” ulasabilmemiz icin yol gosteren birer kilavuz
olarak degerlendirilmelidir. Linfield’e gore kuramci Primo Levi, fotograf-
lanin gercegi gostermedikleri vurgusunu yapan kuramci Susan Sontagtan
daha dogru bir bakis acis1 sunmustur. Levi’ye gore mesele, 6lulerin bizlere
bir sey anlatamamasi, gosterememesi ve 6gretememesi degildir; mesele biz-
lerin dinleme, gorme ve 6grenmek konusundaki yetersizligimizdir.'”

Sonug olarak, fotograflar araciligiyla aslinda gercek anlamda ne oldugu
tam da bilinemeyen, fakat deneyimler dogrultusunda sabitlenmeye ¢alisilan
“gercek’le yaratic1 ve yeniden yapilandinc bir iliski kurulur. Kisiler, du-
rumlar, olaylar, araclar ve benzeri seyler aracihigiyla olusan fotograf cekme
ve bakma eylemleri bu baglamda Sontag'in “fotograflar guidiumlemenin nes-
neleridir” yaratic tanimina uygun duser. Gidumlenme meselesine iliskin
cocuk askerlere ait fotograflar bu konuya verilebilecek 6rneklerdendir.

Liberya ya da Sierra Leone gibi i¢ catismalann hukum surduga cograf-
yalardan bize ulasan fotograflarda gordugumuz seyler, “batih” bakis agisi-
na yabancidir. Bu fotograflardaki henuz bulug ¢agina bile ulasmamis olan
cocuklar genellikle dehsetle izlenirler, cunka “biz’ler i¢in cocuklar ellerine
silah verilip buyutilmezler. Sonug olarak bu fotograflar karsisinda karma-
karisik duygular yasayabiliriz, ¢cinki cocuk goruntuleriyle bagdastiramaya-

171 Susie Linfield, Aadmasiz Aydinlik, 262.
172 A.gk., 263.
173 Ag.k., 112.
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cagimiz derinlikte gozlerle karsilasiriz. Ayrica tasidiklan silahlar boylarin-
dan buyuktur ve bu durum onlara karsi islenen sucun buyuklugu altinda
bizi ezer, huiziinlendirir ve isyan ederiz. Linfield’a gore, “bu resimlere bak-
manin huzurlu bir yolu yoktur.”"*

So6z konusu huzursuzluk ve kurban imgeleri ile kurdugumuz duygusal
bag, Ruanda omeginde oldugu gibi bu 6mekte de konuyu objektif ola-
rak degerlendirmemize engel olabilir. Fotografik bakis ve yonlendirme gibi
mudahalelerle, bu cocuklarin icinde bulunduklan sikintih ve acih durumlar
kimi zaman duygu somurustine varan boyutlara tasinirken kimi zaman da
izleyiciyi sarsacak duzeyde duygudan yoksun birakilirlar. Cocuk askerlerin
fotograflan, orada yasananlar ve cocuklarin hislerine dair izleyiciye kesin
bilgiler vermedikleri icin karmasiktirlar. Hentiz oyun ¢aginda olmalar1 dog-
ru karsilanan ¢ocuklarin ellerinde silahlarla verdikleri pozlar, bir seylerin
dogru gitmedigine dair ortaya ¢ikan sikinti, haksizhik, merhamet ve acima
duygulariyla birlikte ikonlastinlrlar.

Fotograf¢1 Voeten'’in fotograflarinda bu kafa karisikligi yaratan durum,
oldukga belirgindir. Liberya’da cektigi fotograflardaki cocuk askerler, ¢co-
gunlukla kameraya gulumsemektedirler (Fotograf 40). Linfield’a gore bu
fotograflar, “Cocuklar Kurtarin ilaninda goreceginiz bir sima degildir.”'”
“Biz”e korkung ve yabanci gelen bu goéruntiiler, yasam sartlarini dene-
yimlemedigimiz bir cografyanin ¢cogu zaman siradan ve gunlik olan du-
rumunu gosterir ve bizler cogunlukla guvenli sayilabilecek olan konum-
larimizdan kurbanlarin yuzlerine bakarken, fotograflarda aradigimiz sey
olan acinin yansimalarini géremedigimiz i¢in daha fazla strese, karmasaya
girebiliriz. Bu fotograflara bakarken oncelikli olarak acinin izlerini arnyor
olmamizin nedeni, belki de ilk refleksimizin bu ¢ocuklan 6tekilestirmek
olmasidir. Oysa aci ile baglant1 kurarak otekilestirdigimiz bu ¢ocuklar,
Voten'in fotograflarinda bizlerin cocuklarina benzerler. Yuzlerinde bir
oyun parkinda eglenmekte olan ¢ocuklarnn neseli gialimsemeleri vardir.
Bu nedenle de tanimlamakta zorluk ¢ektigimiz bu durum karsisinda ra-
hatsiz ve biraz da tedirgin hissederiz. Bu fotograflar Linfield’a gore, “biz-
lere baktigimzda, en ufak bir iyilik katmaksizin bizim dehsetimize ortak
oluyorsunuz; eger gozlerinizi kaparsaniz, bizim donustugumuz canavar-
lardan kendini sakinan korkak birer sofudan farkiniz kalmiyor’ dercesine
izleyiciyle alay eder.”'’®

Sonug olarak ¢ocuk asker fotograflarinin ikonlasmalar, hafizaya kazin-
mus bir bilginin onanmas ile dogru orantihdir denebilir. Bu bilgi yani “co-
cuktan asker olmaz” bilgisi bu fotograflarin belki de gercekte ne gosterdik-

174 Agk., 153.
175 Agk., 154.
176 A.gk. 154.



120 | Sebla Selin Ok

Fotograf 40: Teun Voeten, Child Soldiers (Cocuk Askerler), Liberia, Ganta,
23 Haziran 2003 ©Teun Voeten

leri ve o sirada orada neler oldugu ile ilgili sorularin 6ntne gecmektedir. Bu
nedenle de ikonlasan fotograflardaki cocuklar, bize hep uzak gorunebilir ve
bu uzaklik hissi ¢ocuklarin kosullarini iyilestirmek adina yapilmas: gere-
kenlere girisilmesine gorinmez bir engel olusturabilir.

Hafizaya kazinmis bilgilerle birlikte izlenen goruntilere verilebilecek
orneklerden biri de, yogun siddet iceren spor musabakas1 goruntuleri-
dir (Fotograf 41). Boks magi, futbol, Amerikan futbolu, buz hokeyi bu
sporlardan birkacidir. Izleyici, genellikle bu spor dallarina ait goruntuleri
izlerken sporcularin gecirdikleri kazalar ya da bilingli aldiklart darbeler
ile ac1 arasinda duygusal bir bag kurmaz. Hatta aksine sporcularin al-
diklar darbelerin, acili yuz ifadelerinin, kan ve siddetin acik bir bicimde
izlenebildigi bu goruntuler, belli oranda aciga ¢ikan heyecan duygusunun
kaynagi olurlar. Fransiz sosyolog ve antropolog David Le Breton'un sap-
tamasl ise soyledir:

Boks acinin sosyal islevi baglaminda ¢érnek bir figurdir, birbirlerine
karst hi¢ bir nefret duymayan ama meslekleri tutkulu seyircileri tat-
min etmek amaciyla siddetli darbeler indirmek ya da almak olan kar-
mastk etkiler altindaki iki insam bir araya getirir.!”’

177 David le Breton, Acinin Antropolojisi, 196.
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Fotograf 41: Mitsunori Chigita, Muhammed Ali Clay ve rakibi Joe Frazier
(Dokuzuncu Round), Manila, Filipinler, 1 Ekim 1975
AP Photos/Mitsunori Chigita, Associated Press Arsivi

Spor musabakasi goruntulerinin ¢cogunda acinin keyif verici bir figur
olarak paylasilmasi bu anlamda hafiza ile iligkilendirilebilir. Bu nedenle de
acinin her durumda hosnut olunmayan bir his olarak gorulup gorulmedi-
gini sorgulamaya neden olur. Breton’a gore, “ac1 katkisiz, biyolojik bir olgu
degildir, her zaman insanin yukledigi anlamin damgasin tasir, asla ulasil-
maz ve egemenlik altina alinamaz degildir.”'"®

Cocuk asker fotograflarinda, bu fotograflarin anlamini bilmeden
once beliren aci hissinin aksine, spor misabakalarinin goruntulerini
izlerken konu bile edilmeyen aci hissi aslinda temelde ayni seye isaret
edebilir. Goruntuler belki de yalnizca hafizay: insa etme surecine araci-
lik etmezler ayni zamanda belli birikimler ve diisinme aliskanliklariyla
insa edilen hafiza i¢in gadumlenirler. Bu hafizanin kime gore ve neye
gore hafiza oldugu sorusunu yeniden hatirlayarak, bu soruyu ling fotog-
raflan uzerinden ele almak, hafizanin ¢ok yonlulugunu anlama acisin-
dan yararh olacaktir.

178 Agk., 71.
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Fotograf 42: H. M. Hatch, Ami “Whit” Ketchum/Luther H. Mitchell, Nebraska, 1878
Library of Congress Arsivi

1878'de Nebraska'da H. M. Hatch tarafindan tiretilen stereoskopik gortn-
tuler (Fotograf 42), bugtin irk aynmcihigl sonucu ling edilen insanlar goste-
ren belgeler olmasina karsin cekildikleri donemde halkin eglencesi icin ¢ok
ucuz bir fiyata satisa sunulan gorsellerdi. Amerikal sanat elestirmeni Terry
Barrett, “ling kulturu” olarak adlandirdigy durumu su sekilde aciklar:

Gosterisli ling kulturu 1888’de piyasaya surulen kullanimi kolay Ko-
dak kameralarinin aracihgiyla yayildi. 1916’da Fread A. Gildersleeve,
Jesse Washington'un yanmis ve sokaklarda surtiklenmis cesedinin fo-
tograflarini 10 sentten satisa sundu.'”

Linfield’a gore;
Birlesik Devletler'de, tamami 1870-1940 yillar1 arasinda olmaksizin,

binlerce lin¢ fotografi ¢ekilmistir. Bu fotograflarda, egri bugru iplere
asith kirnlmis boyunlanyla, dovalmiis, morarmis, yakilmis ve hadim

179 Terry Barrett, Fotografi Elestirmek, 242.
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Fotograf 43: Fred
Gildersleeve'in Jesse
Washington'un ling edilisi
sirasinda gektigi
fotograflardan bir 6rnek.
15 Mayis 1916. Library of
Congress Prints and
Photographs Division
arsivi

edilmis siyahi erkekler gorulmektedir. Daha da kotusu, ayni fotograf-
larda gorulen ve aileleri, hatta bayramliklarini giymis ¢ocuklarla bu
parcalanmis cesetlere bakarak gulumseyen, kahkahalar atan ve teza-
hurat yapan beyaz insan guruhlaridir.'®

Fred Gildersleeve'in fotografinda (Fotograf 43) Linfield'in soztinu ettigi
gultmseyen insanlar, ¢cogu izleyici icin kanin1 donduracak ol¢ude aci verici
bir durumu ifade ederken baska bir soruyu da akla getirir: Bu fotograflar
kime gore ve neye gore bir hafizaya araci olurlar?

Sontag’a gore actya dair goruntiiler bize sunu soyler: “Iste bu, insan-
larin sevkle, kendilerini hakh ve ustun gorerek yapabilecekleri, yapmaya
gonulli olabilecekleri seyin resmidir. Bunu unutmayin.”'®! Gunimuzde irk
ayrnmciligina karsi olan izleyiciler icin bu fotograflar, yapilan zultimlerin
unutulmamasi adina birer ikon niteligi tasimaktadir. Ancak fotograflarda
uyguladiklari siddeti hakh goren bir tavirla gultimseyen insanlar icin de bu

180 Susie Linfield, Acimasiz Aydinlik, 66
181 Susan Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak, 115.
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fotograflarin hafizaya dair anlamlan vardir. Bu fotograflar, aym zamanda
o korkung zultimleri yapan insanlarin ani fotograflaridir. Bu nedenle tam
burada “kime gore hafiza” sorusunun sorulmasi anlamh hale gelir. Bugun
ayrimcilik Gzerine yapilan tartismalar devam etmektedir ve ayrimcilik, bu
fotograflarda yer aldig1 6lcide donemsel bir sorun olarak algilanmamahdir.
Gunumuzde de 1rk ayrimini destekleyen insanlar, topluluklar ve yapilarla
ortak bir toplumsal ve sosyal yasanti paylasilir. Bu nedenle fotograflarin
cekildikleri donemde oldugu gibi bugun de bu fotograflar, ayrimci ideolo-
jinin anilara dair olan bellegi sekillendirebilir. Bu ac1 vericidir, ancak sonug
olarak Sontag'in da ifade ettigi gibi hafizaya, dusinmeye oldugundan daha
fazla deger atfedilmesi ve genel gecer tek bir hafizadan bahsedilmesi belki
de gercekten ¢ok dogru bir degerlendirme olmayacaktir.'®?

Fotograf 44: Kambogya'da
baskenti Phom Penh'te

kurulan S-21'de hapsedilen
mahkOmlardan birinin fotografi.
Fotografc bilinmiyor, 1975-79
Tuol Sleng Soykirim Muzesi (eski
S-21 binasi) Arsivi

1975 ile 1979 yillan arasinda Kambogya'da Kizil Khemerler tarafindan
oldarulen 14 bin kisiden bes bin kadarinin iskence gormeden ve oldurul-
meden 6nce cekilmis fotografi, bize yasananlar hakkinda ne soyler? Once-
likle belirtilmesi gereken Fotograf 44’te de bir dmegi olan bu fotograflarin,
isimsiz vesikaliklar olduklaridir. Bugiin toplu olarak sergilenen fotograflara
olay hakkinda herhangi bir bilgiye sahip olmadan bakildiginda goze carpan
ayrinti, cogu insanin ifadeden yoksun yuzleridir. Baz1 yuzlerde ¢ok belirgin

182 Ag.k., 115.
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gibi gorunen duygulan gozlemlesek bile yine de bu ifadeler tizerinden ¢o-
zumleme yapmak, onceki bolumde irdelenen Goebbels’in portresi hakkin-
da sonradan uzerine yazilanlan desteklemeye benzer. Bu fotograflar estetik
kaygilar ile cekilmemistir, aksine Kizil Khemerler i¢in bu fotograflann yazih
dokuman danve belgelerden fark: yoktur.

Fotografci ve kuramci Nazif Topcuoglu'na gore, “Kizil Khemer fotograflan
kendi baslanna bir sey soylemezler.”®* Bugiin ne amagla ¢ekilmis olduklan
bilindiginde ve toplu halde sergilendiklerinde bu fotograflar, insan hafizasi
uzerinde etkili ¢agnsimlara yol acabilirler. Dahasi elestirmenlerin ¢ogu ta-
rafindan 6nceki bolumlerde konu edilen Yahudi soykinm fotograflanyla,
buyuk o6lcude 6zdeslestirilirler ve bir soykinm bellegine dahil edilirler. An-
cak bu c¢agnsimi yaptirmalanndaki ana neden, nesnel olarak fotograflann
icerisinde yer almaz; yani Yahudi soykinmu fotograflannda goérebildigimizin
aksine, siddetin ve acinin izlerini 6n bir bilgi olmadan bu fotograflarda go-
remeyiz. Sonug olarak denebilir ki bu gibi ¢cagnsimlan yaptirmasindaki ana
neden bu fotograflar ¢ekildikten sonra ne oldugunun bilinmesiyle baglantili-
dir. Dolayisiyla bu fotograflara ideolojilerinde hakh olduklanm dustunen bir
yonetimin gorsel envanterleri bilgisini dislamadan bakmak, belki de oncelikli
olmahdir. Bu anlamda islevsel bir hafizay: isaret ederler. Diger bir deyisle fo-
tograflar, ideolojileri temsil eden sistemli hafiza kayitlandir ve en 6nemlisi de
bu sekilde dusunuldigunde insanliga “bunu unutmayin” dustncesi ile fotog-
raflari yan yana dizip izletmek ne yazik ki belki de sadece iyimser bir ¢abadr.
Yinelemek gerekirse, hafizaya tek tarafli bir deger atfetmek belki de dogru de-
gildir. Insani ve medeni degerlerin kazamlmasinda ve yayginlasmasinda ¢ok
onemli bir rolu oldugunu inkar edemeyecegimiz hafizayi, her durumda ve
her insan igin tek tarafl ve olumlu yonde gelistirici birikimlerin kaydedildigi
bir yap olarak dusunmek de yuzeysel bir yaklasim olacaktr.

Benetton Olgusu

Italyan sanat yonetmeni ve fotografqi Oliviero Toscani, 1982 ve 2000
yillan arasinda Benetton firmas i¢in bugune dek dunyada en buyuk tep-
kilerden birine yol acan reklam kampanyalanm tasarlamistir. Zurich
Kunstgewerbeschule’da fotograf egitimi alan Toscani, Vogue, Elle ve Harper’s
Bazaar gibi moda dinyasinin devleri sayilan dergiler icin fotograf cekme-
ye basladiktan kisa sure sonra Benetton firmasimin sahibi Luciano Benetton
ile tanismus, Benetton Grup ile birlikte zirvelere ulasan kariyeri baglamistir.
Bugun ikonik bir isim olan Toscani, 1980’li ve 1990'h yillar boyunca rek-
lamlanni hazirladig) Benotton firmasinin kotu sohretinden sorumlu olan kisi

183 Nazif Topguoglu, Fotograflar Gosterir Ama..., 41.
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olarak anilmaktadir. Toscani'nin ahm-satim odakl ticari yapiyla (Benetton)
toplumsal elestirileri birlikte kurguladigy reklam dili, reklamlarin hedeflerini
ve gucunu yeniden sorgulamaya yol agmistir denilebilir. Bu anlamda, daha
once de belirtildigi gibi Toscani, yaptig1 reklamlarla neredeyse her seferinde
yanlis anlagilmaya yol acan kot sohretli bir fotograf¢i oldu. Kendisi icin ise
AIDS'ten o6len hastalardan idam mahktmlarina dek sok edici goruntilerin
kurgulandigy bu reklam kampanyalan birer sosyal sorumluluk projeleriydi.
1990'h1 y1llanin basinda Benotton Grup i¢in yayinlamaya basladigi Colors Ma-
gazine adl derginin sloganindan da anlasilabilecegi gibi Toscani, bu anlamda
kendisini bir el¢i olarak gormekteydi. “Dunyamin geri kalan1” slogamyla ya-
ymnlanan dergi, o yillarda yaygin hale gelmeye baslayan ¢ok-kulturlu dunya
vatandasi algisin1 da yine Benetton etiketi ile 6n plana ¢ikanyordu.

Toscani gibi bu fotograflarin sosyal sorumluluk adina farkindalk yaratti-
g dusunenlerle birer somura nesnesi oldugunu distnenler arasinda geli-
sen fikir aynlklar, ¢ok genis kitlelere yayilarak Toscani'nin ve fotograflarinin
ikonlasmasin sagladi denebilir. 1980’li ve 1990’1 yillar boyunca 1rkeilik, sa-
vas, din, AIDS ve idam cezas1 konularini reklam odakl bir toplum elestirisi
olarak gorunur kilan Toscani, bu anlamda yaratic1 bir ilk olarak nitelenebilir
ve bu yaratici ilk, bugtin “Benetton Fenomeni” olarak tanimlanur.

Fotograf 45: Oliviero Toscani'nin Benetton'un 1992 Yili ilkkbahar/Yaz Dénemi igin
hazrrladig La Pieta adli AIDS kampanyasinin afisi, 1992. (Fotografin orijinali Therese
Frare tarafindan Mayis 1990°da siyah-beyaz cekildi. ©Therese Frare)
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Toscani'nin 1992 yilinda hazirladigi AIDS kampanyast, oncelikle dindar
kisiler ve dini kurumlar tarafindan hos karsilanmadi. Toscani icin ise bu an-
lasilabilir bir sey degildi. Siklikla ateist oldugu vurgusunu yapan Toscani’ye
gore dini tasvirlerdeki ac1 ve siddet goruntuleri, hicbir goruntiden daha
fazla kigkirtic1 ve dehset verici olamazdi. 2007 yilinda gazeteci Debra Olivi-
er ile yaptig1 roportajda Toscani, fikirlerini su sekilde dile getirmistir:

Bir kiliseye girdiginizde, bir mezbahaya girmis sayilirsiniz. Burada kan
ve siddet vardir. Ozellikle Roma'da bir kiliseye girdiginizde her yerin
inanilmaz derecede ¢ok kanla kaph oldugunu gorursunuz. Unla bir
resim vardir ve bu resimde kadin kollan arasinda ¢ocugunun cansiz
bedenini tutmaktadir. Nasil tema! Bunun fotografim ¢cekemezsin iste!
Bugun butin problem de budur. Bu yapay dollenmedir. Buginki bu-
tan problem bu yapay doéllenme hakkindadir. Yani, Bakire Meryem
yapay olarak dollenmistir.'8*

32 yasinda olan aktivist David Kirbynin Ohio Eyalet Hastanesi'nde ba-
basinin kollan arasinda uzanirken ¢ekilmis fotografi, buyuk posterlere ba-
silarak dunyanin neredeyse her yerine dagitildi. Ancak bu kampanya, yine
dunyanin gesitli yerlerinden olumsuz tepkiler aldi. Omegin Fransa'daki
HIV-pozitif kisiler, mahkemelere basvurup Toscani'nin reklamlarina karsi
yasal yaptirimlar talep ettiler. Benetton firmasi, acinin somurtisinu yaptig
gerekcesiyle sayisiz tazminat taleplerini karsilamak zorunda kaldi. Ancak
Luciano Benetton, her seferinde aym seyi soyledi. Odenen miktarlar, Benet-
ton firmasinin tammirhgimin artmasinin yaninda bahsi gecmeyecek kadar
onemsizdi. Aslinda asil sorun belki de buydu. Toscaninin dunya bu vi-
risun yapabileceklerinden korkarken ve hastalar tecrit hayat1 yasarlarken,
rahatlikla para harcayip yasananlar aciga cikarmasi ve en onemlisi de yap-
tiklarim neredeyse iki katina karsilik gelebilecek ol¢iide paraya gevirmesiy-
di. Sorun, yillarca yaptign butun reklam kampanyalarinda hep ayn yerde
dugumlenecekti. Etik konusunda duyarh bircok kisi icin bunlarin hicbiri
sosyal sorumluluk projesi olarak gorulemezdi, ¢tinku ticari bir firmaya para
kazandiryorlardu.

2000 yihinda hem Benetton ile Toscani'nin yollarinin ayrilmasina sebep
gosterilen hem de sadece sansasyonel bir ¢alisma olmasinin 6tesinde sosyal
bir sorumluluk baglaminda da deger bulmayan Death Row (Olum Hucre-
leri) calismasi, ozellikle fotograflar araciligiyla gosterilen acinin insan hafi-
zasindaki yeri ve etkilerine dair ele alinmaya deger bir ornektir (Fotograf
46). Amerika’daki 26 slum hucresi mahktmunun yuzleri buyuk reklam

184 Debra Olivier, “The Colorful Dissenter of Benetton” www.salon.com/2000/04/17/toscani_int/
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Fotograf 46: Oliviera Toscani'nin Benetton icin hazirladigi Death Row (Olim Hiicreleri)
adli reklam kampanyasinin afisi, 2000. Reklam slogani: Sentenced to Death
(idam Cezasl). Fotograf: Oliviera Toscani. ©United Colors of Benetton

panolarina basilmis ve reklam afisleri buyik puntolarla yazilan “Sentenced
to Death” (Idam Cezas1) slogani ile dinyanin dort bir yanina dagitilmistir.
Ayrica Benetton Grup, bu idam mahkamlariyla yapilmis réportajlar iceren
96 sayfalik bir 6zel say1 yayinlamistir.

Ancak konu idam cezas1 oldugunda c¢ikabilecek kargasayr ne Toscani
ne de Benotton firmasi 6ngorememistir. Idam cezas1 konusu, bircok insana
gore toplumsal bir ilgi odagidir ve ozellikle cagdas Amerikan toplumunda
one cikan konulardan biridir. Diger Bati ulkelerinde en fazla sorulan so-
rulardan biri ise batili demokrasinin temsilcilerinden biri olan Amerika’da
nicin hala bu uygulamaya izin verildigidir. Ancak yine de kimse, bu soguk-
kanhlikla cinayet islemis insanlar cezalandirmak i¢in nasil bir yarg: sistemi
gelistirilmesi gerektiginden emin olamaz.

Bu fotograflarin yaymlandig) ilk zamanlarda Benotton'un sahibi Lucia-
no Benetton, diger kampanyalarda aldig1 sansasyonel etkiyi bekledigi i¢in
endiseli gorunmedi. Ancak bir sure sonra bu kampanya Benetton'un bek-
lediginin aksine satislarinin duismesine neden olmaya baslayinca, Toscani
ile yollar1 ayirmaya karar verdi. Toscani, bu kampanya i¢in tam iki y1l vakit
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ve emek harcamisti. Ancak ¢ozilemeyen ve en tartismali konulardan biri
olan olum cezasi, diger konular gibi degildi. Bu mahkamlann 6lim cezasin
hak etmedikleri yonunde dustnenler bile, masum insanlan1 6ldurenlerin
bir sekilde cezalandinlmalan geregini 6ngoéruyordu. Belki de bu nedenle
Toscani'nin, bir anlamda butiin suclarindan arindirarak ve “iste adalet sis-
temi bunu yapiyor” diyerek gosterdigi yuzler, kendilerini ornek ve iyi birer
vatandas olarak goren, hatta idam cezasina karsi olan insanlara da duygula-
rimn somuruldugunu hissettirdi. Baudrillard’a gore, “reklam, kamusal an-
lama sahip her seye kars1 duyarsiz kalindigini gosteren bir ayna, paradoksal
bir asagilama aynasidir.”'%

Toscani ise bunun bir reklam kampanyas: olabilecegi fikrinde diretir ve
boyle bir ceza devam ettigi stirece medenilesmenin mtmkun olamayacagim
soyleyerek, reklamlarin ni¢in sanat ve medya gibi tepkilerin gelistirilmesine
katalizor bir etki yaratan bir polemik alani yaratamayacagini sorar. Toscani'ye
gore, gunumuzde reklamlar halk ile dogrudan baglanti kurabilir ve bu anlam-
da bir sokak sanat1 gibi dusunulmelidir. Ayrica ona gore, insanlann bu dere-
ce sok olmasinin temelde bir tek nedeni vardir; bu da henuz tam anlamiyla
medenilesemedikleridir. Toscani’ye gore, “insanlar bu fotograflarla yuzlestik-
lerinde sinirlenmeye baslarlar. Ancak asil bu problemlerle yuzlesecek cesaret-
leri olmadiy icin kendilerine sinirlenmelidirler.”'® Cunku Toscani'ye gore,
“sok edici fotograf diye bir sey yoktur, orada olmayan insanlar icin fotograflar
araciligryla tekrar uretilen sok edici gercekler vardir.”'®’

Toscani, reklamlarin nigin sosyal belge islevi goremeyecek oldukla-
rin1 sorarken belki de elestirilerin hedefi olan asil noktay1 kagirmaktadir.
Reklamlar oncelikli olarak bir firmanin sermayesini artirmak igin kullan-
diklan araclar arasindadir. Baudrillard’a gore, “ginimuzde adina reklam
denilmesi gereken sey bu toplumsali bicimlendirmeye, eksikligi her gecen
gun daha derinden hissedilen bir toplumsali inatla ve kiskirtici bir sekil-
de anmimsatmaya ¢alisma bicimidir.”*® Bu bicimlendirme hareketi ayni za-
manda ttiketim ve para odakli oldugu i¢in hem sémuru dusincesini hem
de modanin hiziyla birlikte degisen ilgi eksikligini gindeme getirebilir. Bu
nedenle Toscani’nin fotograflan gibi buyuk sansasyonlar sonucu ikonlasan
reklam gorselleri, islevsel ve kalic1 bir hafizay: insa edemedikleri gibi hafiza-
ya kaydedilmis durumlar ve olaylar uzerinde de kiskirtici fakat fragmanter
(parcal, kink dokuk) bir etki yaratabilirler.

185 Jean Baudrillard, Simdlakriar ve Simdlasyon, 115.

186 Rosie Tomkins, “Oliviero Toscani: ‘There are no shocking pictures, only shocking reality”,
http://edition.cnn.com/2010/WORLD/europe/08/13/oliviero.toscani/index.html

187 Ag.k.

188 Jean Baudrillard, Simdlakriar ve Simdlasyon, 115.
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“Family of Man” Projesi

“Family of Man” (Insan Ailesi), fotograf¢i Edward Steichen, 6nculugun-
de bir ekibin kapsaml ¢alismalar1 sonucu hazirlanmis bir fotograf projesi-
dir (Fotograf 47). Steichen ve ekibi, t¢ y1l stren arastirmalar sonucunda
iki milyonun uzerinde fotograf arsivine ulasmislardir. Dunyanin neredeyse
her yerinden gonderilen fotograflar, once iki bin adede elenmis daha sonra
da 68 ulkeden 503 adet fotograf secilmisti. Fotograflarin sahipleri arasinda
bir kategorilesme yoktu. Profesyonellerden, unlillere ve amatorlere kadar
pek cok fotografcinin isleri projede yer aldi. Sonucta ortaya ¢ikan proje,
ilk kez New York sehrindeki Museum of Modern Art'ta (Modern Sanatlar
Muzesi'nde) sergilendiginde buytk yank: uyandirdu.

Steichen, bu projenin dinyanin neresinde olursa olsun hepimizin buyuk
bir ailenin parcas: oldugumuzu, yasam sartlarimiz, dinimiz, rengimiz arasin-
da farklihklar olsa bile temelde ayn1 duygulan yasayan bir varhk yani insan
oldugumuzu hatirlatmak icin yapildigini dile getirdi. Bu anlamda projede yer
alan fotograflar, dogum anindan hayata veda edilen ana kadar olan suregte
insanligin gorkemli var olusunu betimlemek amaciyla biraraya getirilmistir
denebilir. Peki, Steichen boyle bir caisma yapmaya nigin ihtiyac duymustu?

Bu projenin asil amaci, Ikinci Dinya Savas: ertesinde ¢ok ciddi hasar-
lar alan insanlarin moral degerlerinin tamiriydi ve Steichen’e gore belki de
hi¢ kimse, bu ortamda bir gorev olarak ustlenilmis, kiresel baglamda bir-
lestirici nitelikte olan bir projeye itiraz etmeyecekti. Ancak yapilan ¢alis-
ma, herkes tarafindan birlestirici bir calisma olarak karsilanmadi, aksine
cok siddetli elestirilere maruz kaldi. Irkcilik, ayrimcilik, duygusal somuru,
somurgecilik ve surgin etme gibi konular uzerinden yapilan elestirilerin
temeli, otekilestirme dustincesine dayaniyordu. Bate’e gore, “basitce ser-
ginin insanhig kiiresel bir cemaat olarak ezici bir bi¢cimde ideallestirilmesi
elestirilmekteydi.”*® Bu elestirilerde, insanlig1 ortak bir kaliba sokma ¢aba-
lan dile getirildi. Bu elestirilere gore insanlik yerel degerlerden soyutlanarak
kulttrel bir kaliba sokulamazdi. Barrett, kitabinda, gorsel kualtur uzmani
Nicholas Mirzoeff'in elestirilerine yer vererek soyle der:

Gorsel kultir uzmani olan Nicholas Mirzoeff de ilk kez 1955°de Muse-
um of Modern Art'ta gosterilen Edward Steichen’in “The Family of Man”
isimli oldukg¢a popiiler sergisinde yer alan bazi konulann sik tekrarlan-
masina isaret eder. Mizraklarla avlanirken, su tasirken veya bir atesin
etrafinda toplamp hikayeler anlatirken gosterilen Afrikalilar yan ¢iplakur
ve bu “ilkel Afrika ve kultarlu Bati” aynmini desteklemektedir. Mirzoffa
gore Steichen bu fotograflan, SSCB ile ABD arasindaki soguk savas do-

189 David Bate, Fotograf Anahtar Kavramlar, 227
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neminde Amerikan degerlerini ve ABD'nin politik usttnligunu vurgula-
mak i¢in kullanmistir. Omegin Steichen, eliyle bugdaylan bicen bir Sov-
yet kadimyla Amerika'daki genis bugday tarlalarinda makinelerle cahsan
buyuk bir insan grubunun fotograflarini yan yana koymustur. ABD'nin
teknolojik ve dolayisiyla kultuarel dstinlugt herkes igin asikardir.!?

Bu proje, tum elestirilere ragmen yine de bir arsiv niteligi tasimakta-
dir. Elestirilerin temeli yerelligin otekilestirilmesi tizerinedir. Ancak proje
kapsaminda bahsi gecen yerellik tartismalarn da anlamhdir ve savasin aciya
yol acan etkilerinin hemen ertesinde yapiliyor olmasi bile moral degerlerin
tamiri uzerine harekete gecilmis olduguna isaret edebilir.

Arjantinli 6yka yazan ve sair Jorge Luis Borges’e gore “herhangi bir ya-
sam istedigi kadar uzun ya da karmasik olsun, tek bir andan olusur aslinda,
insanin kendini kesfettigi an.”*' Insanin kendini kesif siireci cevresinde-
ki olaylar, nesneler ya da kisilerle kurdugu iliskiler yoluyla edindigi de-
neyimleri kendine katma sureciyle paraleldir denebilir. Bir baska deyisle
her birimiz benligimize kattiklarimiz kadar kendimiz oluruz. Bu anlamda
“oteki” ile kurdugumuz iligkilerle de varhgimizi sorgulanz. Oteki en basit
anlamiyla bizim disimizda olan demektir. Gostergebilim konusunda ¢alisan
Utku Ozmakas’a gore, “aslinda biz hem otekinin disindayiz hem de 6teki
bizim icimizdedir.”**? Yani oteki ile birbirinin yansiyam: durumundayizdir.
Tipki ayna evresinde oldugu gibi, aynada gordigumuz yuz yalnizca kendi
yansimamizdan ibaret, sabit ve degismez bir yiiz degildir. Insanin aynadaki
aksinde ayn1 anda ben, sen, o birgok yuz belirir. Ornegin Borges, aynadaki
aksini bir bagkas: gibi gorerek yasaminin sonuna dek aynalara bakmaktan
urkmustir. Bir bakima Borges'in cekincesi anlagilabilir. “Oteki” neredeyse
sayisiz bicimlerde yasamimizin icindedir. Arkadaslarimiz, dusmanlarimiz,
ailemiz, toplumumuz, baska toplumlar, aliskanliklarimiz, evcil hayvanlari-
miz, oyuncaklarimiz, aldigimiz hediyeler ve bunun gibi hayatimizdaki pek
cok nesne ve kisiler “ben”i olusturan “oteki’lerdir. Borges belki de yasadig1
strece “Oteki” ile yasamak zorunda oldugunu biliyordu ve “oteki” aracili-
g1yla aslinda kendisinin goruntisuyle surekli ytzlesmekten kaciyordu. Bu
anlamda “oteki” ile fotograflar arasinda da direkt bir baglant kurabiliriz.
Fotograf bir yamyla gorunenlerin yansisi diger yaniyla da “dteki’nin yan-
sidig1 yuzeydir. Fotograf “oteki’ni gorunur kilan “6teki’dir. Bu da insanin
fotograflar bitmez tilkkenmez bir istahla biriktirmelerinin altinda yatan ne-
denlerden birisidir.

190 Terry Barrett, Fotografi Elestirmek, 241-242.

191 Jorge Luis Borges, Alef, Cev. Fatih Ozgiiven, Fatma Akerson, Peral Bayaz Charum ve Tomris
Uyar, istanbul: iletisim Yayinlari, 2004.

192 Utku Ozmakas, "Oteki”, www.anafilya.org/go.php?go=7d3c1e0280512
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“Family of Man” Steichen’in evrensel insan ailesi oldugumuz yontiinde
bir hafiza insa etme dustincesiyle kurgulanmisti. “Family of Man”, ile ilgili
Steichen, su satirlar kaleme almisu:

Diuinyada sadece bir adam var ismi tim adamlar. Diinyada sadece bir
kadin var ismi tim kadinlar. Diinyada sadece bir ¢ocuk var ismi tam
cocuklar.!®?

Ancak konu icerisinde verilen diger 6rneklerden de anlasilabilecegi gibi
boyle bir hafiza insa etmek neredeyse imkansizdir denebilir. Hafiza yasam
deneyimleriyle ve bakis agilariyla da sekillenen bir yapidir. Ayrica bu kadar
genel bir hafiza insa edildigini disunmek “oteki” olarak imlenenlerin yani
“ben”i olusturan zenginliklerin ve cesitliliklerin de varliklarini ve varliklar-
nin anlamlann gormezden gelmek olabilir.

“Family of Man”, degerli bir calismadir. Ancak degeri Steichen’in insa et-
mesini hedefledigi genel hafiza uzerinden okunmamalidir. Degerlidir ¢tin-
ki daha 6nce de ele aldigimiz gibi donemi igerisinde yeniden yapilandirict
olabilecek moral degerlerin tartisilabildigi bir arsiv niteligindedir.

Fotograf 47:

Karl W. Gullers’in
“Family of Man”
(insan Ailesi)
projesinde yer alan
fotografi, 1955
Nordiska Museet
Arsivi

193 Harry N. Abrams, Edward Steichen: The Family of Man, New York: Museum of Modern Art,
1996, 2.
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Kiiltiirel Bellekler ve Fotografik Yansimalan

Insan oldukca karmasik bir varhk olarak karsimiza ¢cikmaktadir. Beden-
sel olarak birbirimizden farkh oldugumuz gibi kulttrel olarak da aynsinz.
Toplumsal ve sosyal olarak farkh islevsel bilgi sistemleri ile gevrelenmis
bireylerizdir ve en genel anlamda ise ne kadar ¢ok toplum varsa kulturel
temsillerimiz en az o kadar cesitlilik gosterir. Insan, diger canhlar gibi salt
genetik donanimina dayanarak dogada varolamaz; biyolojik evrim surecin-
de gelisen insan beyni, ara¢-gere¢ yapma ve geliskin bir semboller sistemi
olusturma yetisi kazandirmistir ve bu yetiler isbolumu gelistirmesi imkamn
saglamustir ki iste bu imkanlar buttinu “kaltar’a olusturur.'** Insani diger
canlilardan ayiran bir 6zellik olarak ortaya ¢ikan kultur kavrami, toplum,
toplumsallasma ve kimlik olgulanyla i¢ icedir. Bu i¢ icelige ve kulturel fark-
lilik olusmasina biraz daha yakindan bakmak yararl olacakr.

Antropologlar Kudret Emiroglu ve Suavi Aydin, farkh cevresel etken-
lerin yaratug farkh gerilimlerle ¢evrili insanin, gerilimlerle basetme yol-
larina iliskin farkli uyarlanma sureclerinin, farkli kualturlerin olusmasi-
na yol actigin belirtir. Insan1 toplumsallastiran, icine dogdugu kultarin
insan1 dogusundan itibaren sekillendirmesidir. Toplumsallasan insanin,
diger insanlarla bagini kuran ise, bu kualtardur. S6z konusu bag ile olusan
birliktelik algisi, aynm1 kulturu paylasan insanlar arasindaki bu “uyum”
kimlik denilen bir tutunum unsuru ile saglanir.'®> Tum insan gruplarnnin
kualtaru vardir ve bu tek tek birbirinden bagimsiz bireylere degil, bir gru-
bun uyesi olarak bireylere 6zgii bir vasifur.!*® Ozetle, antropolog Philip
Kottak'in tanimiyla, kultir insanhgin ayirt edici bir ozelligidir ve kusak-
tan kusaga aktarilan, kuralli, paylasilan simge-temelli 6grenilmis davranis
ve inanglan kapsamaktadir. %7

Kultur ve toplum terimleri kimi zaman bir birleri yerine kullanilmalarnyla
ve genel kullanimlaryla asin yuklu hale gelmis terimlerdir. Kultur ile top-
lumsal sistemler terimini bir birinden nasil ayrilabilecegi meselesine 151k tu-
tan antropolog Clifford Geertz, kulturt inang, simge ve degerlerden olusan
bir cergeve olarak tanimlar. Bu gerceveye gore, kisiler dunyay: tanimlamakta,
duygulanm ifade etmekte ve yargida bulunmaktadirlar. Ancak bir yandan
da insanlann etkilesimsel davranislarinin devam ettigi bir sture¢ vardur, iste
bu stireci Geertz toplumsal yap: olarak tanimlar. Kisaca, Geertz'e gore kultir
insanlarin deneyimlerini yorumlamak ve eylemlerini yonlendirmek icin kul-

194 Kudret Emiroglu ve Stavi Aydin, Antropoloji S6zIigi, istanbul: Bilim ve Sanat Yayinlari,
2003, 521.

195 A.g.k., 521.

196 Conrad Phillip Kottak, Antropoloji, insan Cesitliligine Bir Bakis, Gev. Serpil Altuntek, Balki
Aydin Safak, Dilek Ardal, Yilmaz Erdal, Serpil Erogdlu, Erhan Ersoy, Streyya Ozbek, Sibel Oz-
budun, Sebnem Pala ve Giilfem Uysal, Ankara: Utopya Yayinlari, 2002, 52.

197 Ag.k., 58.
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landiklan bir anlam yapisiyken, toplumsal yap1 ise eylemin sekli ve mevcut
toplumsal iligkiler agidir.® Kulturel temsil bicimlerinden olan ritueller ise
hem anlam sistemine hem de bu iligkiler agina 151k tutmaktadir. Ritueller,
toplumsal iligkileri sahneler, canlandinr ve bu iligkilere agik bir ifade kazan-
dirarak insanlarin kendi toplumlarim tanimasina olanak saglar.!®

Rituellerin anlamlandirilmasina ve islevine iliskin zengin bir kuramsal
miras vardir. Antropolog Nurdan Turker, ritiellerin anlamlandirilmasina
iliskin s6z konusu kuramsal miras1 ana hatlariyla “kitleleri bir arada tutan
bag; toplumsal dokunun ¢imentosu; toplumsal diizenin tretim ve surdu-
rum mekanizmasi; kutsalin ifadesi, kozmogonisi; giiven ihtiyacina cevap
veren bir siginak; kriz zamanlarinda yonelinen o6zel bir duygu alani; simge-
sel dizge, anlam ve davrams rehberi; tarihsel baglam ve gug iliskileri zemi-
ninde anlasilabilecek bir olgu”?® olarak ozetler.

Butun gruplarda, topluluk veya toplumlarda, toplumsal ve kulturel
deneyimleriyle olusan nesiller boyu aktarilan rittelleri vardir ve anlami
ve islevi o gruba/toplumun kendi 6zgul baglamlarinda a¢imlanabilirler.
Bu rittellerden biri de ac1 ve aciyla bas etme tutumlariyla baglantihdir.
Bu nedenle bir onceki bolumde de ele alindig: gibi, ac1 karsisinda tek
bir tutum birliginden bahsedilemese de, belki de paylasim birliginden,
rittelistik birlikten bahsedilebilir. Breton’a gore, bilim adamlar herkesin
duyarlik esiginin birbirine yakin oldugunu ama bireylerin gosterdikleri
tepkilerin birbirlerinden ¢ok farkl oldugunu ve bu tavirlann sosyal ve
kulturel yapilara bagh oldugu sonucunda hemfikir olmuslardir.?®! Rene
Leriche’e gore ise “fiziksel aci, bir sinirdeki belli bir durumun basit, yaygin
sinirsel etkisi degildir. Bir uyaranla bedenin tumu arasindaki ¢atismamn
sonucudur” 22 Breton Leriche’in bulgusunu su yorumuyla derinlestirir:
“Aclik gibi acinin da biyolojik bir koku vardir ama insanlar onu ayni anda
hissetmezlerse, ayn1 zevki duymazlarsa, aym sekilde beslenmezlerse, ye-
dikleri seylere ayni anlamlan yukleyerek aym rittellerle tatmin olmadik-
lar1 gibi ayn1 sekilde ac1 cekmezler ve ayni ac1 ayni yogunlukta saldirmaz
onlara; insanlar acilarina, yasadiklar ortama 6zgu kolektif yonelimlere
gore farkl bir anlam ve deger yuklerler.2®

Cekilen acinin o “kultur’de rituelistik bir degerinin olmasi, o toplumun

198 Clifford Geertz, Kdltirlerin Yorumlanmasi, Gev. Hakan Gur, Ankara: Dost Kitabevi Yayinlari,
2010, 170-173.

199 Mary Douglas, Saflik ve Tehlike, Kirlilik ve Tabu Kavramlarinin Bir Cézimlenmesi, Cev. Emine
Ayhan. istanbul: Metis Yayinlari, 2005, 161.

200 Nurdan Tirker, “istanbul Rum Ortodoks Dini Ritiellerde Aidiyet Algisi-Temsili.” Yayimlanma-
mis Doktora Tezi, Yeditepe Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisi, Sosyal Antropoloji B&limi,
2013, 212.

201 David le Breton, Acimin Antropolojisi, 103.

202 Ag.k, 103.

203 Ag.k., 103.
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kulturel dokusunun ayrilmaz bir parcas: oldugu ve hafizasinda guglu sekilde
yer aldig1 anlamina gelmektedir. Inisiyasyon (erginlenme) torenleri bu rituel-
ler arasinda yer almaktadir. Diger ritteller gibi erginlenme rittelleri de, top-
lumsal ya da grupsal (yas, cinsiyet, meslek, birlik ve benzeri) bilgi ve deger-
lerin inisyelere aktarilmas yani kulturleyici bir islev gerceklestirmektedir.?**
Gostergebilim konusunda calisms aragtirmact yazar Omer Tecimer'e gore;

Inisiyasyon bir ac1 ¢ekme egitimidir, genclerin dogadan daha guclu
olduklarim kanitlama yontemidir. Bu yolla adaylar gercekligi asma-
larin1 saglayan gizemli ve buyulil bir gug elde ederler (...) Genglerin,
kadinlann otoritesi altindan gikip erkeklerin ozellikle yash erkeklerin
otoritesi altina ge¢mesini, bdylece de atalardan kalan geleneklerin sur-
durulmesini saglayan ve eski kusaklarin yeniler tizerindeki denetimini
pekistiren bir yetistirme yontemidir.?®

En ¢ok incelenen erginlenme ritleri, kiz ya da erkek ¢ocuklarin ¢cocukluk
statusunden cinsel faaliyet veya evlilige, toplum uyeligi statiisiine gecisini belir-
leyen rituellerdir ve bazi durumlarda bu ritueller sinnet, yaralama gibi beden
uzerinde ac1 verici islemleri icermektedir.?® Bu kitapta yer verilen erginlenme
rittellerinin cogunda, buguin ozellikle “geleneksel” topluluk ve toplum yasam-
lannda tamk olabilecegimiz halinden uzaklasilmis olabilir. Ancak rittelistik
uygulamanin sekli, anlamu ve islevinde farklilik olusmus olsa bile, fiziksel ac1
icermesi yonunun devamhhg dikkat ¢ekicidir. Bu toplumlara ait rittiellerde be-
dende kesikler agmak, hacamat etmek, dovmek, yakmak, iskence etmek olarak
siralayabilecegimiz fiziksel ac1 vermeyi iceren uygulamalar genellikle o topluluk
icerisindeki geng bireylere yoneliktir. Bu ac1 verici uygulamalarin kulturleyici
yonu guglidur. Erginlenme rittellerinin, toplumsal degerleri olusturma, pe-
kistirme, toplumsal ya da kulturel bagin guiclenmesi rolunun yani sira; olusan
birlik duygusuyla o toplumun kaygilanm azaltici yonu de séz konusudur.

Sonug olarak uzun bir kultturlenme ve egitim surecinden gecen gengler,
bu stirecin sonunda yeni statilerine gececek, toplumlarinin tyesi olabile-
cek, kulturlerini temsil eden ve sayg1 duyulan kisiler olarak bedenlerin-
de aidiyet izlerini barindiracaktir. Breton'a gore, “cekilen aci, acemi gen-
ci kosullar karsisinda az kinlgan kilacak, zorluklara karsi direncin anisin
icsellestirir.”?” Bugiin sayis1 gorece azalmis olan, geleneksel toplumlar ve
topluluklar tarafindan surdurulen erginlenme rittellerinden haberdar ol-
mamizi saglayan araglardan biri de fotograftir. Modern Bat1 toplumlarinda

204 Kudret Emiroglu ve Suavi Aydin, Antropoloji S6zIUgu, 266.

205 Omer Tecimer, Sinema: Modern Mitoloji, istanbul: Plan B Yayinlari, 2005, 56.
206 Kudret Emiroglu ve Stiavi Aydin, Antropoloji S6zIiGgu, 266.

207 DavidLe Breton, Ten ve iz, Cev. ismail Yerguz, istanbul: Sel Yayinlari, 2011, 40.
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varliklarini strduren kugtik topluluklar disinda?® erginlenme rituelleri go-
rebilmemiz genellikle habercilerin ve fotografcilarin belgeledigi goruntuler
sayesinde mumkun olmaktadir (Fotograf 48).

Fotograf 48: Jean-Michel Clajot’'nun “Scarification” (Deriyi Kazitip Kanatmak) projesi
icin gektigi fotograflardan bir 6rnek, Benin, 2009 © Jean-Michel Clajot

208 Cok-kulturlt olarak tanimlanan Bati toplumlarinda geleneksel kultdrlerinin ritGellerini yerine
getirerek yasamayi secen topluluklarin cogu zaman icerisinde bu ritiellerin ok kati olan uy-
gulamalarini yasadiklar toplumun normlarina gére bigimlendirmisler ve genellikle de yumu-
satmiglardir. Ornek olarak Tirkiye'deki anma merasimlerinden biri olan “Agura” verilebilir.
istanbul Halkal’'da her sene Muharrem ayinin onuncu giiniine denk gelen giinde Sii Musli-
man inancina gére “ Asura” Matem Merasimi yapilir. inanisa gére Hz. Muhammed'in torunu
imam Huseyin'in ve ordusunun Yezidiler tarafindan Kerbeld’da Muharrem ayinin onuncu
gliniinde katledilmesinin yasi tutulmaktadir. imam Hiseyin'in ve ordusunun Kerbela'da ¢ek-
tikleri acilan kendi bedenlerine ¢ektirmek suretiyle yas ritielini yerine getiren toplulugun
zaman igerisinde bedene aci vermek igin yaptiklar uygulamalar daha teatral bir hale do-
nusmustar. RitGelin asil halinde bedenlerine zincir gibi ¢esitli araglarla uyguladiklan siddet
goruntulerine ginumuzde Turkiye'de yapilan torenlerde rastlanmamaktadir.
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Bugun genel adiyla National Geographic fotograflar1 olarak adlandi-
rilan kategori icerisinde Afrika kokenli kabilelerin fotograflarindaki er-
ginlenme rituellerini, zaman zaman saskinlik icerisinde zaman zaman da
hosnutsuzlukla izleyen batili toplumlar olarak “6teki” toplumlarin yasam
deneyimlerine tanikhk ederiz. Bu tamklk tarih yaziminin da gereklerin-
den bir tanesidir. Genellikle rituellerin hazirlik evresinden uygulama asa-
masina ve ardindan seneler sonra yarattig etkilerin bedenlerindeki izleri
gosteren kanit asamasina kadar fotograflar, oykusel bir kurgu ile cekilip
izletilirler. Bu oykusel fotograflar araciligiyla aktarilanlar ya da aktarilmak
istenenler, ayn1 zamanda kulturel olarak ac1 deneyimi ile kurulan bagin
hafiza kayitlar olarak dusuntlebilir. Sanat¢1 ve akademisyen Emre Zeyti-
noglu soyle yazar:

Bir deneyim yasanmistir; beden savasta bir darbe almis, ac1 duyulmus,
yara agllmis ve kan akmustir. Bu deneyimin ilk asamasidir ve oradaki
aciy1 anlatabilmek, iletisim dili ile olanaksizdir “cok aciyor” mu diye-
cegiz, elimizden bagka ne gelebilir? Ve tam da o acinin siddetini kim
anlayabilir). Ikinci asamada o yara kapanmaya ytz tutmus, kan pihti-
lagmuis ve ac1 hafiflemistir. Burada deneyim stirmekteyse de bu, asla ilk
yaraninacildigi deneyim ile ayni sey degildir. Uctincu ve son asama ise
bu yasananlarin ve hissedilenlerin, basit bir yara izine donusmesidir;
acidan eser kalmamstir. Ama bu yara izinin, o ilk deneyimden (yara-
nin acildig ilk andan) tumuyle bagimsiz oldugunu, onunla tum ilis-
kisini kestigini kim iddia edebilir? Oyleyse burada soyle bir saptama-
da bulunmak yanlis olmayacakur: Estetik dil, s6z konusu asamalarin
tumunu icine alan ve her bir degisim surecini butin halinde aktaran
bir dildir; bunu yaparken de yara izi émegindeki gibi her tur isareti,
bicimi, gostergeyi vb. rahatca kullanmaktan geri durmaz, deneyimin
sureclerini icinde saklar.2%°

Zeytinoglunun beden “deneyimin sureglerini icinde saklar” ifadesi, es-
tetik bir dil olan fotograf araciligiyla gosterilen ve deneyimlenen streglerin
ayni zamanda kulturel hafiza kayitlan olarak yorumlanabilmesini olanaklh
kilar. Oykii anlatmaya elverigli olan dili, belki de fotografin iletisime ve bu
anlamda bir hafizaya dair asil basarisidir. Ancak belki de tam bu noktada so-
rulmas: gereken bu fotograflann, nasil ve hangi anlamda kiltiirel hafiza kayitlan
olduklandir? Bu soruyu baska bir erginlenme ritteli 6megiyle incelemek,
konuyu anlamada yararh olacaktir.

209 Emre Zeytinoglu, " Aristoteles’in Cesetleri ve Cagdas Sanatta Ahlak Sorunu”, www.artfulli-
ving.com.tr/haber_detay/1461/aristotelesin_cesetleri_ve_cadas_sanatta_ahlak_sorunu
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Uluslararasi kuruluglardan Birlesmis Milletler, Dunya Saghk Orgutt ta-
rafindan genital sakatlama olarak tanimlanan kiz cocuk ya da kadin stnne-
ti, hayli karmasik ve tartismah yonler icermektedir. Once stnnet olgusu ve
kiz cocuk/kadin stinneti konusunda bilgi vermek yararh olacaktir:

Dinsel veya kulturel nedenlerle evrensel yayginhk gosteren erkek cin-
sel organinin dis kabugunun kesilmesine verilen addir. Mislimanhk
ve Yahudilikte dinsel bir gereklilik olarak (...) ¢ocuklarda belli yasa
kadar veya dini kabul etme sonucu uygulanir. Kuzey Amerikal, bazi
Avrupa ve Afrikall toplumlarda da genellikle dogumla birlikte uygu-
landig1 goralur. Bat1 Afrika Mandelerde gorilen kiz ve erkek cocuk
sunneti, Mande kozmogonisiyle?!° dogrudan ilskilidir (...) Cocuk sun-
netle kendi gucune egemen olmay: ve toplumsal normlaria uymay1
ogrenir (...) Afrikahlarda, Pasifik adalarinda ve Aborijinlerde penisin
cesitli bicimlerde kesilmesiyle uygulanan sinnet, Mande 6rneginde
oldugu gibi, kozmogoni ve mitolojiyle desteklenip aciklanir. (...) Kiz
cocuk sunneti, Afrikanin batisinda, kuzey dogusu ve Sahra altinda,
bazi Guney Asya ve Amerika halklarinda gorulur. Kiz sunneti ¢ocuk
5-7 yaslarinda iken veya Kenya'da oldugu gibi evlilige hazirlik ritueli
olarak gen¢ kizlikta uygulanir. Yaygin olan klirotidektomi iken, eski
Nil kulttrlerinde gortlen firavun stinnetinde klitorisle birlikte dudak-
lar da kesilir. Afrika'da kiz stinneti tek bir gelenege bagh degildir (...)
ve U¢ semavi dine bagl olanlarca da yerli dinlere inananlar tarafindan
da uygulanir.?!!

Kiz ¢ocuk veya kadin sunneti pek ¢ok psikolojik, tibbi ve cinsel sorun-
lara yol acabilmekte, dolayisiyla bilimin veya sanatin ilgi odag) oldugu gibi,
ozellikle son yillarda artan daha ¢ok uluslararas: programlarla engellenil-
meye calisilmaktadir. Bu rittieli deneyimleyen kadinlarla yapilan gorusme-
lerde, bu aciyla kiyaslanabilecek dl¢iide daha buytk bir acinin olmadig:
yonunde gorusler elde edilmistir. Ancak ayni zamanda tiim aci ile baglantih
rittellerde oldugu gibi, ritilelin sonrasinda yasamdaki her seye gogus geri-
lebilecegine dair alg islev kazanmaktadir. Breton’a gore, “stnnet, dislerin
patlamasi ya da cekilmesi, bir parmagin kesilmesi, dovme, hacamat, yakma,
sopayla dovme, angarya, iskence vb. ac1 inisiye olanin bedenine yazilmis
genel yasanin murekkebidir.”*!?

210 Bu kozmogoniye gdre evrenin yaratiligi sirasinda ilk yaratiklar bir yumurta icinde yavas yavag
bigimlenirken erkeklerden birinin evreni elinde tutmak icin zamanindan énce yumurtadan
¢lkmasi, yaratilig strecini kaosa dénustirmustar ve siinnet, bu kurucu atalarin 6dedigi kefa-
rettir. (Kudret Emiroglu ve Stiavi Aydin, Antropoloji S6zIGgd, 751)

211 Ag.k, 751-752.

212 David Le Breton, Acinin Antropolojisi, 197
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Gambiya'da bir gelenek halini almis kadin stnneti konusunda ¢alismis
ve bu calismanin bir arunu olarak Kesik adli projeyi kitaplastirmis olan
fotografci Cemre Yesil, kitabinda konuyla ilgili su saptamalarda bulunur:

Bu, sadece bir gelenektir. Korkungtur, ama ¢ziinde kota niyetli degil-
dir. Insanligin utanci degildir, insanin kendisidir. ilkeldir. Korumaya
ve korunmaya dairdir. Bilingsizliktir. Kotuyu, kottt oldugunu bilme-
den yapmaktir. Masumdur. Acidir. Kanhdir. Yaras: derindir. Unutul-
mayan bir gundur. Hikayedir. Masaldir. Kulturdur. Anlamhdir. Anla-
min yitirendir. Ge¢miste kalandir. Bugtine gelmis olandir. Bugintn
kurtulmak istedigidir. Batidan gorundugu gibi degildir. Kéytn yazisiz
kuralidir. Gergektir. Kadindan kopan bir parcadir. Kadimn, kadin ol-
maya devam etme ¢abasidir.?*?

Bu cumleleri bir beyan olarak paylasan Yesil, konuya dair cok 6nemli sap-
tamalarda bulunmustur. Kiz cocuk/kadin sunneti kultarun hafizas: yonuyle
one cikmaktadir. Ancak, bu kisilerin kendi yasam oykulerinde, hafizalarin-
da bedene bir muidahele oldugu icin ve ac1 yonuyle de bireysel bellege de
yer den bir rittieldir. Bu noktada bireysel ve kultiirel hafiza arasinda ayinm
yapabilmek mumkun mu sorusu anlamhdir. Sosyal bilimci Paul Connerton
Toplumlar Nasil Ammsar adh eserinde, bdyle bir anlami gereksiz ve anlamsiz
bulur. Ona gore, bellegin nasil olustugu ve anmaya dayah torenler gibi yol-
larla nasil aktarildigy 6nemlidir. Connerton, torenlerin ge¢mis ile sureklilik
iliskisine dair bir kani, iddia olduguna dikkat ceker. 2!* Ona gore torenlerde
hatirlanan sey, bireysel bellegin kolektif turudur. Bagka bir ifadeyle, kisilerin
gecmis duygusuna kolektif yasam oykusu kazandirmasidir.?’> S6z konusu
kavrayis 1s181nda, kisisel bir deneyim gibi gozukebilen erginlenme torenle-
rinin, kisilerin ve tiyesi olduklan toplumun, ortak kolektif bir yasam oldugu
ileri surulebilir. Bu erginlenme torenleri araciligiyla kultur birikimlerini ku-
saktan kusaga aktaran kadinlar her ne kadar ¢ok aci verici deneyimleri yasi-
yor olsalar da bu ritueller onlar igin birlestirici ve cogaltici olabilmektedir. Bu
ritteller, kultarel bellegin kodlaridir. Bu noktada bu kodlarin ya da hatirla-
ma-unutma ediminin kimlikle baglantisinin nasil olustugu sorusu anlamhdir.

Deneyimlerin bellekte mekanik bir sekilde muhafaza edilmedigi ve ha-
tirlamanin ya da unutmanin duygulardan, yargilardan uzak olmadig bilin-
mektedir. Psikolog Daniel Schacter, kisilerin gorduklerini, duyduklarin,
dusunduklerini ya da hissettiklerini kodlama yoluyla aniya donusturdukle-

213 Cemre Yesil, Kesik, istanbul: Toskan Community-led Devolopmant, 6.

214 Paul Connerton, Toplumlar Nasil Ammsar, Cev. Aleaddin Senel, istanbul. Ayrinti Yayinlari,
1999, 77

215 Ag.k, 111,
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rini vurgular ve kodlanan seylerin hatirlandigini ve kodladiklarimizin kim
oldugumuzla ilintili oldugunu belirtir. Diger bir deyisle, ge¢cmis deneyim-
lerimizin, bilgimizin ve ihtiyaclarimizin neyi kodladigimiz/hatirladigimiz
uzerinde guglu bir etkisi bulunmaktadir.?*¢ Dolayisiyla, tum kulturel olgu-
larda oldugu gibi bu rittellerin de o toplumdaki islevi ve anlam dunyasin-
daki yeri bilinmeksizin herhangi bir ¢co6ztimleme yapmak olanaksizdir.
Yesil'in de belirttigi gibi Batidan gortnen ve ikonlastirilan kadin sunneti
ile bu kadinlarin kultirlerine dair algiladiklar1 kadin sunneti konusunda
bir uyusmazlhk oldugu soylenebilir. Breton bu durumu su sozlerle aciklar:

Bat1 toplumlari eski kabilelerde bireylerin, 6zellikle gegis ritlerinde, be-
denlerinde cesitli degisiklikler yapmalar1 olgusunu hi¢ bir zaman hos
karsilamamis, bedenlere bu tur mudahaleleri barbarlik olarak gormus-
tur. Gunumuzde gorilen dovme, piercing vb. beden damgalari ve stisle-
riyleilgili gorus ve dustinceler farklidir, ¢inki bu uygulamalar toplum-
sal simge olarak degisiklikler gostermistir ve bunun da nedeni bunlara
ragbet eden genclerin toplumla tam bir uyum iginde olmalaridir.?"’

1995 yilinda Kenya'da kadin sunneti konusunda calismis ve hazirladig
“Like Mother, Like Daughter” projesiyle (Fotograf 49) Politzer ve World
Press Photo ikincilik odilu almis olan Stephanie Welsh de Cemre Yesil'le
benzer dusunceleri dile getirmistir. Ayrica Welsh’e gore, “bu, Afrikalhlara
bagiran ofkeli insanlar tarafindan durdurulabilir bir sey degildir. Kabile ya-
saminin derinliklerine yerlesmis bir olgudur.”®

Bu noktada basa donerek, bu fotograflarin neye ve kime gore hafiza ka-
yitlar olabilecekleri sorusunu yinelemek yerinde olur. Oncelikle belirtilme-
si gereken, genellikle geleneksel toplumlarda ve topluluklarda izlerine rast-
lanan erginlenme torenlerinin kulttrel aidiyetleri olan insanlarin talepleri
dogrultusunda ve onlar tarafindan ya da emik?!® bir yaklasimla belgelen-
medigidir. Bu ritteller genellikle tanik olunan kultirel yapinin disindan bir
goz tarafindan belgelenir. Erginlenme rittellerine dair fotograflarin ¢ogu,
batil kultur birikiminin olusmasiyla uzaklasilan, yabancilasilan geleneksel
kulturler hakkinda bilgi edinme a¢hgini bastirir denebilir. Ancak batil top-
lumlarin erginlenme rittellerine ait goruntulere bakisi, sadece bilgi edin-
meyle sinirli degildir.

216 Daniel L. Schacter, Bellegin Izinde, Beyin, Zihin ve Gecmis, Gev. Eda Ozgill, istanbul: Yapi
Kredi Yayinlari, 2010, 70-84.

217 David Le Breton, Ten ve iz, 137

218 Stephanie Welsh, “Like Mother Like Daughter” www.ontheissuesmagazine.com/1996fall/
f96_walsh.php

219 Emik terimi, kulturel ifadelerin, temsillerin, yerli kaltur bakig agisiyla aktarimini anlamina gelir
(Bkz. Kudret Emiroglu ve Suavi Aydin, Antropoloji S6zIigd, 260).
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Fotograf 49: Stephanie Welsh'in “Like Mother, Like Daughter” projesi igin cektigi
fotograflardan bir 6rnek, 1995. World Press Photo Arsivi

Kadin sunneti 6émeginde de tanik olabilecegimiz gibi bu ritteller, co-
gunlukla fiziksel ac1 ve sakatlanmalara neden olmaktadir. Bunlann, daha
once de ele aldigimiz gibi, tibben telafisi olmayan sonuglar dogurdugu da
aciktir. Bu nedenle kadin stinneti gibi ac1 ve kalic1 hasar olusturan rittelle-
rin devamhligim sorgulamak adina, batih kulttirel degerler ve bakis agilan
dogrultusunda gorsellestirildikleri soylenebilir. Bu durumda bu fotografla-
rn, Bat'nin “yabanc1” kulturlerin asimilasyon girisimine yonelik hafizasim
olusturdugunu sodylemek yanls olmaz.

Bu kitapta amag, tibben ya da “gelismis” “modern” yapilarin bakis agi-
siyla, bu rittellerin insanin yasamini zedeleyen sonuglar1 olup olmadigim
tartismak degildir. Yapilan bilimsel arastirmalar sonucunda, bu torenler
sirasinda ve sonrasinda yasanan acilarin ¢ok ciddi kalici hasarlar olus-
turduklan da yadsinamaz. Burada amacg, her seye ragmen bu erginlenme
torenlerinin devaminin belli bir hafizanin korundugunu gostermesine,
torenlere ait gorsellerin ise disaridan yani batili toplumlar tarafindan ure-
tilme kosullarina ve tuketimine dikkat cekmektir. Kisaca denebilir ki er-
ginlenme rittelleri yer aldiklar kultur icerisinde stregelen bir hafizanin
aktarilmasini saglar, bu rittellere ait gorseller ise suregelen bu hafizaya
mudahale ederek genele ait hafizanin uygunluguna hizmet eder. Alman
dusunur Theodor Adomo ve toplumbilimci dusinur Max Horkheimer’in

» o«
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“insanin seylesmesi” adim verdikleri “kultir endustrisi” taniminin dogu-
suna da neden olan bu mudahale, bir anlamda aymhg farkliliklara ter-
cih eden bir hafizanin gecerliligini desteklemektedir. Sosyolog ve aka-
demisyen Besim F. Dellaloglu'nun tanimiyla, “Adorno ve Horkheimer’a
gore, kultur endustrisi caginda duizen, bedenleri serbest birakir ve ruh-
lara saldirir. Artik duzen ‘benim gibi disun ya da yok ol’ demek yerine
‘benim gibi dusunmemekte serbestsin. Yasamini ve tim sana ait olan-
lan da koruyabilirsin. Ancak o andan itibaren aramizda bir yabancisin’
demektedir.”?? Gorulebilecegi gibi hafizanin korunmasinin bedeli de ya-
banci olarak nitelenmektir.

Kulturin endustrilesme araclarindan biri olan fotograflar, bagka kultur-
leri tamima, onlar hakkinda bilgi edinme ve goruntulerin yayilma surecini
hizlandirarak konu aldiklar kultirel degerlerin yabancilastirilmasina katki-
da bulunurlar. Bu katki o kadar buyuktir ki ele aldig: kultiir icerisinde far-
kindaliklar1 harekete gecirerek hafizay1 olusturan degerlerin belki de ilk kez
kendi icinde sorgulanmasina bile yol acabilir. Dellalogluna gore, “kultur
endustrisi, kendi tuketicisi olan modem bireyi kendisi iretmektedir. Gene-
le kars1 ¢ikan her tikel, ona uyum saglamakla hayatta kalabilmektedir.”?*
Kadin sunneti tizerinden omek verirsek, ginumuizde kadin stinnetini konu
alan gorsellerin de etkisiyle o kultarun bir parcasi olan kadinlarin, gun geg-
tikge artan bir hizla bu ritielin uygulanmasina kars: olan sosyal toplum
kuruluslarinin bunyesine katildiklarin1 soyleyebiliriz. Bu durum kultur
endustrisinin temellendigi sisteme kars1 yabancilasmayi engelleyen bir bu-
tunsellik olarak okunabilirken, ait olunan kulture kars bir yabancilasma
olarak da okunabilir.

Kultar endustrisinin bir yikim oldugu uzerinden dusunceler ureten
Adomo, yine de umutsuz degildir ve yaratilan tektiplik icerisinden yeni ba-
kis agilarinin dogabilecegine dair umudunu da dile getirir. Dellaloglunun
ifadesiyle, “kitleleri manipiile etme cabasindaki kultur endustrisinin ideo-
lojisi, kontrol etmek istedigi toplum gibi kendisiyle celisir hale gelir. Kultur
endustrisinin ideolojisinin panzehirini yine kendi iginde tasir.”??? Gunu-
muzde erginlenme ritdelleriyle ilgili uretilen gorsel belgesel projeler bunun
bir gostergesi sayilabilir.

[lk y1llarda tiretilen ve daha 6nce de National Geographic fotograflari ola-
rak tanimladigimiz kategoride yer alan fotograflar batil toplumlar 6zelinde
sok etkisi yaratirken ve “yabanci” olarak imlenirken, son yillarda uretilen
fotograflarda daha ¢ok anlamaya yonelik izlenimler dikkat cekmektedir.
Welsh'in ve Yesil'in soylediklerinden de ¢ikarimda bulunabilecegimiz gibi,

220 Besim F. Dellaloglu, Frankfurt Okulu’nda Sanat ve Toplum, istanbul: Say Yayinlari, 2007, 131.
221 Ag.k, 125.
222 Ag.k., 116-117
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bu kiulttrlerin yasadiklar acinin sosyal bir islevi oldugu ve o kulturlerin
kendi iclerindeki iliski agimi sagladig dile getirilmektedir. Breton, bedenin
kiltiirle olan iliskisini su sozlerle betimler:

Bedenin dogasi diye bir sey yoktur, yere ve zamana gore degisen be-
densel kosullar soz konusudur sadece. Bir yerde, bir dinf ayin sirasin-
da ates ustunde yurundr, bir bagka yerde yanik yaralar agitlar soyle-
nerek ve yaralara uflenerek tedavi edilir, hastaliklar hasta bir insanin
kaybolmaya ytiz tutmus enetjileri, tek bir temasla yeniden duzenlene-
rek tedavi edilebilir ya da trans durumu veya dogaustii gugler aracih-
g1yla hastaya dinamizm kazandinlabilir vb.?*

Bu rittieller, bir giin tamamen yok olsalar bile ge¢miste kendi iclerinde
islevsel olduklarina dair bilginin yok olmamas: 6nemlidir. Bu insanlarin
kulturel kokleri olduguna dair hafizamin korunmasi demektir ve boylece
belki de gelecekte bu gorseller, bu yolla onlarin kulturel hafiza kayitlarina
donusecektir. Aksi takdirde yani bu torenler daima ¢ok olumsuz ve kotu
olduklarina dair basliklar altinda gosterildiklerinde hi¢ yasamamis gibi bu
fotograflardaki siddetten ve kandan tiksinen, ge¢mislerini reddeden, baska-
larindan once kendilerini “ilkel” olarak imleyen o kulturden dogma gelecek
kusaklarin var olma olasilig1 yuksektir. Bu noktada kultiirel yorumlamalari
farkh olabilecek kan olgusu hakkinda bilgi vermek yararh olabilir.

Sosyal bilimci Julia Kristeva, Korkunun Gigleri adl kitabinda, kani pek
cok temanin bulustugu buyuleyici bir kavsak olarak tanimlar: Olumin ve
disilligin, katletmenin ve dollenmenin, yasamin son bulmasinin ve yasamin
birbiriyle bulustugu bir kavsak. Yasamsal unsur olan kan, kadinlara, iretken-
lige ve dogurganlik vaadine gonderme yapmaktadir.?** Akademisyen Cagatay
Goktan'in belirttigi gibi, “kan, gu¢ ve canlilik veren ve kotultuklerden antan
bir madde olarak, ilk insanlardan beri olumlu ve buyulu etkisine inanilmis
bir sividir.”?® Modern kulttirel bakisa sahip bizler i¢in ¢ogu zaman bu fo-
tograflarda gosterilen siddete ve kana bakabilmek zordur. Ancak tersine, bu
fotograflarda yer alan insanlar i¢in Goktan'in da belirttigi geleneksel kutsal
degerini korumaya devam etmektedir. Bu deger korunmaya devam ederek
soz konusu fotograflar ileride kokleri o kulturlere ait insanlar icin birer hafiza
nesnesine donusebilir ya da bugun genellikle bizler i¢in oldugu gibi kirmizi
rengin yogunlugu altinda ge¢mise dair anlamlarim yitirebilir.

223 David Le Breton, Acinin Antropolojisi, 50.

224 Julia Kristeva, Korkunun Gigleri igrenclik Uzerine Deneme, Gev. Nilgiin Tutal, istanbul: Ay-
rinti Yayinlar, 2004, 134.

225 Gagatay Goktan, “Din Olgusu ve Fotografik Yaklagimlar”, Yayinlanmamig Yiksek Lisans Tezi,
Dokuz Eylil Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii Fotograf Anasanat Dali, izmir, 2006, 169.
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Yerli Halklar

Fotograflanin bir kulturun hafiza kayitlan olarak deger bulmasina verile-
bilecek en iyi 6rmeklerden biri, belki de, Avustralya yerlilerinin on sekizinci
yuzyilda yasamak zorunda birakildiklan kolonyal baski ve siddete ait goruntu-
lerdir. Goruntileri yorumlamak icin, somurgeciligi/kolonyalizmi kisaca tanim-
lamak ve Aborijin halki hakkinda bilgi vermek yararh olacaktir. Somurgecilik,
bir bolgenin ve halkinin uzun bir sure yabanc bir giicun siyasal, toplumsal,
iktisadi ve kulturel egemenligi altinda bulunmasi anlamina gelmektedir; Bri-
tanya ve Fransa somurge imparatorluklar1 bunun en bilinen 6mekleridir.?%
Somurgecilik tarihi ile kapitalizm yakindan baglantihdir. On altinai yuzyilda
ortaya ctkan ve hane gereksinimini karsilamaktan ¢ok kan azamilestirmeye
yonelik uretime dayal kapitalizm, sanayilesmeyle birlikte Avrupa emperya-
lizmini Afrika, Asya ve Okyanusya’ya yoneltti; bunun yerli halklarin uizerinde
soykirnm, etnik kiyim ve ¢evre kiyim gibi agir sonuglan oldu.?

Okyanusya halklarindan olan Avustralya yerlileri yani Aborijinler??®
de bu kiyima ugrayan halklardandir. Emiroglu ve Aydinin Antropoloji
Sozlugu'nde Aborijin kulture iliskin verdikleri bilgiler, kiyimin 6lcegine 151k
tutar. 1788'de, ilk Ingiltere donanmas1 Avustralya’ya geldiginde, Aborijin
halk: 300 bin kisiden olusuyordu ve iki yuzden fazla farkh dil konusan bir
topluluktu. Askerlerin katliamlan ve getirdikleri hastaliklarla buytk nufus
kaybina ugrayan halk, 1940’1 yillara kadar sert politikalara, 1960’1 yillara
kadar da cocuklann ailelerinden aynlmasina maruz birakildig gibi 1971
yilhina kadar da nufus sayimlannda yer almadilar. Bugiin, en yaygim yirmi
olmak uzere gesitli diller konusan ve yasadiklan kultur sokuna, baskilara
ragmen geleneksel yasami surduren 40 bin kadar Aborijin kalmistir. Top-
lam Aborijin nufusu 180 bin kadardir ve cogunlugu melezlesmistir; kansik
kabile topluluklan halinde varoslarda yasamaktadirlar.??®

Ingiltere, Avustralya'min yerli halki olan Aborijinleri ¢cok sistemli bir sekilde
somurgelestirirken, giniumuzde soykirim bashg altinda yer almasina neden
olan ac1 verici ve siddet iceren yontemler kullanmiglardi. Bugtin Avustralyanin
somurge oldugu yillara ait fotograflar, hem koklerine ait ge¢cmisi hem de bu aci
verici siddet yontemlerini belgelemeleri adina buyuk ¢ogunlugu asimile olmus
Aborijin yerli halki i¢in, belki de, “ata ruhlar kozmolojilerini yansitan binlerce
yillik kutsal mekan resimleri”?*, gibi ikonlastinlmiglardr.

O donemlerde cekilen fotograflar, kolonilerin yerlesim politikalarin

226 Conrad Phillip Kottak, Antropoloji, Insan Cesitliligine Bir Bakis, 562-563.

227 A.g.k., 367-366.

228 Avustralya yerlilerine ad olan Latince kokenli Aborijin s6zcugu “ilk”, “en eski bilinen” anla-
mina gelmektedir. Sézcik, Italya’da ve Yunanistan'da bir bélgenin yerli halkini tanimlamak
icin kullanilmistir (Bkz. Kudret Emiroglu ve Stavi Aydin, Antropoloji S6z1Ggu, 3)

229 A.qg.k., 6-7

230 A.gk, 6.
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belgelemek icin Ingiltere’nin gorevlendirdigi profesyonel fotografcilar tara-
findan siparis tizerine ¢ekilmis ve 6zel albumler hazirlanarak basilmiglardi.
Alun madenleri, inci avcihg, tarim ve hayvancilik alanlan Aborijin yerli
halkin kole olarak calhistirildigina dair hazirlanan bu albumlerin konular
arasindaydi. Aborijin mahktimlara yapilan zulumlerin gosterildigi gorseller
de bu albumlerde yer almaktayd:.

Fotograf 50: Francis Birtles, Native Prisonars in Chains (Zincirlenmis Yerli Mahk(mlar),
1899. Avustralya Ulus Kituphanesi Arsivi

Ozellikle sinir bolgelerinde ¢ekilen fotograflar, “beyaz adam™in davranisla-
rina dikkat cekmektedir. Kendi sosyal yasam alanlarindan koparilarak “beyaz
adam”in yaninda poz vermeye zorlanan Aborijinler tezat bir gortnta sunarlar
ki ashnda somurgeciler tarafindan gorulmesi istenen de budur (Fotograf 50).
Avustralyal tarihgi Jane Lydon'a gore bu fotograflar, Aborijinlere acimasizca
davramldigina dair bir etki yaratmamis; tam tersine onlara boyun egdirmenin
birer kamt olarak deger bulmustur. Bu fotograflarin alt yazilannda “vahsi Abo-
rijinler zararsiz hale getirildi” gibi ifadeler yer almaktadir. Bu sdyleme gore bu
fotograflar 1slah edilenlerle bir hatira niteligi tasir.?*! Barreta gore de bu fotog-
raflar Avrupah fotografcilar ve izleyiciler i¢in diger kulturlerin Avrupal normla-
ra gore yargilanabilecegi, kendini astin goren bakisa hizmet eder.?*

Aborijin yerli halkin ¢ektigi acilar gosteren bu fotograflar, genellikle Ku-

231 Jane Lydon, “’Behold the Tears'* Photography as Colonial Witness”, History of Photography,
34:3, Temmuz 2010, 234-250:245.
232 Terry Barrett, Fotografi Elestirmek, 248.
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zey Avustralya cevresine aittir ve on dokuzuncu yizyihn ortalarindan Ikinci
Dunya Savasi sonlarina kadar olan stireyi kapsar. Somurgeciligin Aborijinler
uzerindeki fiziksel ve ruhsal baskilarini yansittiklan gibi bir degisim vaadine
de neden olduklan i¢in, somuru yillarina dair bugun konusulandan ya da ya-
zilandan daha fazla konuya nufuz etmektedir. Bu fotograflar, on dokuzuncu
yuzyilda alevlenen Avrupa emperyalizmine karsi durusta, Afrika'daki kolelik
karsiti hareketlerde ve 6zellikle Kongo reform hareketlerinde de oldukga etkili
rol oynamustir. Britanya ve Avustralya genelinde ilgi uyandirmak konusunda
ilk yillarda yetersiz kalmis olsalar bile, on dokuzuncu yuzyilin sonlanna dogru
Viktoryen donemden insan haklanm ve isci yasalarim gozeten uluslararas: bir
yonetim mantigina gegiste Ingiliz kolelik karsiti Protestanlarda da canlanma
kaydedilmisti. Lydon’a gore, yuzyilin bitimine dogru basinda yer alan fotograf-
lar gucla birer propaganda araci olmuslardi. Aynca Birlesmis Milletler altinda
is¢i yasalannin belirlenmesinde ve yirminci yuzyil uluslararasi hikumet birlik-
lerinin kurulusunda énemli rol oynamiglardi.?** Sonug olarak bu fotograflann
tarihsel bir donisume aracilik etmis oldugunu soyleyebiliriz.

Sorulmasi gereken asil soru sudur: Gintmiizde bu goruntiiler bizim icin ve
kokleri Aborijin yerli halka dayanan kisiler icin ne ifade etmektedir? Batil kultur
anlayisin1 benimsemis toplumlar icin ne ifade ettiginin yanit1, belki de daha
net verilebilir. Gintimuizde bu gorunttlere bakmak, muhtemelen bizi bu
siddete dahil ede; ge¢miste “ilkel” diye nitelendirilen farkl kulturlere kar-
s1 kendini “medeni” ve “Gstun” goren zihniyete kars1 kizginhk duyabiliriz.
Bu fotograflar, ayrisirmanin icindeki 1stirabi bizler adina yillar sonra bile
canlandirabilecek hafiza kayitlan olabilir; fotograflara gecmise ait belgeler
gozuyle bakmay1 segmek, bizi hem bazi etik davranislarn hatirlamak hem de
kulturel olgunluga ulasmak anlaminda olanaklar sunabilir.

Boyle goruntulerin dunya o6lceginde surekli yayihmi, bugunki Avustralya
icindeki etik tartismalara da ivme kazandirmaktadir ve yerli halk, atalanna
ait bu fotograflann kullanilmasina dair kontrol yetkisini talep etmektedir.
Lydon’a gore, bu goruntiler genellikle esit olmayan gug iliskileri ile birlikte
uretilir, goruntulerin asin kullanimi ya da yerli halkin kullaniminin kontrol
edilisi aym asin uclar igerebilir; zavally, ac1 ceken, siyah bedenleri durmadan
gostermek yerli halk igin kugultiact etkiler yaratabilir. Kulttrel protokoller
bu kolonyal goruntuleri tuketmek adina yine bu kimlikleri ¢evrelemistir ve
bu goruntilerin kullanimlarina simirsiz izin verilmektedir.2* Oysa bu acila-
1 yasayanlarla ayni kokten gelen Aborijinlerin bu fotograflara bakarken ne
duyumsadiklan konusu énemlidir. Lydon’a gore Aborijinler gintmuizde bu
fotograflara bakarken bunca siddet karsisinda yenilmeden ayakta durduklan

233 Jane Lydon, “‘Behold the Tears': Photography as Colonial Witness”, 239.
234 A.g.k., 235.
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sonucunu da ¢ikarmigslardir.>** Bu fotograflar onlar igin yalnizca o gunlerin
acilarim hatirlatan kayitlar olmakla kalmaz, hi¢ unutmamalar gerektigini da-
sundukleri 6zgurliklerinin de simgeleridir. Kulttrel calismalar uzman Jane
Kilby ise, “Ac1 ¢ceken bir bedenin goruntisunu, siddet siyasetinde bir yere
oturtmay: reddederek anlamaya baslamanin tam zamani,”?*® diyerek batih
bakisin bu goruntuler karsisinda takindigy tavrin islevini sorgulamistir. Bu
nedenle soz konusu goruntulere bakarken Avusturalyah yerli halkin, gorun-
taleri kendi hafiza kayitlan olarak nasil simgelestirdiklerini anlamamn ve isin
kolektif bellek yonunu gormenin daha islevsel olacag soylenebilir. Alman
arkeolog Jan Assman, kolektif bellegin ancak onu tasiyanlarla birlikte var ola-
bilecegini ve gelisigtizel aktarilmadigim vurgular. Bunun nedeni, bu bellegin
surece katilanlarin grup uyeliginin ispat1 olmasidir. Ona gore, kolektif bellek
sadece somut mekan ve zaman degil ayn1 zamanda da somut kimliktir.?*” Bu
da kolektif bellek ile kimlik arasindaki siki1 baga isaret eder. Bu noktada soz
konusu siki bagin gorunar oldugu Aborijinlerin mekan, zaman birlikteligini,
diger deyisle kimliklerine iligkin fotograflan incelemek, yararh olacakur.

Fotograf 51: Hermann Klaatsch, Australian Prisoners (Avustralyall MahkGmlar),
Avustralya, 1904. Rautenstrauch-Joest-Museum Koleksiyonu

235 A.g.k., 250.

236 JaneKilby, “The visual fix: The seductive beauty of images of violence.” European Journal of
Social Theory, 16, Mayis 2013, 326-341:339.

237 Jan Assman, Kdltdrel Bellek-Eski Yiksek Kdltirlerde Yazi, Hatirlama ve Politik Kimlik, Cev.
Ayse Tekin, istanbul: Ayrinti Yayinlari, 2001, 43.
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Fotograf 51, 1904 yilinda Avustralyanin somurge oldugu yillarda gekil-
mis bir fotograftir. Fotograf 52 ise 1904 yilinda cekilen bu fotografi kulla-
narak hazirlanmis bir duvar resmidir. Melbourne’deki St. Georges yolunu
Avustralya tarihinin 6nemli bir bolumune sahne olacak sekilde yeniden
duzenlemek ise bugunun hafizasi uzerinden okunabilecek bir simge/ikon
yaratmak olarak ¢oziimlenebilir.

Fotograf 52: Megan Evans, Northcote Koori Mural (Northcote Koori Duvar Resmi),
St. Georges Yolu, Melbourne, Avustralya, (dijital baski kopyasinin yerlestirilme tarihi
Aralik 2013). Aborigines Advancement League Arsivi

Fotograf 52, kolektif bellegin sunumu gibidir. Ancak bu kolektif bellek,
bir yandan kismisureklilik gosteren bir yandan da ge¢misin buguin uzerin-
den yeniden okumasini iceren bir bellektir.>*® Bu anlayisa gore gecmiste
farkh amagclar dogrultusunda belgelenmis Avustralyah yerli halk: gosteren
fotograflarin, giinimuzde, simgesel degerlerinin arac1 oldugu yeni okuma-
larla birlikte bellege dair kayit altina alindiklar sdylenebilir. Bu fotografla-
rin ya da duvar resminin, hafiza mekdni oldugu ileri surulebilir.

238 Lewis A. Coser, “Introduction: Maurice Halbwachs 1877-1945", Cev. Maurice Halbwachs,
Ed. Lewis A. Coser, On Collective Memory, Chicago ve Londra: The University of Chicago
Press, 1992, 26.
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Fransiz tarih¢i Pierre Nora, Hafiza Mekanlan adh eserinde, “tarihin hiz-
lanmas:” tabirini kullanir. Ona gore tarihin hizlanmas ifadesinin igerigini
“tamamen Olu bir gecmise hizlica dahs, kaybolmus olarak gorulen bir se-
yin toptan algilanisy, atalara ait olgular, ge¢misin golgesinde kendi bilincine
kavusma” olusturmaktadir. Nora ginumuzde surekli olarak hafizadan soz
edilmesinin tek bir nedeni oldugunu vurgular ve bu nedeni “artik hafiza
yok” sozleriyle aciklar. Artik hafiza ortamlari olmadig icin hafiza mekanlar
oldugunu ileri surer. Cunku bugun hala hafizamizda yasiyor olsaydik
mekanlar1 ona adama ihtiyaci duymazdik.?** Nora, hafiza-tarih arasinda-
ki iliskinin surekliligini saglamak icin tarihsel degeri olan yerlere, anitla-
ra, sozluklere ve sembollere anlam yuklendigini, artik hafizanin olmadig:
yerde temsiller aracihgiyla olusturulmus hafiza mekanlarinin varoldugunu
soyler. Bu 6nermeye gore gunumuzde artik belki de batil bakis agisiyla
acinin sembolleri olarak ikonlastinlan somurge kulturtne ait fotograflar,
Avustralya gibi gecmiste somurge olan ulkeler icin de yok olmus bir ha-
fizaya karsin yeniden insa edilmeye calisilan mekansal hafizanin ikonlar
arasinda yer alabilir.

Gunumuzde sosyal bilimler alaninda yapilan arastirmalarda genellikle
geleneksel kultur birikimleri olan yerli halklarin kultirlerini yeniden can-
landirmak ve yasatmak tzerine cesitli kuramlar tretilmektedir. Noranin da
vurguladig gibi bu kuramlarinicerisinde sayisiz hafiza mekdnlan olusturma
fikirleri de yer alir. Bu mekanlarin, amitlarin, sézcuklerin, fotograflarin, es-
yalarin ve sembollerin hafiza-tarih baglantisim eksiksiz bigimde olusturabi-
lecegine dair inan¢ oldukc¢a buyuktir. Baudrillard, bu bilimsel ¢alismalari
yapanlarla ilgili distuncelerini Peru’daki Amazon Ormanr'nin derinliklerin-
de yasayan eski kabilelerden biriyle, Tasadaylilarla 6rekleyerek su sekilde
yaziya doker:

Tasadaylilan kesfeden antropologlar bu insanlarin kendileriyle iligki
kurar kurmaz kapatilmis olduklar mezarlardan acgik havaya ¢ikarti-
lir ¢ikartilmaz toz haline gelen mumyalar gibi yok olup gittiklerini
gorunce ormandaki yasamlarina donmelerini istemek zorunda kala-
caklard1.?*

Baudrillardin bu gibi émeklerle de guglendirerek ortaya koydugu “si-
mulasyon” kuramina goére bunun igin ¢ok gectir. Bir sekilde imlenerek var-
liklarinin korunmasi adina gesitli temsillerle taninmasina olanak saglanan
kulturler, hafiza ortamlarindan koparilarak hafiza mekanlarina dahil edilir-
ler. Bu da artik kurgulu bir hafizanin varhgini isaret etmektedir denebilir.

239  Pierre Nora, Hafiza Mekanlari, Cev. Mehmet Emin Ozcan, Ankara: Dost Kitabevi Yay,, 2006, 17-18.
240 Jean Baudrillard, Simdlakrlar ve Simdlasyon, 18.
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Baudrillard’a gore;

Etnolojinin Vahsilerin yasadigy ya da adina Ugtuncu Dunya ad verilen
bir yerlerde aranmas: buytk bir safliktir —¢tinku etnoloji her yerdedir.
Metropollerde, Beyazlann yasadiklan yerlerde, bastan asagi sayimi ya-
pilip coziimlendikten sonra gercege benzetilerek yapay bir sekilde diril-
tilmis bir simtilasyon, hakikatin haltsinasyona donustaralduga, gerce-
ge santaj yapilan, once oldurilen ve sonra geri getirebilmek igin isteri
duzeyine ulasan simgesel bicimin her turinu kapsayan bir ge¢mis (ta-
rihsel) arastirmasinin yapildig: bir dunyadadir. Vahsilerin eli mahktam
oldugu icin bu cinayetin ilk kurbanlan onlar oldular ancak bu cinayet
gunumuizde tim Batili toplumlar da icine alan bir boyuta ulasmistir.2*!

Kulturun endustrilesmesi, varolan diger kulturlere ait kimliklerin hafiza
mekanlanna ve hafiza nesnelerine aktarilarak yeniden kazanilmaya c¢alisil-
mas! baglaminda Amerika’nin izledigi baz1 politikalar gorsel kulttr tzerin-
den ele alinabilir. Sontag’a gore;

Amerika demek salt Avrupa’dan ve Avrupa degerlerinden bagimsizlik
ilan etmek anlamina gelmiyor, ayn1 zamanda Avrupa degerleriyle Av-
rupa gicunin kararhlikla alt edilmeye cahsildigy, hatta taammiiden
ortadan kaldirilmanin yollarinin arandigy bir azmi yansitiyordu. ‘Es-
kisini yitkmadan asla yeni bir seye sahip olamazsiniz,” diye yaziyordu
Lawrence. ‘Avrupa artik eski olandir. Amerika ise yeni. Ve yeni olan,
eskinin élumudur.” Dahas, sdyle bir kehanette bulunmustu Lawren-
ce: ‘Amerika, demokrasiyi —o0zellikle kiltarel demokrasiyi, edepli dav-
ranma demokrasisini— bir ara¢ olarak kullanarak Avrupa’y1 yok eden
bir misyonla hareket etmektedir. Bu gorev tamamlaninca, Amerika
artik yizinu demokrasiden baska bir seye donecek konumda olacak-
tir.” (Belki de bu simdilerde yasanan stre¢ tam da bu éngoruntn bir
dogrulanmasidir.)*#

Amerika, aslinda, Sontagn sozunu ettigi yeninin kurgusunu yapma-
ya kitanin yerlileri olan ve gunluk dilde “Kizilderililer” olarak adlandirlan
Amerikan yerlilerini yok etmeye calisarak baslamistir. Amerika Kitasrnin
topraklarinin 1492°de Ispanyollar, Portekizliler, Fransizlar ve Ingilizler ta-
rafindan paylasilmasiyla neredeyse tum kulturel degerlerinden de vazgec-
mek zorunda birakilan yerli halklar zaman icerisinde “Amerikali olmak”
fikrine “alistinnlmislardir” denebilir.

241 Ag.k., 20.
242 Susan Sontag, Baskalarinin Acisina Bakmak, 133.
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Amerikali Olmak

Ingiltere basta olmak tuizere, Avrupanin cesitli tlkelerinden gelen gog-
menler, kitanin yerli halklar tizerinde baski olusturarak koloniler kurdu-
lar. Kurduklar koloniler, kisa stire sonra Avustralya 6rmeginde oldugu gibi
somurgecilik esaslarina gore yonetilmeye baslad1 ve bu, 1700°lu yillarin
sonuna kadar devam etti. 1789 yihinda bir anayasa olusturup Amerikah
ust-kimligi ile anilmaya baslandiklarinda Amerikah adi verilen Kkisilerin,
geldikleri topraklara ait kultirel kimligini tanimlamak ise gittikce zorlasti.
Asimile olmaya zorlanmis yerli halklarin Avrupal gocmenlerle bir araya
gelmesinden olusan “yeni dunya” Amerika'nin, bu anlamda, diger kulturle-
re ait degerlerin erozyonundan dogdugu soylenebilir.

1800'1u yillann sonuna kadar “yeni dinya’nin vatandas: olmak umu-
duyla dinyanmin her yerinden go¢ almaya devam eden Amerika, yogun ta-
lep karsisinda gecisin denetlenmesine karar vererek bugtn sembolik degeri
olan Ellis Adasr'm1 transit merkezi olarak insa etmeye karar verir. 1892 y1-
linda goc istasyonu olarak hizmete acilan Ellis Adasi, 1954 yilina dek hem
Amerika’ya gecis kapisi hem de farkl iilkelerden ve kulturlerden gelen in-
sanlarin aylarca suren kontrolleri nedeniyle bir konaklama merkezi olarak
aktif bicimde calistirilir.

Amerika'da 2000l yillann basinda yapilan sayimlara gore ulke nufu-
sunun yuzde 10'u baska bir ulkede dogmustur. Bu, Amerikanin sundugu
yeni yasam firsatlar1 i¢in gemilerle dunyanin dort bir yanindan gelen insan-
lar ve onlarin sahip olduklan yeni kusaklar i¢in bugtn Amerikali olmak
demenin, ayn1 zamanda ait olduklar1 kulturlerin temsillerini belli 6l¢cude
geride birakmalar1 anlamina geldigini ifade eder. Peki, bu durumun Amerika
ozelinde bir kargasa, ozlem ve aidiyet yitimi duygusuyla birlikte gelen isyana
degil de genel itibanyla bir zafere ulasmasinda etkili olan unsurlar nelerdir?

Gunumuzde c¢ok-kulturluluk tartismalarinin kaynagi olarak gorebi-
lecegimiz Amerika, geride birakilan kultirlerin sembolik temsillerini ve
hafiza mekanlarin sistemli bi¢cimde yeniden insa ederek zafer kazanmis-
ur. Sontagn da belirttigi gibi bu zaferini buyuk o6lcude “edepli kalma
demokrasisi'ne borcludur. Bu nedenle Ellis Adas1 Miizesi ve bu miizenin
gecmise dair mekan algisim yeniden yaratan fotograflar, iyi birer 6mek
olusturur. Barrett'a gore, “cok-kulturlulik teorisyenleri, gorsel kulturin
yorumu ve uretimi tizerinden bireylerin bugiin ve yarinlarin kontrol etme-
sine ve bi¢cimlendirmesine yardimci olan toplumsal hareketleri ve eylemle-
ri destekler. Gorsel kultur kavrami, fotografcihigy guizel sanatlarin “rafine”
atmosferlerinden kurtarmaya ve onu iletisim dahilindeki dunyanin daha
genis bir baglamina oturtmaya ¢ahsir.”?*

243 Terry Barrett, Fotografi Elestirmek, 240-241.
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Fotograf 53: Lewis Hine, talian immigrants at Ellis Island
(Ellis Adasi'ndaki italyan Gogmenler), New York, 1905
New York Halk Katiphanesi Arsivi

Soz konusu fotograflar, buytuk umutlarla ¢ikilan zorlu gemi yolculuk-
larinin ardindan Amerikanin giris kapisina ulasan insanlar i¢in yasadiklar
gecmisi ve simdiyi onemli kilmak, sorgulamak adina bir bellek olustura-
bilir (Fotograf 53). Ancak daha da 6nemlisi bu ge¢cmis zaman kayitlarinin
islevi, Amerikali ve ¢cok-kulturlii olmanin altini yeniden ¢izmektir. Bunun,
tum farkhliklara karsin yaratilmis “Amerikali” kimligine bir 6vgi oldugu
soylenebilir. Cok zor kosullarda Amerika'ya ulastiktan sonra bile giris ya-
pabileceklerine dair giivenceleri olmayan bu insanlarin bir kismu, Ellis Ada-
si'ndaki bekleyiste guicstiz dusmus, hastalanmus, ellerinde olan maddi kay-
naklarini yitirmis ve geri cevrilmistir. Bugin bu fotograflarla gosterilmeye
calisilan ise tim zorluklara karst Amerikali olmay1 secen insanlara yapilan
ovgudur. Bu 6vgi, bir yaniyla yasadiklan zorluklara iliskin bir 6zur olarak
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da algilanabilecegi i¢cin Amerika “yeni dunya” kimligi olusturma politika-
larinda basarili olur. Ingiliz sanat¢1 ve kurama Victor Burgin, buna “soyut
insanhk ovgusu” adim verir ve bunu su sozlerle ifade eder:

Soyut insanhk 6vgusu, herhangi bir politik durumda edilgen kurba-
nin saygimhginin 6vgusu haline gelir. Bu, fotografik goruntinun libe-
ral politik uglara tahsisinin nihai sonucudur. Ezilenlere, sadece kendi
icinde sakli ve kendi kosullarinda var olan yapay bir ayricalik verir.?*

Sonug olarak, gerek Avustralyah yerli halk gerekse Ellis Adas1 6rmegin-
de oldugu gibi, ge¢miste yasanilan acilarin fotograflar araciligiyla yeniden
uretilmesinin varolan bir bellegin sunumu olarak nitelendirilmesinin dogru
bir bakis agis1 saglamadig1 soylenebilir. Bu fotograflarin sergilenis ve goste-
rilis bigimleri, olaylarin izerinden gecen zamanla birlikte yitirilen kultuarel
degerlerin geri kazanilmasina yonelik bir hafizanin geri getirilmesine etki
etmeyecektir; Gstelik yerine konan ¢ok-kulturlt deger sisteminin kahcihgi-
n1 yeniden onaylamaya da hizmet edebilir. Nitekim Baudrillard da bu an-
lamda bir gercegin yeniden tiretimini cagimizin hastahigi olarak tanimlar.?*

Cok-kulturlulik politikalar, 6zellikle son on yillik sirecte Avrupa al-
keleri tarafindan sorgulanmaya basladi. Somurgeciligin ortaya koydugu
yikimlarla uzlasmaya calisan Avrupa ulkelerine baslangicta zararlarin bir
bicimde telafisi olarak gortunen cok-kulturla yapilanma, aidiyetler konu-
sunda liberal bakisa sahip oldugunu savunan fakat bunun baslica nedeni
olarak kendi kulturel kimlikleri ve aidiyetlerine yabancilasmis oldugu du-
sunulen elitist orta sinifin dogup yayginlasmasiyla birlikte ¢okuse ge¢mistir
denebilir. Sanat tarihgisi ve elestirmen Ali Artun’a gore;

Cok-kulturlulugun iflas ettigi artik bu politikay1 insa eden ve ytirtiten
iktidarlar tarafindan da pes pese itiraf edilmektedir. Angela Merkel,
2010 Ekim’inde “Almanya'da ¢ok-kulturlu bir toplum insa etme giri-
simlerinin tamamuyla iflas ettigini” agikladi. ‘Simdi yan yana yasadigi-
miza ve bundan da memnun oldugumuza iliskin kavrays islemiyor (...)
gocmenlerin Alman kulturint ve degerlerini benimsemeleri gerekir.’
Merkel'i izleyen Fransa Cumhurbagkam Nicholas Sarkozy ile Britanya
Basbakani Don Cameron da 2011 Subat’inda art arda ¢cok-kulturlulugin
coktugunu ve artik bir “devlet politikas1” olmayacagim ilan ettiler.2*

244 Victor Burgin, Fotografi Dustinmek, 117

245 Jean Baudrillard, Simdlakrlar ve Similasyon, 37

246 Ali Artun (ed.), Cagdas Sanat ve Kdiltiralizm: Kimlik ve Estetik, istanbul: iletisim Yayinlar,
2013, 42.
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Baudrillard1 ve Artun’u izleyerek, Amerika Birlesik Devleri'nde ¢ok-
kulturlalugun sarsilma strecinin Avrupa'dan daha farkh bir bicimde is-
ledigini soyleyebiliriz. Daha acik ifade etmek gerekirse, Merkel'in “Alman
kulturu” ifadesinin ¢agrisimi ile Amerikan kulturu ifadesinin ¢cagrisimi bir-
birinden farklidir. ilkinin daha otantik olan “gercek”ligi kabul gorebilirken
digeri bir kurguyu cagristirabilir. Amerika, bastan itibaren birbirinden fark-
i kulturlerin kitaya gocleri sonucunda toplumsallasmis olan bir ulkedir.
Amerika, varolan bir tarihsel gecmis, dil ve aidiyet tuzerine kurgulanmis
olan ¢ok-kulturla yapilardan olusmaz. Bu nedenle de cok-kulturlultkten
geriye donisu olmadig gibi bu yap: yikildiginda Amerika'nin, Avrupa gibi
yerine koyabilecegi bir kultirel miras1 da yoktur denebilir. Bu gerekcey-
le de ginumuzde daha yogun bir bicimde Amerika 6zelinde yapilan ¢ok-
kultarlalik tartismalarinin ekseni Avrupa ile farkhlhiklar gosterir.

11 Eylal 2001'den sonra Amerikanin izledigi politikalar, cok-
kultarlulik tartismalarinin ana ekseninde yer ahir. 11 Eylal sabahi Dinya
Ticaret Merkezi gokdelenlerine diizenlenen, El Kaide’nin ustlendigi terorist
saldinnin ardindan, dunya tlkelerinin dikkatleri tizerindeyken birlik ol-
mak adina izledigi politikalarla yogun elestirilere hedef olan Amerika icin
bir anlamda guvenilirlik adina sonun baslangici da tetiklenmisti denebilir.
Ug bine yakin kisinin 6ldugt kaydedilen buyuk terér saldinsinin etkileri,
hem Amerika tarafindan ikonlastirilmasi hem de bu ikonik degerin tartisil-
masi bakimindan halen ilk giinku sicakligini korumaktadir.

Basinda yer alan goruntulerde, saldir1 sonras: duzenlenen sergilerde ve
ardindan Irak cephesinden gelen fotograflarda, daha once de belirtildigi
gibi, Amerika vatandasi olan kisilerin siddet iceren gorunttlerine hicbir se-
kilde yer verilmemistir. O gune dek ¢ok-kulturlu ve birlestirici icerikli po-
litikalarla “Amerikali olmak” bilincini basariyla temsil etmis olan Amerika
icin bu, yine birligin sarsilmamasi yonunde izlenen bir yoldur. Amerika,
bu politikay izleyerek bir anlamda yasanan olayin buyuklagunun genel bir
sarsintiya neden olmamasini saglamaya calismistir da denebilir. Bu saldiri,
Amerika vatandasi olmakla saglandig1 dusunulen birlige ve kimlige yapil-
mis bir saldindir; Nazilerin tam anlamiyla basaramadiklar: sey bu saldiriy-
la adeta basarilmistir. Amerikanin daha da gugclenebilmek, sarsiimadigin
gostermek ve cok-kultarlalukten elde ettigi gucu yitirmemek adina boyle
bir politikaya basvurdu soylenebilir. Amerika, vatandagslarina bir millet ol-
duklarinin bilincine varmalan gerektigini bu yolla duyurmus ve bu saldi-
rinin sarsicihgini basarabildigi olcude bir avantaja donusturmeye calisarak
eski gucune ulagsmayi hedeflemistir.

Saldinnin hemen ardindan, Eylul ayinin sonlarina dogru, Manhattan’in
SoHo semtinde diizenlenen ve gerek amator gerekse profesyonel pek ¢ok
katihmin saglandig “Burasi New York” sergisi i¢in Linfield sunlan soyler:
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Burasi New York'un sergi katalogundaki resimlerden birinde parcalan-
mus, kanl bir bacak ve ayak gorulmektedir; bu imgenin verdigi deh-
set, yalmzca icerdigi siddetten degil, nadirliginden de kaynaklanr.2#

“Buras1 New York” sergisindeki fotograflarin, Amerika basininda yer alan
tam diger fotograflardaki gibi en temel fonksiyonlarindan birinin 9/11’i cok
buyuk bir olay olarak ustin kilmak degil, cok ¢esitli bicimlerde kolektif
hafizayr olusturmak oldugunu soéylemek mumkundur.

Fotograf 54: Fotografg bilinmiyor, 9-17 Let Us Not Forget
(9-11 Unutmaya izin Verme), New York, 2001 © 2004 here is new york

9/171’in ardindan Amerika icinde gosterilen fotograflarin neredeyse hep-
sinde odaklanilan konular, yikilan binalardan kaganlar, kurtarma cals-
malan ve yikintilardan olusuyordu (Fotograf 54). Ancak dinya basininin
gosterdigi fotograflarda, yasanan yikimin siddeti daha acik izlenebilirdi.
Goruntuler tzerine uyguladigi bu sanstur ve ardindan Irak cephesinden
dunya basinina sizan Ebu Garip Cezaevi fotograflariyla birlikte Amerika’nin
gizlilikleri ve sansur politikalar1 uzerine yogun bir tartisma da baslamis
oldu. Ormegin Linfield ikiz kulelerden ka¢mak icin atlayan insanlari goste-
ren fotograflar i¢in (Fotograf 55), “Kanimca bunlar, kurbanlarin deneyim-
lerini kendi zihnimizde kurabilmemiz anlaminda, tim felaketin en kuvvetli
fotograflan ve en az sayida uretilip, en az gorulen imgeler olmalanyla ger-
cekten de kinanan fotograflardir,”**® der. Bu fotograflar, “bir 6lum akroba-

247 Susie Linfield, Acimasiz Aydinlik, 266.
248 Ag.k., 266.
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sisi” olarak tanimlayan Linfield, fotograflarin kinanma gerekgesinin olulere
hakaret edilmesi yonunde aciklandigini soyler ve Amerika’nin goruntuleri
servis etme politikalarindaki samimiyeti sorgular.

Fotograf 55: David Surowiecki, No way out (Kagis yok), New York,
11 Eylul 2001. Getty Images/David Surowiecki

2003 Eylul ayinda, yani olayin ikinci anma yilinda, Esquire dergisinde
yayimlanan “The Falling Man” (Dusen Adam) baslikli makalesinde gazeteci
Tom Junod su sozleri yazmistir:

En huzursuz gunumuzun en rahatsiz edici yonlerini gérme arzusu,
binalardan atlayanlarn tecrubesi felaketin merkezi bir ogesi degil de,
unutulmasi gereken bir gosteriymis gibi rontgencilige yorulmustu.?*

Amerika’da yurtici basinda yer almayan ve sanstrlenen goruntuler tze-
rinden yapilan elestirilerin temelinde ise Amerikanin bir hiper-gerceklik
(simuilasyon)**® olarak dayattig1 cok-kulturlu birligin asil gercekleri gizledi-
gi yonundeki tepki yatiyordu. Bu politik tavr elestirenlere gére Amerikanin
gercek yuzunu gizleyen maskesi sonunda dusmustu ve gizlemeye calistigi

249 Agk., 267

250 "Gunumuzdeki soyutlama bigimlerinin haritacilik, suret ¢ikarma, aynadan yansiyan akis ya
da kavramla bir iliskisi kalmamistir. Simtlasyon kavraminin harita Gzerindeki bir toprak par-
casl, bir t6z ya da bir referans sistemiyle hig bir iliskisi yoktur. Bir koken ya da bir gerceklikten
yoksun gergegin modeller araciliiyla turetiimesine hipergerceklik yani simtlasyon denilmek-
tedir.” (Jean Baudrillard, Simdlakrlar ve Similasyon, 11.)
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seyler artik tim agikligiyla tartisihyordu. Ancak belki tam da bu noktada
soz konusu elestirilere 6nemli bir ek yapmak yararh olacaktr.

Amerika aslinda belki de hicbir seyi gizlemiyordu cunku bildigimiz gibi
bir seyi gizlemek icin once ona sahip olmak gerekir. Yaratmaya calistigy
cok-kultarlu birligin aksine Amerikanin gizleyebilecegi bir kimligi yoktu.
Daha acik olmak gerekirse, maskesi dustuginde ardindan baska bir yiz
ctkmayacakti. Bu nedenle bastan beri bu ¢ok-kultirlua yap: tzerine kurgu-
lanmis olan bir ulke icin “gizlemek” yerine kullanilabilecek sozcik “simule
etmek”ti. Kisacas1 Amerika, en basindan beri sahip olmadig1 “Amerikal1”
kimligini bu olayda da simtle etmisti. Nitekim Baudrillard’a gore, “gizle-
mek (dissimuler), sahip olunan seye sahip degilmis gibi yapmak; simule
etmek ise sahip olunmayan seye sahipmis gibi yapmaktir. Birincisi bir var-
Iiga (su anda burada bulunmaya) digeriyse bir yokluga (su anda burada
bulunmamaya) gondermektir.”?"!

Sonug olarak, butun bu kuramsal altyapi ve analizler 1siginda Amerika’nin
kulturel hafizasim1 cok-kultirlu politikalar uzerinden insa etmis oldugu
soylenebilir. Her ne kadar birlik adina bir yalanin parcas: oldugu elestiri-
leri yapilsa da bu elestiriler, Amerika ¢zelinde aksi bir bicimde yapilanma-

Fotograf 56: Songquan Deng, World Trade Center Memorial Lights (Dinya Ticaret
Merkezi Aniti Isiklari), New York (shutterstock/songguandeng)

251 Agk., 13.
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nin 6nind agmayabilir. Baudrillard'in da ifade ettigi gibi belki de, “bundan
boyle her turli dussel ve gercek ayrimindan yoksun, yalnizca yinelenebilen
bir yoriingeye sahip modeller ve-farklilik simulasyonu uretiminden ibaret
bir hiper-gercekten” #? s6z edilebilir.

Hiper-gerceklik, “gercekligi” taklit etmek degildir ve varolanin suretine
basvurmay1 da gerektirmez. Baudrillard'in tarifiyle hiper-gerceklik, asillari
yerine gostergeleriyle varilmis bir gercektir. Baska bir ifadeyle butun ger-
cekler yerine onlarin “isletimsel ikizi’nin yaratildig bir politikadir.?>?

11 Eylul saldinlarindan sonra yikilan Dinya Ticaret Merkezi'nin yerine insa
edilen anit havuzlar ve geceleri bu havuzlardan goge yukselen 1siklar, ashnin
yerine konan ikizlerdir (Fotograf 56). Bu anlamda Amerika’nin, bu dunyamn
duzeni icinde ayn bir yerde duran ve ayn bir iletisim modeli kuran bir simu-
lakrlar evreni oldugu sdylenebilir. 9/11'in ardindan insa edilen alan, hem bura-
da olenlerin mezar1 hem de daima yasatmaya yonelik bir anit olma ozelligi ile
gunumuizde Amerika vatandaslarinin ibadet mekanlarindan biri haline gelmis-
tir denebilir. Bu duruma bagh olarak 9/11’in izlerini gordugumuz goruntuler
de, ikon degeri her gecen gun biraz daha fazla sorgulanan hiper-gercekgi tapi-
naklann etrafinda bi¢imlenen ac1 yukli hafizamn temsilidir. Baudrillard’a gore;

Bat1 bu yeniden canlandirma olaymnm onemine yeni gostergenin de-
rin bir anlama sahip olabilecegine, bir gostergenin bir anlamin yerini
alabilecegine ve bir seylerin —bu tabii ki Tanrr'dir— bu degis tokusun
gerceklesmesini sagladigina butiin kalbi ve iyi niyetiyle inanmaktadur.
Tann bile simile edilebildikten yani tanriya olan inang gostergeleri-
ne indirgenebildikten sonra gerisini varin siz dusinuin! Iste o zaman
butun sistem yercekiminin etkisinden kurtulmus bir kutle, dev bir
similakra donusmektedir —bu gercek dis1 bir sey degil bir simulakrdir
yani bir gonderenden yoksun ve nerede baslayip nerede bittigi bilin-
meyen hi¢ bir seyin durduramadig: bir kapali devre iginde gercekle
degil kendi kendisiyle degis tokus edilebilen bir sey.?*

Sonug olarak fotograflar aracihigiyla aktarilan bellege dair kayitlarin,
(0zellikle bugun icin) kulturel hafizalan temsil edebilecek 6l¢iide hem
ikonlastirilmis hem de saf ve mudahale edilmemis, degistirilmemis ve poli-
tik amagclar dogrultusunda gudimlenmemis olduklarim soylemek zordur.
Bu nedenle Baudrillard “gercegin” yitirildigi yerde artik yalnizca nostaljinin
bir anlam kazandigim dustnar.?>®

252 Ag.k., 13.
253 Agk, 13.
254 Agk., 16.
255 Ag.k., 17
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Susan Sontag'n da belirttigi gibi;

Herkesin bildigi fotograflar, artik bir toplumun hakkinda dustinmeyi
sectigi ya da dustinmeyi sectigini ilan ettigi seylerin butunleyici bir
parcasidir. Toplum bu fikirleri ‘hafiza’ olarak adlandirir ve onlarin
toplam1 da uzun vadede bir kurguya donusur. Daha kesin bir dille
konusursak, kolektif hafiza diye bir sey yoktur —kolektif hafiza, kolek-
tif su¢ kavram gibi aym1 duzmece fikirler familyasimin bir pargasidir.
Ama kolektif egitim diye bir sey vardir. Butun hafizalar bireyseldir,
baska bir seye indirgenemez; kisinin kendisiyle birlikte olup gider.
Kolektif hafiza denen sey, haurlatci degil kosullandiric1 bir olgudur:
Bu nokta énemlidir ve bu, zihnimizin deposunda kilitli goruntulerle
birlikte, olaylarin nasil meydana geldiginin 6ykasudur.?*®

Nostalji ve Fotograf

Nostalji sozcugu?>’ kisaca aci hissi ve burukluk icerisinde gecmise du-
yulan ozlemi betimler. Yitirilmis olan sey tzuntu vericidir. Ginumuzde
genellikle ge¢misten ya da anilarindan sz ederken nostalji kelimesinden
yardim alarak soze baslanir. Bu nedenle nostalji kelimesinin 6zellikle yir-
mi birinci yuzyilin en populer ifadelerinden biri oldugu soylenebilir. Bu
anlamda yasadigimiz cagda artik neredeyse her sey gecmise oykunme ve
gecmisten onay alma yolu ile insa ediliyor gibidir. Bunun nedeni insanin
hizla tiiketen bir varliga doniismesindeki yeri doldurulamayan bir bosluk mu-
dur? ya da Kimligini, koklerini ve gecmisini tamimlama konusunda bir arag
gostermek midir? sorularimin sorulmasi bellege dair bir onceki bolimde
ele aldigimiz konulara agilimlar getirmesi bakimindan 6nemlidir. Ancak
belki de daha 6nemlisi, insanin ge¢mise ait ufak tefek ayrinular aracihg
ile bir bilgi sistemi olusturmasi ve ge¢cmisle kurdugu bagr bu yontem-
le ozellestirmesidir. Bu yontemle gecmisle kurulan bagin ozellesmesine
yardimcl olan ve bu nedenle de nostalji kelimesini en ¢ok temsil edenler
arasinda yer alan nesneler fotograflardir. Ozellikle eski fotograflar yasan-
mis olan zamanlari, insanin tarihinin devinimini betimlerler. Fotograflar
bu bakimdan degisen dinya duzenine kars1 hafizay1 diri tutan bireysel
tanikliklar olusturur denebilir.

256 Susan Sontag, Baskalarinin Acisina Bakmak, 86.

257 Sozcugun etimolojisine bagvurmak yararh olacaktir. Nostalji, kelime anlami ile ” gegmise du-
yulan onanmig hasret” olarak tanimlanmaktadir. Yunanca “nostos” kékinden gelmektedir
ve “nostos” kelime anlami olarak aciyi tasvir etmektedir. ingiliz antropolog Rebecca Bryant,
kelimenin “nostos”, yani donus ve “alghos”, yani 6zlem ya da acya dayanarak geri donuge
6zlem anlamina geldigini belirtir (Rebecca Bryant, “Felaketi Yazmak: Kibris'ta Nostalji ve
Tarih(ler)i”, Cev. Leyle Neyzi, Ed. Ali Berktay, Nasil Hatirliyoruz? Tirkiye'de Bellek Calismalari,
istanbul: Turkiye is Bankasi Kiltdr Yayinlan, 2011, 70-71).
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Turkiyenin taminmis stidyo fotografcilarindan olan Namik Gorgg,
nostalji deneyimini su sekilde ifade eder:

Cocuklugumda evimizde bir fotograf makinesi ve bir fotograf atolyesi
vard1. Buyukbabamiz ara sira buyuklerimizin ve bizim resimlerimizi
cekerdi. Yaz mevsimlerinde ust kat taragas, kisin da selamhk tashg
bu isin studyosu olurdu.?®

Gorgug gecmisi animsarken birkag seyi birden vurgular, cocuklugun-
daki nostaljik ¢agrisimlar yasaminin parcalarini birlestiren bir kopru vazi-
fesi gorur. Fotografcilik meslegi onun icin ailesini animsatan, aile bireyleri
ile arasindaki bag1 kuvvetlendiren, bir gelenek anlayisin1 vurgulayan ve
nesilden nesle bir miras olarak aktarilan degerdir. Ote yandan Gérgug,
fotografin ve stidyo tekniginin gelisimindeki evreyi de naif bir 6rnekle
betimlemektedir. Ge¢miste stiidyolar aydinhk, yumusak 1s1k sartlarina el-
verigli mekanlar olarak secilirdi ki fotograflanacak nesne ya da kisi gun
isigindan faydalanabilsin. ileri studyo teknolojileri ve stidyo flaslarin-
dan s6z etmek bu anlamda olanaksizdi. Geg¢misle ginumuz arasindaki
en buyuk karsitlik ise bu sekilde olusur. Fotograf¢cihgin ilk zamanlarinda
aydinhga ihtiya¢ duyan studyo fotografcis1 bugun artik cogunlukla karan-
liga ihtiya¢ duymaktadir.

Sontag’a gore, “bugun daguerreotype’lara stereograph kartlarina, fotog-
rafik cartes de visite’lere, aile sipsaklanna, ondokuzuncu yuzyila ve yir-
minci yuzyil basina ait unutulmus kasaba fotografcilanyla ticari fotograf-
cilarin islerine duyulan ilginin altinda fotografik girisimin eski gunlerine
duyulan nostalji yatar.”>® Bugun eski kitapgilarda, eski esya satan yerler-
de yer alan ve satilan nesneler arasinda kim olduklarini bilmedigimiz kisi-
lere ve ailelere ait eski fotograflara rastlamak mumkundur. Bu fotograflara
duydugumuz buyuk ilginin temelinde ise yine eski gunlere duydugumuz
merak ve 6zlem yatmaktadir. Topcuoglu, Sontagn yukaridaki yaklagimi-
n1 su sekilde yorumlar:

Kimi sararmus, kiminin kogeleri yirtik, burusmus; Sontag’a bakarsaniz,
Benjamin’in sozunu ettigi Auara’yr boylelikle kazaniyor fotograflar.
Fotograflarin eskilikleri onlar ilging ve dokunakh yapiyor. Cagimiz-
da “gercek” taniminin surekli degisiyor olmasi “gercegin goruntuleri”
olduklar ileri surtlen fotograflardan beklediklerimizi de degistiriyor.
Gergek giderek daha da tanimlanmasi zor ve ugucu bir hale geldik-

258 Seyit Ali Ak, Erken Cumhuriyet D6nemi Tiirk Fotografi 1923-1960, istanbul: Remzi Kitabevi,
2011, 162.
259 Susan Sontag, Fotograf Uzerine, 144.
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ce, somut elle tutulur, anlasilabilinir gorantilere ihtiyacimiz artiyor.
Boylelikle fotograflarla tammladigimiz ve 6zlemini duydugumuz, ne
oldugu belli bir ge¢gmisin varhgina inanmamiz bugtin ile mucadelemi-
zi kolaylastinyor.?¢°

Insan bulundugu zamanin hizla gecip gitmesine kars: verdigi mucadele-
de yine kendi varhigindan gu¢ almaktadir. Yaradilisi, kurdugu sosyal cevre,
aile baglan, insanin kendini yasadigi donemi ve toplumu anlamlandirmasi
ve yasam duzenini bicimlendirmesi konusunda yardimci olur. Bu neden-
le aile fotograflarinin bireyler icin buyuk bir 6nemi vardir. Bazen yasam
icerisinde ¢ok zorlandigimiz bir anda elimize gecen eski bir aile fotografi
varligimizin 6nemi konusunda bizleri ikna edebilir. O fotograftaki kisiyi hic
tanimasak ya da hatirlamiyor olsak bile bizim bir parcamiz olduguna inana-
bilir, nereden geldigimizi animsariz ya da en azindan nesillerin devam edi-
yor oldugunun farkina varabiliriz. Bazen o géruntu bugun bulundugumuz
toplumsal konumla ilgili kuguk ipuclan verebilir ya da zaman igerisindeki
degisimi gosterebilir.

Eski aile fotograflarimiz bizlere nostalji duygusunu tattirir ve kendi 6zel
tarihimiz adina farkli ¢ikarimlarda bulunmamiza olanak saglar. Bazen bu-
ruk bir ac1 bazen de bir tebessiim ile... Ayrica aile fotograflan, nostaljiyi
barindiran nesneler oluslar1 nedeniyle bizi, bircok konuda soru sormaya ve
cevap aramaya da tesvik eder. “Gercegin” yeniden tanimlanmasi, yasam ve
olum kavramlari, iligkilerin betimlenmesi, yasam biriktirerek olusturmak
ve baska yasantilara duyulan merak ve yabancilasma, aile fotograflarinin
icinde kesfedilmeyi bekleyen seylerden yalmzca birkacidir.

Ashnda burada belki de dikkat cekilmesi gereken sey, fotograflarin bi-
reysel duyarhliklara izin veren ve bu duyarhlklarla daha 6zgurce okunmay:
hak eden yapilandir. Price bir 6rnegin tizerinden énemli bir soru sorar:
“Birlikte gegirilen yillarin ardindan sevilen kadin 6lir. Ondan geriye bir
fotograf kalmistir. Hayatta kalan kisi bu resmi nasil degerlendirecektir?”2¢!
Bu soruya verilebilecek cevap, bireysel deneyime agik duzeyde, fotograf-
larla mahremiyet iligkisi kurdugumuz noktada verilebilecek bir cevaptir.
Price’in bu soruyu sorarken ilham aldig fotografin Fransiz dusunur Roland
Barthes’a ait Kis Bahgesi fotografi oldugu bilgisi verildiginde, onun ikonik
degerinin nasil olustugu, Barthes'in bu siradan fotografla ne ¢esit bir iliski
kurdugu, fotografi betimleme bicimine dair olan 6yku ve bu fotografin, fo-
tograf kuraminin yap: taslarindan biri olmasi Price’in sordugu soruya daha
fazla anlam kazandirabilir.

260 Nazif Topguoglu, fyi Fotograf Nasil Oluyor, Yani?, istanbul: Yapi Kredi Yayinlari, 1992, 120.
261 Mary Price, Fotograf Cercevedeki Gizem, 214.
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Barthes, fotografinin cekildigi andaki duygulanni tarif ederken de tem-
sili bir yaklasimda bulunur ve soyle der:

Fotograf, dogruyu soylemek gerekirse, benim ne ¢zne, ne nesne, ama
bir nesneye donustugunt hisseden bir 6zne oldugum o gizli am temsil
eder; o anda 6lumun (arada kalan olayin) bir mikro ¢esidini yasanm.252

Barthes, fotografa konu olan kisinin yasamsal devinimi i¢inden kopartila-
rak bir kesitinin olusturuldugunu ve bunu yaparken o kisinin de bir nesneye
donusturdugiuna savunmaktadir. Bu durumu ise varligin olumu ile iligkilen-
dirmektedir. Fotograftaki kisi o andan itibaren fotografin algilanabilir gercek-
liginde yasiyordur; fotografa bakarken o kisinin fotograftaki varhgi hakkinda-
ki ¢oziimlemeler ancak fotograf dili iizerinden yapilabilir. Yani Barthes’a gore
fotografci deklansore bastigr anda o kisiyi oldurur ve anitlagtirir. Bu noktadan
sonra o kisinin varolus mekani yalmzca fotograflardir.

Sontag da fotografi ve olumu Bartheslla benzer acilardan eslestirir. Ona
gore “tum fotograflar birer momento mori’dir (6lumu animsa).”?®* Dunyadaki
her seyin degisebilirligine taniklik eden fotograflar bize birincil olarak olu-
mu ammsatirlar. Hig bir seyin kahc1 olmadigy dustincesi fotograflardaki 6zne
ya da nesnelerle yuzlestigimizde agiklikla gozler onune serilir. Fotograflar o
andan arta kalan taniklardir. Fotograflan cekildiginde ve duyarh bir yuzeye
aktarildiginda henuz o kisi, sey ya da nesne varhgini devam ettiriyor olsa bile,
bir gun artik olmayacag ve ondan geriye fotograflarinin kalacag: hatirlanr.

Iki dustinur de fotografi ve 6lumu dusunsel duzeyde eslestirirken var-
liktan veya yasamdan artakalan nostaljik kayitlar olarak ifade ederler. Bu
anlamda onanmis ozlem duygusuna da yoldashk eden fotograflan, belki de
surekli yasla iliskilendirebiliriz. Sirekli yas, acinin siddetinin tirmandinldig
bir durum degildir. Aksine, acinin nufuz ettigi, varligina ahsildig ve aci ile
uzlasmanin tim yasama yayildig1 bir streg olarak en iyi karsihgini1 melan-
koli kelimesi ile bulan bir durumdur. Bu nedenle de fotograflarin melankoli
nesneleri?** oldugu soylenebilir.

Ingiliz sosyolog Bryan Turner’a gore, Yunan tibb: tarafindan bulunan me-
lankoli, 6zellikle entelektiiel depresyonu ile iligkilendirilmistir. Melankolikler
ruhen asin istikrarsiz olmalan dolayisiyla ac1 cekerler ve sikinti nobetlerin-
den yaratic1 coskunluklara bir anda gecis yaparlar. Bu nedenle Platon, cinsel
askinhgy ve alkolizmi melankoliyle iligkilendirir ¢inku melankolik kisi ta-
mamen amagsizdir. Arapca’da melankolik kelimesi ise tutkularin varhg ke-

262 Roland Barthes, Camera Lucida: Fotograf Uzerine Diisiinceler, Cev. Reha Akcakaya, istanbul:
Altikirkbes, 1992, 27-28.

263 Susan Sontag, Fotograf Uzerine, 32.

264 Sontag da fotografi melankoli nesneleri olarak adlandirir. A.g.k., 69.
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limesi ile esanlaml tutulur. Melankoli, tibbi sdylemde patolojik bir durum
olarak gorulurken, Stoacilar melankoli konusuna entelekttiel sinifin bir mes-
lek kosulu olarak bakmiglardir. Ortagag edebiyat1 ve astrolojide de melankoli
entelekttiel bir aktivite ve ciddi bilgi arayis: icin inzivaya cekilme seklinde
yorumlanmis; Sattrn ile sembolize edilmistir. Kilise pederleri astrolojik spe-
kulasyonlara karsi iken, “tristitia” veya “acedia” olarak tanimlanan melanko-
linin cesitli bicimlerini deneyimlemis kesislerdir; onlarin urettikleri teoriler
ilahiyatgilar tarafindan kucaklanmistir. Kant'a gore de melankolik Kkisilik,
insan hayatinin ikilemlere olan hassasiyet duygusu ile donatilmistir. Kant,
melankolinin gercek bir dost oldugunu soyler. Melankolik bir insan acil bir
kabullenisle varhgimizin bir sonu oldugunun farkindadir.?*®

Amerikal kultur ve edebiyat kuramcis1 Kathleen Turner, yas konusu-
nu ilk ele aldig1 yayinlarinda melankoliyi basarisiz bir yas olarak ele alan
Freud'un, torununun 6lumunun ardindan yas sturecinin saglikli bir vazge-
cis sureci olmasi gerektigine dair yorumlarinda yanilmis olabilecegini ifade
ettigini aktanr. Onceleri cilenin bitmek bilmez bir olgu oldugu fakat melan-
kolik bir his olmadig1 soyleyen Freud, 1926 yilinda yeni bir soru sorar: “Ne
zaman endiseyi ureten nesneden kopulur, ne zaman yas uretiriz, bu belki
de sadece aci olabilir mi?” Freud, kayiplarin ruhsal acilara yol agabilecegini
onceden anlayamamis ya da bunun farkina varamamisti.2%

Sonug olarak fotograflarla kurulan bagda, kaybettiklerimize sahip oldu-
gumuza dair (belki de) mantiga aykin anlatim tarzi teselli edicidir. Cinku
hikayedeki rolumutizii 6n plana ¢ikarr, bir iliski 6ne surer, 6lum olaymna gere-
ginden fazla atifta bulunmaz, acilarimizi ve cilelerimizi ifade eder. Bu nedenle
de nostaljiyle cevrelenmis olmamn melankolik halini fotograflarla kurdugu-
muz bag araciligiyla yasadigimiz soylenebilir. Hatiralan fotograflar araciligiyla
geri cagirmak, kaybettiklerimizle kurdugumuz en ust duzey baglantilardan
biridir. Bazen yalnizca bir fotografla kurulan iliskide butun hatiralar gozden
gecirilir. Sadece tzerine konusulabilecek olan ge¢mis degil, ayn1 zamanda
gelecegin getirebileceklerini de icerir ve gelecege ait fanteziler de uretilebilir.
Hatiralarin her biri, gelecekteki beklentiler icin de tespit edilmis bu nesneler
araciligiyla asin sekilde duygu yuklu hale gelebilirler. Fotograflar, bu nedenle
bir giin sonlanacak olan bir yasin nesneleri degil, devam eden bir yas duru-
munun yani melankolinin nesneleridir. Aciy1, 6zlemi, cileyi, hastaligy, 6lumu,
yikimi ve benzerini atlatmak, basa ¢ikmak ve ¢oztimlemek icin degil, bunla-
rin hepsini unutmadan yasamaya devam edebilmek icin fotograflara ihtiyag
duyanz demek belki de bu noktada daha dogru olacaktir.

265 Bryan Turner, “A Note on Nostalgia” Theory, Culture & Society, 4, Subat 1987, 147-
156:148-149.

266 Kathleen Woodward, “Freud and Barthes: Mourning Sustaining Grief”, Periodicals Archive
Online, 13:1, Sonbahar 1990, 93-110:93-97
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Amerikal fotografc1 Richard Avedon’un, An Autobiography (Bir Otobiyog-
rafi) adl kitabinda, 1973 yilinda, babasinin élumcul hastalig: sirasinda cektigi
fotograflar yer almaktadir (Fotograf 57). Bu etkileyici portreler Topcuogluna
gore olumu cagrnistiran en etkili goruntulerdendir ve Topguoglu, su soruyu sor-
ma geregi duymustur: “Fotograflar 6lumui anlayabilmemize yardim eder mi?”?¢’

Fotograf 57: Richard Avedon, Jacob Israel Avedon, Sarasota, Florida, 1969-73
Jewish Museum Koleksiyonu

Fotograflar, belki de tam bu nedenle insanin kisisel deneyimleri baki-
mindan hafizaya dair nesneler olabilir. Aslinda Avedon’un ¢ektigi ve oto-
biyografisi olarak adlandirdig fotograflar belki de 6lumii anlama ¢abasinin
gostergeleridir. Ancak bu genel anlamda 6lumun nasil bir sey oldugunu
anlamaya calismak gibi okunmamalidir. Avedon’un deneyimi, kitabin adin-
dan da anlayabilecegimiz gibi kisiseldir ve dahasi, babasinin fotograflar da
dahil edilerek bu fotograflarin hepsinin aslinda kendi 6lumunu anlamaya
yonelik bir ¢aba oldugu soylenebilir. Nostalji yalnizca gecmiste yitirilenlere
duyulan 6zlemle sinirh olmayip, ayni1 zamanda basitlik, kisisel 6zgunlik ve
duygusal dogalligin kayb1 dustincesidir. Bu anlamda gunumtizde ikonlas-

267 Nazif Topcuoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, 164.
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mus bir fotografci olan Avedon icin belki de en degerli kisilerden biri olan
babasinin kaybi, yasamin butunleyen parcalardan birinin kaybi olarak Bir
Otobiyografi adl butunin icinden okunmaldir.

Fotograflann sevilen birinin nostaljik kaydi olmasi baglaminda belki de
en ¢arpiciikonik kullanimlardan biri, mezar tasi portreleridir (Fotograf 58).
Mezarliklar 6ncelikle 6ltumu hatirlatan yerler olsa da, ayn1 zamanda ge¢misi
de icerdiginden yasami da hatirlatirlar. Fransiz dustunur Michel Foucault
mezarliklan, kultur icerisinde bulunan, temsil edilen, sorgulanan tum yon-
leri igeren bir yer, bir heterotopya olarak tanimlar.?®® Gercekten de dyledir
ve mezar tagsl portreleri guiclu kulturel sembollerdir. Genellikle Guiney Av-
rupa ve Latin Amerika Hiristiyan dini gelenekleriyle, Dogu Avrupa Yahudi
geleneklerini icine alan popularitesi Fransa kaynakl olmasina karsin yaygin
olarak Italya'da surduralmustur. Ozellikle 1839’da dagerotipin kullanilma-
ya baslamasinin ardindan 1850’li yillarda fotografin yayginlasmasina denk
dusen strecte Fransa’da mezar tas1 portrelerine verilen énem, Birinci Dun-
ya Savasrna dek artan ol¢ude devam etmistir.

Fotograf 58: Headstone Photo
Ceramics (Seramik Mezar Tas!
Fotograflar), 1865-1976

© 2016 HubPages Inc. ve ilgili
varisler

268 Michel Foucault, “Of Other Space”, Diacritics, 16:1, ilkbahar 1986, 22-27:24.



166 | Sebla Selin Ok

Yirminci yuzyihin ikinci yarisindan itibaren yeniden yogun sekilde kulla-
nilmaya baslanan, ozellikle son bir kag yildir yeniden populerlik kazanarak
Avrupa’da ve Amerika'da daha genis kullanim alanina yayilan mezar tas
portrelerinin temel islevi, sevilen birinin kaybimin yarattigy yokluk hissini
telafi etmek seklinde aciklanabilir. Turner’a gore, “yokluk hissi veya kisi-
sel butunlugun sarsilmasi yoksunluk duygusunu agiga cikarabilir.”?*° Bu
nedenle modern kulturlerde nostaljik olarak yasanan zamanin gecip gidi-
si, sonluluk ve olum duygulariyla uzlasma cabasi, fotografin yaygin olarak
kullanilmas: ile desteklenir.

Mezar tasi uzerinde fotograf kullammi Islam din geleneklerinde gorul-
memektedir. Simgesel baglamda herhangi bir gorsel imgenin kullanimi Is-
lam dininde haram olarak kabul edilmektedir. Ancak son on yili kapsayan
suregte ozellikle Turkiye'de yaygin kullanilmaya baslanan baska bir uygu-
lama vardir. Cenaze torenlerinde yakaya takilan ve ayni mezar taslarinda
yazdigy gibi genellikle kaybedilen kisinin dogum ve olum tarihlerinin de
yazildiga fotograflar (Fotograf 59), yapilan ugurlama téreninden énce cena-
zeye gelen yakinlara dagitilmaktadir.

OMER TECIMER
1952 -2014

Fotograf 59: Cenaze térenlerinde yakaya takilan fotograflar, Turkiye, 2014
Sebla Selin Ok Koleksiyonu

269 Bryan Turner, “A Note on Nostalgia” 150.
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Islam dininde herhangi bir gorsel imgenin kullanilmasina izin veril-
medigi dusunuldugunde, son yillardaki cenaze torenlerinin ¢ogunda ade-
ta bir gelenekmiscesine kullanilan yaka fotograflarinin kulttrel bir rituel
icine dahil edilerek ikonlastirlmalar rahatlikla ongorulebilir. Bu durum
fotografik ikonlarin olusma sureci baglaminda ¢nemli bir veri sunmakla
birlikte Islamiyet’in dini pratikleri icerisinde bu anlamda bir degisime isaret
edip etmedigi sorusunu akla getirir. Nostalji ruhunun endustriyel, kentsel,
kapitalist kultarun etkisi altindaki basitlik, geleneksel istikrar ve kulturel
butinlesme kaybiyla birlikte ¢cagdas kulttirde 6zel bir yeri vardir denebilir.
Nostaljinin nesnesi olarak biriktirilen fotograflarin, bu anlamiyla antropo-
lojik veriler olusturduklar soylenebilir. Burgin’in tanimiyla;

Fotograf bizi icine ¢ektik¢e, biz onun yoérungesine; onun gercekliginin
yorungesel alanina duseriz. Burada, bugtniin bize uyguladig gug gibi,
gecmis de bizi tutabilmek icin gu¢ kullanir.?”®

Turner’a gore nostalji, toplumsal iliskilerin kaybolmasiyla birlikte geli-
sen bireysel ozgurluk ve 6zerklik kaybr duygusudur. Tanr’nin 6lamu ve
ahlaki tutarhlik kaybiyla izole edilmis birey, giderek kurumsallasmis mo-
dern duzenlemenin kisitlayici toplumsal sureclerine maruz kalmaktadir.?™
Turner’in agikladigl nedenlerle modern ¢agda yitirilenler bakimindan geg-
miste oldugundan daha fazla 6zlem duygusu ile cevrelenmemiz anlasilabi-
lirdir. Bu, yalmizca sevdiklerimizi yitirdigimizde yasadigimiz bir duygu da
degildir; varhgimizla baglanti kurdugumuz nesneleri ve kendi tarihimize
ait objeleri yitirdigimizde de kendini gosterir. Bu nedenle bir sanat formu
oldugu kadar bir hatira kayd1 ve varlik sorgulamasi oldugunu da goz ard
edemeyecegimiz vanitastan bahsedilmesi gerekebilir.

Vanitas, on altinc1 ve on yedinci yuzyilda dogan, Flaman ve Hollanda
kokenli bir tur naturmort resmidir. Latince “vanity’den?’* gelen sozcuge,
“anlamin yitirmis dinyevi yasanti’ya karsilik gelen bir tercime uygun go-
rulmustar. Vanitas, bu anlamda tim nesnelerin gegici dunyevi bir dogasi
oldugunu ifade eder ve bununla birlikte hayatin gegici ve bosuna, 6limin
ise kesin oldugunu hatirlatir. Bu resimlerde yaygin olarak kullanilan kafa-
taslar1 ile 6ltime gonderme yapilir; bozuk meyveler veya cicekler curtmeyi,
saatler ve kum saatleri ise hayatin kisaligin1 simgeler.

Fotograf, icadindan kisa bir stire sonra resmin vanitas gelenegini devsir-
mistir. Fotograf, dogas1 geregi gercek nesnelerin goruntulerini yansittig ve bir

270 Victor Burgin, Fotografi Dusiinmek, 148.
271 Bryan Turner, “A Note on Nostalgia” 151.
272 Tercumeleri arasinda gosteris ve degersizlik anlamlariyla da 6ne ¢ikabilir.
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anlamda nesnesine bagh bir anlatim bicimi oldugu i¢in zamanin nesneler tize-
rinde yarattig erozyonu yansitma konusunda da uygun bir ara¢ olmustur. Bir
taraftan zaman nesnelerin yitimi adina akip gecmekte diger taraftan ise akip
giden zaman fotograf aracihgiyla sabitlenmektedir. Vanitas, bu anlamda fotog-
rafin dustinsel altyapisina da katki saglayan bir anlatim tarz1 olarak gortlebilir.

Gunumuzde fotografik bir anlatim bicimi olarak tiretilmeye devam eden va-
nitas, nostalji ile olan bagini giderek guclendirmektedir. Yeni simgesel ogelerin
eklendigi, gecmise ait nesnelerle simdiye ait olanlann bir arada goruntulendigi,
gecmis, gelecek, 6zlem, yitirme ve oliim dustncelerinin yansitildigy fotografik
duzenlemeler bugtin belki de daha cok Turmer’in da tizerinde durdugu bireysel
yalinligin kaybi karsisinda gelisen yokluk hissi ile bagdastirilabilir.

Fotograf 60: Justine Reyes'in “Vanitas” projesinden bir fotograf, Kurukafa ve
Fotograflarla Natirmort, New York, 2009 ©Justine Reyes

Amerikal fotografc1 Justine Reyes, Vanitas isimli calismasinda kendine
ait nesneler ile buyukannesine ait nesneleri birlikte kurgulayarak fotograf-
larin1 cekmistir (Fotograf 60). Justine, bu fotograflar aracihigiyla gecip gi-
den zamani ve geriye birakilan miraslart konu aldigini ifade etmektedir.
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Modem objelerle birlikte eski fotograflan da kullanarak fotografin kendi
icerisinde barindirdig1 nostalji ile vanitas resim geleneginin tarihsel cerce-
vesini katmanlastirdigini soyleyen Justine, hayatin geciciligi ve 6limun ka-
cinilmazligr uzerine dustincelerini bu fotograflar aracihigiyla aktanr. Justine
calismasinin su sozlerle aciklar: “Benim calismam kimligi, ahlaki degerleri
ve omru kisa ve kalic1 olmayan seylerin 6zlemini sabitleyebilmek tzerine
bir incelemedir.”*”®

Post-mortem Fotograflar ve Ac1

Fotografin icat edildigi ilk yillarda on sekizinci yiizyil resim geleneginin
de mirasi olarak suregelen ve 6len kisinin bir portresine sahip olma dustin-
cesi ¢cok yaygindi. Sevilen insani yitirmenin verdigi ac1 ile onun géruntusu-
ne sahip olma istegi, on dokuzuncu yuzyilda, 6len kisiyi aile albumlerinde
adeta ikinci bir yasama kavusturuyordu. Kisacasi fotografin kolay tiretilebi-
lir bir nesne olarak bu alanda da popularite kazanmasi ¢cok uzun strmedi.
Ancak olen kisinin fotograflarini ¢cekmek resmini yapmaktan biraz daha

Fotograf 61: Beniamino Facchinelli, Deceased infant (Ol Bebek), yak. 1890

273 Justine Reyes, http://culturehall.com/artwork.html|?page=16081
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zahmetliydi ¢unku bu fotograflardaki kisilerin ¢lmus olduklarinin hicbir
sekilde goze batmamasi gerekiyordu. Bu nedenle fotograflan cekilen kisile-
re genellikle “guizel kiyafetler icinde uyuyan insanlar” izlenimi verdiriliyor-
du. Yatay cekilen bazi fotograflar ise dik bir cergevenin igine yerlestiriliyor-
du ve bazen de gozlere yapilan fotograf rotusuyla kaybedilen kisi canh gibi
gosteriliyordu. Tip biliminin henuz ¢ok gelismis olmamasi nedeniyle ¢cocuk
hastaliklarindan 6lum oldukca yaygindi. Bu nedenle o doneme ait fotograf-
larda ¢ocuklar1 ve bebekleri gosterenlerin sayisinin oran olarak daha fazla
oldugu soylenebilir (Fotograf 61).

Bugun post-mortem fotograflar olarak ayn bir isim altinda tarif edilen
fotograf gelenegi, on dokuzuncu yuzyilda, 6zellikle evde gerceklesen olum-
lerde gerceklestirilen siradan bir rittel halini almisti. O donemlerde bu fo-
tograflarin, sevilen kisiye hatiralarda yer verebilmeyi saglayan bir secenek
oldugu soylenebilir. Fotograf kuramcis1 Mary Warner Marien’a gore, “post-
mortem fotograflan talep edenler sevdiklerinin hi¢ fotografi olmamasindan-
sa bu sekilde fotograflanmalanm tercih etmekteydiler.”27*

Yakinlarin1 kaybedenlerin ¢ektikleri acilar dusunuldagunde post-
mortem fotograflarin, tutulan yasin streclerine de eslik ettigi ve bu aciy-
la fotograflann yardimiyla da uzlasildigr soylenebilir. Yirminci yuzyihn ilk
ceyregine kadar yogun bir bicimde sturen bu gelenek toplumlarin gelisme-
siyle ve tip alanindaki ilerlemelerle birlikte 6lum oranlarinin azalmasi saye-
sinde sureg icinde yayginhgim kaybetmistir.

Cok yaygin olmamakla birlikte Avrup'da ve Amerika'da post-mortem
fotograflar cekilmeye devam etmektedir. Ancak bizler i¢in bu fotografla-
1 izlemek artik oldukea sok edicidir. Yasamlarimizin dogal getirilerinden
olan ac1 ve 6lum hissine giderek uzaklastigimiz i¢in bu gelenekten de uzak-
lasilmis ve bu fotograflar, ya cok dramatik bulunarak gormezden gelinmis
ya da sasirtici bulunarak fotografik deger baglaminda simgelestirilmislerdir.
Sonugta, gecmiste yasanan acilan biraz olsun dindirebilmek igin cekilen
bu hatira fotograflan karsisinda gosterdigimiz tepkiler, yasadigimiz ¢agda
olumle uzlasmaktan ne kadar uzaklasmis oldugumuzun da kanitidir. Top-
cuoglu da bu durumu su sozlerle tarif eder:

Zaten olum, gunumuzde herkesin unutmaya calistigr bir gercek.
Uzerinde durulmuyor, konusulmuyor, dogru durust yas bile tutul-
muyor. “Kedi pisligini orter gibi” kapatip ge¢iyoruz. Sanki ayip bir
sey, bir hata, bir eksiklik, yeteneksizlik neticesi. Bu modemn anlayzs,
yakin zamanlarda ABD’ de bircok ailenin ellerinde bulunan atalari-
nin olu fotograflariny, bir tir utanma duygusuyla olsa gerek, sakla-

274 Mary Warner Marien, Photography: A Cultural History, New York: Pearson, 4. Basim, 2014.
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malarina ve yer yer imha etmelerine yol agmistir. Bu ytizden simdi
bu tur fotograflar daha az bulunuyor ve degerli sayiliyor (...) Ozel,
kisisel duizeyde olum ile iliskimiz yok denecek kadar az, olumu da-
sunmeyi bile ihmal ediyoruz.2”

Topcuoglu'nun sozunu ettigi “fotograflan gormeye katlanamama” du-
rumuna ait bir 6rmekle, Alejandro Amenabarin 2001 yilinda cektigi ve si-
nemanin 6nemli yapitlarindan biri sayilan The Others (Digerleri) filminde
karsilaginz. Filmde, hikayenin gectigi donem Ikinci Dinya Savasinin he-
men sonrasidir. Ana karakter Grace Stewart, sandik odasinda bir fotograf
albumu bulur. Albiime bakarken izleyicinin de Stewartlla birlikte gordugu
sahnede fotograflardaki insanlar, birbirinden farklh pozisyonlarda uyumak-
tadir. Stewart, o sirada odaya giren ev hizmetlisine bu albumun ne oldugu-
nu ve bu insanlarin hepsinin neden uyurken fotograf ¢ektirdiklerini sorar.
Kadin onlarin uyumadiklarini, hepsinin 6li olduklarim anlattiginda Ste-
wart irkilir ve bunun ¢ok korkung¢ oldugunu, insanlarin bu denli batil bir
inanca nasil sahip olabildiklerini anlamadigini soyler. Hizmetli kadin ise,
“Sevdigi birini kaybetmek insana ¢ok garip seyler yaptirabilir,” seklinde ce-
vap verir. Bunun tzerine Stewart'in soyledigi sey ¢cok onemlidir: “At bunu,
evde gormek istemiyorum.”

Yirminci yuzyilla birlikte tip, matematik, fizik, kimya, biyoloji alanlarin-
daki gelismeler, ac1 konusuyla ilgili yeni tartismalar: da gindeme getirmis-
ti. Bilgi ve teknolojinin sundugu olanaklarla tanisan insanin, temel olarak
fiziksel ac1 baglaminda ge¢mis caglardakine gore daha az tahammulla hale
geldigi soylenebilir. Tip bilimindeki yeni buluslar ve etikle ilgili yasalarda
yapilan duzenlemelerle birlikte insanin aciyla caresiz bir bicimde bas basa
kalmasinin faydasiz bir yasam deneyimi oldugu ileri surulebilir. Ancak bu
gelismelerin, insanin aciyla daha barisik olmasi ya da acidan daha az kork-
mas1 sonucunu verdigi suphelidir. Aksine, ac1 ile arasina mesafe giren ve
baz1 kronik acilan artik cekmek zorunda kalmayan insanin, bu durumun
vermis oldugu rahatlama hissiyle, acinin aslinda hayatin bir parcas: oldugu
fikrinden her gecen gun uzaklastig1 soylenebilir. Sonug olarak hem bilimsel
hem de dusunsel duzeyde insanin aciyla ve yasanan acinin bir sonucu ola-
bilecek 6ltiimle ilgili baginin zayifladig) ifade edilebilir.

Breton’a gore acinin oltumle dolaysiz bir iliskisi vardir. Onun ifadesiyle,
“Ac1 insana, korktugu bir 6lumun varhgim karmakarisik bir bicimde hatir-
latir, yasamin sonu oldugunu hatirlatir.”?’® Bu nedenle bu bolumu gunu-
muzde hatira albumlerinde post-mortem fotograflanin yerini alan dogum
fotograflaryla bitirmek anlaml olacaktir. Dogum esnasinda yasanan acinin

275 Nazif Topcuoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, 63.
276 David le Breton, Acinin Antropolojisi, 159.
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agn kesicilerle ve anestezi yontemleriyle birlikte uzaklastirlmasini saglayan
tip biliminin, post-mortem fotograflann cekildigi donemde hayal bile edi-
lemeyecek olan dogum fotograflarimin guintimuzde hatira albumlerinin vaz-
gecilmez bir parcasi olmasina olanak sagladig: soylenebilir (Fotograf 62).

Fotograf 62: Emily Robinson, Gentle C-Section (Sefkat), Boca Raton Bolge Hastanesi,
Florida, 2014 ©Emily Robinson

[lk kez 1853 yilinda, Kralice Victoria'nin ikinci cocugunun dogumunda,
bir Hristiyan ogretisi olan “Ac1 cekerek doguracaksin™’” anlayisina ragmen
kendisine kloroform verilmesini istedigi ve bu yontemle uyutulan ilk ka-
din olarak da dogumda anestezi kullanimina emsal olusturdugu kaydedilir.
Gunumuzde Ingiltere ve Fransa basta olmak tizere bazi Avrupa tlkelerin-
de, yuksek dozda ilaclar kullanarak aciy1 en aza indirmeyi amaglayan has-
taneler acilmistir. Ancak bir yandan da hastanin bilincinin acgik olmasina

277 Holy Bible, New International Version, NIV Copyright 1973, 1978, 1984, 2011 by Biblica,

Inc., Genesis Ill: 16, To the woman he said, “I will make your pains in childbearing very
severe,with painful labor you will give birth to children. Your desire will be for your husband,
and he will rule over you.”, 98.
Kitab-1 Mukaddes, Tekvin 2:4 ve 3:24'te Allah'in Hz. Adem ve Hawva'ya bir agacin meyvesini
yasakladig, fakat daha sonra yilanin Hz. Hawa'yi, Hz. Hawa’nin da Hz. Adem’i kandirdi-
g anlatilir. Allah’in kinamasindan dolayr da Hz. Adem’in sucu Hz. Hawva'ya attigi belirtilir:
“Yanima verdigin kadin (...) o, agactan bana verdi ve yedim.” Allah da, Hz. Hawa'ya soyle
seslenir: “Zahmetini ve gebeligini ziyadesiyle ¢ogaltacagim; agn ile evlat doguracaksin; ve
arzun kocana olacak, o da sana hakim olacaktir.”
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ve kendisini kaybetmemesine dikkat edilmektedir. Benzer sekilde Amerika
Birlesik Devletleri'nde kurulan agrn merkezlerinde ozellikle agir ya da kro-
nik hastaliklar olan hastalarin ac1 cekmelerini engellemek icin ¢alismalar
yapilmaktadir. Avusturyah dasunur Ivan Illich, 1970 yillarda, tip bilimi
bu ilerlemeleri kaydederken acinin hala gerekli olduguna inanmanin islev-
sizliginden bahsederek, “Anestezinin egemen oldugu bir toplumda aciya
kars1 koymaktan ¢ok, ondan ne pahasina olursa olsun kagmak rasyonel
gozukuyor. Fanteziyi, ozgurlugu ya da bilinci yok etse de acinin empoze
ettigi zorlamalardan kurtulmak akilc1 gozukuyor,”?”® yorumunu yapmistir.

Yirmi birinci yuzyil acimn ve élumun yol acabilecegi sorunlar karsisin-
daki yetersizligimizin konu edildigi bir ¢cag olmaktan ¢ok, bir anlamda insa-
nin yeniden dogusunun kutsandig bir ¢cagdir. Gunumuzde artik acinin ve
olumun konu dist edildigi kahramanhk dykitlerine yer verildigi soylenebi-
lir. Baudrillard’a gore de gunumuzde 6lmek normal bir sey degildir. Dusu-
nulmesi mumkun olmayan anormal bir durumdur; 6lum karsisinda her sey
ve herkes zararsizdir. Kisacasi asil suclu olan da sug isleyen de olumdur.?”
Bu nedenle, ge¢miste en degerli hatiralardan biri sayilan post-mortem fo-
tograflarin hafizaya olan katkilarim1 da anlamak ¢ok gugtir. Ancak aynay:
ters yone cevirirsek, ge¢miste de fiziksel acimin dayamilmaz varhg nede-
niyle belgelenemeyen dogum fotograflarindan bahsetmemiz olanaksizdi.
Sonug olarak gunumuzde ac1 hafifletilmis, 6lum oram azaltilmis ve dogum
ani rittellestirilmistir. Bu rittieli konu alan fotograflar ise hafizaya dair iko-
nik temsillere donusturulmustir. Ge¢miste 6lum, aci, dlumun acis1 gibi
durumlar paylasilirken degerli olan post-mortem fotograflarin albtimlerde-
ki yerini bugun dogum fotograflan almistir. Post-mortem fotograflar, artik
sadece fotograf kuramlarinda ya da barindirdiklar anlamlardan habersiz
olan yirmi birinci yuzyil izleyicisinin sok olmus bakislan altinda simgesel
niteligini korumaktadir. Ancak ister dogum isterse oltum fotograflan olsun,
fotograf soz konusu edildiginde butun fotograflar birer momento moridir
yani 6lumu animsamaktir.

278 David le Breton, Acinin Antropolojisi, 157.
279 Jean Baudrillard, Simgesel Degis Tokus ve Olim, Gev. Oguz Adanir, istanbul: Bogazici Uni-
versitesi Yayinevi, 2002, 221.






CAGDAS SANAT BAGLAMINDA
FOTOGRAFA KONU OLAN ACI

—§—

O nceki bolumlerde fotograflarin bize neler gosterdigine ve anlatti-

gina iliskin bir¢ok soru, cevap ve onerme, ac1 konusu tzerinden

secilen fotografik ikonlar aracihigiyla kapsaml bir bicimde irdelen-
meye calisild1. Fotografq ile izleyici arasindaki iliskilere dayal aktarimlar,
belgesel oykuler, dykisel belgeler, fotograflarla hafiza arasindaki baglara
iliskin ¢ikarimlarla birlikte insan varolusunun 6nemli 6gelerinden biri olan
aclya dair ikonlasmis fotograflar ve fotografcilar temel alinarak ¢ozumle-
meler yapildi. Bu bolumde ise fotografin ¢agdas sanat icindeki konumuna
odaklanarak, bir fikir arac1 olan fotograf aracihigiyla ikonlasan sanatgilar ve
yaratimlari, yine ac1 konusu tuzerinden ¢dzumlenecektir.

Bu kitabin basindan beri yinelenen minyatiir “gercek” saptamasi, diger
bir ifadeyle fotografin anlaminin ikircikligi, gercekle supheli iliskisi, fotog-
rafin ¢cagdas sanat icindeki konumu baglaminda bu bolumde daha da goru-
nur hale gelmektedir. Bu nedenle fotograf felsefesinin ve kuraminin basvur-
dugu temel alegorilerden biri olan, fotograf kuramcisi Susan Sontagn da
dikkat cektigi, Antik Yunan filozofu Platon’a ait magara alegorisiyle konuya
baslamak iyi olabilir. Boylece fotografi hem minyatiir “gercek” olarak tanim-
lamanin nedenleri hem de bu tanimla birlikte fotografin ¢cagdas sanat igeri-
sindeki yeri daha da netlesecektir. Arastirmaci yazar Orhan Hangerlioglu,
Dustince Tarihi isimli eserinde, Platon'un Devlet adh yapitinda yer alan unla
magara alegorisini su sekilde aktarnr:

[nsanlar bir duvann énunde zincirlenmiglerdir. Isig1 gérmuyorlar. Cun-
ku 1s1ga sirtlanim gevirmislerdir. Gergekler, insanlann sirtlariyla 1sigin
arasindan ge¢mektedirler. Insanlarin gordukleri butun seyler, gerceklerin
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kendileri degil, duvarda beliren golgelerdir. Bu insanlan omuzlanndan
tutup zorla 1513a cevirseydik, once gozleri kamasacak, gercegi goremeye-
ceklerdi. Ama sonra, yavas yavas gozleri 1s1ga ahistik¢a, gercek sandiklan
golgelerin asillaniny, asil gercekleri gormeye baslayacaklardy. Iste sevgili
Glaukon bu tasarimda, insan ruhunun akil dinyasmna ¢ikisini gor.2%

Baslarken vurgulandigy gibi “Platon’'un magara alegorisi”, guntumuz-
de fotograf felsefesinin de kurucu ommeklerinden sayilmaktadir. Sontag,
Platon'un bu alegorisi ile fotografi iliskilendirmis ve bu iligkiye 6zgun bir
yorum getirmigstir. Sontag’a gore fotografin icadindan sonra insanlarin
Platon’un bahsettigi magarada hala bir tutsakmiscasina oturmas kadar an-
lamsiz bir sey yoktur. Guiinimuizde yasami deneyimlemek, nesnelerin yeri-
ne goruntuleri, asillar yerine suretleri uzerinden gerceklesmektedir. Insan
151810 gorunur kildigl sayisiz nesnenin, yerin, kisinin ve olayin goruntusu-
ne artik dogrudan tanik olamasa bile sahip olabilecektir. Sontag’a gore go-
runtinun guca kendi “gercek’liginden gelmektedir. Goruntiler, Platon'un
alegorik metninde oldugu gibi gercegin golgeleri degil, bilinen gercekleri
golgelere donusturebilecek kadar guclii nesnelerdir.?®! Sontag'in gercegin
yerini goruntulere biraktigl yonundeki vurgusu modemnist hakikat fikrinin
postmodemn bir elestirisi olarak gorulmektedir. Sontag, maga alegorisinin
fotografla baglantisin1 kurarak yorumlarken, fotografin anlam katmanhhg-
na yani ikircikli soylemine de dikkat cekerek, suphesiz olarak kabul edilen
“gercek”lerin yerine soru sormay1, kusku uyandirmay: saglayan goruntule-
rin “gercek”lerini koyar; boylece goruntuler araciligiyla temas edilen yeni
“gercek”leri minyatir gercek?®? olarak adlandirr.

Sontag'in vurguladigy ikircikli yapy, fotografi “yalan”in nesnesi olarak im-
lemek yerine, anlamin pesini birakmayan kisisel bir disavurum olarak go-
rebilmeyi de mumkun kilar. Picassonun yaratici bir ¢alismanin malzemesi
olmakla ilgili soyledigi gibi: “Bir guivercin resmi yapacaksan 6nce boynunu
burmalisin.”?® Fotografin da konusuyla boyle bir baglant: icerisinde oldugunu
soyleyebiliriz. Fotograflar araciligiyla ele alinan konular da yaratici bir cahsma-
nin malzemesi olarak miuidahaleye aciktir. Belki de bu ytizden fotograf ceken
kisi ac1, htizun ve 6lum gibi konulan kisisel diisinme pratigine yansitarak ifa-
de eder. Aynca her defasinda ayni konulara dair farkh oykuler kurgulayabilir.
Kurgulanan kisisel dykulerin tasidigi ikircikli soylemlere ragmen bugiin yine
de Platon'un magarasindakine benzer bir tutsaklik durumunun da yaratilma-
digim soylemek mumkundur. Fotograflar, 1s1g1n aydinlattig1 seylerin secimler

280 Orhan Hancerlioglu, Disiince Tarihi, istanbul: Remzi Kitabevi, 2000, 81-82.
281 Susan Sontag, Fotograf Uzerine, 197

282 Agk., 21.

283 John Berger, Picasso’nun Basarisi ve Basarisiziigi, 108.
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dogrultusunda yansitilan bilgilerini igeriyor olsalar da, sonsuz bir aragtirma is-
tahiyla her defasinda nesnesinden bir adim daha uzaklasilarak farkh deneyim-
leri de mumkun kilarlar. Fotograflar “gercek” bilginin saglayicisi degillerdir.
Ancak dusinmeye dair itici gui¢c saglayicilan arasinda yer alirlar.

Fotografin icadiyla birlikte bir¢ok alanda oldugu gibi sanatta da yeni ara-
yislar, yeni konular ve sanatin izleyiciyle bulusma kosullan hizh bir degisime
ugramustir. Ayrica sanatginin da, fikirlerini ele gegiren konulan fotograflar
aracihgyla tasvir ederken giderek 6zguirlesmesi mumkun olmustur. Fotograf-
lar araciligiyla sanatsal uretiminin olanaklarnim genisleten sanatci, daha 6nce
fazla sorgulayamadig konular hakkinda pratik etmeye baslamistir. “Ac1” uize-
rinden inceledigimizde, gecmiste insanin ele almay: bile dusinemeyecegi ko-
nular, sanat¢i duyarhhgiyla hem gorunur hem de aktarihir olmustur. Fotograf,
son tahlilde, konular ve kavramlar hakkinda yaratic1 bir sanat urtnu ortaya
koyan kisinin anlam tretimine katk saglayan bir aractir.

Ayrica fotograflar daha énce gosterilmeyen goruntileri gosterebildikleri
gibi, zaten varolan goruntulerin icerisinden o ana dek farkina varmadig-
miz bir duygunun, bir sorunun agiga ¢ikmasini da saglayabilir. Bu anlamda
da fotograflar karsisinda yasadigimiz deneyimler birbirinden c¢ok farkhdur.
Portekizli sair ve ressam Fernando Pessoa'nin Huzursuzlugun Kitabrnda
vurguladigy konu, eski ahlak anlayisinin giinumuzde estetik disavurumla-
ra donustugu ve her toplumsal alginin da yerini bireysel algilara biraktig-
dir.* Yasadigimiz cagda, Pessoa'nin tarif ettigi duruma sanat baglaminda
goruntu de katkida bulunmaktadir. Bu uretim, kisiselliklerden fazlasiyla
beslenir. Ayrica hem fotografi ceken kisi hem de izleyen kisi kendi bakisina
gore farkl anlamlar uretebilir. Bu nedenle, bu boliimde ¢agdas sanat bag-
laminda fotografa konu olan ac1 uzerinden uretilen bireyselliklerle birlikte
yogunluklar farkh olan ikonografik ¢ozimlemelere yer verilecektir.

Postmodern Siirecte Fotografin Dili ve
Acinin Tercumeleri

Cagdas sanatin tanim yapilirken genellikle modern sanatin ardih olarak
kabul edilen ve postmodern sanat gorusu surecine bagh olarak gelisen bir
yap! imlenir. Buna karsin postmodern surecin geride birakildig: gantumuz-
de, sanat ¢alismalarini betimlerken kullanilan ¢agdas sanat kavrami da hala
gecerliligini korumaktadir. Sanat tarihgisi ve elestirmen Ali Artun ile Nursu
Orge'nin editorlugiinde Turkceye cevrilen Cagdas Sanat Nedir? adh kitabin
sunusunda Artun ve Orge, cagdas sanat1 soyle yorumlarlar:

284 Fernando Pessoa, Huzursuzlugun Kitabi, Gev. Saadet Ozen, istanbul: Can Yayinlari, 2006,
280.
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Tarihsizligi ifade eden “cagdas sanat”in ne anlama geldigi konusunda
tarihgiler yillardir tartisiyor. Simdilik “cagdas sanat”in, modern sana-
tin sonuna isaret eden bir kavram oldugu tzerinde uzlasilmis gibi. Bir
de bu kavramin, simdiki zamanda olup biten bir hadise yerine, bir
doneme karsilik geldigi ve bu donemin de kuresellik oldugu konu-
larinda herkes hemfikir. Cagdas doneminde sanat, iletisime ve finan-
sa evrilerek modernizme ve avangarda son veriyor; hatta modernizm
pastisi olarak tanimlanan postmodernizme de. Zamanimizda sanatin
gosterdigi bir hakikat var, o da piyasa. Yani bir anlamda “cagdas sanat”
sanatin sonunun sanatl. Ama bir ihtimal, bize yeni yeni hakikatler,
kehanetler ifade edecek bambagka bir baglangicin sanati. Iste bu ihti-
mal, ¢agdas sanat Uzerine tartismalarda, onu yalnizca hegemonik bir
teslimiyet ortami gibi goralmekten kurtararak, cagdas bir elestirelli-
gin, siyasalligin arayisina donustirayor. Giorgio Agamben'in belirttigi
gibi, belki de “cagdashk” demek elestirellik demektir.?®®

Artun ve Orgenin yorumunda da gorebilecegimiz gibi ozellikle yasa-
digimiz donemde ¢agdas sanat kavramiyla ilgili gecerli ve kesin bir tanim
sunmak zor olabilir. Ancak belki de Italyan dustinur Giorgio Agamben’in
belirttigi gibi cagdashk elestirellik olarak ele alindiginda, cagdas sanat kav-
raminin gunimuzde de kullanilmaya devam etmesi anlasilir hale gelecektir.
Agamben, ¢agdaslik konusundaki tanimin su sekilde genisletir:

Su halde cagdaslhik, kisinin, baglh oldugu ve ayni anda mesafeli durdu-
gu zamaniyla arasindaki tekil iliskidir; daha acik bicimde bu oyle bir
iliskidir ki zamana bir ayrilma ve anakronizm aracihigiyla baglanilir.
Donemleriyle fazlaca ¢akisan, onunla her noktada mukemmelen bu-
lusan kimseler cagdas degildir; cunkti tam da bu ytizden onu gérmeyi
basaramaz, bakiglarini onun tizerinde tutmayi beceremezler.?¢

Bu yorumlarla da desteklenebilecegi gibi ¢agdas olan kisiyi, “donemi
icerisinde ve donemine dair elestirel bir bakis acis1 kazanmis kisi” olarak
tanimlayabiliriz. Bu anlamda ginumuze dek gelen ve modern sanat son-
rasi genis bir tarihsel sureci tarif etme ¢abalan altinda ezilen ¢agdas sanat
kavramini bu kitapta hangi dayanak noktasina gore ele alacagimiz da net-
lik kazanir. Cagdas sanat baglaminda 6zellikle vurgu yapilan 1960 sonrasi
yillar, goruntu dilinin sanat icerisinde elestirel bir metne donusmeye bas-
ladig1 ve ayni zamanda sanatta postmodern esprilerin yayildig: yillar olarak
fotografa genis olcude etki etmistir. Bu etki, fotograf terminolojisi icinde

285 Ali Artun ve Nursu Orge (ed.), Cagdas Sanat Nedir? Modernlik Sonrasi Sanat, Cev. Ozge Ce-
lik, Elgin Gen, Suna Kilic, Kemal iz, Ayse H. Kéksal, Zeynep Baransel ve Nursu Orge, istanbul:
iletisim Yayinlari, 2014, sunus metni.

286 Ag.k., 43.
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“cagdas fotograf” adiyla yeni bir tanim alamimin olusmasina katk: sagladi-
g1 gibi “belgesel fotograf” da dahil olmak uzere fotografik bakis agilarinin
genelinde degisime yol actig1 soylenebilir. Bu nedenle bu bolumde, ¢agdas
sanat baglaminda ozellikle 1960 yil1 ve sonrasinin etkilerinin gortilmeye
basladigi, 1980’li yillann basindan itibaren de bugtunki anlamina kavusan
postmodernizmin fotografik dil uzerindeki etkileri incelenecektir.

Kuramc ve akademisyen Nesrin Kale postmodern soylemi su sekilde
tanimlar:

Genelgecerlik iddias: tasiyan onermelerin reddedilmesi, dil oyunla-
rinda, bilgi kaynaklarinda, bilim adami topluluklannda ¢ogulculugun
ve par¢alanmanin kabul edilmesi, farkhiligin ve cesitliligin vurgulanip
benimsenmesi, gerceklik, hakikat, dogruluk anlayislannn tartisiima-
sina yol acan dilsel dontisimun yasama gecirilmesi, mutlak degerler
anlayisi yerine yoruma acik seceneklerle kars: karsiya gelmekten ce-
kinmemek; korkmamak; giivensizlik duymamak gercegi olabildigince
(sonsuz) yorumlamak, belli bir zaman ve mekan sozciklerini kullan-
mak yerine gercekligi kendi buttnlugu ozerkligi i¢inde anlamaya ¢a-
lismak, insan ruh beden olarak ikiye bolen anlayislarla hesaplasmak,
tek ve mutlak dogrunun egemenligine karsi ¢tkmak. Bu sdylemde ar-
tik 6nemli olan “hakikat/dogru nedir?” sorusu degil, hakikatin/dogru-
nun nasil kuruldugu sorusudur ya da énemli olan daha dogru bilginin
arastinlmas degil yeni dogrularin olusturulmasidir. Genel ahlaksal
anlayslar, ilkeler artik gecerliligini yitirmistir; ahlaksal normlann kay-
nag1 yasanan kosullardir; cagin, zamann gerekleridir.?®

Kale'nin de tarif ettigi gibi postmodernizm, ¢ogunluga ait genelgecer
kabul edilen sdylemlerin yikilarak yerine kisisel soylemlerin insa edildi-
gi, konular hakkinda onerilen mutlak dogrulann ve yanhslarin stuphey-
le yeniden sorgulandig, kosullarin ve durumlarin tartisilmasinin énem
kazandig: bir suirectir. Kisacasi postmodern donem, “cagdas” olarak tarif
edilen kisisel ve elestirel bilincin dogmasiyla birlikte sanat da dahil olmak
uzere bircok dusuinsel alanda yeni pratiklerin kazanildig1 bir donem ola-
rak tanimlanabilir. Bu strecte modernizm sonrasi sanat algisi da onemli
degisimlere ugrayarak kisisel farkliliklar1 daha fazla kapsar hale gelmistir.
Buna bagh olarak postmodern sanatta daha onceki donemlere ait ne varsa
sorgulanmaya baslamis, o gtine dek sanatin konusu ya da malzemesi ola-
rak dusuntlmeyen ve kabul edilmeyen bircok sey bu yeni sanatin igine
dahil edilmistir. Sanatta da mutlak dogrular yikilmaya baglamis, “gercek”
soylemleri minyatiirlesmistir. Ayrica insan yasamina iliskin dini, siyasi,

287 Nesrin Kale, “Modernizmden Postmodernist Soylemlere Dogru”, Dogu Bati Distince Dergi-
si, Dunya Neyi Tartisiyor?; Yeni Dugiince Hareketleri 2, 19, 2002, 35-36.
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toplumsal, duygusal konularin buayuk kismi sanatin konusu haline gel-
mis, gunluk yasamda kullanilan butiin materyaller de sanat¢inin ifade
arac1 olmustur.

Fotografin, geleneksel ve kuralc: teknik altyapisindan bir anlamda arin-
dirilarak cagdas sanat pratigi icine dahil edilmeye basladig1 postmodernizm
surecinde, fotograf aracihigiyla ele alinan konularin da farkl terctimeleri
mumkun hale gelmistir. Ozellikle postmodern stirecte ele alinan savas, ac,
olum, ahlak, toplum, siyaset, din, kimlik, 1rk gibi konular uzerine yapilan
fotografik calismalarin modernizmin bakis agisindan siyrilarak daha 6zgur,
bireysel ve kavramsal bir kurguyla 6n plana ¢iktigini soyleyebiliriz. Bu de-
gisimin etkilerini daha a¢ik tanimlayabilmek i¢in, postmodern sureg i¢inde
yer alan ve fotografik dilin belirgin ¢l¢tide kullanildig1 bazi sanat akimlarim
tamimlamak gereklidir. Pop Art, Kavramsal Sanat ve Yeni Kavramsalcihik
olarak siralayabilecegimiz postmodern sanat akimlarinin goruntu dili ile
kurdugu bag ayn1 zamanda yeni bir gorsel alanin ve yeni ikonik gorsel di-
lin dogusuna da kaynak olusturmustur. Ayrica, Amerikal yirminci yuzyil
sanat1 kuramcisi John Rajchman’a gore, “gorsel sanatlar1 geleneksel olarak
siniflandiran hatlar asan bu rol, sanatlar arasinda yeni bir kesisme ve deney
alan1 agiyordu.”?® Bu nedenle oncelikle degisimin saglayicisi olarak gori-
lebilecek sanat akimlarinin kisa tamimlarim yaparak devam etmek konuya
aciklik getirmek bakimindan yararh olacaktir.

Pop Art akimi 1950']i yillarin ortasindan itibaren Ingiltere'de baslayan
ve 1950i yillarin sonunda Amerika’da poptulerlik kazanan bir cagdas sanat
akimuidir. Populer kultur icinde yer alan reklam, haber gibi goruntuler de
dahil olmak tizere eski sanat geleneklerine meydan okuyan bir akim oldu-
gunu soyleyebiliriz. Bu akim icinde yer alan yaratimlarda bazen goruntiler
bilinen baglamindan kopartilirken bazen de ilgisiz gibi gorunen materyal-
lerle kombine edilir. Pop Art igerisinde reklam, ¢izgi roman, fotograf, vi-
deo ve etnik kultirel nesneler gibi kitle kultiruntn malzemesi olabilecek
bircok sey yaratimin malzemesidir. Aym zamanda mekanik yeniden uretim
ve ¢ogaltma teknikleriyle de baglantili oldugu icin kitch estetigin yeniden
gundeme geldigi postmodernizm i¢inde, genellikle postmodern sanat anla-
yisin1 onceleyen bir hareket olarak kabul edilir.2®

1960’]h yillardan itibaren postmodern suireg icerisinde bir sanat hare-
keti olarak yayilmaya baslayan Kavramsal Sanat ise “sanat¢inin kavram-
lar1 ve dustinceleri dogrultusunda fikirler ureterek bu fikirleri uygunlu-
guna gore belirledigi medyumlar®® araciligiyla izleyiciye aktarabilmesi”

288 Ali Artun ve Nursu Orge (ed.), Cagdas Sanat Nedir? Modernlik Sonrasi Sanat, 28.

289 Sylvia Harrison, Pop Artand the Origins of Postmodernism, New York: Cambridge University
Press, 2001.

290 (isim) Latince kokenli “medium” kelimesi arac, vasita anlamina gelmektedir. Sanatta “medium”,
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olarak aciklanabilir. 11k olarak 1960’h yillarin basinda Amerikali dugu-
nur ve avangard muzisyen Henry Flynt tarafindan, Fluxus?*! hareketi-
nin icinde “Kavram Sanat1” olarak ifade edilen akim, 1970’li yillardan
itibaren Kavramsal Sanat adini almistir. 1970’li yallarin sonuna dogru da
bu baglamda ¢ok sayida eser uretilmistir. Ozellikle performans, buluntu
nesne, yazi, fotograf, film ve video aracihigiyla gorunur hale gelen Kav-
ramsal Sanat yaratimlarinin 6nceligi fikir ve anlatidir, dolayisiyla sanatgi
bu iki gerek sart1 sagladig kosulda yaratimi i¢in herhangi bir medyumu
secmekte de ozgurdur.

Amerikah kavramsal sanatci Sol LeWitt, 1967 yilinda yayimladigi “Pa-
ragraphs on Conceptual Art” (Kavramsal Sanat Uzerine Paragraflar) adh
makalede kavramsal sanat1 su sekilde tammlamaktadir:

Kavramsal Sanat'ta fikir veya kavram, sanat eserinin en ¢nemli kis-
mudir (...) tum planlamalar ve karar almalar 6nceden yapilir ve fikrin
uygulamaya gegirilmesi ikinci planda kalir. Fikir, sanat yapan bir ma-
kina haline gelir.?**

Ayrica LeWitt, “Kavramsal bir sanat eseri ancak fikir iyiyse iyidir,” gibi
ifadelerle Kavramsal Sanat akiminda fikrin énemini makale boyunca defa-
larca vurgular. “Isini gorsel olarak cekici kilip kilmamak tamamen sanatciya
kalmistir,” ifadeleriyle de medyumun Kavramsal Sanat igerisindeki konu-
munu belirler. LeWitt'e gore Kavramsal Sanat, izleyicinin gozune hitap et-
mekten ¢cok beynine hitap eder.?*

Amerikah kavramsal sanatg1 Joseph Kosuth da Art After Philosophy (Fel-
sefe Sonrasi Sanat) adl kitabinda Duchamp’dan®** sonra yapilan her turla
sanatin dogas1 geregi Kavramsal Sanat oldugunu soylerken bundan sonra
sanatin sadece kavramsal olarak varolabilecegini belirtir. Ayrica Kosuth,

sanatginin eserlerini retirken kullandigi araci materyallere atifta bulunur. http://arthistory.about.
com/cs/glossaries/g/m_medium.htm Tirkgeye medyum olarak direk ceviriyle gegirilmistir.

291 Fluxus hareketi, 1960’ yillarin basinda New York'ta bircok sanatginin ve bestecinin katili-
miyla baslamistir. Amerikal besteci ve diistnir John Cage’in “anti-sanat” ve Litvanya ko-
kenli Amerikali sanatg George Maciunas’in “anti-genel estetik” bagliklari altinda gelismistir.
Fluxus, Paris, Kopenhag, Amsterdam, Londra ve New York‘ta birgok festivalde sergilenmigtir
ve avangard performanslariyla sokaklara tagmistir. Bu dénemde etkin olan sanatgilarin cogu
—Joseph Beuys, Yoko Ono, Nam June Paik de dahil- Fluxus hareketinin bir pargasi olmustur.
Héla devam etmekte olan bu hareket, sanatin ne olduguna dair tanimlamalarin agiiminda
onemli bir rol oynamaktadir.

292 Sol LeWitt, “Paragraphs on Conceptual Art”, Artforum, New York, 1967, 1.

293 Agk, 1-2.

294 Fransiz ressam, heykel sanatgisi ve yazar Marcel Duchamp, yirminci yzyihn baslarinda, plas-
tik sanatlarda meydana gelen devrim niteligindeki doénusimun tanimlanmasinda 6nemli
etkileri olan bir sanatgidir. Duchamp “retinal géz” tanimi yaparak, donemi igerisinde yasa-
mig bircok sanatginin eserini reddetmis ve bunun nedeni olarak onlarin yalnizca géze guzel
gorinduklerini ifade etmistir. Bu sekilde Duchamp, goziin yerine disinceyi/akli koymak is-
temistir. (www.metmuseum.org/toah/hd/duch/hd_duch.htm.)
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estetigi sanattan ayirmanin geregini vurgulayarak estetigin sanatin aksine
genel kanilarla ve begenilerle baglanti kurdugunu vurgular.?®

1980’li yillardan itibaren yayginlasan Yeni Kavramsalcilik akiminda ise,
Kavramsal Sanat akiminin igerigi genisletilerek ayrimcilik, siddet, merkezi
otorite gibi toplumsal konularla ilgili elestirel uretimler yapilmaya basla-
mustir. Sanat tarihgisi ve elestirmen Ahu Antmen Yeni Kavramsalcihk aki-
mini su sekilde tammlar:

Yeni kavramsalcihik, sanatsal nesneden ¢ok toplumsal anlama odakla-
nan, cinsiyet aynmcihgindan irk ayrimcihigina, medya elestirisinden
sanat kuramlarnin elestirisine uzanan, ézunde belli gug iligkilerinin
sekillendirdigi toplumsal kodlar: irdeleyen sanat¢inin pratikleriyle
sekillenmistir. Toplumsal zeminde yayginlik kazanmis stereotiplerin,
kliselerin, aliskanliklarin, deger yargilanmin gizledigi alt anlamlan
adeta ‘okumaya’ yonelen postmodem sanatgilar, toplumsal duzeni be-
lirleyen gostergeler sistemiyle oynamayi, onlar sahiplenerek, kendine
mal ederek donustirmeyi, bildik imgelerden yeni anlamlar yaratarak
bir sorgulama surecinin kapilarini aralamay: amaglamiglardir.?%

Bu tanimlardan sonra fotografin postmodern siirecte ¢agdas sanat icin-
deki yerini ve kavramsalligini ele almak, bu kitabin ana konusunu ve ek-
senini agiga cikarabilmek adina 6nemlidir. Daha 6nce de belirtildigi gibi
postmodern stregte, 6zellikle de Yeni Kavramsalcilik akimiyla birlikte, fo-
tografin sanat icerisindeki konumu da farkh bir yone evrilir. Aslinda fotog-
rafcimin fikir oncelikli kurgusal calismalar uretmesi fotografin icat edildigi
ilk yillardan itibaren gozlemlenebilecek bir durumken postmodern sureg-
teki yap1 bundan tamamen farkhdir.

Fransiz fotografc1 Hippolyte Bayard'in 1840 yihina ait otoportresi Drow-
ned Man (Bogulmus Adam), Amerikali fotograf¢i Fred Holland Day’in 1898
tarihli The Seven Last Words (Son Yedi Soz) adli ¢calismast, Ingiliz fotografc
Julia Margaret Cameron’'un 1860l yillardan baslayarak cektigi Viktoryen
portreler ve Isvecli fotografqi Oscar Gustave Rejlander’in 1863 tarihli Two
Ways of Life (Hayatin Iki Yolu)*” adh fotografi, fotografcinin fotograf ma-

295 Joseph Kosuth, “Art After philosophy I-II”, Ed. Gregory Battcock, Studio International,
CLXXVIII, Ekim 1969, 76-80.

296 Ahu Antmen, 20. Yizyil Bati Sanatinda Akimlar, istanbul: Sel Yayincilik, 2008, 277

297 Ozellikle bu caligmanin resimle birlesik teknigi, tartismalara yol agmistir. Dénemi icinde fo-
tografin “mekanik” bir medyum oldugunu dustnenlerce uygunlugu tartisilmig ve bir sanat
kompozisyonuna uygun bigimde sahnelenmesi elestirilmistir. Bu eser, fotograf cekmekten
cok fotograf yapmak olarak gorilmis ve on dokuzuncu yuzyllda populer olan Tableaux
Vivant (Yasayan Tablo) geleneginin bir pargasi olarak tarihe gegmistir. Rejlander, nihai olarak
1863 yilinda Guney ingiltere Fotograf Birligi'ni adres gdstermis ve bu teoriyi kabul ettigine
dair “An Apology for Art-Photography” (Sanat Fotografi icin Bir Ozir) baglkl bir metin
yayimlamistir. http://albumen.conservation-us.org/library/c19/rejlander.html.
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kinesini bir medyum gibi kullanirken fikirlerini 6n plana ¢ikardigina dair
omek olusturabilecek resimsel fotograflardir. Yine de, fotografin kavramsal
olarak betimlenmesi, kavramsal sanat akiminin dogup guglendigi 19601
yillarda ve sonrasinda uretilen fotografik calismalarla baglanti kurulmasina
karsihk gelmektedir.

Fotografin erken donemine ait fikir 6ncelikli kurgusal calismalarin, kav-
ramsal olarak degerlendirilemeyisinin ui¢ temel nedeni oldugu soylenebilir.
Bunlardan ilki, plastik sanatlarin fotografin sanat degerini henuz kabul et-
memis olmas, yani fotografin sanat olarak kabul gormemesidir. Ikincisi ise,
Rejlander’in 6rmeginde gorilebilecegi gibi fotograf sanat1 diye ayn bir alanda
tanimlanan fotograf anlayisinin i¢ine bagska medyumlar kullanarak uretilen
calismalarin dahil edilmemesi, bu uretimin fotograf cekmek degil fotograf
yapmak seklinde degerlendirilmesi ve anlasilamamasidir. En 6nemlisi de
sudur: Yukarida 6mek verilen bu ¢calismalar, fotograf tarihinde yer alan bas-
ka birtakim ommekler eklenerek cogaltilabilse de bunlarin 1960’h yillarda
ve sonrasinda oldugu gibi kavramsal sanat akimlarinin gelisimini kapsayan
buttinsel bir sureci, toplu bir hareketi ve “cagdashk” tanimim karsilama-
malandir. Bu nedenle, 1960’h yillara kadar fotografik baglamda uretilen
kurgusal ¢alismalarin, kesintili zaman dilimlerinde ve gorece az olarak, tre-
tildikleri donemlere dair farkl bakis agilarini temsil ettikleri sdylenebilir.

1960l yillardan itibaren yayginlasan kavramsal sanat akimlari, buttunsel
ve sistemli isleyis sayesinde fotografin sanat icindeki konumuna etki etmis-
tir. Ayrnica fotografin kendi igindeki fikirsel ve teknik aliskanliklara da farkl
bir yon verdigini soylemek mumkindur. Gunumuzde ¢agdas fotograf ola-
rak da tanimlanan fotografik calismalarda, tipki kavramsal sanat akimlarin-
da oldugu gibi fikir 6n plandadir ve bu nedenle fotografin medyumu olan
fotograf ekipmaninin 6nemine ve teknik mikemmellik kriterlerine daha az
basvurulmaktadir. Bu anlamda belirtilmesi gereken, kavramsal sanat akim-
larinin tipk: genel anlamda sanatgiy1 6zgurlestirdigi gibi fotografciyr da oz-
gurlestirdigidir.

Sanayilesme sonrasi uretimin ve tuketimin artmasi, zaman algisinin
degisen dunya dinamigiyle birlikte hizlanmas: “yeni duinya” gorusiuna do-
gurmustur. Bu durum, sanatginin ahlak, toplum, siyaset, din, kimlik, irk
ve daha bircok konu uizerinde dustunebilmesine de yol agmistir. Bu yeni
dustinme pratigi, bir yandan kavramsal sanat akimlarinin dogusuna dair
etkiler barindinirken bir yandan da sanat¢inin yasamla ilgili konular hak-
kinda genel yargilardan uzaklasarak, konulan kisisel disavurumlarla ele
alma yontemini hazirlamistir. Bu nedenle, calismalarinda sectigi konular-
dan bu konulan ele alis bi¢cimine kadar sanat¢inin kararlarina gore diizenle-
nen yaratim surecini, sanat¢inin dzgurlesmesine yonelik bir gosterge olarak
nitelendirmek yanlhs olmayacaktir. Sonug olarak, bir eser uretirken gerek
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fikrin gerekse teknigin sahibi ve uygulayicisi olan sanatci, tim medyumlar
kullanirken 6zgurdur. Bu agiklamalardan sonra basa donersek, fotografci-
nin da postmodem surecte urettigi calismalarla birlikte fotografta estetik ve
teknik kriterlerin ustun deger olarak goruldugu anlayistan uzaklasarak oz-
gurlestigini soyleyebiliriz. Bu anlamda 6zgurlesen fotografc icin ise siklikla
kullanilan terim “fotografi kullanan sanat¢1” iken, fotograf uretim bigimi ise
“fotograf yapmak” seklinde betimlenmektedir. Ingiliz kavramsal sanat¢1 ve
kuramc Victor Burgin, bu yeni suregte fotografin kullanimi uzerine dusun-
diklerini su sozlerle ifade etmektedir:

Aygt uzerine saf teknolojik terimlerle dusunebilirsiniz: Fotograf cek-
mek, cok sayida secenegi (odak duzeyi, deklansor hizi, aqikhk [diyaf-
ram], cerceveleme, a1 ve benzeri) denemek anlamina gelir ve yapitin
“icerigi” bu secenekler i¢inden yaptgimz tercih ve s6z konusu sece-
nekleri yapilandirma bi¢iminiz olur. Bu tutumun kokleri Greenbergci
modernizmdir. Ya da fotografin, objektifin éniindeki diinyaya dair bir
bakis agisinin yanilsamasim sunmak igin icat edildigi gercegini kabul
ederek baslayabilirsiniz ki, bu aym zamanda temsil ve anlati tizerine

dusunmeye tesvik edecektir. Benim tercihim bu yondedir.?*

Yukaridaki tanimlarin izinde, bugiin ¢agdas sanat icinde yer alan ve gu-
numuzde ikonik degeri olan fotografik 6mekler, sanat¢1 performanslarinin
kendisi haline gelmektedir. Gunumuzde fotograf kullanarak kavramsal isler
ureten sanatgilar, daha once de deginildigi gibi, daha ¢ok insan yasamina dair
ahlak, toplum, siyaset, din, kimlik, “irk”, toplumsal cinsiyet ve hafiza gibi ko-
nular uzerine odaklanmaktadirlar. Bu konulari ele ahs bigimleri ise genellikle
elestireldir. Bu nedenle, konular etrafinda huzursuz bir duyarhilikla gezinir-
ken urettikleri calismalar, yazinsal bir elestiri metni gibi de okunabilir. Kisisel
duyarhhklarla belirlenen konulara dair aci, sikinty, tiziintd, huzursuzluk gibi
duygulanm kavramsal ve elestirel bir dille ifade eden sanatcilann fotografik
isleri incelenmeye degerdir. Bu anlamda ilk olarak postmodemn sturecin de
basladigim kabul edebilecegimiz 1960’l1 yillarin basinda fotografik ve gorsel
calismalar ureten Amerikali sanat¢1 Andy Warhol'u 6mek verebiliriz.

Bir gorsel sanat akimi olan Pop Art1 temsil eden 6nemli bir figur olarak
taninan Warhol'un ¢alismalari, haber ve reklam kultleriyle sohret kualtura-
nu bir araya getiren yeniden tretimlerdir. Warhol'un 1960’h yillar boyunca
trettigi bu calismalarda kopyalayarak kullandig1 goruntilerin ¢ogu, Ikin-
ci Dunya Savas yillarin takiben ana akim medya araciligiyla pompalan-
mus kitle kalturane ait ikonlardir. Coca-Cola sisesinin marka goruntusu,
Marilyn Monroe’nun portresi, Jacqueline Kennedy'nin Kennedy suikasti

298 David Bate, Fotograf Anahtar Kavramlar, 210.
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sonrasi kederli goruntusu bunlardan birkagidir. Warhol'un kopyalayip ¢o-
galtarak hazirladigi bu ¢calismalar, populer kulturian goruntuleri asin kulla-
nimina ve bu yolla olaylarin, kisilerin ve nesnelerin degersizlestirmesine bir
elestiridir. Taninmus kisileri, olaylan ve markay1 ¢coklu goruntulerle yeni-
den ureten Warhol, populer kulturun degersizlestirme mitini asirilastirarak
yeni bir protest dil yaratmistir.

Warhol'un “yeni dunya” gorusu, seri Gretim mantiginin yuzeyselligiyle or-
tasur. Baglamindan ve 6nceki islevinden uzaklastirilarak donustaralen bu go-
runtuler, bir tir kod sistemi gibidir. Bu yeni kod sistemine gore gordukleri-
miz, yeniden uretimde kullamlan gorunttlere degil, timden icerige dair
cagnisimlara yol agarak kitle kalturt icindeki ikonik kullanimlarin sorgulan-
masina neden olur. Bu da populer kulturun goruntuleri kitlelere ulastirma ve
dayatma stratejisine ayna tutarak maskesini disurmek seklinde okunabilir. Bu
calismalar arasinda yer alan goruntiilerden biri de “Death and Disaster” (Oliim
ve Felaket) serisinde yer alan atom bombasi gorintusudur (Fotograf 63).

Fotograf 63: Andy Warhol, Atomic Bomb (Atom Bombasi), 1965
Tuval Gzerine ipek baski, 264 x 204,5 cm. Saatchi Gallery, Londra
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Warhol, bu goéruntiyu populer, gincel kullanimindan uzaklastirarak
sanat dili uzerinden ifade eder. Warhol’'un ¢alismasina kaynak olan gorun-
tuler lkinci Diinya Savasinin bitmesine yakin bir tarihte, 6 ve 9 Agustos
1945 tarihlerinde, Amerikanin Japonya'ya duzenledigi nikleer saldirilar
sirasinda cekilmistir (Fotograf 64). 1lki 6 Agustosta Hirosima'ya, ikincisi
9 Agustos’ta Nagazaki’ye atilan bombalar sonucunda yuz binlerce kisi ha-
yatin1 kaybetmistir. Ancak daha 6nemlisi, tarihte ilk ve son kez yapilan bu
saldinnin uzun vadede Japon toplumu tuzerinde genetik bozulmalara yol
agmis olmasidir. Etkileri gintimuzde halen stiren bu saldirilar, en buyuk
yikimlardan biri olarak tarihe ge¢mistir.

Fotograf 64: Atomic Bomb (Atom Bombasi)
Soldaki fotograf: Necessary Evil adli tatbikat ugagindan cekilmistir,
Hirosima, 6 Agustos 1945 Sagdaki fotograf: Charles Levy, Nagazaki,
9 Adustos 1945 ©National Archives image

Warhol, ozellikle “Death and Disaster” (Olum ve Felaket) serisinde, med-
yanin bir kanit niteliginde tekrar tekrar gosterdigi goruntuler nedeniyle olay-
larin i¢inin ne kadar bosalabildigine dikkat cekmeye ¢alisir. Cok onemli bir
tarihsel olay1 temsil eden atom bombasi gortintiisit gercekten de medya ve
yayin organlan araciligiyla tim dunyaya sayisiz kere servis edilmistir. Bir stre
sonra olayin kendisinden daha ¢cok dogada yetisen bir mantann goruntustyle
ozdeslestirilebilecek bu goruntuler, nesiller boyu taninir olmus ve ikonlas-
mustir. Warhol, aslinda tam da bu “dénitisum strecini” sorgulamaktadir.
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Warhol'un fotografik baski teknigi kullanarak ve canl renkler ekleye-
rek cogalttigy goruntuler, medyanin yarattigy doygunlugun bir tezahuru
ve elestirisi olarak dusunulebilir. Warhol'un sanati, populer kulturin ya-
rattigl yoksunluk hissine karsi bir tepkidir ve bu anlamda moral degerle-
rin yozlastinnlmalarim da sorgulayan bir fikri altyapis1 mevcuttur. Ancak
Warhol'un sanat1 da elestiride bulundugu populer kultur surecine dahil
oldugu icin hizla kitlelere yayilmis ve populerleserek ikonlasmistir. As-
linda bu durumun postmodern surecte moral degerlere yonelik yapilan
toplumsal sanat elestirileri igin bir tuzak oldugunu dustnebiliriz. Kaltur,
ulus, 1rk, toplumsal cinsiyet tartismalarinin ve sicak gundem konulari-
nin toplumsal sanatin konusu olarak yaratic1 calismalar icerisinde tekrar
edilmesi, bir kod sistemi olusturur. Bu kod sistemi tipki gunluk haberler-
de oldugu gibi gindemin sanat izleyicisine ve elestirmenine bir an 6nce
ulasmasina, kolayca tanimnabilir olup yayginlasmasina, ikonik olarak ka-
hahginin sardurilmesine yardimer olur. Bu durum, medya aracihigiyla
dayatilan haber fotograflarinin titketilmesine dair stratejik planin taklidi
gibidir. Bu ise elestirilen “tiketime dair yaptinm” modeline uyum sag-
lama tehlikesini barindirnir. Alman estetik kuramcis1 Walter Benjamin,
fotografin gorunumler aracihigiyla mit yaratmaktan ziyade gorunumlerin
“maskesini dusurmekle” ilgili olmasi gerektigini dusunur.?®® Ancak fotog-
rafik géranttnin tam tersi bir islevi oldugunu soyleyebiliriz.

Postmodern suregte sanat¢inin toplumsal elestirisini aktarabilmesinin
diger bir yolu da taklittir. Yeniden uretim mantiginda oldugu gibi taklitte
de elestirilen konulara dair yeni bir fikir ortaya koyma istegi vardir. Post-
modern surecte, ozellikle 1980 sonrasi dénemde, Yeni Kavramsalcilik
akiminin da etkisiyle populer olanin taklit edilmesi, ge¢mise ait toplum-
sal konularla ilgili hesaplasmalarin yapilmasinda etkili bicimde kullanil-
mustir. Sanatgl, urettigi eserde taklit yontemiyle gecmise ait goranumleri
yeniden uretir. Ancak burada sanat¢inin yaptigy, bir goruntiayu yeniden
ureterek onu yuceltmek degildir. Cinku sanatc1 yeniden urettigi bu go-
runtuye mudahale etmektedir. Burada amag, o géruntunun ilettigi ya da
iletemedigi “gercekligi” yeniden sorgulamaktir. Bu acidan gerceklestirilen
performansi sanatginin bireysel secimi, yargisi ve disavurumu olarak ni-
telemek dogru olacaktir. Ayrica bilindigi gibi varolan durumlarin kisisel
secimlerle birlikte farklh yaklasim bicimleri kazanmasi, postmodern sa-
nat anlayisinin da en belirgin gostergelerinden biridir. [letisim uzmam ve
akademisyen Zuthal Ozel, bu anlamdaki postmodern sanat yaklasimini su
sozlerle ifade eder:

299 David Bate, Fotograf Anahtar Kavramlar, 185.
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Postmodern donemde, parcalanan ve yeniden bir araya getirilen ger-
cek, ashina sadik kalmaya calisilarak yansitilan degil, yasanilan, du-
yulan, uzerinde dusuniilen bir kavram olmustur. I¢ gozleme dayani-
larak, dis gozlem ancak birbirinden ayn sahneler i¢inde kavranabilir
olmustur. Bu baglamda fotograf sanatinda aktarilmak istenen gercek-
ligi, hayal giicti ile tamamlamak, parcada buttinti yakalamak, goruste
gercegi bulmak, hayattan alinan herhangi bir sahnede hayatin sonsuz-
lugunu yasamak ve yasatmak mumkiuin olmustur.>®

Kanadali sanat¢1 Jeff Wall'un isleri, bu baglamda okunabilir.1970’]i y1l-
lardan beri sanat igleri treten Wall'un ¢alismalarn fotografik tablolar ola-
rak dusuntlebilir. Bu fotografik tablolar, genellikle kentsel yikimlar, doga
ve sanayilesme tzerine yogun elestirilerin yapildig1 buyuk protest afisleri
cagnistirir. Wall'un fotografik tablolarindan biri de sanat¢inin 1992 yilinda
yapug1 Dead Troops Talk’tur (Olu Askerler Konusuyor) (Fotograf 65).

Fotograf 65: Jeff Wall, Dead Troops Talk-A Vision After an Ambush of a Red Army
Patrlo Near Mogor, Afghanistan, Winter 1986, (Olii Askerler Konusuyor-Kizil Ordu Dev-
riyesinin Mokor yakinlarinda Pusuya Dusirdlmesinden Sonraki Bir Gérintd, Afganistan,

Kis 1986), 1992 ©Jeff Wall

Wall bu ¢alismasinda, 1979 yilinda baslayip 1989 yilinda sona eren Af-
gan-Sovyet Savasrna ait bir sahneyi basinda yer alan kullanimindan uzak-

300 zuhal Ozel, “Postmodern Dénem Fotograf Sanatinda Kendine Mal Etme: SHERMAN, MORI-



FOTOGRAF BELLEGINDE ACININ TASVIRI | 189

lastirarak tipki Warhol'un yaptig1 gibi sanatsal baglama dahil eder. Ancak
Warhol'un yeniden tretim mantiginin aksine Wall, bu sahneyi bastan sona
kendisi taklit ederek bir stidyo ortaminda yaratir. Wall’'un, dijital mudaha-
lelerle ve birlestirmelerle iki metreye dort metre ebadinda hazirladigi deva-
sa fotograf, izleyiciyi savas alan1 parodisinin icine cekecek mukemmeliyette
detaylandirilmistir. Savasin siddeti, mantiksizhig1 ve yikici enerjisi goruntu-
nun butun ayrintilarinda izlenebilmektedir. Boylece Wall'un mesaj acik ve
anlasihir hale gelir. Bu fotograf, savasa karsi keskin bir karsi durus barindir-
maktadir. Fotografta en dikkat ceken seyse, tim yikima ve siddete karsin
askerlerin absurt bir bicimde kendi aralarinda konusmalandir.

Wall'un bu isi, ge¢mis yuzyillara ait sehitlik tablolarindan ilk savas fo-
tografi olarak kabul edilen ve Fentonun ¢ektigi Oliimin Golgeli Vadisi fotog-
rafina, hatta Larry Borrows’un Vietnam Savasi'ni ele alan pastel renklerdeki
savas fotograflarina kadar bircok goruntuyu cagristirmaktadir. Ancak bu
fotograf, bir anda butun bu ¢agrisimlardan uzak bir alana tasimir; gercek
yasamda olu askerler, kayitsizca bir neseyle asla konusmazlar. Wall'un yap-
g1, gunluk yasamda ana akim medya tarafindan izleyiciye fotograflar ara-
aligiyla iletilen “gerceklerin” zitt1 bir durumun ifadesidir.

Sontag Bagkalarinin Acisina Bakmak adh kitabinda Wall'un bu fotogra-
fina uzun uzadiya deginir. Ancak Sontag, savasin siddetini gostermek ko-
nusunda basarisiz oldugunu soyleyerek bu fotografi elestirir. Sontag’a gore
Wall'un fotografi tipki Goya’nin savasin felaketlerini betimleyen grawir-
lerindeki gibi resimsel gercekustucu abartilar icermektedir ki zaten Wall,
Kanadal1 bir sanatg1 olarak bu savasin siddetine birebir taruk olmamstir.
Aynca Sontag’a gore fotograflardaki askerlerin birbirleriyle konusmalar: da
bir mesaj niteligi tasimamaktadir.> Sontag, bu fotografi en ince ayrintisina
kadar ¢ozumledikten sonra sunlar soyler:

Bu oluler (canlanm alanlara, taniklara ve bize) karsi son derece ilgisizdir-
ler. Oyleyse nicin bizim bakisimizi merek etmeleri gereksin ki? Bize soyle-
yecekleri ne olabilir? “Biz” (burada “biz”, baslanndan onlannki gibi bir sey
asla gecmemis olan herkestir) onlan anlamayiz. Biz onlann yasadiklanna
vakif olamayiz. Bizim, savasin neye benzedigini gercekten tasavvur etme-
miz mumkun degildir. Biz savasin ne kadar korkung, ne kadar dehseten-
giz bir sey oldugunu ve ne kadar “normal” hale geldigini tahayyul edeme-
yiz. Fakat, bir sure ates altinda kalmis ve yan basinda baskalan vurulup
duserken olumun pencesinden kurtulmus her talihli askerin (her talihli
gazeteci, yardim kurulusu gorevlisi ve bagimsiz gozlemcinin) degismez
duygularla hissettigi sey budur. Ve hakh olan onlardir.>®

301 Susan Sontag, Baskalarinin Acisina Bakmak, 123-124.
302 A.gk., 125-126.
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Sontag, Wall'un fotografi hakkinda yaptig1 elestiride savas sahnesinin
bir sanat eseri olarak ironik 6geler iceren duzeyde tekrar edilmesine karsi
cikar. Dayanak noktasin ise agik¢a ortaya koyar. Savasin siddeti, icinde
olmadan anlasilamaz ve dolayisiyla aktarilamaz. Sontag, fotografin dogasi
geregi zaten ikircikli bir dili oldugu defalarca ifade etmistir. Bu nedenle
Sontag’in, yeniden uretimi bu ikircikli yapiya katk: saglayan art1 bir ¢aba
olarak degerlendirdigi dustinulebilir.

Wall ise Photoworks'in editori Gordon MacDonald ile yaptig: ve Sontag’a
da cevap niteligi banindiran soyleside calismasinm su sozlerle anlatir:

Bu calismay1 Afgan savasinin bir degerlendirmesi olarak yapmadim.
Yaptim cunku olen askerleri bir anlamda korumak istedim, bu bir
temaydi. Savas alaninda hayatin1 kaybeden insanlarnn hayatlarimn bir
anlami1 olmahyd: (...) Bu insanlarin hepsi yavas yavas unutulacakt
(...) Savasin unutulmasi, her seyin geride kalmasi hissi beni etkiledi
ve bu nedenle bu fotografi uretmeye yonlendirdi (...) Fotograf1 bi-
tirdigimde bu fikri daha da ¢ok sevdim, ¢uinku Afgan savasi yalnizca
basindaki haberlerden arta kalan bir savas olmaktan ¢ok uzakt artik.
Yani haberciligin ve tarihin arta kalanlanyla 6zgurce oynayabilirdim,
cunkud bu neredeyse unutulmus bir oyun alamiyd (...) Bence bu fo-
tograf savas hakkinda ¢ok fazla sey soylemiyor. Sadece yarattigim ha-
lusinasyonu betimliyor (...) Saniyorum Sontag, bu fotografin énem-
li noktasini tamamen kagirdl ve saniyorum gormek igin de asla cok
dikkatli bakmadi. Sadece kendi dustince yapisinin sinirlar iginde bir
takim argumanlar ileri stird, sanatsal bakis agisiyla yorumlamadi.>®

Anlasilabilecegi gibi Wall ile Sontag'in yaklasimlan arasinda fotograflarin
ne gosterdigiyle ya da ne gostermesi gerektigiyle ilgili acik fikir ayrihklan
soz konusudur. Sontag, toplumsal elestiri barindiran fotograflann belgesel
duyarhlikla aktanlabilecegini ve bunun bile ikircikli bir soylem olacagin
savunur. Wall ise bu fotograflarin savasi anlatmak gibi bir sorumlulugu
bulunmadigini, tam tersine ge¢mise ait belgelerin savasin siddetini hatirla-
maya yardimci olmadiklanni nerir ve hatirlamaya dair bir kurgu yaptigin
belirtir. Sanatsal bakis acisiyla yorumda bulunmadig) icin Sontagh elesti-
ren Wall, kisisel olarak hassas oldugu konular uzerinde 6zgurce uretimde
bulundugunu ifade eder. Bu iki kars1 gorusten ¢ikarabilecegimiz sonug su
sekilde ifade edilebilir: Bir nesne, kisi ya da olay fotograflar aracihgiyla do-
laysiz yoldan aktanlabilir. Bu durum, fotografin bir sanat olarak gorulebil-
mesini her zaman zorlagirmistir. Diger taraftan fotograf, teknik olanaklarin

303 Gordon Mac Donald, “Ideas and Ideals in Visual Culture”, https://gordonmacdonalddotorg.
wordpress.com
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izin verdigi olcude goruntuler tizerinde oynanarak degistirilen nesneleri,
kisileri ya da olaylan “gercek”mis gibi gosteriyor da olabilir. Bu da ozellik-
le “cagdas” sanat¢inin fotografi buyuk olanaklar barindiran bir medyum
olarak gorebilmesini saglamakla birlikte, fotografin ¢zel bir gorunti dili
oldugunu dusunenler icin fotografi azimsama c¢abalan olarak algilanabil-
mektedir. Bu iki fikir bugun birbiriyle hala ¢catismaktadir ve bu tartismalar
genellikle elestirel duzeyde fotograf veya sanat bilgisi olan izleyiciler, eles-
tirmenler, fotografcilar ve sanatgilar arasinda surmektedir.

Bu konuyu daha detayh bir sonuca baglayabilmek i¢in, yeniden tre-
tim ve taklit mantig1 ile ¢calisan sanatcilardan biri olan Polonyali Zbigniev
Liberanin islerine bakmak yararh olacaktir. Liberanin 2002-2003 yillarin-
da urettigi “Positives” (Pozitifler) isimli seri, yeniden tretim bashg altinda
izlenebilecek carpici bir 6mektir. Bu ¢alisma Warhol ve Wall 6mekleri di-
sinda yeni bir acilim daha getirdigi icin ele alinan konuya 6nemli bir katk:
da saglayacakur. Libera'nin fotograflan hem Warhol'un yeniden turetimle-
rinde oldugu gibi ikonik fotograflar kullanarak uretilmis hem de Wall'un
ornegindeki gibi yeniden uretimde taklit yontemi kullanmilmistir. Yani her
iki durumu da birlestiren bir ¢oziimleme onerisine aciktir.

Libera, “Pozitifler” serisi i¢in yirminci yuzyilin en yukla ac1 ve yikim
oykulerini iceren ikonlasmis fotograflardan ilham alarak onlan yeniden

Fotograf 66: Zbigniew Libera, Nepal (from the Positives series), (Nepal [ " Pozitifler”
serisinden]), Varsova, 2003 ©Zbigniew Libera/Raster Gallery Arsivi
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uretmistir. Yahudi soykinmina ait toplama kampi fotograflarindan Che
Gueveranin olu bedenini gosteren son fotografa kadar bilinen ¢ok sayida
fotografin taklidini urettigi seriden bu kitapta dmek verebilecegimiz fotog-
raflardan biri de Nepal adl calismasidir (Fotograf 66).

Libera'nin Nepal ¢alismasinin orijinali, Vietnamh fotograf¢1 Nick Ut'un
1972 yihinda bir Vietnam koyunde ¢ektigi ve 1973 yilinda Pulitzer odula
aldig1 The Terror of War (Savasin Teroru) adli fotograftir (Fotograf 67).

Fotograf 67: Nick Ut, The Terror of War (Savasin Ter6rl), 8 Haziran 1972, Vietnam
©AP Photos/Nick Ut, Associated Press

Yirminci yuzyilin fotografik ikonlarindan biri olan The Terror of War
(Savasin Terora), Vietnam Savasi sirasinda Vietnam'in glineyine yapilan na-
palm saldirisi sonucu agir yaralanan (viicutlarinda yaniklar olusan) ¢ocuk-
larin, Vietnam'in kuzeyine siginmak tizere kagislarini gostermektedir. Nick
Ut'un fotografi ana akim medya tarafindan diinya geneline ulastinlmus, sa-
yisiz yerde gosterilmis, kesilerek buyutulmus, bircok kez de farkh baglam-
larda kullanilmistir. Ginumuzde hala cok sik atif yapilan bu fotograf, cagin
acilann tarif eden temsillerden biri olmustur.

Liberamin eserinde fotografi yalnizca bir medyum olarak degil, bir bel-
lek arac1 olarak da gormek mumkundir. Libera, bir anlamda kendi ku-
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saginin hafizasina kazinan fotografik sahneleri ¢cok buyuk ebatlarda tek-
rar ederek onlara sahip olmustur. Bu fotograflarda rol alan karakterlerin
yuztunde yine Wall'un fotografindakine benzer mutlu ifadeler goze carpar.
Ancak buradaki ifadeler Sontaghn Wall'da elestirdigi kayitsiz neseden uzak
bir durumu tarif etmektedir. Bu fotograflarda serinin baghgim hak eden
bir hava hakimdir ve Libera, bu fotograflarin orijinallerinde olan ac1 yuklu
ruhu adeta tersine cevirir.

Polonyali gorsel antropolog tukasz Zaremba'ya gore Liberanin serisi
bir hatirla(t)ma temsilidir. “Pozitives” (Pozitifler) serisi, bu goruntilerin
orijinalleri karsisinda toplumun takindig: pasif tutumu elestirir ve nelerin
unutulmaya yuz tuttugunu gostererek bakis yonunu degistirmeyi onerir.>**
Libera ise hazirladig seriyi su sekilde aciklar:

Biz daima bellege kabul edilen nesneler ile ilgileniriz nesnelerin kendi-
leriyle degil. Géruntulerin getirisi olan bu gérme, hatirlama ve olaylara
temas etme bicimini bu seride kullanmak istedim. Bu zararsiz sahneler
(Pozitifler) acimasiz orijinallerine geri donusu tetikler. Bu goruntileri
kendi ¢ocuklugumdan hatirladigim goruntuler arasindan sectim. Be-
nim bellegimde bu goruntiler “negatif’ler olarak kalmiglar.>®

Ancak Zaremba'ya gore bu fotograflar, en ¢cok da ginumuzde pasif du-
rumda olduguna isaret edilen izleyicinin dikkatine ihtiya¢ duyarlar; aksi
takdirde hicbir sey ifade etmezler.® Zarebnamin fikri tizerinden devam
edecek olursak, bu eserlerin kimin bakisina sunulduklar1 konusu gercekten
onemlidir.

Sanatg1 ig¢in postmodern surecin en anlamh kazanglarindan biri oldu-
gunu soyleyebilecegimiz yeniden uretim esprisi, Zaremba'nin da belirttigi
gibi, izleyicinin dikkati ile beslenir. Ancak verilen émeklerden de gorule-
bilecegi gibi yirminci yuzyil izleyicisi bir bakima gorsel doygunluk ve yor-
gunluk stirecine girmistir. Bu durum ginumiizde de devam etmektedir. Bu
nedenle postmodern suregte alegorik canlandirmalar yapilan géruntuler o
gune dek gosterilmemis ya da carpitilmis olana dikkat ceker. Tum espri-
ler, ayn1 zamanda, ge¢miste kalan ya da kaniksanmis konulara dikkat ¢ek-
mek amaciyla bu kadar teatraldir. Sanat¢inin yapmak istedigi sey genellikle
gercegi gostermek degildir; cunku gercek en acih boyutlariyla bugune dek
gosterilmistir ve gosterilmeye de devam etmektedir. Toplumsal olaylan ve

304 tukasz Zaremba, “Mediating Visual Experience: Zbigniew Libera’s Photographic Works and
Google Street View Imagery”, Invisible Culture, 2014, 8. Cevrimi¢i okumak igin bkz. http://
ivc.lib.rochester.edu/portfolio/zaremba-google-libera/

305 Zbigniew Libera, “Positives”, http//raster.art.pl/gallery/artists/libera/libera_pozytywy.htm.

306 tukasz Zaremba, “Mediating Visual Experience: Zbigniew Libera’s Photographic Works and
Google Street View Imagery”, 9.
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durumlarn gosteren goruntuler bugun, ge¢miste oldugundan daha buyuk
bir hizla tiketilmekte ve ikonlastinlmaktadir. Bu durum, populer kulturtn
bir getirisi olarak ¢agdas sanat bakisiyla uretilen goruntiler icin de gecer-
lidir. Gorunen o ki bu yeniden tretimlerin toplumun igindeki ust yapiy:
tarif eden elestirmenin, sanat¢inin, fotografcinin ve entelektuelin bakisini
kazanmasindan ¢ok, populer kultirun dayatmalarina maruz kalan siradan
izleyicinin bakisin1 kazanmasi daha énemlidir.

Sontag ve Wall arasinda yapilan tartismalarin benzerleri bugun hala sur-
durulmektedir. Belge fotograflarin sundugu “gercek”lerin ¢ogu durumda
ikircikli oldugunu kabul etmek, goruluyor ki konulan sanatsal ifadelerle
ele almamn ciddiyetini sorgulaya engel olmamaktadir. Ancak bu tartisma-
lar surerken her iki tarafa ait cogu kuralin da yikilmis oldugunu soylemek
mumkundir. Bugun ikonik deger atfedilen bircok fotografik goruntu, sa-
dece sanatin medyumu oldugu i¢in degil, kendisi de sanat eseri olarak go-
ruldugu icin ¢agdas sanat pratiginin igine dahil edilmektedir. Bunun en
onemli nedenlerinden biri de tersi yonde bir donusum saglanmis olmasidir.
Dahaagik ifade etmek gerekirse, konuya baslarken de belirtildigi gibi, “cag-
das” ve elestirel bakis genel anlamda fotografik bakis1 da sekillendirmistir.
Bu durum belgesel duyarlilikla fotograf uretimi yapan kisinin fikirlerini
daha fazla 6n plana cikarabilmesinin yolunu acmistir. Fotograf estetigine
ve teknigine ait kurallarin birincil 6nemini sorgulatan durum, toplumsal,
siyasi, dini, kulturel bir¢ok konuyu belgesel olarak goruntuleyen fotografci
icin degisimi de beraberinde getirmistir.

Kisisel bakis agilan 6n plana ¢ikmaya baslamistir. Fotografik materyal,
tipki sanatgl icin oldugu gibi fotografci icin de fikirlerine dair araci konuma
tasinmugstir. Yeni belgesel turler ve yeni bakis agilan gelismistir. O gune
dek saf belge fotografta uygulanmayan fotografik teknikler uygulanmaya
baslamistir. Toplumsal konular hakkinda yeni belgeselci bakis acisiyla ifade
edilen yeni terciumelere yer verilmeye baslanmistir. Fotograf makinesinin
ardina itilen mesafenin asildig1, “cagdas” elestirellik iceren bir bakis yer-
lesmistir. Marjinallik toplum disina itilen azinhk ifadesi olmaktan ¢ikarak
fotografcinin anlanm diline de yerlesmistir. Absurtlik, hem bakis agisin-
da hem de teknik ve estetik yaklasimda fotograf terminolojisinin igine siz-
mustir. Yeniden uretime dair bir anlatim olanag olarak gorulen teatrallik,
belgesel yaklasimlarda da izlenmeye baglamistir. Iste tum bunlar fotografi
sanatin diline yaklastirmis ve aradaki sinir 6nemli bir ol¢ude erimistir. Bu
degisimler postmodern surecin bir getirisi seklinde de degerlendirilebilir.
Kisacas1 “cagdas” bakis sanatciy1 etkiledigi 6l¢ude fotografciyr da etkilemeye
baslayarak 6zgurlestirmistir. Postmodern stire¢ yalnizca sanatginin algisina
yon vermemis, daha genel anlamda bir degisim ve dontstim olanag: sun-
mustur. Cagdas sanat icinde yer alan surecin ve bu surece bagh akimlarin
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fotografla kurdugu bag hem sanat yaratimlarini giiclendirmis hem de gun-
luk hayatin bir pargasi olan fotograf uzerine daha kisisel, 6zgiir, elestirel ve
yaraticl dusunilebilmesini saglamistir. Bu asamadan sonra fotograf: icin
sadece bir avci ya da stper turist’” tanimlamalar1 yapmak her kosulda dogru
olmayacaktir. Kisacas1 postmodern donem, bugiin fotograf ceken kisinin de
fotograf teknik ve estetigini fikir 6ncelikli kullanmasinin éntint agarak onu
cagdas sanatin icine davet etmistir diyebiliriz.

Bu noktada sorulmasi en gerekli olan sorulardan birini Topcuoglu sorar:
“Gunumuzde fotograflar ‘gosterir’ mi yoksa ‘anlatir’ mi?”*%® Gunumuzde fo-
tografin cagdas bir sanat yapit1 sayilmas1 uzerinden sorulan bu sorunun,
kosullan agimlamaya yonelik oldugunu soyleyebiliriz. Hangi kosullar al-
tinda fotografin bir sanat eseri sayilabileceginin cevaplan bugun hala tarti-
sihiyor olsa da, gostermek ve anlatmak arasindaki kesin sinir cizgilerinin de
birbiri i¢inde eridigini ve simirlarin giderek flulastigini gorebiliyoruz. Bugiun
sanat fotografi ve fotograf sanati aynmlanmin olduk¢a kaygan bir zeminde
tartisilmakta oldugunu biliyoruz ki bu tartismalarin muhatab: olabilecek
kisilerden biri de Amerikali fotograf¢i Andres Serrano’dur.

Andres Serrano, tamamen kurgu olan ¢alismalarinin yani sira bugune
kadar dogrudan belgesel olarak gormeye ahistigimiz toplumsal konulan
sanat diline tercime eden yaklasim1 benimsemistir. Bu ¢alismalarin i¢in-
de en dikkat cekici olanlardan biri, 1992 yilinda yaptig1 “The Morgue”
(Morg) serisidir (Fotograf 68). Serrano, etik olarak adim gizledigi bir
morgda uzun sure ¢ahisip yuzlerce fotograf cekmistir. Yani bu fotograflar-
daki cansiz bedenlerin hepsi gercek insan bedenidir. Ancak fotograflari-
nin dogrudan belgeselci bir bakis agisiyla cekilmediklerini goruruz. Iste
bu noktada her sey birbiri icine gecer ve bu fotograflara nasil bakmamiz
gerektigi konusunda zorlanirz.

Ilk anda bu fotograflarla yuizlesmek cok zor olabilir. Izleyiciye dustinsel
olarak bile yuzlesmekte zorlanabilecegi 6lumu ve aci hissini yasatabilirler.
Diger yandan farkh sekillerde bile olsa paylasilan ortak kaderin bir temsili
olduklarim1 da dusunebiliriz. Kisaca bu fotograflar, sarsinti ve yuzlesme
hissini ayni anda yasatabilirler.

Serrano, yakin plan ¢ekimlerle, kullandig1 yumusak 151k karakteriyle,
kisilere 6zel olum sekline dair ayrintilara odaklanisiyla, fotograflara ver-
digiisimlerle ve sergileme sirasindaki diizenlemelerle bu fotograflarin sa-
dece belge niteliginde kayitlar olmadiginin ipuclarini verir. Serrano’nun

307 Bu tanim, Richard Meyer'den 6ding alinmigtir. Olaylari ya da durumlari yalnizca merak edip
belgelemek amaciyla girisimde bulunan fotogdrafgilar igin kullanilan, fotograf terminolojisine
yerlesmis bir terimdir. (Richard Meyer, “Imagining Sadomasochism: Robert Mapplethorpe and
the Masquerade of Photography”, University of Nebraska Press, 4:1, Sonbahar 1990, 62-78).

308 Nazif Topguodlu, Fotograflar Gosterir Ama..., 28.
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fotograflar1 kimlik belgeleri olmayanlarin belgeleridir ve kimlik belge-
sinin onemli de olmadigini gosteren belgelerdir. Bu fotograflar, olen in-
sanlarin bedenlerini gosterir fakat bu insanlarin ¢limlerine sebep olan
oykuleri icermezler. Serrano’nun fotograf adlarinda verdigi bilgi kadar-
na sahip olabiliriz ki bunlar da o kisilere ve hikayelerine dair dusgucu-
nun harekete gegirilmesine ihtiya¢c duyar. Bu gizleme durumu, belgesel
fotograflarda gormeye alisik olmadigimiz bir seydir. Gudumlu de olsa
“gercek” olaylara, durumlara ve Kkisilere ait bilgi sahibi olmak belgesel
fotograflan izleme aliskanliklan arasindadir. Bu nedenle Serranonun
fotograflari, bizi 6lumu bir butun olarak imlemeye ve olumun birligi
altinda dusunmeye yoneltebilecegi gibi fotograflardaki bedenleri yasa-
yan kimliklerinden ayiran bir bakis olarak da gorulebilir. Serrano bu
fotograflarla ilgili sunlan soyler:

Izlerken manuga aykin gelebilir ancak, hepimiz bir gun buna hazir
olacagiz. Benim niyetim izleyiciyi bu gizli yerle tamistirmak. Geriye
kalan tamamen izleyicinin se¢imi. Ben bu alani kendi gozlerimle kes-
fettim ve zihnimi hazirladim. izleyiciden istedigim aynisini yapmasi ve
gormesi, bu benim kesfimin de bir parcas: olacaktir.>®

Fotograf 68’de de gozlemlenebilecegi gibi guglu renk vurgular, igrenglik
sinirina tasmayan olum ya da otopsi izleri ve simgesel ayrintilar bu bedenle-
ri sadece birer ceset fotografi olarak gormeye engel olabilecek nedenlerdir.
Aymni sekilde bedenlerdeki izler, kimlik bilgilerinin gizlenmesi ve 6lum bil-
gilerinin verilmesi onlar1 post-mortem fotograf cagrisimindan da uzaklasti-
rabilir. Fotograflar daha ¢ok acinin ve 6lumun kendisiyle ilgilidir. Serrano,
olumt anlamaya dair sorulariyla, sessiz bedenler uzerinden kesif yapar.
Yakin plan ¢ekimleri bu nedenle tercih ettigini dusunebiliriz. i1k basladi-
ginda bedenlerle arasina ¢ok fazla mesafe koydugunu dile getiren Serrano,
yakinlastikca daha fazla soruya cevap bulabildigini ve duruma kendini daha
yakin hissettigini soyler. Ona gore bu, anlamaya dair bir stregtir.>!°

Serrano, bu bedenleri estetik yaklasimlarla romantiklestirdigi ve bu-
nun sanatct kimligini ortaya koymak adina bir mudahale oldugu yonunde
elestiriler almistir. Olu sevicilige vardirlan elestirilerde en sik dile getirilen
seylerden biri ise calismalarinda dine ve kutsal olana karsi saygisizlik yapti-
gidir. Aslinda Serrano bugtine kadar butun fotograflanyla ilgili ayni elestiri-
lere maruz kalmistir. Bu elestirilere cevaben sunlari soyler:

309 AnnaBlume, “Interview with Andres Serrano”, http:/bombmagazine.org/article/1631/and-
res-serrano.
310 Agk.
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Calismamda ¢ok miktarda ironi vardir ama kutsal bir seye kars saygisizlik
yoktur. Benim Tann ile ilgili bir problemim yok; benim meselem kiliseyle,
Hiristiyanhgin basaramadigini gosteren dogma ve kafa kansikhg ile. .. *"!

Fotograf 68: Soldaki: Andres Serrano, The Morgue-Knifed to Death | (Morg-
Bicaklanarak Oliim 1), 1992, New York. Paula Cooper Gallery Koleksiyonu
Sagdaki: Andres Serrano, Knifed to Death Il (Bicaklanarak Olim Il), 1992, New York
Paula Cooper Gallery Koleksiyonu

Ozellikle Bigaklanarak Olum fotograflarim Michelangelo’nun Adem’in Ya-
radihis: resmine gore duzenleyip sergilemesi elestirmenler tarafindan buyuk
tepkilerle karsilanan Serrano, calismasini soyle agiklar:

Bunlar bir dini karakter ve isaret olarak varsayilabilir. Bana Tanrr'nin
Adem’e elini uzatisini ¢agristirdilar. Ben de bu sekilde yorumlamak
istedim. Olime elini uzausindan etkilendim ciinku belki de yasarken
bunu yapamamist1.?'2

Serrano, calismalarinda kilise ikonografisine ait simgelerden destek alir.
“Morg” serisini yaratirken de kullandig1 bu simgeler, Serrano’nun konulari
ve fotograflan icinde yeni anlamlar kazanirlar. Amerikah yazar ve elestir-
men Comelia Read’e gore Serrano, fotogratlarinda yeni ¢cagin ikonlarini ya-
ratmak konusunda cok basarih olmustur.?!3

311 Robert Hobbs, Wendy Steiner ve Marcia Tucker, Andres Serrano: Works 1983-1993, (sergi
katalogu), Philadephia: University of Pennsylvania, 1994, 18.

312 Anna Blume, “Interview with Andres Serrano”, http://bombmagazine.org/article/1631/and-
res-serrano.

313 Cornelia Read, Plundering the Sacred and Profane. Photographers Serrano and Salcedo Use
Familiar Images To ChW and Satirize, New York: New Times Syracuse, 1987, 9.
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Sonug olarak Serrano, “gercek” bedenler tizerinden yaptig1 cekimlerle
klasik belgesel fotograf gelenegini surdurmemistir. Fotograflarinin konusu
olan olu bedenler her ne kadar “gercek” olsalar da sanat¢inin onlar1 nasil
gorduguyle, nasil algiladigiyla ve aktarmak istedikleriyle baglantih olarak
izleyiciye iletilmislerdir. Izleyici Serranonun dusincelerine, soru isaretle-
rine ve anlamlandirma arayislarina da taniklik eder. Bireyselligin bu denli
ozgur kihnmas: belki de Serrano’nun hedefledigi gibi izleyiciyi de bu an-
lamlandirma surecine dahil eder. Topcuoglu, toplumsal cercevede kisisel
duyarhliklariyla calismalar ureten sanatgilarla ilgili su saptamada bulunur:

Ashinda, politik ve toplumsal gevreyle olan iletisimsizlik durumu, kimi
sanat¢inin sadece en yakin cevresiyle, kendisiyle, ¢zel yasamyla ilgi-
lenmesi sonucunu dogurabiliyor. Buradan yola ¢ikinca da, vucutla,
dogal ve insansal en yakin gevreyle olan iligkileri konu alan isler zo-
runlu olarak ortaya ¢ikiyor.>'*

Toplumsal ve kulturel elestirilerini beden ile iliskilendiren Amerikal
fotografci Joel Peter Witkin ise cogu durumda Serrano ile birlikte anilma-
sina karsin daha karanhk, grotesk®> ve mitolojiktir. Bu bakimdan sanat
tarihiyle daha fazla iliski kurdugu soylenebilir. Aynca fotograflan 6lum,
acy, cile, coskunluk, kibir ve yeniden viicut bulma baglamlarinda neredeyse
tamamen Witkin'in dasgucunden beslenmektedir. Bu nedenle de calisma-
lar sanat tarihindeki en iddial1 donemler olarak sayabilecegimiz Yunan ve
Roma heykelleriyle, Ronesans, Barok ya da Neoklasik sanatla bulusturulan
ilk donem fotograflan cagnstinrlar. Tableaux Vivant (Yasayan Resim) gele-
negi olarak bilinen bu tarz, daha énce de omeklendirdigimiz gibi, Oscar
Gustave Rejlander ve Fred Holland Day’in de dahil olduklar1 on dokuzuncu
yuzyilda poptiler olan bir eglence sanati formudur.

Kendisini bir fotograf¢i olarak tamimlayan Witkin'in bir tasarimei ve baski
ustas1 oldugunu da sdylemek calismalarinin niteligini daha iyi kavrayabilme-
mizi saglar. Studyo ortaminda kurguladign ve cektigi fotograflarda kullandig
modeller genellikle deforme wiicutlu amator modellerdir. Sirklerde gosteri
yapan cuceler, dogustan deformasyonlu olan bedenler Witkin'in fotografla-
rinda sik tekrarladigy ve figuratif bir goruntiiye buriandurdugi modellerdir.
Witkin, bu modellerle yarattig1 kurgular aracihgiyla beden, 6lim, yalnizhik ve
asirilagtirllmis erotizm gibi konularin géranuamlerini sunar. Witkin'in 6zellik-
le bu konular etrafinda sinirsiz denebilecek bir hayalguctiyle uretim yapma

314 Nazif Topcuoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, 30.

315 Grotesk s6zcligu italyanca “grotta”dan (magara) tiremistir. On sekizinci yiizylldan itibaren kitle-
lere keder ve aci ileten eserlerin genel tanimi olarak kullanilmaya baglamistir. (John R. Clark, The
Modern Satiric Grotesque And Its Traditions, Kentucky: University Press of Kentucky, 1991.)
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nedeni ashnda kuguk yasta basina gelen ve ¢ok travmatik sayilabilecek bir
aniya dayanmaktadir. Witkin, anisini soyle anlatir:

Bir pazar gunu annem ikiz kardesimle birlikte yasadigimz kirahk evin
merdivenlerinden inmemize yardim ediyordu. Kiliseye gidiyorduk. Bina-
nin girisindeki hole vardigimizda ¢ok buyutk bir ¢arpisma sesinin ardin-
dan bir giglik duyduk. Ug aracin birbirine girdigi korkung bir kaza olmus-
tu. Bir sekilde bu kargasann i¢inde artik annemin elini tutmadigim fark
ettim. Durdugum yer kaldinm kenanyd: ve ters dénmus arabadan bana
dogru bir sey yuvarlaniyordu. Tam kaldinm kenarina geldiginde durdu.

Fotograf 69: Joel-Peter Witkin, The Kiss (Le Basier), New Mexico (Opiicik [Le Basier],
New Mexico), 1982. Marianne Boesky Gallery ve Silvestein Gallery Koleksiyonu
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Bu kuguk bir kiz cocugunun bedeninden aynlan kafasiydi. Egildim ve ko-
nusmak i¢in yuzine dokundum ancak ikinci kez dokunurken insanlarn
beni uzaklastirmak isteyen bagnslanm duyabildim.*¢

Witkin’in henuz ¢ok kucuk yasta yasadigr bu deneyimin bilgisi, fo-
tograflarindaki parcalanmis uzuvlarin (Fotograf 69) ve deforme olmus
bedenlerin sanatq1 icin ne ifade ettigini anlamay kolaylastirir. Witkin'in
olumle yasam, aciyla trajedi, iyiyle kotu arasindaki ayriliklar ve baglan-
tilar1, cocuklugunun siradan bir ginunde, yogunlugu kucucuk bir an
icine sigdirilan bu deneyimle tecrube ettigini soyleyebiliriz. Calismalar,
cocuklugundaki o kizin yuzine dokunup ne oldugunu anlamaya calis-
tig1 anin temsilleri gibi okunabilirler; cinku yasam ve 6lum neredeyse
butin calismalarinda i¢ ice gecmis gibidir. Siddet, vahset, ac1 ve 6lum;
hedonizm, duygusallik ve sehvetle birlikte ayni teatral sahne icinde ve-
rilir. Nitekim Amerikal 6zgurlukcu calismalar uzmani Ann E. Millett-
Gallant, Witkin’in ¢calismalarini su sekilde yorumlar:

Witkin'in ¢aligmalari, onlara zevk vermesi gereken seylerin ne ol-
duguna dair bedenler uzerine yapilan kulturel varsayimlara ve yar-
gilara meydan okur. Bu bizi kendi bedenimiz, ahlak anlayisimiz
ve bizden beklenen ahlak anlayis ile ilgili en buyuk korkularimiz,
endiselerimiz ve kisitlamalarimizla yuzlesmeye zorlar. Bilimsel, sa-
natsal ve sosyal bakis etkilesimlerini sorgularken, calismalarindaki
bedenlerin uygun ve uygun olmayan baglamlarda sergilenisini gor-
memizi ister. Witkin'in fotograflarn gorsel olarak, dinamik, asir1 ve
zamanslizdir. Witkin'in bedenleri ve uzuvlan duzenleyisindeki bu
tedirgin edici yapilandirma bir erotizm vitrini olusturur ve anor-
mal olanin nasil arzu edilebilir oldugunu sergiler.>!”

Witkin, bir bask: ustasidir ve baski alirken fotograflarina mudahaleler-
de bulunur. Negatife mudahale ederken kazima, yirtma, asindirma, kolaj,
boya ve balmumu parlatici ile rofle ekleme gibi deneysel baski teknikle-
rini kullamir. Boylece hem modelleri tizerinde yarattigi deformasyonun
etkisini gi¢lendirir hem de sdylemindeki tutarlihg: surduarur.

Gallant'n tanimlarinda Witkin'in zamansizhigiyla ilgili yorum dikkat
ceker. Bu durum Witkin'in ¢ok genis zaman dilimine yayilan ikonik un-
surlar calismalarinda eklektik bir duzen icinde bir araya getirmesinin so-

316 Van Deren Coke, Joel-Peter Witkin Forty Photographs, San Francisco: San Francisco Muse-
um of Modern Art, 1985, sunus.

317 Ann E. Millett-Gallant, “Performing Amputation: The Photographs of Joel-Peter Witkin”,
Text and Performance Quarterly, 28:1, Ocak 2008, 8-42:38.
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nucu olarak gorulebilir. Fransiz sivil toplumcu ve yazar Bruno Racine’e
gore Witkin'in olaganustu sanatsal kulturunde ve akic1 dilinde, antik mi-
tolojiden Amerikan pop kulturtne, dini ikonografiden fin-de-siecle'® res-
me uzanan genis dagihim acikca gorulmektedir.'?

Postmodern stirecte sanat¢inin eserini yaratirken en sik yaptig1 seyler-
den biri, ge¢mis yuzyillara ait dini, mitolojik ve edebi ikonlardan destek
almasidir. Ozellikle ge¢mise ait grotesk hikayeler, canlandirmalar, mitler,
efsaneler ve masallara ait karakterler yeniden canlandinlarak yasanilan do-
nemin zaman ve “gerceklik” algis1 uzerine elestirel dusunceler uretilir. In-
giliz sanat elestirmeni ve yazar Sally O'Reilly’e gore sanatcilar, mitolojideki,
peri masallarindaki korkudan ilham alirlar ve buyuk kismi yan hayvan yan
insan ya da dogadan donusen insan olarak daha cok iki anlama gelebilen
bir alg1 uretirler. Bir canavarn icindeki guizelligi bulma ya da korkung go-
runen figur ile metaforik bir benzetme yapma egilimindedirler.’?

O'Reilly’nin anlatimina gore Witkin'in, hem bir canavann i¢ guzelligini
bulma hem de ginumiize dair estetik, yasam, 6lum, aci, iyi, kotu algilarina
elestiride bulunma yontunde metaforik bir yaklasim sergiledigi soylenebilir.
Bu acidan Witkin korkungluga dair sinirlan zorlarken, guzeli ve cirkini,
normali ve anormali, aciy1 ve zevki, iyiyi ve kotuyu birbirinden ayirmaz.
2012 tarihli son donem calismalarindan olan ve farkh donemlerdeki islerini
bir araya getiren Heaven or Hell (Cennet ya da Cehennem) adh uretiminde
bu biraradalik daha da belirgindir. Ozellikle dini baglamda aciya dair bir
ikilik sunan baslik, bilinen ve ¢ok sik auf yapilan “Cennetten Kovulma™?!
efsanesinin de metaforik bir kullanim gibidir.

Breton, acinin dinsel sistemlerde bir gunah isareti olarak kabul edilme-
sini su sozlerle yorumlar:

Aq, kotalagun anlaminin sonsuzlugu sorunundan kaynaklanir ve dint
anlayislara gore evrende bir kum tanesi olan o korkung ve kusurlu

318 Kelime olarak yiizyilin sonu anlamina gelmektedir. Ozellikle 1800'1G yillarin sonlarini belirten
terimdir. Sanatta kullanimi ik olarak, sapik kirli ve dogal olmayan ile ilgilidir. Romantizm,
kisinin i¢ benlik gostergesi olarak fiziksel 6zellikleri gormeye izleyicileri tegvik ederken, fin de
siecle sanatgilar igin guzellik yasamin temelidir ve ¢cok degerlidir. Béylece geleneksel guzel
olan degerli degildir. Sanatgilar soyut baglamda kelimelerle ifade edilemez guzelligi redde-
derler. (Russel Goldfarb, “Late Victorian Decadence” The Journal of Aesthetics and Art
Criticism, 20:4, Yaz 1962, 369-373.

319 Bruno Racine, "Joel Peter Witkin: Heaven or Hell”, (Sergi Basin Bulteni), BnF Richelieu, Paris,
2012, 1.

320 Sally O'Reilly, The Body in Contemporary Art, Londra: Thames and Hudson, 2009, 149.

321 “Kutsal Kitap (Tevrat ve incil) geleneginde hastalik ve aci Adem ile Hawa'nin yilana kanip
iyilik ve Kotuluk agacinin meyvesini yemelerinden sonra ortaya gikar (...) Istirap cennete
yabancidir (...) Aa bilincin ortaya gikiginin bir sonucudur. Tanr'dan kopan insan tamamen
kendi kaderinden sorumlu olur (...) Mutsuzluk, aci, istirap Kutsal Kitap'in buyruklarina kargi
gelmenin sonuglardir.” (Bkz. David Le Breton, Acinin Antropolojisi, 74).
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yaratiga karsi bir an i¢in bir zorluk ¢ikarma, bir engellemedir. Dinsel
sistemler, insanin ¢ektigi aciy1 esasen evreni aciklama arayislarina en-
tegre etmiglerdir. Bu baglamda aciy1 Tanriya, tanrilara ya da kozmosa
gore dogrulamaya ve insanlarin bu acilar ustlenme ya da bunlarla mu-
cadele etme araciligiyla tavirlan belirlemeye ¢alismislardir (...) Ac bir
gunahin isaretidir. Once ruh kirlenir ve daha sonra da bedeni kirletir:
Aci ya da hastalik gunahin somatik versiyonlaridir.>?

Witkin, yasadig1 zaman dilimine ait estetik, cinsiyet, cinsellik, 6lum, act,
yasam, travia, zevk, guzellik, normallik algilarini ters yuz ederek bunlari,
bu olgularin yansiyani/yansitani beden tizerinden toplumsal ve kultuarel an-
lamda elestirir. Witkin, sanatina dair amacim ve fikirlerini su sozlerle ifade
etmektedir:

Bizler bugun gorecelilik, politik dogruculuk ve laiklik kulturu icinde
yastyoruz. Ben tum bu fikirlere katilmiyorum. Hayat bir muicadele-
dir ve ben bunu gercekten oldugu gibi gosteriyorum. Olum yagamin
doéngusunun bir parcasidir. Herkes olmekten korkuyor, ama herkes
olmek zorunda. Tum insani inanclar 6lum karsisinda esittir. Benim
icin, 6lum sonsuz bir yasama gegistir. Kutsal bir hediyedir. Calismala-
rim her durumda insani kosullarin ihtisamini ve mutsuzlugunu gos-
termistir. Bu her zaman sanatin anlami olmustur. Deformasyon Vinci,
Velasquez, Goya ya da Dix’te de gorulebilir. Anormal cinsellik her za-
man var olmustur. Bu eylemler sadece tarihin bir parcasi da degildir;
ayni zamanda vicdanin tarihi, ruhlarin tarihinin bir parcasidir. Benim
isim zamanimiz1 gosteren goruntileri yaratmakur. Karanlikta 1s1k sa-
can goruntuleri.??

Postmodern stire¢ dncesindeki toplumsal ve kulturel alginin nasil bir de-
gisime ugradigim tum bu 6mekler aracihgiyla da gorebiliriz. Populer kulttr
ikonlan uzerinden tuketime dair yeniden uretim tartisildi. Ge¢misin nesne-
lestirici bakisindan kurtulma mucadelesi verildi. Anormal sayilan bedenler,
korkulara dair elestirilerin anlatilarini yaratti. Olam ve ac1 konulan tzerin-
den insan olmanin ne demek olduguna dair kisisel sorular 6nem kazand.
Toplumsal ve kultirel baglamda gerekli gorulen butun konular tartisilirken
bu konular deneyimleyen bedenler goruniur kilindi. Kisacasi sanat¢inin top-
lumu gozlemlemesi ve urettigi degerleri tartismasi adeta bir gorev bilincine
donustu. _ gore somurge sonrast kuramy, tarihi eselemek ve alterna-

322 Ag.k., 73-75.
323 Joel-Peter Witkin, Heaven or Hell: Very human subjests, Champagne Louis Roederer Part of
Art Paris Art Fair, Paris, 2012, 10.
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tif gecmisin haklarini iade etmek tizere yeniden girisimde bulundu. Kendini
temsil sureclerini etkinlestirmesi ve birden fazla tekil sesin tesvik edilmesini
sagladi. Boylece mustakil gozlemciler tarafindan empoze edilebilir olmasin-
dan ziyade bir dizi katihmc olusturulmus olacakt1. yirminci yuzyilin egemen
ekonomisi daha ¢ok, sosyal ve kulturel normlara gore ayricalikh ve guglu
govdeli heterosekstueller icindi. Bu sekilde de sozde sapkin bedenler gorun-
mezlik esigine gelmisti. Fakat son yillarda —en azindan liberal toplumlarda—
cesitli ve marjinal gruplar i¢in savasan, gorunurluk kazanmis feministleri; lez-
biyen, gay, biseksuel ve transsekstiel olarak tanimlanan insanlar; ve 6émegin
engelli haklan i¢in mucadele edenleri gormekteyiz.***

Toplumsal Cinsiyet ve Bedenin Fotograflanmasi

Postmodern suregcte ele alinmasi gereken en 6nemli konulardan biri de
toplumsal cinsiyet konusudur. Oldukga genis bir tartisma alanina yayilan
bu konuyu etkili bi¢cimde cercevelemek ve etkisini gorunur kilmak adina
ise bedenin bir ifade aracina donustugi calismalar uzerinden devam et-
mek gerekir. O'Reilly’nin de vurguladig gibi yirminci ytzyilin egemen dili,
sosyal ve kulttirel normlara gore ayrcalikli ve gugla kilinan heteroseksu-
el bedenler etrafinda sekillenmis eril bir dildir. Postmodern surecte sanat
alaninda suren tartismalarin ve kisisel duyarhliklarla uretilen ¢alismalarin
cok buyuk bir bolumu ise bu algiy1 kirmaya yoéneliktir. Bate, postmodemn
suregte sanat adina olan bu degisimi su sozlerle betimlemektedir:

Dahasi bu durum, yalnizca erkekleri sanat¢i olarak degerlendiren
bakisin ¢okusunun habercisi olarak degerlendirilebilecek bir semp-
tomdu. Kadin sanatgilann fotograf aracihigiyla 1980’lerin postmodern
cagina akin edisinin, hem fotograf soylemi tizerinde hem de sanat fo-
tografinin ilgilendigi konular uzerinde ciddi etkisi olmustur. Kadinin
sosyal ve 6zel hayatina dair yeni bakis acilar, bir dizi maske ve ideo-
lojik semsiye altinda sanat galerilerine girmenin yolunu bulmustur.?*®

Bu baglamda verilebilecek 6meklerden ilki, Amerikah fotograf¢i Cindy
Sherman’dir. 1970 yillarda kavramsal sanat icinde yer almaya baslayan ve fe-
minist sanatin temsilcilerinden olan Sherman, 6zellikle toplumsal cinsiyet ve mo-
dellemeleri uzerine yogunlastigy calismalaryla bugtin hem yeni kavramsalc: akim
baglaminda hem de ¢agdas fotografik dil baglaminda ikonlagmis bir sanatcidir.
Bu kitaba dahil edilen fotograflari, 1990 ve 1992 yillan arasinda protez uzuvlar
ve mankenler __ urettigi “Sex Pictures” (Cinsiyet Fotograflan) serisidir.

324 Sally O'Reilly, The Body in Contemporary Art, 97-98.
325 David Bate, Fotograf Anahtar Kavramlar, 216.
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Sherman, feminist sanatin 6nemli temsilcileri arasinda yer alir. Fotog-
rafc1, bugtine dek yaptig calismalarinin hepsinde toplumsal yapida kadin
cinsiyetine iliskin alg1 modellerini elestirel ve ironik dille tartisir. “Kendine
mal etme” seklinde adlandirabilecegimiz tarzi ve kendi bedeni tizerinden
calisma yontemini benimsemis olan Sherman’in serisinde yine elestirel bir
ifade vardir. Sherman, mankenler ve protez uzuvlar kullanarak deforme
ettigi kurgular araciligiyla kadinin toplumsal konumuna dair elestirel bir
tutum sergiler. Ancak s6z konusu calismalar daha oncekilerden 6nemli
farklarla aynlir. Mankenler ve protezler kullanarak yapibozumuna ugrattig
bedenler, daha dnce kendisini model kullandig1 calismalarinda burunduga
kadinligr/kadinlik hallerini 6ne ¢ikaracak okunurlukta degildir.

Sherman’in bozulmus bedenlerle bu sefer kadimin konumundan c¢ok,
toplum i¢indeki androjen®* yapiy1 sorguladigy dusunulebilir. Kadin bede-
niyle birlestirdigi erkek uzuvlar ya da tam tersi uygulamalaryla toplum
icindeki feminen ve maskilen algilar1 gorsel carpicilikla destekleyerek sor-
gular (Fotograf 70). Sherman, bu ¢alismasinda agikga iki cinsiyetin toplum
icindeki rollerini sorgularken populer kalturun de katkida bulundugu and-
rojen varolusun etkilerine dikkat ceker.

Amerikah sanat elestirmeni Hal Foster, “Obscene, Abject, Traumatic”
(Mustehcen, Igreng, Travmatik) adli makalesinde Sherman’in “Sex Pictu-
res” (Cinsiyet Fotograflar) serisi hakkinda su elestiride bulunur: “Sherman,
bu seylerin duzenlenisiyle, durtuleri asindirmak ve yipratmak i¢in tahrik
etmektedir.”™? Sanat tarihgisi ve fotograf elestirmeni Abigail Solomon Go-
deau ise Sherman’in ¢calismalar1 hakkinda sunlar soyler: “Sherman’in fotog-
raflar1 kadinhik problematigine 6ncelik veren bircok izleyici i¢in vurucudur
(rol, goruntu, gosterilen olarak), son donemde tarih kokan bir kinayeyle
birlikte yapilan ‘ortak insani degerlerimizle ilgili’ yorumlarin ¢ogu bu calis-
malarda bulunur ve ‘insanin kosullarimin ¢ollesmesi’ bu sekilde gosterilir.”?¢
Dustnur ve akademisyen Zeynep Direk, Sherman’in genel anlamda krono-

326 Androjen, Yunanca “andro” (eril) 6nekinden gelen bir kelimedir, ayni zamanda androjenik
hormon veya testoid adi verilen bir hormondur. Genellikle steroid hormonlar olarak da bilinen
hormon, erkekligi gelistirip kontrol etmek icin tibbi amagl kullanlmaktadir. Ancak giinimuz-
de, Androjen Intensitivity Syndrome (Androjen Duyarsizidi Sendromu) adi verilen bir durum
tanimlanmistir. Bu, 6zellikle anne karninda cenin gelisirken genital organinda eril geligimin ol-
masina ve ayni zamanda erkegin ergenlik déneminde ikinci bir cinsel gelisim karakteri goster-
mesine neden olan hormonun anrojen oldugunun saptanmasiyla adi koyulmus bir sendrom-
dur. (Quigley CA, De Bellis A, Marschke KB, el-Awady MK, Wilson EM, French FS., “Androgen
receptor defects: historical, clinical, and molecular perspectives” Endocr. Rev. Haziran 1995,
16(3): 271-321.) GUnumuzde popdler kultirin de devsirdigi bu tanim genellikle fiziksel olarak
kadinin erkek gibi gorindigu, erkegin ise kadin gibi gérindigu durumlar 6zelinde kullanil-
maktadrr. Ozellikle topmodel veya supermodel olan kisilerin gériiniglerine ait betimlemelerde
bu terimin siklikla kullanilmakta oldugunu burada belirtmek isterim.

327 Hal Foster, “Obscene, Abject, Traumatic”, The MIT Press, 78, Sonbahar 1996, 106-124:106.

328 Abigail Solomon-Godeau, “Suitable for Framing: The Critical Recasting of Cindy Sherman”,
The Critical Recasting of Cindy Sherman, 1991, 112-115.
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Fotograf 70: Cindy Sherman’in “Sex Pictures” (Cinsiyet Fotograflari) projesinden
Untitled #263 (isimsiz #263) adh calismasi, New York, 1992, Tate Koleksiyonu

lojisini yorumladigi makalesinde bu seriyle ilgili de su ¢oztimlemeyi yapar:
“Ama¢ komiklige dusmeden saskinlhigi dogurmak ve dehsete duisturmek. Bu
dehset cinsel 6gelerin, kendilerinden ibaret olmayip ‘6lum, gug, saldirgan-
lik, guzellik ve tzgunluk vs. gibi seylerin yerine gecebilmelerinden kaynak-
laniyor. Farkl bedenlere ait parcalar1 bir araya getirerek cinsiyet, 1rk, yas
gibi saf tutulmasi emredilen kategorileri kesistiriyor.”??

Ancak bazi elestirmenler Sherman'in bu ¢alismalarini asir1 pornografik
bulduklarina dair elestiriler de yapmugslardir. Sanat elestirmeni Jerry Saltz’a
gore, Sherman’in ¢alismalari moda sektorunde yapildig: gibi birlestirmeler-
den ve yeniden bicimlendirilmelerden olusmaktadir. Bazilan kasik killariyla
bezenmis, biri vajinadaki tamponla, bir digeri ise vulvadan atilan sosisle go-
runtulenmistir. Bu simdiye dek yapilmamis en pornografik olmayan porno,
cinsel olmayan cinsiyettir. Uydurma, saldirgan ve saptirilmis goruntulerdir.**

Sherman’in s6z konusu ¢alismasi o gtine dek urettigi diger serilere kiyasla
daha fazla olumsuz tepki alir. Bu tepkilerin, serisinde yer alan goruntiilere
genel estetik degerlendirme ol¢uleri i¢inden “guizel” tanimiyla bakabilmenin

329 Zeynep Direk, “Cindy Sherman”, https.//zeynepdirek wordpress.com/2013/01/22/cindy-sherman/
330 Adam Lindemann, “All Hail Cindy Sherman! Once Again, Unanimity Rules Among New
York’s Longtime”, Gallerist. N.p., New York, 2012.
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zor olmasindan kaynaklandigini soyleyebiliriz. Bu goruntilerdeki bedenler
gercek insan bedenleri degildir. Ancak yine de izleyici tizerinde bir insanin
bedenine ac1 cektiriliyormus, o beden degistiriliyormus, bozuluyormus ya-
nilsamasi yaratabilir ve bu nedenle de rahatsiz edici duygulan harekete geci-
rebilir. Bu agidan bakildiginda da fotograflarin pornografik ve sapkin olarak
degerlendirilme nedenleri anlasilabilir. Topguoglu, izleyicinin bu gibi gorun-
tuler karsisinda duydugu rahatsizlikla ilgili sunlan soylemektedir:

Yaraticl islere, onlann uyarici ve rahatsiz edici olmalan gerektigi on ka-
buluyle bakarsak, bu fotograflarin kimi insani ozelliklerimizle yuzles-
menin ve onlar1 korkmadan ve kendimize acimadan kabul etmemize yol
acarak kendimizi gelistirmemize yardim edeceklerini varsayabiliriz.>*!

Topguoglu, “rahatsiz” edici olmanin, kabullenmedeki ve yuzlesmedeki
onemini vurgulamaktadir. Sherman’in soz konusu serisi rahatsiz edici 6zel-
likler tasimasina karsin, seriye Topcuoglunun yorumu esliginde bakildiginda
gercekten de bir yuzlesme olanag) sunabildigi dikkat ceker. Sherman, top-
lumsal cinsiyet konusuna dair dusuntlmeyen ya da dustinmekten korkulan,
kacinilan, ¢cogu durumda bir halinin altina stpurur gibi uzaklastirilan konu-
lan ancak kabuslarda gorulebilecek sagmalikta ortaya doker. Bu, bir yaniyla
konunun travmatik boyutlara tasindigini vurgulayan da bir bakistir. Sarsicy,
tiksindirici, ac1 verici olarak gorulmeleri ve elestirilmeleri bir anlamda sanat-
cimn bizzat arzu edebilecegi tepkiselligin temsili de olabilir. Bu tepkiler her
durumda olumsuz sonuglar dogurmamaktadir. Topguoglunun da belirttigi
gibi, izleyici uzerinde rahatsizlik hissine neden olabilen yaratici ¢alismalar,
ele alinan konunun sorgulanabilmesini de sagladiklar igin gelistiricidirler.

Toplumsal cinsiyet algisinin sanat icinde tartisilan boyutu fotografcinin
stiper turist konumunun da sorgulanmasina katki saglayan bir konudur.
Ozellikle fotografcimin bedenler tzerine yogunlasarak urettigi calismalar, ¢o-
gunlukla kendi aidiyetini gorunur ve mesru kilma ¢abalarinin bir tranudur.
Dolayisiyla fotografcilar fotograflarina kendi kaygilarim ve acilarini yansitarak
toplumsal kaygilarim ve goruslerini daha samimi bir ifadeyle aktarma olana-
g da elde etmektedir. Bu baglamda ozellikle sanatta 1990 sonrasi gorunur
olmaya baslayan queer**? soylemi, ayricalikl kilinan beden politikalarina kars
durusun en cesur soylemlerinden biri olarak kabul edilebilir.

331 Nazif Topcuoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, 112

332 Queer, heteroseksuel ya da gegerli cinsiyet olmayan cinsiyet azinliklan icin kullanilan bir
terimdir. Baslangicta garip ya da tuhaf anlamiyla on dokuzuncu yizyil sonlarinda escinselleri
asagilayia bir terim olarak kullanildi. 1980’li yillarin sonlarinda baglayarak, bazi siyasi ve sos-
yal LGBT gruplari topluluk kurmak ve bazi akademik disiplinleri tarif etmek icin heterosek-
stel olmayan anlaminda s6zciigu yeniden sahiplenmeye basladi. (“queer” Oxford English
Dictionary. Oxford University Press. 2014.)
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1980’]i yillarda postyapisalc: elestirel teorinin bir uzantisi olarak aka-
demik ve kultirel ¢alismalarda tartisilmaya baslayan queer teorisi 1990’h
yillarin basinda escinsel ¢alismalan ve kadin calismalan alaninda hetero-
sekstiel egemen dile kars: verilen mucadelenin bir parcas: olmaya bagla-
must1. Barret'a gore, “queer aktivistlerinin asil hedefi insanlara kendi cinsel
kimliklerini olusturmalanni saglayacak bir 6zgurluk kazandirmakt.”

Queer teorisinin gelismesine etki eden nedenlerden biri de 1970’1i y1l-
lann basinda ortaya ¢ikan ve 1980’li yillara kadar kisa sturede ciddi bir sal-
gin olarak dinya geneline yayilan AIDS hastahgidir. Ozellikle Amerika'da
buyuk oranlarda oltimlere ve saglik problemlerine yol agmis olan hastalik
1990l yhllara kadar, siyasi orgutlenmede gec kalindig1 ve gérmezden gelin-
digi icin bircok insani aktivist duzeyde harekete gecirmistir. Queer teorisi
kapsaminda yeni politik birliklerin, elestirel dustncelerin de gelismesine
zemin hazirlamistir. “Cinsel sapkinliklarin” bir cezasi olarak escinsellerin
basina geldigine dair yaygin gorus nedeniyle AIDS hastaliginin “gay kanse-
ri” olarak imlenmesi, hazirda duran baskin heterosekstiel inamsin escinsel-
leri toplumdan izole etmesi i¢in birtakim firsatlar dogurmustu. Dolayisiyla,
toplumsal cinsiyet aynmciliginin bu denli st boyutlara tasinmasi ve 1980’li
yillarin sonuna dek verilen ciddi kayiplar, queer teorisi kapsamindaki ¢alis-
malan da hizlandirmisti. AIDS hastaligina bagh nedenlerden oturu o6lene
kadar kulturel politikalar ve AIDS tizerine ¢alismalar yurtuten kuramci Tho-
mas E. Yingling, queer teorisi ve AIDS’in baglantil hale geldigini, ¢ctinku
ikisinde de kimligin ikircikli anlamda kullamldigin soyler.>** Cinsiyet ay-
rimciligy temel toplumsal konulardan biri olmasi disinda 6zellikle 1980’1i
yillardan itibaren yasanan krizlerden sonra hayati boyutlara tasinmisti. Bu
nedenle 6zellikle hastaligin bir krize donustugu suregte pek cok insan gibi
otekilestirilen sanatcilar da tepkilerini agik bir dille ortaya koymaya calisti-
lar. Aidiyetlerini ve ozgurluklerini de kazanmaya calisan sanatcilarin ifade
araci ise genellikle saldiriya ugradiklan alanlardan biri olan bedenleri oldu.
Bu baglamda o6rnek verilebilecek sanatgilar Pierre ve Gilles ortak ismini kul-
lanan, ayni1 zamanda partner olan ve c¢alismalarini beraber tureten Pierre
Commoy ve Gilles Blanchard’dir. Butun bir binay1 fotograf setine donustu-
rerek cektikleri, buytuk produksiyonlu ve kostumlu fotograflanmn konu-
su kisaca, populer kultarun kusursuzlastirdig: bedenler araciligiyla iletilen
kitsch espriler olarak tanimlanabilir.

Amerikali sanat tarihg¢isi Lauren Alexandra Ross, Pierre ve Gilles'in, es-
cinsellerle 6zdeslestirilen “abarti” yakistirmasina goz kirptiklanni soyler.
Ultra feminen dekore edilmis tablolarin ortasina hiper-erkeksi atletik be-

333 Terry Barrett, Fotografi Elestirmek, 244.
334 Thomas Yingling, AIDS in America, Ed. Diana Fuss, Duke University Press Books, 1997, 292.
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denleri ve organlar koyarak bir anlamda sayisiz gerginlik uretmislerdir.
Boylece eril/disil muhalefet, yan yana getirilmis erkeksi erkeklik ile narin
kadinhigin isaretleri araciligiyla tasvir edilir. Buna ek olarak, tercih ettikle-
ri ucuz, plastik gorunumlu sahne dekorlanyla goruntilerindeki dram ve
teatrallik etkisi de zayiflaulir.>* Bu acidan Pierre ve Gilles'in postmodern
surecte Ozellikle sanatcl icin kitch degeri artan popiler kultur ikonlarini
cok gosterisli bir bicimde kullanarak asirilik hissi yarattiklan ve bunu bi-
lincli olarak yaptiklar1 soylenebilir. Toplumun baskin cinsiyet politikalarini
rahatsiz edebilecek olcudeki iddiali sahnelerin bir protesto niteligi tasidig1
yorumunu yapmak da mumkundir.

Fotograf 71: Pierre ve Gilles, (soldaki) Aziz Sebastian, 1987; (sagdaki) Aziz Sébastien,
2009 © Pierre et Gilles

Pierre ve Gilles'in kendi fotograf ikonografileri icinde en sik yer verdik-
leri imge Aziz Sebastian (Saint Sebastian) imgesidir (Fotograf 71). Belirli
zaman araliklariyla farkl projeleri kapsaminda yineledikleri Aziz Sebastian
imgesi Hiristiyan ikonografisine dair bir sehitlik oykusudur. Tarihsel sureg-

335 Lauren Alexandra Ross, “Camp It Up: Camp in The Portrait Photography of Daniela Rossell
and Pierre et Gilles” Yayimlanmamis Yuksek Lisans Tezi, San Diego State University, 2010, V.
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te gecmisten bugtne bir¢ok sanat¢cinin goranur kildigr bu imge, yirminci
yuzyil sonlarina dogru escinsel kultarun de simgesi haline gelmistir. Fo-
tograf¢1 ve akademisyen Seckin Tercan, Aziz Sebastian imgesinin escinsel
kulture dair 6nemini su sozlerle ifade eder:

Uzun sure gérunur olmanin getirdigi aciyr temsil eden Saint Sebastian
imgesi 1980’li yillarla beraber farkl bir acinin temsilini tstlenmistir.
AIDS sebebiyle yasanan acilar ve verilen kayiplar, yeni bir ¢ile donemi
dogurmustur. Saint Sebastian imgesi var olusa dair dolayl bir ¢ilenin
temsili iken, AIDS ile beraber 1980'li yillardan itibaren gercek bir aci-
nin temsiline donusmustur. Yuz binlerce LGBTTI (lezbiyen, gay, bi-
sekstiel, transsekstiel, travesti, intersekstel) bireyin kaybi ve yasanan
acl, yine benzer bir imgelem ile gorsellik kazanmistir.>*

Aziz Sebastian imgesi postmodern donemin sehitlik imgesi olmustur.
Pierre ve Gilles icin kendi aidiyetlerine dair yasadiklar acinin temsilidir.
Breton’a gore, “Ac1 psikolojik bir olgu degildir, yasamsal bir olgudur. Aa
ceken beden degildir, tumuyle bireydir.”**” Sanat uretimine basladiklar ka-
bul edilen 1980’li yillarin bircok kisi uzerinde oldugu gibi Pierre ve Gilles
uzerinde de travmatik bir birikime yol agmis oldugunu dusunebiliriz. Bu
yillar cevrelerindeki dostlanni, yakinlarini kaybetmenin, surekli toplum di-
sina itilmenin, asagilanmanin ve korkunun yillan olarak farkli bir birikime
yol agmistir. Bu, aidiyetiyle, bedeniyle, cinsiyetiyle ve en énemlisi de acisiy-
la uzlasma ihtiyaci doguran baskinin bir birikimi olarak goérilebilir. Bundan
dolay1 Pierre ve Gilles'in 6zellikle kendilerini yeniden acitabilecek ve mag-
dur edebilecek olan beden politikalar tartismalarin toplumsal baglamda
bir mucadele olarak okumak mumkundur.

Bu kitabin basindan bu yana bir géruntuyu yorumlarken ya da okur-
ken ardindaki kisiyi, o kisiye ait dustunceleri gormezden gelmenin go-
runtiyu de géruntiyt olusturan: da tektiplestiren, goruntulerin olusma
stireclerini yok sayan bir anlayis oldugu vurgulanmaktadir. Insanlarin
durumlarla, olaylarla ve kisilerle iliski kurarken aidiyetlerinden tama-
men soyutlanmalar1 beklenemez. Insanlarin ait olduklar, cinsiyet, top-
lum, etnik ve benzeri kimlikler de varliklarinin anlamina sekil veren
degerlerdir. Bu bakimdan bir iligki ve iletisim araci olan fotograf, hem
fotografci hem de izleyici agisindan kimligi iceren okumalar1 da kapsar.
Pierre ve Gilles 6rneginde bu okumalar, escinsel gorsel kultur uzerinden
yapilabilir.

336 Seckin Tercan, “Escinsel Gérsel Kultirde Saint Sebastian imgesi ve Cile Kavrami”, IFSAK
Fotograf ve Sinema Dergisi, Say 152, Kis 2014: 64-66.
337 David Le Breton, Acinin Antropolojisi, 39.
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Cinsiyet ayrimcihig1 erkek egemen yapinin kadin ve erkek olarak iki temel
cinsiyet tanimi yapmasl, bu iki cinsiyetin belirlenen simirlari asmamasi ge-
rektigi dustincesi tizerine temellenebilir. Bu nedenle cinsiyet ayrimciliginin,
egemen olan erkegin kadin tzerine uyguladig: otorite temelli bir olgu oldugu
da soylenebilir. Egemen heterosekstel kulttir, her seyden 6nce ayrmciligy
tanimaya ve deneyimlemeye kadin uzerinden baglamistir. “Kadin olmak”
en basindan beri basitce iki cinsiyetten biri olmak anlamina gelmemektedir.
“Kadin olmak”, kadinin toplum i¢inde hareket ederken gozden kaybolma-
mast icin icat edilmis bir onek gibidir. Kadin fotograf¢i, kadin sporcu, kadin
yonetici, kadin sanatci olmak kadina kimligiyle hareket etmekten bagka bir
secenek birakmamaktadir ki bu sekilde bir hareket alani varsa yine de gun-
luk hayata katilabildigi icin sansh sayilir. Gorsel sanatlar kuramcist Mehmet
Erguven, Fransiz dastunur Guattari’ye basvurarak bu konuyu soyle agimlar:

Kanimca cesitli grup, kategori ve sira dist olanlar arasindaki ayrimi
kaldirarak daha molekuler bir uc¢uncu duzlemi 6zgur kilmaya 6zen
gostermeliyiz; ve burada turler arasi karsithig1 asip escinseller, traves-
tiler, uyusturucu bagimlilan, sado-mazosistler, kadinlar, erkekler,
cocuklar, gencler, sanatgilar ve devrimcileri daha kaygan bir zemine
cekmeliyiz. Bu duzlemde-ve 6zellikle benim ilgimi ¢eken de bu-, bu-
yuleyici paradokslar ¢ikar ontimuze; ashinda diinyadaki cinsel etkinlik
bicimlerini timt homo-hetereo karsihig1 icinde yer almasina karsin,
yine de bunlarin escinsellik, bir baska deyisle kadin-olmak dedigi-
miz seye yakin oldugu gorulur. Bitun bunlan birbirine baglamak gug,
ama her seye ragmen bunun dogru olduguna inaniyorum.**

Egemen kultur yuzyillardir kadina etkin, 6zerk bir 6zne olma hakkini
tanimamaktadir. Bu egemen kultur icerisinde kadinin simgeleyen ve temsil
eden olmasi ¢cok zordur ¢unku kendisi bir simge olarak deger bulur. Kadinhk,
sosyal yasant: icerisinde biyolojik olmaktan ¢ok kulturel olarak turetilen bir
durumdur. Bu durumda kadinin “ben” diyebilmesi ve saf kendi varhigindan
bahsedebilmesi zordur. Erkek egemenliginde olan dunyada kadinlann “var”
olma ¢abalan bu gune dek bir¢cok hikayenin ilham kaynagi olmustur. Bu ege-
men dunyada kendine yer agmak icin sayisiz manevra kabiliyeti gelistirmis
olan kadinin yine de rahat bir hareket alani olusturmadig soylenebilir. Tum
bakislar kadinin izerindedir ve surekli gozetlenmektedir. John Berger’e gore,
“Kadin icindeki gozleyen ve gozlenen kisilikleri, kadin olarak onun kimligini
olusturan ama birbirinden ayn iki 6ge olarak gormeye baslar.”**° Boyle bir
ortamda gozetlenmenin etkisinden kurtulamayan kadinin davramislan da ¢o-

338 Mehmet Erguiven, “Pierre et Gilles: Bir Dugun Hatirasi”, Defter Dergisi, Sayi 34, 1998, 93-99:96.
339 John Berger, Gérme Bicimleri, Cev. Yurdanur Salman, istanbul: Metis Yayincilik, 1999, 46.
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cuklugunun ilk yillanndan itibaren kendini seyretme alhgkanliklanyla dona-
nir. Amerikah sanat tarih¢ileri Thalia Gouma-Peterson ve Patricia Mathews'a
gore Berger, bu pasajda ui¢ dnemli soruna isaret etmektedir:

Birincisi, kadin ¢iplakliginin erkek merkezli bir toplumda riyakar bir
ahlak¢ihigin malzemesi olmasi; ikincisi, erkek sanatginin ¢iplakligini
resmetmekten, erkek musterinin de ¢iplakligina sahip olmaktan zevk
aldig1 kadinin ahlaki agidan yargilanmasi; tg¢unciisu ise, kadini, “se-
yirlik” bir sey olarak kendi nesnelestirmesine sug ortag etmek icin
aynanin kullanilmasidir.>*

Berger’in sozunu ettigi bu ikilik kadin fotografcilar icin cogu zaman ken-
di varolusunu yeniden yorumlama surecini baglatmisuir. Ozellikle 1970l
yillardan bu yana bir¢ok kadin fotograf¢1 kadinhik durumuyla ilgili kodlan-
mus bilgilere dikkat cekmeye ¢alismis ve kadinlarin “oteki’ligini fotograflan
araciligiyla tartismustir. Eril dilin 6zellikle feminist yaklasimlarin hedefi ha-
line gelmesi ise kadin fotografcilann bakis agilarinin sekillenmesine katki
saglamistir. Cevresindeki olaylarla ve nesnelerle iliskisini yeniden kurmaya
yonelen kadin, egemenlik durumunu da yeniden sorgulamaya baslamis-
tir. Kadinlar, sanat dinyasinda hizla gorunurlesmistir. Yeni malzemeleri
ve yeni teknikleri deneyimlemeye bagslayan kadinin orselenmis varolusunu
temsil eden bedeni ise fikirlerinin yansidig) ytizey konumuna tasinmistir.
Ayrnica cagdas sanat i¢inde yapilanan bu feminist soylemlerin, beden ve cin-
siyet politikalarina iliskin dustincelere, yukarida yer verdigimiz alintilarda
oldugu gibi Guattari ve Berger gibi dustintrlerin soylemlerine ve saptama-
larina siklikla gonderme yapildig: elestirel bir alan1 guclendirdikleri de go-
rulmektedir. Gouma-Peterson ve Methews’a gore, “Feminizm bugunun ve
dunun sanatinin gegerliligini ve gecersizligini saptayacak kanonik bir mani-
festo ya da kapali bir sistemmisgesine kendisini sanata ve tarihe dayatmaz;
canh ve suregelen bir sanat ve kultur elestirisi sunar. Kadin sorunlarina
dikkat cekmenin 6tesine gecerek, sanatin tretimine, degerlendirilmesine ve
sanat¢inin roline yonelik yepyeni bir anlayis1 barindinr.”#

Yirminci yuzyihn ikinci yansindan itibaren en ¢ok atuf yapilan metinler-
den biri olan “Why Have There Been No Great Women Artist?” (Neden Hig
Buyuk Kadin Sanat¢i Yok?) makalesinin yazan Amerikal sanat tarihgisi ve
feminist Linda Nochlin, kadimin toplumda ayrimcihiga ugrama sorununun
nedenini bedensel ve varolussal farkhhk alanindan ¢ikararak egitime ve ku-

340 Thalia Gouma-Peterson ve Patricia Mathews, “Sanat Tarihi'nin Feminist Elestirisi”, Cev. Esin
Sodancilar, Sanat Cinsiyet: Sanat Tarihi ve Feminist Elestiri, Edt. Ahu Antmen, istanbul: leti-
sim Yayinlari, 2010.

341 A.gk.,91.
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rumlara yonlendirir. Metin boyunca ge¢misten gunumiize kadar suregelen
“buytk sanat¢1 mitini” sorgulayan Nochlin, sorunun buytk kisminin sanati
himaye altina alan kurumlarin anlayisindan kaynaklandig soyler. Kadinin ve
aym sekilde ust duzeye mensup erkegin yukumla oldugu asil gorevlerden
sanat yapmak adina vazgecmesini onaylamayan dustuncenin yarattig, gu-
numuzde “buyuk sanatci miti” olarak nitelenebilecek olusuma dikkat ceken
Nochlin, metninde su saptamada bulunur: “Demek ki kadin sanatciyla ilgili
sorunun ardinda, yuzlerce monografinin konusu olan essiz ve tanrisal buyuk
sanatcl miti yatmaktadir.”* Sonug olarak diyebiliriz ki 1970 sonras: sana-
t1 ve kadinin sanatta varolma cabalarini yalnizca “kadin sorunlarina dikkat
cekmek” olarak okumak yeterli degildir. Bu sure¢ ayn1 zamanda Nochlin'in
dikkat cektigi “buytik sanat¢i mitinin” de sorgulandig: yeni bir anlayis barin-
dirmaktadir.

Postmodernizmin ve buna bagh olarak feminizmin yukselisi 1970 yilla-
rin basinda escinsel, feminist ve etnik sanatcilarn yam sira aci kavramin be-
nimseyen sanatcilan da tretime yonlendirmistir. Bu suregte fotograf, kendini
diriltme surecine katk: saglayan aracilardan biri olmustur. Goruntiler sanat-
cinin kendi bedensel varolusuna yonelmis, boylece ortak bir hikaye anlatildi-
g1 izlenimi daha fazla yaratlmistir. Basit ve anlagilir bir yol izlenmis, sanatin
seckinci tavrindan da uzaklasilmaya ¢ahisilmistir. Gegmisten bugtine baski ve
zarar goren kadin, calismalarinin temsili aracihigiyla toplumdaki varhigim go-
runur kilma ve yeni bastan olusturma ¢abasini surdurmektedir. Kisacasi, oto-
rite mekanizmasina, siddete, acimasizliga kars: gizlenmek yerine bedeniyle ve
dusuinceleriyle kendini ortaya koyan kadin, varlik durumuna dair bir gelecek
sekillendirmeye baslamistir. Bu kadinlar arasinda en dikkat ceken isimlerden
biri de Italyan asilli Fransiz sanat¢1 Gina Pane’dir.

19707 yillarda yayginlasmaya baslayan Viicut Sanati (Body Art) hareketinin
temsilcilerinden olan Gina Pane, sanat icindeki feminist muicadele adina 6nemli
cahsmalar yapmustir. Pane, kendi bedenini sanatinin ytzeyi olarak kullanir ve
bunu daha 6nce gormeye ahsik olmadigimiz sekillerde yapar. Sanatin perfor-
mansa donustugu uretimleri bir jilet yardimiyla teninde actigr kiguk kesikler,
metal yatakta yatarken ve ciplak elleriyle, ayaklaryla sondurdugi yanginlar,
agzina doldurup ¢ignedigi cam parcaciklarindan olusur. Ozellikle 1970’Ni yalla-
rin sonunu kapsayan strrecle birlikte yaptigi performanslary, fotograf kullanarak
urettigi yerlestirmeleri (enstalasyonlar), kendisini daha 6nce yaraladigy fotog-
raflarla birlikte sundugu performanslar olarak da tanimlanabilir.

Kusana kadar bir seyler yemek, kollarin ¢ivilerle zimbalamak, teninde ke-
sikler agmak, ¢ivili bir merdivene tirmanmak gibi yontemlerle agiga ¢ikan aci-

342 Linda Nochlin, “Neden Hig Blytk Kadin Sanat¢i Yok?”, Cev. Ahu Antmen, Sanat Cinsiyet:
Sanat Tarihi ve Feminist Elestiri, Ed. Ahu Antmen, Istanbul: iletisim Yayinlari, 2010, 130.



FOTOGRAF BELLEGINDE ACININ TASVIRI | 213

nin bedende olusturdugu zararlar, Pane’in ¢calismalannda sembolik bir deger
tasir (Fotograf 72). Bedenine dogrudan verdigi bu zarann, egemen heterosek-
stiel kulturun dayattign kadin imgesine yapilan saldinnin temsili oldugu dusu-
nulebilir. Pane, bunu bir sekilde yasanmasi gereken bir deneyim ve yasadig1
dusunsel acilarla basa ¢ikabilmenin yolu olarak gormustir. Breton’a gore, “Bi-
rey varliginin timunu kurtarabilmek i¢in kendisinden bir parcay1 birakmay1
kabullenir. Ama¢ 6lmemektir.”*** Burada Pane’in yaptig1 gibi aciya meydan
okumak, kultirdeki algiya meydan okumak olarak degerlendirilebilir.
Gegerli genel algl, ne yasarsa yasasin kadinin dis goruntmunun mu-
kemmelligini bozmamas: gerektigidir. Ayrica ac1 belli durumlarda kaginmil-

Fotograf 72: Gina Pane, Action Sentimental (Duygusal Eylem), 1974
© ADAGP Gina Pane, Courtesy Anne Marchand and Kamel Mennour, Paris

343 David Le Breton, Tenveliz, 12.
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maz olsa bile aciyla bas ederken kadin kendinden daha guclu birilerine
ihtiya¢ duymalidir. Ac1 dyle ¢cok da kadinin tek basina ustesinden gelebi-
lecegi bir sey degildir, gerektigi yerde zayif dusmeli, bagirmal, aglamali ve
gigsiz hissetmelidir ki erkek kahramanlik yapabilsin. Iste bunlarin hepsi
“kadinca” ozelliklerdir. Ancak Pane, bu “kadinca” alginin disina ¢ikmakta
ve kendi bedenini yaralayarak, kendi acisim gogusleyerek kadini baskilayan
sisteme meydan okumaktadir. Pane, sanat1 hakkinda sunlar soylemistir:

Bedenimle gerceklestirdigim eylemler aracihgiyla amacim, bireyselli-
gimizin kalesi gibi hissettigimiz bedenin yaygin imajinin gercekte ne
oldugunu gostermek, bu imaj1 toplumsal aracilik islevi olan esas gercek-
ligine oturtmakur (...) Beden sosyolojinin ilk ve dogal enstramanidir.>*

Pane’in isleri, insanin ilk sinin gibi olan bedeni bir medyum gibi kullanarak
protestoda bulundugu seklinde yorumlanabilirse de elestirilere ugramstir.

Amerikah sanatg ve elestirmen Judith Barry’yle semiyoloji uzmani akade-
misyen ve elestirmen Sandy Flitterman-Lewis, yazdiklan “Textual Strategies:
The Politics of Art Making” (Metin Stratejileri: Sanat Uretiminin Politikasi)
adli makalede Pane’in calismalanni irdelerler. Iki yazara gore Pane’in ¢alisma-
lar1 ac1 ve zevk ikiliginin kabuludur. Pane, her ne kadar muhalif bir durum
sergiliyor olsa da, bunu kendini yaralayarak yapmak ayni zamanda aciy1 gii¢
statiisine tagimak anlamina gelmektedir.** Berry’ye ve Lewise gore, “Onun
yaralan sanat baglaminda olustugundan, aciy1 guzellikle 6zdeslestiren bir
sanat anlayisi icinde kolayca eriyebilirler. Bu isin gorintrde tesvik etmeye
calistigr acida dayamsma, gercekte yuzyillar boyunca kadinlara dayatilan bir
dayanisma bicimidir. Birlestirici degil, tutsak edicidir.”** Breton ise Barry’nin
ve Lewis'in soylediklerinin tersi bir yorum yapar. Breton’a gore Pane, viicu-
dunda actigy kesiklerle ruhunda bir “ac1 zirh1” olusturmaktadir; bu ac1 zirhy,
“benligin surekliliginin saglanmasi icin 6denmesi gereken bir bedeldir. Hig
bir bi¢cimde bir mazosizm s6z konusu degildir bu baglamda, ¢tiinku amag
zevk almak degil ac1 cekmek ve dolayisiyla da belirsiz bir yasam gtivencesi
saglamaktir kendine.”*” Breton burada bir aynmda bulunur. Bu, beden ile
yuz arasindaki ayrimdir ve Breton bu ayrimi su sozlerle ifade eder:

Eger birey sonunda ytzuni de kesmeye baslamissa, bu demektir ki nor-
mal yasamin disina dogru bir adim atmustir ve psikoz belirtileri goster-

344 A.g.k., 104.

345 Judith Barry ve Sandy Flitterman-Lewis, “Metin Stratejileri: Sanat Uretiminin Politikasi”, Cev.
Esin Sogancilar, Sanat Cinsiyet: Sanat Tarihi ve Feminist Elestiri, Ed. Ahu Antmen, istanbul:
iletisim Yaynlari, 2010, 257

346 A.g.k., 257

347 David Le Breton, Ten ve Iz, 27
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mektedir. Yuzi koruma kaygisi toplumsal iliskileri koruma, kopruleri
atmama iradesini yansitir. Birey simrlarla oynasa bile eylemlerinin de-
netimini butuniyle yitirmemistir. Bu ¢alisma baglaminda bizi ilgilendir-
meyen daha kronik, daha agir durumlarda yasami guivence altina alan
kahcr bir “istirap kihfi’dir. Bu durumda bireyin kendine uyguladig bir
y1gin siddet eylemi, bigak sirtindaki bir kisisel yasamu belirginlestirir.>*

Breton, yuz ve beden arasindaki ayrimi ¢ok acik bir bicimde ifade et-
mistir. Bedene acilan yaray1 “ac1 zirh1” olarak gosterirken, ytze acilan yaray:
“istirap kihifi” benzetmesiyle betimler. Yuzii cinsiyet algisindan bagimsiz bir
kopru olarak tanimlarken, iliski akisini saglayan bu gorunume verilecek za-
rarin denetimden yoksun bir yasam sirmekle iliskilendirilebilecegini one-
rir. Bu noktada Fransiz sanat¢t ORLAN®* iyi bir 6rnek olabilir

1960’11 yillarin sonundan itibaren kavramsal ¢calismalar tireten ORLAN1n
sanati, estetik kanonunu sorgulayan ozgurlik¢u calismalardir. Sanat ureti-
minde belirli bir kalib1 ve medyumu kullandig1 soylenemez fakat calismala-
rinin buyik ¢cogunlugunu fotograf ya da fotograf araciligiyla uretmektedir.

Fotograf 73: ORLAN, “The Reincarnation of Saint-Orlan” (Azize Orlan’in
Reenkarnasyonu) projesinden bir fotograf, 1990 © ORLAN

ORLAN, “The Reincarnation of Saint-Orlan” (Azize Orlan’in Reenkamas-

348 A.g.k, 37
349 ismi 6zellikle blyik harflerle yazilmigtir. Ciink G ORLAN bireysel kimlikler adina isminin biyik
harflerle, soyadina yer vermeden yazilmasinin bir 6zgurluk eylemi oldugunu dustinmektedir.
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yonu) adini verdigi serisinde 1990 yilindan itibaren yaptirdig estetik ameli-
yatlan fotograflar (Fotograf 73). ORLAN'1n amaci, ameliyatlar bittiginde Le-
onardo da Vincinin Mona Lisa’s1, Botticellinin Venustin Dogusu gibi buytk
sanat ikonlarindaki kadinlarin fiziksel ¢zelliklerinden izler tasimaktr. Bu se-
kilde yuzyllardir tekrarlanan kadin mitine ait ideal guizellik ve estetik kanonu
uzerinden de bir tartisma baslatmis olur. ORLAN, degisime dair performan-
sin1 su sozlerle agiklar: “Benim ¢alismam dogustan, acimasiz, programlanmus,
dogal, DNA kaynakh olana ve Tanrrdan gelene karsi bir mucadeledir.”*
Bu dusunceden yola ¢ikarak geldigi noktada ORLAN sanat eserlerindeki es-
tetik kadin ikonlariyla yetinmez. ifade ettigi gibi, genel olarak DNA'nin ve
Tanrr’dan gelenin estetik olcutlerini snamaya ¢alhisarak, mutantlara®! 6zgu
karakterler yaratarak ameliyatla kafasina boynuzlar ekler (Fotograf 74).

Fotograf 74: ORLAN,
“The Reincarnation

of Saint-Orlan” (Azize
Orlan’in Reenkarnasyonu)
projesinden bir fotograf,
1990, © Fabrice Lévéque

350 Sheila Jeffreys, Beauty and Misogyny: Harmful Cultural Practices in The West, Oxford: Rout-
ledge, 2005, 163.

351 Biyolojik ve 6zellikle de genetik olarak “mutant”, bir organizma ya da organizmada ortaya
¢ikan bir genin ya da kromozomun DNA'sI iginde deg@isim mutasyonu saglayarak elde edilen
yeni bir genetik karakterdir. ( www.pnas.org/content/68/9/2112. Ronald J.Konopka ve Sey-
mour Benzer, “Clock Mutants of Drosophila melanogaster”, Proc. Nat. Acad. Sci. Cilt 68,
Say1 9, Eylal 1971, 2112-2116).
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ORLAN'1n ameliyat stirecini goruntileyen fotograflan ve takurdigy boy-
nuz, sanatina dair soylemlerini golgede birakan eylemler olarak daha fazla
konusulur. Bu nedenle ORLAN'In genden ya da Tanrrdan gelen estetik kod-
lar1 devralarak oynadigy azize karakteri bir yamyla da bir sahne gosterisine
donustr. Ameliyatlara ait gorseller izleyicinin etkilenebilecegi derecede fizik-
sel ac1 unsurlan barindirmakla birlikte aslinda ORLAN bu ameliyatlar sira-
sinda agn kesiciler kullanarak aciy1 hissetmemistir. Breton’a gore ORLAN,
bedene bilingli zarar verme olgusu ustiinde duruyor olsa da, calismalarini tip
araciligyla yuruttugu icin bireyin kendisini kurban etmesi, feda etmesi man-
tg1 ustinde durmamaktadir.®? ORLANn calismalarinda, kendi bedenine
ac1 vermek uzerinden yaptig bir elestirinin izlerini sirmek kolay degildir. Bu
calismalarda toplumsal kadin imgesine kars1 yapilan/yapilmakta olan dogru-
dan bir elestiri de yoktur. ORLAN'1n ¢alismalan daha c¢ok birer similasyon-
dur. Estetik ameliyatlarin gorsel sunumu, sonrasinda bedendeki degisimler,
kostimler, mekanlar, fotograflar ve hatta ac1 bile, anlamin yerine gecen gos-

Fotograf 75: Hannah Wilke, S.0.S.-Starification Object Series (Yildizlasmis Nesne
Serisi), 1974-82. Hannah Wilke Koleksiyonu ve Arsivi, Los Angeles © 2016 Marsie,
Emanuelle, Damon ve Andrew Scharlatt

352 David Le Breton, Tenve iz, 136.
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tergeler gibidir. Ayrica bu cahsmalan izleyen kalabahklann yaratilan carpici
aksiyon sahneleri karsisinda buytilenerek igerikten uzaklasabilecegini de du-
sunebiliriz. Bu aciddan ORLAN'1n ¢alismalarini postmodem stirecin i¢inden
konusan fakat ayni zamanda bu surecin asildigina da isaret eden simulatif
cahismalar olarak degerlendirmek mumkundur.

Calismalarinda kendi bedenini kullanan sanatcilardan biri de Amerikali
sanat¢l Hannah Wilke'dir. Ozellikle 1975 yilinda yapug: fotografik perfor-
mansi S.0.S-Starification Object Series (Yildizlasmis Nesne Serisi) ile kadin be-
deninin nesnelestirilmesi ve insamin 6tekilestirilmesi odaklh elestirilerde bu-
lunan Wilke, beden sanatinin en 6énemli temsilcilerinden biri sayilmaktadir.

Wilke bu seride, cignenmis ve vajina sekline getirilmis sakizlar1 bede-
nine yapistirmak suretiyle kadin bedeni tizerindeki alginin déonustimiine
dair bir sure¢ baslatir. Ayrica bu donusum sureciyle birlikte bagkalasan
beden tum “otekilik” algilarinin temsili konusunda da bir fikir egzersizine
yol acabilecektir.

Wilke, 1970’li yillardan itibaren toplumsal cinsiyetin, kimliklerin ve
otekinin sorgulanmasina ¢agr niteligi tasiyan bir¢ok fotografik calisma
yapar. Ancak kitapta yer verilecek son calismasi, hem diger calismalarinin
butunleyeni hem de o gune dek soylenmeyen sozu olarak bir¢ok agidan
ikonlasmis bir ¢alismadir. Bu ¢alisma 1992-93 yillarim kapsayan ve kan-
serle mucadele ettigi strecte kendini fotografik kayit altina aldigy “Intra
Venus” adli seridir.

Intra kelimesini secerken bu calismanin adiyla da ilgili bir sézcuk oyunu
oynadig dusunulebilecek Wilke, hem tibbi anlama gelen bir anevrizmay:
imlemis hem de kelimenin “iceren, kapsayan, ait” anlamiyla kadin este-
tiginin temsili olan Venus mitine bir gonderme yapmstir. Venus mitine
gonderme yapmasinin bir diger nedeni ise sanat gecmisi boyunca aslinda
guzelligini sergilemekle itham edilmesine yasadig1 hastalik uzerinden cevap
vermek de olabilir.

Uretime basladig1 ilk gunlerden itibaren kendi bedenini kullanan
Wilke kendisini bir feminist olarak da tanimlamis fakat kadin bedeninin
guzelligini sergiledigi gerekgesiyle bu tamim feminist elestirmenler
tarafindan fazla kabul gormemistir. Ornegin Amerikali sanat elestirmeni
Ann-Sargent Wooster’a gore, Wilke'nin karsilastigl sorun, onun gelenek-
sel bir guzelligin temsili olabilecek kadar guzel olmasiydi. Onun bu gu-
zelligi ve kendine dalip gitmis gibi gérunen narsisizmi, izleyiciyi kadinin
gozetlenen bir seks objesi olma elestirisinden uzaklastirdi. Bazen buyuk
sanat eserlerinin cisimlesmis hali olan bir tanrica, bazen de pin-up*>* ka-

353 Seksi, cazibeli ve gogunlukla tinlenmemis kadin modellerin goriintuleri. Popdler kaltarin ti-
ketim nesneleri arasinda yer alir. Duvara sabitlenen renkli, mayolu gtzel kadin afisleri bilinen
ornekleridir.
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din karakterler gibi erkek elinden ¢ikan imgeleri ve araclan ele gecirerek,
yerine kendisini koymustu.”>* Ancak Wilke, son calismasinda guzelligi
ile imlenen bu kadin bedeninin parcalanmis hallerinden birini sergile-
di (Fotograf 76). Amerikal sanat tarih¢isi Amelia Jones, Wilke ile ilgili
guzelligini sergiledigi yontunde bir makaleye denk gelinirse bunun sanat-
cinin hastaligim gosteren bu fotograflardan once yazilmis olabilecegine
dikkat ceker. Jones, Wilke'nin yeniden dirilisi olarak tamimladig Intra
Venus hakkinda sunlar1 soyler: “Burada gorunen sey guzellik degil var-
liktir —6lumin amansiz ve zamansiz yaklasimi karsisinda, mucadeleleri
devam eden bir varlik.”>

Fotograf 76: Hannah Wilke, “Intra Venus"” serisinden iki fotograf, 1992-93
Hannah Wilke Koleksiyonu ve Arsivi, Los Angeles ©Donald Goddard

Wilke’nin hasta ve yipranmis goruntusti, mekandan soyutlanmis ve
kendisinden baska hicbir ayrinti icermeyen belgelenisi, izleyiciyle dolaysiz
bir iliski kurmaya ¢ok aciktir. Wilke ile birlikte bu ac1 dolu surecin icine

354 Ann-Sargent Wooster, “Hannah Wilke: Whose Image Is it Anyway” High Performance,
Sonbahar 1990.

355 Amelia Jones, “Everybody Dies... Even the Gorgeous: Resurrecting the Work of Hannah
Wilke”, www.feldmangallery.com/media/pdfs/wilke%20in%20markszine03.pdf.
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cekilebiliriz. Acinin, 6lumun, caresizligin ve daha once defalarca auf yapi-
lan guzelligin bizim i¢in ifade ettikleriyle ilgili dusunturuz. Wilke'den ve
sanatindan devralinacak kadin imgesinin onceki ¢alismalanyla uzlasimim
saglayabiliriz. Ancak belki de en 6nemlisi, Wilke'ye ve sanat1 kimligine ait
bilgilerden soyutlandiginda agiga cikar.

Bu fotograftaki an gecmistir. Bu ana dair her sey sona ermistir. Bu, anin
olumudur. Geri gelmeyecegi gibi her ne oluyorsa daima o an i¢indeki haliy-
le olmaya devam edecektir. Wilke, o anla birlikte 6lmusttr. Fotograf 6lumu
anmmsatir ve aslinda gecmise ait bu saptama dolayisiyla 6lum gerceklesmis-
tir. Yani Wilke'nin 6zne élumuyle, fotograftaki 6liumu ayni noktada kesisir.
Bu noktadan sonra Wilke, fotograflarinda hep aym sekilde 6lmeye devam
edecektir ya da daha ac1 verici bir bigimde tersini olumlamak mumkuandur
ki o da Wilke'nin hep ayn1 bi¢cimde yasayacak olmasidir. Jones, Wilkenin
calismalarini yorumladig: makalesinde sunlar dile getirir:

Biliyor olmanin illizyonu ve anliyor olmanin verdigi zevk, bizi fan-
tastik acilar icinde kor etti ve biz sonugta hig bir sey bilmiyor olduk.
Biz belki de, tim niyet ve amaclar i¢in, ¢oktan 6lmus olabiliriz ya da
belki daha dogrusu, ebedi geri donustin sonsuz déngustne yakalan-
mus olabiliriz.**¢

Wilke'nin kadinin toplumsal baglamdaki imgesinin kirilmasiyla ilgili
soyledikleri ise yukandaki degerlendirmelerle ortiisen bir sonuca varmayi
saglayabilir. Wilke, “oteki’nin korkusuyla uretilen yabancilasmaya, dunya
savaslarina, dusmanlklara ve yaralanmalara gorsel 6nyarginin neden oldu-
gunu dasunmektedir. Ona gore, kendine 6zel yargisim edinebilmek icin
kadinin kendi kontrolunu eline almasi gerekmektedir. Kultur tarafindan
dejenere edilmis kavramalara uzak bir sekilde bedeni ile duygusal bir bag
kurmahdir. Dokunmak, gilimsemek, ilham almak, tavsiyede ve uyarida
bulunabilmek, hayatta kalmak ve evrensel yasami yeniden insa edebilmek
icin bu gereklidir.>*’

Wilke'nin “Intra Venus” adli son ¢alismasina tekrar bakildiginda, sanat
dusuncesindeki tutarlilik goze carpar. Bu ¢alismanin, kendi bedeni 6zelin-
de ve onun aracihigiyla tim onyargilardan arinmaya ¢alisan kadin ve sanatgi
figara ile ortustugunu soylemek mumkundur. Bu calisma yalnizca kendi
ozelinde bir ¢ikann saglamaz. Wilke'nin sahip ¢iktigi bu savunmasiz bede-
ni, geriye dogru projeksiyon imkani da sunar ve guzelligini sergiledigi icin
amacinin okunmadig) yonindeki elestirilere ragmen Wilke’nin kendi 6zel

356 Amelia Jones, “The ‘Eternal Return’: Self-Portrait Photography as a Technology of Embodi-
ment”, Chicago Journals, 27(4), Yaz 2002, 947-978:975.
357 Hannah Wilke, “Hannah Wilke: A Retrospective”, www.hannahwilke.com/id15.html.
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tarihini insa etmis oldugu gorulebilir.

Sanat¢inin 6z(n)el tarihini olusturmasi baglaminda verilebilecek bir di-
ger ormekse Francesca Woodman’dir. Francesca Woodman'in en erken ta-
rihli fotografi 1971 yilinda, hentiz 13 yasindayken ¢ektigi bir otoportredir.
Yirmi iki yasindayken intihar ettiginde geriye bu kisa yasaminin oykusunu
iceren 500’den fazla fotograf birakmistir.

Woodman, fotograflarinda adeta mekan ve zaman arasinda kisilip kal-
mus bir “6teki’dir. Genellikle harabelerde ve kirik dokuk mekanlarda cek-
tigi otoportreler aidiyet algisini sorgulatir ve siklikla kullandig1 parcalan-
mus aynalar ise bir anlamda kendi pargalanmishgini yansitir. Bu noktada,
Woodman'in bir romantik oldugu soylenebilir. Fotograflarinin ¢ogunda
sergiledigi kadin bedeni formuna eslik eden parcalanmalar ve kesintilerden
aldig1 ilham, onun gercekustticti tavir sergiledigi yontnde ipuclari verir. Bu
gercekustu tavir, bedenine yer agmak ya da tamamen silinip gitmek isteyen

Fotograf 77:
Francesca Woodman,
Untitled (isimsiz),
1972-75. George ve
Betty Woodman Arsivi
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Woodman'in strekli mucadelesini konu alir.

Woodman'in fotograflan 6lumle yasam arasinda cok kinlgan bir yeri
tarif eder. Bu dusunceye cok geng yasta dldugunu bilmenin de katkis: bu-
yuktur. Ancak yine de kullanmis oldugu uzun poz teknigi, mekanlardaki
bosluk hissi, fotograflarinin ¢cogunda kimligini gizler gibi yuzunu gizlemesi,
beden dili ve kullandig yardimci nesneler bu kinlganlhk alanin tarif etme-
ye yardimci olur. Gercek dinyadan soyutlanmis gibi duran bu alan degisse
bile fotograflardaki ruh hali degismez.

Woodmanin fotograflan bir yoklugu ammsatir, bir seyin yoklugunu
tekrar tekrar hatirlatir ve sembolize eder. Bu, maddi dunyada duracak bir
yerinin olmamasina dair bir hatrlatma gibidir. Fotograf 77’de de dikkat
cektigi gibi, Woodman, fotograflar araciligiyla gercekte olmasi imkansiz bi-
cimlerde mekanlan bir hayalet gibi dolasir.

Mezarhkta cektigi Untitled (Isimsiz) fotografi (Fotograf 77) yasam ve
olum arasindaki mesafeyi diger fotograflanndan daha fazla cagnstinr.
Woodman'in mezar tasinin icinden gectigi sahne, yasamla olum arasinda-
ki gecirgenligin metaforik bir anlaimi gibidir. Ayn1 zamanda daha once
Wilke 6meginde goruldugu gibi fotografin saptadigy o kisacitk amin olu-
mune de gonderme yapar gibidir. Bu fotograflann cagnstirdigy bir baska
sey ise gozden kaybolma durumunun maddi dunyada bir birey olamama
durumuna yakinhgidir ki Woodman'in fotograflarn aracihigiyla olusturdu-
gu bu kisisel tarihi ayn1 zamanda barinamamaya dair duyulan ac1 hissinin
de bir temsilidir. Woodman’in fotograflan icin Avustralyali akademisyen
George Kouvaros'un marks of pain (acinin izleri) benzetmesini kullanabi-
liriz. Kouvarosa gore insan, maddi dinya tzerinde baktigimiz her yerde
acinin izlerini birakmistir.>>® Beden de bu izlerin tasiyicisi, medyumudur
ve ozellikle feminist sanatgilann kullandig elestiri araci olmustur. Cagdas
sanatta aidiyet duygusunu imleyen bir durus kazanmistir. Temsiller ve
performanslar birbirinden farkh niteliklere sahip olsalar da 6zunde benzer
kaygilan ifade ederler. Erkek egemenligindeki merkezi otorite hem toplum-
sal yap1 baglaminda hem de sanat baglaminda sorgulanmalidir. Kendine
bilingli olarak ac1 vermek seklinde bile olsa psikolojik zararlar karsisinda
gelistirilmis bir mucadeledir ve kontrolu sanatgiya aittir. Breton'un da ifa-
de ettigi gibi ac1 bir islev degildir, islevin zarar gormesidir.*** Dolayisiyla
ayrimciliga ugrayan insan icin islevler zarar gordugunde ac1 bu zararn bir
sonucu olarak belirir. O'Reilly’ye gore beden, baska bedenlerle dogrudan
catisma, 1rk ve cinsiyet gibi kavramlann butunlestiriciligini yikmak igin
1970'li yillarda feminist sanatgilar tarafindan kullanilan elestirinin bir araci

358 George Kouvaros, “Images that remember Us: Photography and Memory in Austerlitz”
Textual Practice, 19:1, Agustos 2006, 173-193:176.
359 David Le Breton, Acinin Antropolojisi, 11.
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oldu. Kamusal alan ve kamu gorustine kars1 kadin bedeninin iddial durusu
ve kadin seslerinin yukselisi, erkek egemen yapilara meydan okuma ve al-
ternatif sunma adina bir emsal olusturdu. Su anda bircok sanat uygulamasi,
siyasi aktivizmin ortag1 olarak kullanilmaktadir.>®

Freud, sanat uretimlerinin aciy1 6nlemenin bir yolu olarak gelistirilen
libido kaydirmalan oldugunu soyler. Sanat¢1 engellemek istedigi ancak
engelleyemedigi bircok seyi bu alana kaydirir. Idealindeki yapilara ulasa-
mayacagini bilse de hayalindeki ideal yapilan kurgular. Freud’a gore sanat
uretimi, bu anlamda bir tatminden o6teye gecememektedir.*®! Ancak bugun
Freud'un saptamasina ¢agdas sanat tretimlerini dahil ederek yeniden bakti-
gimizda durumun yalnizca libido kaydirmalarindan ibaret olmadigim goru-
ruz. Sanat1 artik yalnizca aciy1 6nlemeye yardimci libido kaydirmalan ola-
rak tamimlamak yeterli degildir. Ozellikle toplumsal ayrimcihik baglaminda
uretilen sanat isleri, O’Reilly’nin de vurguladig gibi son yillarda kimlik po-
litikalar1 calismalarinin ve siyasi aktivist hareketlerin i¢inde yer almaktadir.

360 Sally O'Reilly, The Body in Contemporary Art, 83.
361 Sigmund Freud, Uygarligin Huzursuzlugu, 39.






GENEL DEGERLENDIRME
—§—

rihi baglam olmaksizin ¢ozimlenemeyecek ac1 temsilleri; ikon olmus
ya da ikonlastinlmis fotograflar, fotografcilar ve olaylar tizerinden ir-
delenmistir. Calisma problematigi ¢cozumlenirken; ikonografiye iliskin du-
sunsel miras, klasik ikonografik okumalar ve fotografik ¢ozimler arasinda-
ki baglantiya odaklanarak detaylandinlmistir. Boylece ¢alisma sorunsalina
iligkin kavramsal zemin sunulmustur. Fotografa ickin konulardan biri olan
fotografcinin durusundan ya da perspektifinden yola ¢ikilarak; fotograf-
“gercek” iliskisi, izleyici konumu, “igeriden” ve “disandan” bakis meseleleri
fotografin ikonlastinlmasi uizerinden ele alinmistir. Fotografta bir “kategori”
olarak o6ne ¢ikan belgesel fotograf dmekleri, bu ¢alisma baglaminda acinin
tasvirine yonelik ikonografik ¢oziimlemelerle yeniden okunurken, fotograf-
“gercek” iliskisi bu ¢ozumlemeler ekseninde sorgulanmistir. Fotograf ve
oyku arasindaki siki baga dikkat gekilmis, oykulerin ikon tutucu yonu
nedeniyle oyku anlatic1 fotografcilara ve oykulere adanmis fotograflara aci
yuklu omekler 6zelinde vurgu yapilmistir. Fotograf-hafiza iliskisi kuramsal
olarak ve s6z konusu iliskinin kurulmasina yardimci oldugu dusuntilen fo-
tograflann ikon degerleri incelenerek tartisilmistir. Fotografin ¢cagdas sanat
icindeki konumu ile ac1 konusu arasindaki baglanti kurulmaya ¢alisilarak,
cagdas sanat igerisinde fotografin kullanimi dolayisiyla beliren ikonografik
okumalann temsili olabilecek 6reklerin ¢ozimlemeleri yapilmstir.
Kitabin yazilmasindaki amag, fotograflarda gosterilen acinin ikonlasmig
fotograflar ve fotografcilar uzerinden ¢oziimlemelerini yaparak, fotogra-
fin kendine ait ikonografik bir dili oldugunu gérunur kilmakt. Oncelikli
olarak vurgulamam gereken ilk onemli husus, kitapta yer alan fotografik
omeklerin, yapilan ¢oztimlemelerin ve saptamalann genellenemeyecegidir.

Bu kitapta kisisel bir deneyim olarak one ¢ikan, ancak toplumsal ve ta-
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Secilen bu omekler, ¢ozumlemeler ve saptamalar bagka bir 6zgul calismada
farkli secimler dogrultusunda yeniden irdelenebilir, yeni anlamlandirma-
larla akademik ve dustinsel ortama katki saglanabilir.

Kitabin genel cercevesini belirli sorular ve bu sorular etrafindaki analizler
belirledi: Fotograf ikonografisini, hangi etkilerle olustugu, etki eden konu-
larin neler oldugu ve nasil ifade edildikleri tizerinden sorguladim. Yaptigim
cozumlemelerle, fotografin ikonografik dilinin olusumunun fotografcinin
bakisi, kendi yasam oykusu ve etkinligi; izleyicinin anlamdirmasi, tarihi
baglam, fotograflarin servis edilme sekilleri, entelektiiel cevrenin yorumla-
malar ve kullanildiklar1 baglam gibi etkenlerle gerceklestigini vurgulamaya
calisim. Aciya iligkin tim ikonografik fotograflarin envanterlerini olustur-
maya yonelik bir girisimde bulunmadim. Kitab: yazarken hareket noktam,
ac1 gibi hem 6zel hem de genellestirilebilir ve insanliga dair 6nemi olan bir
konu tuzerinden fotograflarla neler anlatilabildigi ve bu anlatilan seylerin
neye gore daha on plana ¢ekilip neye gore arka plana itildigi, diger bir ifa-
deyle nasil goranur oldugu ya da perdelendigidir.

Literatur incelememden gorebildigim kadariyla acinin ikonografik ko-
nular, Kisiler ve fotograf drmekleri uzerinden ¢6ziimlenmesi, Turkiye’de bu
yonde yapilmis ilk ¢alismadir. Bu yuzden tema merkezli calisarak, coklu
anlamlandirmalar olusturmay: hedefledim. Tektiplestirmelerin, kanonik
yaklasimin disina cikarak, ozgul baglamda; ancak belgesel, cagdas sanat
gibi farkl alanlardaki gorsel urunler uzerinden ¢éziimlemeler yaparak, fo-
tografin coklu anlamlarini ortaya koymaya ¢alistim. Bu ¢cabada fotograflarin
uretim kosullari, fotograf¢inin yasam oykusu, fotografcilarin kendi calisma-
lanylailgili soyledikleri, entelekttiel cevrenin elestirilerini bir arada vererek,
yani polifoni (cokseslilik) yoluyla temay1 acimlayarak; “nesnel” ve sistema-
tik bir bilgi uretmeye calisarak; tartisma zemini olusturmay: hedefledim. Bu
hedefime ulastigimi distintiyorum. Yaptigim ¢alismanin bu anlamda yeni
sorular uyandiracagini, yeni ¢oztimlemeler tzerinde dusindurtecegini ve
tematik yonde ¢alismalara esin kaynag olacagini umit ediyorum.
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