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ONSOZ

Fotograf, icadindan giliniimiize, var olan1 belgeleme niteligi nedeniyle bir¢ok alanda
yardimei bir arag olarak kullanilmistir. Ancak, fotografin, onu géren ve yorumlayan
fotografcinin 6znel bakis acist ve hissettiklerinin bir disa vurumu oldugu kabul edildiginde

fotograf, sanatsal bir anlatim bi¢imi olarak kabul gérmektedir.

Bu anlatim bi¢imi, kimi zaman toplumsal dontisiimlerin etkilerini takip eden, olaylarin
gidisatini etkileyen ¢alismalar olarak; kimi zaman ise anlaticinin kendi hikayesini kisisel
var olusu lizerinden aktaran gorsel giinliikler olarak karsimiza ¢ikmaktadir. ‘Fotografia,
Toplumsal Belgeselden Kisisel Belgesele Gegis Siireci ve Kisisel Belgeciler’; belgesel
fotografin bir anlatim bigimi olarak, icadindan giiniimiize donemsel kosullarin etkisiyle
gecirdigi donilisiimii ve sanatginin kisisel roliinlin 6nemini inceleyerek, bu veriler

izerinden bir tespitte bulunmay1 amaglar.

Bu calismanin, planlama ve hazirlama siirecinde bana yol gosteren danigsman hocam Yrd.
Dog. Biilent Erutku’ya, kiymetli zamanlarin1 ayirarak, benimle diislincelerini paylagan
degerli arkadaglarim Halil Koyutiirk ve Anders Petersen’e, ¢alisma siiresince desteklerini

esirgemeyen arkadaslarima ve aileme tesekkiir ederim.

SAHINDE AKKAYA
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OZET

‘Fotografta Toplumsal Belgeselden Kisisel Belgesele Gegis Siireci Ve Kisisel Belgeciler’
adli bu ¢alisma ile; fotografin icadindan, giiniimiize kadar, odak noktasina insan1 yerlestiren
bir yaklasimla gergeklestirilen belgesel fotografin gecirdigi doniisiim; sanat tarihi, felsefe,
psikoloji, fotograf tarihi ve sosyal bilimsel verilerden yararlanilarak, bu siirecin

yorumlanmasi ve belirli tespitlerde bulunulmasi amaglanmustir.

Caligmanin ilk bdliimiinde, fotografin icadina zemin hazirlayan Sanayi Devrimi’nin 6nemi
ve bu hareketin beraberinde getirdigi modernlesme siirecinin, ekonomik ve politik
etkilerinin toplumsal yapida yarattig1 degisimle birlikte toplumsal belgesel fotografin ortaya

¢ikisi, amact ve sagladigi insani yararlara deginilmistir.

Kisisel belgesel fotografin konu edildigi ikinci béliimde, moderniteden, postmoderniteye
gecisin nedenleri ortaya konularak, 20. yilizyilin postmodernist tavrinin sanatsal faaliyetlere
yansimas1l ve Oznellik kuramlar1 agisindan, sanat¢inin yaratim siirecinde 6z kimliginin

Onemi vurgulanmis; bu yaklagimla isler tireten fotografcilar ve ¢alismalarina deginilmistir.

Ucgiincii  béliimde ise, toplumsal ve kisisel belgesel fotograflarin kendilerine ozel
yaklagimlar1 dikkate alinarak; secilen fotograflar {izerinden karsilastirmali bir okuma
gerceklestirilmis ve fotograf¢inin 6znel yaklagimini kendi var olusu iizerinden kurmasi ile
kendisini bir gézlemci olarak konumlandirmas: arasindaki farklarin fotografik yansimalari

yorumlanmustir.

Anahtar Sozciikler: toplumsal belgesel fotograf, kisisel belgesel fotograf, modernizm,

postmodernizm, 6znellik, gorsel giinliik.



SUMMARY

In this study titled “The Process of Transition from Social Documentary to Personal
Documentary in Photography”, it is being aimed to annotate and to make definite findings
about the transformation of the documentary photography which focuses on human beings
since the invention of photography until today; with the help of data from history of art,

philosophy, psychology, history of photography and social sciences.

The first section of the study deals with the importance of the Industrial Revolution that
laid the groundwork for the invention of photography and the emergence of the social
documentary photography due to the change in the social structure created by the economic
and political effects of the process of modernization brought about by this movement. It

also elaborates on its significance and the humane benefits.

The following section which addresses the personal documentary photography, introduces
the ground of the transition from modernity to post-modernity, therefore highlights the
significance of the artist’s self-identity during the creative process in the light of 20th
century postmodernist attitude reflected in artistic activities and the theories of subjectivity.

The works of the photographers who embrace this approach are mentioned.

The third section deals with the specific approaches of the social and personal documentary
photography, carries out a comparative reading of selected photos and comments on the
photographic reflections of the distinction between two cases where a photographer builds
a subjective approach based on his/her own existence or positions himself/herself as a mere

observer.

Keywords: social documentary photography, personal documentary photography,

modernity, postmodernity, subjectivity, visual diary.
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GIRIS

Sanat, insanin var olusundan bu yana kendisini ¢evreleyen kosullarin
lizerinde yarattig1 etkilerle yogrulan; kendi 6z kimligini tanima ve kabullenme
yolunda verdigi cabanin, segilen belli araglarla bir tiir disa vurumudur. Ancak,
sanatsal anlatim bi¢imleri, ait olduklar1 donemin ekonomik ve politik degisimlere gore
sekillenen toplumsal yapinin dinamiklerine gore de tavir alir ve anlatimini bu olgular
iizerinden de gerceklestirir. Insanlik tarihinde, giiniimiize degin, geride birakilan her
donem kendi kosullariyla sanatsal bakis agisini etkilemekte ve anlatim bigimlerinin

yasadigi doniisiime neden olmaktadir.

Insanlik tarihinin en énemli déniim noktalarindan biri olan Sanayi Devrimi,
bir cok teknik gelisme ve icatlar sayesinde, geleneksel iiretim ve tiikketim kosullarini
kokten bir degisime ugratarak; diinyadaki sosyo-ekonomik ve politik dengelerin
degismesine neden olur. Beraberinde getirdigi bir ¢ok yenilikle birlikte toplumsal
yaptyt derinden sarsarak, yeni olusumlara yol acar. Modern bir ¢aga adim atan
insanlik, siirekli devinim i¢inde olan bir yapinin pargasi haline gelerek; bu duruma
ayak uydurmaya mecbur birakilir. Yeni sanayi kentleri, yeni kitleler yaratir; bu Kitleler
kendilerine sunulan kiltiirtin bir pargasi haline getirilir. Siirekli tiretim ve tiiketime
dayali yagsam sistemi sermaye sahiplerinin lehine isler durumdayken; degisen ¢alisma
ve yasama kosullarina adapte olmak i¢in ¢aba sarf eden is¢i sinifi bir ¢ok zorlukla ve
yoksullukla kars1 karsiya kalir. Icadi bu déneme denk gelen fotograf da seckin bir
kesimin elinden gegerek; teknik ilerlemelerin etkisiyle halka iner. Yasanan bu
degisimin toplumsal yasama dair kotii etkilerini gormezden gelemeyen fotografcilar,
vicdani bir sorumlulukla, yine bu degisimin sonuglarindan biri olan fotograf
makinelerini, zor kosullarda yasama tutunmaya calisan insanlara ¢evirirler. Dénemin
iletisim sistemleri ve yarattigi etkiler géz Oniine alindiginda, bu fotograflar hizmet

ettikleri amaglar1 yerine getirirek var olan kosullarin degismesine katkida bulunurlar.

20. yiizyilin ortalarina gelindiginde, vaatleri gerceklesmeyen ve iktidar
sarsilan modernite, ¢okiise dogru ilerler. Insanlara sundugu kisisel ozgiirliik ve
bireylesme politikalari; bireyleri kitle toplumunun iginde tek tiplesmekten ve

yalnizlagmaktan kurtaramaz. Modernitenin, biiylik planlar1 ve iist anlatilar1 son bulur.



Boylece, modernitenin ardindan gelen ve kendi yapisini, onun yarattiklarini

reddetmek {istiinden kuran, postmodernite ad1 verilen yeni bir doneme girilir.

Yasanan bu degisim sanatsal anlattm bi¢imlerini de etkiler. Kendi 0z
kimligini kesfetme ve ortaya koyma ¢abasi i¢inde olan sanat¢i, bunu kendi var olusu
lizerinden yapmanin yollarmi arar. Ust anlatilarin bitmesiyle; sanatci da kendi

anlatilarina doner.

“Fotografta, Toplumsal Belgeselden Kisisel Belgesele Gegis Siireci Ve
Kisisel Belgeciler” adli tez ¢alismamizda, bu siire¢ sanat tarihi, felsefe, sosyoloji,
fotograf tarihi, psikoloji ve sosyal bilimsel veriler yardimiyla incelenerek; yasanan
degisim neden sonug¢ iligkisi {izerinden yorumlanarak; bu alanlarda yapilan
calismalarin kapsamlar1 ve amaglar1 degerlendirilerek, insan odakli belgesel fotograf
alanindaki fotografik yaklasimlarin degisimine dair tespitlerde bulunulmasi

amaglanmaktadir.

Calisma, toplumsal belgesel fotograf, kisisel belgesel fotograf ve iki ayr
belgesel yaklasiminin drneklerinin karsilastirmali olarak okunmasini igeren ti¢ boliime
ayrilir. Belgesel ve sosyal/toplumsal belgesel olarak ayri1 tanimlamalar1 yapilan,
birbirine yakin iki fotografik anlatim bi¢iminin arasindaki temel fark; belgesel
fotografta taniklik etmek, sosyal/toplumsal belgesel fotografta ise taniklik edilen
kosullarin degismesi i¢in fotografcinin birinci elden ¢aba sarf etmesi ve kamuoyu
olusturulmasinda etkin rol iistlenmesidir. Bu nedenle odagina insan ve onun
sorunlarint yerlestiren sosyal/toplumsal belgesel fotografin, -sosyal kelimesinin
Tiirk¢e karsiligr olan toplumsal kelimesini kullanarak- anlatilmas: tercih edilmistir.
Toplumsal belgesel fotograf bagligini tasiyan birinci boliimiin ilk kisminda, Sanayi
Devrimi’nin 6nemine, anlamina ve sonuglarina deginilerek, modernlesme hareketinin
baslangici, kitle toplumunun ortaya ¢ikisi ve toplumsal yasama olan etkileri ve
fotografin icadi konu edilir. Toplumsal belgesel fotografin ortaya ¢ikis amaci ve bu
amaca hizmet eden fotograf¢ilar ve projelerinin incelendigi ikinci kisimda,

fotograflarin kamuoyu olusturmadaki etkileri tizerinde durulmaktadir.



Kisisel belgesel fotograf bashigini tasiyan ikinci boliimiin ilk kisminda,
modernitenin 6zellikleri, toplumsal yasama ve sanatsal ifade bigimlerine olan etkileri
ve sonuglart kapsamli olarak incelenerek; postmoderniteye gecisin nedenleri ve
postmodernizmin tepkisine deginilmektedir. Bu degisim siirecinin etkiledigi bireysel
kimlik sorunlarinin fotografik anlatim bi¢imlerine olan yansimasi sonucu ortaya ¢ikan
kisisel belgesel fotografin ve fotograf¢ilarin kapsamli bir bicimde irdelendigi ikinci
kisimda, oncelikle, felsefeden psikolojiye ve psikanalize uzanan 6znellik kuramlar
incelenerek; kisinin 6z kimligini bulma ve anlamlandirmasinin 6nemi saptanmaktadir.
Bu bilgiler 1s18inda, sanatg¢inin kimligini olusturan unsurlarin basinda, ge¢misinin
etkilerinin yer aldigi ve bunun kendi sanatsal ifade bicimini sekillendirdigi tespit
edilmektedir. Bu yaklagimin bir sonucu olarak ortaya ¢ikan kisisel belgesel fotografin
yaklasimi ve dilinyayr kendi var olusu iizerinden yorumlayan kisisel belgesel
fotografcilarin yasam hikayelerini yansittiklari, birer gorsel giinliik niteligindeki
calismalarina yer verilmektedir. Oznel yaklasimla fotograflar iireten fotografcilarin
yasam hikayelerine detayli olarak deginilmektedir; ¢iinkii ‘sanat¢inin kimligi olarak
gecmisi’, boliimiinde de s6z edilecegi lizere, calismamizda yer alan fotografcilarin,
kendi wvar oluslart iizerinden aktardiklar1 hikayelerinin, ge¢mislerinin ve
yasamlarindaki kirilma noktalar1 sonucunda sekillenen 6znel kimliklerinin etkisiyle

bugiin, o fotograflar iireten insanlar olduklar1 gercegi goz ardi edilmemelidir.

Calismanin ti¢lincii boliimiinde ise, toplumsal ve kisisel belgesel fotograflarin
kendilerine 06zel yaklasimlar1 dikkate alinarak; secilen fotograflar iizerinden
karsilastirmali bir okuma gergeklestirilmektedir. Fotografcinin 6znel yaklasimini
kendi var olusu iizerinden kurmasi ile kendisini bir gozlemci olarak konumlandirmas;
kritik anin yaninda kritik duygunun da var oldugu ger¢egini géz oniinde bulundurarak,
fotograf¢cinin kendisini de dahil ettigi an1 hangi duygusal nedenlerle sectigini ve bu
etkinin izleyicinin kendisiyle 0©zdesim kurmasina olanak sagladigini; belirli
gostergeler kilavuzlugunda kolayca ¢oziimlenebilen toplumsal belgesel fotograflara
karsilik, fotografcinin 6znel bakisindan izler tasiyan soru isaretlerinin oldugu

fotograflar arasindaki farklarin yorumlanmasi amaglanmaktadir.



BiRINCIi BOLUM
TOPLUMSAL BELGESEL FOTOGRAF

1.1. SANAYIi DEVRIMIi, KiTLE TOPLUMU VE FOTOGRAFIN iCADI

18. ve 19. yiizyilin ¢ehresini degistiren Sanayi Devrimi, ortaya ¢ikisini
hazirlayan nedenleri ve sonuglariyla; baslangicindan giiniimiize gelen siiregte degisen
diinyanin mimaridir. Kaynagimi 17. yiizyilin Aydinlanma felsefesinden alarak,
geleneksel yapidan siyrilan insanoglu, akilciligr islevsel bicimde kullanmay1 kilavuz
edinerek, yeni kesiflere imza atar. Bilimsel ve teknik gelismeler sonucunda yapilan
icatlar ve cografi kesifler donemin aligilagelmis ftretim ve ticaret anlayisin
degistirerek, sosyoekonomik ve politik kosullarin yeniden yapilanmasini saglar.
Sanayilesmeyle birlikte ortaya ¢ikan is giicii ihtiyacini karsilamak tizere koylerden,
fabrikalarin kuruldugu kentlere olan gocle birlikte toplumsal yasam kosullar1 degisir.
Isci isveren arasinda roller kesin ¢izgilerle birbirinden ayrilirken, toplum yapisinda
yeni siiflar ortaya g¢ikar. Sermayeyi elinde bulunduran simif gii¢lenirken; sosyalist
ideoloji, bilinglenerek orgiitlenmeye baslayan is¢i sinifiyla somutlasarak, kapitalizmin
karsisindaki yerini alir. Sanayi kentlerine olan kitlesel gogle birlikte baslayan ve
gelisen kent yasami, ayni cografyada bir arada ama birbirinden bagimsiz bireyler
olarak yasayan insanlar1 ortak bir paydada bulusturur. Kitle toplumu olarak karsimiza
cikan bu yeni toplum modeli; varolanin 6tesinde, yenilik¢i ve degisimin daimi oldugu
bir yapiya biiriiniir. Bu yap1 modern olan, baska bir deyisle, eskiye ait olanin ge¢miste

kaldig1, yasanan ana yani simdiye ait olan, kendini durmadan yenileyen bir yapidir.

Ote yandan, icatlar ¢cag1 olan 19. yiizyila gelene dek, goriintiiniin sabitlenmesi
lizerine yapilan g¢alismalar sonuca ulasamazken, kimya biliminin ve sanayisinin
gelismesiyle birlikte fotografin icadi ilan edilir. Modernlesen toplum, her yenilige
kucak actig1 gibi fotografa da biiylik bir ilgiyle yaklagir. 1839°da, Arago tarafindan,
bilime yapacagi katkilar agisindan biiyiik bir heyecanla ilan edilen fotograf, kisa bir

siire i¢inde hayatin her alanina dahil olur.



1.1.1. Sanayi Devrimi’nin Tanim ve Ozellikleri

Sanayi Devrimi 18. yiizyilin ortalarinda oncelikle Ingiltere’de baslayip
daha sonra tiim Avrupa iilkeleriyle Kuzey Amerika ve Japonya’da goriilen degisimdir.
17. ylizyila hakim olan ‘Aydinlanma’ ile dini inaniglarin egemen oldugu yapidan
uzaklagmak bilimin gelismesini sagladi. Bilimsel gelismenin beraberinde gelen birgok
teknik icatla birlikte, tiretim alaninda geleneksel (¢l emegine dayanan imalathaneler)
yontemden, makinelerin hakim oldugu, yeni doneme geg¢ildi. Yasanan teknik
gelismeler yeni ulasim yollarinin agilmasini da sagladi. Makinelerin yaptigr hizl
tretim, mallarin satilacagi yeni pazar arayislarini dogurdu. Ticaret seri bigimde
islerken elde edilen sermaye birikiyor ve yeni yatirimlara doniisliiyordu. Yaganan tim
bu gelismeler toplumsal yapida; sosyoekonomik, kiiltiirel ve politik dontigtimii
baglatti. Sanayi Devrimi sadece fabrikalar1 yaratmakla kalmayip; hayatin her alanina
yayilarak giiniimiize kadar gelen bir siireci tanimlamaktadir. Ancak devrim terimini,
boyle uzun bir silireci tanimlamak i¢in kullanmak konusunda fikir ayriliklart vardir.
Birden bire olusan bir olay degil; uzun zamana yayilan iktisadi bir gelisme oldugu ve
bu yilizden evrim olarak tanimlanmasi gerektigi konusunda goriisler olsa da yaygin
goriis devrim teriminde birlesir. Sanayi Devrimi, Batili iilkelerin toplum yapisinda ¢ok
biiyiik degisimlere neden olmustur; fakat bu degisimler bir anda degil uzun bir siireye
yayilarak gerceklesmistir. Hatta bu devrimin etkileri giiniimiize kadar uzanmaktadir.
Iste bu nedenle ‘devrim’ teriminin en genis anlamiyla kullanildigin1 belirtmek gerekir.
Insanlik Tarihi’nin en 6nemli kdse taslarindan biri olan Sanayi Devrimi, kuskusuz,

olusum siirecinde bir devrim olarak tanimlanmamisti.

Endiistri Devrimi ya da Sanayi Devrimi kavrami, iiretim bigimindeki niteliksel
degisimi aciklayabilmek amaciyla 19. yiizyiin baglarinda ortaya c¢ikti. Daha dnce kimi
yvazarlar tarafindan kullanilmasina karsin, ‘Endiistri Devrimi’ kavraminin bilimsel dile ilk
girisi A. Toynbee’nin ‘Ingiltere’de Sanayi Devrimi Uzerine Dersler (Lectures on the
Industrial Revolution in England), bashgiyla 1884 ’te yayinlanan kitabiyla olmustur. Bu

calismada ‘Sanayi Devrimi’ salt yeni bir teknik olarak degil, bir iligkiler dizisi olarak ele



alinmaktadwr. Yani artik bu kavramla salt bir olgu degil, ‘bir ¢agin acgiklanmasi’ ele

alinmaktadir. !

Sanayi Devrimi, endiistride ve iiretim ydntemlerinde yapilan yeni icatlarla
birlikte, tarim toplumundan sanayi toplumuna gegis siirecidir. Bagka bir deyisle, kas
giiciiniin, yerini makinelere birakmasidir. Uretim siirecindeki bu teknik degisim,
beraberinde toplumsal ve siyasal degisimleri de getirmistir. Tarim toplumunun
bireyleri, makinelerle dolu fabrikalarda is¢i olarak konumlandirilip, fabrikalarin
kuruldugu bolgelerde yasamaya baglamistir. Kapali toplum yapisi degiserek, koy
hayati yerini sehir hayatina birakmistir. Sanayi Devrimi’yle birlikte, yasam
kosullarinda 6nemli degisimlerin olugsmast ve hizli ekonomik degisimle birlikte,
toplumsal yap1 etkilenmis ve ciddi bir doniisiim siirecine girmistir. Bu doniisiimle
birlikte ortaya ¢ikan yeni toplumsal siniflar, beraberinde yeni ideolojileri de
getirmistir. Is¢i smifi, sermaye sahibi burjuva simifinin karsisinda yerini almustir.
Kapitalist sistem ve sosyalist ideolojinin temelleri atilarak; modern hayata gegis

Sanayi Devrimi’yle birlikte baglamis olur.

Yizyilin gehresini degistiren bu devrim, kuskusuz, birden bire ortaya
¢ikmadi. Ona zemin hazirlayan gelismeler olmaksizin bu devrimi degerlendirmek
yanlis olur. 16. ve 17. yiizyilda, Ortagag’in karanligindan siyrilarak, bilimsel
diisiincenin onderliginde; kimya ve astronomi bilimlerinin gelismesi ve denizcilerin
cografi kesifleri sayesinde yeni ulasim yollarinin acilmasi, devrime zemin hazirlayan
baslica nedenlerdir. 17. yiizyildaki bilimsel gelismeler sayesinde, 18. ylizyilin
makineleri icat edilmis, yeni ulagim yollarinin kullanilmasiyla yapilan dis ticaretle
elde edilen sermaye, icatlarin uygulanmasi i¢in mali kaynak saglamis ve
denizcilikteki gelismeler, yeni fabrikalarin {rettigi mallar1 satacak yeni pazarlar
olusturmustur. Ingiltere’de baslayan ve gelisen Sanayi Devrimi, devrimin olusum
siireci ve sonuglar1 acisindan tiim diinyay1 etkilemistir. Bu agidan ¢agdasi Fransiz

Devrimi gibi diinya tarihindeki déniim noktalarindan biri olarak kabul edilir. “Ingiliz

! Toktamis Ates, Siyasal Tarih, Der Yaymevi, istanbul, 1997, 5.189



Biiylik Sanayi Devrimi, tarimin ve kentlerin olusmasindan beri insanlik tarihinde

gerceklesen en 6nemli olay ve dénﬁsﬁmdﬁr.”z

Bu doniisiim dncesinde, Ingiltere bir tarim iilkesiydi. Niifusun biiyiik béliimii
koylerde yasiyor ve c¢iftcilik yapiyordu. Disa kapali, fakat refah diizeyi, devrim
donemindeki is¢ilerin kosullarina gore, daha yiiksek bir hayat siiriiyorlardi. Tarla ve
bahgelerde agik havada calisan koyliilerin saglik durumlari 1yiydi. Toprak sahipleriyle
aralarindaki gelir farkina ragmen; birlikte, sinif ayrimi1 kavramindan ve dis diinyadan
habersiz, sorunsuz bi¢imde yasiyorlardi. Sosyal yasam bu eksende devam ederken,
siyasi iktidarin ve niifuzun temelini toprak hakimiyeti olusturuyordu. Birkag¢ kiigiik
isletme olmasina ragmen, bunlarin sahipleri de yine tarimla ugragsmaya devam
ediyordu. Var olan kiiciik isletmeler, sanayi devriminin itici giicli olarak karsimiza
cikacak olan, dokumacilik {izerineydi. Birka¢ fabrika olmasina ragmen, dokumacilik,
usta - c¢irak iligkisiyle yiiriitiilen isletmelerde el emegine dayaliydi ve usta - ¢irak
arasinda heniiz ayrim belirmemisti. Ancak 18. ylizyilin basinda ortaya ¢ikan teknik
gelismeler ve yapilan icatlar, devrime zemin hazirlayarak; bu ayrimin olusmasina ve

halkin yasaminin tamamen degismesine neden olacakti.

Ingiltere’de devlet ticareti belirli kurallara baglamisti. i¢ ticaret serbest fakat,
tretim ve dagilim hayli siki tutuluyordu. Somiirgecilik olmasina ragmen dis ticaret
engellenmisti. Ancak Kristof Kolomb ve Vasco da Gama’nin cografi kesifleri,
denizasir1 ticaretin Onem kazanmasina neden olmustur. Denizasir1 ticaretin
yiikselisiyle Avrupa’dan gelen mallara (6zellikle dokuma sanayi) talep artmis;
iiretimin de bu yonde artirilabilmesi i¢cin makineler gelistirilmeye ve onlarin hizindan

yararlanilmaya baglanmais; tarim ikinci plana itilmistir.

Dokuma sanayine olan taleple birlikte diger sanayi kollar1 gelismeye
baslamistir. Ancak buhar makinesinin icadi devrimin en 6nemli adimidir. Daha
onceleri makineleri c¢alistiracak kontrollii ve yeterli enerji kaynagi bulunamadig i¢in
iretim de sekteye ugruyordu. Fakat buhar makinesinin icadiyla, enerji makinelerin
ayagina getirilmis ve kontrollii bicimde kullanilmistir. Bu kosullarda baslayan siireg

birbirini takip eden icat ve gelismelerle devam ederek yeni bir ¢agin agilmasini

2A.g.e., s.190



saglamistir. 18. yiizyilda Ingiltere’de baslayan Sanayi Devrimi’nin ardindaki teknik,
sosyal ve ekonomik nedenlerin birbirleriyle olan baglantilar1 oldukca acik bigimde

saptanabilmektedir.

Sanayi Devrimi, sermayenin ve el emeginin merkezilesmesini de getiriyor
beraberinde. Makinelerin git gide karmagik duruma gelmesi ve enerji kaynaklarina yakin bir
yerde toplanmalar: zorunlulugu, biiyiik fabrikalar: doguruyor. Béylece, fabrikalarin sahipleri
biiyiik kapitalistlerle is¢iler arasinda, eskiden oldugundan ¢ok daha farkli sosyal iliskiler
kuruluyor[...] Sanayiciler kentlerde yerlesiyor ya da yeni kentler kuruyorlar ¢ogu kez. Bunun
sonucunda kentlerde koy ve kasabalar arasinda-eskiden beri goriilen- farklilik, béylece daha
da derinlesiyor: artik kentler sinai ve ticari faaliyetlerin merkezleridir; koyler ve kasabalar

ise yalnizca tarim faaliyetlerinde bulunacaklardir. 3

Kentlere olan go¢ hareketinin artigiyla, niifusun biiyiikk bir kismi artik
kentlerde yasamaktadir. Fabrikalara yakin olmak icin kentlere go¢ eden iscilerle
birlikte, tarim faaliyetlerinin de isleyisi degistirir. Sanayi ve tarimdaki gelismeler
dinamik bir i¢ ticaret olusturarak; emek arzinin artmasina neden oldu. Emek arzinin
bir diger nedeni de niifustaki ciddi artisti. Bilimsel ve teknolojik gelismelerle birlikte
yasam kosullarindaki iyilesmenin bir sonucu olarak, 6lim yasi gerilemis; bu da
niifusun artmasina neden olmustur. Artan niifus hem is giiciinii hem de biiyiiyen pazari
yaratiyordu. Modern yasama geg¢is siirecinin basladigi bu donemde egitim konusunda
da ciddi atilimlar ger¢eklesti. Toplumun okur yazar oranin yiikseltilmesi amacglanarak
seferberlik baglatildi. Bununla birlikte, fabrikalarda, makineleri kullanacak is¢ilerin
belli bir diizeyde egitimli olmalar1 gerekiyordu. ‘Avrupa iilkelerinde okuma yazma
ogretme seferberliklerinin altinda, her seyden Once makinelerin dilinden anlayacak

insanlarin yetistirilmesi yatmaktaydl.”4

1.1.2. Sanayi Devrimi’nin Asamalari ve Sonuclari

18. yiizyilin ortalarinda Ingiltere’de baslayan Sanayi Devrimi 19. yiizyilin
ortalarinda Avrupa iilkelerine ve diinyaya yayilarak, ylizyilin sonuna kadar devam etti.

Ancak devrimin kesin tarihlendirilmesinde farkli goriisler vardir.

% Server Tanilli, Uygarlik Tarihi, Adam Yayinlar1, Ekim 2002, s.118-119
4 Ates, a.g.e., s.192



Toynbee’ye gore 1750 lerde Ingiliz ekonomisinde koklii bir degisim basladi ve bunu
1850°lere dogru tamamlanan hizli ve genel bir sanayilesme siireci izledi.[...|Bu ¢ercevede
bugiin genellikle kabul edilen goriis, ilk Sanayi Devrimi’ni Ingiliz uluslararasi ticaretinin

yukariya dogru onemli bir sigcrama gosterdigi 1780 lerden ba§ladl§ld1r.5

Sanayi Devrimi’ni iki asamada degerlendirmek gerekir. Devrimin en biiyiik
icad1 olan buhar makinesinin kullanilmasiyla iiretime gegilen donem buhar ¢ag1 olarak
adlandirilir. James Watt’in 1765 yilinda icat ettigi bu makine sayesinde fabrikalar,
enerji sikintis1 yasamadan seri {iretime ge¢mislerdir. “Ilk asamada, Bat1 Avrupa, biitiin
bu gelismelerin merkezi olmustur. Ozellikle maden k&émiirii bakimindan zengin
iilkeler, hareketin Onciisii olmuslardir. 1750°den, 1850’lere dek, yiiz yil boyunca,
devrimin merkezi olan Ingiltere; hareketin basini cekmistir. 19. yiizyilin sonuna dogru
devrim, basta Almanya olmak tizere Bati Avrupa’ya yayilmistir. 1896’dan 1928’¢
kadar olan donemde, fiyatlarda goriilen yiikselmeyle birlikte, Sanayi Devrimi’nin
ikinci asamasi baglar. Enerji kaynaklari bakimindan, birinci asamaya gore farkl
ozellikler tastmaktadir. Onemini korumaya devam eden maden kdmiiriiniin, artik yeni
rakipleri vardir: elektrik ve petrol. Enerji kaynaklarinin zenginlesmesiyle, kimya
sanayi ve otomobil ve ugak yapmaya yarayan mekanik sanayi basta olmak iizere, yeni
sanayi kollar1 da ortaya ¢ikmistir. Bunlarla birlikte iiretim yogunlasmis ve is¢ilerin
daha verimli olmasi ve zaman kaybinin dnlenmesi i¢in yeni yontemler arastirilmaya
baglanmistir. Sanayinin hizli ilerleyisinden tarimda payini almis ve sanayilesmistir.
Mekanik tarim araglarinin, el emeginin yerini almasiyla, bosta kalan niifus kentlere
yerlesiyor. Devrimin ikinci asamasiyla, Ingiltere ve Bati Avrupa egemen roliinii
kaybetmeye basliyor. Rusya ve Japonya basta olmak iizere farkli kitalardan iilkeler,
Sanayi Devrimi’nin ikinci asamasinda rol almaya basliyorlar. Birlesik Amerika,
zengin kaynaklarini isletmeye agmasiyla ve dev endiistri isletmeleriyle, bu donemde

hareketin basini ¢ekerek tarih sahnesindeki yerini ahyor.6

Devrimin tasidigr bu ozellikler, belli sonuglar1 da beraberinde getirmistir.

Sanayi Devrimi’yle birlikte yasanan gelismeler, donemin karakteristigini tamamiyla

> A. Mesut Kiigiikkalay, ‘Endiistri Devrimi ve Ekonomik Sonuglarinin Analizi’, Siileyman Demirel
Universitesi Iktisadi ve Idari Bilimler Fakiiltesi Dergisi Y. 1997,s. 51-68
® Tanilli, a.g.e., 5.120



degistirmis; artik eskisinden ¢ok farkli olan kosullarla 6riilmiis yeni bir yapiy1 ortaya
koymustur. Artan ticaret hacmiyle elde edilen sermaye, yeni yatirimlara doniiserek;
endiistrilesen {ilkelerin hem i¢ ekonomilerinde yilikselme yaratmis hem de dis
pazarlarla yeni baglantilar kurmalarini saglamistir. Sanayi iiriinleri liretiminde giderek
uzmanlasan {ilkeler; tarim iilkeleriyle kurduklari ticaret bagiyla hem yiyecek ve
hammadde aligverisinde bulunuyor hem de iirettikleri sanayi {iriinlerini satacak yeni
pazarlar yaratiyorlardi. Ulusal ekonomi, yerini diinya ekonomisine birakmuis; tilkeler
artik bu biiyiik ekonominin ¢atis1 altinda toplanan bagimli parcalar haline gelmistir.
Ekonomisi sanayiye dayali iilkeler, varliklarii siirdiirebilmek igin somiirgeleri ve
hakim olduklar1 pazarlar1 ellerinde tutmaya zorunludurlar. Modern anlamda,

‘somiirgeci’ ve ‘somiirge’ iilkeler bdylece ortaya ¢cikmistir.

Yasam sartlarinin iyilesmesiyle niifusun ¢ogalmasi, hem iyi hem de koti
sonuglar dogurmustur. Artan niifusla birlikte, ihtiyaglarin da artmasi {iretimin
fazlalagmas1 anlamina geliyordu. Bu da sanayide c¢alisacak daha fazla isci
potansiyelini dogurmustur. Tarim Devrimi’nin etkisiyle kdyden, sanayi merkezi olan
kentlere, i3 bulma amaciyla gelen kdyliilerin sayisindaki artis, ucuz is giiclinii
yaratarak isgilerin kotii kosullar altinda, karin tokluguna c¢aligmalarina neden
olmustur. Kitle halinde ger¢eklesen gogle birlikte, alt yapi eksigi olan sanayi kentleri,

insani yasam kosullarin olmadigi, barinaklar haline donlismiistiir.

Fabrika bacasi dumanlar, sagliksiz ve ¢irkin is¢i mahalleleri, gecekondu tipi
sefalet yuvalariyla dolan endiistriyel sehirler, bu ¢iiriime ve ¢irkinlesmenin maddi yani idi.
Artan niifus, sehirlere dolusan kalabalik, eski Ingiltere’nin diizenli, estetik él¢iilerine saygili

yiiksek kiiltiirel seviyelere ulagmis olan sosyal yapisini adeta gériinmez hale sokuyordu. !

Sanayi Devrimi, baglangicta, iiretimden paymni almak isteyen girisimciye ve
calisana firsat esitligi sunuyordu. Ancak biiyiik sermaye sahiplerinin, biiyiikk payi
almasiyla; kiiglik isletmeciler i¢in bu esitlik ortadan kalkti. Sermayeye sahip olan
burjuva kesimi i¢in bu devrim biiyiik bir kalkinma getirirken, calisan yoksul kesimin

yasam kosullar1 git gide kotiilesti. Bu siiregte isci ve igveren arasindaki fark gozle

" Kiigiikkalay, a.g.e.,s. 51-68
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goriiliir bigimde ayrisarak, Sanayi Devrimi’nin en dnemli sonuglarindan biri olan, is¢i

sinifini yarattl.8

Sanayi Devrimi Bati’da, eski sosyal siniflar tablosu yerine, yeni bir sosyal siniflar
tablosu koydu.[...]Burjuvazinin karsisina yeni bir sinif dikilmistir: Proletarya. Biiyiik
cogunlugu tarim kékenlidir. Cesitli nedenlerle koyden ve kasabadan kopup gelmistir. Kentin
asil ahalisiyle bunlar arasinda bir fark vardwr ki, ‘korkung’tur. Burjuvazi korku ve tiksintiyle
bakmaktadir bu kitlelere. Oyle de olsa, her iki sinif arasindaki sosyal esitsizlikler, giin gelir
once mantik ve kardeslik adina, daha sonra baska gerekgelere dayanarak, cesitli sosyal
kokenlerden  gelen  aydinlarca  elestivilmeye  baslamir.  Sosyalist  akim  boyle
dogar.[...]Sosyalizm, toplumdaki adaletsizliklere, insanlarin somiiriilmesine, esitsizlige karsi
bir tepkidir. Iste, éteden beri insanlarin icinde yasayan bu iilkii, 19. yiizyilda somut bir
iktisadi ve sinifsal bir temel iizerine oturur. Sosyalizm, Sanayi Devrimi ile dogan bir sinifin,

. i 9
isci sinifimin 6gretisi olur.

Artik bir endiistri iilkesi olan Ingiltere, kapitalist burjuva smifinin karsisinda
yerini alan is¢i sinifiyla birlikte, modern toplumun ilk Orneklerinden biri oldu.
Sermayedar sinifin refahinin artmasi karsisinda, gittikge yoksullasan ve emeginden
baska satacak bir seyi olmayan is¢i sinifi, zamanla bilinglenerek, orgiitlenme yoluna
gidecek ve haklarin1 savunmak adina birleserek politik bir gii¢ olusturacaktir. Sanayi
kollarinda calisan isciler, baslangigtan beri, sisteme karsi bir tutum sergileyerek
sikayetci olmuslardir. Onceleri acik havada tarlalarda calisan isciler, sanayilesmeyle
birlikte, giines 15181 ve temiz havanin olmadig: fabrikalarda ve konutlarda, ¢alisarak ve
yasarak insanlik dis1 kosullarla &riilii bir yasama mecbur birakilmistilar. Isciler,
talepleri karsilamak ig¢in kotii kosullar altinda, uzun saatler, giigleri tiikkeninceye dek
calistirihiyordu. Karsiliginda aldiklart diisiik iicretler gecinmelerine yetmez olunca,
kadinlar da aymi kosullarda fabrikalarda c¢alismaya baslarlar. Ancak Sanayi
Devrimi’nin is¢iler konusunda ortaya koydugu en koétii tablo, kuskusuz cocuk isciler
konusundadir. Fabrika sahipleri, daha da fazla kar etmek amaciyla, zaten ucuza
calistirdiklar is¢ilerden daha da ucuza ¢alisacak bir is¢i grubuna ihtiya¢ duydugunda,

devletin korumasi altinda olan yoksul cocuklardan faydalanma yoluna gidiyordu.

& Tanilli, a.g.e., 5.120-121
SAge., s.121-122
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Fabrikalarda, c¢irak olarak yetistirmek iizere aldiklar1 c¢ocuklart is¢i olarak

kullamyorlardl.10

Sanayi Devrimi’yle birlikte baglayan kalkinmayla modern hayata gegcis,
modern bir toplum yapisi yaratmakla birlikte yukarida s6z ettigimiz sorunlar1 da
beraberinde getirir. Koy toplumundan kent toplumuna gegisle birlikte, hizla ‘kentli
toplum’ tanimina ayak uydurmaya calisan, onun kurallarin1 benimseyip Oyle

yasamaya, liretmeye ve tiilketmeye baslayan yeni bir toplum modeli yaratilir.
1.1.3. Modernlesme ve Kitle Toplumu

Modernite, 16. ve 17. yiizyilla dayanan Aydinlanma doénemi diisiiniirlerinin
etkisiyle, dogmadan uzaklasarak, rasyonel diisliincenin ve 6zglir iradenin dnderliginde
yasanmasini amagclayan diinya goriisiidiir. Insanin iradesinin 6niinde, ona engel teskil
edecek herhangi bir otoritenin varligini1 yok saymak ve 6zgiirliiklerinin 6niindeki her

tiirlii engeli agsma cabastyla birlikte zenginlesen bir toplum yaratma hayalidir.™*

Modernlesme ise, en genis anlamiyla, bu hayalin toplumsal yasam pratigine
donilismesi siirecidir. Modernlesmenin itici giicli, bilim ve teknoloji alanindaki
ilerlemelerle yasanan toplumsal degisimlerdir. Modernlesme siirecinde, geleneksel
toplum; basit yapidan, karmasik ve siirekli devinim i¢inde olan bir yapiya ge¢mistir.
Bu siireg, Sanayi Devrimi’yle birlikte yasanan bilimsel, teknik ve ticari gelismelerin
etkisiyle, sosyal ve Kkiiltiirel yapisi degisen toplumun, yasamaya basladigi yeni bir
diizendir. Modernlesme, modern kavraminin yagsama uygulanig bigimidir. Modern ise,

yeniye, simdiki zamana ait olandir.

Abel Jeanneir’e gore ‘Modern, radikal bir degismeden sonra ortaya ¢ikar ve
insana oldugu kadar ¢evresine de uygulanir.” ‘Modern olmak, artik diine ait olmayan ve
baska yontemlerle ele alinmasi gereken bir diinyada yasamak demektir.” Bu baglamda,
insanlik tarihi modernliklerle doludur. Her sicramayla diinya baska bir hale biiriiniir. Bu

halin getirdigi baskaliklar ‘modern’ diye adlandwrilir. Tarihsel anlamda ‘modernite’ diye

10 http://sosvoloiik.wordpress.com/2009/05_/07endustri-devrimi-sonuclarl/, 2010 )
! Hasan Biilent Kahraman, Postmodernite Ile Modernite Arasinda Tiirkiye, Everest Yayinlari, Istanbul,
2002, s.1
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adlandirilan siire¢ de kendisinden once gelen bir¢ok degisimin yarattigi ‘yeni diinyayi’ igerir.

Tarihsel bir donemi ifade eder. 12

Bu baglamda, Sanayi Devrimi, sonuglariyla; radikal bir etki yaratarak,
geleneksel toplum yapisinda koklii degisikliklere yol acar ve modernlesen yeni bir
toplum modeli yaratir. Sanayi Devrimi’yle modernlesen toplum; eski feodal yapidan,
yeni kapitalist yapiya, baska bir deyisle, geleneksel tarim toplumundan sanayilesen
toplum yapisina geger. Batili toplumlarin yasamini bastan sona degistiren
modernlesme hareketine zemin hazirlayan faktorlerin basinda bilim ve teknoloji gelir.
Aklin 6nem kazanmasiyla, dinsel inanglarin ve hurafelerin egemenliginden kurtulan
toplum, laiklesir. Bilgiye olan inan¢ gii¢lenir ve bilimsel diisiincenin gelismesini
saglar. Bilimsel diisiince, deneyle ve teknolojiyle birleserek iiretime doniisiir. Yeni
enerji kaynaklarinin bulunmasi ve bu kaynaklarin yeni yontemlerle islenmesi, kitlesel
iiretime gecen fabrikalarla sanayilesmenin git gide biliylimesine yol agar. Yeni ulasim
yollarinin agilmasiyla mesafenin ortadan kalkmasi, iiretilen mallarin yeni pazarlara

ulagsmasina olanak saglar.

Sanayi kentlerindeki yeni yasama dahil olma amaciyla, koylerden kentlere
Kitle halinde gerceklesen gogler sonucunda, ayni bolge iizerinde bir arada ama
birbirinden uzak ve bagimsiz yasayan insanlar toplulugu olusur. Sanayi Devrimi’nin
olusturdugu bu yapt modernlesmenin ana unsurlarindan biri olan ‘kitle toplumu’
olarak ortaya cikar. “Kitle toplumu, kitlesellesmis insanlarin olusturdugu, insanlar
arasindaki baslica iliski bi¢ciminin kitle iletisim araglariyla gergeklestigi modern

toplumsal formasyonu dile getirmek i¢in kullanilan bir nitelemedir.”*®

Sanayi kentleri, kitlesel gocle birlikte olagan {stii bir hizla biiyiirken;
burjuvazi de elde ettigi kazangla yeni calisma ve yasam alanlar1 yaratiyordu.
Fabrikalar ve 0zel konutlarin yami sira, tiilketime yonelik, diikkanlar ve carsilar

donemin simgesi haline gelen mekanlardi. Ayni cografi alan iizerinde, kalabalik i¢inde

12 Mehmet Kiiciik, Modernite Versus Postmodernite, Vadi Yayinlari, Ankara, 1994, s.16, Aktaran:
Toros Giines Esgiin, ‘Postmodernizme Ragmen Aydinlanma’, Kaygi: Uludag Universitesi Felsefe
Dergisi, 2006, Say1: 6, 5.96-103

13 Erol Mutly, Tletisim Sozliigii, Ark Yaymevi, Ankara 1995, 5.213
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yasayan bireyler; birbirleriyle fiziksel iligki i¢cine girmeden, duygu ve diisiince birligi
olmaksizin bir biitiin olustururlar. Boylece, Sanayi Devrimi dncesi soyut bir kavram
olan ‘kitle’ olgusu, devrimle birlikte somut bir olguya doniisiir. Modern toplum, artik

kitle toplumu olarak tanimlanir.

Makinelesmeyle birlikte, kitle halinde seri iiretime gegen kitle toplumunun
bireyleri, hem f{iretici hem tiiketici konumuna gelir. Bilimsel gelismelerle birlikte
yasam siiresi uzayan insanin ¢alisma hayati; ¢alisma zamani ve serbest zaman olarak
programlanir. Kitle toplumunun bireyi, ¢alisma zamanini kendi belirleyemez, var olan
sisteme uymakla yiikiimlidir; ancak serbest zamanimi da diledigi gibi
degerlendirmekte Ozgiir degildir. Kitle toplumunun kendi tiiketim kaliplarina ve
kiltiirine bagli kalmak, onun sunduklariyla yetinmek zorundadir. Birey, Kkitle
toplumunun ic¢inde, onun kurallariyla yasarken, yalnizlastiginin farkina varmadan,

hem lireten hem tiiketen bir nesne olarak konumlanir.

Kitle kiiltiirii, en genel anlamiyla, kitle toplumuna sunulan degerler biitiinii
olarak karsimiza cikar. Kitle kiiltiiriinii, geleneksel kiiltiirden farkli bir konuma
yerlestiren en belirgin 6zellik, sanayi sonrasi kapitalizminin sesi olarak dayatmaci bir
kiltir olarak ortaya ¢ikmasidir. “Kitle kiiltiirii, yoneten ile yonetileni, varlikli ile
yoksulu, 6zgiir olan ile olmayani, mutsuz insan ile onu mutsuz kilan toplumsal

realiteyi 6zdes kilacak bir yamlsama isleviyle iiretilir”**

Modernlesmeyle birlikte insanin Oniindeki engellerin kalkmasi; baska bir
deyisle, devlet, din, bilim, sanat gibi deger alanlarinin birbirlerinden ayrilmasi, Max
Weber’e gore, modernlesmenin en onemli 6zelligi olmakla birlikte ayni zamanda
onun, ¢eliskisi ve dinamigidir. Kiiltiiriin ekonomiye olan bagimlilig, kitle kiiltiirii ya

da kiiltiir endiistrisi bigiminde, kiiltiiriin yozlagmasina neden olmustur.

Sanayi Devrimi’nin baglangicinda gelisen klasik kiiltiir Marcuse’ye gore
ekonomik diizeni onaylayici bir islev istlenir. Yarattigi yapay diinya sayesinde,
kisileri giinliik yasamin sorunlarindan uzaklastirarak, onlar1 gegici olarak unutturur ve

diizenin devam etmesine yardimci olur. Ekonomi ve kiiltiiriin, toplumun ayrilmaz

14 Unsal Oskay, Yikanmak Istemeyen Cocuklar Olalim, Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul, 2001, s.152
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pargalar1 olarak kabul gormesi, kiiltiiriin onaylayict islevini yerine getirebilmesini
saglar. Akilciligin islevsel kullaniminin yarattii sorunlar ve ekonomi toplum iligkisi,

modern sanat tarafindan sorgulanlr.15

Kitle kiiltiirii, bireyler i¢in yanlis ihtiyaglar olusturur. Gergek ihtiyacinin ne
oldugunun ayirdina varamayan birey, birey olarak varolusunu gerceklestiremez.
Kiiltiir endistrisi, siirekliligini saglamak i¢in, bireye, kendisine bigilen roliin
gereklerini yerine getirmesi amaciyla ne yapmasi gerektiginin mesajini verir. Bireyin
ihtiyaglarini belirleyerek, neleri tiiketecegini ve nasil yasayacagini sOyler. Zamani,
calisma ve serbest zaman olarak programlanan birey, iiretici ve tliketici roliinii
istlenir. Onun gibi yasayan, iireten ve tiiketen diger bireyler de ayn1 topluluk i¢inde
yer alir. Bu nedenle, bireye, herhangi bir ayricalik ya da bireysel olarak kendini var

etme hakki saglanmaz. Kitle kiiltiirii, kitle toplumunu yaratir. 16

Sanayilesmenin yarattigi yeni diizende yasayan Kitle toplumu bireyleri,
calisma zamanindan arta kalan serbest zamanini, Kkiiltiir endiistrisinin kendisine
sundugu kiiltiir iirlinleriyle doldurmak zorunda kalir. Bireyin 6niinde ona engel teskil
edebilecek her tiirlii sinirlamanin yok sayilmasi diisiincesi ve boylece elde edilecek
olan bireysel Ozgiirlilk, modernlesme hareketinin ¢ikis noktasiydi. Ancak, kiiltiir
endistrisinin  sekillendirdigi, kitle toplumunun bireyleri; birey olarak var olma
hakkina sahip olmak yerine, birbirinin ayni1 ve yalniz insanlardan olusan bir topluluk

meydana getirirler.

Toplumlarin irettigi sanatsal anlatim bigimleri, kendi geleneklerinden ve
gereksinimlerinden beslenir. Toplum yapisindaki degisimler, 6zneyi ve sanatsal
anlatim bicimlerini etkiler. Kapitalizmin ve makinelerin hakim oldugu 19. yiizyilda,
modernlesmenin etkisiyle, toplumsal yapidaki siirekli degisim, bireyi ve beraberinde
sanatsal anlatimi da etkilemistir. Mekanik gelismeyle birlikte, sanatta daha ileri
tarihlerde yasanacak evrim {lzerinde biylik etkisi olacak yontemler gelistirildi.

Fotografin icadi, bu evrim i¢in ¢ok belirli bir gelisme olarak karsimiza cikar.'’

!* Erhan Atiker, Modernizm ve Kitle Toplumu, Vadi Yaylari, Ankara, 1998, s.17
% Ag.e., 5.46-47
7 Gisele Freund, Fotograf Ve Toplum, Sel Yayincilik, Istanbul, 2008, s.7
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1.1.4. Fotografin icadi

19. yiizy1l icatlar ¢agiydi. Sanayi Devrimi’yle baslayan makinelesme ve
teknolojik ilerlemeyle birlikte yasam birgok yonden degisim igine girer. Var olan
sanayi kollarinin ilerlemesi ve yenilerinin ortaya ¢ikmasi, ¢agin ¢ehresini degistirecek
icatlara zemin hazirlar. Onceleri, birgok sanat¢1 ve bilim adami tarafindan denemeleri
gergeklesen fotograf, kimya ve optik sanayisinin gelismesiyle artik miimkiin hale

gelir.

Fotograf igin, bulus saatinin gelip cattigi daha belirgindi herhalde, bir ¢ok insan
(onun) tizerinde ¢alistyordu ¢iinkii; birbirlerinden bagimsiz olarak aymi amaca yonelen bu
insanlar, daha énceye dayanmiyorsa eger, Leonardo zamanindan beri bilinen su camera
obscura (karanhk oda) aracilhigiyla gériintiileri kalici kilmaya ¢abalyyordu. Yaklasik beser
villik deneylerinden sonra Niepce ve Daguerre bu isi aym anda basardiklarinda, devlet,
bulugcularin patent haklar: konusunda karsilastiklar: yasal giicliikleri kullanarak girisimin
denetimini iistlenmeye kalkisti ve boylece karsiligini da édeyerek konuyu kamuya maletmis

oldu.®

Bilime verilen 6nemin artmasiyla, bu alana ilgi duyan insanlarin sayisi da
artiyordu. Fazlasiyla ilgi ¢eken bilim kollarindan biri olan kimya alaninda ¢aligsmalar
yapan Nicephore Niepce, 1826 yilinda, optik ve mekanik yollarla elde edilen
goriintlilerin, kimyasal yontemlerle saptanmasini basardi. Bu yodnteme Helyografi

adin1 verdi.*®

Ancak Niepce’in icat ettigi yontem henliz ¢ok ilkeldi. Bu yontemi
olgunlastiran ve herkesin kullanimina agan, Diorama bulusuyla birlikte 15181n etkileri

lizerine ¢aligmaya baglayan ressam Daguerre olur.”

1837°de iizerinde calistig1
yontemi son halini alir. Baslangigta bulusuna destek bulamayan Daguerre, 1838°de,
ayn1 zamanda bilim adami olan cumhuriyet¢i millet vekili Frangois Arago ile

goriiserek, bulusu daguerreotype destek arar.

'8 Walter Benjamin, Fotografin Kisa Tarihgesi, YGS Yaynlari, Istanbul, 2001, 5.5

¥ Quentin Bajac, Karanlik Odanin Sirlar1 Fotografin Icadi, Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul, 2004, s.16-
17

% Freund, a.g.e., 5.26
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Ancak bu alandaki caligmalar Fransa’yla smirli kalmaz. Ayn1 donemde
Ingilte’de de, kimyasal yontemlerle duyarli yiizeyler iizerinde goriintii elde etme
calismalar siirdiirilmektedir. William Henry Fox Talbot, 31 Ocak 1839 tarihinde
Londra’daki Royal Society huzurunda kendi gelistirdigi, kagit iizerine fotograf®
yontemini tanitir. Subat ayinda fotojenik goriintiilerini ve yontemin ayrintilarini Paris
Bilimler Akademisi’ne ulastirir. BOylece bunun, baska bir 6zglin yontem oldugu
anlasilir. Ancak, Arago’nun da i¢inde bulundugu, Paris’teki bilim g¢evresi, Talbot’un
kendilerine ilettigi goriintiilere ikna olmamistir. Daguerre’in yontemi, rakiplerinin
caligmalarina oranla goriintii netligi anlaminda ¢ok daha yetkin bir diizeydedir.
Boylece daguerreotype, diger yontemleri goélgede birakir ve Daguerre, bekledigi
destegi Arago’dan alir.”* Arago, fotografin, basta bilim olmak iizere sanat ve baska
bircok alan i¢in ne kadar 6nemli oldugunu dngorerek, konuyu Temsilciler Meclisi’ne

tasir. Boylece Fransiz devleti, bulusu sahiplenir.22

Paris Bilimler Akademisi’'nin 7 Ocak 1839 tarihli oturumunda, ¢agin Fransiz
biliminin tinlii simasi ve cumhuriyet¢i milletvekili, gék bilimci ve fizik¢i Louis- Frangois
Arago, sanat¢ilarin 16.yiizyildan beri ¢izim makinesi olarak kullandiklari karanlik odada

olusan gériintiileri, elle hi¢bir miidahaleye gerek kalmaksizin, mekanik bi¢imde kopyalamayt

saglayan yeni bir yontemi tanitir. 23

Fotograf boylece halkin yasantisina girmis olur. Ancak yeni icatlarin
oncelikle toplumun iist tabakalar1 tarafindan ilgi gérmesi ve kullanilmaya baslamasi
ve sonra yavas yavas alt tabakaya inerek toplumun her kesimine yayilmasi gergegi
fotograf i¢in de gegerliydi. Toplumda heyecan uyandiran bu bulus, teknik agidan
heniiz yeterli gelismeye sahip olmamasi ve pahalilifi nedeniyle, Onceleri sadece
burjuvazi tarafindan kullanilabildi. Daguerre’in yontemi teknik yetersizliklerden Gtiirii
bir ¢cok acidan kullanigsizdi. Fotografin halk {lizerinde uyandirdig: ilginin biiyiikligi
ve tasidig1 ekonomik deger nedeniyle, teknigin gelistirilmesi i¢in ylriitiilen ¢aligmalar

hizlandirild: ve birkag yil icinde makineler hafifledi ve fiyatlar diistii. Oncelikle optik

* Fotograf sdzciigii, tarihte ilk defa, 1839°da Royal Society’de, Sir John F. W. Herschel, tarafindan,
[Latince phos (151k) ve graphe (¢izmek) kelimelerinden tiiretilerek], William Fox Henry Talbot’un,
uyguladigi yeni yontemle, yiizey iizerinde elde ettigi goriintilyli tanimlamak amaciyla kullanmistir.
’ Bajac, a.g.e , 5.18-24

%2 Freund, a.g.e., 5.27

2 Age., s.13
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iyilestirme alaninda yogunlasan c¢alismalarin ardindan poz siiresinin kisalmasi da
saglandi. Ancak, tiim gelismelere ragmen Daguerre’in yonteminin 6niindeki en biiyiik
engel, metal plakalarin ¢ogaltma imkani sunmuyor olmasiydi. Ressam Le Gray’in
kesfettigi kolodyum yontemiyle metal plakanin yerini cam negatifler alir. Kolodyumla
birlikte, plaka iiretimine bagh kimya ve fotograf makinesi sanayisi gelisir. Boylece
daguerreotype yavas yavas ortadan kaybolur ve gercek anlamiyla fotografin tarihi

baslar.24
1.2. TOPLUMSAL BELGESEL FOTOGRAFIN ORTA CIKISI

Insanlik tarihindeki en ©nemli déniim noktalarindan biri olan Sanayi
Devrimi’nin yarattig1 etki, baslangict olan 18. yiizyilla birlikte, glinlimiize kadar gelir.
Sanayi Devrimi ve beraberinde gelen modernlesme hareketi; geleneksel ve duragan
toplum yapisindan, yeni ve siirekli devinim igine giren bir toplum yapis1 yaratir. Bu
yap1, yeni toplumsal siniflarin da ortaya ¢ikmasini saglar. Yoneten ile yonetilen, isci
ve is veren, varlikli ve yoksul arasindaki ayrimlarin belirgin hale geldigi; bir arada
fakat birbirinden bagimsiz insanlarin olusturdugu kitle toplumu, artik, modern
toplumun tanimidir. Kitle toplumunu bir arada tutma cabasiyla yaratilan kitle kiiltiirt,
insanlara nasil yagsamalar1 gerektigini dayatmaci bir dille aktarir. Bununla birlikte,
kapitalizm yiikselisine devam etmesiyle toplumsal siniflarin arasindaki esitsizlikler
daha da belirgin hale gelir. Sermaye sahiplerinin yagam standardi yiikselirken, is¢i

siifi git gide yoksullasir.

Biiyiik bir sosyo-ekonomik doniisiim ¢agindayizdir. Marksizm giin 1518ina ¢ikar,
gelismis iilkelerin endiistrilesmesine bagli olarak sosyal hak talepleri de kendini
duyurmaktadir: niifusun biiyiik oranda gog¢ii, milyonlarca kisiyi ABD’ye getirir. Ayni
zamanda, kolonizasyon savaglart donemidir. Yoksul niifusun yazgisini diizeltmek ve ‘yoksullar
kendi talihsizliklerini kendileri yaratiyorlar’ diyen yonetici siniflarin gergegin farkina
varmalary isteniyorsa, insani sefalet hakkinda tanmikhiklar git gide daha gerekli hale

gelmektedir.25

% Freund, a.g.e., 5.32
2 pjerre- Jean Amar, Basin Fotograf¢iligi, Kirmizi Yayinlari, Istanbul, 2009, s.42
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Toplumun alt simiflarinin  yasadigi sorunlar1  gérmezden gelemeyen
fotografcilar, yiiklendikleri sosyal sorumlulukla, fotograf makinelerini bu insanlara
yonelttiler. Cogu zaman Otekilestirilen, sorunlariyla ilgilenilmeyen hatta yok sayilan
insanlarin yasamlarina duyarlilikla yaklasan fotografcilar; fotograflartyla, taniklik
ettikleri bu sorunlar1 belgelediler. En genel tanimiyla, toplumsal belgesel fotograf

boyle ortaya ¢ikti.
1.2.1. Toplumsal Belgesel Fotograf

“Belgesel fotograf, bir fotograflama tarzinin, hayata ve fotografin konusuna
yaklagimin adidir. Genellikle konuyu derinlemesine ele alan, farkli yanlariyla
gostermeye calisan fotografcinin, Oznel algisimi fotograf diliyle ifade etme
pratig“g,idilr.”26

Belgesel fotografa adini veren ‘belge’ kavrami, kesinligi ve gercekligi
dogrulayan, kanit teskil eden dokiiman olarak tanimlanir. Ancak belgesel fotograf
olarak tanimlanan yaklasim, -en fazla- dogrudan, miidahalesiz bir taniklig1 ifade eder:
fotografcinin tanikligini. Bu taniklik, genel geger kurallara sahip, nesnel ve kesin
taniklik degildir; ¢linkii fotograf¢inin 6znel yaklasimini, olaylar1 nasil gordiigiinii ve

gosterdigini, fotograflarla aktarmasidir.

[..]1 Ne var ki hi¢ kimsenin aym seyin aymi resmini ¢ekemedigi cabucak
kesfedildiginde, fotograf makinelerinin gayri-sahsi, objektif gériintiiler sagladigr varsayima,
fotograflarin yalnizca orada goriilen seyin degil, ayni zamanda bir insamin gordiigii seyin
kaniti oldugu, diinyamin salt kaydedilmekle kalinmadigi, ona dair bir degerlendirmenin de

yapildigi goriisiine birakacakti yerini. »21

Bu baglamda, belgesel fotograf, nesnel bir kanit degil, fotografcinin 6znel
tanikliginin kanitidir. Ancak, fotografcinin, sectigi ve anlatmak istedigi konuya olan
etik, estetik, politik, kiiltiirel yaklagimi ve sorumlulugu dogrultusunda ortaya ¢ikan
fotograflar; fotograf¢cinin, dogrudan tanikligina isaret ettigi i¢in giiven verir ve énem

teskil eder. Fotografla taniklik etme tavri, ayni zamanda bir ifade bi¢imidir.

%6 Ozcan Yurdalan, Belgesel Fotograf Ve Fotoroportaj, Agora Kitaphgi, Istanbul, 2008, 5.57
°" Susan Sontag, Fotograf Uzerine, Agora Kitapligi, Istanbul, 2005, 5.107
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Fotografci, gordiigli ve gostermek istediklerini anlatan fotograflar {izerinden bir
hikaye olusturur. Bu hikaye konusunu kimi zaman toplumsal sorunlardan alir ve

toplumsal belgesel fotograf bu noktada devreye girer.

Toplumsal hayatin doruklar: ve dip derinlikleri fotografa her zaman ¢ekici gelmistir.
Belgeselciler toplumsal hayatin dibine bakmay: tercih ederler. Fotografcilar yiiz yil askin bir
stiredir ezilen kesimlerin etrafinda dolanmislar, siddet sahnelerine tamiklik etmislerdir-

tistelik, takdire deger bir vicdani tavzrla.28

Toplumsal belgesel fotograf, yasamin her alaninda, digerlerine gére daha az
imkan sahibi olan insanlarin yagamak zorunda kaldig1 sorunlari, duyarl bir yaklagimla
ele alarak toplumun geri kalanina gdsterme, yetkili kurumlar1 harekete gecirme ve

varolan durumun degistirilmesini amaglayan bir sorumluluk tasir.

Kitle iletisim araglarinin uzag yakin hale getirmesiyle, bilgi akist
hizlanarak, toplumlararasi iletisim artar. Bu sayede, gesitli konulardaki gelismelerden
ve olaylardan haberdar olan birey/toplum, edindigi bilgiyle olaylar hakkinda bir
kaniya wvarir. Kitle iletisim araglar1 yoluyla iletilen, so6zlii haber unutulma
egilimindeyken; yazili haber, soze kiyasla, akilda kalic1 olur. Ancak, gii¢lii bir ifadeye
sahip tek bir kare fotograf, yazinin Oniine gecerek, tek basina tiim anlami yiiklenir.
Fotograf, sabit goriintii olarak kalici bir nitelige sahiptir ve fotograflanan olayin gorsel
kanitidir. Bu baglamda, toplumsal belgesel fotograf, konu edindigi sorunlarin ¢6ziime

kavusmasi i¢in amag edindigi kamuoyu olusturmada, fotografin giiciinden yararlanir.

Toplumsal sorunlari, fotograflarla kurdugu hikaye {izerinden anlatan ve
varolan kosullar1 degistirmeyi amaglayan toplumsal belgesel fotograf, bu nedenlerden
otlirli daima bir mesaj tasir. Fotograf¢i, fotograflara bakanlarla kurdugu iliskide bu
mesaj1 ileterek, gercegi ortaya koymaya calisir. Yiklendigi sorumlulukla; insani
kaygilari, kiltirel birikimi, entelektiiel donanimi, siyasi tercihleri ve yasami
yorumlayist iizerinden olusturdugu ideolojisiyle ve sanatsal yaklagimiyla, ¢aginin

sorunlarina taniklik eder. Bu nedenle toplumsal belgesel fotografcilar, adaletsizlik,

%8 Sontag, a.g.e., 5.66-67
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ayrimcilik, yoksulluk gibi sorunlar1 konu edinerek; toplumsal bilincin olusmasini ve

kosullarin degismesini saglamak amaciyla calisirlar.
1.2.2. Fotograflar Diinyay1 Degistirebilir mi?

“Fotograflar kendi baslarina ahlaki bir konum yaratamazlar, ancak mevcut
tutumlardan birini giiclendirebilir ve yeni sekillenmeye baslayan baska bir tutumun

olusmasina katkida bulunabilirler.”%

Toplumsal belgesel fotograf, tanik oldugu olaylar1 aktarirken ayni zamanda
bunu yorumlar ve olaylara karsi farkli bakis agilar1 gelistirilmesini saglar. Bununla
birlikte, fotograf gii¢lii bir elestiri aracidir. Bu amagla ¢ekilen fotograflar, toplumsal
bilincin yaratilmasi ve kamuoyu olusturulmasi i¢in yayinlanirlar. Boylece fotograf,
toplumsal tepkilerin olusturulmasinda ve Kkosullarin degistirilmesinde gii¢lii bir rol

ustlenir.

Bu yaklasimin ilk drnegi olan ¢alisma, Iskogya’da Newhaven adli bir balikci
koylinde, balikg¢ilarin daha donanimli teknelere sahip olmalari ve agik denizlerde
giivenliklerinin saglanmasi i¢in gerekli kosullarin olusturulmasi amaciyla David
Octavius Hill ve Robert Adamson tarafindan 1844’te gerceklestirilir. Ancak kosullarin
degismesini saglayan baska bir deyisle toplumsal belgesel fotografin oncelikli
amacina ulasan ilk proje, Jacob Riis’in 1890°da, New York’un is¢i mahallelerindeki
yoksul hayat: belgeledigi, Oteki Yar1 Nasil Yastyor (How The Other Half Lives) adl
calismast olur. 1908 yilinda, fabrikalarda ve madenlerde kotii kosullar altinda
calistirilan ¢ocuk iscileri fotograflayan Lewis Hine, alt1 yila yakin siiren ¢alismasiyla,
kamuoyu yaratmay: basararak, Oonemli yasal degisikliklerin yapilmasmi saglar.
Amerika Birlesik Devletleri’nde 1930’larda yasanan ‘Biiyilk Bunalim’la miicadele
etmek i¢in olusturulan programlardan biri olan, FSA- Farm Security Administration
(Tarim Giivenlik Idaresi), biinyesinde bulunan bir boliime bagli olarak c¢alisan
fotograf¢ilarin, bunalim yillarinin yarattigi etkiyi agik¢a gosteren fotograflari, bir
ulusun belgelenmesi {izerine yapilmis en biliylk ve iddiali caligmadir. FSA

fotografcilarinin ortaya koydugu gergekler, projenin yola ¢ikis amacini fazlasiyla asar.

2 Age.,s.21
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1947°de kurulan Magnum Fotograf Ajansi, fotografcilarin calisma tarzlari, ilkeleri ve
sorumluluklariyla toplumsal belgesel fotografin giiciine verdigi 6nem acgisindan
fotografta bir ekol baslatir. Magnum biinyesinde yer alan fotograf¢ilardan biri olan W.
Eugene Smith, Japonya’daki bir balik¢1 kdyii olan Minamata’da, endistriyel atiklar
yliziinden meydana gelen sakat dogumlar ve civa zehirlenmesinin neden oldugu
Oliimlere taniklik eder. 1972-75 yillarin1 kapsayan Minamata fotograflari, yesil

hareketin baglamasinda etkili olur.
1.2.2.1. Jacob Riis

Jacob Riis’in 1880°li yillarda ¢ektigi ve New York’taki sefaleti yansitan resimleri,
on dokuzuncu yiizyihin sonlarinda Amerika 'nin her tarafinda hiikiim siiren kentsel yoksullugun

Dickensvari bir manzara arz ettiginin farkinda olmayanliar igin iyi bir 6gretmendir. 30

Yirmi bir yasinda gen¢ bir Danimarka’li olan Jacob Riis, 1870 yilinda
ABD’ye go¢ eder. 1870’lerdeki bunalim yillarinda, bir yandan zor kosullarda
yasarken bir yandan da is arayan Riis, Manhattan’in dogu yakasinda polis muhabiri
olarak c¢alismaya baslar. Go¢menligi ve zor kosullarda yasamanin anlamini birinci
elden bildigi i¢in, yoksullarin yagam kosullarim1 anlatmak ister. Varos mahalleri ve
yoksulluk hakkinda yazdigi haberlerde anlatimini giiclendirmek amaciyla fotograflar
kullanir. Baslangigta baskalarinin fotograflarindan faydalanan Riis, sonrasinda kendi
fotograflarini ¢ekmeye baslar. Bir ¢ok devrimci gibi Jacob Riis de bireyi, ig¢inde
yasadig1 ¢cevresel kosullarin etkiledigine ve degistirdigine inanir. Ona gore, kalabalik,
sagliksiz kosullar, pislik i¢indeki apartman daireleri ahlaki ¢ilirimenin ve sugun
kaynagidir. Riis: “Domuz gibi yasayan bir adamdan insan gibi oy vermesini

bekleyemezsiniz.” der.*

Yoksullarin yasadigi yerlerin yenilenmesi amaciyla sundugu, c¢agdas
standartlardaki Onerilerinde tutucu davranir. Miidahale icin devleti aramak yerine,
zenginlerin hayir isi olarak konut insaatlarini yapabilecegini ve 6zel yatirimcilarin

diisiik karla ingaatlar tamamlanana kadar, insanlara kalacak yer saglayabilecegini

0 Ag.e., s.29
% Daniel D. Huff, ‘Every Picture Tells A Story’, June 1998,
http://www.boisestate.edu/socwork/dhuff/Every Picture.pdf, 2011

22


http://www.boisestate.edu/socwork/dhuff/Every_Picture.pdf

umut eder. Birgok sosyal gozlemci gibi Riis de fakirleri iki kategoriye ayirir: hakli
olanlar ve olmayanlar. Kadinlar ve ¢ocuklar ¢ogunlukla bu kategoriye, igsiz ve suca
egimli erkekler diger kategoriye girerler. Tuhaf ki, Riis’in fotograflari, degisimi tesvik
etmek amaciyla yoksulun yasam kosullarin1 belgeleyen diger girisimleri golgede

birakarak, geg 19. yiizyil ve erken 20. yiizy1l sosyal reformunun gorsel karsilig olur.*
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Fotograf 1: Jacob Riis, Bandit’s Roost, New York, 1888

Riis, sefaleti belgeledigi fotograflarimi birkag farkli formatta sunar.
Fotograflarini, sefalet bolgeleri hakkinda dogrudan kiigiik tecriibeleri olan fakat
kendini tehlikeye atmaktan korkan New York’lu seyirciye slayt gosterisi olarak sunar.
Ayrica fotograflarin1 gazete ve dergilerde yaymlatir. Riis ve bir grup fotografci
tarafindan hazirlanan ve 1888’de Sun gazetesinde yaymlanan bir makale,
‘Varoslardan Goriintiiler: Aydinlatma Islemiyle Karanlikta Cekilen Fotograflar’
basligin1 tasir. Riis, geceleri yaptig1 gezilerde, karanligi aydinlatmak ve fotografini

cektigi kisileri sasirtmak i¢cin magnezyum flash tozu kullanir. Ani patlamayla ortaya

%2 Mary Warner Marien, Photography A Cultural History, Laurence King Publishing, New York, 2002
5.205-207
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cikan yogun beyaz 15181n yarattig1 sok etkisiyle, insanlarin yiiziindeki ani ifadelerini
kaydeder. Boylece ortaya ¢ikan fotograflarin samimi ve objektif oldugunu savunur.
Riis’in fotograflar1 kismen inandiricidir, ¢iinkii fotograflarin kompozisyonu,
dogaglama ifadeler iceren ani c¢ekimlerdir. Ancak fotograflarinin hepsi boyle
dogaclama degildir; sokak c¢ocuklarinin fotograflarinda onlar1 uyuyor gibi gosterdigi
acikc¢a belli olur. Fotograf¢inin, fakirlerin yasamina izinsiz girmesi ve fotograflarini
cektigi insanlara karsi sempatisinin olmadigi gibi nedenlerle, Riis’in fotograflari

tartismalidir. Ama, bu tartismalar, onun Oliimiine kadar yommlalnmaz.33

Ancak, Riis, New York’un sefaletini géstermek igin ¢abalarina devam eder.
Mulberry Bend mahallesinde insani yikimi somiirmekte olan otoriteleri, gerekli
onlemlerin alinmas: icin ikna etmek ister. Insanlarin yasamlarina fotograf makinesi
araciligiyla dahil olmak istemesi ¢ogu zaman insanlar tarafindan yanlis anlagilir.
Riis’e kimi zaman polis kuvvetlerinin eslik etmesi, kanun kagagi durumundaki kisiler
arasinda panigin yayilmasina neden olur. Fotograf ¢ekmek, Riis i¢in giderek zorlasir
ve bu kosullar altinda daha fazla hareket edemez. 1890’da yayinlanan, en 6nemli
kitabr olan ‘Oteki Yar1 Nasil Yasiyor (How The Other Half Lives)’da, Riis:
“Kuskusuz ki, cehennemin entrikalarindan kap1 disar1 edilmem bundan 1yi olamazdi.”
der. Ancak, Riis’in fotograflarinin toplumsal etkisi daha yaymlanmadan goriilmeye
baslar. Kitap yaymlandiginda ise biiyiikk yanki uyandirir. Gelecegin baskan1 Theodore
Roosevelt tarafindan bilinen ¢alismalari, polis komiserinin, Mulbery Bend’in sagliga
elverissiz binalarinin yikimint ve polis sigmaklarinin kapatilmasini saglar. Ayrica,
bireyi iginde bulundugu gevresel kosullar sekillendir, tezini kanitlar yonde, sefaletin

gencler arasinda suga neden oldugunu fotograflariyla ortaya koyalr.34

Fotograflariyla toplumsal belgeselin ilk Ornegini temsil eden, Riis’in
1914°teki 6liimiine kadar, itibar1 degisiklikler gosterir. New York Sehir Miizesinde
1947°de acilan ilk sergisinde, fotograflar etkilerini artirmak ig¢in croplanir ve
biiyiitiiliir. Fotograf ¢cekerken sanatsal yaklasimdan uzak durmasinin aksine, saygin ve
sanatsal deger tasiyan sergi baskilar1 Riis’in fotograflarinin dogaglama karakterini ve

teknik hatalarini bastirir niteliktedir. Kisa bir siire fotograf ¢cekmesine ve yoksullarin

%% Marien, a.g.e., 5.205-207
* Pierre- Jean Amar, a.g.e., 5.42
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yasam kosullarinin degismesi icin sarf ettifi ¢abayr Onemsiz gibi gostermesine
ragmen, Riis, Amerikan deneyiminin en biiylik kayit¢isi ve toplumsal belgesel

fotografin snciisiidiir.

Oteki Yar1 Nasil Yasiyor adli ¢alismasiyla, konu edindigi sorun iizerine
kamuoyu olusturan ve fotografin giicii sayesinde, fotografladigi insanlarin yasaminda
fark yaratmayi basaran Riis’in fotograflari hakkinda Beaumont Newhall, 1964’te
sOyle der: “Riis, bunlara ruhundan o kadar katmisti ki, insani kardeslik kadar kalic1 bir

anlam ifade ettiler.”%

1.2.2.2. Lewis Hine

Riis gibi fotografik bir ge¢misi olmayan Hine, Chicago Universitesi’nde
okuduktan sonra 1901°de, yenilik¢i bir kurum olan New York Ethical Culture
School’da ders vermeye baslar. Okulun istegi tlizerine fotograf 6grenmeye baslayan
Hine, oOnceleri isine yardimci olacak bir arag olarak kullandigi fotografin, sonralari
toplumsal olaylara karsi vicdani bir ifade bi¢imi oldugunu kesfeder. 1904’{in basinda,
Ellis adasina gelen go¢cmenlerin ve yoksul mahallelerde yasayanlarin fotograflarini
ceker. Sosyoloji egitimi alan Hine, 1905°de New York Universitesi’nden mezun
olduktan sonra, kariyerine ‘sosyolojik fotografcilik’la, Dr. Felix Adler tarafindan 6zel
bir biiro olarak kurulan National Child Labor Committee (Ulusal Cocuk Isciler
Komitesi)’nde baglar. Bu komite, ¢ocuk iscilerin endiistriyel alanda ise alinma
uygulamalarini denetlemek amaciyla yasalarin ¢ikartilmasini igin ¢abalayan yenilik¢i
bir komiteydi. Hine, ABD’nin bir¢ok yerini dolasarak, cocuk is¢ilerin ¢alisma

kosullarin1 yerinde tespit etme amaciyla fotograflar ceker.

Cogunlukla sahte kimlik kullanarak yaptig1 c¢ekimlerde, endiistrinin,
fabrikalarda, madenlerde ve degirmenlerde calisan ¢ocuklar1 nasil kullandigini
fotograflar. Ulusal Cocuk Isciler Komitesi i¢in ¢alisirken bir yandan da Russel Sage
Vakfi tarafindan karsilanan ve Pittsburg’un is¢ilerinin giinliik yasamlarini anlatan
Pittsburg Survey Gazetesine katilir ve I. Diinya Savas1 baslayana kadar bu gazete i¢in

de fotograflar iiretmeye devam eder. Survey ve Ulusal Cocuk Isciler Komitesi icin

% Marien, a.g.e., 5.205-207
% Amar, a.g.e., 5.42
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tirettigi saygin fotograflariyla, erken 20. ylizyil klisesi haline gelen ve ¢ogunlukla
gormezden gelinerek ikinci sinif vatandas olarak kabul edilen gé¢menlerin ve ¢ocuk
iscilerin yasamlarini kayit altina alan Hine, fotograflarina eslik eden raporlar yazarak;
fotograflarinin, bir bulmacanin pargalar1 olduguna inanir. Hine, ‘photo story’ adim
verdigi, fotograflarla olusturulan hikayenin yaziyla desteklenerek yayimlanmasinin
yaraticisidir. Fotograflarla olusturulan hikayelerin fikirlerle birlikte anlatilmasiyla

olusturdugu diizenlemelerin fazlasiyla ikna edici olacagini diisiiniir.

Fotograf 2: Lewis Hine, Carolina Pamuk Fabrikasinda Cocuk isci, 1908

1909°da, Ulusal Yardim ve Diizeltme Konferansi’nda konusan Hine: ‘Bir
fotograf anlayis gosterilerek yorumlandiginda, sonug sosyal iyilestirme igin gii¢lii bir
hareket olabilir’ diyerek iscilere, iginde bulunduklar1 durumu fotograflayarak, onlari
cesaretlendirme Onerisinde bulunur. Hine’in fotograflari, sivil toplum orgiitleri
calisanlar tarafindan biiylik dl¢iide degerliydi. Survey ve Survey Graphic icin iki
ylizden fazla makaleye katkida bulunur. Hull House, celik is¢ileri ve Afrika kokenli
Amerikalilar1 anlatan fotograflar1 da dahil olmak iizere gazetede yayinlanan g¢ogu
fotografi, sadik izleyicileri olan is¢i sinifiyla birlikte profesyonel ve goniillii toplumsal

reformcular tarafindan takip edilir. Riis tarafindan tercih edilen kisisel yaklagimin
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aksine Hine’in goriintiileri ve sozleri, ekonomik raporlarin objektif yonelimine ve

ortaya ¢ikmakta olan sosyal hizmetler meslegine uyumludur.37

Ulusal Cocuk Isgiler Komitesi’ndeki yillarindan sonra Hine’in toplumsal
belgesel fotografa olan tavri, is¢i sinifinin ciddiyetle ¢ekilmis fotograflarinin kotiiye
kullanimiyla degisir. Hine, sonraki fotograflarinda, kendi deyimiyle ‘is portreleri’nde,
is¢ileri bilingli olarak merkeze yerlestirerek, isgilerin becerilerini ve azmini

onurlandirir.*®

1918’de savasin tahribatin1 ve halk iizerindeki etkisini fotograflamak igin
kendisini, Fransa, Belgika ve Balkanlara gonderen, Amerikan Kizil Hag¢’1yla galisir.
Bu ¢alismanin ardindan Amerika’ya dondiigiinde, toplumsal kosullar ona eskisinden
de zor goriiniir. Cesitli ajanslardan ve yayin kuruluslarindan gérev alarak bagimsiz

calisan bir fotografci olarak toplumsal belgesel yaklagimini devam ettirir.

Hine, teknik gelismenin insan ve makine arasinda miikemmel bir simbiyozla®
sonuglanabilecegini diisiiniir. Bu pozitif epik bakis agisi, 1930’da Empire State
binasinin yapim asamasini belgeledigi roportajinda agikga goriilecektir. Bu, siparis
tizerine gelen gorev, Hine’1 finansal bir felaketten kurtarir. Maddi ve manevi olarak
biiyiik bir yatirim yaptig1 bu projede, fotograflarim1 gerceklestirmek adina sagduyudan
yoksun olarak risk almaktan cekinmez. Ornegin, bu devasa metal yapmim son
civatasinin konulmasini 6liimsiizlestirmek amaciyla altmisinct katin ytiksekliginde bir
palanganin ucuna kendini astirir. Elde ettigi etkileyici goriintiileri igeren bu ¢aligmay1
bir kitaba doniistiirerek, 1932’de ‘Men At Work: Photographic Study of Men and
Machines’ adiyla yayinlar. Lewis Hine’in yasami, yalnizca Photo League’den birkag
geng fotograf¢cinin yardimiyla, yoksulluk i¢inde noktalanir. Bu geng¢ fotograf¢ilar
1939°da New York’da Berenice Abbott’in destegiyle Hine’in eserlerinin biiyiik bir

retrospektif sergisini organize etmeyi basarirlar.*

" Marien, a.g.e.,208
¥ Ag.e., s.208

* Simbiyoz: ortak yasam ya da birlikte yasayis anlamina gelir.
¥ Amar, a.g.e., 5.43
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Lewis Hine, erken yirminci yiizyilin is¢i simifinin ve zor kosullar altinda
calisan g¢ocuk iscilerin yagsamini belgeledigi dikkat cekici goriintiilerin yaraticisidir.
Alisilmisin disinda bir gorsel yetenege sahip olan Hine, yaklasimiyla, fotografladigi
Oznelere kisilik ve insani degerler yiikleyerek onlart onurlandirir. Birgok sanatg1 gibi,
‘Biiyiik Bunalim’ donemi boyunca destek bulma konusunda sikinti yasan Hine’in,
buna ragmen, fotograflar1 elestirmenlerden biiyiik ilgi goriir. Toplumsal ger¢ekligi

yansitan projeleri, degisim i¢in gosterilen etkili bir ¢abay1 ortaya koyar.
1.2.2.3. FSA

1930’lu yillarin tanimlayict simgesi olan ‘Biiyilk Bunalim’, Amerikan
halkinin o yillardaki ruh halini belirler ve var olan toplum inancinmi sarsar. 1929
Ekim’inde menkul kiymetler borsasinin ¢dkmesiyle baslayan bunalim, II. Diinya
savasinin patlak verdigi 1939 yilina kadar stirer. 1929-32 yillar1 arasinda milli gelir
yar1 yariya diiser ve var olan bankalarin yarisi iflas eder. Intihar, yiizde yirmi bes
oraninda artar. Her sektoriin etkilendigi bunalimdan en biiyiik darbeyi tarim alir. Bir
cok ekonomik faktoriin etkisiyle iirlinlerin fiyatlarinin diismesi, ozellikle kiigiik
ciftgilerin fakirlesmesine yol agar. Yeni gecim kaynaklar1 aramaya baslayan ¢iftgiler

gbemen is¢i olarak tiim tilkeye daglllrlar.40

1933’te goreve baslayan Baskan Franklin D. Roosewelt’in, New Deal” projesi
kapsaminda 1935 yilinda baslatilan National Resettlement Administration (Ulusal
Kalkinma Idaresi), o donemin tarim politikalarinin temelini olusturur. Devletin ¢esitli
boliimleri tarafindan yonetilen, kirsal iyilestirme cabasi i¢inde olan ve biinyesinde,
Agricultural Adjustment  Administration (Tarim Ayarlama Idaresi) ve Federal
Emergency Relief Administration (Federal Acil YardimYonetimi)’t bulunduran
semsiye bir kurulustur. Kredileri, sel kontroliinii, gogmen kamplarini ve tarimsal
egitimi denetleyen NRA’nin 6nemli girisimlerinden biri, sikintili ¢ift¢ileri ekonomik
olarak daha iyi kosullarda olan ve sanayi islerinin oldugu bdlgelere tagimak olur.

NRA, 1937°de Farm Security Administration (Tarim Giivenligi idaresi)’in biinyesine

0 Filiz Garip, ‘FSA’, Genis A¢1 Dergisi, Say1 19, Kasim 2001, s.48-57
* New Deal: Bagkan Roosewelt tarafindan Biiyiik Bunalim’la miicadele etmek amaciyla uygulamaya
konulan programlar biitlintidiir.
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katilir. NRA’nin c¢alismalarinin belgelenmesi ve sunulmasi amaciyla resmi adi
Historical Section Photographic olan fotografik tarih boliimii kurulur. NRA, 1937°de,
Farm Security Administration’a dahil olmasiyla birlikte, artik FSA olarak anilacaktir.
NRA’nin baskani olan Rexford Tugwell, California Universite’sindeyken asistanligini

yapan, Roy Stryker’t FSA’nin fotograf biriminin yéneticiligine atar.**

FSA fotograf takimmin basi olan Stryker, fotograf¢ci degildir. Gergekte,
kiiciik bir kamerayla bile hantallagtiini insanlara anlatmaktan gurur duyardi.
Columbia Universite’sinden mezun olduktan sonra ayni iiniversitede ekonomi dersi
veren Stryker, linlii tarim ekonomisti Rexford Tugwell’in hazirladigi kitap i¢in
gorseller secer. Bu gorsellerin ¢ogu Lewis Hine’in kamerasindan gelir. Ayrica Hine,
Stryker’a fotograflarin1 nasil en etkili sekilde kullanabilecegini Ogretir. Stryker,
baslangicta, birimin programlar1 ve g¢alisanlar tarafindan yapilan iyi islerin tanitimi
yaparak; devletin icinden ve disindan olan giicler tarafindan birime karst olan
elestirilerin sesinin kisilmasini saglar. Stryker, biiylik bir hizla, Arthur Rothstein,
Walker Evans, Carl Mydans, Ben Shahn, Dorothea Lange, Russell Lee, Marion Post
Walcott, John Vachon ve Gordon Parks’tan olusan yetenekli fotografcilar takimim

toplar.*?

Baglangigta fotografcilar ve fotograflari, bu biiyliik gorevin sadece birer
pargasidirlar. Bununla birlikte, Stryker, goriintiilerin gorev i¢in 6nemli olduguna
inanir ve ajansin fotograf¢ilarimi merkezi bir boliime toplar. Bundan sonra,
fotografcilara, ana bir amag ve bakis acis1 iceren cesitli konularda isler verir. Kisa bir
siire icinde Amerikan kirsal yagsaminin her seviyesiyle belirlenmesi konusunda bakis
acist genisleyen Stryker, genellikle anlayigsiz olan meclise karsi proje i¢in gerekli
olan biitgenin korunmasini savunur. Stryker ve FSA fotografcilari yedi yil siiren
projeleriyle Amerikan hayat: hakkinda kaydedilmis olan en zengin gorsel arsivlerden
birini yaratir. Fotografcilarin, fotografladiklari konular1 ekonomik ve Kkiiltiirel
baglamda anlamalar1 konusunda 1srar eden Stryker, sosyal bilimcileri ve gazetecileri,
fotograflar1 kullanarak halki egitmek konusunda cesaretlendirir. Stryker’in takimi

dikkat ¢ekici toplumsal goriintiileri bir araya getirir ve 1930’larin ortasinda ve sonuna

*! Marien, a.g.e., 5.281-90
*2 Huff, a.g.e.

29



dogru, bu goriintiiler, kisa siirede sosyal adalet savunuculari i¢in 6nemli araglar haline
gelir. 1935’te FSA koleksiyonu, Survey Graphic’teki makalelerin gorselleri olarak
kullanilir. Bir yil sonra, ayn1 yayin, Dorothea Lange’in cift¢i fotograflarindan olusan
ve bunalimin sembolii haline gelen {nlii fotografi ‘migrant madonna (gd¢men

anne)’nin da arasinda oldugu iki sayfalik portfolyosunu yayinlar.

Fotograf 3: Dorothea Lange, Migrant Madonna, California, 1936

1935-40 yillar1 arasinda Survey Graphic sekiz makalede FSA fotograflarina
yer verir ve bu siire boyunca on dortten fazla kitapta FSA koleksiyonundan fotograflar
kullanilir. Yedi yillik proje siiresince, Lee disinda tiim fotografcilar ekipten ayrilir.
Evans’in 1937°deki ayriligindan iki y1l sonra Lange ve 1940’ta da Rothstein kadrodan
cikar. Ayrilan isimlerin yerine yenileri dahil olan FSA’nin fotograf¢ilarinin sayisi
daima sinirlt kalir. Ancak FSA’nin asil basaris1 Evans, Lange, Shan, Lee, Rothstein ve

Mydans’dan olusan yetenekli fotograf¢ilarin yer aldigi ilk kadronun eseridir. 43

* Huff, a.g.e.
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FSA fotografcilari, 6znelerine karsi insami yaklasimlariyla dikkat c¢eker.
Onlar1, yoksulluklarina karsin sayginliklarini yitirmeyen insanlar olarak goriintiilerler.
FSA fotograflarinin, birimin amacina sadik kalarak, bunalim déneminde zor durumda
kalan vatandaglara destek saglamak amaciyla yaratildigini géz Oniinde tutarak,
fotografcilarin 6zneleri ‘yardima deger’ insanlar olarak fotograflamalar1 gerekir. Bu
nedenle, calismada yer alan fotograflara konu olan insanlar, tembel ve basarisiz kisiler
olarak degil; ¢Oken ekonomik sistemin kurbanlar1 olarak gosterilirler. FSA
fotograflarindaki insanlar ¢aresiz ve ilizgiin goriiniirler ancak; sahtekar ya da terbiyesiz

degillerdir. icinde bulunduklari zor kosullara ragmen umutlarim kaybetmezler.

Fotografcilar, bunalim dénemindeki halkin tutarli bir portresini olusturmak
icin Oznelerini dikkatle seger ve fotograflarlar. Asil kayda deger olan ise, FSA’nin
amacma uygun diisen negatifin segilerek kullanilmasidir. Stryker, standardina
uymayan negatifi zzmbayla delerek yok eder. Onun i¢in negatif pek bir deger ifade
etmez; Onemli olan secilen fotograflarin basili hale gelerek metinle birlikte
yayimlanmasi ve bu sekilde bir anlam ifade etmesidir. Stryker fotograflarin tek basina
sOylecek sozleri olmadigini ancak yaziya yardimci olarak kullanildiginda anlamli hale
gelecegini savunur. Stryker, Rothstein’in tartisma yaratan bir dizi fotografini
savunurken bu tavrim sirdiiriir. Fotograf¢i, 1936 yilinda, istedigi etkiyi
yakalayabilmek i¢in bir kafatasinin yerini degistirerek olusturdugu bir dizi fotograf
nedeniyle, FSA fotograflarinin propaganda amaci tasidigi iddia edilir. Stryker,
Rothstein’1 destekler; ¢iinkii, ona gore bilinen sosyal ya da ekonomik bir olay1
vurgulayacak bir goriintii elde edilmesi i¢in nesnelerle oynanmasi sorun yaratmaz.
Aksine fotograf¢inin amacina uygun diiser. Ancak, Rothstein’t savunmasinin bagka
bir nedeni de, teknik agidan gii¢lii olan bir fotografcidan vazge¢mek istememesidir.
bir yandan bu tartismalar silirerken 6te yandan NRA baskan1 Tugwell yi1l sonunda
gorevinden ayrildigin1 aciklar. Devlete bagli ama bagimsiz bir boliim olarak
caligmalarin1 siirdiiren NRA’nin, 1937°de FSA’nin biinyesine katilmasiyla birlikte
program yeniden yapilandirilir. Bununla birlikte, birim i¢inde, Stryker ve fotografcilar
arasinda anlagmazliklar yasanir. Stryker ve Evans arasindaki, belgesel fotograf
yaklasim1 konusundaki fikir ayriliklar1 nedeniyle ortaya ¢ikan tartismalar sonucunda,

bir y1l sonra biitge kisitlamalar1 giindeme geldiginde, Stryker’in gozden ¢ikardig: ilk
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fotograf¢1 Evans olur. Bu siire zarfinda zaman zaman Lange ile de sorunlar yasayan
Stryker, Evans’tan iki yil sonra, yine biit¢e kesintisi nedeniyle belli araliklarda isten
cikardig1 Lange’in, grupla olan iliskisini tamamen keser. Bu iki ismin ayriligiyla
Stryker’in lider konumu gii¢c kazanir. Rohtstein ve Lee, uyumlu calismalariyla ve
sanatsal bir tavir i¢inde olmak yerine tarihi belgeler ortaya koyma g¢abasina sagdik
kalirlar. 1938’den sonra birimin ¢alisma kosullar1 degisim gosterir. Stryker’in bakis
agis1, projenin amacinin ¢iftlik hayatinin iyi yonlerini géstermek oldugu yoniinde
degisir. 1940°ta, Look dergisine katilmak icin gruptan ayrilan Rothstein’la birlikte asil
kadronun son elemani da FSA’y1 birakmis olur. ABD’nin Il.Diinya Savasi’na
hazirlanmasiyla birlikte, fotograf bolimii propaganda amagli fotograflar iiretme
cabasina girer. Ulke sorunlarini bir kenara birakarak, Amerikan toplumunun giiclii
yonleri ve erdemleri vurgulanir. 1941 de ABD’nin savasa girmesiyle, FSA’nin biitcesi
bliylik oranda kesintiye ugrayarak, yil sonunda Fotografik Tarih Boliimii, Savas
Istihbarat Biirosuna dahil olur. Kiigiik bir kadroyla ¢alisan Stryker, bir yil sonra gorevi
birakir ve bolim kapanir. FSA’nin tiim fotograflarindan olusan arsivi Library of
Congress(Kongre Kiitiiphanesi)’e aktarir. Savasin baslamasiyla, giineydeki yoksul
cifteiler, savunma araglari iireten fabrikalarda ¢alismak iizere kuzeydeki sehirlere goc

ederler. Boylece, FSA kurulma amacini kismen de olsa yerine getirir. 44

FSA ve diger New Deal programlar tarafindan kitle iletisim araglar1 yoluyla
halkin goriisiiniin yeniden olusturdugu yoniinde goriisler vardir. ABD hiikiimeti,
cabalarina propaganda denmesinden c¢ekinerek ‘tanitim’ kelimesini tercih eder.
Gergekte, fotograflarin hangi amacgla ¢ekildigi konusunda tartigmalar stirer.
Fotograflar, kimi zaman propaganda araci olarak tanimlansa da ayn1 zamanda sosyal
bir amaca da hizmet ederler. Ancak FSA fotografcilari, duygusal agidan ikna edici ve
sembolik imajlarin stilize tasvirleri etrafinda donen belgesel bir anlayisin

mirasgilariydilar.

Stryker, ‘tabloid rontgenciligi’nden ve sosyal c¢ekismeden kaginarak, FSA
fotograflarinin, “Biiyiik Bunalim’i anlatma yaklasimiyla ilgili olarak sOyle soyler:

‘Biiyiik insanlarin ya da biiyiik olaylarin kaydini bulamayacaksiniz... Bunalim

* Garip, a.g.e., 5.48-57
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oldugunu soyleyen fotograflar var; ama oturma eylemlerinin, sokak kosesindeki elma
saticilarimin, Wall Street’ten tek bir goriiniimiin ve kesinlikle tinlii insanlarin

fotograflari yok.” 4

FSA fotograf¢ilarinin ¢ogu kariyerlerine fotograf¢i olarak devam ederek
kendi alanlarinda ikon haline gelirler. FSA fotograf koleksiyonu, kamusal alanda, en
genis c¢apta kullanilan goriintiilerdir. Bu fotograflar halen, Amerikan kirsal ge¢misi
hakkinda hazirlanan arastirmalarda kullanilmaya devam eder. FSA fotograf birimi,
kurulus amacini asarak, Amerikan halkinin, sosyoekonomik ge¢misini kayit altina
alan biiyiilk bir calisma olmasiyla birlikte bir ulusun ge¢misini belgelemek adina

yaratilmis en kapsamli ve iddiali ¢aligmadir.
1.2.2.4. Magnum

Ikinci Diinya Savasi sirasinda, birgok fotografci olaylari belgelemek adina
savasta yer alir. Savag sonrasinda, iilkelerin habere olan acligi ve fotograflara olan
ilginin giderek artmasi nedeniyle tiim diinyada, bir ¢cok fotograf ajansi kurulur. Ancak
bu ajanslarin isleyisleri, fotograf¢ilarin kiralanmasi ya da serbest fotografcilarla
siparis isler {lizerine anlasilmasi seklindedir. Tiim riski iistlenen fotografcilar diisiik
tcretler karsiliginda calismalarinin yaninda fotograflarinin satist ve yayimlanmasi
konusunda soz sahibi olamazlar. Ustelik fotograflarinin negatifleri de kendilerine ait
degildir. Bununla birlikte, ajanslar, diisiik tcretler karsiliginda somiirdiikleri
fotografcilarin imzalarin1 ender olarak yayinlar, kendi istekleri dogrultusunda
fotograflar1 kirparak yeniden kadrajlar ve diledikleri gibi alt yazi kullanarak

fotograflarin yanlis yorumlanmasina neden olurlar.

Bu manipiilasyonlara, Vu’niin, Robert Capa’nin bir fotografina dair kullanimi
onemli bir ornek olusturur. Vu, el degistirdikten sonra, gazetenin politik ¢izgisi sag
kanada daha da fazla yaklasir. 14 Ekim 1936 tarihli baskisinda Vu, Robert Capa’nin
Alsace’da komiinist bir toplantida c¢ektigi bir fotografi kapakta yaymlar. Halk
Cephesi’nin selamii veren folklorik kiyafet icindeki Alsaceli gencin fotografi

yeniden kadrajlanarak yaymlanir ve altina ‘Alsace’nin gercek yiizli’ yazilir. Vu,

* Marien, a.g.e., 5.282

33



Alsace’nin gergek yiiziiniin sagda oldugunu soyler. Vu’'niin ¢arpittig1 gergegi ortaya
koymay1 amaglayan Regards dergisi, Capa’nin asil fotografini ve Vu’niin kapagim
yan yana yayinlar. Vu’ye kars1 boyle bir tavir sergileyen Regards, bir siire sonra, Capa
tarafindan ¢ekilen bir fotografi degistirerek kullanmasiyla ayni hatayr kendisi
tekrarlar. Capa’nin esi Gerda’y1, ‘kaybolan kizlarin trajik kaderi’ ile ilgili bir konuyu

resimlemekte kullanir. Donemin gazetecilik anlayisi bu yt')ndedir.46

Fotografcilarin yasadigi bu sorunlarin karsisinda durmayr temel amag
edinerek, 1947 yilinda Robert Capa onderliginde, Henri Cartier-Bresson, George
Rodger ve David Seymour bir araya gelerek Magnum fotograf ajansimi kurarlar.
Magnum’un diger fotograf ajanslarindan ayrildigi en Onemli nokta, ticari yap1
olmastyla birlikte kooperatif niteliginde olmasi ve ortaklarin ajansin isleyisinde esit
haklara sahip olmasidir. Magnum’un fikir babasi olan Robert Capa: ‘Eger kendi
negatifine sahip degilse, fotojurnalist hi¢bir seydir.” der. Basin kurumlarinin
yoneticilerine kars1 fotograflarini rahatlikla savunabilir hale gelen Magnum iiyeleri,
kooperatif yapisiyla, fotograflarinin negatifleri lizerindeki haklarin1 garanti altina
alarak, kendilerine o6zgiirce c¢alisma ortami saglarlar. Magnum’un tiim iiyeleri,
taninmis fotojurnalistlerdir. Ajansin kurulusundan sonra, ¢alismalarina devam eden
fotografcilar, diinyanin ¢esitli bolgelerine dagilarak yarattiklar1 ¢alisma alanlarindan

fotograflar getirirler.

Cekirdek bir kadroyla kurulan Magnum, kosullar1 olduk¢a zorlastirilmis, ¢
asamadan olusan bir iiyelik yapisina sahiptir. Ancak bu asamalar1 gegerek biinyesine
kabul ettigi fotografcilarla birlikte zenginlesen ajans, kurulusundan baslayarak,
fotojurnalizmde yeni standartlarin olusturulmasi konusunda ciddi bir gaba sarf eder.
Magnum fotograf¢ilari, bagimsiz ¢alisma ruhuyla, el degmemis konular1 secerek, bu
konulari, insani ve idealist bakis acisiyla, derinlemesine ve miikemmeliyetci bir

yaklagimla ele alarak ¢agina taniklik etmeyi amag edinen fotojurnalistlerdir.

Magnum fotografcilarinin basarisinin ardindaki nedenlerden biri de, daha iyi
kosullarin saglandig1 bir diinyada yasayabilme Ozlemiyle belgeledikleri olaylara,

kendilerini adamalaridir. George Rodger, 1948-49’da karayoluyla bir ugtan diger uca

*® Amar, a.g.e., 5.73
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yol kat ederek Afrika’y1;1954-55 yillarinda da Orta Dogu’yu fotograflar. Bundan {i¢
yil sonra, ¢esitli dergiler i¢in, Dogu Afrika’da alt1 ay siiren ¢alismasinda, kabile ve
dogal yasam goriintiiler. Rodger’in Afrika fotograflari, kendini adadigi, uzun soluklu
bir ¢aligmanin sonuglaridir. Milyonlarca insanin yagamini yitirdigi global bir yikim
sonrast bat1 uygarligina duyulan kusku sonucu; batidan uzak, ancak baris icinde ve

gururla siirdiiriilecek bir yagsama olan 6zlemi aktarir.

Rodger gibi, Henri Cartier-Bresson’un da adanmisligi, 1948-50 yillarinda
Hindistan, Burma, Pakistan, Cin ve Endonezya’da hazirladig1 foto-réportajlarinda ve
tic ve alti aylik siirelerle kalarak Cin (1958-59), Meksika (1960), Hindistan ve
Japonya (1965)°da gergeklestirdigi calismalarinda acikca goriliir.*’
Bresson’un Magnum Oncesi siirrealist tavri, Capa’nin yonlendirmesiyle degisim
gosterir. Buna ragmen, insanlarin giindelik yasamlariyla, savas ve 6liimden daha fazla
ilgilidir. Goriintiiniin fotografik yapilanmasma tutku duyar. Buna ‘goézle goriilen

Ogelerin organik koordinasyonu’ adin1 verir. Le Monde’daki réportajinda sdyle der:

New York’taki Modern Sanatlar Miizesi’nin yéneticisi basin fotografciligindan
faydalandigimi ama kesinlikle basin fotografcisi olmadigimi yazdi. Tamamen hakliydi. Capa
bana, ‘kendini foto-siirrealist olarak isimlendirme, basin fotografcisi ol ve boylelikle ne

istersen o olursun.”’ demi5ti.48

Bresson icin fotograflar kanit teskil etmez. Bir fotografi yorumlamak, o
fotografa bakan kisiyle ilgilidir. Bir tek degil, bir ¢ok farkli yorum olabilir. Yalnizca
kisisel bakis agis1 gegerlidir, kisi kendisine ve konusuna diiriist oldugu siirece. Bu

yiizden onun fotograflarinin degeri zamansal kosullara bagl degildir.49

Bresson’un fotograflarinda agikca goriilen ve kendisinin de iinlii
manifestosuyla 6zetledigi ‘karar an1’ ifadesinin pratigi, Magnum fotograflarinin sahip
oldugu ortak stil olarak gozlemlenir. Karar ani, tiim grafik unsurlarin optimal dengede
oldugu bir anda fotografin ¢ekilmesine karar verilmesidir. Baska bir deyisle, karar ani;

ayni anda goziin, beynin ve kalbin bir olay1 hedeflemesidir. Gergekte, karar ani, iyi

*" Merter Oral, ‘Magnum Photos’, http://www.fotomuhabiri.com/tarih/magnum/magnum.html
* Amar, a.g.e., .75
®Ag.e., s.75
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olarak degerlendirilen her fotografin ortak 6zelligidir. Ancak, Magnum fotograflarinin
bu denli etkili ve iyi olmasinin ardinda yatan bir diger neden, ajansa {iye olan
fotografc¢ilarin kendilerini hali hazirda iyi fotograf¢ilar olarak kanitlamis, bu alanda
taninmis isimler olmalar1 ve zorlu liye kabul sistemini gectikten sonra ajans ig¢inde
birbirlerini elestirerek ve yonlendirerek fotografik anlamda daha iyinin elde
edilebilmesi i¢in ¢aba sarf etmeleridir. Ancak bu ¢aba, Magnum fotograflarindaki,
istlin fotografik niteliklerin varlifiyla simirli degildir. Magnum fotografcilarinin,
fotografladiklar1 konulara olan insani yaklasimlari, savasin gercek yiiziinl
gosterdikleri fotograflariyla savasin karsisinda yer almalar1 ve elestirel bir tavirla,
caginin sorunlarina taniklik ederek, bu sorunlarin degigsmesi i¢in kamuoyu
olusturulmas1 amaciyla fotograflarin yaymlanmasi, Magnum’un, fotograf ajanslari
icinde farkli bir konum edinerek, bir ekol yaratmasini saglayan en belirgin

ozelliklerindendir.

Magnum fotografcilarinin, sorunlara insani bir tavirla yaklagmasi, ajansin
fikir babasi olan Robert Capa’nin, ‘Eger fotograflariniz yeterince iyi degilse,
konunuza yeterince yakin degilsiniz.” sdziiyle hayat bulur. Capa’nin, bu tanimi sadece
fiziksel bir yakinlig1 degil; fotograflanan konuya ve insanlara olan yakinligi, o yasama
dahil olmay1 ve kimi zaman da ayni duygu ve diisiinceleri paylagsmay: tanimlar.
Gergek ad1 Andre Friedman olan Robert Capa, Macaristan’ta dogar. Ancak sol goriisii
nedeniyle, iilkesini terk ederek 1931 yilinda Berlin’e gelir. Burada, gazeteci olmak
tizere basladigi okulunu, ekonomik bunalim nedeniyle birakarak 1932°’de Dephot
fotograf ajansinda karanlik oda asistani olarak ise baslar. Bir siire sonra, ajansin sahibi
Simon Guttman, Friedman’i, bir takim yerel olaylar1 fotograflamasi i¢in gorevlendirir.
Aldigr ilk ciddi isi, bir konferans i¢in Kopenhag’a gelen Leon Trotsky’nin
fotograflanmasidir. 1933 yilinda Berlin’i terk etmek zorunda kalan Friedman, Viyana
ve Budapeste’den sonra Paris’e gelir ve Guttman’la olan g¢alismalarina burada da
devam ederek; birkac fotograf projesi i¢in Ispanya’ya gider. Friedman fotograflarini,
birlikte ¢alistig1 arkadasi Gerda Taro ile gergekte var olmayan Robert Capa isimli

Amerikal1 bir fotograf¢inin adini kullanarak iyi fiyatlara satarlar. Friedman, Taro ve
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Capa Tgliisii kisa siire sonra fark edilir. Ancak, Andre Friedman, kolaylikla her dilde

telaffuz edilen bu takma ismi alarak Robert Capa olur.>

1936°da fotografladigi, Ispanyol I¢ Savasi’nda, sivil savasla yerle bir olan
tilkenin goriintiileriyle savasin gereksizligini vurgulayan Robert Capa, bakis acisinda
tarafsizligin1 koruyamaz. Onun tarafi savasa kars1 durmaktir. Savasin simgesi haline
gelen iinlii fotografi ‘Cumhuriyetgi Bir Askerin Oliimii’ 23 Eyliil 1936’da Vu’de,
Ekim’de Regards’da ve Temmuz 1937’de Life’da yaymlanir. Yarattigr etkiyle,
Capa’nin isminin Oniine gegen bu fotograf, gercekligiyle ilgili bir ¢ok tartigmaya konu
olsa da, 6limiin dogrudan anlatim1 ve savasin sagmaliginin sembolii olarak insanligin
gorsel tarihinde yerini alir. London Illustrated News ve Berliner Illustrierte, ispanyol
I¢ Savasr’yla ilgili 6nemli konulara yer verir. Diinya, bu savasin yaklasan biiyiik
savasin habercisi oldugunu hisseder. Ayn1 zamanda, Life’da, Cin, Habesistan, Italya

ve Sovyetler Birligi’ndeki karigikliklarla ilgilenir. II. Diinya Savas1 kapidadir.

Fotograf 4: Robert Capa, Cumhuriyetgi Bir Askerin Oliimii, Ispanya, 1936

Life tarafindan  Normandiya  Cikartmasmi  fotograflamak  iizere
gorevlendirilen, Capa 6 Haziran 1944’te D-Day fotografin1 ¢eker. Ancak, Life’in
Londra’daki laboratuarinda yasanan sorunlar sonucu sadece on bir kare kurtarilir.
Film kurutma makinesinin fazla sicak olmasi nedeniyle fotograflarin jelatini erir. Kaza

sonucu flu ve grenli hale gelen D-Day fotografi, dramatik karakteriyle benzersiz bir

% Oral, a.g.e.
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yankiya neden olur. Capa’nin, ‘Bir ¢atismanin atmosferini vermek i¢in makineyi
hafifce sallamak gerekir.” soOziliniin dogrulugunu kanitlayan nitelikteki D-Day
fotografi, binlerce insanin yagamini yitirdigi bu olay1 anlatan en etkili fotograf olarak

insanhigin gorsel bellegine kazimr.™

Savagin yarattigt yikim ve neden oldugu oliimleri belgeleyen ve bunlari
gostererek savas karsi nefretini sergileyen Capa, Ispanyol I¢ Savasi’ndan baslayarak,
Cin’deki Japon istilasini, II. Dilinya Savasi’ni, Normandiya Cikartmasini ve son olarak
Vietnam Savasi’ni fotograflayarak, yasadigi donemde neredeyse tiim savaslar
belgeleyerek ¢agina taniklik eder. Kendisini bir anti-militarist olarak tanimlayan Capa,
‘Ben issiz bir savag foto-muhabiri olmak isterdim.’ diyerek, savasa duydugu nefreti
dile getirir. Ancak, fotograflariyla 20. yiizyilin en biiyiik savas foto-muhabiri olarak
taninan Robert Capa, 1954’te Vietnam Savasi’mi fotograflarken bir mayina basarak,

yasamini, inanmadig1 bir savasta yitirir.
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Fotograf 5: Robert Capa, D-Day, 1944

Magnum fotografcilari, 1947 yilindan beri, savaslari, katliamlari, toplumsal
olaylari, insanlik tarihindeki doniim noktalarini, kurulus amacina uygun bir bi¢imde,
insani yaklagimiyla ve elestirel tavriyla belgeleyerek ¢agina taniklik eder. Arsivinde
yer alan fotograflarla, insanlik tarihinde tamami fotograflarla belgelenen ilk yiizyil

olan 20. ylizyilin olaylarinin biiyiik bir kism1 Magnum fotograf¢ilarinin tanikligidir.

1 Amar, a.g.e., 5.69
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Kurulusundan bu yana, hala diinyanin en saygin fotograf ajanslarindan biri olma
0zelligini koruyan Magnum, diinya basinina sundugu fotograflarla toplumsal belgesel
fotografin misyonunu yerine getirir. Bunun en biiylik 6rneklerinden biri olan, Vietnam
fotograflarinin basinda yer almasi sonucunda, kamuoyu olusturarak insanlarin savas
konusunda bilin¢lenmesini saglar. Bu sayede Amerikan halki kitlesel bir bi¢imde,
hiikiimeti saldirganligindan 6tiirii protesto eder. Magnum fotografcilari, yasadiklar
caga taniklik ederek ayni zamanda, toplumsal belgesel fotografin amacini yerine
getirerek, insani yaklasimiyla fotografladiklar1 kosullarin degismesi i¢in toplum

vicdanini harekete gecirerek, siyasi giiglerin kararlarinin sorgulanmasini da saglar.
1.2.2.5. W. Eugene Smith

Magnum {iyesi olan W.Eugene Smith, kirk yila yakin bir siire zarfinda
urettigi fotograflariyla, Amerika’nin en saygi deger fotojurnalistlerinden biri olarak
degerlendirilir. Ancak Smith, bundan daha {istiin bir durumdadir. Fotograflar1 agik, net
ve 0Ozel hayatiymis gibi kontrol edebildigi, mesajlarin kaynastig1 goriintiilerdir.
Roportajinin alt yapisi, kritik 151k sanatiyla, cesaret performansinin zeka incelikleriyle
olusur. Smith’in negatifleri, gorsel bir gazetenin notlar1 ve isabetli gézlemleridir. Bu
notlar temelinde diizenlenen seriler ve bu temeller iistlinde 6zlimsenmis Onemli
fotograf denemeleri, izleyici goziinde entelektiiel oldugu kadar, heyecan uyandiran
tepkiler ortaya c¢ikarir. Yaptifi tim foto-rOportajlar, Smith’in, modern hayatin
bilinmeyenlerine kars1 aradig1 cevaplardir. Yiizlestigi konular genis kapsamli ve ayni
zamanda ¢eligkilidir: yasam —6liim, agk-nefret, iyi-kotii, siyah-beyaz... Acaba insanlik
degerleri bu baskici tiiketici gelisim altinda yasamaya devam edebilecek mi?

Smith’in ¢aligmalar1 hep bu sorunun cevabini arar nitelikteydi.52

Fotograflarinda degindigi mevzular, drami ve veya sevinci gercege en yakin sekilde
aksettirilmis insanlardw. Bir kilise mihrabimin oniine birakilmis sedyedeki yarali adam,
arkadan c¢ekilmis ormana giden iki ¢ocuk, Japon savasinda havada birbirine ates eden
ucaklar, patlayan bombalarin altinda yatan askerler, gibi fotograflari belleklerde hep
kalmwstir, kalacakti. Eugene Smith biitiin réportajlarinda gercegi en agik sekilde

yansitabilmek icin, konuya hep yakin ve samimi durmayi tercih ederek roportajlarim

52 Jim Hughes, W. Eugene Smith, Kénemann, Kéln, 1999, s. 5

39



gerceklestirmek icin, diger fotografcilardan ¢ok daha uzun zaman harcayarak,
fotojurnalizmde 6zenli, yeni bir akima yol a¢musti. Bu yeni akim insana karst duydugu

sevgiden kaynaklanmz5t1r.53

Kansas dogumlu olan Smith, egitimini burada tamamladiktan sonra, 1933-35
yillar1 arasinda ilk fotograflarim1 ¢ekerek, basin fotografcisi Frank Noel’in
cesaretlendirmesi iizerine yerel gazetelerde calismaya baslar. Ilk donemlerinde, Martin
Munkacsi’nin uslubundan etkilenerek fotograflar iiretir. Bu yillar Amerika’y1 sarsan
‘Biiyiik Bunalim’a denk gelir, iflasinin ardindan intihar eden babasina dair yerel
gazetelerde yayinlan haberler Smith’i, Amerikan basininin rolii ve standartlar1 tizerine
diistinmeye iter. Bu donemde yasadigi sorunlar tiim hayati boyunca unutamayacagi

izler birakir ve bu izler ¢ektigi fotograflara da yansir.>*

Bu gelismenin ardindan, kendi deneyimlerini yiiksek standartlar seviyesinde
tutmak kaydiyla, foto-muhabirlik {lizerine ¢alismaya karar verir. Fotograf hakkinda
bilgilerini  gelistirmek amaciyla 1936-37 yillarinda, Indiana Notre Dame
Universitesi'nde aldigi fotograf egitimini bir yariy1ll sonra birakarak New York
Fotograf Enstitiisi'ne devam eder. Gilinlimiizde tanindigi usta fotojurnalist
kimliginden oOnce, spor foto-muhabirligi yapan Smith, daha sonra New York’ta,
milkemmel bir sekilde diizenlenmis goriintiiler ve kusursuz ¢ekimler olusturmadaki
yetene8i sayesinde, kendine iyi bir kariyer ve donemin popiiler dergilerinde tam
sayfalar saglar. Kariyerine 1937°de Newsweek’te baslayan Smith, bir y1l sonra gectigi
Black Star ajansini birakarak 1939°da serbest foto-muhabiri olarak Life’la anlasir.
Kisa bir siire burada calistiktan sonra Parade adindaki bir pazar gazetesinin
hazirlanmasinda yer alir. ‘Kiymetli bir amaca ulagsmak i¢in zorluklarla miicadeleye
edebilecek bir karakter’, dergi yazi islerinin genel olarak takip ettigi editoryal

formiildiir ve Smith fotograflariyla, en canla basla calisan ve en etkili havari olur.>®

Sektorde, yazarlarla genis bir isbirligi i¢inde olan Smith, arastirmanin ve

gozden gecirmenin degerini kesfeder. Bu iki unsur son caligmalarinin da temelini

% Ara Giiler, ‘K6y Doktoru’ ve ‘Ebe’, iz Dergisi, Say1: 2, Yil: 2006, Fotografevi Yayinlari, Istanbul

* Hughes, a.g.e., 5.5-15
¥ Age.
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olusturur. Smith, roportajlarina plan olusturmak amaciyla, ¢alistigi konular hakkinda
arastirma yapar. Bir yazarin kelime ve cilimlelerini araliksiz bir sekilde elden
gecirmesi gibi, kendi denemelerini yeniden degerlendirir ve mizanpajin1 detaylandirir.
Bu donemde, Smith’in fotograflari, gercegin birer araci degil, 1942-43’te Parade’in

ticari stokunu olusturan eglence ve propaganda aracidir.”®

Pasifik’te Japonlara karsi olan savas Amerikalilarin savasidir. Ancak bu
savag, Smith’i, daha ¢ok baska insanlarin diisiincelerini ifade eden o basarili fotografci
kimliginden; ona verilen gorevleri kendi bakis agisiyla olusturdugu, kendi hikayelerini
anlatma kaygis1 olan bir fotograf¢iya doniistiiriir. Ilk olarak 1943’te Ziff-Davis
Magazine i¢in savas ugaklariyla ugarak hava bombardimanini goriintiiler. Daha sonra
Life dergisine geri donerek, Saipan, Iwo Jima ve Okinawa gibi volkanik adalardaki
savaglarda 6n saflarda caligir. Smith, bir takim jeopolitik ¢ikar ¢atismalarinin getirdigi
katliamlara tanik olur. 1945 yilinin Haziraninda Okinawa’da fotografladigi savasin
korkung yiiziinii birinci elden deneyimleyen Smith, patlayan bir bombanin etkisiyle
etrafa sacgilan sarapnel parcalariin yiiziine isabet etmesi sonucu yaralanir. Onemlidir
Ki, Smith’in yaralanma riskini géze alarak fotografa ulasmak i¢in sarf ettigi ¢aba

olmasaydi; Smith, yirminci yiizyila damgasini vuran bir fotografei ol'clmayacaktl.‘r’7

Yasadigi bu olaymn ardindan, yaklagik bir yil tedavi ve rehabilitasyondan
gecen Smith, ancak bu siirecin tamamlanmasiyla makineyi yeniden eline alir. Savastan
sonraki ilk fotografi olan ‘Cennet Bahgesinde Yiiriiyiis’li, yaymlatmak iizere Life
dergisine dneren Smith, editorlerden, cocuklarin sirtlarinin kameraya ve ayn1 zamanda
okuyucuya doniik oldugu gerekgesiyle red cevabi alir. Aslinda, o elestiri, fotografin
gercek gliciidiir. Fotojurnalizm’de, o doneme kadar gelen siiregte kabul goren anlayis,
bakis acisinin, fotograf¢inin, kendini izleyicinin yerine koyarak kullanmasidir. Ancak,
Smith biitiin bunlar1 kirarak bir yolunu bulup kendini fotografladigi konulardaki
insanlarin yerine koyar. Bu ¢ok 6nemli bir farklilik ve ayn1 zamanda Smith’in hayati
boyunca {rettigi foto-roportajlarin anlamlarmin derin katmanlarina inebilmenin
anahtaridir. Smith, bilinmeyenin esigine yaklasma cesaretini bir ¢ok kez gosterir;

kamerasinin oniinde gelisen olaylara, dramlara ve 6tesine geger. Bu cesurca, bazilarina

% Age.
 Age.
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gore de cilginca bir hareket olarak algilansa da Smith, fotograf yasami boyunca

siirekli bir tehlikeyle kars1 karsiya kalir.

1948’de Smith, editoriiniin onaymma almadan, Colorado daglarindaki bir
kasaba doktorunun fotograflarini ¢ekmek igin ayrilir. New York’tan gelen geri don
baskilarina direnen, Smith, yirmi ii¢ giin orada kalir. Daha sonra bir gelenegin
temellerini olusturacak bir yontem kullanir. Baslangi¢ta, makinesinin igine film
koymadan calisir. Bu sayede, doktorla biitlinleserek, kasaba halkinin onun siirekli
orada bulunmasina aligmasina ve onu kendilerinden biri olarak gormelerini bekler.
Boylelikle fotograf makinesinin, kargisindaki insanlar {izerinde yarattig1 tedirginlikten
styrilmis olur. Bu hikayedeki basarisinin kaynagi, disaridan bakan bir géz olmak
yerine; onlarin i¢ginden, samimi ve sicak seyleri goriintiilemeye ¢alismasidir. ‘Country
Doctor (Koy Doktoru)’ projesi, fotojurnalizm diinyasin1 derinden etkileyen ve
degistiren bir roportaj olup; doktorun ruh halini, calisma kosullarin1 ve yasadigi
zorluklar1 yalin, i¢ten bir sekilde aktarmasiyla, o donem Amerikan tasra yasantisini
anlatmasi acisindan deger tasiyan bu c¢alisma aymi zamanda ‘cinema verite’
gelenegini de etkiler. Bundan sonra, her biri daha derine inen ve daha farkli yonlere
gonderme yapan birgok basarili roportaj birbirini takip eder. Ancak, hepsi bir takim
gergeklerin kesfedilmesini saglayarak; sadece insanin diinyadaki yerini degil, aym

zamanda Smith’in de yerini gdstermesi agisindan degerlidir.>®

Eugene Smith, 1950°de Life dergisi i¢in hazirlanan bir projede, Franco
doneminde, bir Ispanyol koyiindeki gida sorunlarini  anlatmak amaciyla
gorevlendirilir. Boyle bir konunun izin alma bakimindan sorun yaratmayacagi
diisiiniiliir; ancak, Smith’in aklindaki bundan ¢ok daha fazlasi, ispanya ile ilgili politik
bir projedir. Smith: ‘Bir Ispanya kdyiine girmeye ¢alisacagim. Gergekten o donemde
yasanilan yoksulluk ve Franco yonetiminin baskist yiiziinden olusan korkuyu
yansitmak istiyorum.” der. Daha sonra, Smith, ‘Spanish Village (Ispanyol K&yii)’ niin

hayatindaki en giiclii proje olduguna inandigin1 belirtir. ispanya’ya girdikten sonra iki

58
A.g.e.

* Cinema Verite: 1950’lerde Fransa’da baslayan cinema verite (gercegin sinemast), naturalistik teknik

ve stilize hikaye anlatma seklini birlestiren belgesel film tarzidir.

* Hughes, a.g.e., s. 5-15
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ay boyunca donemin kosullarini yansitacak bir koy artyan Smith, sonunda zor
kosullarda yasam siiren insanlarin oldugu bir kdy bulur. Insanlarin kuskularini ortadan
kaldirip giivenlerini kazanarak calismaya baslar. 1951°de Life dergisi tarafindan
basilan bu calisma; igerigi, estetik ve fotograf kalitesiyle okurlar1 fazlasiyla etkiler.
Smith, bu roportajla zor doga ve yasam kosullar1 i¢inde kendilerine bir hayat yaratan
ilkel bir tarim toplumunun i¢ yiiziinii belgeler. Ancak, réportaj bu zor kosullarin
Otesinde, 20. yiizyilin ortalarinda gergeklesen bir devlet acgdzliligliniin ve din
oligarsisinin tehditleriyle kars1 karsiya kalan bir toplumun simgesel yansimasidir. Bu
roportajla, yola ¢ikis amacina ulasan Smith, Franco rejiminin uyguladig1 politikalarin

sonucunu gostermeyi basarir.*

Spanish Village projesini yaptigi donemde, iizerinde diisiinmeye basladigi
‘Nurse Midwife (Ebe)’ projesini Life kabul ettikten sonra yapilan arastirmalar sonucu,
Amerika’nin giineydogusundaki, Giiney Carolina bolgesi segilir. O donemde, siyah
hemsire ve ebelerin, siyah ve diger irktan insanlar {izerinde sosyal ve saglik
alanlarinda ¢ok Onemli katkilar1 oldugunu gosteren bir rapordan yola c¢ikarak
calismasina baslayan, Smith, 6nce hemsire ve ebelerin mesleki egitimlerini anlatan el
kitaplarin1 okuyarak, ¢ocuk ve hasta bakimi {izerine bilgiler edinir. 1951 Mayisinda
asistaniyla birlikte Giliney Carolina’ya giden Smith, ideal ebeyi arama g¢alismalari
sirasinda, Klu Klux Klan toplantisini da ¢ekme imkan1 bulur. Sonunda Maude Callen
adli siyah bir hemsire ebeyi seger. Bu se¢imdeki amaci o donem Amerika’sindaki 1rk
ayrimiyla baglantili problemlere 151k tutmaktir. Smith her zaman yaninda tasidig bir
not defterine hemsirenin ¢alisma kosullarin1 dikkatli bir sekilde not almasinin yani1 sira
hemsireyle uzun sohbetler eder. Hemsireye olan saygisini yansittigi fotograflariyla;
hemsirenin yoksulluk ve irk¢iligi hafifletmek icin harcadigi cabalari fotograflari
araciligiyla anlatmaya ¢alisir. Hemsireyi gercek bir kahraman gibi gostererek,

rOportajina sosyal ve politik bir yaklasim getirir. Life dergisinde basildiktan sonra

% Mora Hill, W. Eugene Smith — The Camera as Conscience, Thames & Hudson, London, 1998, s. 74-
103
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biliylik yanki uyandiran roportaj sonucunda, hemsirenin kendi klinigini kurabilmesi

i¢in parasal yardimlar saglanlr.61

1952°de Nobel Baris Odiilii kazanan doktor ve ayn1 zamanda bir din adami
olan Albert Schweitzer’in Fransiz Ekvatoral Afrika’sinda yaptig1 insani caligsmay1
belgelemek isteyen Eugene Smith, doktorla dil sorunundan &tiirii bir iletigimsizlik
yasar. Schiweitzer, Smith’e ¢alismalarinda gereken yardim ve kolaylig1r gostermedigi
i¢in iliskileri zedelenir. Yaptig1 isin belli kisimlarinin goriintiilenmesine karsi ¢ikan
Schiweitzer, her seyi ve herkesi kontrol altinda tutan sert ve otoriter bir insandir.
Yasadig1 zorluklar {izerine Smith: ‘Kapilarin 6nlinde maskeler vardi. Bazen agik ama
genellikle kapaliydi. Her an buradan ayrilabilirdim. Ne pahasina olursa olsun.’ der.
Buradaki samimiyetsiz davranislara ve karsilastigi tiim zorluklara ragmen caligmasini
tamamlayarak Life’a teslim eder. Life, Smith’in 1954°te gergeklestirdigi bu ¢alismayz,
ona haber vermeden ve s6z hakki tanimadan, fotograflardan istediklerini secer ve ‘A
Man Of Mercy (Merhamet Adami)’ adiyla basar. Bu olay {lizerine Smith, Life
dergisinden ayrilir. Bu serideki en iyi fotograflarin, Schweitzer’in i¢inde yer almadigi
yardim ekibinin c¢aligmalarin1 ve Afrika’daki hayati gosteren fotograflar oldugu
diistiniiliir. Life dergisinden ayrildiktan sonra Magnum Ajansi’nda ¢alismaya baslayan
Eugene Smith’in ajansta yaptigi ilk calisma 1955-57 yillarin1 kapsayan ‘Pittsburgh’
projesidir. Magnum, Smith’i birka¢ haftalik bir ¢alisma igin Pittsburgh’a gonderir
ancak projenin yalnizca fotograf ¢ekimi agamasi iki yilda tamamlanir, daha sonraki iki
yil icinde de baski caligmalart bitirilir. Tiim masraflar1 kendisi listlendigi i¢in maddi
durumu bozulan, Smith bu projede tamamen 0Ozglrdiir, hi¢gbir derginin baskisi ve
yonlendirmesi olmadan, istedigi gibi calisir. Pittsburgh sehri, bir endiistri kentinin,
gliclii, gorsel portresini ortaya c¢ikararak, bir sanayi kentinin 1950’li yillardaki
degisimine taniklik eder. Life ve Look dergilerinin yayinlamay: kabul etmedigi ve
diisiik bir {icret karsiliginda Populer Photography yilliginda yayinlanan Pittsburgh

calismasi, Smith’in kendi i¢ diinyasini yansitmasi bakimindan énemlidir. 62

II.Diinya Savasi’nin ardindan, savaga giren iilkeler bir yandan savas sonrasi

yikimin sonuglariyla bas ediyor bir yandan da endiistriyel acidan gelismeye biiyiik hiz

o1 Ag.e.,s.74-103
2 Age.
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verirler. Bu endiistriyel gelisme hareketi Japonya’da da biiyiik bir hizla devam ederken
beraberinde ciddi bir g¢evre kirliligi ortaya ¢ikar. 1946’da, bir balik¢i koyii olan
Minamata c¢evresinde Chisso grubu bir fabrika kurar. Yedi yil sonra, geg¢imlerini
balik¢ilikla saglayan halk {izerinde, fabrikanin zehirli atiklarinin yol actigi ciddi
hastaliklar goriilmeye baslar. Sinir sistemini mahveden bu hastaliga daha sonralari
Minamata hastaligi ad1 verilir. 1968’de kirlilikle ilgili ilk raporlarin ortaya ¢ikmasiyla,
1969°da da fabrikaya cezalar verilir. Bir taraftan kamuoyu olusturulurken, diger
taraftan da kurbanlari savunmak igin kurulan komite, o dénemde Japonya’da ¢ok
popiiler olan Eugene Smith ile iletisim kurar. Smith’den bu bolgede yasanan ekolojik
bozukluklar1 ve insanlar tizerindeki etkilerini fotografik olarak belgelemesi icin ricada
bulunulur. Smith memnuniyetle bu teklifi kabul edip, tim zamanini bu projeye
ayirmak iizere, Japon asilli olan esiyle birlikte Minamata’ya yerlesir. Esiyle birlikte,
insanlar ve bolgeyle ilgili genis arastirmalar yaparlar. Kurbanlar, zorluk ¢ikarmadan

biiyiik bir samimiyetle durumlarinin fotograflanmasini kabul ederler.®

W. Eugene Smith’in Japon balik¢i kéyii Minamata’'da c¢ektigi fotograflar (ki bu
balik¢i koyiiniin sakinleri ¢ogunlukla sakatti ve civa zehirlenmesinden dolayi yavas yavas
oliiyorlardy), ofkemizi uyandiran bir istirabt belgeledikleri icin iistiimiizde sarsict bir etki
bwrakirlar- ve siirrealist giizellik standartlarina uyan bir gsekilde, miithis birer istirap
fotograflar: olduklari icin de bize uzak kalirlar. Smith’in annesinin kucaginda kivranarak can

vermekte olan ¢ocuk fotografi, bir Pieta” dir®*

63
A.g.e.

" Pieta: Kucaginda 6lii Isa’y1 tutan Meryem Ana heykeline verilen isim.

% Sontag, a.g.e., 5.128
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Fotograf 6: W. Eugene Smith, Tomoko Uemura Banyosunda, Minamata, 1972

Smith, bu proje sayesinde ¢ok taninan bir fotograf¢i olur, ancak bu proje
sirasinda Chisso sirketinin adamlar1 tarafindan kotii bir sekilde doviilerek, uzun bir
siire tedavi goriir. 1971-75 wyillar1 arasinda, aym1 adi tasiyan balik¢t koylinde
yasananlar1 anlattigi, Minamata roportaji, Spanish Village projesine benzer bir etki
yaratarak biiyiik ses getirir. Projeden sonra Japonya’da ve tiim endiistriyellesmis
iilkelerde cevre kirliligine karsi duyarliligin artmasi sonucu, 6nlemler alinmasini

saglayan biiylik bir ¢cevreci hareketin baglamasina neden olur.%

Fotograf, an1 yansitan bir kesit olarak kalict bir goriintiidiir ve aktardigi
olaym gérsel kanitidir. Onceleri sadece yaziya destek olarak kullanilan fotograf, sahip
oldugu bu gili¢ sayesinde, zamanla yazinin Oniine gecerek, kitleleri etkilemis ve
harekete gecirmistir. Etkili tek bir kare fotograf, sayfalarca yazinin anlatabileceginden
daha fazla anlam icerir. . Insanlar II. Diinya ve Vietnam Savaslarinin dehsetini
fotojurnalistlerin ¢ektigi 6liimsiiz fotograflarla goriir ve savasin vahseti o karelerle
hafizalara kazinir. Vietnam Savagi’nda, sivil halkin savastan gordiigii zararlarin
fotograflar sayesinde diinya basininda yer almasiyla savas karsit1 bir kamuoyu olusur
ve gii¢lenir. Bu Oyle bir giictiir ki savasin bir tarafi olan A.B.D. kamuoyu baskisiyla
savastan cekilme noktasina gelir. Fotografin toplumsal belgeci yaklagimi, gorsel tarih
olugturmanin yaninda, toplumsal bilincin gelismesi ve sorunlara ¢dziim yaratilmasi

konusunda ¢ok onemli bir rol iistlenir. Lewis Heine’in, yiizyilin basinda A.B.D.’de

% Hill, a.g.e., 5.74-103
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yaptig1 cocuk isciler ile ilgili belgesel calismasinin sonucunda, c¢ocuk iscilerin
calistirilmasi yasalarin diizenlenmesiyle yasaklanir. Hizla degisen ve doniisen diinya
diizeninde yasanan sosyo- politik ve ekonomik olaylar fotojurnalistlerin goziinden
tarihe birer belge olarak gecer. Jacob Riis, Lewis Hine, Dorothea Lange, Eugene
Smith, Henri Cartier-Bresson, Robert Capa gibi usta fotografgilar, yasadiklar1 doneme
kendi bakis agilariyla taniklik ederek ve yaptiklari projelerle yasanan sorunlarin
¢Oziilmesine katkida bulunurlar. Toplumsal belgeci yaklasimla gergeklestirilen
fotograflar, donemin kosullar1 goz oniine alindiginda, olaylarin gidisatin1 degistirmeye

yardimc1 olmuslardir.
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IKINCi BOLUM
KiSISEL BELGESEL FOTOGRAF

2.1. MODERNITEDEN POSTMODERNITEYE GECIiS SURECI VE
TOPLUMSAL DEGISiM

19. yiizyi1l beraberinde getirdigi degisimle birlikte, kuskusuz, insanlik
tarihindeki doniim noktalarindan biridir. Sanayi Devrimi’yle baslayan doniisiim kisa
siirede, bir ¢ok alanda kendini gostermistir. Yeni bir ekonomik sistem olarak ortaya
cikan kapitalizm, devrim siireciyle birlikte olgunlasarak; 6nce sanayilesen iilkelerden
baglayarak, ardindan diinyanin diger bolgelerinde de etkisini gosterir. Yasanan
degisim, toplumsal yapiy1 da etkileyerek, sanayilesmis kent toplumunu yaratir. Kentli
toplum, is¢i ve is veren rollerine gore siniflara ayrilir. Bilim ve teknolojiye verilen
Oonemin artmasmin yaninda, felsefe alaninda da kokli degisimler yasanir. Siyasi
sistemlerin degismesi, hukukun iistlinlilk kazanmasi ve bireyin 6zgilirlesme fikri, 19.
ylizyilin, insanlik tarihinde ileriye dogru atilan adimlarin, umut vadeden ilk

gostergeleri olarak kabul edilir.

Degisim siireci 20. yiizy1lda da devam eder. Sanayi Devrimi’yle ortaya ¢ikan
is¢1 siifiyla somutlasan sosyalizm, 1917 Ekim Devrimi’yle birlikte, kapitalizme kars1
alternatif bir siyasi sistem olarak yerini alir. Kapitalizmin karsisinda yer alan
sosyalizmle birlikte diinya iki kutuplu bir hal alir. Ote yandan 1920°de baslayan ve
1929°da doruk noktasina ulasan kapitalizmin yasadigir krizle birlikte, sosyalizm
gercegine karsi fasizmin sesleri ylikselmeye baslar. Bu siireg, II. Diinya Savasi’na
giden yolun baslangici olur. Sosyalizmin karsisinda giic kaybina ugramamak
amaciyla, yasanan bunalimin ardindan yeniden yapilanma siirecine giren kapitalizm;
bireysel hak ve oOzgiirliiklerin devlet tarafindan korunma altina alindigi, demokratik
sistemin istiinliik kazandig1, daha esit ve adil bigcimde yasanilacak bir toplum modeli
yaratma ¢abasina girer. Refah devleti olarak tanimlanan bu ¢aba, II. Diinya Savasi’nin
ardindan yayginlasarak kabul goriir. Sanayilesmis iilkeler, 1950 ve 60’l1 yillarda
yasanan ekonomik biiylimeyle birlikte, 20. yiizyilin, ilerici ve gelismis iilkeleri olarak

konumlanirlar. Ancak, 1970’lere gelindiginde kapitalizm, kendini yeni bir krizin

48



icinde bulur. Bir kez daha yeniden yapilanma siireci baslar, bu siire¢ kendini yasamin
her alninda hissettirir. Sosyalizm, 1980’lerde zayiflamaya baslayarak takip eden on
yillik siire¢ iginde varliin1 kaybeder. 1991°de Sovyetler Birligi’nin dagilmasiyla,
kapitalizm tek sistem olarak diinya sahnesinde varligini siirdiiriir. Ancak i¢inde
bulundugu ikinci yeniden yapilanma siirecinin etkisiyle degisen kapitalizm ve
teknolojik ilerlemelerle diinyayr etkisi altina alan iletisimsel agin yarattigir giiclin

etkisiyle, kiiresellesme ad1 verilen kavram, ulus devletlerin yerini almaya baslar.®®

Yasanan degisim, sosyoekonomik ve politik oldugu kadar, sanat ve diisiince
diinyasini1 da etkileyerek; yeni tartismalar yaratmistir. Modernitenin ¢ikmaza girdigi
ileri siirilerek yeni bir donemin basladigr ve bu donemin postmodern bir dénem
oldugu goriisii tartisilmaya baslanir. Postmodernite ile tanimlanan durum, modernite
sonrasini ifade eder. Ancak postmodernitenin elestirisini anlamak i¢in modernitenin

ozelliklerini anlamak gereklidir.
2.1.1. Modernite ve Modernizm

Kaynagint Aydinlanma felsefesinden alan ve Sanayi Devrimi’yle ortaya
c¢ikan toplumsal doniisiimiin yarattig1 yeni yasam bic¢imini tanimlayan modernite, ¢ok
yonli ve kapsamli bir kavram olarak karsimiza ¢ikar. Latince Modernus sozciigi,
Hiristiyan topluluklar1 isaret etmesi amaciyla ilk olarak 5.ylizyilda, sonrasinda ise
Ronesans diistintirleri tarafindan, kelimenin anlam1 genellestirilerek; modern ile antik
toplum ve devlet ayrimini belirtmek i¢in kullanilmistir. Boylece, modern toplum bat1
toplumunu tanimlayan bir sifat durumuna gelerek; antik toplum, modern olmayan ya

da Batinin disinda kalan olarak tanlmlanmlstlr.67

On sekizinci yiizyil Aydinlanmasi sadece orta ¢agin antik ve modern ayrimina
katlkida bulunmakla kalmadi, bundan sonra gecerli olacak kritik bir tespitini de yapti. Bu
andan itibaren modern toplum bizim toplumumuzdu, yasadigimiz tiirden toplumlar, ister on
sekizinci yiizyilda olsun isterse yirminci yiizyildaki. Kelimenin ilk ve son anlamlart arasinda

fark olsa bile, bu iki kelime(modernizm ve toplum) birbirleriyle es anlamliydi, Bati toplumu

66 Gencay Saylan, Postmodernizm, imge Kitabevi, Ankara, 2009, s.19-28
o7 Ciineyt Birkdk, ‘Modernizmden Postmodernizme: Yeni Problemler’, Istanbul, 1998, s.4
http://www.insanbilimleri.com/ojs/index.php/uib/article/viewArticle/75 ,2010
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modernitenin amblemi oldu. Modernlesme demek, Batililasma demekti. Bu nedenle modern

toplumlar on sekizinci yiizyildan beri Bati toplumlarimin damgasini tagimaktadirlar. 68

Modernite, ayni zamanda, modernlesme hareketinin yasamsal pratige
uygulanmasiyla ortaya ¢ikan, toplumsal yasami her alaniyla etkileyen biiyiik bir
doniisiim siirecini de ifade eder. Modern, simdiki zamana ait olandir, anliktir. Her sey

gelip gecicidir ve siirekli bir degisim i¢indedir. Berman, bu durumu sdyle tanimliyor:

Bugiin diinyamin her yaminda insanlhigin paylastigi bir yasamsal deneyim tarzi-
mekan ve zamamin yaganisi, benligin ve baskalarvuin yasanisi, hayatin olanaklarinin
tehlikelerinin yaganisi-vardir. Bu deneyimlerin toplamina ‘modernite’ adimi verecegim.
Modern olmak, kendimizi, bize seriiven, iktidar, haz, ilerleme ve bunlarin yani sira kendimizin
ve diinyanin doniisiimiinii vaat eden, ama aymi zamanda, sahip oldugumuz, bildigimiz,
oldugumuz her seyi imha etme tehdidini tasiyan bir ortamda bulunmamiz demektir. Modern
ortamlar ve deneyimler, her tiir cografi ve etnik simrlari, sinif ve ulus sumrlarini, din ve
ideoloji simirlarint boylamasina keser. Bu anlamda, modernitenin biitiin insanligi birlestirdigi
soylenebilir. Ama bu birlik paradoksal bir birliktir, uyumsuzlugun bir birligi; hepimizi dur
durak bilmeyen bir ¢oziilme ve yenilenme, miicadele ve celiski, ikirciklilik ve istirap girdabina
akitir. Modern olmak, Marx'in ifadesiyle, ‘kati olan her seyin buharlastigi’ bir evrenin

pargasi olmaktir. 69

Harvey’e gore modern hayatin, bu kadar belirsizligi ve gelip geciciligi
bilinyesinde barindirmasinin belli sonuglar1 olmalidir. Her seyin gelip gegiciligi,
sirekli devinim i¢inde olmas1 ve durmadan ilerlemeyi hedef alarak yasanan degisim,
tarihsel siirekliligin korunmasini gii¢lestirir. “Eger tarihin bir anlami varsa, bu anlam
tartigilan seyin yani sira tartigmanin terimlerini de etkileyen bir degisim girdabinin
icinden kesfedilmek ve tanimlanmak zorundadir.” Modernite, kendinden Onceki
tarihsel siirecten bagimsiz olmayi, onu reddetmeyi amaclarken, bu kopusu kendi

.. < 7
i¢inde de yasama sonucunu dogurur. 0

% Krishan Kumar, Modernity, The Blackwell Dictionary of Twentieth Century Social Thought, W.
Outwhite and T. Bottomore (Eds.), Oxford: Blackwell, s.391-2. Aktaran: Ciineyt Birkok, a.g.e., s.4
% Marshall Berman, All That is Solid Melts into Air, New York, 1982, Aktaran: David Harvey,
Postmodernligin Durumu, Metis Yayinlari, Istanbul, 2006, s.23

" David Harvey, Postmodernligin Durumu, Metis Yayinlari, Istanbul, 2006, 5.24-25
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Modern sozciigiinlin kokeni 5. ylizyila dayansa da, modernite olarak
tanimlanan siire¢ 18. yiizyilda varligini somutlastirir. Modernite, Aydinlanma
diistiniirlerinin etkisiyle, aklin 6nderligini benimseyen ve nesnel bilimin gelismesiyle
saglanacak kosullarla Ozgiirlesen insanin, ideallestirilmis bir diinyaya kavusma
hayalini amagliyordu. Dogmalardan ve dinin baskisindan siyrilan insan, istek ve
eylemlerini gergeklestirme konusunda Oniine ¢ikabilecek engellerden kurtularak
Ozgiirlesecek ve bilimin sagladig1 olanaklarla dogay1 kontrolii altina alarak; kitlik ve
dogal afetlerin etkisinden kurtulabilecekti. Teknik gelismelerle, iiretim artacak ve
teknolojinin olanaklarini kullanarak insani yagsam kosullar1 saglanabilecek; tizerindeki
din baskisinin kalkmasiyla bos inangtan, hurafelerden ve korkularindan siyrilan insan,
iktidarin  keyfi egemenliginden kurtularak nihayet bireysel Ozgiirliigiinii

yasayabilecekti.

Ancak, Aydinlanma idealinin yiicelttigi, Horkheimer’in deyimiyle araglagan
akil, nesnelligini yitirerek 6znellesti. Oznellesen akil her seye ayak uydurabilir bir hal
alir, insani degerleri savunan herkes tarafindan iyi ya da kotii amagla kullanilabilir
hale gelir. “Aydinlanma filozoflar1 dine, akil admna saldiriyorlardi; sonugta
oldiirdiikleri, kendi ¢abalarinin kaynagi olan metafizik ve nesnel akil kavrami oldu.”™
diyen Horkmeimer, sanayi ¢aginda, kisisel ¢ikarlarin 6n plana ¢ikmasiyla, toplumun
isleyisini saglayacak diger tiim degerlerin gézden ¢ikarilarak, bu olgunun her seyin
Oniline gectigini vurgular. Kisisel ¢ikar olgusunun tiim kamuoyunda egemen hale
gelmesiyle, akil bu toplumsal siirece boyun egmek durumunda kalir. Insanlarin akil

sayesinde Ozgiirlesmesi ve rasyonel diisiince etrafinda toplanilmasi, giinliik yasamin

zenginlesmesi gibi vaatlerle oriilil bir yasam hayali ortadan kalkar.

Baslangicta, siyasal diizenin nesnel akla dayalt somut ilkelerin bir ifadesi oldugu
diistiniiliiyordu, adalet, esitlik, mutiuluk, miilkiyet diisiincelerinin hepsinin akla uygun oldugu,
akildan dogdugu ileri siiriiliiyordu. Sonradan, aklin icerigi keyfi olarak bu icerigin sadece bir

boliimiine, onun ilkelerinin sadece birinin ¢ercevesine indirgendi; tikel olan, evrensel olanin

™ Max Horkheimer, Akil Tutulmasi, Metis Yayinlar1, Istanbul, 2010, .65
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yerine sahip ¢ikti. Diigiince alamndaki bu el ¢cabuklugu ve kuvvet gosterisi, siyaset alamnda

kaba kuvvet iktidarina zemin hazirlar. Ozerkligi kalmayan akil bir arag haline gelmistir. &

Aydinlanma, akli egemen konuma tagirken, segkinci bir tavir i¢inde bulunur.
Diisiiniirler, sanatcilar, bilim insanlari, yonetici sinifi, ilerleme i¢in diiglinen ve
uygulamalariyla toplumun geri kalanini yonlendirenler olarak konumlandirilir. Sanayi
toplumuyla birlikte ortaya ¢ikan kitle toplumunu ortak bir paydada birlestirici olmasi
amaciyla yaratilan kitle kiiltiirii, ireten siniftan ayn1 zamanda tiikketen bir sinif yaratir.
Boylece ulusal ya da modern devlet, tiim bireylerin begenisini tatmin edecek ve
sistemin devamini saglayacak kiiltiir iirlinleri araciligiyla kitleleri bir arada tutmay1
amaglar. Modern toplum ayni zamanda kitle toplumudur. Uretimde yerini alan
bireyin, caligma saatlerinin digindaki serbest zamanini nasil degerlendirecegine
kendisi karar veremez. Serbest zamaninda, kendisine sunulan kiiltiir {iriinlerini
tilketmekle yiikiimliidiir. Tiiketicinin sorgulamasi ya da siniflandirmasini gerektirecek
bir durum séz konusu degildir; ¢ilinkii kiiltiir endiistrisi bunu 6nceden belirler. Var
olani degistirmeden siirekli yenileyerek tiiketiciye sunan kiiltiir endiistrisi; bununla
bireyin i¢inde bulundugu konumu onaylar. Boylece, bireyleri tiikketime giidiilemenin

yaninda, var olan sistemi onaylayarak, devam etmesini saglar.

Eglence ge¢ kapitalizm kosullarinda ¢aliymanin uzatilmasidir. Mekaniklestirilmis
emek stireciyle yeniden bas edebilmek icin ondan ka¢cmak isteyen kimselerin aradigi bir
seydir. Ama ayni zamanda mekaniklestirme, bos zamani olan kimseler ve onlarin mutlulugu
tizerinde dyle bir erke sahiptir ki, eglence metalarimin imal edilmesini temelden belirleyerek
bu kimselere bos zamanlarinda iglerinin seyrinin kopyasindan baska bir sey yasatmaz. Sézde
icerik diye sunulan sey sadece rengi solmus o6n plandir; zihne kazinanlar normlastirilmis

gorevlerin otomatiklestirilmis ardisitkligidr. 3

Kitle toplumu i¢inde farkina varmadan yalnizlagan birey, aydinlanma ve
modernitenin vaat ettigi degerlerden yoksun olarak, icinde bulundugu sistemin
sinirlarint ¢izdigi bir yasamin iginde yasamaya mahkum olur. Horkheimer’a gore,

biitlin varlik alanlariin bir araclar alanina doniistiiriilmesi, bunlar1 kullanmasi1 gereken

2 Horkheimer, a.g.e., 5.65-67
™ Theodor W. Adorno-Max Horkheimer, Aydilanmanin Diyalektigi, Kabalc1 Yaymevi, Istanbul,2010,
s.183
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6znenin de yok olusuna yol acar. Modern sanayi toplumuna nihilist bir goriiniim veren
de budur. “Ozneyi yiicelten 6znellesme, onu ayn1 zamanda yok olusa mahkum

etmektedir.”"

Aydinlanma ideali, akli ylicelterek, bilimsel ve teknik gelismenin
saglanmasina olanak yaratarak, esitlik, adalet, ilerleme ve 0zgiirlesmeyi savunuyordu.
Ancak, bu idealin gerceklesmesinde en biiyiik amag¢ olan aklin aragsallagsmasina yol
acarak; Ozgilirlesmesini 6ngdrdligii bireyi ve onun 6zgiir iradesini, ¢ikis amacindan
uzaklasarak, yalnizliga ve umutsuzluga siiriiklemistir. Kapitalizmin dayatmasiyla, her
tirli teknik ve bilimsel gelismenin, insani degerlerin Oniine gecerek yiikselisi ve
ahlaki degerlerden kopusu, Aydinlanma idealini, amacindan uzaklagtirmistir.
Aydinlanmanin  hayali ve yarattigt iyimserlik, 20. vyiizyllda yasananlarla
inandiriciligini  yitirmistir.  “20.yilizy1l, 6lim kamplar1 ve oOliim mangalariyla,
militarizmi ve iki diinya savasiyla, niikleer yok olma tehdidi ve Hirosima-Nagazaki

deneyimiyle, hi¢ kuskusuz bu iyimserligi tuzla buz etmistir.” "

Aklin aracsallagsmasiyla birlikte birey de aragsallagarak, {iretim siirecinin,
sorgulamadan calisan, baska bir deyisle makinelesen bir parcast konumuna gelir.
Yalnizlasan birey, kars1 karsiya kaldigi kimlik ve 6znel anlam sorunlariyla yasamina
devam ederken, kitle kiiltiiriinlin dayatmac: triinleriyle kendisine yaratilan diinyay:
sorgulamadan kabul etmek durumunda kalir. Kitle iletisim araglarinin, iktidarin
sOylemlerinin aracist olmasi, toplumun direncinin zayiflamasina yol acarak, siyasi
otoritelerin varligini mesrulastirir. Kapitalizmin onderliginde, daimi bir ilerlemenin
savunulmasi, bireyi yiiceltme amagl degil; iiretim ve kar amaci gliden bir yapiya
biirtiniir. Git gide artan esitsizlik, yasanan savaslar ve giic dengeleri toplumdaki
inancin sarsilmasina ve insanin yiikselisine baglanan umutlarin yok olmasina neden

olur.

Moderniteyi anlama agisindan ‘yaratici yikma’ kavramini anlamak 6nemlidir.
Harvey’in deyimiyle, tam da modernist projenin uygulanmasinin karsilastigi pratik

ikilemden ortaya ¢ikmistir. Modern, siirekli ilerlemeyi, degismeyi, hicbir seyin kalici

" Horkheimer, a.g.e., 5.120
™ Harvey, a.g.e. 5.26
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olmamasini tanimliyorsa yaratict yikma kavrami da bu noktada devreye girer. Yeni bir
yaratim i¢in eskinin yikilmasi gerekliligi. Bir ¢ok modernist diisiiniiriin ifade ettigi
gibi, yumurtalar1 kirmadan omlet yapmak olanaksizdir. Yaratici yikma, modernitenin
onde gelen gerceklerinden biri olduguna gore sanatci da, bir birey olarak yaratim

. .. ) 76
stirecinde kendini bu kavrama gdére konumlandirmaliydi.

Sanat, stil araciligryla var olan gercegin genelligini, olmasi gerekenin nesnelligi ile
biitiinlestirerek sorunsallastirir. Baska deyigle, var olan gercegi elestirmek icin aragsal akl
Nesnel aklin denetimi altina alir. Stil de aracsal akil ile nesnel akil arasindaki iliski
sonucunda olusur, var olan ile olmasi gereken arasindaki ¢eliskiden beslenir. Sanat, kendi

gergegini boylece kurduktan sonra toplumun yiiziine vurur. "

Kiiltiir endiistrisi sanati eglenceyle bir tutma egilimindedir. Adorno ve
Horkheimer’e gore, kiiltlir endiistrisinin getirdigi yenilik, kiiltiiriin uzlasmaz iki 6gesi
olan, sanat ve eglenceyi ama¢ kavramina, kiiltiir endiistrisinin biitiinselligine tabi
kilmis olmasidir. Bu formiil yinelemekten ibarettir.”® Kiiltiiriin i¢i bosaltilarak, var
olan gercegin yeniden iretilmesiyle, toplumdaki esitsizlikleri onaylayarak olmasi
gereken nesnelligi reddeder. Uretim siirecinde yer alan kisiye, is yasaminda yasadig1
esitsizlikleri 6zel yasaminda da yasatarak, tiiketime gilidiilendirmekle kalmaz, diizenin

devamini da saglar.

Modern sanatin tepkisi bu noktada devreye girer. Kitle kiiltiiriiniin bireye
dayattig1 yanlhs gereksemeler yliziinden gercek gereksemelerinin farkina varamayan
birey, bireyselligini gerceklestiremez. Bu nedenle modern sanat kitle kiiltiiriine karsi
cikarak, bireylerin gercek gereksemelerinin bilincine varmalarini amaglamis; bireyi
sistem c¢ikarlarinin pargasi haline getiren toplumsal yapiy1 elestirerek ve yeni ¢ikis
yollar1 gostererek bireyi yabancilagmadan kurtarmak amaciyla, kitle kiiltiiriiniin

bireysellik lizerindeki yikici etkilerine kars1 duyarlilik géstermistir. "

Modernizm, en genis anlamiyla, 19.ylizyilin ortalarinda adindan s6z ettiren,

Avrupa’daki, kiiltiirel ve diisiinsel akimlari kapsamakla beraber; yeni bir sanatsal

® Harvey, a.g.e. 5.29
7 Atiker, a.g.e., 5.53
"8 Theodor W. Adorno - Max Horkheimer, a.g.e., 5.182
™ Atiker, a.g.e., 5.46
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estetik anlayisini da isaret eden bir kavramdir. Modern sanat, ayni zamanda, klasik
sanat anlayisindan ve estetiginden kopusu ifade eder. Sanayi Devrimi’nin yarattigi
doniisiimle sekillenmeye baslayan modern yasam ve dinamik toplumsal yap1 i¢indeki

catismalar sanatsal bakis agis1 ve estetik Olgiitlerini derinden etkilemistir.

Ronesans oncesi donemde, feodal toplum yapisi, dini inancin giicii ve
kilisenin hakimiyeti nedeniyle sanat¢idan beklenilen, dinin yiiceligini yansitacak sanat
eserleri vermesiydi. Yeniden dogus anlamina gelen Roénesans’la birlikte sanatta
yeniden dogarak, donemi etkisi altina alan diinyanin akil yoluyla algilanmasi ve
yorumlanmasi diisiincesiyle yeniden sekillenmistir. Gergegi kavramak, kilisenin
egemenliginin yerini alan, akil ve bilim yoluyla miimkiin olacaktir. Bu dénemde en
yiice kavram insandir ve sanat¢i, akil ve bilim yoluyla algiladig1 gergekligi sanat
yoluyla yansitir. Sanatgi, insan1 ve dogayir nasil gordiigiinii gergek¢i bir bigcimde
anlatmay1 amaglar. Estetik Ol¢iitler de bu degerlere gore sekillenir; anatomi bilgisi ve
perspektif onem kazanir. Ronesans sanatinda, sanat¢i algiladigi gercekligi bire bir
yansitmak durumundadir. Insani konu alan eserlerde, insanin anatomik yapisini
gergege uygun bicimde aktarmak bu donem sanatgilarinin 6nde gelen estetik
degeridir. Michelangelo’nun, Musa heykelini tamamladiktan sonra, elindeki cekici
‘konus benimle’ diyerek heykelin dizine vurmasi bunun en 1yi 6rnegidir. Bu dénemde,
sanat eserlerinde ana oOlgiit, evrensel ve nesnel gercekligi temsil etmektir. Boyle bir
estetik anlayisin temelinde yatan gergekeilik, ‘ayna’ metaforuyla anlatilarak, gercegin
ayna gibi yansitilmasi beklenmektedir. Bu durumda sanatgi, tamamen objektif olmak
durumundadir. Ancak, gordiigiinii aslina uygun olarak yansitmasi; sanat¢inin, eserine
0znel yorumunu katamamasi manasina gelir. Modern sanat ve estetik anlayiginin,
kendinden onceki doneme gosterdigi tepki ve karsi ¢ikisi bu anlayisi reddetmesiyle
olusur. Modernist sanat estetigini savunan sanat¢i ve elestirmenlere gore, yansimaci
estetik pasiftir ve sanat¢inin 6znel yorumuna yer vermesini engelleyerek; sanat¢inin
en biiyiik ayricaligi olan yaraticilifini elinden alir. Modernist sanatta klasik sanat gibi
kaynagini gercegi yansitma fikrinden alir; ancak modern sanattaki gergeklik,
sanat¢inin algiladigr ve 6znel yorumuyla sundugu gergekliktir. Sanatginin gergegi
algilamasi ve kisisel yorumuyla aktarmasi, gercekligi nerede, nasil gordiigline ve

yorumladigina baglidir. Baska bir deyisle, sanat¢inin odaklandigi konu ve onu isleyisi,
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sanat¢inin sosyal konumuna, psikolojik durumuna, toplumsal sorunlarin iizerinde
yarattig1 etkiye vb. olgulara gore degisiklik gosterebilir ve bu olgulardan biri ya da bir
kag1 eserinin yaratim siirecinde etkili olabilmektedir. Ote yandan, sanat¢1 sundugu
eserinde vermek istedigi mesajlar1 izleyiciye kapali ya da agik bir bicimde
iletebilmektedir. Modern sanat anlayisinda sanatc¢inin, gergegi algilama bicimi ve
O0znel yorumunun yaratim siirecinde bu denli 6n plana ¢ikmasi, donemin bilimsel
gelismeleriyle de yakindan ilgilidir. 20. yiizyilin basinda, bilim alanindaki yerlesik
paradigmalar1 alt iist eden yeni gelismeler yasanmistir. Quantum fizigi, Reiman ve
Lobachevski tarafindan gelistirilen Euclid dis1 geometri, matematigi sorgulayan
Goedel teoremleri, Heisenberg’in belirsizlik kurami ve Einstein’in gorecelik kuramu,
bilim alaninda dogruluk ya da dogruluga iliskin Olgiitlerin sorgulanmasi ve
yadsinmasini saglamistir. Bilimsel dogrunun bir olasilik oldugu ve bilimde de
belirsizligin  olabileceginin tartisilmasi, dogrunun degisebilecegini, ger¢egin
parcalanmis ve yoruma agik oldugunu ortaya koymustur. Bu gelisme modern sanat
estetigini de etkileyerek, sanatcilar tarafindan farkli yorumlar gelistirilmesi sonucunu
dogurmustur. Bu gelisme, Matisse, Picasso, Duchamp, Braque, Klee, Kandisky gibi
sanatcilar1 etkilemis; yerlesik estetik Olciitlerini sorgulayarak, yeni ve birbirlerinden
farkli yorumlar getirdikleri eserler ortaya koymalarini saglamistir. Plastik sanatlarda
yasanan gelismelere paralel olarak, miizik alaninda da yenilik¢i yorumlar getirilerek;
tonal miizikten farkli bir anlayisla atonal miizigi gelistirmislerdir. 20. yilizyilin
basinda, toplumsal yasamin her alanini etkileyen doniisiim ve ilerleme hareketi, sanat
alaninda da gelenekle olan baglarin kopmasi ve 6zgiirlesme ¢abasini dogurmustur.
Doénemin degisim hareketi icinde, sanat¢idan Oncelikle bu degisimi algilamasi,
kavramas1 ve eserleriyle bu degisime yon vermesi beklentisi, modern sanat
yaklagiminin onde gelen Ozelliklerinden biri olmustur. Sanat¢idan beklenen, yasanan
gelismeleri ve degisimi yorumlamasi ve gerektiginde elestirel bir tutum icinde
bulunmasidir. Modern sanatta, sanat¢inin gergegi Oznel bir dille yorumlamasi
beklenir. Bu noktada 6n plana ¢ikan; kendisini diger sanat¢ilardan farkli bir konuma
getirmesini saglayacak olan yaraticilik giiclidiir. Modernist sanat anlayisi i¢inde, bir
Oncekine gore ‘avangard’ olarak nitelenen; natiiralizm, ekspresyonizm, sembolizm,
kiibizm, dadaizm, fiitiirizm, konstriiktivizm, silirrealizm gibi akimlar, sanat¢inin

yaratict giicii ve Ozgiirligiinii yorumsal farkliliklarla dile getirmesinin {irtiniidiir.
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Ancak, avangard yaklasimi gerekli kilan diger neden ise sanat¢inin iginde bulundugu
rekabet kosullaridir. Kapitalizmin ilk donemlerinde, varlikli segkin sinif tarafindan
sanat¢inin maddi olarak desteklenmesi prestij saglayici bir davranis ve toplumsal statii
acisindan Onemli bir gostergeydi. Ancak kapitalizmin gelismesiyle metalasmanin
biliylimesi, sanat eserlerinin de metalasmasi sonucunu dogurmustur. Kitle kiiltiiriine
kars1 elestirel bir tavir sergileyerek sanatin eglenceden farkli bir konumda oldugunu
vurgulamak ve kiiltiir endiistrisinin yarattigi yanlis gereksemelere karsi c¢ikarak
bireyin gercek gereksemelerinin farkina vararak sistemin pargasi olmasini engellemek
ve kiiltiirel alanda sanati aklamak amaciyla tepkisini ortaya koyan modern sanat,
kapitalizmin metalasma siirecinden paymna diiseni almak durumunda kalmistir. Bu
durum, modernist sanat ve estetik anlayisin1 da etkilemistir. Sanatin metalagmasi
sonucunda sanat¢i, pazarda kendine yer bulmak ve eserlerinin satilmasi icin diger
sanatcilarla rekabet icine girmek durumunda kalmistir. Schumpeter’in yaratic
yikicilik ¢oziimlemesi, kapitalist sistemin en onde gelen 6zelliklerinden biri olarak,
pazarda rekabet iginde olan girisimcilerin rakiplerini yok etme amaciyla yaratici
yenilikler getirmeleri kosuluna dayanir. Sanat eserlerinin metalagsmasi, bu alanda
yaratict yikicilik siirecini baglatmistir. Modernist sanatta yaratic1 yikicilik, tepki ve
elestiriyi icinde barindiran bir tavirla, stirekli olarak farkliligi ve yeniligi vurgulayan
bir degisim ile devam etmistir. Bu durum, kendinden oncekileri yadsiyan ve siirekli
olan degisim siirecinde en Onde olmayr amaglayan avangard kavramini ortaya

glkarmlstlr.go

Yaratic1 yitkma, modernitenin 6nde gelen kosullarindan biri olduguna gore
sanat¢1 da, bir birey olarak, yaratim siirecinde 6ncii olarak rol almaliydi. Modernist
mimarinin O6nde gelen isimlerinden olan Frank Lyod Wright, sanat¢inin ¢aginin
ruhunu kavramakla yetinmeyip, ¢agi degistirme siirecini baglatmas1 gerektigini
savunuyordu. Basarili modern sanat¢i, Baudelaire’in tanimiyla, modern hayati
kavrayarak ve ayni1 zamanda onun gelip gegiciliginin i¢cinden sonsuz ve evrensel olani
yakalayip ¢ikarabilen sanatgiydi. Ote yandan, kiiltiirel {iriinlerin metalagsmasi ve ticaret
konusu haline gelmesi ve devlet ya da aristokratlar tarafindan gelen maddi desteklerin

azalmasi sanatgiyr bir tiir rekabetin i¢ine itiyordu. Bu da estetik alanda, yaratici

80 Gencay Saylan, Postmodernizm, Imge Kitabevi, Ankara, 2009, 5.79-96
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yikiciligin gerekliligini artirtyordu. Sanatgi, rekabet kosullarinda kendine 6zgiin bir
konum edinmek amaciyla kisisel bir ¢aba sarf ediyordu. Sanat¢i, 6zgiinliigiinii ortaya
koyarken ticari alanda da basar1 elde edebilecek bir sanat yapitin1 sundugunda; sanat
icin sanat yaptigmi ve adanmighigini simgeleyen gizemli bir atmosfere sahip
olmaliydi. Benjamin’in, ‘gizemli sanat (auratic art)’ olarak tanimladigi modern sanat,
en iyl orneklerinde hitap ettigi kitleyi derinden etkileyen, uyaran ve iz birakan bir

nitelik taslyordu.81

Modern sanatin yaklasim ve estetik anlayis1 bakimindan, eskiyi reddetmesi ve
elestirel bir tavirla siirekli yenilik arayisi i¢inde olmasi, modernitenin yarattig1 biiyiik,
kapsamli ve siirekli degisim siirecinde, anlasilabilir bir tavir olarak degerlendirilir.
Saylan’a gore, modern sanatin kendine 0Ozgli anlayis ve estetik Olgiitlerin

belirlenmesinde gegerli olan dort 6zellikten sz edilebilir.

Ozgiirliik ve 6zgiinliik olarak tanimlanan ilk 6zellik, sanatsal ifadenin her
yoniinii kapsar. Sanayi Devrimi’nin ve kitle toplumunu etkisi altina alan kiltiir
endiistrisinin yarattig1 kosullar, bireyselligin ve 0Ozgiirliigiin kaybolmasi1 sonucunu
dogurmustur. Makinelesme ve bireyin toplum i¢inde kaybolusu, yasanan siirekli
degisim gergegin ¢ok yonlii algilanmasina neden olur. Sanat¢i, bu kosullarda kendisini
farkli olarak konumlandirma gereksinimi i¢inde bulur. Gergegin tek olmadig: ve farkh
temsilleri olabildigini, 6znel yorumuyla aktarabilmesi i¢in sanat¢inin 6zgilir olmasi
gereklidir. Ote yandan sanat eserinin metalasmasi nedeniyle, sanat¢i pazardaki
konumunu korumak amaciyla 6zgiin olmak durumundadir. Bu kosullarda, sanat¢inin
iginde bulundugu donemi anlamasi ve diledigi gibi yorumlamasi agisindan, 6zgiirliik

ve 0zgiinliik yaraticiligin temel 6gesi olarak nitelenir.

Yansima ve misyon ise modern sanatin ikinci ozelligi olarak, sanat¢inin
eserine konu olan gercekligi aktarmasi ve sanat eseriyle vermek istedigi mesaj olarak
tanimlanabilir. Sanayi toplumundaki ¢atismalar ve gerilimlerden kaynaklanan kisisel
ve toplumsal sorunlara sanatc¢ilar tarafindan yon verilmesi beklentisi, sanatginin
tepkisel ve elestirel durusuyla, politik tavriyla, edindigi misyon ve Oznel algisiyla

bunu yansitmasina dayanir.

8 Harvey, a.g.e., 5.29-36
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Yaratict yikiciligin sanatta egemen olmasina neden olan, sanat eserinin
metalagmasi ise modern sanatin iigiincii 6zelligidir. Sanatgi, eserlerine alic1 bulmak ve
bu sayede sanatina devam edebilmek amaciyla; stirekli bir rekabet icinde yer alarak,

Ozglinliik diginda kalan tiim degerleri yadsiyarak daima yenilik¢i olmak durumunda
kalir.

Modern sanata dordiincii 6zelligini veren, seckinci tavridir. Yaraticilik
yoluyla bir sanat eseri ortaya koyma giicii sanat¢iyr diger insanlardan farkli bir
konuma yerlestirir. Sanat¢i, bigim ve formla oynayarak, kendi gercekligini 6zgiirce
yansitir. Bu siirecte sanat eseri ne kadar komplike bir yapiya biiriiniirse izleyici
tarafindan algilanmasi o derece zorlasir. Bu durumda izleyicinin mesaji1 alip algilamasi
icin bilgi birikimine sahip olmasi gerekir. Bu da segkinci bir tavrin ortaya ¢ikmasi

sonucunu dogurur.

Sanayilesmeyle birlikte ortaya c¢ikan kiiltiir endiistrisinin ve teknolojinin
ilerlemesiyle sanat tiiketimi kitlesellesmisse de modern sanatin seckinci 6zelligi
degismemis ve modern sanat ve popiiler sanat ayriminin ortaya ¢ikmasina neden
olmustur. Kitle begenisinin 6n plana ¢iktig1 popiiler sanatin tiikketime yonelik olmast,
ciddi estetik degerlendirmelere tabi tutulmasini gereksiz kilarak, mesaj iletmesi ya da

bir yorum yansitmasi beklenmemesi konusunda yaygin bir fikir birligi vardir.®

19. ve 20. ylizyilda sanatsal anlatim bi¢imlerini degistiren modernist tepki,
donemin degisim ve donilisiim hareketinin yarattigi karsitliklarin kargasasini iginde
barindirtyordu. Bradbury ve McFarlane’e gére modernizmin tanimi tiim karsitliklarin

birlesimiydi.

Gelecekgilik  ile  nihilizmin,  devrimcilikle — muhafazakarliigin,  dogalcilikla
simgeciligin, romantizmle klasisizmin olaganiistii bir birlesimiydi. Teknolojik bir ¢agin hem
kutlanmasiydi hem mahkum edilmesi; eski kiiltiir diizenlerinin sona ermis oldugu inancinin
kabuliiydii, ama aym zamanda bu korku karsisinda derin bir umutsuzlanmaydi; yeni

bicimlerin tarihselcilikten ve donemin basinglarindan kagislar oldugu yolunda inanglar ile bu

82 Saylan, a.g.e., s.102-109
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bigcimlerin tam da bu olgularin yasayan birer ifadesi oldugu yolundaki inanglarin bir

karisimiyd. 8

Modernist sanat anlayisi eski ve gelenekselden kopusu ifade eder. Donemin,
calkantilar1, politik ve ekonomik degisimler ve bunlarin toplumsal yapiya olan etkileri
sanatsal anlatim bi¢imlerini de etkilemistir. 1860’lardan 1970’lere kadar egemen olan
modernizm, modernite ¢aginin yarattig1r degisimleri, insani ve toplumsal sorunlar1 ve
yasam kosullarini elestirel ve siirekli kendini yenileyen bir yaklasimla konu edinerek;
yeni deneyimler ve ¢oziimler {izerine yogunlasan bir sanat anlayis1 olarak kendini
gostermistir. Ancak, modernizmin seckinci tavri, sanat¢inin yaratict kapasitesinin
yansitildigr 6zgiin eserlerin olmasi gerekliligine karst bir tavir olarak ortaya cikan
pop-art anlayisi, sanatin yasama yon vermek ve yaratici ya da elestirel bir gorevi
olmadigini savunarak modern sanatin karsisinda yerini aliyordu. 1960’larda ortaya

¢ikan pop-art, donemin kosullarin yarattig: tepkilerin sanatsal alandaki gostergesiydi.

Mitlestirilen ve araglasan akil, Aydinlanma idealinin Ongordiiklerinin
yasamsal pratige farkli yansimasina neden olmustur. Bilimsel ve teknik gelismenin
insani degerlerin disinda yer alarak ilerlemesi ve bu silirecte insanin da
aragsallagsmasinin sonucunda yasanan bireyin kaybolusu ve kimlik bunalimlari;
kapitalizmin yiikselen giiciiniin yasamin her alanina hakim olma ¢abasiyla para ve gii¢
dengeleri Tlizerine kurulu politikalar, savaslar, soykirimlar, artan esitsizlikler
sonucunda, vaat edilen degerlere olan inang¢ yitirilmistir. Modernite hayalinin
cokiisiiyle yeni bir doneme girildigi ve bu dénemin postmodern dénem oldugu ileri

siiriilmustiir.
2.1.2. Postmodernizmin Tepkisi

Moderniteye olan inancin kaybolmasiyla yeni bir doneme girildigi ya da
modernitenin kendi tepkisinin bir sonucu oldugu isaret edilen postmodernizmin kesin
bir tanimin1 yapmak oldukg¢a giictiir. Genel bir ifadeyle postmodern yaklasimin temel
¢ikis noktasinin toplumsal degisim ve eskiden kopus oldugu sdylenebilmektedir.

1970’11 yillarda kapitalizmin yasadig1 kriz ve bu krizi asma cabasiyla girisilen yeniden

8 M. Bradbury — J. McFarlane, Modernism 1890-1930, Harmondsworth, 1976, Aktaran: David
Harvey, a.g.e., s.38
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yapilanma hareketinin beraberinde getirdigi hizli degisim ve bu degisimin diinya
capinda yarattig1 etkiler toplumsal yasamin her alanini etkilemistir. Boyle bir degisim
siirecinden etkilenen sanat ve felsefe de, kendi alanlarinda yeni yaklasimlar ve
sOylemler olusturmustur. Modern yapinin temel kavramlarindan olan akilcilik ve
bilimsel dogrunun kesinligine bir kars1 ¢ikis olan postmodernizm i¢in sinirlari belli bir
tanim yapilamamaktadir. Ancak, postmodern sdylemin genel olarak kabul goren
Ozelligi, modernitenin kapanan devrinin ardindan gelen yeni bir donemi isaret

ettigidir.

Postmodernizm, modernizmin neredeyse tim degerlerini elestirirken bir
yandan da onun bir ¢ok 6zelligini tasimaktadir. Postmodernizm kavramu, kiiltiirel ve

ideolojik anlamda ele alindiginda genis bir tanimlama alanini kapsar.

_ Modernizmden sonrast olarak, modernizmin sahip oldugu degerleri ve

egilimleri ifade eder.

_ Modernizmin zidd1 olarak, modernizmin reddedilisi, degillemesi olan ve

modernizmi yitkmaya ¢alisan bir tavirdir.

_ Geg kapitalizm tanimlamasi1 olarak, sanayi otesi, tiiketici ve cokuluslu

kapitalizmi anlatir.
_ Tarihi bakimdan, modernizmden sonraki ¢ag1 ifade eder.

_ Sanatta ve tiislupta se¢mecilik olarak, sanat¢cinin iislup ve fikirler i¢cinden
kendine uygun buldugunu se¢mesi ve farkli zaman periyodlar1 ve kiiltiirleri bir araya

getirmesi, var olan1 degistirmesi, yeniden kurgulamasini tanimlar.

_ Global koy fenomeni olarak, kiiresellesen diinyanin tanimlanmasidir. Bilgi
caginda, milli devlet kavraminin ve onun degerlerinin ortadan kalkmasiyla, kiiltiir, 1rk,

sermaye ve liretimin kiiresellegsmesi ve sinirlarin yikilmasini isaret etmektedir. 84

84 Birkdk, a.g.e., s.2
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Jean Francois Lyotard, 1979 tarihli ‘La Condition Postmodern(Postmodern
Durum)’ adli, doneminde biiyiik tartismalara yol acan kitabinda ‘ideolojilerin ve {ist
anlatilarin’ sonuna gelindigi tezini One siliriiyordu. Marksizm, Hiristiyanlik ve
Aydinlanma gibi insanligin kurtulusu iizerine kurulu degerlerin karsilastig1 mesruluk
krizinden sz ederek, yeni teknik ve bilgi ¢agiyla birlikte, hem toplumsal yapinin hem
de tretim iligkileri tizerine kurulu yapinin sonuna gelindigini ileri siiriiyordu. Cok
daha once sosyologlar ve elestirmeler tarafindan kullanilan postmodernizm kavramai,
Lyotard tarafindan, gelismis lilkelerin bilgi toplumunda; bilginin kullanimiyla birlikte,
popiiler kiiltiire ve ciddi kiiltiire ait 6gelerin eklektik bir tislupla yan yana getirilmesi
olarak tanimlanir. Var olan kosullarin degismesiyle birlikte bilim, sanat, edebiyat ve
anlatilarin da kosullar1 degiserek postmodern bir durum ortaya ¢ikar. Ust anlatilarin
krizi, mesruluk yitimi olarak ele alinir. insani degerleri yiicelten sdylemlere olan inang
yitirilmistir. Ozellikle II.Diinya Savasi’ndan sonra, yasanan degisimler sozii edilen
mesruluk krizinin ortaya ¢ikmasina yol agmistir. Kapitalizmin, i¢inde bulundugu krize
ragmen tekrar egemen konuma gelmesi; refah devleti kosullarinin ve kapitalizme
alternatif bir sistem olan sosyalizmin geri plana itilmesine neden olmustur. Bilim
alaninda yasanan degisimler ve alternatif sdylemler yoluyla bilimsel bilginin kesinligi
sorgulanmaya baglanmistir. Ger¢egin evrenselliginin yitimi, mesruluk yitimini ortaya
cikarmaktadir. Lyotard’a gore, postendiistriyel toplumsal yapinin olusmasi,
kapitalizmin mantiginin  degismesi ve yasanan Kkiiltiirel celiskilerle girilen
postmodernizm cagina gecis siireci, Avrupa’nin savas sonrasi yeniden yapilanma
donemine denk gelen 1950°li yillara uzanir. Bir sdylem haline ddnilisen bilim,
teknoloji ve bilgi alan:t dilin kullanimiyla islerlik kazanir. Yeni iletisim teknolojileri
sayesinde bilginin iretimi, yayilmast ve kullanimi, bilgi temeline dayanan
postendiistriyel toplum yapisina gegiste merkezi bir konum edinir. Gelismis kapitalist
iilkelerde, bilgi akisini saglayan teknolojilerle iletisimsel dil de degisir. Lyotard’a
gore, postmodern diislincenin temelinde yatan, iletisimin teknik ve toplumsal
kosullarinin degismesidir. “Sanayisizlesme donemi ve kiiltiirel hakimiyet olarak
diistiniilen postmodern donem bir diisiince olmaktan ¢cok daha fazla bir donem olarak

varlik kazanmaktadir.”®

& Ali Akay, Postmodernizmin ABC’si, Say Yayinlar1, Istanbul, 2010, s.24-31
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Postmodernistlerin dile yaklagimi da modernistlerin yaklagimindan farklidir.
Postmodernizm dili yapibozumuna ugratir. Harvey’in de aktardigi gibi, modernistler,
gosterilen(mesaj) ile gosteren(mesaji ileten/medya) arasindaki sinirlar1 belli bir
iligkinin varligin1 kabul ederler. Postyapisalct diisiince ise gosterilen ve gosterenin
stirekli olarak birbirinden koparak yeni birlesimler icinde bir araya geldigini ileri
siirerler. “Dil bizim aracilifimizla isler. Yapibozumculugun saiki, bunu kabullenerek,
bir metnin i¢inde bir baskasin1 aramak, bir metni bir baskasi i¢inde eritmek ya da bir
metni bir bagkasi i¢inde insa etmektir.” diyen Harvey, Derrida’nin, kolaj/montaji
postmodern sdylemin birincil bi¢imi olarak gordiigiinii belirtir. Bdylece sanat
eserlerinin ya da kiiltiirel iirlinlerin iretim silirecine, hem onun {reticileri hem de
tiikketicileri katilir. Postmodernist yaklasimda, modernizmin ‘tamamlanmis sanat
yapiti’ yerine, ‘performans’, ‘siire¢’, ‘happening’ yer alir. Bu durumun, kiiltiir
lireticisinin otoritesinin asgariye inmesi, sanatin seckinci bir tavirdan siyrilarak halka
ulagmasi yoluyla halkin katilimi ve kiiltiirel degerlerin demokratik olarak belirlenmesi
konularinda firsatlar yarattigini belirten Harvey, bunun bedelinin belirli bir tutarsizlik
ve daha da sorunlu bir bi¢imde kitle pazar1 manipiilasyonuna agik olmak anlamina

geldiginin altini ¢izer.®

Modernitenin kiiltiirel yapisi, kaynagini aklin ve bilimin egemenligine
dayanan Aydinlanma felsefesinden almistir. Modernitenin ana unsurlarindan biri olan
ulus devlet yapisi, evrensel bir kiiltiir anlayisinin gelistirilmesi ve yayginlastirilmasini
amaclamaktadir. Aklin ve bilimin belirleyici oldugu, ozgiirliik, esitlik ve siirekli
ilerlemeyi amag¢ edinen modernist kiiltliriin kitlelere yayilmasi i¢in devlet destegi ve
aydinlarin ¢abalar1 gereklidir. Bu da modernitenin kiiltiirel ¢calismalarinda segkinci bir
tavir i¢cinde bulundugunun bir gostergesidir. Postmodern kiiltiir ise elestirisini, akil ve
bilim temel alinarak belirlenen modern kiiltiire kars1 ¢ikarak, tek ve nesnel bir
dogrunun olmadigin1 ve bu anlayisin asilmasi gerektigi iizerinden kurar.
Postmodernizmin temel sorun olarak ele aldigi bir diger alan ise, Aydinlanma
idealinin Ongordigi akil ve bilim yoluyla bireyin oOzgiirlesmesi diislincesinin
gerceklesmeyerek, aksine bireyin oOzgirliiklerinin kisitlanmasma yol ag¢masidir.

Insanin duygu ve diisiincelerinde tam bir dzgiirliige sahip olabilmesi i¢in yeni bir

% Harvey, a.g.e., 5.67
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bilim ve bilgi anlayisinin gerekliligini ileri siirmektedir. Postmodern kiiltiirde,
dogrunun ve gercegin aranmasi amacina yonelik entelektiiel ugraslar anlamsizlasir,
bunun yerine, tiiketim toplumu ve Kkiiltliriinlin yansimasi olarak, bireyin haz
duygusunun artirilmast 6n plana gecer. Bu yaniyla, postmodernizm, modernizmin
seckinci sanat anlayisini diglamistir. Kitlelerin begenisine hitap eden popiiler sanata
0zgii Olciitler, Modernizmin yiiksek sanat anlayisinin ve estetik Olgiitlerinin yerini,
kitlelerin begenisine hitap eden popiiler sanata 6zgli estetik anlayislar ve Olgiitler

almustir.

Modern toplum, yapisi geregi siyasi, kiiltiirel, toplumsal alanlarin birbirinden
ayrilmasi temeline dayanir. Ancak modern insan bu yapilarin birbiriyle olan
etkilesimin sonuglarindan etkilenir. Bu baglamda postmodernite de yasamin tiim
alanlarimi etkileyen ve bu doniisiimleri tanimlamak i¢in kullanilan bir kavramdir.
Postmodernite dncelikli olarak kendini sanatsal alanda gdstermistir. Sanat, toplumsal
geleneklerden ve gereksinimlerden beslenirken, toplumsal yapidaki degisimler de

Ozneyi etkileyerek sanatsal anlatim bi¢imlerinin degismesine etki eder.

[...1sanat kendi basina bir yarati alam oldugu kadar, arka planda bir donemi ve bir
diistinme sistematigini barvindiran biitiin dgeleri muhafaza eder. O nedenle sanatin tepkisi
eger dikkatle okunur ve dogru ¢éziimlenirse siyasetin gostergelerinden daha dnemli kabul

edilir.¥’

1960’11 yillarda 6zellikle New York’taki sanat ¢evrelerinde yaygin bicimde
kullanilmaya baslanan postmodernizm kavrami, modern sanat anlayisina karsi bir
tepki olarak giindeme gelmistir. Modern sanatin temel degerleri ve estetik anlayisinin
asilmasiyla, yeni bir estetik anlayisina duyulan gerekliligi vurgulayan postmodernizm,
glinlimiizdeki anlam1 ve yaygin kullanimiyla yeni bir sanatsal ve estetik anlayisini da
ifade etmektedir. Modernizmin sanatg¢iya yiikledigi, toplumsal degisime yon verme ve
yeni ¢oziimler liretme misyonu, kapitalizmin diger degerlerden bagimsiz yiikselisi ve
degisen diinyanin sorunlartyla birlikte sanat¢inin iizerinde baski kurulmasina yol
acmistir. Diinyay1 degistirme misyonuyla hareket etmesi amaglanan sanat¢i ¢ikmaza

girerek, kendi diinyasina donmek zorunda kalmistir. II. Diinya Savasi’ndan sonraki

8 Kahraman, a.g.e., .10
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Soguk Savas doneminde daha da belirginlesen bu durum, sanatciya yiiklenen misyonu
degistirerek, sanatin sdylemini politik kutuplagmalarin s6zciisii konumuna getirmistir.
Modernizm, sanat¢inin yaratici kapasitesini ortaya koyabilmesi i¢in 6zgiir, eserinin ise
Ozgiin ve elestirel olmasi beklentisini tastyordu. Bununla birlikte modernizmin temel

Ozelliklerinden biri seckinci bir tavir i¢inde olmalslydl.88

Ote yandan, donemin yarattig1 kosullardan otiirii, sanat ile insan arasindaki
yakinlagma, sanatin ylice ve yetkin kimliginde yasanamiyordu. Kitlesel begenilerin
yonlendirdigi toplum, kendisine sunulan, sistemle biitiinlesmis popiiler {iriinlerle
bulusuyordu. Dénemin sanatgilari, bu duruma karsi bir tavir olarak, eserlerinde anlami
en aza indirmeyi tercih ediyorlardi. Nitelikli sanat yapitlar1 karsisinda kitlesellesen
toplum yapist arasindaki ucurum donemin temel sorunu olarak kabul goriiyordu.
Sistemin giicli karsisinda c¢aresizlesen insan, duyarliliklar1 korelerek, kendi de dahil
olmak iizere her seye yabancilasiyordu. Bunun sonucunda, derinlik ve birikim

gerektiren nitelikli sanat anlayistyla biitiinlesemiyordu.*

1960’larda, modernizmin sanat anlayigina kars1 postmodernist bir tavir olarak
ortaya ¢ikan pop-art, sanatin segkinci tavrina ve yaraticiligin 6zgiin olmasi fikrine
kars1 ¢ikiyordu. Pop-art anlayisina gore sanatin elestirel ve yon verici bir misyonu

olmas1 gerekmiyordu.

Yasamda aci, siddet, 6liim, seving, tiiketim gibi olgular vardir ve sanat¢i da
bir misyon sahibi olmaksizin bu olgulara odaklanmali ve bdylece sanat yasamin
yansimast olmaliydi. Televizyon basta olmak iizere, kitle iletisim araglarinin
yayginlagsmasi toplumsal yasamin kiiltiirel faaliyetlerini etkileyerek, pop-artin
sOyleminin 6n plana ¢ikmasina neden oluyordu. Televizyon karsisinda gegirilen
saatler artarak; insanlarin gereksinimleri, tutum ve tercihleri televizyon programlari
tarafindan belirlenmekte ve yonetilmekteydi. Bu baglamda pop art sdylemi gecerlilik

kazaniyordu. Pop-artta kullanilan sanat geregleri, izleyici tarafindan kendi kiiltiirtiniin

% Saylan, a.g.e., s.112-114

% Tiilay Elgiin, ‘Marcel Ducamp Dadaizmin ve Siirrealizmin Oncii Sanatgis1’, Tiirkiye’de Sanat
Dergisi, 2001, Say1:48, s.44-55, Aktaran Hiiseyin Elmas, ‘Ondokuzuncu Yiizyildan Giiniimiize
Ozgiirliik Baglaminda Sanat Neydi Ne Oldu?’, 5.294

http://www.sosyalbil.selcuk.edu.tr, 2011
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tiriinleri olarak kabul goriiliiyordu. Pop-art tiikketim toplumunun temel karakteristigini
yansitan unsurlarin sanat¢inin yorumuyla birleserek, yliksek sanat anlayisina karsi

elestirel bir tepki olarak ortaya ¢ikmasidir.

Sanatginin 6zgiinligii ve yaraticiligl, kitlelerin bilgi ve begenisine uygun
nesnelerin sanat¢inin yorumuyla taklit edilerek sunulmasi postmodernist sanat
anlayisini ortaya ¢ikartyordu. Bu yeni sanatsal anlayis icin gegerli olan estetik Olciit
‘gdvdenin estetigi’ olarak adlandirilmaktaydi. Postmodern sdylem ig¢in sanat yapit1 ya
da metnin bir misyonu olan orijinal bir nesne degildir. Sanat yapitinin temel islevi
izleyicinin duygularini harekete gegirmektir. Bu islevi yerine getirmedeki basarisi ne
kadar yiikselirse yapitin degeri de o kadar yiikselecektir. Sanat yapitinin, izleyicinin
duyu ve duygularina hitap etmesiyle, diisiinme ve yorumlama geri planda kalacaktir.
Postmodern sanatin islevi izleyiciye duyusal ve duygusal haz saglamaktir. Gévdenin
estetigi, hem sanat¢iyr hem de izleyiciyi 6zgiirlestirmektedir. Sanat¢1 igin, edinilen bir
misyon ya da mesaj verme kaygisi olmayacak; izleyici i¢in de diistinme ve yorumlama
baskis1 ortadan kalkacaktir. Postmodernizm, modernizmde elestirdigi iki ana unsur
olan seckinci tavir ve sanat¢inin misyonu olmasi gerekliligine, gévdenin estetigiyle
kars1 ¢ikar. Sanat¢inin, doneminin sorunlarini ele alip, ¢ikis yolu arama zorunlulugu
olmamalidir ¢ilinkii bdyle bir misyon sanatin alanimi daraltarak Ozgiirliikleri
kisitlayacaktir. Modernizmin savundugu, siirekli yenilik¢i ve ilerlemeden yana olan
tutum bir zorunluluk yaratacaktir. Oysa bdyle bir zorunluluga gerek olmamalidir;
sanat¢1 gegmise donerek toplumsal bellege ¢agri yapabilmelidir. Govdenin estetigi
anlayisina gore sanat eseri, izleyicinin aldigi hazzin artisiyla deger kazanir. Bu
durumda, modernizmin segkinci tavri diglanarak, kitlelerin begenisine uygun sanat
eserleri iretilmelidir. Postmodern yaklasim icinde sanat¢i Ozgiirce yasami
yansitacaktir ve ¢agdas toplum kitlesel bir yapida oldugu i¢in, sanat eserinin degerini
de kitle begenisi belirleyecektir. Herhangi bir toplumsal elestiri iddias1 tasimayan ve
bdylece bir misyon edinme zorunlulugu olmayan, yasami yansittigi i¢in taklit etmenin
kacinilmaz oldugunu savunan, estetik Olciitlerini popiilarizm ve eklektizm iizerine

kuran postmodernist sanat, modernizm degillemesi olarak kendi estetik Olgiitlerini
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olusturmustur.®® Saylan’a gére postmodern sanat estetiginin 6lgiitleri soyle

siralanmaktadir:

- Estetik ol¢iitiinde artik toplum degil sanat¢inin kendi igin bilinci belirleyicidir, on

plandadir;
- Misyon ve anlati yadsinirken onlarin yerine montaj konmaktadir;

- Gergek acik uglu olarak kavranmakta ve gercekligi yansitma yerine belirsizlik ve

kararsizlik esas alinmaktadir;

- Bireyin biitiinlesmis kisiligi, tutarliligr bir tarafa atilmakta, hiimanist degerlerden

yvapisalliktan arindirilmis kisilik belirleyici olmaktadir;

- yiiksek sanat ile kitle sanati ayrimi ortadan kalkarken taklit ve yapistirma sanatsal

yapitin tiretilmesinde 6n plana ge¢mektedir. o

Modernizm hayalinin ¢okiisiiyle, Lyotard’in deyimiyle, ‘iist anlatilarin’
sonuna gelinmesiyle girilen postmodern donem, toplumsal yasamin her alanin
etkilemistir. Yasanan degisim sanatsal anlatim bigimlerini de etkileyerek, modern
sanat anlayisina karsi bir tepki olarak postmodernizm sdylemini glindeme getirmistir.
Ancak, genel anlamiyla diislinsel ve sanatsal faaliyetleri kapsayan postmodernizm
kavrami, Harvey’in de belirtti8i iizere, 6zerk bir sanat akimi olmaktan daha fazlasini
icermektedir. “Giinliik hayattaki kokleri, postmodernizmin en agikar bigimde saydam

vechelerinden biridir.”%

2.2. KiSISEL BELGESEL FOTOGRAFIN ORTAYA CIKISI

Insanlhig kurtaracak olan biiyiik mitler ve iist anlatilar, modernizmin bireyi
yliceltme politikasinin ana unsurlariydi; ancak modernite hayalinin sonuna gelinmesi,
bu ana unsurlara olan inancin da ortadan kalkmasina neden oldu. Modernitenin bireyi
hakimiyeti altina almasi1 sonucunda, kendine yabancilagan birey kimlik bunalimina

siiriiklendi. Oznellik, kisinin kendi olabilmesi, Aydinlanma diisiiniirleri tarafindan,

% Saylan, a.g.e., 114-124
L Age., s.131-132
% Harvey, a.g.e., 5.81
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zihinsel ve ruhsal bir siire¢ olarak kabul ediliyordu; ancak kisinin temel insan
kimliginin fiziksel boyutu olan beden bu siirecten ayr1 tutulamazdi. Nitekim, 20.
ylizyilla birlikte pargalanmis Ozneyi, nesnellestirerek kuramsal acidan ele alan
psikanaliz, bedeni de 6znelligin olusumunun 6nemli bir parcasi olarak bu siirece dahil
etti. Insanin var olusuyla ilgili temel sorunlardan olan kim oldugunu sorgulama ve
anlamlandirma ugrasi, kimliginin gorsel pargasi olan ve onu dis diinyaya tanitan
imgesi olan bedeni iizerindeki haklar1 modernitenin otoritesiyle baski altina alindi.
Foucault’'nun da sdyledigi iizere, modernite cinselligi yatak odasina kapatti; iki
insanin arasindaki iliski olarak mahrem hale getirdi. Iktidar, bedeni denetim altina
alarak bireylerin cinselligini kontrol eder hale geldi. “Modernitenin en O6nemli
ozelliklerinden birisi bu. Arzu, aklin sinirlar1 igine kapatilmak isteniyor. Bu, bedenin,
gdvdenin tutuklanmasi, onun dar kaliplar i¢ine sokulmasi demek.”® Ote yandan, tip
alaninda yasanan gelismelerle birlikte 6liim savasilmasi gereken bir diigman olarak

594

hedeflenerek; “Olecegini bilerek yasayan tek varlik olan insanin™”" Savagta yerini

almas1 saglanmistir. Boylece iktidarin, bireyin bedeni iizerindeki denetimi artmistir.

Modernitenin ardindan gelen postmodern donem, modernizm degillemesi
olarak tavrini koyar ve kendinden dnceki donemin denetimi altindaki tiim kavramlarin
ozgiirlesmesini savunur. Iskender’e gdére postmodernizm, modernizm olmayan her
seydir. Modernizm o donemde politikayr yasaklamistir; bu nedenle, politika geri
getirilmistir. Modernizm erotizmi bastirmistir; bu nedenle postmodernizm bize
Mapplethorpe’u getirmistir.% Bedeni, ruhu, cinselligi, kisiligi baski altina alan
moderniteyle birlikte, ‘birey olma’ g¢abasindan uzaklasan birey; postmodernizmin
Ozgiirliik¢i  yaklasimiyla yeniden kendine doner. Postmodernizm, modernizmin
seckinci tavrina karsilik, alt kiiltiirlere yonelerek onlari 6n plana cikarir; sinirlar

ortadan kaldirir.

Moderniteyle birlikte bireyin kitleler i¢inde kaybolmasi ve yalnizlagsmasi fikri
postmodern kuramcilar tarafindan da kabul goriir. Yalnizlasan birey kendi igine

doniip, kendi sorunlartyla basa ¢ikma yollar1 arar. Kisisel belgesel fotografin ortaya

% Kahraman, Cinsellik, Gorsellik, Pornografi, Agora Kitapligi, Istanbul, 2005, s.116
% A
.g.e.,5.58
% Kemal Iskender, Modernizmden Postmodernizme Sanat Neydi, Ne Oldu?, Tiirkiye’de Sanat Dergisi,
Say1:35, s.38-51, Aktaran: Elmas, A.g.e., 5.296
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¢ikis1 da bu nedenledir. Ust anlatilarin sonuna gelinmesiyle, birey kendi anlatilarina
doner. Bu nedenle fotograf¢1 da kendini, yakin g¢evresini ve o diinyanin iginde
yasadiklarin1 fotograflayarak kendi hikayesini anlatir ve diinyayr kendi yasami
tizerinden yorumlar. Kigisel belgesel fotograf, fotografcinin tamamiyla 6znel
yaklasimi ve bir c¢esit terapi yontemidir. Bu nedenle Oncelikle kisiligin olusumu
acisindan Oznellik kuramlarini incelenecek ve sanatginin kimligini olusturma

siirecinde ge¢cmisinin etkisine deginilecektir.
2.2.1. Kendiligin Kesfedilmesi Olarak Oznellik Siireci

Bilen varlik olarak tanimlanan 6zne ve 6zne tarafindan bilinen varlik olan
nesnenin arasindaki iligski felsefenin temel sorunudur. Bilme ve diisiinme yetisine
sahip olan 0zne, felsefe araciligiyla, varolani degerlendirip yorumlar. Boylece insan,
varolusundaki en onemli unsur olan diisiinme yetisini kullanarak, kimligine felsefe

yoluyla kavusur.

Felsefi aragtirmalarin en yiiksek amaci olarak kabul goren ‘kendini bilme’;
felsefi tiim ¢alismalarda degismez bir amag olarak kalip, diisiincenin ¢ikis noktasi ve
merkezi oldugunu kanitlamistir. Kuskucular, yeni ve daha giivenilir arastirma
yontemleri bulmak amaciyla nesnelerin dogasiyla ilgili tiim genel ilkelere giivensizlik
duymuslardi. Ancak, en kuskucu diisiiniirler bile kendini bilme olanagin1 ve
zorunlulugunu yadsiyamamislardir. Dis diinyanin nesnel kesinligi yadsinarak ortadan
kaldirilsa, insanin, tiim disiincelerinin geriye yani kendi varligi iizerine
yogunlastiracagini diisliniirler. Boylece kendini gerceklestirmenin ilk kosulunun,
kendini bilme oldugunu savunurlar. Bizi dig diinyaya baglayan zincirleri kirmaliyiz ki,
gercek Ozgilrliigiimiizii yasayabilelim. Montaigne, ‘Diinyada en onemli sey, kendi

olmay1 bilmektir.’ diyor.96

Felsefi diislincenin temelini olusturan Antik¢ag, insanin diisiinsel ¢cabalarinin,
kendini anlama ve bilme yoniinde yogunlasti§i donemdi. Bu bakimdan, Sokrates’in

‘kendini bil’ deyimi, donemin felsefi faaliyetlerini 6zetler niteliktedir. Oznenin, hem

% Ernst Cassirer, Insan Ustiine Bir Deneme: Insan Kiiltiirii Felsefesine Bir Giris, Yap1 Kredi Yayinlari,
Istanbul, 1997, s.15
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nesneyi bilmesini ve degerlendirmesini saglayan hem de ona 6zgii en 6nemli 6zellik

olan akil, Antik¢ag ve Ortagag filozoflarinin hem fikir olduklar1 en 6nemli unsurdu.

Nitekim Sokrates’in ‘kendini bil’ 6zdeyisinden hareketle; Augustinus da —diisiinen
ben’den yola ¢ikarak- baska seyleri bilmenin yolunun yine kendini bilmekten kaynaklandigini
belirtmisti. Diger bir ifadeyle: ‘Disari ¢ikmaktan vazgeg, kendi icine don. Dogruluk (hakikat)
insamin icindedir.” Boylece kendine yédnelen akilla gerceklige ulasilabilecekti. Ancak
Augustinus 'ta kendini bilme Tanryn bilmek ve onunla ozdeglesmenin bir ifadesi olarak ele
alinmisti. Boylece dinsel bir nitelige biiriinen ve Tanribilimsel bir icerik kazanan kendini
bilme ve tamma Ortagagda Skolastik diigiincenin de temelini olusturmustu. Fakat buradaki
diistince insanin salt kendi varliginin aranmasina degil de; Tanri'min asil varligini tanimaya
yonelikti. Ciinkii Ortagagda Tanrt hakikat, sonsuz ve degismez olan niteligiyle mutlak ézne
olarak insani asan ve onun zihin yapisint diizenleyen bir giictii. Bu nedenle Tanri’dan yola
¢ctkarak kendi kendisinin bilincine varacak olan insan igin, kendinden hareketle bagimsiz bir

ozne olusturabilmek miimkiin degildi. o

16. yiizyila gelindiginde, skolastik diisiince yerini, Aydinlanma idealinin
yarattig1 rasyonel diisiincenin onderligine birakir. Dogmatik diisiinceden siyrilarak,
aklin 6nderliginde yasanmasi ve insanin 6niindeki tiim engellerin ortadan kalkmasiyla
saglanacak olan mutlak Ozgiirlik ve bireyin yiikselisi Aydinlanmanin 6znellik

imgesini yaratir.
2.2.1.1. Aydinlanmanin Oznellik Modeli

Moderniteye kaynaklik eden Aydinlanma, kisisel duygusallik kiiltiiniin,
kollektif dinin yerini almasi, totaliter yonetimden, liberal devlet yapisina gecilmesi,
modern bilimin gelismesi ve bununla saglanan teknik ilerlemeler, sanatsal yaklasim
bigimlerinin degismesi gibi bir ¢ok gelismenin yasandigi donemdir. Aydinlanma
donemi itici giiciinii, doganin yol gostermesi ya da tanrisal bir giiciin etkisinden degil;
varolan1 kavrama ve bilme yetisine sahip olan bilingli bir varlik olan insanin aklindan,
baska bir deyisle kendi essiz 6ziiniin karsinda higbir engel tanimayan ve kendi kendini

var eden ‘O0zne’ diisiincesinden alir. Boylece kendinden onceki donemlerde kabul

% Biilent Sangar, Cagdas Sanatta Ozne Olarak Sanat¢1 ve Bireysel Mitolojisi, Marmara Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitiisii Resim Ana Sanat Dal1 Sanatta Yeterlik Tezi, Istanbul, 1996, s.3-4
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goren geleneksel sahsiyet modelinin yerini, Aydinlanma ve erken modern
diistincedeki en temel gelismelerin {izerinde yogunlastig1 bir sorun olan 6zgiir, 6zerk
ve akil varlig1 olan 6zne modeli alir. Bu nedenle, modern ¢agin 6zne ¢agi olarak

tanimlanmasinin altinda yatan neden Aydinlanma’dir.*®

Aydinlanmanin 6zne tasarimi, René Descartes’in {inlii, ‘Cogito ergo
sum(Diisiinliyorum o halde varim)’ formiiliine dayanir. Bu formiil, mantik, analiz ve
bilingli gézlemi nesnel gercegin arastirilmasindaki kilit noktalar olarak géren modern
Bat1 diisiincesinin ana unsurudur. Her seye kuskuyla bakmay1 ve sadece ilk ilkelerden
hareketle dogrulanabilenleri kabul etme amacini tasiyan Descartes, felsefesini ‘ben’
sOzciiglinlin anlam1 agisindan ele alir ve bilginin anahtarini, bu formiilasyonda bulur.
Tanimi ilk kez ortaya konulan kendilik, felsefi giivenceye kavusturuluyor ve biitiin
deneyimin ve bilginin kaynag1 olarak isaret ediliyordu. Descartes formiilasyonunda,
baska herhangi bir uyarana yer vermeden, bilingli diisiinme siireclerini 6n planda
tutarak soyle der: “*Varim’ kesin olarak sadece bilingli varliga isaret eder; ki bu —
anlamini daha 6nce bilmedigim soézciikler- bir zihin, bir ruh (animus), bir idrak bir
akildir. Ben ger¢ek bir varligim ve gergekten varim; fakat ne tir bir varlik?
Soyledigim gibi, bilingli bir varlik.”®® Descartes’in basvurdugu biling, akilc
diisinmeden c¢ok farkinda olma deneyimini igerir. Ancak, buradaki alintida
vurgulamak istedigi zihinsel siirecin ¢ok daha etkin ve yiiksek bir kesinlige sahip
olarak goriinmesini amaclamasidir. 20. yiizyilda Freud’un zihnin bir kismini ayirarak
bilingalt1 olarak tanimlamasinin ardindan; bilinglilik, Descartes’in kesfettigi idrak ve
aklin, yol gosteren, bilinen ve kontrol edilebilen islevselligiyle tanimlanir oldu.
Descartes’1 takip eden diger Aydinlanma diisiintirleri i¢in aklin bu islevleri, insani
diger her seyin iistiinde tutan bir 6zellik, her tiirlii sorunun ¢dziimiine karsi en biiyiik
gii¢ ve hatta insan1 diger varliklardan ayirt eden gergek olgiit olarak kabul ediliyordu.
Kendilik, Aydinlanma’y1 tanimlayan iki ana ilke olarak, Descartes’in felsefesinde
kendini gosterir: diinyadaki tiim yasamsal deneyim ve bilginin kaynagina yerlestirilen
kendilik imgesi olarak, ‘her seyden Once ben varim’ ve diinyaya diizen vermek

amaciyla kullanilabilecek rasyonel yetinin tanimladigi kendilik imgesi olarak ise

% Nick Mansfield, Oznellik, Freud’dan Haraway’e Kendilik Kuramlari, Aralik Yayinlari, izmir, 2006,
5.25-26
% René Descartes, Philosophical Writings, 1970, s.69, Aktaran: Nick Mansfield, a.g.e., s.27
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‘anlam veriyorum’. Aydinlanma diisiincesinin kendilige dair vurguladig: iki ana unsur

bunlardir.'®

Mansfield’e gore, Descartes’in Cogito’sunda, Aydinlanmanin taptigi ve
vurguladigr iki ilkeyi de buluruz, ama bu iki ilke ayni zamanda Cogito’nun
celiskisidir. Descartes’1in ardindan gelen Jean-Jacques Rousseau ve Immanuel Kant’in

diistincelerinde bu ¢eligkinin ortaya ¢iktigini vurgular.

Aydinlanma doneminin son diisiinlirii olan Jean-Jacques Rousseau,
Aydinlanmanin kati akilciligiyla Romantizm akiminin duyarlilik ve duygusalligini
birlestirip, 6znelligin en biiyiik kanit1 olarak kendini ortaya koyar ve farkli bir 6znellik
tanim1 yapar. Rousseau’nun Itiraflar’i, mutlak karakteri ozgiirliik, 6zerklik ve
biriciklik olan bireysel deneyimin {izerinde durarak, kendisini agik¢a ortaya koyar.
Boylece, Rousseau, Cogito’nun ilk ilkesi olan, diinyadaki tiim yasamsal deneyim ve
bilginin kaynagina yerlestirilen kendilik imgesi olarak, ‘her seyden 6nce ben varim’
ilkesini iglemistir. Ona gore, kendisinin ‘birey’ olmas1 ve 6zenerek kaleme aldig1 eseri
onu hakli ¢ikarir. Rousseau, essizligini ortaya koydugu eserinde, ‘diger insanlardan
daha 1yi degilsem bile, hi¢ olmazsa farkliyim’ ifadesiyle, siradan bir yasami
taclandirir. Ciinkii her bireyin yasamdykiisii kendine 6zel ve farklidir. Bagka bir
deyisle, bireyin daima anlatilacak yeni ve kendine 6zgii bir hikayesi vardir. Bu
hikayede biiyiik anlatilara gerek duyulmaz; c¢iinkii eserin merkezine yerlesen birey,
yasayan ve hisseden bir varliktir. Bireyselligin ‘yeterlik’ duygusu ve yazarin kendi
hakkinda ortaya koyduklar1 ‘ben’ kavramini1 tamamlar. “Oznenin yasamindaki her sey
cikar ve degere aittir, c¢linkii herhangi bir ithmal, sonucun carpitilmasi olarak c¢ikar.

Birey, devasa ve dinamik bir birlik tiirii, biitiincii ve dahil edici bir fenomendir.”*™

Descartes’in  Cogito’sunun ikinci ilkesi olan, kendiligi tanimlama yetisi
olarak biling iizerine yapilan vurgunun 6nemli bir versiyonu, ge¢ 18. yiizyil diistiniirii
olan Immanuel Kant’in Saf Aklin Elestirisi adli eserinde karsimiza ¢ikar. Bu eser
diinyay1 bilme yetisine sahip insanlar1 anlatir. Kant’a gore, oOncelikli olarak

etrafimizdaki diinyayi, basit bir sekilde bile olsa gdzlemeliyiz. Edindigimiz izlenimler

100 Mansfield, a.g.e.,s.26-27
101 Mansfield, a.g.e., 5.27-30
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hakkinda diisiiniir ve onlar1 tasarimlara ceviririz. Bdylece zihnimizde imgeler olusur.
O’na gore, en basit tasarimlardan en karmasik formiillere degin, tiim tasarimlar

algilarin ‘ben’de temellenmis oldugunu anlatir. Kant bunu séyle anlatir:

[...] algilarim, ‘Ben diisiiniiyorum’un, benim biitiin tasarimlarima eslik etmesini
miimkiin kilmalidir... Bana ait olan her yada her bir sezgide verili olan tasarimlarin, bir
kendilik bilinci i¢inde onlara birlik verdigim diisiinceye egsit oldugu diisiincesi yiiziinden...

Onlara ‘benim’ biitiin tasarimlarim (ya da tek tasarimim) derim, ve bu yiizden onlari bir

sezgiyi olusturur gibi kavrarim. »102

Kant’a gore, diinyayla kurulan iligki basit ya da karmasik, hangi diizeyde ya
da nitelikte olursa olsun diigiinen ‘ben’ esigini ge¢melidir; ancak bu yolla diinyay1
anlamlandirabilmek miimkiindiir. Kendilik, hicbir sey yapmadigi anda bile diisiiniir,
bu evrede kendiligin birlik olarak kavradigi sey yine kendisidir. Bu, kendilik
bilincidir(self concious). Kant’a gore, diinyayla herhangi bir bag kurmak i¢in hem
kendimizin farkinda hem de kendiligin birligi duyusuna sahip olunmalidir.
Diisiinceler, izlenimler, giidiiler, tasarimlar ve deneyimlerle birlikte, bagka her seyden
once kendimizi diisinmemiz gerekir. “O halde, kendilik, tiim algilarimiz arasinda,

diistincelerimizin toplanma noktasi, bir tutarlilik ve baglanti duygusudur.”103

Descartes’1in formiiliiniin birinci izlegi olan, kendiligin, diinyay1 analiz etmek
icin etkili bir hareket noktasi oldugu ilkesi {izerine ¢alisgan Rousseau, 6znelligi bir
biitiin olarak, her zaman tutarli, mantikli ve hayranlik uyandirict olmasi gerekmeden;
ancak betimleme ve irdelemenin biitiin zamanlarda deger tasiyacagi bir biitiin olarak
ele almistir. Rousseau’nun kendine-yeterli kendiliginin hareket noktasi olan ve tiim
anlaminin temelinde yer alan bireysel deneyimin yogun ve katiksiz dl¢iistidiir. Kant’ta
ikinci izlegi yani, sahsiyet ile bilinci esitleme denklemini ele alarak, bilingli kendilik
diistincesini ileri siirmiistiir. Mansfield’a gore bu iki diisiiniir arasinda bir karsilastirma

yapilamaz. “Rousseau’nun kendilik modeli alaninda hig¢bir seyi ihmal etmeyen

192 |mmanuel Kant, Critique of Pure Reason, 1929, 5.152, Aktaran: Nick Mansfield, a.g.e., s.31
103 Mansfield,a.g.e., 5.31-32
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biitiinsel bir model olsa bile, Kant’in insanin diinyayla iligkisinin ayricalikli zemini

olarak zihin/ idrak ve biling iizerine yaptig1 vurguya daima meydan okur.”*%*

Bireyi bir sorun haline getiren Aydinlanma déneminin ve diisiiniirlerinin
insan diinyasina girigin en temel deneyimi olarak ele aldiklar1 6zneyi, bilme ve anlama
yetisine sahip, kendi farkina varan bir varlik olarak tanimlamiglardi. Ancak 6znenin
altinda yatan temel soruna yani Oznelligin yapisina bakmamiglardi. Varligimizin
dogas1 nedir? Bu Onceki diisiinlirlerin kavramay1 reddettikleri en temel sorudur.
Martin Heidegger, Aydinlanma’nin ve 6zellikle de Descartes’in 6znellik sorunsalinin
temellerini attig1 calismasinin roliine iliskin diisiincelerini agikladigi biiylik yapiti

Being and Time (Varlik ve Zaman)’da sdyle yazar:

Bu tarihi siirecte belirti ve ayurt edici Varlik alanlart — Descartes’in ‘ego cogito ’su
(Diistiniiyorum), ozne, ‘Ben’, akil, tin, kisi- diisiince diinyasina katilmis ve sonraki
problematikier icin birincil rehberler olarak hizmet etmislerdir. Fakat biitiin bunlar, Varlik

sorununun ihmal edilmis olmasiyla, kendi Varlik’lari ve yapilart olarak esasli bicimde

1
sorgulanmadan kalir. 05

Descartes ve ardindan gelen diisiiniirlerin 6znellik yorumlari, dis diinyay1 akil
yoluyla algilama ve anlamlandirma, insan ruhu ve deneyimleri agisindan ele almis ve
tanimlamislardir. Insan1 ve deneyimlerini merkez konuma yerlestirmek suretiyle, diger
her seyi kendine c¢eken bir miknatis gibi ayirmisglardir. Bu tutum, Heidegger gore
biiylik olciide secici ve yapaydi. Bu yilizden, calismasinda insanin diinyadaki yerini, en
temel boyut olan Varlik agisindan tanimlamistir. Insan yasaminin diger belirleyenleri
daha sonra gelmelidir; ¢iinkii baska hicbir sey insanin var oldugu gergeginden daha
temel degildir. Bu yilizden, Oncelikli olarak ilizerinde yogunlagsmasi gereken yerin
Varlik oldugunu belirten Mansfield, Heidegger’in, essiz insani Varlik tiirli i¢in
kullandig1r terimin, yaygin anlamiyla ‘varolus’; ancak harfi harfine ‘orada
olmak’(Being-there) anlamina gelen ve ¢ogunlukla ¢evrilmeden birakilan Almanca
‘Dasein’ sozciigli oldugunun altin1 ¢izer. Aydinlanma diisiintirlerinin  6znellik

modelleri, insan1 dis diinyadan ayr1 tutmus; dis diinyanin digsalligindan siyrilan insani,

104 A g.e,5.33
105 Martin Heidegger, Being and Time, 1962, s.44, Aktaran: Mansfield, a.g.e., 5.36
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onun karsisinda bir igsellik olarak konumlandirmisti. Heidegger gore, boyle bir ayri
tutma egilimi miimkiin degildir. insan deneyimlerini diinyada yasar ve diinyadan ayri
tutulamaz. ‘Dasein’ diinyada ve ona ait olan gergek yoluyla tesis edilmistir. “Diinya
bizi ilgilendirir ve onunla iliskimiz bir 6zen iliskisidir. Biz, mutlak olarak bize yabanci
bir diinyada, kendiliklerimizin surlar1 i¢ine kapanmis yabancilar degiliz.

Deneyimlerimiz bizi diinyayla bitistirir.”**

Aydinlanmanin 6znellik modeli, ardindan gelen modernitenin, bireyi
yliceltme amacina kilavuzluk etmisti. Aydinlanmanin yiicelttigi akil ve yiice aklin
onderliginde kaydedilen ilerleme, insanligin kendini yeni bir ¢agin i¢cinde bulmasina
yol agti. Modern ¢ag, birey odakliydi ve bireyin yiiceltilecegini vaat ediyordu. Ancak
aracsallasan aklin, modernitenin ekonomik ve politik dinamikleriyle bir araya
gelmesinin dogurdugu sonuglar, bireyi kendini unutmaya ve kitlelerin i¢inde
kaybolmaya siirlikledi. Kendine yabancilasan bireyin, moderniteyle birlikte, bedeni,
0zii ve bilinci parcalara ayrilir. Parcalanmis birey, psikanaliz tarafindan, 0zne

konumundan nesne konumuna indirgenerek ele alinir.
2.2.1.2. Freud Ve Parcalanms Ozne

Ozne ve 6znellik iizerine sinirlar1 kesin hatlarla ¢izilmis ve anlagsma noktasi
belirlenmis bir tanim yapilamamaktadir; ancak 6znenin dogustan tamamlanmis olarak
dogmadigina, onun diinyada yapilan bir insa olduguna dair ortak bir diisiince
mevcuttur. 20. yiizyilda O6znenin ne oldugu ve nereden geldigi konusundaki
tartismalarin ugrak noktast Sigmund Freud’un psikanaliz kuramidir. Freud’a gore,
tamamlanmis, bozulmamis ya da el degmemis bir 6znellikle dogmayiz. Oznelligimiz
bize, genellikle ebeveynlerimiz ve yakin aile ¢evremizdeki bedenlerle ve cinsiyetlerle
karsilasmamizin sonucunda yavasc¢a asilanir. Bu karsilasmalar, karsilastiklarimizdan
farkli oldugumuzu hissettigimiz andan itibaren, i¢gsel yasamimizi harekete geciren
karmasik, dinamik bezen de belirsiz bir psikolojik yapiya doniistiiren bagka bir deyisle
Oznenin biling ve bilingalt1 olarak pargalanmasina yol acan bir krizi dogurur. Freud’un
calismalarinin, 19. yilizyilin sonu ve 20. yiizyilin basini kapsayan bir zaman diliminde

ortaya konmasi kuskusuz tesadiif degildir.

106 Mansfield, a.g.e., 37
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Ondokuzuncu yiizyil kiiltiirii, kendiligin ve onun diinyadaki giivenli kuliibesinin
yapisina dair asama asama yogunlagan bir endigeye taniklik eder. Mary Shelley, Robert Louis
Stevenson, Hoffmann ve Dostoyevsky gibi birbirinden farkli yazarlarin hepsi de kendi
agularindan, potansiyel olarak parcalanmus, toplumsal diizen iginde her zamanki roliinii tehdit
eden irrasyonel diirtiilerin kurbani olan bir kendiligin ve dogurganliktan cok psikolojik
anlamdaki bir cinselligin i¢sel yasamina iliskin imgeler tirettiler. Kisaca, ondokuzuncu yiizyil,
intihar egilimli geng sairlerden hizla biiyiiyen geneleviere ve vahsi histerilere, oradan da
kendiligin kendisine karsi duydugu radikal kuskunun, yalitilma korkusunun, karanlik
arzularin, gizli deliliginin ve kirilganliginin artarak dramatize edilisine denk geldi ve bunlar
ilerlemis modern ¢aga oranla daha siradan hale gelen bir oznellik cesidi tiretti. [...] Freud un
yazilarimin ondokuzuncu yiizytin sonu ve yirminci yiizyilin hemen basinda ortaya ¢ikisi,
epeydir gelistirilmis olan bir kendilik tiriinii sistematize etti. Artik boliinmiis Ozne
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diistincesinin zamani gelip ¢atmigtl.

Freud, bilincin, zihnin sadece ince bir dilimi oldugunu ve geriye kalan biiyiik
bir boliimiin ise tipki buzdagmin goriinmeyen kismi gibi, normalde fark edilenlerin
altinda kaldigini hissetmistir. Freud un, biling fenomenini, biling ve bilingdis1 olarak
ayirmasindan 6nce, psikoloji biling fenomenleri ile psikolojik olgular1 6zdes olarak
kabul ediyordu. Bu kabul edis kaynagini, Ronesans ve Aydinlanma’nin diisiinsel
temellerini atarak, modern Bat1 felsefesinin yaraticist olan Descartes’in, diisiinen yani
biling ediminde bulunan 6znesinden aliyordu. Diisiinen insan, diisiindiigiinlin farkinda
yani bilincindedir, baska bir deyisle insanin bilincinde olmadigi bir diisiincesi
olamazdi. Psikolojinin, psisik olgular1 biling fenomenleri olarak ele almasi bu
nedenledir. Freud’dan 6nce, Spinoza, eylemlerimizin bilincinde oldugumuz halde bizi
harekete geciren nedenleri bilmedigimizi belirterek; Nietzsche ise insan
davranislarinin altinda iktidar tutkusu gibi ilkel egilimlerin oldugunu ileri siirerek
‘bilingdis’m1 sezdiklerini gostermektedirler. Freud’un ¢agdasi olan filozof-doktor
Pierre Janet de bilincin insan kisiliginin sadece en yiizeysel boliimii oldugunun

farkindaydi. Baslangicta, hipnoz yontemleriyle ilgilenen Freud, bilingdis1 kavramini

197 Mansfield, a.g.e., 39
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gelistirmesinde hipnoz olgularindan 6énemli ipuglari saglamis; daha sonralar1 serbest

cagrisim teknigini olusturmustur.108

Freud’a gore, insanlar dogduklar1i andan itibaren toplumsal baskiya maruz
kalirlar ve bu durum bazi arzularin bilingdisina bastirilmasina neden olur. Bu
bilingdis1 arzular, simgesel bir tarzda sekil degistirerek; dil stirgmesi, hatali hareketler,
riilyalar ve nevrozlarda kendini gostererek tatmin yollar1 arar. Ayrica toplum
tarafindan en ¢ok kabul goren yiiceltmelerimiz, bilingdisina bastirdigimiz
arzularimizin hedefledigi nesnelerin yerine toplum tarafindan kabul edilen nesnelerin
koyulmasidir. Bu noktada bilingalt1 ve bilingdis1 kavramlarini birbirinden ayirt etmek
gereklidir. Bilingalti, dikkat yogunlugundan yoksun algilari, bazi otomatik hareketleri,
fikir cagrisimlarini hatta bilingli olarak diisiiniilmemesine ragmen, bir anda biling
alaninda olgunlasmis olarak bulunan fikirleri, vs. ilgilendirir. Bilin¢dist ise, toplum
tarafindan kabul edilmeyen arzularin bastirilmasi yoluyla tamamen biling alaninin
disinda tutulmasiyla olusur. Ornegin, cocukluk ¢aginda yasanan travmatik anilar da,
dogrudan toplum tarafindan kabul edilmeyen arzularla iligkili olmalar1 nedeniyle,
bilingdisinda yer alirlar. Bdylece, toplumsal Ben, bilingdisina bastirmayi, ilkel

diirtiilere kars1 kendini koruma amaciyla, bir savunma mekanizmasi olarak kullanir.*®

Freud, diislincesinin gelisiminin ilk donemlerinde, psisik aygiti; biling,
bilingalt1 ve bilin¢dis1 olarak ayiriyordu. ‘Bilingdis1 diirtii’niin kaynagina egilen Freud,
Oidipus karmasas1 ve ¢ocuk cinselligi konular1 iizerine ¢alisirken, libido kavraminin
Ben(Ego)’in gelisimindeki rolii fikrini gelistirirken, teorisindeki bazi kavramlari
degistirmeye yonelmisti. Biling ile bilingdis1 arasindaki yapisal ayrimi, ti¢ boliimlii bir
organizasyon: Id, Ego(Ben) ve Siiperego(Ust Ben) olarak degistirmistir. Freud
tarafindan ‘tlim bir kisilik’ olarak algilanan bu ii¢ sistem, zihinsel a¢idan saglikli bir
insanda, birlesik ve uyum iginde olusmus bir organizasyondur. Id, Ego ve
Stiperego’nun birlikte ve uyumlu bir bi¢cimde ¢alismasi, bireyin ¢evresiyle etkili ve

tatmin edici bir sekilde islevde bulunmasini saglar. Aksi bir durumda ise, bireyin

108 Saffet Murat Tura, Freud’dan Lacan’a Psikanaliz, Kanat Kitap- Pusula Yaynlari, Istanbul, 2010,
s.52-53
109 A ge.
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dengesiz olmasi, kendisiyle ve c¢evresiyle olan iligkilerinde tatminsizlik yasamasi ve

verimliliginin diisiik olmas1 durumlar1 meydana gelir.

Id, haz prensibine gore isleyen, organizma iginde i¢ ya da dis uyarilmalarla
olusan gereksemelerin dogrudan tatminini arayan en ilkel psisizma boliimiidiir.
Hayatin ilksel prensibi olan haz prensibinin amact; uyaranlar yoluyla olugan gerilimin
kisiden atilmasi ya da bunun miimkiin olmadigi durumlarda gerilimin diisik
seviyelere ¢ekilmesi ve duragan kalmasini saglamaktir. Organizmada olusan gerilim,
ac1 ya da rahatsizlik olarak hissedilirken; gerilimin giderilmesi ise haz ya da tatmin
olarak hissedilir. Haz prensibinin amac1 acidan kaginmak ve hazzi bulmaktir; id’in tek
islevi ise haz prensibini yerine getirmektir. Freud’a gore Id, psisik enerjinin ilk
kaynag1 ve iggilidiilerin de oturdugu yerdir. Dis diinyadan c¢ok, beden ve bedensel
siirec ile iliski i¢indedir, organize degildir ve dis diinya ile baglantis1 olmadig1 icin
zaman iginde ya da deneyimlerle degismez. Mantik ile yonetilmeyen id’de, deger
yargis1, ahlak ve morale yer yoktur. i¢giidiisel ihtiyaclarmn tatmin edilmesi prensibine
gore isleyen Id; ancak Ego tarafindan kontrol altina alinarak diizenli bir hale
getirilebilir. Ego, uyumlu bir insanda kisiligin lideri olarak, Id’i ve Siiperego’yu
kontrol eder ve yonetir. Ego, bastirmalar sayesinde seksiiel ve saldirgan egilimlerden
styrilarak, notr hale gelen bir libido’dan gii¢c alan ve gergeklik prensibi tarafindan
yonetilen  psisizma bolimiidiir. Gergeklik prensibinin amaci, gereksinimlerin
giderilmesini saglayacak olan nesnelerin bulunmasi ya da olusturulmasina kadar,
gerilimin atilmasini ertelemektir. Gergeklik prensibi, haz prensibinin yasaklanmasi
degildir; Ego’nun, yargi giicii sayesinde gergekligi degerlendirmesiyle, Id’den
kaynaklanan haz prensibini bir siireligine askiya almasidir. Ego, gerceklik
degerlendirmesi yaparken, gerceklik kosullarina uygun olmayan diirtii ve arzulari
kullandig1 savunma mekanizmalar1 yoluyla bilin¢ alanindan uzak tutar. Bu savunma
mekanizmalart  ve bastirmanin  bilingdist  olmast nedeniyle Ego, bilingle
0zdeslestirilemez; ancak gerceklik degerlendirmesindeki yargt glicii ve akil yiirtitme
gibi islevleri bilinglidir. id ile dis diinya arasinda bir cesit denge unsuru olarak islev
goren Ego’yu, psisik slireclerin karmasik bir organizasyonu olarak tanimlamak
miimkiindiir. Siiperego, liclincii ana 0ge olarak kisiligin ahlaki ya da yargilayici

boliimiidiir. ideal olan1 temsil ederek; gergeklik ve hazdan ¢ok miikemmeliyet adina
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caba sarf eden Siiperego, kisinin moral kodudur. Ebeveynlerinin ahlaki kodlarindan
yola ¢ikan ve bu kodlar1 6ziimseyen ¢ocugun Ego’sundan gelisir. Ebeveynlerinin
neyin iyi ya da kotii, hangi davranisin erdemli ya da giinah oldugu gibi yargilarimi
ornek alan cocuk; onlarin ahlaki otoritesini, kendi igindeki otoriteyle degistirir.
Ebeveynsel otoritenin ¢ocugun icine yerlestirilmesi, ¢ocugun davranislarinin onlarin
istekleri yoniinde kontrol edilmesini saglar. Boylece ebeveynlerinin onayimni almay1
garantileyen c¢ocuk hosnutsuzluklarindan kacinir. Baska bir deyisle, cocuk, hazza
erismek ve acidan kag¢inmak ic¢in yalnizca gerceklik prensibine uymasi gerektigini
degil; ebeveynlerinin ahlak kurallarina gore davranmasi gerektigini de oOgrenir.
Cocugun, uzunca bir siire ebeveynlerinin bakimina muhtag oldugu siireg,
Stiperego’nun olusmasina olanak saglar. Kontrolsiiz olarak ifade edildiklerinde
toplumun huzurunu bozabilecek icgiidiilerin(cinsellik ve saldirganlik) kontrol altina
almmas1 ve diizenlenmesi Siiperego’nun isleyis amacidir. Oedipus donemiyle
igsellesmeye baslayan bu donemde ensest yasaginin taninmasi, babanin otoritesinin
kabuliiyle baslayan Siiperego’nun olusum siireci, giderek diger kiiltiirel degerlerin ve
toplumsal yargilarin igsellestirilmesiyle olusumunu tamamlar. Id’in evrim yoluyla
edinildigi ve bireyin biyolojik gelisiminin psikolojik yansimasi oldugu; Ego’nun ise,
bireyin gerceklik ile iligkisinin sonucu ve yiiksek bir zihinsel siire¢ diizeyi oldugu
kabul edilirse, Stiperego da kiiltiirel degerlerin aktarilmasinda bir arag¢ ve toplumsal

yaptya dahil olmanin geregi olarak diisiiniilebilir. '

Nesne libidosunun giderek agirlik kazandigi ve erojen bolgelerin cinsel
organlar oldugu fallik donemde, libidinal diirtiilerin karsi cinsten ebeveynlere yonelir.
Boylece Oedipus karmasasinin temelleri atilmis olur. Freud’un Oedipus karmasasi
kuram1 adini; bagina gelecegi kahinlerce bildirilmis olan korkung bir kehanete karsi
direnmeye ¢alisan Oedipus’un, farkinda olmadan annesiyle evlenmesi ve babasini
Oldiirmesini konu alan Sophocles’in, Kral Oedipus trajedisinden alir. Oedipal kuram,
gelisiminin ilk evrelerindeki erkek ¢ocugun anne ile olan deneyimlerinin aniden
kesilmesi iizerinde durur. Dogumundan itibaren annesinin bedeniyle kurdugu iliski;
erkek cocugun, kendi cinsel organina yonelik ilgisinin uyanmaya baglamasiyla

kesintiye ugrar. Freud’a gore, erkek cocuk penisiyle ilgilenmeye basladigi andan

10 Calvin S. Hall, Freudyen Psikolojiye Giris, Kakniis Yayinlar1, Istanbul, 2010, s.29-43
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itibaren, onu duygusal yasaminda anlamli bir gii¢ olarak gérmeye baslar. O, hem
kendi kimligi iizerinde hem de annesiyle olan iliskisinde karmasik bir unsur olarak,
babanin varligiyla penis sahipligini i¢ i¢ce gegirir. Annesine cinsel olarak ilgi duyan
erkek cocuk, bu ilgisinin devam etmesi halinde; babasi tarafindan cezalandirilacagini
distintir. Erkek cocugun, kastrasyon karmasasi adi verilen bu spesifik korkusu,
saldirganlikta bulunan penisinin babasi tarafindan kesilmesidir. Erkek ¢ocugun, kiz
cocugunun cinsel organimi goérmesiyle gerceklesen kastrasyon karmasasi; erkek
cocukta kiz gocugun kastre” edilmis oldugu algisini uyandirir. Boylece, kendisinin de
kastre edilmesini 6nlemek igin, annesine duydugu cinsel arzulari ve babasina duydugu
Ofkeyi bastirma yolunu seger ve Oedipus karmasasi ortadan kalkar. Erkek cocuk,
annesine olan cinsel arzudan vazgectiginde, ya kaybettigi nesne olan annesiyle
0zdeslesecek ya da kimligini babasiyla yogunlastiracaktir. Erkek cocukta oldugu gibi
kiz ¢cocugun da ilk sevgi ve arzu nesnesi annesidir. Ancak kiz ¢ocuk, cinsel organinin
erkeginki gibi olmadiginmi fark ettifinde dogustan kastre edildigini hisseder. Boylece
kiz ¢ocuk, kendisinde olmayan organa sahip olan babaya ilgi duymay1 secer. Penis
sahibi olmak yerine, babadan bir ¢ocuk sahibi olmayi diisleyerek, libidosunu babasina
yonlendirir. Kastrasyon karmasasi, erkek cocukta Oedipus doneminden ¢ikista; kiz
cocukta ise Oedipus donemine giriste etkili olur. Freud’a gore, her insanin dogustan
yapilandirilan hali biseksiieldir; erkek/ kiz cocukta, feminen meyiller giigliiyse
anneyle, maskiilen meyiller giiclilyse babayla 6zdeslesecektir. Cocugun ilerideki
karakterinin yapisini, bu 6zdeslesmelerin goreceli giicli ve basarisi belirleyecektir. Bu
0zdeslesmelerin, Siiperego’nun olusmasini baglatmasindan 6tiirii; Siiperego’nun,

Oedipus karmasasinin veliaht1 oldugu si')ylenir.111

2.2.1.3. Lacan’in Narsistik Donemi Olarak Ayna Evresi

Ego ve Siiperego’nun olugmasi, 6zdeslesme mekanizmasi ile gerceklesir.
Ozdeslesme, kisi tarafindan, dissal bir nesnenin(diger kisinin) &zelliklerini, kendi
kisiligiyle bagdastirmast olarak sekillenir. Diger bir kisiyle basarili bir bicimde
Ozdeslesen kisi, Ozdeslestigi kisiyi yansitacaktir. Kopyalamaya ve diger kisilerle

* Kastre: igdis edilme, cinsel organin kesilmesi.
1A gee., 5.126-129
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0zdeslesmeye olan egilim, kisiligin kaliplarini olusturan 6nemli faktorlerdendir.
Narsistik 6zdeslesmede ise kisi, kendinde sevdigi 6zellikleri, 6zdeslesecegi kiside de
aramaktadir bagka bir deyisle, kisinin digeriyle Ozdeslesmesi onun narsistik
ozelliklerinin, diger kisinin 6zelliklerine yayilmasina baglidir. Narsistik 6zdeslesmeyi,
nesne se¢iminden ayri tutan Ozellik, kisinin istedigi nesneye zaten sahip olmasidir;
onun cathexisi® ayn1 seylere sahip olan kisileri bir yerde toplamaktir. Narsisizm ¢ok
giiclii oldugunda kisi tatmine, kendisine ¢ok benzeyen bir agsk nesnesi secerek ulasir.
Freud’a gore narsisizm kendi kendine asik olmaktir.**? Narsistik O0zdeslesme adini,

kendi yansimasina asik olan Narkissos efsanesinden alir:

Kahin Tiresias, ¢ok az bulunur giizellikteki ¢ocuk Narkissos un, ¢ok uzun bir
omriiniin olacagint séyler, ama; Eger kendini tamimaz ise. Kibirlidir, tiim geng¢ kizlarin
yakinliklarint reddeder. Bir giin ormanda avlanirken Ekho onu goriir. Bu mutsuz Nymphe
kagcamak asklarinda Zeus’a yardim ettigi icin Hera’min gazabina ugramistir. Konugsmaya
yeltenince daha simdi duymug olduklarinin ancak son sozciigiinii tekrarlayabilir. Geng adami
izler ve ona, arkadaglarim ¢agirirken son soylediklerini yansitir. ‘Gel!’ diye seslenir geng
adam, ardindan o da tekrarlar: ‘Gel!’ Bu sesle yanilan gen¢ adam cevap verir: ‘Haydl,
bulugsalim!’ Ve hemen sunu duyar: ‘Bulusalim!’ Ekho, Narkissos u kollari arasina almak igin
attlir ama Narkissos kizi iter ve ondan kagar. Kiz asagilanmistir, umudu kalmamistir; gider
1ss1z magaralara siginir. Actlari onu yer bitirir, bedeni giderek erir ve sonunda tasa doniistir,
valmiz sesi hayatta kalir. Giizel Narkissos un ayni sekilde horladigi baska bir Nymphe soyle
haykirir: ‘Dilerim o da sevsin benim gibi o da sevdigine hi¢bir zaman kavusamasin!’ Bir
aksam av doniisii Narkissos kendini son derece giizel bir yerde bulur. Su i¢mek icin egilirken
sudan yansiyan hayalini ilk kez goriir. Bu olaganiistii giizellik karsisinda sasakalir, biiyiilenir
sanki; kendi kendisine vurulur. Gormekte oldugu bu kusursuz varligi kucaklamak ister, ama
onu tutamaz. Giderek sararip solar. Ekho’nunki gibi onun da bedeni kurur ve oliir. [...]
Soylendigine gore, Oliiler Ulkesi'nde de Narkissos Stiks sularinda hala kendi gériintiisiinii

. 113
seyrediyormus.

Narkissos’un sudaki yansimasi araciligiyla kendisiyle kurdugu iligki, insanin

yansimasiyla olan iligkisinin o6rnegidir. Freud’un, klasik teorisindeki Narsisizm

* Cathexis: Zihni faaliyetlerin belli bir fikir ya da nesne iizerine yogunlagmasi, enerji yiiklenimi.
12 A g.e., 5.89-90

113 Colette Estin & Héléne Laporte, Yunan ve Roma Mitolojisi, Tiibitak Popiiler Bilim Kitaplari,
Ankara, 2010, 5.200-201
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kavramiyla yakin iliski i¢inde olan, Lacan’in Ayna Evresi, Oedipus’un baslangicinin
temelini olusturan bir donem olarak ele alinir. Lacan’ci kuramda 6znenin gelisimi
acisindan en kritik donem, altinci ve sekizinci aylarda ortaya ¢ikan Ayna Evresi’dir.
Bu evreden dnce, cocuk kendi bedenini, biitiinsel, sinirlart olan ve diinyadan ayr1 bir
sekilde var olan bir varlik olarak algilayamaz. Kendi uzuvlari, annesinin teni, giysileri
kisacas1 dokundugu her nesneyi, ayr1 bir varlik olarak degil; sinirsiz, agik uglu bir
nesnenin parcalart olarak hisseder. Bu nedenle, 6n Oedipal evrede, higbir seklide
Oznellik s6z konusu degildir. Ancak, bu durum Ayna Evresi’yle degismeye baslar.
Cocuk bu evrede bir bagkasiyla, oyun oynadigi bir cocukta, annesinin gorsel
imgesinde ya da aynada gordiigii kendi biitiinsel bedeninin goriintiisiinde aniden,
kendi disindan gelen kendisine ait bir imgeyi fark eder. Boylece, gordiigii imgelerle
imgesel yoldan Ozdesleserek, pargalanmis olarak algilanan bedeninin biitiinligilinii
kazanmaya yonelir. Lacan’in deyimiyle Ayna Evresi: “uzamsal 6zdeslesmenin etkisi
altindaki 6zne i¢in, pargalanmis beden imgesinden kendi biitlinliikli bigimine uzanan
bir dizi fantezi imal eder”™* Gérsel alanin kesfi, parcalanma ve ayrismanin
egemenligi altinda olan 6zneye, birlik ve biitiinsellik imgesi saglayan 6znelligin
gelismesinde en biiyiik rolii iistlenir. insan gozii, anatomik yapisi geregi bulundugu
noktadan, bedenin bigimi hakkinda, bilince bilgi saglamada yetersiz kalir. Gozler igin,
ait olduklar1 beden bir biitiin degil; perspektife gelisigiizel bi¢imlerde girip ¢ikan,
hareket halindeki oransiz nesneler toplamidir. Insan, kendi imgesini bir biitiin olarak
algilamasina olanak saglayan aynadaki biitiinsel 1mgelemiyle 06zdesleserek,
parcalanmis olarak algiladigi bedenine biitiinliik kazandirir; bagka bir deyisle Ayna
Evresi’yle, perspektif eksikliginin, oransizlik ve raslantisallik duyusunun yerini
doldurur. Oznenin, aynada kendisini bir biitiin ve dis diinyadan ayr bir varlik olarak
gormesiyle hissettigi deneyim, imge tarafindan yonetilmesi nedeniyle ‘imgesel’ olarak
adlandirilir. Deneyimlenen kendilik imgesini, 6zne kendisi yaratmaz; bu, ona
disaridan, dis diinyada gordiigii bir imgeyle gelir. Imgenin geldigi yerde, dznenin
bizzat pargasi olan &tekiligi kalir. Ozne kendini tanima duyusunu ona disaridan,
diinyadan geri donen kendi imgesinden alir. Kendini tanimlayamayan 6zne, kendinden

baska bir sey yoluyla tanimlanir: 6zne 6tekinin sdylemidir. Dis diinyadan aldigi imge

114 Jacques Lacan, The Mirror Stage as Formative Function of the | as Revealed in Psychoanalytic
Experience, London, 1977, Aktaran: Mansfield, a.g.e., s.58-59
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yoluyla 6zne kendini biitiinsellesmis olarak goriir; ancak imgesel kimlik, yapis1 geregi
bu biitliinliigli c¢okertir. Boylece, 6znelligin c¢ekim merkezi olan sahsiyet, bireyi
kendisine yabanci kilar. Kendilik duyusu, bireyin iizerinde en az kontrolii olan dis
diinyadan yansiyan bir duyudur. Bireyin kendisinden degil; sahsiyetinden tiireyen
kimlikler ve anlamlar sistemi ise ‘simgesel’ olarak adlandirilir. Oznenin olgun yasamu,
simgesel diizenin talepleri yoluyla belirlenir. Oznenin imgesel yoluyla elde ettigi,
biitiinsellik ve biriciklik duyusu; toplumsal diizenlemeler ve aidiyetler yoluyla kimlik
kazanimlar1 amaciyla Oznenin simgesel diizene gecisiyle gdzden cikarilir. Ozne

toplumsallasarak, kiiltiiriin simge diizeniyle belirlenmis insana déniisiir."*

2.2.1.4. Foucault’da Ozne ve iktidar

Iktidar, yoneten kesimin elinde bulunan gii¢ olarak algilanir. Devletin,
olusumundan itibaren, insanlarin iistiinde bir gili¢ olarak konumlanip; onlar1 koruyan
aynt zamanda denetleyen bir mekanizma oldugu ve iktidarin kaynagi oldugu
distintilir. Ancak; Foucault, iktidarin merkezi olarak devlete odaklanmak yerine,
onun sekilsiz oldugunu ve iktidarin alttan geldigini gosterir. Ve bunu, iktidar baginizi

dondiirmekten ¢ok tabanlarinizda viicut bulur, sdylemiyle destekler. ™

Ozdes ile oteki arasindaki gel git, Foucault'nun diisiince yapisindaki en
onemli unsurlardandir. Baslica eserlerinde degindigi iizere, 6zdes ve Oteki arasindaki
iliskinin 6zdesten gectigini vurgular. Foucault, ‘Deliligin Tarihi’nde, deli ile akilli
ayriminin, insanin kendi imgeleminde mevcut oldugunu gostermistir. Descartes’in
kendisiyle olan diyalogunda, deli olmadigini; akilli oldugunu ispat ederek miimkiin
kilmas1 gibi. “Foucault, burada, i¢imizde olan 6zdesligin, belki 6tekinden ¢ok daha

uzaklarda oldugunu séylemektedir.”*’

Foucault i¢in dislamalar ve disarisi onemlidir, her zaman disaridakilerin
igeriye kapatilmasindan soz etmistir. Ortacag’da deliler ve vebalilarin kapatilmasi
ornegindeki gibi. Denizin lizerindeki gemiler i¢ine kapatilanlar, insanlarin yasadigi

sehirlerin digarisina yollanmislardir; en O6zgilirce hareket edilebilecek yerde kapali

15 Mansfield, a.g.e.,57-63
116 Ali Akay, Michel Foucault’da Iktidar ve Direnme Odaklar1, Baglam Yayinlari, istanbul, 2000, s.13
117

A.g.e., s.69
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kalmislardir; kapatilanlar disarisinin  igerisine kapatilmiglardir. Ayni  sekilde,
‘Cinselligin Tarihi’ yapitinda, Sokrates’in ‘Kendi kendini tani’ soziinden yola ¢ikan
Foucault, insanlarin kendilerini nasil baski altina aldiklarin1 ve diger insanlar1 baski
altina almanin yolunun yine insanin kendi kendisine hilkmetme kabiliyetinden

dogdugunu incelemistir."*®

Foucault, insanin seklinin degismesini iktidarin sekilsizligi yoluyla anlatir.
Ona gore iktidarin sekli yoktur. Giiglerin ¢atismasindan dogan sekiller, sekilsizlikleri
sekillendirip kuvvetlendirir. Ortaya ¢ikan sekiller yine gii¢ dengelerinin degisimiyle
aym siireci tekrarlar. Insanin sekil degistirmesi de bu yolla meydana gelir. Bir ¢ok
giiciin birlesimiyle bir sekil olusuyorsa, insanda seklini bir ¢ok giiciin birlesimiyle
olusturur. Insanin igindeki giiclerle disindaki gii¢lerin zorunlu olarak girdigi
miicadelenin sonucunda ortaya ¢ikan bilesimler, tarihi ya da toplumsal olusumsal
cercevesinde belirli hale gelir. Gii¢ miicadelesinden ortaya ¢ikan bilesimler, nasil 17.
yiizyilda tanr fikri, 19. yiizyilda ise insan sekli olarak kendini gostermis ise, ilerleyen
zamanlarda farkli bilesimler olarak kendini gosterebilir. Giiglerin degisimiyle yeni
bilesimler meydana gelir. Boylece, disaridan gelen giiclerle insanin bi¢imi etkilenerek
degisim gosterebilir. 17. ylizyilda, diisiince tarzini belirleyen gercek, sonsuzluk fikri
yani Tanri, insan ise sonu olandi. Disaridan gelen gii¢ olan sonsuzluk fikri insanin
icindeki gii¢le birleserek, insanin sonsuzla 6zdeslesmesi olarak Tanri fikrini yaratir.
Boylece sekil degistiren insan kendi merkezini kaybederek, sonsuzluk diisiincesini
yayar. Ancak bu sonsuzluk fikri, insanin dis gii¢lerle girdigi zorunlu miicadelenin
sonucunda baska bir sekle biirliniir. 18. yiizyilin sonuna dogru Tann fikri degiserek,
insan bi¢imine doniisiir. Kant felsefesiyle, sonluluk fikri asil problem olmaya baslar.
Ozne sonlu-Ben’e doniisiir, kendi kendine dénmer, igine dogru kapanir ve kendi
sonlulugunu olusturur. Tanr1 ve sonsuzluk fikri ortadan kalkarken, modern g¢agin
diislincesi olarak sonluluk fikri ortaya cikar. Foucault’ya gore, 19. yiizyildan itibaren,
insanin i¢indeki gii¢lerin dis giiglerle karsilasmasi sonucunda yeni bir bilesim ortaya
cikar. Emek, hayat ve konusma(dil), insanin iligkiye girdigi li¢ tip dis gii¢ olarak,
sonsuzluk fikrinin yerini alarak sonsuzluk fikrini getirir ve insan-seklinin olugmasini

saglar. Bu nedenle, 19. yiizyil insanlik yilizyilidir. Tanri’nin 6liimii temasindan sonra

18 A g.e., 5.69-70
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insan evrensel deger tasiyan 6zne konumuna yerlesmistir. Ancak modern 6znenin, bir
birey haline getirilmesi kapatilma ve disiplinci toplum modeliyle iliskilidir. Foucault,
‘Hapishanenin Dogusu’nda, modern toplumlari1 disiplin toplumlar1 olarak ele alir ve
onlar i¢in ‘normun iktidar1’ tanimlamasini yapar. Tehlikeleri engellemek {izere ortaya
atilan norm fikri, daha sonra halki, sabit bir yerde tutmayi saglamaya calisarak
denetim altina alir. Hapishanelerin i¢indeki normlar daha sonra disariya, 0zgiir
alanlara kayarak hayati baski altina almak suretiyle hakimiyetini mesrulastirtyordu.
Disiplin, hapishanenin disina yayilarak, toplumsal yasamda kendini hissettiriyor ve
suclu olmayanlara potansiyel su¢lu muamelesi yaparak toplumu baski ve denetim
altinda tutuyordu. 18. yiizyilda devletlesen kurumlar ‘polis’ sistemini ortaya ¢ikararak,
goriilebilen her seyin denetlenebildigi ve bu duruma maruz kalan sivillerin
olusturdugu bir toplum yapisi yaratiyorlardi. Iktidarlar, bireyi ele aliyor ve onu
nesnellestiriyordu. Bireylesenlerin arasindaki iletisim normlar araciligiyla saglantyor
ve iktidar, denetim altina aldig1 bireyler ile etkilerini yaratiyordu. Boylece modern
toplumlarin sistemi, merkezi bir iktidara gerek duymaksizin, kurumlasan ‘demokratik’
iktidar modelini gelistirmis olur. Bireylesen ve normalize edilen insanlar, tecrit edilen
ve diglanan bir modelden, iiretim iligkilerinin i¢ine dahil edilen ‘modern’ toplumun
tiyelerine doniisiirler. Bu yolla, diglanma {izerine kurulu bir i¢sellestirme yaratilmis
olur. Norm 0znesine doniistiiriilen bireyler, iktidar agisindan niceliksel bir fark iizerine

oturtulur ve onlara sayilar verilir; kimlik kartinin sayilari. 119

Bireyi, nesne olarak ele alan iktidar, onun bedenini ve arzularini da kontrol
altina almay1 distiniir. 18. yiizyildan baslayarak ve oOzellikle 19. yiizyilda devlet
denetimine alinan ve bilimsel arastirma konusu olarak goriilen bir nesne konumuna
indirgenen cinsellik, bireyin sagligini, patolojisini ve 6zdesligini anlamak agisindan
onemli bir veri olarak kabul ediliyordu. Cinselligin devleti ilgilendiren bir konu
olmasiyla olusan biyo-iktidar mekanizmasi bireyin bedeninin hareketlerini ve hislerini
fikirlerinin i¢ine hapsetti. Foucault’nun itiraf teknolojisi adin1 verdigi sistemle, bireyin
sOylemleri ya da kendi i¢ine bakis1 yoluyla, kendisini anlayacagi inanci olanakl
kilindi. Boylece itiraflar1 alinan bireyin cinselligi, biyo-iktidarin belirledigi simnirlar

i¢ine hapsedildi. Foucault biyo-iktidar1 incelerken, bir ¢cok faktoriin bir araya gelisine

1A g.e., 5.87-108
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dikkat ¢eker; beden, bilgi, sdylem ve iktidar. Foucault’ya gore cinsellik, 18. ylizyildan
itibaren tarihi bir yap1 haline gelmektedir. Iktidarin sdylemine gore sekillenen ve
farklilasan bu yapi, ‘halkin iyiligi’ i¢in sdylemine dayanir. iktidarin ilgisiyle, tibbi
arastirmalarin ve sosyal faaliyetlerin konusu haline gelen cinsellik; yavas yavas
denetim altina alinirken, iizerindeki disiplin de artar. Halk, taninmasi ve kontrol
edilmesi gereken, ugrasilan ve gelisiminin ayarlanacagi bir nesne haline getirilir;
dogum oranlari, kontrol yontemleri, cinsel iliski yasi, hastaliklarin denetlenmesi,
kisirlik ya da dogurganlik gibi konularin analizi 6nem tagimaktadir. Boylece cinsellik
hem kisiyi hem de devleti ilgilendiren bir ugras konumuna gelir. 19. yiizyila
gelindiginde cinsellik iizerine sdylem tibbi terimlerle yeniden diizenlenmistir. Bu,
bedenle ilgilenen genel tip ve cinsellikle ilgilenen 6zgiil tibbin ayrimidir. “Cinsellik
kisisel zevkleri, sakl1 zevkleri, viicut i¢in tehlikeli sayilan asiriliklari, gizli fantazmlari
icerir; cinsellik kisinin toziinii kisiliksel dzdesligin ¢ekirdegi olarak kabul eder.”*?
Boylece, doktorlar ve sonrasinda psikiyatrlar sayesinde, kendi i¢ine kapali gibi duran
bedenin ve ruhun gizli noktalarinin tiim biyolojik ve psisik gizemleri bilim araciligiyla
en ince detayina dek tanima olanagi ortaya ¢cikmistir. Foucault’ya gore, Bati, cinselligi
bilim olarak ele alirken; Dogu toplumlar1 serbest agk iliskileri ve zevk odakli bir
cinsellik gelistirmistir. Bati’nin disinda kalan toplumlarda cinselligin gercegi zevkten
tiireyerek, kendi deneyimi olusturmustur. Kendi basina bir sorun olan zevk; ahlaka,
bilime, dine ve iktidara boyun egmemistir. Boylece, Dogu toplumlarinda cinsellik,
kisisel Ben’1 anlamaya yarayan bir nesne konumuna indirgenmeyerek tek basina var
olmustur. Bati ise, din, bilim, teknoloji ve iktidarin geregi olarak cinselligi baski altina
alarak kendi bilimini olusturmus ve zevk ile ilgili her detayin bilinmesi ve
anlamlandirilmas1 i¢in c¢alismistir. Modern Bati toplumunda birey, biyo-iktidarin
normallestirici uygulamalarinin odaginda yer alan ve bilim tarafindan anlamlandirilan
bir nesne konumuna gelir. Foucault, Bati Kkiiltliriinlin bedeni nesnellestirip,
normallestirme tekniklerini incelemisti. Ona gore sekilsiz olan iktidar, biiriindiigii her
sekliyle kisileri tekillestirip, disiplin altina alir ve bu yolla bedeni kontrol eder.
Disiplin insanlar1 bireylestirerek iktidarda kalir. Foucault’ya gore, disiplinci iktidardan

sonra ortaya ¢ikan biyo-politik iktidarda 6znellik iki farkli sekilde nitelenir: disiplinci

120 A ge., 5112
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toplum yapisinda iktidar bireyi ‘nesne’ olarak nesnellestirirken; biyo-politik toplum

yapisinda iktidar 6znenin kendisini 6zne olarak nesnellestirmektedir. 121

Oznellik sorununa egilen Foucault, katlanma bi¢imini Eski Yunan’da
bulmustur. Foucault i¢in diisiince insana disaridan gelmektedir. Diisiince, sonsuz
uzakliktadir; icerisi disarisindan daha uzaktir. Bu uzaklik fiziksel uzaklik degildir.
Disarisi, i¢ diinyamizdan daha yakindadir; sonsuz uzaklik i¢imizdeki ‘igerisinden’
daha yakindir. Foucault bunu ‘disarisinin ¢izgisi’ olarak adlandirir. Disarinin ¢izgisi
katlanirken disaris1 diisiinceyi acarak, diisiince alanmi yaratir. Disarinin ¢izgisi iki
sekilde katlanarak ciftini tretir. Katlanmak 6zne olmaktir. Eski Yunanlilar bunu
basararak, katlanmiglar ve diisiiniilmeyenin diisiiniilmesini saglamislardir. Onlarda
giic kendi iizerine bir gii¢ olusturarak kendi kendini baski altina alabilir; bu sayede
Olim geciktirilir. Disar1 igerisiyle i¢ ice yasamaktadir; disarinin c¢izgisi katlanarak
oznelligi olusturur. Oznenin tek bir yiizii yoktur, ¢ok yiizliidiir ve tek bir 6znellik
yoktur; 6znellikler vardir. Ozne ikilik iiretir, kendisinin dublérii olur. Foucault’da bu
ikilik, icerisinin disar1 vurulmasi degil; disarisinin giiciinlin kendi i¢ine ¢ekilmesidir.
Foucault’ya gore birey olmak 6zne olmak degildir. Foucault, 6znesiz bireylesmeye
0znellik bigimleri adin1 verir ve bu bigimler bir cagdan digerine, bir 6zneden baska bir
O0zneye gecerken degisim gecirmisler ve yeni Oznellikler yaratmiglardir.
Bireysellesmenin mutlaka dzne yaratma zorunlulugu yoktur. Ozne olmak gelenektir,
aligkanliklara siireklilik getirir. Birey olmaksa 6znellesmektir. Foucault, 6zne ve nesne
olmanin Gtesine gecerek, 6znelligi cogaltir. Onun i¢in birey olmak 6znellige dogru
ilerlemek demekti. Foucault, bilgi ve iktidar eksenlerinden sonra 6znellik olan iiglincii
eksende, disaridan gelen giicii biikken Yunanlilarda katlanmay: bulmustur. Oznellikte,
Varlik katlanarak 6znelligi iiretir; 6znellesmek 6zne olmak degildir. ‘Ben’ olmaktir.
Oznellik ‘mutlak bellektir’. Disarmin ¢izgisini bularak, onu asmak ya da bu ¢izgiyi
asmadan yagamak ve 6lmek, {i¢iincii eksen olan ve iktidar1 agmanin yolu olan 6znellik

eksenini olusturmus‘[ur.122

21 A g.e., 5.109-118
122 A g.e.,5.119-154

87



2.2.1.5. Kristeva: Oznellik ve Beden

Freud ve Lacan, kisiligin olusumunda, bireyin gectigi evreleri tanimlarken
eril bakis agisina sahiptiler. Oznelligin olusumunda, iistiinde durulan noktalar erkek
cocuk ekseninden ve penis kavraminin odakta yer almasiyla tanimlaniliyordu. Erillik,
Oznelligi olusturmada merkezi bir rol {istleniyor ve simgesel olan iizerinde
egemenligini kuruyordu. Ancak; bu tutum tiim cinsiyetlere yonelik bir tanim icin
yetersizdi. Julia Kristeva, 6zne mekanizmasina yeni bir yorum getirerek, onu erkek
egemenliginden kurtarmay1 amaclar ve 6znelligi sabit yapidan ¢ok tamamlanmamis ve
kesikli bir silire¢ olarak tanimlamayr secer. Kristeva da bilingaltina bastirmalar
konusunda Freud’un sdylediklerini yineler; ancak ona gore bastirma asla
tamamlanmaz. Kristeva, bilingli bir zihnin bir eylemi yerine getirmesiyle, zayif ve
bulanik bir zihnin ayni eylemi yerine getirmesi arasindaki ayrimin, bilingaltina
bastirmanin  tamamlanmadigi  bir alanda oldugunu soyler. Kristeva’nin

Leslik(abjection) adin1 verdigi siirec, bastirmanin tamamlanmadigi yerde baslar.*%

Burada ‘bilingalti’ icerikler tuhaf bir bicimde ‘dislanmis’ durur: Ozne ve nesne
arasinda saglam bir farklilastirmaya gitmek radikal olarak yeterli degildir, bu agikca ancak
tesis edilmis savunmact bir konum icin yeterlidir... Sanki Ben ve Oteki arasinda ya da daha
arkaik bicimde, Iceriyle Disarisi arasinda temel bir zithk varmis gibi. Bu tiir bir zitlik sanki

Biling ve Bilingalti arasindaki bir zithgi da kapsarmis gibi. 124

Freud ve Lacan’a gdre 6zne duragan bir yapi i¢indedir. Freud’a gore, bireyin
biling ve bilingdis1 ayrimi arasina bir ¢izgi ¢ekildiginde 6znenin olusumu duragan bir
hal alir. Lacan’a gore ise, birey simgesel diizene girdiginde 6zne olur. Bu her ne
kadar, 6zneyi yipratan bir siire¢ olsa da kararli ve sabit bir modelden s6z eder. Ancak
Kristeva i¢in 0Oznellik zorunlu olarak duragan degildir. Bilingaltina bastirilan
malzeme, 6znenin kendilik taniminin smirlarinda dolanir. Bilingaltina bastirmayla
savunmact bir konum elde edilse de, bu konum tamamlanmis 6znelligi, kusatildig
diinyadan ayiran bir konum degildir. Ozne ve nesne arasinda mutlak ayrim yapilamaz.

Ozne, kendisini bu ayrimin igindeymis gibi hissederek, kendisini istikrarli kilmaya

128 Mansfield, a.g.e., 5.101-104
124 Julia Kristeva, Powers of Horror: An Essay on Abjection, Columbia University Pres, New York,
1982, s.7, Aktaran: Mansfield, a.g.e., 5.103
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calisarak yasamaya devam etse de bilingaltinin bastirilmis malzemeleri daima onun
istlinde baski kurar ve tehdit olusturur. Bu nedenle, 6zne sabit bir sistem degil;
bilingaltt malzemelerin her an disariya ¢ikma tehdidi altinda yasayan garip bir
sistemdir. Tamamlanmamis ve kararsiz yapiya sahip Ozne, Oznelligini asla
biitiinleyemeyecek, belirsizlik ve diizensizlik i¢inde bilinebilir bir yapiya
kavusamadan, daima sinir ¢gekme ugrasi i¢cinde yasamaktadir. Bu ugras i¢inde yasayan
birey, 6znelligini bireysel bedeninin essizligiyle ve ayriligiyla 6zdeslestirir. Beden,
bireyi dis diinyadan hayali bir ¢izgiyle ayiran ve 6znelligini bu siir iginde 6zerk ve
essiz bir sekilde yasamasini saglayan bir yapidir. Bedenin sagladigi fiziksel varolus,
bireyin toplumsal yasam i¢inde kim oldugunun mutlak kanitidir. Beden, bireyi var
eden tiim dinamiklerin toplamini igceren ve gorsel olarak biitiinliigiinii kanitlayan bir
temsil aract olarak, bireyin bulundugu her yerde onu fiziksel olarak var eder. Bu
nedenle, Foucault’nun da altim ¢izdigi iizere, iktidar O6zneyi bilmeye ve denetim
altinda almaya calistiginda daima bedeni izleyerek, onu oldugu yere sabitleyerek,
Olcerek, onun iizerinde hakimiyet kurmustur. Kristeva’ya gore 6znelligin tim drami
ve anlami1 bedene ait fiziksel siirecler i¢indedir. Bedenin hayali olarak ¢izilen sinirlari
tam olarak toplumsal denetim simirlar1 degil; bireyin sahsiyetini en yalin bigcimde
bedeninin biitiinligi ve ayrilifiyla iliskili olarak gormesidir. Bireyin bedeninin ayri
olarak gormesi toplumsal dzdeslesmeler yiiziinden degil; ¢cok fazla kirilgan ve egreti
olmayan bedenin birligi yiiziinden sorunlu ve kusurludur. Kristeva, essiz ve ayri
bedene benim temiz cesedim(le corps propre) der ve boylece bedeni, 6znenin sahip
oldugu ve diizenli bir bigimde bakimin1 yaptig1 bir sey olarak tanimlar. Kisiye ait olan
‘benim’ dedigi beden, kisinin sikica tutundugu sahsiyetidir; ancak bu sahsiyet
istikrarsizdir. Kisi, igerisi ve disarisi arasinda kararli bir ¢izgi olusturarak, savunmaci
bir konum dahilinde bedeninin nezih goriinimiinii korumaya c¢alisir. Ama bu
gbriiniim, her zaman sorun yaratan fiziksel akintilarla(ter, gozyasi, sidik, kusmuk,
digki, 6zellikle adet donemindeki olmak {izere kan, sperm) bozulur ve lekelenir.
Kisinin bakimini yaptig1 ‘6zel/kendine ait’ bedeninin, hem hijyenini hem giivenligini
ortadan kaldiran bu akintilar, kisinin bireysel kimligine ve giivenligine yiikledigi
anlamlar1 tehdit eder. Kisi, bedeninin pargasit olan akintilardan igrenerek onlara
yabancilagsmak i¢in ¢abalar. Kristeva’ya gore, bedensel akintilar1 reddetme ve ayni

zamanda bizi reddettigimiz seye baglayan yutkunma refleksi, Oznelligimizi
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giiclendirme cabasinin kaniti; bagka bir deyisle, sahip olunan 6znelligin tiimiiniin
savunmact konumudur. Bu savunmacilik, Kristeva’nin leslik durumunun fiziksel
karsiligidir. Bedenin tanimi olan biitiinlik ve onunla 6zdeslestirilen sahsiyetin
ozerkligini tehdit eden, saklamaya ve uzaklastirmaya calisilan bu akintilara karsi
siddetle gelistirilen yabancilasma siireci, Kristeva’ya gore, kendiligin kendini tesis
etme ¢abasidir. Ozne, bir yandan durmadan kendini olusturmaya ¢alisirken bir yandan
da kendini tehdit eden bu akintilar1 gidermeye c¢alistig1 bir siire¢ icinde kalir. Bu
cemberde meydana gelen endise bedenin i¢i ve dis1 arasindaki ayrim iizerinde
durmadan tekrarlanir. Kristeva, yaygin olarak bilinen fobilerden biri olan sicak siitiin
tistiinde olusan tabakadan(burusuk deri/temiz ceset) tiksinmeyi leslik Ornekleri
arasinda sayar. Sicak siitiin iistiindeki burusuk tabaka, hava ile siitii yani iki fiziksel
durumu ayiran ¢izginin nesnel karsiligidir; ama ayni zamanda kendilik ve oteki
arasindaki engellere dair bir analojidir. Bu durumda olusan mide bulantisi, kendilik ve
Oteki arasindaki durumun, farkli olgularin i¢ ice geg¢mesinin tepkimesidir. Ancak,
lesligin en ¢arpict bi¢imde tanimlandigi, Kristeva’nin ‘lesligin son noktasi’ dedigi
cesettir. Ceset, 6liimiin ger¢ek yiizii olarak, yasayanlara iki yolla hatirlatmada bulunur.
Yasayanlar, cesede baktiklarinda, onun da 6lmeden 6nce kendileri gibi canli, yasayan
bir varlik oldugunu duyumsarlar, Ote yandan ceset, yasayanlarin tam olarak
anlamlandiramadigi 6liimle O6zdeslesir. Ceset, yasayanlarin goziinde, varlik ile
yoklugu, yasam ile dliimii bir araya getirir. Oznelliinin bozulma kaygis1 igindeki kisi
cesedin fiziki varligiyla, yasam ile 6liim arasindaki ¢izgiyi mutlaklastirir. Ancak tiim
bu fiziksel deneyimlerin yol actig1 korkunun nedeni, tetikledikleri bedensel tepkiler
degil; lesligin asil anlami olan soyut bir karsilikli kirlilik, kesinsizlik ve belirsizlik
siireci olmasidir. Leslik, tam olarak bedensel kirlenmelerle, 6znenin istikrarsizlik
siireciyle ya da Oznenin bedenle iligkisi degil; tiim diizen, anlam ve gerceklik
sistemlerinin istikrarsizlasmasidir. Iktidar kendi sistemi i¢inde, hakimiyeti altina alip
denetleyebilecegi Ozneler yaratirken, temiz ve 0Ozel bir beden sahipligini

kosullandirir.'®

Boylece leslige neden olan sey temizlik ve saglik eksikligi degil, kimligi, sistemi,

diizeni ¢okerten seydir. Simirlara, konumlara, kurallara boyun eSmeyen. Icinde-arasinda,

125 Mansfield, a.g.e., 5.101-108
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belirsiz, karmagik. Lyi vicdanl suclu, yalanci, riyakar, kurtarict oldugunu iddia eden katiller,

.. 126
arsiz tecaviizciiler.

Lacan, ayna evresiyle parcalanmisliktan biitliinsel bir 6zne olma durumuna
gecen bireyin, simgesel yapiya katilmasiyla gilivensiz bir kimlik olusumuna tabi
tutuldugunu saptiyordu. Post-Lacan’c1 bir diisiiniir olan Kristeva’ya gore, sahsiyetin
niteligindeki degisimler; onun tabi tutuldugu anlam, gerceklik ve iktidar olgularini da
icerir. Bu nedenle, egemen durumdaki simgesel diizen ve iktidar istikrarini; bireyin,
temiz ve kendine 6zel bedenini disiplin altinda tutma vaadiyle kurar. iktidar, yarattig1
sistem araciligiyla, belirsizliklerin ve kuralsizliklarin Oniine ge¢meye calisarak;
karisiklig1 ve geliskileri bastirmak suretiyle yasalarin, kurallarin varligi dogrultusunda
kendi gercekligini yaratarak diizen saglamay1 amaglar. Lesligin serbest biraktigi ise bu
sistemlerin reddetmeye ya da lstiinii ortmeye calistig1 belirsizlik ve kesinsizliktir.
Iktidar, politikalariyla 6znelere lesligi sunar ve karsilifinda 6znenin temiz ve kendine
0zel bedenini korumasini bekler. Simgesel diizenin vaatlerine kapilan ve sonrasinda
ona bagimli hale gelen kendilik kirilgan ve savunmasiz bir yapiya biirliniir. Simgesel
diizen, vaatlerinin inandiricihi@iyla Oznelere yerlerini belirtir. Ancak, 6znenin
tamamlanmas1 simgesel olanla miimkiin degildir; sahsiyet, olusumunda ayn1 zamanda

leslesmeyi de beraberinde tasir.
2.2.2. Sanat¢imin Kimligi Olarak Ge¢misi

Insanin, diinyaya geldigi andan itibaren ‘kim’ oldugunu anlamaya dair gabast,
varolusunun en biiylik sorunlarindan biri olarak karsisina ¢ikar. Sokrates’in ‘kendini
bil’ deyisi, Antik¢ag filozoflarindan bu yana insanin kendisini tanima ve anlama

ugrasinin en temel gostergelerindendir.

Kisi kendi dogast ile sahici bir iliskiye girdigi andan itibaren, yakindan tammaya
calistigt varliginin, esasen tahmin edilenden daha uzakta ve derinlerde, tipki diinyanin
baslangicinda oldugu gibi sabit bir nokta iizerine kurulu, hi¢ kimildamayan ve sonu
gelmeyecek meseleler iizerine adeta bir savasin ortasinda yer aldigini gorecektir. Boyle
gerilimli bir ‘savas’in 6znesi olmak, daha en bastan varolusun binbir tiirlii zahmetine isaret

eder.[...] Diinyaya gelmis olmanin verebilecegi bir hayret ve saskinlik icerisinde, insanin

126 Kristeva, a.g.e., s.4, Aktaran: Mansfield, a.g.e, 5.108
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kendisini hep asmasi gerektigi varolusun en anlamli sorusu olarak, kisinin kendisiyle savagini

.. .. 127
giindeme getirir.

Kisinin kendisiyle olan savasi, kendi kendisini insa etme projesidir. Bu 6zgiil
bir deneyimi ve yaratict bir arayisi zorunlu hale getirir. Kisiyi dis diinyaya karsi
tanimlayan, onun tiim ozelliklerini ve niteliklerini kapsayan bir kavram olan kimlik
ise, kisiligin ingasinin temel taslarindandir. “Kisilik, bireyin kimlikler i¢inde ve
kimliklerle bir Orgiitlenmesidir. Zira birey, kimlikler araciligiyla toplumsal ¢evreye
uyum saglar.”'?®® Kimlik, en genel hatlariyla, bireyin tim 6zelliklerini kapsayan bir
kavram olarak; hem bireyin kendisini nasil gordiiglinii hem de toplum tarafindan nasil
goriindiigiinii tanimlar. Kimlik kavrami, ge¢misi ¢cok gerilere dayansa da, asil olarak
20. ylizyilla birlikte modernitenin bir sonucu olarak diisiiniilmeye ve tartisilmaya
baslanmistir. Kimligin nasil olustugu sorusu iizerine odaklanan bu tartigmalarda
oznelci ve nesnelci olmak {izere iki yaklasim mevcuttur. Oznel yaklasima gore, kimlik
tutarli ve yasam boyu pek degisim gostermeyen gercek ‘ben’dir; ancak 6znelci
yaklasim sadece bireyi, onu dis diinyadan soyutlayarak ele alir. Nesnelci yaklagim ise,
insanin sosyal bir varlik olmasindan otirii, kimligin sadece i¢ dinamiklerle
olusmadigini; onu ¢evreleyen dis etmenlerin de kimligin olusum siirecini etkiledigini
ve bu etkilesimin bir sonucu olarak kimligin tutarli bir yapiya biirlindiiglinii savunur.
Nesnelci yaklasimin en 6nemli kuramlarindan olan sosyal kurama gore, kisi ‘ben’
oldugunun farkindadir ve kendisini ‘6teki’ kisilerin tutumlarina gore etkiler. Baska bir
deyisle, 6znenin 6nce kendisini tanimasi sonra digerlerinin tutumlarini 6grenmesiyle
gelistirilen siirecler biitiiniidiir. Boylece, 6znenin diger Oznelerle dil ve temsil
araciligiyla kurdugu iletisim sonucunda kimlik olusur. Kimlik, 6znel bir biitiinligi,
tutarliligi ve stirekliligi icerir. Kimlik, bireyi diger bireylerden ayiran, tutarli ve
yapilanmig gostergeler biitliinlidiir. Ancak, kimlik tek katmanli degildir; bireyin
yasantisinda onu tanimlayan bir ¢ok kimlik yer alir: yalin insan kimligi, genetik

kimlik, kiiltiirel kimlik, ulusal kimlik, ekonomik kimlik gibi.

127 Taskin Takus, ‘Kisinin Kendisiyle Savas1’, Dogu Bat1 Dergisi, Say1:48, Nisan 2009, 5.7-8
128 Muhittin Askin, ‘Kimlik ve Giydirilmis Kimlikler’,
http://e-dergi.atauni.edu.tr/index.php/SBED/article/viewPDFInterstitial/431/425, 2011
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Kimlik bireysel bir olgudur; ancak kisinin kendi 6zii ve disariyla yasadigi
etkilesim yoluyla sekillenmesinden otiirii, toplumsal yapi bireysel kimligi zaman
icinde degisime ugratabilmektedir. Modernite ile birlikte toplumsal kurumlar, bireye
icinde yasadigi yapinin degerleri yoluyla yeni kimlikler yiikleme egilimindedir.
Giydirilmis kimlikler olarak tanimlanan bu kimliklerin altinda ise, insanin sahip

oldugu ‘6z’ilinlin barindig1 yalin insan kimligi yer alir.*?

Tarih, zaman, toplum, cevre, gelenek ve kurallar, paylasilan kent ve mekanlar bizi

gosteren, bizi biitiiniiyle kusatan kimlik aynasinin daha gelismis parcalaridir. Ben’in kuvvetle

......

diyalektigi), aile gelenegi, cinsiyet vb. konumlandirmalar kimliklerin sekillenmesinde

belirleyici rollere sahiptirler.130

Kisi, bir yandan kendini tanima ve bilme ugrasiyla, 6z kimligini olusturma
ve tek basina bir birey olma c¢abasi i¢inde yer alirken; 6te yandan yasadigi cagdas
diinyanin ve iiyesi oldugu toplumsal yapinin dinamikleriyle de etkilesim i¢ine girerek
6zdeslesmeye calisir. Hem 6z kimligini bulmaya hem de 6zdeslesmeyle gelen aidiyet
karsisinda kendisini, oteki insanlarin i¢inde farkli bir birey olarak konumlandirmaya

calisan kisi, bu noktada kimlik kavraminin paradoksuyla karsilasir.

Kimlik kavrami, hem varolusunu bor¢lu oldugu, hem de bu varligi siirekli
sakatlayan iki ana paradoksun kiskacindadir. Bu paradokslardan birincisi kavramin adindan
ve bu adin nominal-tarihsel arka plamindan kaynaklanmaktadir. Bati dillerinde Latince nin
idem (ayni) kokiinden tiiretilen identité-identity kelimesi bir ozdesligi, ayniligi ifade
etmektedir. [...] Demek ki kavram ana igareti ve yoneligi itibariyle tercih kiiresi i¢inde yer
almayan bir mensubiyeti, bir aidiyeti bir ¢coklukla aynilagmayr gostermektedir. 131

Kisilerin sahip oldugu tiim kimlikler, bir aidiyet gostergesidir; ancak kisiyi
tekil bir birey olarak yeri doldurulamaz ve farkli kilan kendi i¢ zenginligini ve

degerini olusturan kendi ‘6z’ kimligidir. Bireyin sorgulayarak anlamlandirmaya

calistig1 temel kimligi budur.

129 Askin, a.g.e.
130 Tagkin Takis, ‘Kimliklerle Bulusma’, Dogu Bati Dergisi, Say1:23, Temmuz 2003, 5.6
131 Mehmet Ali Kiligbay, ‘Kimlikler Okyanusu’, Dogu Bati Dergisi, Say1:23, Temmuz 2003, 5.155
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Kendi ‘0z’linii bilme ve anlamlandirma cabasi i¢inde olan sanat¢i da,
kimligini bir ifade araci olarak gordiigii sanat yoluyla olusturur. Ancak kimlik bir
olusum siirecidir; ve bu siiregte kendisinin farkina varan kisi, kimligine ulagsma
cabasiyla, ‘ben kimim?’ sorusuna karsi bir cevap bulma arayisina girer. Kimligini
bulmaya c¢alisan sanat¢inin yaratma giidiisii de bu arayistan kaynaklanir. Sanat¢inin
kimliginin olusumunda, kendi i¢ diinyasina bakisi1 kadar, onu ¢evreleyen ve etkilesim
iginde oldugu dis diinyanin yansimalari1 da etkilidir. Bu nedenle sanat¢inin kimligini
olusturan tek bir etkenden s6z edilemez; onu etkileyen i¢ ve dis birgok faktoriin bir
araya gelmesidir. Sanatgiy1 diger insanlardan ayri bir konuma yerlestiren de benligini
olusturan bu izlerin yarattig1 ¢atismalarin farkina varmasi ve bu ¢atigmalardan dogan
karsitliklardan bir biitiin olusturmaya c¢alisarak; benligindeki karmasay1 diizene

oturtma istegidir.

Sanat¢imin siire¢ iginde ne diisiindiigiinii ve hissettigini anlamasi kendi kimligini
bulmaswmin bir boliimiinii olusturacaktir. Eser iiretme de bunun bir yolu olarak goriilmektedir.
Eserlerin her biri benligin gercek yasam oykiistinii aktarmaktadwr. Her bir siire¢ yeni bir
arayisin eserlerini verir. Imgelemde yeni olusumlarin ne zaman ve nasil ortaya ¢ikacag
belirsizdir. Yaratim siirecinin etkili bir bicimde ilerleyebilmesi igin kisisel kimlik duygusu

gereklidir.[...] Kimligini bulma, kendini kesfetme siirecinin ‘ben’ olarak bir iz birakma,

kendini éliimsiizlegtirme ¢abasi oldugu diisiintilmektedir. 132

Sanatci, benligindeki karmasayi, benlik nesnesi olan sanat eseri yoluyla
diizene oturtur. Kohut’un benlik psikolojisi kuraminda soz ettigi benlik nesnesi(self-
object) terimi, kisinin duygusal yatirim yaptig1 az ya da ¢ok benligi icine yerlesmis
nesnelerdir ve benligin devamini, biitiinliigiinii korumak ve beslemek gorevini
iistlenirler. Benlik kapasitesini duygulanim ve gelisim bakimindan destekleyen benlik
nesneleri gorevlerini diizgiin bir bigimde yerine getirdiklerinde benligin kurulus,
devamlilik, saglamlik, degisim gibi O6zelliklerini korurlar. Yaratici siiregte sanatgi
biiyiik bir istekle, aslinda benlik nesnesi olan seyleri sanat nesnesi olarak bulur ve
onlar1 sanat eserine doniistiirlir. Sanat¢inin eseriyle yansittigi, benliginin derinlerine

yerlesmis olan benlik nesnelerini kesin bir istekle bulup c¢ikartmasidir. Sanatgi,

132 Arzu Uysal, ‘Sanat¢inin Kimlik Arayis1’, Dokuz Eyliil Universitesi Buca Egitim Fakiiltesi Dergisi,
Say1:19, 2006, s.118
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nesnellestirdigi duygulari ve sectigi sanatsal materyalleri kullanarak, estetik
elementler yoluyla bir sanat nesnesi yaratir; ve gergekte bu sanat nesnesinin altinda,
agiklamak istedigi yasantisal durumu yatar. Izleyici baktig1 eserden etkilendiginde
sanat¢cinin anlatmak istedigi yasamsal iligkilerin farkina varmis demektir. Sanat¢inin,
benlik ile benlik nesnesi arasindaki iliskiyi aktardigi sanat yapiti, o anda
hissettiklerinin sembolize edilmis hali olarak kalict bir iz birakir. Yaratim siirecinde
esere aktarilanlar, sanat¢inin o anda benliginin i¢inden kaynaklanan etkenlerden otiirii
ayr1 bir 6zellik tasir; o ana 6zel yogunluk, bi¢im ve kompozisyon segilmistir. Bu
nedenle yaratilan eserin baska bir zamanda, aynisinin, ayn1 sekilde yapilmasi miimkiin
degildir. Yaratilan eser o ana 0zel, benzersizdir; ¢linkli yasanilan deneyim ve o anda

hissedilen duygularin disa vurumudur.™

Freud yaraticilig1 bilingdis1 uyarilmalar ve catigmalarin yiiceltilmesi olarak
gormiistiir. Yaraticilik, 6liimlii oldugunu bilen tek canli olan insanin, 6liimsiizligiin
karsisina oturttufu bir c¢esit savunma mekanizmasidir. Oliimsiiz  olmanin
olanaksizligini bilen sanatg1, yaraticiligini kullanarak meydana getirdigi sanat yapitlari

araciligiyla, kalici olma ve 6liimiin 6tesine gegmeye dair bir ¢aba i¢indedir.

Freud, sanatcumin baski altinda tuttugu diirtiilerini, itilerini, diis giicii ve imleme ile
doyuma ulastirmaya ¢aligtigimi éne siirer. Sanat¢imin yaratma nedenlerinin gerisinde yasam
oykiisii, kigiligi ve davramglart yatar. Ornegin Dostoyevski’nin babasina olan nefreti, onun

olmesini istemesi ama bundan su¢luluk duymasi Karamazov Kardesler adli romanminda

134
yansimasint bulur.

Kisinin, ¢ocukluk doneminde yasadiklari, yetisme/yetistirilme kosullari,
gecmisini olusturan etkenler olarak, kuskusuz her insanin benliginin olusumunda
biiyiik role sahiptir. Sanatgiy1 diger insanlardan ayr1 bir noktaya tasiyan, benligindeki
catismalarin farkina vararak onlari diizenleme ugrasidir. Bu nedenle, sanatginin
gecmisini etkileyen ya da ¢esitli travmalara yol acan sorunlar1 eserleri aracilifiyla
yansitmasinin, bu sorunlarla yiizleserek bir ¢6ziime ulagsma yolu oldugu kabul edilir.

Kendini tanima ve anlamlandirmaya ¢alisan sanatci, benligi ve benlik nesnesi

133 Melike Giiney, ‘Sanat, Benlik Nesnesi ve ilham’, Klinik Psikiyatri Dergisi, Say1:1, 1999, S.42-45
134 Ayla Kapan Ezici, ‘Sanat¢imin Kisiligi ve Yaratma Psikolojisi’, Anadolu Psikiyatri Dergisi, Say1:6,
2005, s.125
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arasindaki iliskiyi estetik elementler yardimiyla sanat yapitina doniistiiriir ve bu yolla
kimligini olusturmaya c¢alisir. “Yaratici siire¢ i¢inde sanat¢inin benlik nesnelerini
kullanarak benliginin 0ziine daha c¢ok yaklasmis oldugu ve bunun da benligin

2

gelismesi ve biitiinlenmesine yardimei oldugu sdylenebilir.”*® Sanatciyr yaraticilik
icin motive eden etmenler ve bu siirecte igsel yasantisinin durumu, psiko-
biyografisinin Onemi, benligindeki karmasayr diizenleme c¢abasindaki sanat¢inin

kimliginin olusmasina kaynaklik eden faktorlerdir.
2.2.3. Kisisel Belgesel Fotografin Yaklasim

Ust anlatilarin sonuna gelindigi noktada, fotografci da kendi kisisel anlatisina
baslamaktadir. Bir yaklagim olarak kisisel belgesel fotograf cok genis bir alana
yayilmaktadir. Baska bir deyisle, ne kadar farkli 6zne varsa, o kadar farkli 6znel
yasam ve fotografik dil vardir. Toplumsal belgesel fotograf yaklasimi ve kurallari
geregi klasik belgesel olarak adlandirilmaktadir; kisisel belgesel ise en genel
tanimiyla, klasik belgeselin kurallarinin digina ¢ikmak, onun kaliplarin1 yitkmak ve
fotograf¢inin tamamiyla 6zgiir bir 6znellikle yaklagimidir. Bu nedenle 6nemli olan,

fotograf¢inin ‘kendi’ fotografini bulmasidir.

Zamamnda fotografcilik roportajla ilgiliydi, ger¢eklik yagmuruydu. Magnum ve Life
gibi guruplar vardi. O zamanda fotografct olmak, duygularini karistirmadan, objektif olmakt.
Ama benim yaklagimim radikal olarak farkli. Kendini ya da sana bir sey ifade eden herhangi
bir seyi fotograflayabilirsin. Boylece degerli ve gerekli durumlar, en giiclii dramatik
yogunlugu olan durumlart yansitabilirsin. Ben kisisel fotograf anlamina gelen ‘shi shashin’

terimini kullanlyorum.l36

Fotografcinin kendine 6zgli bir dil olusturarak, kendi gergekligini anlattig
kisisel belgeselde fotograf¢inin yaklagimina bagli olarak sinirlar ortadan kalkar, daha
fazla yakinlik daha fazla derinlik vardir. Fotograf¢i, bir tiir glinliik tutar. Kimi zaman
kendini fotograflarinin odagina oturtmayr se¢mesi, fotografladigi insanlarla olan
iligkisinin yakinligi, en mahrem alanlara dokunmasi ve kendini fotograflarina dahil

etme yolu ve belki de bu yolla kendini kurban etmesi ve anlatmak istediklerini bu

% Giiney, a.g.e.,s.45
136 Wwilliam Klein, ‘Contacts’ Belgeselinde Araki’yle yapilan goriismeden, 2000
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yolla disa vurmasi, kendi gercekligini anlatmasidir. Anders Petersen, gercekligin

mahkumu olmamak gerektigini soyliiyor.

Fotograflar gergeklik hakkinda degildir; 6yle oldugu séylense de, degildir.
Gergeklik, gerceklikle ilgili degildir. Gergeklik, kendi gercekligimizdir. Benim soz ettigim
gercek, kendi gergegimiz, kendi riiyalarimiz, Ozlemlerimiz, arzularimiz, yaralarimiz,

duygularimiz, deneyimlerimiz, bilgimiz. Tiim bunlar ¢ok onemli. 137

Nan Goldin ise, ¢cok erken yaslardan beri televizyonda gordiiklerinin ger¢ek
hayatla ilgisi olmadigin1 bildigini ve bu yiizden gercek hayatin bir kaydini tutmak
istedigini soyliiyor. “Kamerami her zaman yanimda tagimam ve kendi hayatimda ve
arkadaslarimin hayatinda olanlar1 kaydetmek psikolojik bir ihtiya¢ haline gelmisti.

Boylece kameranin fonksiyonlar1 kismen benim hafizam oldu.”**®

Klasik belgeselin kurallarin1 yikan kisisel yaklagimda, bi¢imden ¢ok igerik;
teknikten cok fotografcinin anlatim tarzi 6n plana ¢ikar. Petersen, “Kompozisyon,
151k, form ile ilgili bu giine kadar kafanizda yaratilmis tiim kurallart ylkln.”139 diyor.
Kisisel belgeci yaklasimda fotografci teknik ve kurallar karsisinda tamamen 6zgiirdiir
ve bu unsurlar1 anlatim bi¢imi olarak kendi anlatim diline uygun bi¢imde kullanabilir.

Halil Koyutiirk’iin deyimiyle ipler tamamen fotograf¢inin elindedir.

Fotografcit neyi nasil anlatmak isterse ona uygun bir dil secer. Fazla yakin olabilir,
genis agi abartilart olabilir, direkt ya da indirekt anlatim, flash kullanmimi, farkli baski

teknikleri, grenler farkli olabilir. [...] Klasik belgeselde kurgu ve miidahale olmayabilir, ama

kisisel belgeselde kurgu ve miidahale yapabilirsin.l40

Kisisel belgesel fotografin yaklasimi psikanalizle oOrtiisiir. Fotograflar bir tiir
bilingdis1 yansimalardir. Fotograf¢inin kendi yasamina dair hisleri, 6zlemleri, yaralari,
travmalar1 ya da mutluluklar1 fotograflarina yansir. Buradaki anahtar fotograf¢inin

yaklagiminin, klasik belgeselin aksine bilingli olma hali ve gdz koordinasyonunun

137 Sahinde Akkaya, ‘Anders Petersen’le Kisisel Belgesel Fotograf Uzerine Yapilan Soylesi Metni’,
Eyliil, 2010, Stockholm, Isveg, Ek 1°de yer verilmistir.

138 William Klein, ‘Contacts’ Belgeselinde Nan Goldin ile yapilan gériismeden, 2004

139 Melisa Kesmez, ‘Photography is Bullshit!’, Genis A¢1 Dergisi, Say1: 21, 2002, s.54

140 sahinde Akkaya, ‘Halil Koyutiirk’le Kisisel Belgesel Fotograf Uzerine Yapilan Soylesi Metni’,
Eyliil, 2010, Stockholm, Isve¢, Ek 2’de yer verilmistir.
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disina ¢ikmasidir. Petersen’e gore fotograf ¢ekerken, tehlikeli bir hayvan gibi ilkel
diirtiilerle hareket etmek gerekir. Fotograf diisiinmeden, bilingsizce; kalp, mide ve
cinsel organlarin giicliniin a¢i8a ¢ikarilmasiyla ve bu enerjinin hissedildigi anda
cekilir. “Fotograflarimi ¢ekerken, zihnimdeki diigiincelerle hareket etmem, sadece

cekerim. Ne ¢ektiysen, ¢ektigin odur.”**

Antoine D’agata ise kendinde olmadigi anlarda fotograf ¢ekmeyi tercih
ettigini soyliiyor. “Cekecegim seyi onceden belirlemekten kaginmaya calistyorum. En
azindan elimden geldigince bilingsiz davranmaya calistyorum. Ve sonunda
fotograflarimin konusu seks, oOlim gibi varolusun en temel meselelerinden

olusuyor.”*

Fotografcinin bilingdisina ittigi kendi gerceklerini gormesi, ge¢misiyle
hesaplagmasi, kimlerle ve neler yasadig1 ve bunlarin neresinde bulundugu, 6zlemleri,
ihtiyaglari, duygulart kisaca kendi 6znelligini olusturan tim unsurlarin toplaminda,
fotograflar1 araciligiyla kendini bulmasi kisisel belgesel fotografi bir tiir kendi kendine

terapiye doniistiiriir.

Psikanalitik terapi seansinda, terapiste kendini anlatan 6zne aslinda terapist
tarafindan tam anlamiyla bilinemez. Insanin subjektif i¢ diinyas: bir baskasinin
algisina kapalidir. Terapist 6znenin i¢ diinyasini, jest ve mimikleri, davranislar: ve en
onemlisi 6znenin i¢ diinyasinin aktarilmasi yoluyla anlayabilir. Ozne, kendi i¢
diinyasin1 agik bir bicimde dile getirmeye basladiktan bir siire sonra, akilct benligiyle
kontrol edemedigi yonlerini fark eder. I¢ diinyasindaki heyecanlarin, duygu ve
fikirlerin farkina vararak onlar1 anlamaya c¢alisir. Terapist ise bu noktada sessiz
kalarak sadece dinlemeyi ve yorum yapmamayi tercih eder. Terapist, 6znenin
durumuna yonelik, yorum yapacak ve teorik bir aciklama getirecek konuma

geldiginde; 6zne de bu siire¢ i¢inde kendine disaridan bakma ve kimi kez en dogru

41 Anders Petersen, Photography Workshop Book: ‘Isolation And Togetherness’, Island of Thasos,
Greece, 2003, s. 26
142 Rana Oztiirk, ‘D’agata’nin Gece Notlar1’, Genis A¢1 Dergisi, Say1:27, 2003, s.35

98



yorumu yapma asamasina gelir. Bdylece psikanalitik ortamdaki Ozne, terapistin

yorumladigini anlarken, kendini anlamlandiran varlik olarak anlar. 143

Fotografci da bilingsizce ¢ektigi fotograflarinin se¢imini bilingli olarak yapar;
ancak bu se¢imlerde kendi i¢ diinyasinin yansimasini gordiigii fotograflart seger ve o

fotograflar, fotografcinin ‘kendi’ fotograflaridir.

2.2.4. Kisisel Belgeciler

Benim fotograflarim tek tek gériintiiler olarak bir sey ifade etmiyor. Giizel
fotograflar sunmaya da ¢alismiyorum. Ciinkii giizel fotograflara inanmiyorum. Ciinkii bu tek
bir fotografla ilgili bir sey degil, insanlarla ilgili bir sey. Fotograflarin da kelimeler gibi
kendilerine ait bir agirligt var. Bir roman okudugunuzda kelimeleri tek tek okumazsiniz,
kelimelerin biitiinii sizi farkli yonlere gotiiriir. Fotograflarda kelimeler gibidir, tek baslarina
birakildiklarinda kendilerini yalniz hissederler. Fotograflarim diger fotograflarla bir araya

geldiklerinde bir anlam ifade ediyor.144

Antoine D’Agata’nin da belirttigi iizere kisisel belgesel fotograflar cogu
zaman tek baslarina genel bir olayr agiklamaz; alisildik semboller aracilifiyla bir
mesaj iletmezler; ancak bir araya geldiklerinde anlattiklar1 fotograf¢inin yasaminin
okunmasidir. Bu nedenle kisisel belgesel fotograflar, fotograf¢ilarin otobiyografik

gorsel giinliikleridir.

Bu yaklagimla iirettigi fotograflari ilk yayinlayan isim olan Amerikal
fotograf¢t Nan Goldin, kendi yasamini ve ailem dedigi arkadas cevresiyle birlikte
yasadig1 anlar1 6znel ve iceriden bir bakis acisiyla aktararak; sansiirsiiz ve sinirlari
ortadan kaldiran yaklasimiyla dahil oldugu marjinal kiiltiiriin yasam bi¢iminin kaydini
tutmustur. Fotograflarin gerceklikle ilgisi olmadigini; tek gercegin kisinin kendi
gercekligi oldugunu soyleyen Anders Petersen, kendi oOzlemlerini, isteklerini,
duygularini,  yaralarini, kendisinin  yansimasim1  aradigi  insanlarla  olan
karsilagmalarinda bularak; her fotografinin bir Ozportre olarak okunabilecegi

fotograflar iiretir. Japonya’nin aykiri fotografcisi olarak bilinen Nobuyoshi Araki,

¥ Tura, a.g.e., 5.43-49
144 Oztiirk, a.g.e., 8.35
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kendi ge¢misinin izlerini tasiyan fotograflariyla yasadigi her giiniin kaydini tutarak;
gecmisle gelecek arasinda duran simdiki an1 degerli kilar. Yasaminda olup bitenleri
fotografladigr anda fotograf makinesi hafizasi haline gelir ve ona aci veren anilar
silinir. Kisisel belleginin tarihini kaydeden ve kendi anilarina baglanmak i¢in fotograf
¢eken Daido Moriyama, bir¢ok celiskinin bir arada bulundugu ve ona yasadigini
hissettiren Shinjuku’yla olan iligkisinin her halini i¢ tutkusunun jestleri olan
fotograflarina yansitir. Yasadigi alisilmisin disinda ve sinirlar1 zorlayan deneyimlerine
kamerasini ortak eden, Antoine D’Agata, diinyanin bir¢ok sehrinde insanlarla olan
karsilagsmalarin1 ve onlarla yasadig1 anlari, yakaladigi rasgele goriintiilerle ‘masum’

fotograflara doniistiirerek; kendi var olusunun {izerinden bir hikaye anlatir.
2.2.4.1. Nan Goldin

“Fotografcinin rontgenci olduguna dair popiiler bir goriis vardir. Ben bunu
yapmadim; bu benim partim.”** Nan Goldin’in, bu szleri kendi ve yakin ¢evresinin
yasamini giinliik tutarmiscasina yalin ve igerden anlatan fotograflarin1 ve kendi

yaklasimini 6zetler niteliktedir.

1953°te Washington’da dogan ve orta siif Yahudi bir ailenin iki kizindan
biri olarak Boston’da biiyliyen Nan Goldin, fotograf ¢ekmeye on bes yasinda
Lincoln’deki Satya Community School’da baslar. Kendisini fotograf ¢ekmeye
yonelten neden, ablasinin intihar etmesidir. “Ablamin 6fkesini ve acilarini
goriiyordum ve o tek ¢ikis yolu olarak intihari segti. On bir yasindaydim ve tarihin
tekrar etmesinden korkuyordum. Fotograf cekmeye baslamistim ve hi¢ kimsenin
anisim kaybetmemek konusunda takintili hale gelmistim.”* Goldin’in devam ettigi
okul, Ingiltere’deki Summerhill School® &rnek almarak kurulmus bir halk okuluydu.
Siniflarin olmadigr ve o6zglir bir yapiya sahip olan bu okuldaki insanlarin bir¢cogu
normal okullardan atilan 6grencilerdir. Ortalikta ¢iplak dolastiklarini, sevistiklerini ve

bu yolla sosyal yetenekleri 6grendiklerini ve o andan itibaren fotograf ¢ekmenin

145 Nan Goldin ve Edmund Coulthard tarafindan BBC i¢in hazirlanan “I’ll Be Your Mirror” Belgeseli,
1996

A ge.

* Summerhill School: ingiltere de 1921 yilinda kurulan bir yatili okul. Cocuklarin okula degil; okulun
¢ocuklara uygun olmasi felsefesini benimseyen bu okul tamamen demokratik bir yapiy1 ve 6zgiirligi
savunur.
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kendisinde bir saplant1 hale geldigini sdyleyen Goldin’in ilk konusu aradan gecen
yillara ragmen hala en yakin arkadasi ve kendisi gibi fotograf¢ci olan David
Armstrong’dur. O yillarda drag queen” olmaya baslayan David’le birlikte tiim drag
queen topluluguyla tanisan Goldin onlarla birlikte yasamaya baslar ve arkadaslari
onun yeni ailesi olur. Her gece birlikte gittikleri bar, mafya tarafindan isletilmesine
ragmen Goldin’e sempatiyle yaklasirlar ve onun her zaman barda fotograf ¢ekmesine
izin verirler, boylece Goldin, barin fotograf¢isi haline gelir ve yeni ailesiyle ge¢irdigi
her an1 fotograflar. Hi¢cbir zaman normal toplumun bir parc¢asi olmak istemediklerini
sOyleyen Goldin ve ailesi, cinsel kimlik ayriminin olmadigi, birlikte 6zgiir ve esit

kosullarda alternatif yasam tarzi ¢izdikleri bir hayati paylasirlar.

Fotograf 7: Nan Goldin, David at Grove Street, Boston, 1972

Boston’da School of the Museum of Fine Arts’ta egitimine devam eden ve
moda fotografcisi olmak isteyen Goldin, ¢ektigi drag queen fotograflarin1 Vouge
Dergisi’nin kapaginda hayal eder. 70’li yillarda Goldin ve ailesi donemin marjinal

ruhuna uygun olarak gecelerini partilerde gecirirler ve diger uyusturucular gibi eroin

* Drag Queen: Kadin kiligma girerek, kadi gibi davranan erkek.
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de o zamanlar bagimlilik degil; herkesin kullandigr bir parti uyusturucusudur.
“Fotograflar bana bir gece dncesinde ne oldugunu hatirlatir. Fotograf ¢ekmek, bana
ayni anda hem kontrolli hem kontrol disi olmami sdyler. Onlar benim hafizam

olurlar.”**

Hi¢ kimsenin hatirasin1  kaybetmemek amaciyla kendisinin ve
arkadaslarinin yasaminin her anim1 oldugu gibi kayit altina alan Goldin bu
fotograflardan olusturdugu ilk dia gosterisini 1973’te Boston’da gergeklestirir. 70’li
yillarin sonuna dogru okuldan mezun olan Goldin ailesiyle birlikte New York’a
tasinir. Burada, ge¢ 70’ler ve 80’lerin basinda, sehrin alt kiiltiirline ait eglence
mekanlarini, miizisyenleri, escinsellerin ve diizcinsellerin alternatif yasamlarini ve
uyusturucu kiiltiirinii fotograflayan Goldin, bu fotograflardan olusturdugu seriyi 1982
yilinda, sonradan ayni adla en iinlii isine doniisecek olan ve adini Bertolt Brecht’in
Threepenny Opera (U¢ Kurusluk Opera) adli eserindeki bir sarkidan alan The Ballad
of Sexual Dependency adin1 verdigi dia gosterisi olarak sunar. Goldin’in bu gosteride
fotograflarini sundugu bir¢cok arkadasini 90’1 yillarda yiiksek dozda uyusturucu ve
AIDS yiiziinden kaybeder. Goldin’in en yakin arkadaslarindan olan ve onu, bizim
stiper yildizzimizdi diye tanimladigi Cookie Mueller’in yasami da Goldin’in
fotograflarinda belgelenir. Cookie, italya’ya gider ve orada sanat¢1 Vittorio Scarpati

ile tanisir ve ¢ift, birkag yil sonra Scarpati’nin New York’a gelmesiyle evlenir.

Fotograf 8: Nan Goldin, Cookie Ve Vittorio’nun Diigiinii, New York, 1986

47 Nan Goldin ve Edmund Coulthard tarafindan BBC igin hazirlanan “I’ll Be Your Mirror” Belgeseli,
1996
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Ikisi de HIV pozitif olan Cookie ve Vittorio’nun kisa ve dramatik iliskisinin
anis1 Goldin’in fotograflarinda Gliimsiizlesir. Vittorio’nun 6liimiiniin ardindan 6nce
sesini kaybeden ve baston destegi olmadan yiirliyemeyen Cookie, savasmay1 birakir

ve iki ay sonra o da hayatini kaybeder.

Fotograf 9: Nan Goldin, Cookie Vittorio’nun Tabutunun Basinda, New York, 16 Eyliil 1989

“Eskiden, insanlar1 yeterince fotograflarsam onlar1 asla kaybetmeyecegimi

diistiniirdiim. Aslinda, fotograflarim bana, ne kadar ¢ok kaybettigimi diisiindiiriiyor.

Fotograflarim benim giinliiglim; insanlar1 okuyabildigim.”148

Fotograf 10: Nan Goldin, Cookie Tabutunda, New York, 15 Kasim, 1989

148 ALg.e.
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Goldin, fotograflar1 araciligiyla ailesinin yasamini igerden anlatirken,
kendiyle ve yasadiklariyla da hesaplagmis; hatta ¢ogu kez kendini kurban etmekten
cekinmemistir. Goldin, sevgilisi Brian’la olan iligkisinin gidisatina dair ipuglarini,
‘Nan and Brian in Bad (Nan ve Brian Yatakta)’ ismini verdigi ve The Ballad of

Sexual Dependency’nin en bilinen karelerinden biri olan bu fotograftan okur.

Fotograf 11: Nan Goldin, Nan ve Brian Yatakta, New York, 1983

Sevgilim Brian’la olan iliskimi fotografladim. Sevisirken, sevistikten sonra. Tripod
ve kablo denklansorii kullantyordum. Fotograflari gorene dek, onlarin nasil olabilecegi
hakkinda bir fikrim yoktu. Ayarlamadim, diisiinmedim, ¢izmedim, hi¢bir sey yapmadim;
sadece ger¢ekte ne oldugunu fotografladim. Sonrasinda fotograflara bakinca benim icin ¢ok
anlamli oldugunun farkina vardim. Seksten sonra aramizdaki mesafeyi gordiim, arkasini
doniip sigara igiyor ve ben hala aramizdaki yakinlik adina ona bakiyorum. 149

[liskimizin bagimlilig1 bizi neredeyse yok ediyordu dedigi bu iliski Goldin’in,
sevgilisi tarafindan ciddi bir sekilde doviilmesiyle sonlanir. Hastanedeki tedavi

stirecinden bir ay sonra yiiziinii fotograflayan Goldin, bu fotografi ¢ektikten sonra bir

daha sevgilisine geri donmez.

9 William Klein, ‘Contacts’ Belgeselinde Nan Goldin ile yapilan gériismeden, 1998
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Fotograf 12: Nan Goldin, Nan, Yumruklandiktan Bir Ay Sonra, 1984

Cogunlukla eroin ve kokain kullanan Goldin ve bir¢ok arkadasi, 80’lerin
ortalarinda, uyusturucu kullanmak ve bagimli olmak arasindaki ¢izgiyi asarlar ve
Brian’la olan iliskisinin ardindan, duygusal olarak iyilesemeyen Goldin’in kokain
kullanimi bagimlhiga doniisiir. “Bazi arkadaslarim uyusturucuyu birakmisti; ama ben

her gecen giin devam ettim. Parti bitmisti; ama ben duramamigtim.”**

Yasadig
bunalim nedeniyle odasina kapanan ve aylarca giin 1s1gindan uzak yasayan Goldin,
1988°de Boston disinda bir uyusturucu rehabilitasyon klinigine yatar. Bir siire fotograf
makinesinden uzaklasir; ancak daha sonra tedavinin ortalarinda yeniden kendini
fotograflamaya bagslar. Uzun bir aradan sonra, kamerasiyla olan iliskisine kaldigi
yerden devam eden Goldin, narkotik sarhoslugun etkisi altinda olmadan, ayik bir
haldeyken aynalardaki goriintiisiiniin pesine diiser. Uzun bir zaman dilimine yayilan
madde bagimliliginin bedeni {izerinde yarattig1 etkilerin ardindan, arinmaya basladig:
siirecin  getirdigi  1yilesmeyi, Uyusturucular olmadan kendi yiiziinlin nasil
goriindiigiinii, cildinin nasil bir degisim gecirdigini gézlemleyerek bunu fotograflarina

yansitir.

130 Nan Goldin ve Edmund Coulthard tarafindan BBC i¢in hazirlanan “I’ll Be Your Mirror” Belgeseli,
1996
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Fotograf 13: Nan Goldin, Milagro’yla Otoportre, The Lodge, Belmont, MA, 1988

Sans getirdigine inandig1 objeleri toplayan Goldin’in klinikteki odasinda
cektigi bu otoportrede duvarda asili olan hag¢ sanat¢inin bu zor donemde kendisine
yardimc1 olmasi i¢in yaninda getirdigi objelerden biridir. Klinigin ambleminin yastik
kilifinda gériinmesi, bu fotografi ¢ektigi anda bulundugu mekanin bir ispati; baska bir
deyisle,Goldin’in kendi yasaminin her anini1 saklamadan, oldugu gibi yansitmasinin
bir gostergesidir. Bir¢ok korkunun oldugu, higbir seyin tanidik gelmedigi ve bir tiir
kimlik krizi yasadigi bu siirecte, giindiiz saatlerinde disar1 ¢ikmayan Goldin’in

yasadig1 tlim {liziintli odasina dolan 15181n i¢indedir.

Fotograf 14: Nan Goldin, ice Doniik Gozlerle Otoportre, Boston, 1989
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On bes yil boyunca ‘karanlikta’ yasayan Goldin’in iyilesme siirecinin
parcalarindan biri giin 151811 kesfetmesidir. “O zaman 1s18in renkli filmi bdyle
etkiledigini bilmiyordum. Boylece tiim islerim 1sikla ilgili hale geldi. Hem metaforik
hem ger¢ek anlamda; karanliktan aydinliga ¢ikmak.” ™! Rehabilitasyon siirecinden bir
bucuk yil sonra New York’a donebilecek kadar gii¢lii hisseden Goldin, Siobhan
adindaki geng¢ bir kadin olan sevgilisiyle birlikte yasamaya baslar. Sevgilisinin her
giliniinii fotograflayan Goldin, sevisme anlarin1 da agik bir bi¢imde giinliigline dahil
eder. Bu anlar onun igin, uyusturucunun etkisi altinda olmadan, bir insanla ne kadar

yakinlasabileceginin bir parcasidir.

Yillar boyu fotografladigi insanlarin disa doniik davraniglariyla, onlarin
iligkileri, cinsellikleri ve gender kimlikleriyle ilgilenen Goldin, partiler, uyusturucu,
alt kiiltiirler ve gender kimliklerle ¢alismanin her zaman yanlis anlasildigini ve tiim
bunlara karsi ailesinin hala marjinal oldugunu soyliiyor. “Hicbir zaman normal
toplumun bir parcasi olmak istemedik; bence isler dyle yiirimiiyor. Bunlar, daima
insan olmanin kosullariyla, aciyla ve bedenin hayatta kalmasiyla ve bunun ne kadar
zor olduguyla ilgili.”152

Fotograf cekmeye basladigi andan itibaren kisisel yaklagimiyla, klasik
belgeselin disinda yer almak istedigini ve sadece kendisini ve ona yakin olan
insanlarin hayatlarin1 fotograflamaya hakki oldugunu diisiinen Goldin i¢in fotograf
cekmek bir c¢esit terapidir. “Fotograf, hayatimi kurtardi. Korkutucu bir dénemden
gectigimde, travmatik olaylar yasadigimda fotograf c¢ekerek ayakta kalmay1
basardim.”™* Fotograflari, Goldin’in yasadig1 olaylari, anilarmi kayit altina aldig
giinliigiidiir; bunu fotograflarina verdigi isimlerden de okumak miimkiindiir. Goldin,
kimlerle neler yasadigini, hayatinda yer alan insanlari ve amilarini fotograflari
aracilifiyla bize anlatir. Yasamindaki doniisiimler, fotograflari iizerinden acikca
okunmaktadir. Goldin, hala marjinal bir aileye mensuptur; ancak rehabilitasyon
sonrast yagamindaki degisiklikler, 1995°ten sonra ¢ektigi genis bir yelpazeye yayilan
fotograflar araciligiyla anlagilmaktadir. Kendisi gibi kisisel bir yaklagimla fotograflar

1 William Klein, ‘Contacts’ Belgeselinde Nan Goldin ile yapilan goriismeden, 1998
152

A.g.e.
153 Mazur and Paulina Skirgajllo Krajewska, ‘Interview with Nan Goldin’, 2003
http://fototapeta.art.pl/2003/ngie.php, 2011
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tireten Japon fotograf¢ci Nobuyoshi Araki’yle ortak kitaplari, New York’un gokylizii
fotograflari, gizemli manzaralar, sevgilisi Siobhan, bebekler, ebeveynler ve aile hayati

fotograflar1 Goldin’in yasamindaki doniistimlere dair ipuglar1 vermektedir.
2.2.4.2. Nobuyoshi Araki

Fotograflarim benim giinliigiimdiir. Her bir fotograf tek bir giinii temsil eder ve her
bir giin gecmisten gelecege isik tutar. Bu yiizden c¢ektigim her fotografta, her bir giinii
gostermek zorundaymisim gibi hissediyorum. [...] Bu ge¢misle gelecek arasinda bir
baglantidir. Simdiki zamani degerli kilan sey, ge¢mis ve gelecek arasinda bir yerde olmasidir.
Birini yakaladigimda, ikisini birden yakaladigimi hissedebiliyorum. Fotograf ¢ektigimde tiim
anilarim silinir ve sonunda kamera hafizam haline gelir. Bana ne oldugunu, icimde ne gibi
karisikliklar oldugunu insanlara anlatabilmem icin sonunda kendimi fotograflarla ortaya

koymam gerekiyor. 14

1940’ta Tokyo’da dogan Nobuyoshi Araki, ilkokuldayken babasinin verdigi
makineyi yanina alarak gittigi bir okul gezisinde ilk fotografini ¢eker. O andan
itibaren fotograf ¢ekmeye tutsak olan Araki, neredeyse tiim fotograflarin1 dogup
bliylidiigii ve halen yasadigi sehir olan Tokyo’da ¢eker. Onun fotografladigi kent, ‘shi
Tokyo’ (benim Tokyo’m) dedigi ve kendi ge¢cmisinin izlerini tasiyan, kalabaligin ve
itis kakisin ortasinda yiiriirken kendi adimlarinin sesini duydugu, insan yogunluguna
ragmen herkesin yalmz ve {zgin oldugunu gorebildigi Tokyo’dur. Chiba
Universitesi’nde fotograf ve sinema egitimi alan Araki, yirmili yaslarmin basinda,
Italyan Yeni Gergekgili’ginden esinlenerek Satchin’de yasayan ve kendinden
yansimalar gordiigii geng¢ erkeklerin yasamlarini fotograflar. Bu projesiyle ilk Taiyo
odiiliinii alir. Insanlarin yiizlerinde her seyi gorebilirsiniz diyen Araki, bu galigmasinin
ardindan insanlarin ifadelerine odaklandig1 sokak ¢ekimleri yapmaya basglar.

Araki’nin, Tokyo’ya ylikledigi anlam ge¢misinde saklidir. 155

Benim oyun bah¢cem mezarlikti. Mahallemde bir mezarlik vardi ve ¢ok ozeldi.
Yoshiwara genelev sokagimin yanmindaydi. Ailesi olmayan hayat kadinlari éldiiklerinde

cesetleri oradaki toplu mezarin igine atilirdi. Mezar tasi ya da adlart olmadan. Ben orada

1% William Klein, ‘Contacts’ Belgeselinde Nobuyoshi Araki’yle yapilan goriismeden, 2000
155
A.g.e.
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erotizmi, hayati ve oliimii ogrendim. Ve simdi nasil hepsi bir araya gelip birbirine karisti. Bu

kavramlar erken yasta igcime isledi ve sonsuza kadar bana bunlart hatwrlatacak. Bu benim

Tokyo’mun; yasam ve oliimiin yan yana var oldugu bir sehir olan Tokyo ’mun ¢ekirdegi. 16

Araki icin fotograf c¢ekmek duygusal bir yolculuktur; “Onlardan birini
okudugumda bagirarak bir seyler sOylemeye c¢alisiyordu; o andan itibaren
fotograferydim.”*®" diyen Araki, evliligi de hayat boyu siirecek duygusal bir yolculuk
olarak goriir. 1971°de evlenir ve balay1 seyahatlerini fotograflar. Ciftin balayi,
duygusal ve fotografik bir yolculuk olarak, kendi deyimiyle manifestosuna hizmet
eden ve Sentimental Journey (Duygusal Yolculuk) adini verdigi bir seri goriintiiye
dontisiir. Araki’ye gore duygularin iletisimi, konusmaya gerek duymaksizin fotograf
makinesi araciligiyla kurulabilir; fotograf, anlik bir gii¢le yasananlarin tim 6zetini
alabilir. Fotografin neredeyse yanilsama olan bir gercekligi vardir ve fotograf ¢cekmek
bunun farkina varmaktir. “Bu noktalar1 yaratmaya devam edersen hayatinin yansimasi
olan cizgiler halini alirlar. Bu nedenle denklansére bastifim anda bu noktalarin

toplamini bilingsizce dl'isiiniiyorum.”158

Bu yaklasimla olusturdugu balay1 fotograflari,
Araki’ye balayr yolculugunun o&tesinde; esinin Oliime giden yolculuguna dair bir

izlenim verir.

Fotograf 15: Nobuyoshi Araki, Sentimental Journey, 1971

1% Travis Klose tarafindan yapilan ‘Arakimentari’ belgeseli, 2004
57 Contacts, a.g.e.
158 Arakimentari, a.g.e.
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Yanagawa Nehri iizerindeki teknede esi Yoko’yu uyurken fotograflar. Daha

sonra bu fotografa baktiginda, 6liimiin 6n duygusunun oldugunu fark eder.

O uyuyordu, gercekte ¢ok yorgundu ve o fotografi diisiinmeden ¢ektim. Ama bakin
cenin pozisyonunda uyuyor; ¢iinkii tekrardan basa dénmek istiyordu. Yakindan bakarsaniz,
onun 6liim nehrini gectigini diisiinebilirsiniz. Iste o anda balayimizi 6liim yolculugu olarak

fotografladigimi anladim. 159

Fotograf 16: Nobuyoshi Araki, Winter Journey (Kis Yolculugu), 1989-1990

Daha sonra esi, Araki’ye, bir yaz giinii, rahminde bir sorun oldugunu ve
doktorlarin dedigine gore ¢ok fazla zamaninin kalmadigini sdyler. Bu Araki’ye gore,
esinin yasadig1 son yaz mevsimi ve kisin baslangicina olan yolculugudur; ¢ilinkii kis
Oliimdiir. Hastanede cekilen bu fotografta, Araki esiyle son kez el ele tutusur. Esi
bilincini yitirmis olmasia ragmen onun elini simsiki tutar ve bu an1 kaydetmek i¢in
odada bulunan kardesine fotograf makinesini verir ve bu agidan fotograflarini
cekmesini ister. Esinin O6liim yolculugunu ve onun ardindan degisen yasaminin
detaylarin1 ve kendi hislerini yansittig1 fotograflarint Winter Journey (Kis Yolculugu)

adin1 verdigi bir seriye doniistiiriir.

159 Contacts, a.g.e.
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Fotograf 17: Nobuyoshi Araki, Winter Journey (Kis Yolculugu), 1989-1990

Yoko’nun Oliimiinden bir yil sonra balkonundan sadece gokyiiziini
fotograflar. Esinin bulutlarin ardinda bir yerlerde oldugunu ve bir sekilde onu
gorebilecegini diislinerek tiim zamanimi gokyiizline bakarak ve fotograf g¢ekerek

gegirir.

Fotograf 18: Nobuyoshi Araki, Isimsiz

Araki’ye gore, ardinda Yoko’yu aradigi bulut fotograflari alisildik bulut
fotograflarindan farklidir. “Herkes yasamdaki hiiznii hisseder. Bu yiizden, fotograf
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duygusal bir yolculuktur. Bir adam iizgilin oldugunu asla gostermemelidir. Ac1 ¢ekiyor
olsa bile, bunu i¢inde tutmalidir. Fotograf ¢ekerek bu duygular1 silmelisin. Boylece, o

duygular gider.”160

Esinin 6liimiiniin ardindan Araki’nin fotograflar1 degisir. 70’li yillarda ¢ok
tutucu oldugunu ve sonunda kendine karsi isyan ederek gecmisi yiktigini belirten
Araki, kendi deyimiyle, kirli tarafina dokunur ve bdylece erotik diinyayr yeniden
ziyaret eder. Urettigi islerin niteliklerine bagli olarak Araki’nin fotograflar1 genis bir

yelpazeye yayilir. Ancak, temelde hepsi agk, cinsellik ve 6liim hakkindadir.

Fotograf 19: Nobuyoshi Araki, Isimsiz, 1993

Cinsel olarak ve bilingsizce kendimi kadin igin ¢izilmis buldum. Kadin bedeninin
degisken seklinden ve kivrimlarindan; cildin atesinden ve yapiskanligindan hoslandim. Gérsel
sanatlarin kokeni vajinada yatar. Kadinlarin hayranlik uyandiran ozellikleri erkeklerden
daha fazladir, fiziksel ya da zihinsel olarak kadinlar daha iistiindiir. Her zaman annenin etkisi
vardir; ¢iinkii hepimiz kadinlardan geliyoruz. Ornegin, ¢ocuklugumu ok iyi hatirlayamasam
da bir giin annemi ¢ok yiiksek sesle aglarken gérdiim. Bu benim en sok edici ammdir.

Gozyaslarimi asla gostermezdi. Bu ami daima zihnimin arkasinda durur; bu yiizden onu

180 Arakimentari, a.g.e.
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gizlemeye, iistinii ortmeye ¢alistim. Onun oliimiinii fotografladim. Bu nedenle anneme
duydugum hisler bu kadar giiclii. Sadece alisildik anne-ogul etkilenmesi degil; bundan ¢ok
daha fazla ki§isel.161

Araki’nin  erotik  fotograflar1  genis bir  c¢esitlilik  gdsterir  ve
yayinlandigi/sergilendigi mecralar dikkate alindiginda pornografik igerikli dergilerden
Japonya’nin saygin galerine uzanan bir yelpazeye yayilir. Araki i¢in fotograf, en basit
haliyle sadece fotograftir; sanatin ne olduguyla ilgilenmeden yalnizca etkilesim i¢inde
bulundugu nesneleri, onlar1 gordiigii sekliyle fotograflar. Onceleri, Araki’nin erotik
fotograflari, edepsiz ve pornografik olarak degerlendirilirken; 90’larda popiilerliginin
yonli degismeye baglar. Biiylik miizelerde agtigi kisisel sergiler onun daha fazla
taninmasinit ve insanlar tarafindan, edepsiz bir fotografcidan ¢ok daha fazlasi
oldugunun farkina varilmasini saglar. Bu sayede itibar1 Japonya’nin en Onemli

fotografgilarindan biri olarak saglamlasir.

Ote yandan, Araki’nin isleri, ¢iplakliga kars1 Japonya’daki yaygin goriisiin
degismesinde etkili olur. Araki’den 6nce c¢iplak bir kadinin fotografi iki sekilde
kategorize edilmekteydi: kotii bir pornografik unsur ya da sanat eseri. Ancak Araki,
yaklagimiyla bu goriise kars1 ¢ikarak; birbirlerinden kesin olarak ayrilan bu iki unsuru
bir araya getirir. Araki’ye gore bir kadinin ¢iplak olmasi, soyunmus olmasi anlamina
gelmez; hatta tizerlerinde kiyafetleri varken kadinlarin ¢iplak fotograflarini ¢ektigini
s(')yler.162 Onun i¢in ¢iplaklik, gdgislerinin, kasik tliylerinin ya da cinsel organinin

goriinmesi degildir; ¢ciplaklik kadinlarin yiizlerinde, portrelerinde goriinmelidir.

161 A ge.
162 A g.e.
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Fotograf 20: Nobuyoshi Araki, Flower, Yamorinski And Bondage Woman, 2007

Araki, en bilinen serilerinden olan Bondage (Kdle) fotograflarinda modelleri
iplerle baglayarak ve kimi zaman yiiksek bir yere asarak fotograflar. Sadomazosizm
izlenimi veren bu fotograflar, sergilendikleri iilkelerde feminist gruplarca protesto
edilmis; baz1 elestirmenler tarafindan cinsiyet ayrimciligl yaptigr ve kadinlar1 kiigiik
diistiriicii bulundugu gerekgesiyle bu fotograflara siddetle saldirilmistir. Ancak tiim bu
tepkilere ragmen Japonya’da bir¢ok kadin Araki’ye modellik yapmaktan zevk

193 Bu konudaki bilenen 6rneklerden biri ev kadinlarimin fotograflaridir.

duymaktadir.
Japonya’da yayinlanan bir dergi i¢in ev kadinlarinin erotik fotograflarindan olusan bir
seri hazirlayan Araki’nin modelleri ger¢ekten ev kadinlaridir ve kendi istekleriyle
Araki’nin objektifinin karsina gecgerek poz verirler. Bu seriyle modelleri ve okurlari
mutlu ettigini sOyleyen Araki’ye gore o fotograflar ask ve giizellige kars1 bir saygi

durusu niteligindedir; onlar, daha az c¢ekici taraflarin1 ve yasamin zalimligini

gostermektedirler.

163 Age.
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Genel olarak yasamin canlilifin1 ¢agristiran ¢icek fotograflarinin anlami
Araki’ye gore erotizm ve Olimii sembolize eder. Baslangigta her tiirli ¢icegin
fotografini ¢eken Araki sonralari ¢igegin kalbine yakinlasir. Araki’nin, 6liimden ilham

alarak fotografladigi ve stilize detaylara odaklandigi cicek fotograflari, cinsel

organlara dair metaforlardir.

F

Fotograf 21: Nobuyoshi Araki, Hana Jinsei serisinden, 2002

Araki’nin fotograflarinin konular1 c¢esitlilik gosterse de ana temasi agk,
erotizm ve 6liim liggeni iizerine kuruludur. Ona gore fotografin anlam1 da bu temada
saklidir ve onu, asla terk etmek istemedigi, yasam ve Oliimiin karigimini hissettigi
Tokyo’da bulur. Yasam ve oliimiin anlamini monokrom ve renkli filmlerle yansitir.
“Monokromun diinyasina girerim ve 6liimii tecriibe ederim; sonra renklerin diinyasina

girerim ve yasami tecriibe ederim. Yaptigim bu ikisinin arasinda gidip gelmek.”164

2.2.4.3. Daido Moriyama

Fotograflarim tutkuyla ilgilidir. I¢ diinyam dis diinyayla karisir ve sekil alir. Tutkum
bir sekle biiriindiigiinde fotograf haline gelir. Igimde bir¢ok tutku var; sosyal sistemi ya da

164 Age.
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diinyamin  goriisiinti  hic onemsemiyorum. Benim fotograflarim kisisel arzularimdan

kaynaklanir. Bu nedenle kisisel olmasi ¢cok dogaldir. 165

Kirk yili agkin bir siiredir fazlasiyla kisisel olan yaklagimini fotograflarina
yansitan Daido Moriyama, Japonya’nin en saygin fotograf¢ilarindan biridir. 1938°de
Ikeda, Osaka’da dogan Moriyama, &nceleri grafik tasarim alaninda ¢alisirken; kotii
biten bir ask iliskisi yiiziinden, 1960 yilinda, Takeji Iwamiya’nin yaninda egitim
alarak fotografa baslar. “Iyi ya da kotii bir bigimde, kirik bir kalp yiiziinden fotografa
bulagmis oldum. Yirmi yasindaydim.”*®® Anilarini anlattigi, Memories Of A Dog (Bir
Kopegin Anilar1) adli yazisinda soz ettigi lizere, Moriyama, ortak bir tasarim isi i¢in
bir araya geldigi is arkadasma asik olur. Ug ay siiren iligkileri, sevgilisinin bir
baskasiyla evlenecegini aciklamasi ve onu terk etmesiyle sonlanir. Yasadigi hayal
kiriklig1 yiiziinden bunalima giren Moriyama, grafik tasarim alaninda c¢alismay1

birakir.

Ask iliskimden kalan yaralarim heniiz iyilesmemisti; ama fotografin diinyasiyla
karstlasmam beni miinzevi yasamimdan uzaklastirmigti. Bildigim masa basi isinden farkl
olarak, baska bir boyut oneriyormug gibi goriindii. Spor ya da sahnede olmak gibi, ¢evik bir

fiziksel deneyim.167

Iwamiya’yla calistiktan bir yi1l sonra Tokyo’ya tasmarak Eikoh Hoseo’nun
asistanlifin1 yapan Moriyama, 1964’te, kendi yolunu c¢izerek fotograf kariyerine tek
basina devam eder. Sehir yasaminin karanlik yanlarimi ve fazla goz Oniinde
bulunmayan bdlgelerini fotograflayarak; sehrin endiistrilesmis kisimlarinin disinda yer
alan bolgelerde yasamin nasil oldugunu gostermeye calisan Moriyama’nin, egimli
cercevelere, yiiksek kontrastli ve iri grenlere sahip, yaklasiminin 6zilinii en 1y1 sekilde
ifade eden ‘sert’, ‘lekeli’ ve ‘bulanik’ siyah beyaz fotograflari, 60’11 ve 70’11 yillarda

Japon fotograf sahnesinde dalgalanmalara neden olmustur.

%5 Jiae Kim, ‘Daido Moriyama Photographs His Beloved Shinjuku’, Theme Magazine, Issue:2,
Summer 2005, http://www.thememagazine.com/stories/daido-moriyama/, 2011

188 Daido Moriyama, ‘Memories Of A Dog — Conclusion: Osaka’, Translated by Linda Hoaglund, Stray
Dog, D.A.P./ San Francisco Museum of Art, May 2 1999, s. 40, Originally published as ‘Inu No Kioku
— Shusho: Osaka’ in Asahi Graph 24 January 1997

%7 A g.e.
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Fotograf 22: Daido Moriyama, oct.21,1969, 1969-2010

Kisisel yaklasimi ve iislubuyla Japon fotografinda farkli ve etkileyici bir yere
sahip olan Moriyama’nin ilham aldig1 isimlerin basinda, o olmasaydi fotografa
baslamazdim dedigi Shomei Tomatsu yer alir; ancak, Uzak Dogu’lu bir fotografci
olarak yiiziinii Bati’ya donen Moriyama, Andy Warhol, William Klein ve Jack
Krouac’tan etkilenmis ve bunu c¢alismalarima yansitmistir. “60’larin  sonunda
Warhol’un islerinin bir katalogunu gérdiim. Onun islerinde, fotografin kdkenine dair
bir seyler gordiim ve etkilendim. Bulabildigin siradan nesneleri kullanmak ve onlara
erotizm katmak gibi. Ve bu, fotografin temel anlami olarak diisiindiiglim seye ¢ok
yakm.”168 Klein’in, Moriyama’ya ilham veren islerinin tipik 6rnegi olan ve bulanik
goriintiileri, egik g¢erceveleri, farkli agilar ve perspektif kullanimiyla bilinen 1956
tarthli New York kitabidir. Klein’in erken donem islerinden etkilenen Moriyama,
Klein hakkinda sdyle der: “O fotograflarin insanlar1 duygulandiracak giice sahip
oldugunu fark ettim. Hi¢bir zaman fotograflarin o kadar serin kanli olabilecegini

diisiinmemistim.”*

60’larin sonunda, Beat Kusagi’nin onde gelen isimlerinden olan Jack
Krouac’un, yayinlandigi donemde biiyiik ses getiren ve halen 6nemini koruyan On

The Road (Yolda) isimli kitabindan esinlenen Moriyama, hareket halindeki aracin

%8 Kim, a.g.e
169 Alberto Fujimori, ‘Daido Moriyama: Shinjuku Drifter’, 2005,
http://www.bigempire.com/sake/daidomoriyama.html, 2011
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icinden yaptig1 manzara ¢ekimlerinden olusan ve ilham kaynagiyla ayni adi tasiyan,

On The Road serisini olusturur.

Fotograf 23: Daido Moriyama, On The Road, 1969

Moriyama, ‘Fotograf nedir?’ diye sormaktan asla vazgecmez ve bu sorunun
cevabini, 1972’de yayinladigr Shashin-yo-Sayounara (Hosgakal Fotograf) ve Kariudo
(Avci) adli ¢alismalariyla verir. Moriyama’nin bu eserleri fotografin anlamina dair
radikal kesiflerdir. Buna ragmen, yaymladigi bu iki kitapla birlikte Moriyama,
fotograflarinin fazlasiyla kavramsal oldugunu ve diisiise dogru gittigini fark eder.
Daha sonra, Moriyama, fotograf hakkindaki diislincelerinde bir ¢igir agan Shashin-

jidai (Fotografin Nesli) adl1 yeni bir fotograf dergisinde islerini seri olarak yayinlar. 170

Kirk yili askin bir siiredir Tokyo’da yasayan Moriyama, fotograflarinin
bliylik kismini, burasit bana yasadigimi hissettiren yer, dedigi Shinjuku’da c¢eker.
Moriyama’ya gore, hareket halindeki celigkiler sehri olan Tokyo’yu, Shinjuku’dan
baska hicbir yer bu kadar belirgin bir bi¢imde sembolize edemez. Tokyo Metropolitan
Hiikiimet binast ve i3 merkezleri; Japon mafyast Yakuza’larin aktivite alani,
genelevler ve striptiz kuliiplerinin yer aldig1 eglence merkezi Kabukicho’nun

karsisinda yer alir. Sehrin en islek tren hatti olan Shinjuku istasyonuysa tam

170 http://www.azito-art.com/daido-moriyama/ Azito Online Gallery Of Japanese Contamporary
Art, 2011
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ortalarinda bulunur. Bu yilizden, politika ve is merkezleriyle; kumar, fuhus ve porno

endiistrisini bir araya getiren Shinjuku’nun derinligi Moriyama ¢ekici gelir.

Fotograf 24: Daido Moriyama, Kariudo, 1972

Onun, soyunmus, ¢iplak formuyla ilgileniyorum. Shinjuku, c¢ok cesitli insanlariyla
karisik bir duygu verir. Bu ¢ok gercek¢i ve merak uyandirici. Shinjuku’da fotograf ¢ekerken
yiirtidiigiimde korku ve heyecan hissederim. Burada fotograf cekerken agresif olmak
zorundayim. Ortalama olarak bir giinde otuz alti pozluk yirmi makara film kullanirim.
Shinjuku’da hizla fotograf ¢ekerim; bazen, her bir fotografin kalitesini yargilamak gibi bir

.. 171
onceligim olmuyor.

Birgok karsitligr bir araya getiren Shinjuku’nun eski, yeni ve dngoriilemeyen
karigtmina odaklanarak; bunu monokrom goriintiilerle yansitan ve “Bu kadar
ahlaksizliga sahip baska hi¢ bir yer yok. Bu kadar ¢ig bir giice sahip baska bir yer
yok.”172 diyen Moriyama’nin fotograflar1 da benzer bir ¢ig giice sahiptir. Odak dis1

gorilintiiler, egimli c¢erceveler, yiiksek kontrast, iri grenler onun kasvetli ve yalniz

M Age.
172 Kim, a.g.e.
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fotograflarina giiclii bir enerji katar. Moriyama, fotograflariyla Shinjuku’nun kaydini
tuttugunu iddia etmez; onun fotograflar1 bundan ¢ok daha fazla kisiseldir ve ona gore
fotograflar1 kendi i¢ tutkusunun jestleridir. Memories Of A Dog (Bir Koépegin
Anilar1)’da agikladigi gibi, Moriyama, kendi anilarina baglanmak i¢in fotograf ceker.

“Fotograflar, 151310 ve amlarim fosilleridir ve fotograflar, bellegin tarihidir.”*"

Fotograf 25: Daido Moriyama

Moriyama’nin  fotograflarinin  biiylik bir kismi sokakta cekilmistir;
sokaklardaki siradan insanlar, nesneler ve onlarin birbirleriyle olan iliskilerini
yansitmaktan yanadir. Onun goriintiilerindeki insanlarin, ¢ogunlukla yiizleri golgeler
tarafindan kaplanmis ya da bulaniklikla gizlenmistir. Moriyama’nin bir ¢ok fotografi -
gercekte dyle olmasa da- olan ya da olmak {izereymis gibi goriinen olaylar1 ima eder.
Olay yeri olan bir sahnenin iginde ve disinda siiriiklenme hissi yaratir. iletmek
istediklerim goriintiilere girer, diyen Moriyama’nin fotograflarinda, kimi zaman

siradan nesneler bas rol alir; ve yorumu izleyiciye birakir.

13 A ge.
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Fotograf 26: Daido Moriyama, Nasil Giizel Bir Fotograf Yaratirsin 6: gorap i¢inde
shimotakaido, 1987

Kirk yili agkin kariyeri boyunca, diizinelerce fotograf liretmesine ragmen
Moriyama’nin adi siklikla tek bir fotografla anilir. Stray Dog (Sokak Kopegi) isimli,
gizemli halftone sokak fotografinda, delici bakislar1 ve diisiik alt ¢enesiyle kendini
savunmaya hazir, biiylik siyah bir kopegi gosterir. Bu fotografin ne anlama geldigine
dair bir¢ok tahminde bulunulsa da Moriyama, ona hi¢bir anlam yiiklemez.
“Tohoku’da bir otelde kaliyordum. Otelden ciktim; yiiriirken bir képek gérdiim ve
fotografin1 ¢ektim. O fotografi c¢ekerken hicbir sey kastetmedim; sadece cektim.

Higbir zaman bu kadar iinlii olabilecegini dﬁsﬁnmemistim.”174

174 Fyjimori, a.g.e.
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Fotograf 27: Daido Moriyama, Stray Dog, Misawa, Aomori, 1971

Stray Dog, Moriyama’nin 60’1 ve 70’li yillarda grenli ve sert goriintiilere
odaklandigr donemini temsil eden fotograflardandir. Onun son donemlerde cektigi
fotograflar1 daha az grenli ve daha az sert; daha fazla agik ve nettir. Ancak, kullandig:
farkli agilar, egimli ¢ergeveler ve gdstermek istedigi detaylara odaklanmak amaciyla
yeniden kadrajladigi  fotograflarinda  Shinjuku’nun siluetinin  tipik  zevksiz
pargalarindan utanmaz. Elektrik kablosu aglari, tel orgiiler fotograflarinda ¢ogunlukla

yer alir.

Fotograflarinin neredeyse tiimiinii Tokyo’da ¢eken Moriyama’nin isleri, belli
donemlerde yurtdisinda sergilenmis ve uluslararast alanda 1limli bir sekilde
sonuc¢lanmistir. 90’larin sonunda San Francisco Modern Sanatlar Miizesi tarafindan,
Moriyama’nin, aralarinda Stray Dog’un da yer aldigi yaklasik iki yiiz fotografi,
diizenlenen gezici sergiler araciligiyla, Avrupa ve Amerika’da izleyicilerle

bulusturulmustur.175

5 Age.
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Fotograf 28: Daido Moriyama, Shinjuku, 2002

Izleyicilerin fotograflar1 hakkinda ne diisiineceklerine dair bir meraki
olmadigim1 sdyleyen Moriyama’ya gore, fotograflarina farkli bir gozle bakilmasi
onemlidir; ancak bu durum onun islerini etkilemez. Fotograflarinin yurtdisinda
sergilenmesiyle ilgili olarak, kisisel yaklasimiyla olusturdugu Japonya fotograflarinin
yabanct izleyicilerin muhtemel beklentilerine uymadigin1 kabul eder; ancak 6nceki

algilariyla bakan bir izleyicinin de kontrolii disinda oldugunu belirtir.

“Benim ¢ektigim fotograflarin Japonya’y1 temsil ettigini diislinmiiyorum.
Japonya’nin gercekligini gostermek istiyorum; gercekte neler olup bittigini. Bu

ylizden, isimin sonu yok; diinya var oldugu stirece fotograf ¢ekmek istiyorum.”176

2.2.4.4. Anders Petersen

Fotograf bir uyusturucu, bir manyetizma. Bir sihir. Béylece fotograf iizerine
diisiinmeye basladim. Ayni anda bir sey oluyor. Duvara ¢arpiyorsunuz: Miikemmel olmak

zorundasiniz. Bir sey ekleyemezsiniz. Bir sey ¢ikaramazsiniz. Bir Kritik an bir de kritik duygu

176 A g.e.
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var, bu ikisini birlestirmek zorundasiniz. Geri gidemezsiniz. Bu bir enerji... Ciinkii fotograflar

duygularla iIgiIi.177

Arzu olmadan fotograf olmaz, diyen Anders Petersen, fotografa basladig:
60’11 yillardan bu yana, samimi, yakin ve aradigi insan sicakligini yansittig1 siyah
beyaz fotograflariyla kendi yagaminin giinliigiinii tutan, Avrupa’nin en énemli kisisel

belgesel fotograf¢ilarindan biridir.

1944°te Stockholm, Isvec¢’te dogan Petersen, on yedi yasinda kendi yolunu
bulmak amaciyla, sterilize ve agirbasli bir sekilde yetistirildigi kendi iilkesinden
ayrilarak, Hamburg’a gider. Orada, sehrin vahsi gece hayatinin aykir1 kiiltiiriiyle
karsilagir. Birgok iilkeden gencin aralarinda bulundugu bir grupla birlikte yasamaya
baglar. On alt1 yasinda olan ve fahiselik yapan Vanja adindaki bir kiza asik olur. Alt1
ay siiren bu iliski Petersen’e, kendi deyimiyle, ayricalik altinda ve savunmasizca
yasamay1, hayatta kalmak icin inat etmeyi ve inandig1 hi¢bir seyden 6diin vermeden

yasamay1 6gretir. Yasadig1 bu deneyim onu her seyden ¢ok daha fazla sekillendirir. 178

Daha sonra, Isveg’e geri donen Petersen, duygularini ifade etmek igin bir yol
arayisina girer. Resim yapar, kisa hikayeler yazar; ancak hi¢ biri ona yalnizligini
unutturmak ic¢in yardimci olamaz. Bu siirecte birka¢ fotografciyla tanisir ve arkadas
olur. Boylece aradiginin fotograf oldugunun farkina varan Petersen, donemin en
onemli fotograf okulunda egitim almaya baslar ve orada sonradan asistanligini
yapacagl ve ¢ok yakin arkadas olacagi Isve¢’in en dnemli fotografcisi olan Christer
Stromholm’le tanisir. Ancak, Petersen, Stromholm’le tanismadan Once onun
fotograflar1 tarafindan ele gecirilmistir. Vdrmland Tribune’de stajyerlik yaptig
donemde tesadiifen, gece boyunca hafif bir toz gibi yagan karla kaplanmis, Paris’teki
bir mezarlig1 anlatan bir fotografa rastlar. Fotograf¢inin oradan gecerken onu gordiigii

icin oldukca sansli oldugunu diisiiniir.

Mezarlarin arasinda farklh yonlere giden ayak izleri vardi. O gecenin nasil

oldugunu gosteriyordu; bir olii yiikselerek digerlerinin arasina karismis ve orada asili

17 Ozge Baykan, ‘Organik Fotografin Modern Cag Bilgesi Olarak Anders Petersen’, Genis A¢1
Fotograf Dergisi, Say1: 22, 2002, 5.47
178 Jim Casper, http://www.lensculture.com/petersen.html, 2011
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kalmist. Izleyicinin cevaplamasi kosuluyla tiim sorulari sunan ¢ok edebi bir goriintiiydii. O
fotografi muhtegem buldum ve sonra Christer’in oldugunu égrendim.[...] Fotograf¢iliga olan
ilgimi Christer baglatti ve beni destekledi. Onun, sézde entelektiiel yorumlar yapmadan;
dikkatini, fotografladigi insanlara odaklayarak, onlari gériiniir kilma konusunda sihirli bir
yetenegi vardi. Benim kontakt baskilarim iizerinden giderek, begendigi her bir fotograf icin,

Christer’in sembolii olan kii¢iik, zarif bir ‘¢’ yapardh. 179

Egitimine devam ederken Stromholm’iin yaninda asistanlik yapan Petersen,
daha sonra okuldaki egitimin kendisine uzak kaldig1 gerekcesiyle okuldan ayrilarak,
Hamburg’a sevgilisini bulmaya gider. Ancak Vanja’da dahil olmak {iizere birgok
arkadasinin 6ldiiglinii 6grenir. Hamburg’da bir barda Gertrude adinda bir kadinla
tanigir ve onun fotograflarint ¢ekmek istedigini sdyler. Bunun iizerine Gertrude,
Petersen’e ertesi gece i¢in Café Lehmitz adinda bir barda randevu verir. Randevu
saatinde orada olan Petersen, Gertrude’un gecikmesi nedeniyle bardaki diger
insanlarla vakit gecirmeye baslar. Bir siire sonra dans etmek i¢in yerinden kalkan
Petersen, kamerasinin biraktigi yerde olmadigini fark ederek soyuldugunu diistiniir;
ancak ¢ok gecmeden, bardaki insanlarin onun kamerasiyla bir oyun oynadiklarim fark
eder: kamera kime atilirsa o bir kare fotograf ¢ekip digerine atar. Kameranin kendisine
ait oldugunu ve neden onunda fotografinin ¢ekilmedigini sormasi iizerine, birisi onun
fotografim1 ¢eker ve kamera Petersen’e geri doner. Boylece, bir liman sehri olan
Hamburg’daki Café Lehmitz’in miidavimleri olan; alem yapan denizciler, uyusturucu
bagimlilari, fahigeler, travestiler ve alkolikler ii¢ y1l boyunca Petersen’in yeni ailesinin
tiyeleri olurlar. Café Lehmitz’in sira dist insanlar1 ve onlarin barda yasadiklari
Petersen’e ¢ekici gelir ve orada gecirdigi ii¢ y1l boyunca kendisi de o yasamin bir
parcast haline gelir. Bu calismasini ilk kez Café¢ Lehmitz’in {ist katinda sergiler ve
sergi acilisinda fotograflardaki insanlar eger kendilerini taniyabilirlerse fotograflari
alabileceklerine karar verirler. Sonrasinda tek bir fotograf asili kalir: Petersen’in bara

ilk adim atti1 gece, bardakiler tarafindan ¢ekilen kendi portresi.*®

1 Elin Unnes, ‘Get The Hell Out (Of) There’, July, 2010, http://viceland.com/wp/2010/07/get-the-
hell-out-of-there/

180 Baykan, Baykan, ‘Yiiregin Cektigi Insan Sicaklig1’, Genis A¢1 Fotograf Dergisi, Sayi: 15, 2001,
.46

125


http://viceland.com/wp/2010/07/get-the-hell-out-of-there/
http://viceland.com/wp/2010/07/get-the-hell-out-of-there/

Fotograf 29: Anders Petersen, Lily ve Rose, Café Lehmitz, Hamburg, 1967-1970

Petersen’in basyapitlarindan biri olan ve Café Lehmitz’in simgesi haline
gelen bu fotograf, onun insani yaklagimini gdsteren ve teknik kaygilardan once ‘kritik
duyguyu’ on plana alarak, izleyiciye ezber bozduran bir dil yaratacaginin ilk
habercisidir. Ataerkil kodlamalarla fotografa bakan izleyici i¢in kadin-erkek rollerinin
tersine c¢evrildigi bir anin duygusunu aktaran bu fotografin giicii Petersen’in
yaklasimindan ileri gelmektedir. “Café Lehmitz’deki insanlarin, bende olmayan,
etkileyici bir goriiniisleri ve samimiyetleri vardi. Umutsuz olmak, hassas olmak,
yalniz basina oturmak ya da bagkalarinin arkadashigini paylagsmak normaldi. Bu

181 ; . g
»18 Isve¢’e dondiikten sonra

yoksul yerde muhtesem bir sicaklik ve hosgdrii vardi.
fotograflarin1 kitaplastirmak isteyen Petersen, yayincilarin, kimsenin fahiselerin
fotograflarina bakmak istemeyecegine dair yorumlarindan o6tiirii, olumsuz bir yanitla
karsilasir. Isve¢’te ciddiye alinmayan fotograflarini 1977 yilinda Fransa’nin Arles
sehrinde diizenlenen ayn1 adli fotograf festivaline gotiriir. Arles’in  bas

kiiratorlerinden biri Petersen’in, Café Lehmitz fotograflariyla ilgilenir ve onlari

181 http://www.zonezore.com/exposiciones/fotografos/anders/and3.html, 2011
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sergilemesi i¢in miizede bir yer ayarlar. O andan sonra insanlar Petersen’in
fotograflarina farkli bir gozle bakarlar ve yayincilar bu fotograflar1 kitap haline
getirmek icin siraya girerler. Kitap once 78’de Almanya’da basildiktan sonra 82’de
nihayet Isve¢’te de yaymlanmir. Café Lehmitz’in miidavimlerinin ¢ig ve yakin
fotograflari, yayinlandigi donemde fotograf diinyasinda g¢alkantilara neden olmus;

Avrupa fotografinin yaygin gelisiminde ufuk acic1 bir rol tistlenmistir.

67°de basladigi Hamburg limanmindaki Café Lehmitz adli bir barda ii¢ yil boyunca
yerleserek, alem yapan denizciler, fahiseler, bolgenin kaybeden insanlart ve alkoliklerinin
pesine takilarak onlar: fotograflar.[...] Anders orada yasar. Ugus sirasinda fotograf ¢eker ve
stiriiklenen insanligin ¢ok hareketli portrelerini derin bir sekilde ¢izer. Marjinallesmenin

nadir durumlarini, yogunlukla ve duygularin gercekligiyle ortaya koyar. Cogunlukla siyah,

makul diinyasinin sairidir; ¢iinkii o asiwridir. Anders Petersen durmadan risk alir. 182

Sadece insanla ve insan olma durumlariyla ilgilenen Petersen ic¢in toplumun
disina itilmis, Foucault’'nun deyimiyle disarisinin igerisine kapatilmig, insanlarin
yasamlarina dahil olmak ve onlarla olan iliskilerini fotograflamak, fotografin da
Otesinde bir deneyimdir. Uzunca bir siire yiiksek korunakli bir ceza evinde yasayarak,
mahkumlarla olan iligkilerini fotograflayan Petersen’e gore, fotografini ¢ektiginiz
kisiyle direkt iletisime ge¢cmeniz gerekir. Aksi halde hicbir seyin 6nemi yoktur.
“Fotograflarin1 ¢ektigim insanlar toplumun disindakiler. Ben de her zaman kendimi
toplumun disginda gordiim. Bu anlamda ¢ektigim her kareyle kendimi

ézdeslestiriyorum.”m?’

Herkesin 06ziinde insan oldugu gerceginden hareket eden
Petersen icin, tiim insanlar esit; birbirine benzer yanlara sahip ve herkesin birbiriyle
paylasacak bir seyleri vardir. Bu nedenle o, insanlar1 toplumsal normlara gore
siniflandirilmis durumlariyla degerlendirmez. Akil hastalar1 fotograflarinda oldugu
gibi. Akil hastas1 olarak nitelenen bir¢ok arkadasi olan Petersen, hastanede ¢alisan bir
arkadasinin daveti lizerine orada fotograf cekmeye gider; ancak yapilan ziyaretler

sonucunda ortaya ¢ikan fotograflarin onu tatmin etmemesi iizerine, alti ay boyunca

akil hastanelerinde yasarak, onlarla olan iliskilerini fotograflar.

182 Christian Caujolle, Agence Vu’ Galerie, Photo Poche n°107, Actes Sud, 2006,
http://www.galerievu.com/artiste.php?id_photographe=23, 2011

183 Baykan, a.g.e., 5.48
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Onlarla beraber yasamadan c¢ektigim fotograflar sadece birer yalandan ibaretti
benim igin, sadece yiizeysel bir takim seyler, diiz bir gerceklik vardi o fotograflarda. [...] Ben
insanlart deli ya da akilli, iyi ya da koti olarak aywrmiyorum. Bir insamin fotografim
¢ekiyorsam, onunla aramda nasil bir bag oldugunu diigiiniiyorum, insanlarla karsilasmayt
seviyorum. Benim i¢in diinyada en onemli sey insandwr. Ben de onlart akil hastalari olarak
gormedim asla. I¢lerindeki iyi yada kotii karakterleri agiga ¢ikaracak sekilde fotograflamaya
calistim onlari. Bir yandan da benim portrelerimdi onlar. Her fotograf bir ozportredir diye
diisiiniiyorum. Insanlarin i¢ gercekligiyle ilgileniyorum. Akil hastalart icin de yasamin zor
oldugunu biliyorum. Bu yiizden bu fotograflarin umutla caresizlik arasinda gidip geldiklerini
diistintiyorum. Ben kalbimle fotograf cekiyorum ve fotograf icin en énemli seyin bu olduguna

. 184
nantyorum.

Fotograf 30: Anders Petersen, Mental Hospital, 1995

Fotograflarinin merkezine daima insani oturtan ve “Benim i¢in dnemli olan
karsilagmalardir; fotograflar bundan daha az onemlidir.”*® diyen Petersen, yoklugun
icinde giiven aradigini; beklenmeyen tarafindan sasirtilma arzusuyla ve diger insanlara
yaklagma istegiyle fotograf c¢ektigini belirtir. Onun i¢in Onemli olan budur ve
yaklagiminin ana unsuru bu felsefe tizerine kuruludur. Petersen, samimi ve oldukga
yakin tavrini yansittigi, kendi deyimiyle organik fotograf anlayisimi bir adim ileri

tagiyarak; daha yakin ve daha saldirgan, smirlarin 6tesine gegen fotograflarin yer

84 Ag.e., 5.49
185 |solation And Togetherness. A.g.e, 5.66
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aldig1 Du Mich Auch ve Close Distance kitaplariyla paylasir. 2000’lerin basina denk
gelen bu iki kitap, Petersen’in son yillarda, fotografik yaklasiminin yasadigi degisimin

habercisidir.

Fotograf 31: Anders Petersen, Close Distance, 2002

Kendisini hi¢gbir zaman normal toplumun bir {iyesi olarak gérmeyen Petersen,
sehrin karanlik ortiisii i¢inde, kiyida kalan insanlarla paylastigi anlarin ¢ekiciligini
kendi gergekligiyle fotograflarina yansitir. Onun yaklasimi bir tanik ya da gozlemci
olmak degil; iliski i¢inde oldugu insanlarla ve dogrudan dahil oldugu olaylar1 ya da
anlar1 paylagmaktir. Petersen, Caujolle’un deyimiyle kendi ikilemini miikemmel bir
sekilde oOzetler: “Iyi fotograflar iiretmek icin gereken seyin mesafe oldugunu
biliyorum. Bir ayak iceride bir ayak disarida olmali. Benim sorunum ise sonunda iki

< C 1
ayagimin da igeride olmas1.”®

Insanlarin odakta yer aldifi, cok daha direkt, organik ve aradigi yakinligi
daha da ozele tasidigr kisisel yaklagimiyla iirettigi fotograflarda Petersen, tamamen
‘odanin iginde’ yer alir. Insanlara daha yakin olma ve onlarin davranislarini ortaya
cikarma c¢abasinin, kimi zaman saldirgan fotograflara doniisebildigini sdyleyen
Petersen’e gore bunun altinda yatan neden, insanlarin i¢ diinyalarin1 ¢ézmeye

calismasidir.

186 Caujolle, a.g.e.
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[...] Fotograflarim yasam ve duygularin metaforunu yakalamaya yéneldi. Insanlarin
enerjisini yakalamaya doniik bir ¢abadan bahsedebilirim. Dedigim gibi kalbimle fotograf
cekiyorum, entelektiiel bir yaklasimim yok. Beynimin bu siirece biiyiik bir katkisi yok.
Fotograf sirasinda sadece kalbim var. Oncesinde ve sonrasinda diisiiniiyor ve fotograflarimi

degerlendiriyor ve elestiriyorum. 187

Fotograf 32: Anders Petersen, Close Distance, 2002

Petersen’e gore, fotografin, fotografla hicbir ilgisi yoktur. Insanlarla olan
karsilagsmalarin1 ve deneyimlerini kisisel giinliigline kaydederken, teknik kaygilardan
ve diisiincelerden uzaklasarak bir tiir terapi gibi gordiigii fotograf ¢ekme aninda,
duygu ve ilkel diirtiilerini; bilingsizlik anini agiga c¢ikarir. “Fotograf cektigimde
zihnimdeki diisiincelerle hareket etmem, sadece g¢ekerim. Ne ¢ektiysem; c¢ektigim
odur.”*®® diyen Petersen, sadece fotograflarin1 degerlendirme asamasinda bilingli
davranir; ancak se¢im yaparken de tercihini bilingaltinin yansimalarinin ortaya ¢iktigi
kendi ‘0z’linii gordiigii fotograflardan yana kullanir. “Kontakt baskidan se¢imimi
yaparken en ilkel dirtiilere odaklanirim: yeme, uyuma, sevme gereksinimi ve

ofkelenme gibi.”

187 Baykan, a.g.e., 5.49
188 |solation And Togetherness. A.g.e, 5.26
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Fotograf 33: Anders Petersen, Isimsiz, Gap ve St. Etienne Serisinden, 2005

“Gergekligi tanimlayamam; en fazla, gecerli goriinen seyleri, onlari
gordiigiim sekliyle, yakalamaya calisabilirim.”*®® Petersen igin fotograflar, gergekleri
yansitmaz, 0yle olduklar1 sdylense de, fotograflar gerceklikle ilgili degildir. Onun i¢in
gercek, kendi gergekligidir; duygulari, istekleri, ihtiyaglari, yaralari, gecmisidir. Bu
nedenle fotograflarinin iyi ya da koti, giizel ya da ¢irkin olmasiyla ilgilenmez; inanilir
olmastyla ilgilenir. “Fotograf insanlarla ilgilidir. Cinsiyetinizle, midenizle ve
kalbinizle ilgilidir. Bir baska agidan bakildiginda iyi ve kétii fotograf yoktur. inanilasi
fotograflar vardir. Her fotograf 6zportrem olmak zorunda. Benim i¢in inanilast olan

bu 59190

Petersen, planli fotografcilifa karsi, iggiidiisel bir yaklagimi inanilir
fotografin temeli olarak goriir. Marjinal, alisilmadik ve toplumun disinda kalan
insanlara, yogun bir merak hissiyle, 6zdesim kurarak; daha az somiirii ve daha fazla

hassasiyetle yaklagir. Diinyanin bir¢ok iilkesinde karanlikta kalan bolgelerdeki

%9 Ag.e., 5.34
199 Baykan, ‘Organik Fotografin Modern Cag Bilgesi Olarak Anders Petersen’, s.51
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insanlarla, kendi deyimiyle ailesiyle, olan siradan, derin ve giiclii, hatta kimi zaman

rahatsiz edici yakinlikta iligkilerini gosterir.

Insanlara degil; insanlarla bir seyler yaparim. Birinin fotograf¢cisi olmaktansa
birinin yoldasi olmay! tercih ederim. Sadece tamimlayabildigim insanlart fotograflarim;
tammlayabildigim her tiirden insani, tamistigim her insani ailemin bir pargast olarak
goriiyorum. Bdylece, Tokyo’da ya da San Francisco’da da olsam yabancilarla
tanmisiyormusum gibi hissetmiyorum; kiz ya da erkek kardeslerimle tanisiyorum. Bir kere bu

kavrami anladiginda, sihirli bir etkilegimle tiim sorunlarin ortadan kalkar. 191

Fotograf 34: Anders Petersen, Gap ve St. Etienne Serisinden, 2005

Petersen, 2005’te giiney dogu ve orta Fransa’da St. Etienne ve Gap
sehirlerinde, ona her zaman ¢ekici gelen toplumun disindaki insanlar1 fotograflamistir.
Bu fotograflar olduk¢a mahrem alanlara deginen ve c¢ogu zaman rahatsiz edici
derecede zor fotograflardir. Ancak, Petersen, karanlik ve fazlasiyla yakin olan bu

fotograflariyla, organik, insan etine ve i¢giidiilerine dair duygularin pesindedir.

%1 Unnes, a.g.e.
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[...] Bu bir tir achk. Insana, yakin olmaya, organik hissetmeye, hayvancil ve
sehvetli hissetmeye aclik. Beden de bunun bir parcasi. Ciinkii ben organigim ve birine
dokundugumda hissettigim sicaklik ve titresimi seviyorum. Nan Goldin, Antoine D’ agata ve
Ken Schles’in fotograflarini da bu yiizden seviyorum. Fotograf kendimle karsilasmanin yolu.

Baska insanlarda kendimi aryyorum. Miikemmel bir giin batimini, giizel yiizleri

59192
aramiyorunit.

Anders Petersen, kirk yili askin bir siiredir, insan1 ve davraniglarini merkeze
oturttugu, kisisel yaklagimiyla iirettigi ve son donemdeki daha organik ve sinirlari
yikan, bilingaltin1 ve kendi gercekligini yansittig1 fotograflariyla en dnemli kisisel
belgecilerdendir. Insana yaklasimi ve duygu yogunluguyla iirettigi basit; ancak giiclii
anlattimiyla insani karsilagsmalar1 doniistiirdiigli 6zportreleriyle kisisel glinliiglinii
olusturur. “Ne yaparsaniz yapin, 6lmeyin!”**® diyen Petersen’in, fotografa ve hayata
dair bu 0Oznel yaklasimi, Foucault’nun Yunanlilarda buldugu katlanarak, olimii

geciktirme ve 6zne olma kavramiyla ortiismektedir.
2.2.4.5. Antoine D’Agata

Kendimi, siklikla sembollerden yararlanan, karmasik bir gercekligi denge i¢inde
sunan, benimsenmesi ve okunmast kolay olan klasik belgesel fotograftan uzak tutmaya
calistyorum. Belgeciligin bir enstriimant olarak fotografcilik ve tamamen kisisel yaklasimla
tiretilen fotografcilik arasindaki sonsuz tartisma tekrar tekrar ele alinmistir. Fotografin,

diinya iizerinde olusturdugu bakisla ilgilenmiyorum; ama bu diinyayla olan en kisisel

iliskisiyle ilgileniyorum. 194

Gergekligin genel algilanis alaninin 6tesine gecen ve kimligini olusturan
unsurlarin etkisiyle, diinyayr kendisine goriinen sekliyle ele alan ve kendi
gercekliginin pesinden giden Antoine D’Agata, yasadigi tehlikeli ve karanlik

diinyanin bilingalt1 yansimalarini1 gorsel giinliigiine kaydeder.

1961°de Marsilya’da dogan D’Agata, 83’te Fransa’dan ayrilarak, halen

sirdiirdiigii gbcebe yasam tarzi gere§i, bir siire farkli iilkelere seyahat ederek,

192 Baykan, a.g.e., 5.48

198 Kesmez, a.g.e., .57

1% New Social Documentary, Magnum Photos- Antoine D’ Agata, May 24, 2006,
http://sarahwichlacz.com/?p=49, 2011
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yasamini kisa vadeli gecici islerle siirdiiriir. 1990°da kendini New York’ta bulan
D’ Agata, fotografc1 olan bir arkadasiyla Meksika’ya yaptiklar1 seyahatte arkadasinin
cektigi fotograflardan etkilenir. New York’a dondiigiinde, ICP (International Center of
Photography)’de, aralarinda Nan Goldin ve Larry Clark’in da oldugu egitmenlerden
bir yil egitim alir. Daha sonra Magnum’un New York ofisinde editoryal bdliimde
stajyer olarak calismaya baslar. 1994-98 yillar1 arasinda aktif olarak fotograf ¢eken
D’Agata, sonrasinda bir siire fotografa ara verir. Ilk calismalarindan olan,
Meksika’nin kenar mahallelerinde ¢ektigi fotograflardan olusan ‘Mala Noche’ (K&ti

Gece) adli serisi 1998’de yayinlanir.

Fotograf 35: Antoine D’Agata, Mala Noche, Meksika, 1998

Baslangicta, Larry Clark ve Nan Goldin’in yaklasimlarindan oldukca
etkilenen D’Agata, kendi deyimiyle, ortamin tarihine aligmaya c¢alisirken ve
fotograf¢iliga dair bazi acemilikleri geride birakmak i¢in miicadele ettigi donemde
ozellikle 6grencisi oldugu Goldin’in tarafsiz olma kapasitesi azalan dilinden ilham

almistir. Ancak, onu asil etkileyen Goldin’in hayata kars1 durusudur.

Nan Goldin bana, her seye karsi dik durmay, hayatta kalmak icin politik ve var
olugsal bir miicadele vermeyi ogretti. Marjinal toplulukiarlia olan deneyimlerimizin
benzerlikleri ya da bazi sézde uyusturucu ve seks saplantisi yiiziinden yakin hissetmiyorum; o

asla pes etmez. O hi¢hir zaman ¢aliymalart ugruna beden ya da akil saghgindan édiin verme
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konusunda tereddiit etmez. Onun cesareti ve inat¢uigi, kendi acilarina, korkularina ve
195

tutkularina olan sadakati icin ona miitesekkirim.

Fotograf 36: Antoine D’Agata, Mala Noche, Meksika, 1998

Bu etkilesimin izlerini tagiyan Mala Noche ¢alismasinda, Meksika’nin kenar
mahallelerindeki gece yasamina dahil olarak, yasadigi deneyimleri paylasan
D’Agata’nin fotograflar1 klasik belgesele daha yakin duran bir anlatim igerir. Ancak
Magnum’da gegirdigi slire boyunca tipik bir fotojurnalist olmak istemedigini fark
ederek; kendi yolunu bulmanin Onemini kesfeder. Bu arada, Mala Noche’nin
yaymlanmasindan bir yil sonra Fransa’nin 6nde gelen ajanslarindan olan Vu ile
calismaya baslar. Onceleri, fotograflarini &zgiir bir sekilde sergilemesi i¢cin Vu’den

gelen teklif izerine galerinin iiyesi olan D’ Agata, sonra ajansin fotografcisi olur.'®®

Kolay anlagilabilir semboller araciligiyla mesaj veren klasik belgesel
fotografin aksine; kendi bulundugu durumu igerden aktaran bir fotograf¢i olmayi
secen D’Agata, var olusunun i¢sel anlamini disa vuran deneyimlerle, dar bir bakis
acis1 bile olsa, diinyayr kendi gordiigli sekliyle fotograflarina yansitmay1 tercih eder.
Bu yaklasimla, fotografa verdigi aranin ardindan Hamburg’un gece hayatini, alkol,

uyusturucu ve fahigelerle olan deneyimlerini fotografladigi ayni adli ¢alismasinda

1% Alex Sturrock, ‘Fear, Desire, Drugs and Fucking’, interview with Antoine D’Agata,
http://www.viceland.com/int/v17n11/htdocs/fear-desire-drugs-fucking-608.php, 2011
19 Oztiirk, a.g.e., s.37
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klasik belgeselin disina ¢ikan, fazlasiyla 6znel ve karanlik goriintiilerde, kendi

gercekligini yansitir.

Tek bir yere ait olmak yerine, gdg¢ebe olarak siirdiirdiigli yasaminin, bir¢ok
farkli iilkede, ayn1 zor kosullarda hayatta kalmaya ¢alisan insanlarin asir1 uglardaki
yasamlarina dahil olarak, gorsel giinliigiinii tutar. 2001°de yayinladigi ‘Hometown’ ile
geng fotografcilar i¢in Niepce 6diliinii kazanir. Cektigi fotograflar1 diizenli olarak
kitaplastiran D’Agata 2003’te Ozportrelerinin yer aldigi ‘Vortex’ ile eski ve yeni
fotograflarin1 bir araya topladigr ‘Insomnia’y1 yayinlar. Paris’te agilan, elli farkl
tilkeden bin bir adet fotografin yer aldigi ‘1001 Nuits (1001 Gece)’ ve ‘Stigma’
fotograflari, sergileriyle es zamanli olarak 2004°te kitaplasir. Ayn1 yil Magnum’a aday
iiye olarak kabul edilen D’Agata, 2008’de tam {iye olur. Fotojurnalizm geleneginin
mirasini segkinci tavriyla koruyan Magnum’un, kendi sert kabugunu kirarak D’Agata
gibi aykirt bir ismi biinyesine kabul etmesi; ajansin, belgesel fotografin toplumcu
yaklasimina olan inanciin yasadigi dontisime dair ipuglari icermektedir. Patrick
Zachmann’e gore, D’Agata’nin Magnum ailesinin bir parcast olmasi fikri, ajansin
birbirine benzeyen fotograflar ilireten fotograf¢ilarindan farkli bir ismi kabul etmesi
acisindan biliyiik 6nem tasiyor. D’ Agata’nin isleri sarsic1 ve benzersiz etkisiyle, genel
olarak birbirini tekrar eden ve sinirlt olan fotograflardan siyrilan; izleyiciyi gecenin
diinyasina sokan hareketli, sehvetli, vahsi, kimi zaman sok edici, tutku zevk ve aci
arasinda bocalayan, arzu edilen viicutlar1 ya da heyecan verici durumlari ¢ekici kilan

goriintiilerdir.

D’Agata, bizi hi¢hbir seyden esirgemez ve kendini de esirgemez. Yasadigi her
deneyimi biitiiniiyle fotografliyor gibi gériiniiyor. Kendini tehlikenin igine sokuyor ve bir
cogumuzun vazgececegi anlarda D’Agata, o am fotografliyor. Ozel anlarin nerede bitip;
profesyonelligin nerede baslayacagin séyleyemeyiz. Cogu fotograf¢i, i¢ diinyasi ve dis
diinyast arasinda siirekli ileri geri gider. Onun isleri, var olusumuzu tehdit edercesine;
konugmaya, gostermeye, kendini ortaya koymaya, aciliyet duygusuyla haykirmaya bir
gereksinim duydugunu géstermektedir. [...] Bazi fotograflarina kendini bile dahil eder, sanki,

kendini disinda birakirsa bunun bir yamilsama olacagim gostermek icin.[...] Ister bir
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fotografcimin, ister ressamin isterse yonetmenin isi olsun;, bir sanat eseri, sanatginin
197

portresinin izlerini tasidiginda anlam kazanir ve bana dokunur.

Fotograf 37: Antoine D’Agata, Hamburg, 2001

Alkol, uyusturucu ve cinsellik onun 6znel kimliginin ayrilmaz parcalari
olarak; modernitenin bireyin listiinde kurmaya ¢alistig1 kontrollii olma halinin ortadan
kalkmasina ve bu yolla, insanin ilkel benligine ait diirtiilerin agiga ¢ikmasina olanak
veren araglardir. D’Agata’ya gore, kontrollii elde tuttugunda fotograf ¢ekmek icin
fazlasiyla diisiinmek gerekir; ancak narkotik sarhoslugun ortaya c¢ikardigi gerilim ve
yiliksek duygusal kirilganligin yarattigi ¢iplak anlar sayesinde dogan imha duygusunun
kesfiyle diisiinme gereksiz kilinir. Uyusturucular, ona tiim engelleri yikan ve kabul
edilebilir sinirlarin 6tesine gegmeye yarayan ¢ig bir enerji saglar. Bu yolla kontroliinii
kaybeder ve kendi roliinii ve yasadiklarin1i daha agik¢a hisseder. “Sevisirken ve
ucarken kendimi bosluk, panik ve etin tuhaf bir karisimi olan bir duruma

indirgiyorum; var olmanin ¢iplak bir durumu. Ona bir anlam vermeden dnce diinyay1

97 patrick Zachmann, ‘Antoine D’Agata’, December 12, 2007,
http://blog.magnumphotos.com/2007/12/magnum-magnum- antoine-dagata-by-patrick-zachmann.html,
2011
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tecriibe etmenin en masum yolu.”'*® Onun fotografik stratejisinin amaci da zevk ve
bilingsizligin doruk noktasina ulasmaktir. Bu anlamda seks ve uyusturucu en yiiksek

zevk almabilecek yollardir.

Uyusturucular, sinir sistemimle ve midemle, ger¢ek hayati hissetmeme yardimci
oluyor. Ger¢ek hayatin ne oldugunu bilmiyorum; ama anestezi altinda olma hissine daha
fazla dayanamiyorum. Her giin icgiidiilerimin ham gii¢lerini desmeye ¢alistyorum. Modern
toplumda, zevk tek normdur. Her sey, tutkunun, ofkenin, siddetin, acinin, korkunun ve her tiir
hayvani isteklerin izlerini silmek icin yapilir. Uyusturucularla ve agswrilikla, kontrol

edilemeyen duygularin ham seviyelerine inmeye galz;zyorum.lgg

Fotograf 38: Antoine D’Agata, Hometown, Fransa, 2002

Diinyay1 degistirmek ya da belgelemek gibi bir amaca hizmet etmeden;
onceden diistinmeksizin iginde bulundugu durumlar: fotograflayan D’ Agata’nin isleri,
otobiyografik bir giinliik haline gelmistir. Bu onun, can sikicit ve riyakar buldugu

geleneksel belgesel yontemlerinden uzaklagsmak icin kendi kisisel yoludur.

D’Agata’ya gore rontgencilik ve giivenlik arasindaki toplumsal belgesel
fotografin alisildik pozisyonunda korkakligin bir parcasi vardir ve somiirii burada
yatmaktadir. D’Agata’nin pesine diistiigii tek sey, esit haklara sahip olmayan
insanlarin kendi hayatlarini asir1 uglarda yasarak ayakta kalma cabalarina ortak olmak

ve bu siirecte fotografladigr insanlarla arasindaki her tiir politik, duygusal ve fiziksel

198 Sturrock, a.g.e.
19 Age.
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mesafeyi ortadan kaldirmaktir. Bunu yaparken, yakinlastigi insanlarin gilivenlerini
kazanmak onun i¢in esastir ve ona gore bunu gerceklestirmenin yolu siirekli saygi,

sevgi ve sefkat gostermektir.

Hayatini, onlara her hakkin verilmedigi bir diinyada kendi kimliklerini ve var
oluglarini ortaya koymanin tek yolu olarak zevki kullanan insanlarla birlikte yasayan
D’Agata’ya gore zevk, aci ve yabancilagsmadan ayri tutulamaz.’® Onun icin zevk,
limitlerini kesfetmekten yoruldugu halde hala karanlik kalan bir bolgedir. Ancak;
amaci tatmin olmak degil hissetmektir. Fotograf ise, kendisini ¢evreleyen uyusuk
diinyadan kagmak amaciyla kullandig1 bir aractir ve kendi fotograflarinda bir karakter
olmak i¢in kameranin arkasindaki pozisyonunu terk ederek kendini goriintiilere dahil
eder. Bu D’Agata i¢cin en mesru pozisyondur. Fotograf, ona gore, yasanan
deneyimlerle ilgili olan; ayn1 zamanda 6zenle ve ayrintilariyla ele alinmis tek sanat
dilidir. Bu nedenle, fotografi en tutarli bi¢imde kullanan D’Agata, diinyay1 en yogun
bicimde tecriibe ederken kendi davraniglarindan sorumlu olmaya ve fotografladigi
insanlarin varliklarin1 ve duygularini kabul etmeye c¢alisir. Aktorii oldugu bir
senaryoyu yasarken, birlikte oldugu insanlara daha fazla giivenerek kontrolii elden
birakir; bir seyirciden ya da rontgenciden daha fazlasini yasayan D’Agata, durumun
temel 6znelligini tagiyan ve kontrolii diginda kalan gerilimi kiskirtarak, ona saldirmak

i¢cin diinyanin siddetini arar.

Sanirim gercek hichir zaman benim onu tasvir etmek icin kullandigim kadar
karanlik degil; ama ben diinyanin dehsetinin icine dogru giderken, beni bogan duygular: da
gormezden gelemem. En dramatik ve sefil elementleri fotograflarimin disinda birakirim;
benim karakterlerimin ¢ogu berbat kosullarda yasayan yiizlerdir. Ben onlart en kusursuz ve
kendi istedigim sekilde ifade etmeye ¢alisiyorum. Fiziksel, zihinsel ve duygusal olarak hayata

tutunmalarinin tarif edilemeyen ve dayanilmaz giizelligini. 201

D’Agata’nin fotograflar1 ¢ogunlukla amorf goriintiilerdir; yiiksek kontrastli,
odak dis1 bulanikliklar ve sekilsizlesen bedenler; ancak bunun nedeni bilingli olarak
uygulanan bir deformasyon degil; i¢inde bulundugu bilin¢li olmama halinin yarattig1

kosullardir. Teknik unsurlar1 goéz ardi ederek; fotografik goriinen anlar1 6nemsemeden,

200 A g.e.
2L A ge.
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sadece yasadigi deneyim aninin, bagka bir deyisle o anki durumun, onun normal olma

durumunun fotograf makinesiyle kaydedilmesidir.

Fotograf 39: Antoine D’Agata, Insomnia, 2003

D’Agata’ya gore, formun vahsiligi, goriintliniin yogunlugu, hala belgeymis
gibi duran goriintiilerden daha fazla gordiigiimiiz gerceklige kendimizi dahil etmeyi
zorunlu kilar. Bdylece, izleyici, kendini daha fazla rontgenci ya da tiiketici
konumunda bulmadan; ama asir1 bir deneyimi paylasarak, diinyanin ve kendisinin

durumunu merak ederek var olabilir.

Objeyi gozden kaybetme duygusu belgesel tiiriinde bir paradoks olarak gériilebilir.
Benim empoze etmeye ¢alistigim, dznel bakis acim; seyahatlerden ve gogebelikten dogan bir
otobiyografi. Ama bu mahremiyetin sayfalarina girmemi saglayan duygusal olarak
soyunmusluk, fotografik giinliik beni kaginilmaz olarak bu ufuk noktasina tasiyacak gibi

e . 202
gortiniiyor.

202 Antoine D’ Agata, ‘Untill The World No Longer Exists’, 2004
http://www.americansuburbx.com/2011/01/antoine-dagata-untill-world-no-longer.html, 2011
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Fotograf 40: Antoine D’Agata, Insomnia, Cairo, 1999

D’Agata’ya gore onun fotograflari ‘masum’ fotograflardir; cilinkii kazara
goriinttilerdir. Kismi, kisisel ve icgiidiisel olarak tamamen aktorii oldugu fiziksel
mekanlarin ve duygularin karisimindan ortaya ¢ikan goriintiilerdir. Her bir fotograf,
bir Olgiide onun isteginden bagimsizdir; beyninden ¢ok sinir sisteminin iirliniidiir,
icgiidii akla karsidir. Fotograflar, karsilagsma sansina ve kosullara gore rasgele ¢ekilen,
sokaklar, korku, bilinmezlik ve cinsel eylem gibi takintilarin sabit kaldigi; ancak
secimlerin, bilingaltinin tim olasiliklarinin dikkate alinarak yapildigi, basit bir var

olma arzusunun lirintdiir.

Diinya gordiiklerimizden degil; yaptiklarimizdan olusmustur diyen
D’Agata’ya gore fotograf mesru bir sanat dilidir. Ancak, fotograf¢1 diinyaya bakarken
kendi konumu iizerinden sorumluluk almaktan kaginarak; fotografladigi duruma
rontgencilik oldugunu varsayarak ve sosyolojik ya da estetik kaygilar iizerinden
yaklasirsa gercekligi kaydetme kapasitesi azalir. Diger sanatsal ifade big¢imlerinin
aksine fotograf ¢ekmek gergekle dogrudan yiizlesmektir. Bunu yapmak igin tek
diizgiin ve 1yi yol, fotografcinin kendi var olusu ilizerinden gitmesidir. Ahlaki bakis
acisindan, korku ve cehalete karsi kendi hayatin1 kesfetmek ve kendi sayginligini
korumanin tek yolu; insani durumlarla ve toplumsal kosullarla dogrudan eylem

yoluyla yiizlesmektir. Kisisel deneyimler araciligiyla yasanan bu siiregte yasam bir
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noktada sanat haline gelir ve sanat yagami bastan ¢ikarir. D’Agata’nin yasamina ve
fotograflarina sahip oldugu giicli saglayan, yarattigi gerilimle kasitli olarak yasamasi;

sagduyu ve deneyimlerinden vazge¢meden var olusunun pesinden gitmesidir.
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UCUNCU BOLUM
TOPLUMSAL VE KiSIiSEL BELGESEL FOTOGRAFTA
YAKLASIM FARKLARI

“Modernitenin kocaman midesi gercekligi ¢igneyip yutmus ve sonra da biitiin
yedigini goriintiiler seklinde geri tiikiirmiistiir.”?*® Bu savin savunulacak bir tarafinin
olmadigmni ileri siliren Sontag’a gore, asinan gerceklik duygusudur. Gergekligi,
zayiflatmaya ¢alisan girisimler ve onu izlenilebilir bir malzemeye doniistiiren, ‘seyir
toplumunda’ yasasak da gergeklik kaybolmaz. Birinci bolimde konu edindigimiz,
toplumsal belgesel fotografin yaklasimi da bu gercekligi gostermeye ve kosullarin
degismesine neden olacak girisimlerin yaratilmasina yonelik bir cabaya sahip
olmustur. Donemin kosullar1 dikkate alindiginda bu fotograflar, hizmet ettikleri amaca
ulasarak; mevcut tutumlarin degismesine katkida bulunmuslardir. Ancak, gliniimiizde
gercekligin algist degismistir. Kitle iletisim araclarinin yogun haber ve goriintii
bombardimanina maruz kalmak; toplumlarin, olaylara duyarsizlagmasina neden
olmustur. Yasadigimiz postmodern déonemde gergeklik, bireylerin kendi gercekligine
donitiserek; diinyay: algilama bigimimiz kendi yagsam deneyimlerimiz ve var olusumuz
tizerinden gergeklesmektedir. Gergeklige dair bu yaklagim, sanatsal anlatim
bicimlerini de etkileyerek; sanatgilarin bireysel mitolojilerini yaratmalarina neden

olmustur. Kisisel belgesel fotograf da yaklasimini bu unsurlar tizerinden kurmaktadir.
3.1. Odanin i¢inde Ya Da Disinda Olmak

Fotografin icadindan giiniimiize kadar olan siiregte, bir¢ok farkli tarzda isler iireten
fotografcilar var ve bir o kadar da aile var. Ben kendi yolumdaki bir aileye mensubum. Farkl
isimlerin arasinda kirmizi bir ¢izgi var; ancak hepsine biiyiik bir aile diyebiliriz. [...] bu
ailelerden kimi ‘durumun’ tam olarak icinde, digerleri de tam olarak disinda yer aliyorlar.
Robert Frank, Cartier-Bresson, André Kertész onlar diger aileye mensuptur. Hep gézlerler,

disaridadirlar. Bu bir yaklasimdir. Ben daima yakin olmayi severim, benim buna ihtiyacim

203 Qusan Sontag, Baskalarinin Acisina Bakmak, Agora Kitapligi, Istanbul, 2005, s. 109
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var; dokunmaya, hissetmeye, iceride olmaya. Bircok fotografciya baktuiginda ¢ok basarililar;

ama tipik olarak disaridalar ve gozlemciler. 204

Kisisel belgesel fotografta, fotograf¢1 ‘odanin’ icinde yer alir ve anlatimini bu
yolla gerceklestirir; bagka bir deyisle, gozlemci/rontgenci pozisyonunun disina ¢ikar;
hatta kimi zaman fotograflarina kendini de dahil eder; ¢ilinkii anlattigi kendi
hikayesidir ve bulundugu odanin giris anahtar1 kendi ellerindedir. Ve bu, D’Agata’ya
gore en mesru pozisyondur. Fotografci, fotografladigi insanlara kendini kabul ettirmek
zorunda kalmamaktadir ya da kabul edilme siirecini atlatmak i¢in bir ¢aba sarf
etmemektedir; ¢ilinkii fotografci, zaten ait oldugu yasami igeriden anlatmaktadir. Bu
stirecte fotograf amag degil; bir arag olarak ikinci planda kalmaktadir. Toplumsal
belgesel fotografta ise durum tam olarak tersi yonde isler; c¢linkli fotografci,
fotograflamak istedigi konuya ve insanlara kendisini kabul ettirme ve o yasama dabhil
olma zorunlulugu icindedir. Fotografci, bir gozlemci olarak konuya yaklasir ve
kendisini konunun ve olaylarin disinda tutarak, durumu belgelemeye calisir. Bu
yaklasim ¢ogu zaman vicdani bir sorumluluk tasisa da fotografci gozlemci/rontgenci

konumundadir; bagka bir deyisle ‘odanin’ disindadir.

Odanin i¢inde ya da disinda olmak; gbzlemci ya da igeriden biri olmak
arasindaki yaklasim farklar1 fotograflardan agik¢a okunabilmektedir. Bu durumun
ayriminda olan ve igeriden biri olmaya ¢alisan W. Eugene Smith, Country Doctor
(Koy Doktoru) projesinde, fotojurnalizm alaninda daha sonra bir gelenegin temellerini
olusturacak bir yontem olarak, baslangicta, makinesinin ic¢ine film koymadan
calismistir. Boylece, dahil oldugu ortamda fotografladigi doktor ve kasaba halkinin,
onun oradaki varligina aligmalarini, fotograf makinesinin yarattigi tedirginlikten
kurtulmalarin1 ve kendisini kabul etmelerini beklemistir. Smith, bir gézlemciden daha
fazlas1 olmak isteyerek bdyle bir yontem kullanmistir. Bu projenin yarattigr etki ve
basarisi igeriden bir anlatim yakalama ¢abasinin bir sonucudur; ancak bu durumda bile
fotograf bir amag¢ ise, kamera fotografciyla fotograflanan arasina ister istemez,

goriinmeyen ancak varlig1 kabul edilen bir sinir ¢izer.

204 Akkaya, ‘Anders Petersen ile Kisisel Belgesel Fotograf Uzerine Yapilan Soylesi Metni’, a.g.e.
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Fotograf 41: W. Eugene Smith, Koy Doktoru, 1948

Smith, kullandig1 yontem sayesinde kendisini, projesinin bas roliinii
iistlenen Doktor Ceriani’ye ve kasaba halkina kabul ettirerek; doktor ve hastasi
arasindaki iliskiyi, muayene anlarimi fotograflarken kendi varligin1 unutturmustur. Bu
proje, o donemin kosullarinda kirsal alandaki halkin yasami ve saglik ¢alisanlarinin
calisma kosullarin1 gostermesi agisindan 6nem tagimaktadir. Smith, iceriden bakan bir
g6z olmak isteyerek, izleyicileri de ortama dahil etmeye calismistir; ancak fotograf
burada amactir ve durumu oldugu gibi agik bir sekilde aktarmaktadir. Smith, her ne
kadar igeride olmak istese de sadece olaylar1 gelistigi sekliyle kaydetmis, yalin, herkes
tarafindan anlasilabilecek bir dille izleyiciye sunmustur; onun 6znel bakis agisini ve
ruh halini fotograflarda gormek miimkiin degildir. Smith’in calismasinda fotograf
amagtir ve fotografladigi insanlarla arasindaki smir kameras1 araciligiyla

belirlenmistir.

Smith’in 1952°de Nobel Baris Odiilii kazanan doktor ve ayn1 zamanda bir din
adami olan Albert Schweitzer’in Fransiz Ekvatoral Afrika’sinda yaptigi insani

calismay1 belgelemek amaciyla Life Dergisi tarafindan goérevlendirildigi sirada;
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Schiweitzer’in, her seyi ve herkesi kontrol altinda tutan sert ve otoriter tavri yiiziinden

zaten gozlemci konumunda yer alan Smith fiziksel anlamda da disari itilmistir.

Fotograf 42: W. Eugene Smith, Leper Village’da isgiler, Merhamet Adami, 1954

Bu serideki en iyi fotograflarin, Schweitzer’in i¢inde yer almadigi yardim
ekibinin ¢alismalarin1 ve Afrika’daki hayat1 gosteren fotograflar oldugu diisiiniiliir ve
bu durum Smith’in fotograflarindan agik¢a okunmaktadir. G6ézlemci konumundaki
fotografe1 icin bir cesit iktidar araci olan fotograf makinesinin giicii, bu projede yer
degistirmistir. Fotograflayanin sarsilmaz olan hakimiyeti, kendinden daha giiclii bir
otorite karsisinda giiciinli yitirerek yer degistirmistir. Aralarindaki psikolojik savas
sonucu Smith, fotograf makinesini is¢ilere cevirir. Fotograf¢iyr odanin disina iten ve
giicii elinde bulunduran Schweitzer’i kadrajin disinda tutmay: tercih eden Smith, bu
yolla iktidar1 tekrar ele ge¢irmistir. Bu durum, Schweitzer’in olmadig1 fotograflarin

begenilmesinin ardindaki nedenlerden biri olarak goz oniiniinde bulundurulmalidir.
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Toplumsal belgesel fotograftaki, fotografciyla fotograflanan arasindaki sinir,
kisisel belgesel fotografta ortadan kalkar; ¢iinkii fotograf¢ci kendi hikayesini,
tecriibelerini, duygularini, isteklerini dogrudan i¢ giidiisel bir yaklagimla, hatta ¢ogu
zaman kendini kurban etmekten ¢ekinmeden igeriden aktarir. Odanin iginde olma hali,
fotografcinin bir ¢esit kendisiyle ve yasadiklariyla hesaplagsma, kendi gercekleriyle

ylizlesme, riyakarliktan uzak durarak var olusunu ortaya koyma yoludur.

Fotograf 43: Antoine D’agata, Japonya, 2005

Modernite, cinselligi mahrem sayarak, dort duvar arasina kapatmistir. Odanin
iginde olma kavramu, fiziksel olarak da mahremiyet alaninin pargasi olmayi simgeler.
Kisisel belgeci yaklasimla iiretilen fotograflarda cinsellige fazlasiyla yer verilmesi,
cinselligin gizlenerek yasanilmasina dair dayatmaya verilen bir tepkidir. Igeri
kapatilan cinsel eylem goriintiileri araciligiyla igerideki mahremiyet disartya agilir ve

sinirlar ortadan kaldirilir.
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Fotograf 44: Ander Petersen, Kina, Osteraker Cezaevi, Akersberga, 1980-83

Petersen’in uzun bir siire yiiksek korunakli bir cezaevinde mahkumlarla
birlikte yasarak yaptig1 calismaya ait bu fotografin, izleyiciye nerede ¢ekildigine dair
bir bilgiyle sunulmadiginda, hapishanede cezasini ¢ekmekte olan bir mahkuma ait
oldugunu diisiinmek neredeyse imkansizdir. Alisildik, hapishane sembollerinin
higbirini tasimayan bu fotografta; fotograf¢i ve model arasindaki yakinlik ve duygusal
bag on plandadir. Her zaman insanlarla yasadig: iliskiyi, fotograftan daha iistiin goren
ve fotografini ¢ektigi insanlarla yagsamini paylasan Petersen i¢in Kina, bir mahkumdan
cok, siradan bir arkadastir. Kina’nin yiiziinde fark edilen gililimseme aslinda
hapsedilmislik kavramiyla inceden dalga ge¢mektedir. Foucault’nun dedigi iizere
iktidar bireylerin bedenini hedef alir ve baskisimi bu yolla kurar. Hapishaneler
insanlarin fiziksel var oluslar1 lizerinden bedenlerini hapsederek; onlar1 kontrol altinda
tutmay1 amaclar. Petersen fotografi Kina’ya gosterdiginde, Kina fotografa bakarak bu
kiivet benim igin fazla kiiciik demistir. Hapishane sinirlar1 iginde, kendisine kiiclik
gelen bir kiivetin icinde yatan Kina’dan beklenen durus, bulundugu ortam kosullarinin
insan psikolojisi tlizerinde yarattig1 etkiler dikkate alindiginda, ice doniik, sinmis ve
pismanlik duyan bir beden dili sergilemesiyken; o bize bunun aksini anlatir. Kina’nin
kiivetin i¢inde yatma pozisyonu ne fiziksel ne ruhsal anlamda bir sikismiglik hissi

yaratir. Aksine Kina, kapatilmisligin i¢inde kendi ozgiirlilk alanin1 yaratmaktadir.
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Petersen ve Kina arasindaki iletisimin fotografa yansimasi da Kina’nin o ortama ait
olmama durumunun bir gdstergesidir. Kina’nin fotografi, ayn1 zamanda, Petersen’in

de 0zdesim kurdugu ve kendi ruh halini aktardigi, odanin iginden cekilmis bir

Ozportredir.

Fotograf 45: Nan Goldin, Gotscho Gilles’i 6piiyor, 1993

Yagadig1r marjinal hayatin gorsel giinliigiinii tutan Nan Goldin’in fotograflari
genellikle kolay okunabilen, agik anlamli goriintiilerdir; ancak her bir karenin ardinda
bir hikaye vardir. HIV pozitif olan Gilles ile sevgilisinin 6liim yolculuguna tanik olan
Gotscho’nun hikayesini anlatan bu fotografla Goldin, ¢iftin arasindaki sevgi ve

sadakati oliimsiizlestirmistir.
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Fotograf 46: Nan Goldin, Gilles’in Kolu, 1993

Goldin’in tiim fotograflarinda, kahramanlar gergek isimleriyle yer alir; ancak
bu fotografta Goldin, kimliksizlestirdigi Gilles’in bedeni tizerinden 6liim kavraminin

kendisini fotograflamistir.

Fotograf 47: Henri Cartier-Bresson, Andalucia, Ispanya, 1933
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Diinyanin dort bir yanmni dolasarak, karsilastigi anlar1 fotordportajlarina
yansitan Cartier-Bresson, odanin disinda kalmayi bilingli bir tercih olarak kullanmig
ve sadece gozlemledigi ve g¢arpict buldugu goriintiileri belgelemistir. Andalucia’da
cektigi bu fotograf da Bresson’un yaklasimini Ozetler niteliktedir. Fotografta,
cocuklarin kompozisyon icindeki dagilimlari grafiksel olarak biiyiik bir denge
icindedir; ancak bu anlatim ¢ocuklarin yasamlarina dair ipucu tasimamaktadir.
Bresson, fotograf makinesini onlara dogrulttugu anda, neredeyse g¢ocuklarin tiimii

makinenin iktidarindan etkilenerek ¢ocuksu davranislarini bir kenara birakmislardir.

Fotograf 48: Henri Cartier-Bresson, Marsilya, Fransa, 1932

[...] Omriim boyunca tamnmamaya ¢alistm. O zaman gézlem yapabilmek daha
kolay oluyor. Baskalarina yaptigimin bana yapimasimi istemedim. [...] Portre benim igin
fotografin en zor alamdir. Tipkt diiellodaki gibidir; kurban nereye nigsan aldiginizi sorar

kendi kendine. Hazir fotograftan ¢ok benim ilgimi ¢eken nisan alip ates etmekti zaten. Tak! 205

2% Henri Cartier-Bresson, Karar Ani, YGS Yayinlari, Istanbul, 2006, s.94-95
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Bresson’un fotograf anlayisini aktaran bu sozler, fotograflarinin nasil
okunacagina dair bir tiir kilavuzdur. Marsilya’da ¢ekilen bu fotograf, iki farkli yasama

ait insanin ayn1 mekanda bulustugu bir an1 yakalar.

Fotograf 49: Henri Cartier-Bresson, Paris, 1932

Unlii manifestosunda soz ettigi iizere, ‘karar anr’ tiim grafik unsurlarin
optimal dengede oldugu bir anda fotografin ¢ekilmesine karar verilmesidir. “Tiim
anlatim araglar1 i¢inde, sadece fotograf belirli bir an1 sabitler. Biz kaybolan seylerle
oynuyoruz ve kaybolduklari andan itibaren, onlar1 yeniden geri getirmek imkansiz.”?%
Bresson’un tiim fotograflari, manifestosuyla 6zdeslesen 1932 tarihli Paris fotografinda

oldugu gibi, bu kritik anlarin sabitlenmesini hedef alir.

206 A g.e., s.16
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Kritik anin yakalanmasi tim fotograflar i¢in temel bir unsur olarak kabul
edilmektedir; ancak Petersen’in deyimiyle, bir Kritik an vardir; bir de kritik duygu. Bu
iki unsur bir araya gelmelidir; ¢linkii fotograflar duygularla ilgilidir. Fotografci,
gozlemci pozisyonundayken kritik am1 yakalayabilir; ancak kritik duyguyu
yakalayabilmek i¢in odanin i¢cinde olmak gereklidir. Fotograf¢i, kendi duygularini
fotograflarina aktarabildigi Olgiide, o fotografin i¢indedir; fotografcinin, isteklerini,
Ozlemlerini, yaralarini, ‘kendisini’; baska bir deyisle fotograf¢cinin Ozportresini o

fotografin i¢inde gorebiliriz.

Fotograf 50: Nobuyoshi Araki, Sentimental Journey (Duygusal Yolculuk), Spring Journey (Bahar

Yolculugu) Serisinden

Araki’nin kedisini ¢ektigi bu fotograf, objenin havada asili kaldigr am
donduran bir kritik an fotografi olarak goriinse de bundan daha derin bir anlam
icermektedir. Esinin 6liimiiniin ardindan ge¢cen mevsimleri birer yolculuga benzeterek;
bu siirecte yasadigi giinleri gorsel giinliigiine kaydeder. Araki, Yoko’nun ardindan
kedisyle birlikte yas tutar; ancak bahar geldiginde yeniden enerjisine kavusan kedinin

davranislar1 Araki’ye yasin bittigini haber verir. Spring Journey (Bahar Yolculugu)
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serisine ait bu fotograf, Araki’nin deyimiyle, kedisinin ona tekrar yasama donmesi

gerektigini hatirlatmasinin semboliidiir.

Toplumsal Belgesel Fotografta, fotografcilar, konularina
gbzlemci/rontgenci pozisyonuyla yaklasarak odanin disinda yer alirlar. Fotografin
amac¢ oldugu bu noktada fotograf makinesinin varligi, goriinmeyen; ancak kabul
edilen bir gii¢ yaratarak bir smir ¢izer ve fotografci, fotograflanan iizerindeki
iktidarini bu yolla kurar. Kisisel Belgesel Fotografta ise fotograf¢i igeriden bir anlatim
gerceklestirdigi i¢in sinirlar ortadan kalkarak; fotografcinin fotograflanan iizerindeki

iktidart yerini esitlige birakir.
3.2. Acik Ya Da Kapali Anlamh Fotograflar

“Robert Frank, ‘Hakiki bir cagdas belge ortaya koymak i¢in, gorsel etkinin

aciklama yapmay1 gereksiz kilacak oOlclide olmasi gerekir’ dedigi zaman diiriist

davranmaktan baska bir sey yapmiyordu.”?%’

Fotograf 51: Jacob Riis, Oteki Yar1 Nasil Yasiyor, 1890

7 Sontag, a.g.e., 5.135
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Toplumsal Belgesel Fotografin oOnciilerinden olan, Jacob Riis’in New
York’taki sefaleti gosteren ‘Oteki Yar1 Nasil Yasiyor’ adli calismasi, Frank’in yillar
sonra yaptig1 tespitin gorsel kanitidir. Yoksullugun ve zor yasam kosullarinin insanlar
lizerinde yarattig1 etkiyi acik¢a gosteren fotograflar, kamuoyu yaratarak kosullarin

degismesine katkida bulunmustur.

Fotograflar agik ve herkes tarafindan anlasilabilir bir mesaj ig¢erdiklerinde
sozlere gerek duymaksizin anlasilabilir ve tasidiklar1 mesaji iletebilirler. Toplumsal
belgesel fotograflar da kolay anlasilabilir ve okunabilir semboller araciligiyla;
aciklamaya gerek duymaksizin mesajim1  gorsel etkisiyle aktarir. Asil amag,
fotograflanan durumun tiim ¢iplakligi ve sadeligiyle kaydedilmesi ve bu yolla hedef
kitleye ulasarak ses getirmesidir. Bu nedenle 6nemli olan, toplumsal belgesel
fotograflarin tasidiklart mesajlarin iletilmek istenilen hedefine en kisa ve etkili yoldan
dogrudan ulagsmasidir. Bu fotograflar, konuya ait bilgileri yalin gorsel mesajlar

yoluyla izleyiciye dogrudan anlatan, agik anlama sahip fotograflardir.
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Fotograf 52: Lewis Hine, Buhar Pompas1 Uzerinde Calisan Tamirci, 1920

Lewis Hine, fotograflarin anlayis gostererk yorumlandiginda sosyal
kosullarin degismesine katkida bulunacagina inanan bir fotografcidir. Bu yaklasimla
gerceklestirdigi is¢i portrelerinde, onlar1 merkeze oturtarak yiiceltir ve onurlandirir.
Buhar pompas1 iizerinde calisan bir isciyi gosterdigi bu fotografta, genel algi
kosullanmalariyla bir is¢iden beklenen goriintii, ¢alismaktan yorgun diismdiis, listii basi
kir i¢inde bir profil ¢izmesiyken Hine, yaklasimiyla bize bunun aksini gosterir.
Merkeze yerlestirilen is¢i, kasli kollartyla ve yaptigi ise konsantre olan ifadesiyle giicii

elinde bulunduran bir goriintii ¢izer.
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Fotograf 53: Walker Evans, Bud Fields Ve Ailesi, Alabama,1935-36

- .
-

Fotograf 54: Dorothea Lange, Go¢men Anne, California, Mayis, 1936
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Ekonomik bunalim sirasinda FSA fotografcilar1 tarafindan c¢ekilen
fotograflar, yarattiklar1 etkiyle, projenin ortaya c¢ikis amacini asarak; ABD’nin o
yillarda yasadigi sikintiy1 agik bir bigimde gozler Oniine seren ve bir ulusu belgelemek
lizere yapilan en iddiali ¢alisma olarak Onem tasir. Baglangigta, Tarim Giivenlik
Orgiitii’ne bagl kiiciik bir boliimde calisan fotografcilar, yoksullugun yarattig1 etkinin
acikca okunabildigi fotograflar1 araciligiyla, projenin ana amacglarim golgede
birakirlar. Evans ve Lange’in fotograflarinda, 1930’larin ‘Biiyilk Bunalim’inin

yarattig1 yoksullugun etkileri agik¢a gériinmektedir.

“[...] Fotograf korkuttugu, ittigi ve hatta damgaladigi zaman degil, kara kara
»208

diistindiirdiigii zaman yikicidir.

Fotograf¢inin kendi diinyasin1 6znel bir yaklasimla yansittigi gorsel
giinliigiinde yer alan fotograflar genellikle, kolay anlasilabilir sembollerle okunabilen
fotograflar degildir. Kisisel belgesel fotograflar, cogu zaman, soru isaretleri
barindiran, izleyiciyi diisiinmeye sevk eden ve yapilacak ¢ikarimlar i¢in fotograf¢inin
Oykiisliniin bilinmesini gerekli kilan kapali anlamli fotograflardir. Tek basina bir
fotograf karesi acik bir anlam ifade etmeyebilir; ancak bir araya geldiklerinde

fotografcinin goriintiileri kaydettigi zamanki deneyimlerini ve ruh halini anlatir.

2%8 Roland Barthes, Camera Lucida, Altikirkbes Yayinlari, istanbul, 2000, s. 54
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Fotograf 55: Nobuyoshi Araki, Sentimental Journey (Duygusal Yolculuk), Spring Journey (Bahar
Yolculugu)

Bu yaklasima iyi bir 6rnek teskil eden bu fotograf, ilk bakista siradan bir
bulut fotografi olarak degerlendirilebilir. Ancak bu fotograf tek bir kareden ibaret
degil; iki y1l boyunca ¢ektigi bulut fotograflari serisine ait bir karedir. Bu fotograflarin
anlam1 uzun bir déneme ait ya da tek bir kare olmamasindan degil; esinin 6limiiniin
ardindan yasadig1 travmanin gorsel yansimalaridir. Evinin balkonundan bulutlar
seyrederek Yoko’nun ona goriinecegini diisiiniir. Ve ¢ektigi her bir bulut fotografinda
onun yliziinl arar. Aslinda bulut, bir ¢ok sanat dalinda, sevilen bir kisinin 6limiiniin
ardindan goge yiikselmesi ve oradan geride kalanlar1 seyredecegi inancina dayanan ve
sikca kullanilan bir semboldiir. Araki, sevdigi bir insan1 kaybeden tiim insanlar igin
neredeyse ayni anlama gelen bu sembolii kullanmigtir. Araki’ye gore bu fotograflar
kimi insanlar i¢in siradan bulut fotograflaridir; ancak herkes yagsamdaki hiiznii
hisseder. Oliimiin ardindan yasanan aci1 tiim insanlik i¢in ortak bir acidir. Bu nedenle
sevdigi birinin 6limiiniin ardindan ayn1 acty1 yasamis biri bu fotograflara baktiginda

kendi hissettikleriyle 6zdeslesebilir.
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Fotograf 56: Antoine D’Agata, Paris, 2004, Stigma Serisinden

Antoine D’Agata’nin amorf yapiya sahip fotograflar: izleyici kendi yasamina,
geceye ve gergegin karanlik tasvirine ortak olmaya davet eden ¢ogu zaman sert ve
zorlayict gorlintiilerdir. Ancak 6ziinde yasam, oliim, aci, zevk gibi var olusun temel
sorunlarint konu edinir. Cinsel birlesme anin1 gosteren bu fotograf, bulanik
goriintlislinlin ardinda net ve sert imgeler barindirir. Cinsel iligki bir yandan, soyunu
devam ettirme amaciyla lireme i¢ giidiisiinden kaynaklanan bir diirtii olmasiyla ve
diger yandan sagladig1 haz duygusu araciliiyla, kaginilmaz olan 6liime karst bir ¢esit
direng gosterme yoludur. Fotograftaki figiirlerin pozisyonlari, giice kars1 zayifligi,
hakimiyete karsi teslim olmayi; aym1 zamanda hayatta kalma direncini ve Oliim
duygusunu ¢agristirir.  Fotograftaki insanlarin yiizlerinin deforme goriintiisii
kimliksizlesmeyi temsil eder; boylece fotografa bakan izleyici kendisiyle 6zdesim

kurabilir. D’Agata, modernitenin bastirdig1 insani i¢ giidiileri ortaya ¢ikaran kimligi
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belirsiz amorf goriintiiler araciligiyla, gercekte, yasamdaki rolii ve konumu ne olursa

olsun her insanin 6ziinde ayn1 oldugunu gosterir.

Fotograf 57: Anders Petersen, (Fotografier) Fotograflar 1966-96

Fotografta yer alan kadinin bedensel hareketi iki farkli odak merkeziyle
dikkat ¢ekmektedir. Bedeninin yarisi ¢iplak yarisi giyinik olan kadinin, erotik ve
davetkar bir goriintii gibi algilanan bacaklarinin hareketiyle dikkati iizerine toplayan
cinsel organi, karanlik tarafindan giydirilmistir. Boylece, izleyicinin goérmeyi
bekledigi cinsel organ, c¢iplaklik kavraminin ters cevrilmesiyle gdosterilmemistir.
Umdugunu bulamayan izleyicinin saskinligindan haberdar olan kadinin attig1 kahkaha
bu nedenledir. Ciplak ve giyinik olma hallerinin yer degistirdigi bu fotograf, karsit

kavramlarin yarattigi hislerle dalga gegmektedir.
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Fotograf 58: Anders Petersen, Close Distance (Yakin Mesafe) Serisinden, 2002

Petersen’in Close Distance serisine ait bu fotografta, gorece net olan yatak ilk
bakista dikkati ¢ekerken sonrasinda roliinii karanlik ve bulanik kisma birakmaktadir.
Kadmin yiiziindeki ifadesizlik ve fotografa siirpriz bir sekilde dahil olan elin
pozisyonu izleyicide biiyiik bir soru isareti olusturur. Kadin, ardinda biraktigi kendi
yasanmishiginin izlerini tasiyan dagmnik yataktan, aydinliktan; gizemli elin sahibi
tarafindan hipnotize edilmisgesine, naif bir hareketle, teslim olarak karanlik alana
cekilir. Gizemli el, kapladigr alanin kiigiikliigiine ragmen, kadinin iizerinde yarattigt

etkiyle fotografin ruhunu tamamen ele gegirir.

Agik anlamli fotograflar, mesajlarim1 alt okumalara gerek kalmaksizin
dogrudan aktarirlar. Zaten asil ama¢ da budur. Yukarida agik anlamli olarak
niteledigimiz fotograflarin {izerine detayli okuma yapilmamasinin nedeni fotograflarin
yoruma ihtiya¢ duyulmaksizin biitiin agikligiyla kendisini anlatmasidir. Kapali anlaml
olarak nitelenen fotograflar ise fotografcinin diinyayr kendi var olusu iizerinden
anlattig1 fotograflardir. Bu nedenle fotograf¢inin kendi yasamina dair 6n bilgiye sahip
olmak anlamlandirmay1 kolaylastirir. Izleyici de kendi yasamindan izler buldugu ve
0zdesim kurdugu fotograflara yakinlik hisseder. Ancak, izleyicinin kendi algisi

tizerinden fotografi yorumlamasi kisiden kisiye gore degisebilir; ve hatta yorumlayan
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kisinin bile belli bir zaman araliginda yasadigi deneyimlere gore, algisini degistirerek

tam tersi yonde bir yoruma gotiirebilir.
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SONUC

Sanayi Devrimi, icatlarla ve teknik gelismelerle bir taraftan insan yagsamini
kolaylastirmis diger taraftansa toplumsal yasam kosullarimi kokten degistirmistir.
Sanayi devrimi Kkitle toplumunu yaratmis; modernite olarak adlandirilan yeni bir
doneme girilmistir. Bu donem hicbir seyin kalict olmadigi; gelip gegiciligin,

devinimin hakim oldugu bir donemdir.

Fotograf, her icatta oldugu gibi, 6nce varlikli bir kesim tarafindan ilgiyle
karsilanmis; daha sonra halka inmistir. Fotograf, sanatsal ifade bicimi olarak
kullanilmasinin yaninda belge niteligiyle de haber veren ve durum tespiti yapan bir
arac olarak da kullanilmistir. An1 donduran tek anlatim bigimi olan fotografin giicii
fark edildiginde, baz1 fotograf¢ilar vicdani bir sorumlulukla, toplumun alt
kesimlerinde kotii kosullar altinda yasayan insanlarin yasamlarint belgelemek
amaciyla fotograf makinelerini onlara ¢evirmislerdir. Fotograflar, kamuoyu
olusturmada etkin bir ara¢ olarak kullanilmaya baslanmistir. Fotografin bu giiclinden
hareketle toplumsal belgeci yaklasimla iiretilen fotograflar, konu edindikleri
kosullarin degismesine onemli katkilarda bulunmustur. Gergekte, diinyanin degisen
dengelerinin toplumsal yapiya olan etkileri sanayi hareketinin ve modernizmin
sonuglaridir. Bireyi yiiceltmeyi vaat eden modernizm aslinda bireyi yok etmistir. Ote
yandan kitle iletisim araclar1 araciligiyla uzagin yakin edilmesi 6nemli sonuglar
dogururken; modernizmin goriintii bombardimanina maruz kalan insanlar; artik
bagkalarinin acilarina duyarsizlasmistir. Modernizmin {ist anlatilarinin ¢6kmesiyle
postmodernizm denilen yeni bir doneme girilmistir. Postmodernizm, modernizmin
bastirdig1 her seyi 6zgilir birakmaktan yanadir. Yasanan bu degisim fotografik anlatim
bicimlerini de etkilemistir. Artik iist anlatilarin yerini; bireylerin var oluslari
tizerinden aktardiklar1 kendi anlatilar1 almistir. Kisisel belgesel fotograf da

yaklagimini bunun {lizerinden kurar.

Postmodernizm, her ne kadar modernizmin bir degillemesi olsa da giiniimiiz
kosullarinda hala kitle toplumu igerisinde ve kiiltlir endiistrisinin egemenligi altinda
yasamakta ve her gecen giin bireyler olarak daha da yalnizlasmaktayiz. Postmodernist

tavir direncini  bu sorun {izerinden kurarak bireyin kendi var olusunu
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anlamlandirmasina ve 06zgiirliik alanlarinin yaratilmasina zemin hazirlar. Kitleler
iginde yasarken bir yandan kendi 6z kimligini bulma ve var olusunu gergeklestirme
adina ugras veren birey bir yandan da kendisini sorgulama ve yasadiklariyla
hesaplagma cabasi i¢indedir. Kisisel belgesel fotografta da fotografci, kendini tanima,
tanimlama ve ortaya koyma bi¢imi olarak fotografi bir ara¢ olarak kullanmaktadir.
Nasil ki konfor, insanin en kolay alistif1 sey ise giinlimiiz kosullarinda da sanat¢inin

en biiylik konforu bireysel 6zgiirliik alanidir.

Sonug olarak, donemsel degisimlerin etkileri fotografik anlatim big¢imlerini
de etkilemistir. Belgesel fotograf, toplumsalci yaklagimdan; bireyin 6z yasaminin
merkezde yer aldigr kisisel yaklagima evrilmis; gergekligin algis1 degismistir. Artik
gergeklik toplumun degil; bireyin kendi gercekligidir.

165



KAYNAKCA

Kitaplar:

Adorno, Theodor W.- Horkheimer, Max, Aydinlanmanmin Diyalektigi, Tiirkgesi:
Nihat Ulner- Elif Oztarhan Karadogan, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2010

Akay, Ali, Michel Foucault’da iktidar Ve Direnme Odaklari, Baglam Yayinlari,
Istanbul, 2003

Akay, Ali, Postmodernizmin ABC’si, Say Yayinlar1, Istanbul, 2010

Amar, Jean-Pierre, Basin Fotografcihg, Tiirkcesi: Inci Cinarli, Kirmizi Yayinlari,
Istanbul, 2009

Ates, Toktamis, Siyasal Tarih, Der Yaymevi, Istanbul, 1997
Atiker, Erhan, Modernizm Ve Kitle Toplumu, Vadi Yayinlari, Ankara, 1998

Bajac, Quentin, Karanhk Odanin Sirlar, Tiirkgesi: Ali Berktay, Yap1 Kredi
Yayinlar1, Istanbul, 2004

Barret, Terry, Fotografi Elestirmek: Imgeleri Anlamaya Giris, Tiirkcesi: Yesim
Harcanoglu, Hayalbaz Kitap, Istanbul, 2009

Barthes, Roland, Camera Lucida, Tiirkgesi: Reha Akgakaya, Altikirkbes Yayinlari,
Istanbul, 2000

Benjamin, Walter, Fotografin Kisa Tarihgesi, Tiirkgesi: Ali Cengizkan, YGS
Yayinlari, Istanbul, 2001

Berger, John, Gorme Bigimleri, Tiirk¢esi: Yurdanur Salman, Metis Yayinlari,
Istanbul, 2009

Blackham, Alt1 Varolus¢u Diisiiniir, Tiirk¢esi: Ekin Ussakli, Dost Kitabevi
Yayinlari, Ankara, 2005

Bresson, Henri-Cartier, Karar Am, Hazirlayan: Ilker Maga, YGS Yayinlari, istanbul,
2006

Cassirer, Ernst, Insan Ustiine Bir Deneme: insan Kiiltiirii Felsefesine Bir Giris,
Tirkgesi: Necla Arat, Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul, 1997

D’Agata, Antoine, Insomnia, |.E.M. Editions, Marseille- France, 2003

Estin, Colette — Laporte, Héléne, Yunan Ve Roma Mitolojisi, Tiirkgesi: Musa Eran,
Tiibitak Popiiler Bilim Kitaplari, Ankara, 2010

166



Freud, Sigmund, Cinsiyet Uzerine, Tiirkgesi: A. Avni Ones, Say Yayinlari, Ankara,
2009

Freund, Gisele, Fotograf Ve Toplum, Tiirkgesi: Sule Demirkol, Sel Yayincilik,
[stanbul, 2008

Funk, Rainer, Ben Ve Biz: Postmodern insanin Psikanalizi, Tiirkgesi: Caglar
Tanyeri, Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul, 2007

Germaner, Semra, 1960 Sonrasi1 Sanat: Akimlar, Egilimler, Gruplar, Sanatgilar,
Kabalc1 Yayevi, Istanbul, 1997

Giddens, Anthony, Modernligin Sonuclari, Tiirk¢esi: Ersin Kusdil, Ayrinti
Yayinlari, Istanbul, 2010

Goldin, Nan- Costa, Guido, Ten Years After, Scalo, Italy, 1998
Goldin, Nan, The Devil’s Playground, Phaidon Press Limited, London, 2008

Hall, Calvin S., Freudyen Psikolojiye Giris, Tiirk¢esi: Ersan Devrim, Kakniis
Yayinlari, istanbul, 2010

Harvey, Da}vid, Postmodernligin Durumu, Tirkcesi: Sungur Savran, Metis
Yayinlari, Istanbul, 2006

Hill, Mora, W. Eugene Smith- The Camera as Consciense, Thames & Hudson,
London, 1998

Horkheimer, Max, Akil Tutulmasi, Tiirk¢esi: Orhan Kogak, Metis Yayinlari,
Istanbul, 2010,

Hughes, Jim, W. Eugene Smith, Kénemann, Kdln, 1999

Kahraman, Hasan Biilent, Cinsellik, Gorsellik, Prnografi, Agora Kitaphig, Istanbul,
2005

Kahraman, Hasan Biilent, Postmodernite ile Modernite Arasinda Tiirkiye, Everest
Yayinlari, Istanbul, 2002

Karagoz, Murat, Fotograf Neyi Anlatir, Hayalbaz Kitap, istanbul, 2009

Kilig, Levend, Fotograf Ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, Dost Kitabevi Yayinlari,
Ankara, 2008

Mansfield, Nick, Oznellik: Freud’dan Haraway’e Kendilik Kuramlari, H.
Cetinkaya - R. Durmaz, Aralik Yayinlari, Izmir, 2006

167



Marien, Mary Warner, Photography A Cultural History, Laurence King Publishing,
New York, 2002

May, Rallo, Yaratma Cesareti, Tiirkcesi: Alper Oysal, Metis Yayinlar1, Istanbul,
2008

Moriyama, Daido, Stray Dog, D.A.P./ San Francisco Museum of Art, 1999
Mutlu, Erol, iletisim Sozliigii, Ark Yayinevi, Ankara, 1995

Oskay, Unsal, Yikanmak Istemeyen Cocuklar Olalim, Yap1 Kredi Yayinlari,
[stanbul, 2001

Petersen, Anders, Café Lehmitz, Schirmer/Mosel, Miinchen, 2004
Petersen, Anders, Close Distance, Journal Media, Italy, 2002
Petersen, Anders, Du Mich Auch, Journal Media, Italy, 2002

Petersen, Anders, Photography Workshop Album: Isolation And Togetherness,
Thasos, Greece, 2004

Sontag, Suzan, Baskalarinin Acisina Bakmak, Tiirk¢esi: Osman Akinhay, Agora
Kitaplig, Istanbul, 2005

Sontag, Susan, Fotograf Uzerine, Tiirkcesi: Osman Akinhay, Agora Kitapligi,
Istanbul, 2005

Saylan, Gencay, Postmodernizm, imge Kitabevi, Ankara, 2009

Topguoglu, Nazif, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, Yap1 Kredi Yayinlar,
Istanbul, 2000

Tucker, Ann Mary, History Of Japanese Photography, Yale University Pres, March,
2003

Tura, Saffet Murat, Freud’dan Lacan’a Psikanaliz, Kanat Kitap-Pusula Yayinlari,
[stanbul, 2010

Tanilli, Server, Uygarhk Tarihi, Adam Yayinlari, istanbul, 2002

Yurdalan, Ozcan, Belgesel Fotograf Ve Fotoroportaj, Agora Kitaplig1, istanbul,
2008

168



Makaleler:

Baykan, Ozge, ‘Organik Fotografin Modern Cag Bilgesi Olarak Anders Petersen’,
Genis Ac¢1 Dergisi, Yil: 2002, Say1: 22, s.44-51

Baykan, Ozge, ‘Yiiregin Cektigi Insan Sicaklig1’, Genis A¢1 Dergisi, Y1l: 2001, Sayz:
15, 5.46-49

Esgiin, Toros Giines, ‘Postmodernizme Ragmen Aydinlanma’, Kaygr: Uludag
Universitesi Felsefe Dergisi, Yil: 2006, Say1: 6, 5.96-103

Garip, Filiz, ‘FSA’, Genis Ac1 Dergisi, Yil: 2001 Say1: 19, s.48-57
Giiler, Ara, ‘Koy Doktoru’ ve ‘Ebe’, iz Dergisi, Y1l: 2006, Say1: 2

Giiney, Melike, ‘Sanat, Benlik Nesnesi ve ilham’, Klinik Psikiyatri Dergisi, Yil:
1999 Sayu:1, s.42-45

Kapan Ezici, Ayla, ‘Sanat¢inin Kisiligi ve Yaratma Psikolojisi’, Anadolu Psikiyatri
Dergisi, Yil: 2005, Say1:6, s.125

Kesmez, Melisa, ‘Photography is Bullshit!’, Genis A¢1 Dergisi, Yil: 2002, Say1: 21,
s.54

Kiligbay, Mehmet Ali, ‘Kimlikler Okyanusu’, Dogu Bati Dergisi, Yil: 2003, Say1:23,
s.155

Kiiciikkalay, A. Mesut, ‘Endiistri Devrimi Ve Ekonomik Sonuglarinin Analizi’,
Siileyman Demirel Universitesi Tktisadi ve Idari Bilimler Fakiiltesi Dergisi Y1l:
1997, s. 51-68

Moriyama, Daido, ‘Memories Of A Dog — Conclusion: Osaka’, Translated by Linda
Hoaglund, Stray Dog, D.A.P./ San Francisco Museum of Art, May 2 1999, s. 40,
Originally published as ‘Inu No Kioku — Shusho: Osaka’ in Asahi Graph 24 January
1997

Oztiirk, Rana, ‘D’ Agata’nin Gece Notlar1’, Genis A¢1 Dergisi, Y1l: 2003, Say1: 27,
5.34-37

Takis, Taskin, ‘Kimliklerle Bulusma’, Dogu Bat1 Dergisi, Yil: 2003, Say1:23, s.6

Takis, Taskin, ‘Kisinin Kendisiyle Savasi’, Dogu Bati1 Dergisi, Y1l: 2009, Say1:48,
s.7-8

Uysal, Arzu, ‘Sanatcinin Kimlik Arayist’, Dokuz Eyliil Universitesi Buca Egitim
Fakiiltesi Dergisi, Yil: 2006, Say1:19, s.118

169



Tezler:

Ertlirk, Eylem, Fotografin Nesnesi Olarak Sanatcinin Kendisi: Fotografta
Ozportre, Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii Fotograf Ana Sanat Dali
Yiiksek Lisans Tezi, Istanbul, 2007

Kirdar, Hakan, Cagdas Sanat Uygulamalarinda Beden Algisi, Toplumsal Kimlik
Ve Cinsiyet Sorunu, Dokuz Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii Resim Ana
Sanat Dali Yiiksek Lisans Tezi, [zmir, 2006

Sangar, Biilent, Cagdas Sanatta Ozne Olarak Sanatc ve Bireysel Mitolojisi,
Marmara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Resim Ana Sanat Dali Sanatta
Yeterlik Tezi, Istanbul, 1996

internet Kaynaklar::

Askin, Muhittin, ‘Kimlik Ve Giydirilmis Kimlikler’
http://e-dergi.atauni.edu.tr/index.php/SBED/article/viewPDFInterstitial/431/425, 2011

Birkok, Clineyt, ‘Modernizmden Postmodernizme: Yeni Problemler’, 1998,
http://www.insanbilimleri.com/ojs/index.php/uib/article/viewArticle/75 ,2010, 2011

Caujolle, Christian, ‘Anders Petersen’ Agence Vu’ Galeri, Photo Poche n°107, Actes
Sud, 2006
http://www.qgalerievu.com/artiste.php?id photographe=23, 2011

D’Agata, Antoine, ‘Untill The World No Longer Exists’, 2004
http://www.americansuburbx.com/2011/01/antoine-dagata-untill-world-no-

longer.html, 2011

Elmas, Hiiseyin, ‘Ondokuzuncu Yiizyildan Giiniimiize Ozgiirliik Baglaminda
Sanat Neydi, Ne Oldu?’, http://www.sosyalbil.selcuk.edu.tr, 2011

Fujimori, Alberto, ‘Daido Moriyama: Shinjuku Drifter’, 2005,
http://www.bigempire.com/sake/daidomoriyama.html, 2011

Huff, Daniel D, ‘Every Picture Tells A Story’, June 1998,
http://www.boisestate.edu/socwork/dhuff/Every Picture.pdf, 2011

Kim, Jiae, ‘Daido Moriyama Photographs His Beloved Shinjuku’, Theme
Magazine, Issue:2, Summer 2005,
http://www.thememagazine.com/stories/daido-moriyama/, 2011

Krajewska, Mazur and Paulina Skirgajllo, ‘Interview with Nan Goldin’, 2003
http://fototapeta.art.pl/2003/ngie.php, 2011

170


http://e-dergi.atauni.edu.tr/index.php/SBED/article/viewPDFInterstitial/431/425
http://www.insanbilimleri.com/ojs/index.php/uib/article/viewArticle/75%20,2010
http://www.galerievu.com/artiste.php?id_photographe=23
http://www.americansuburbx.com/2011/01/antoine-dagata-untill-world-no-longer.html
http://www.americansuburbx.com/2011/01/antoine-dagata-untill-world-no-longer.html
http://www.sosyalbil.selcuk.edu.tr/
http://www.bigempire.com/sake/daidomoriyama.html
http://www.boisestate.edu/socwork/dhuff/Every_Picture.pdf
http://www.thememagazine.com/stories/daido-moriyama/
http://fototapeta.art.pl/2003/ngie.php

Mimar Sinan Universitesi Sosyoloji Ders Notlar,
http://sosyolojik.wordpress.com/2009/05/07endustri-devrimi-sonuclari/,2011

New Social Documentary, ‘Magnum Photos- Antoine D’Agata’, May 24, 2006,
http://sarahwichlacz.com/?p=49, 2011

Oral, Merter, ‘Magnum Photos’,
http://www.fotomuhabiri.com/tarih/magnum/magnum.html, 2011

Sturrock, Alex, ‘Fear, Desire, Drugs and Fucking’, Interview with Antoine
D’Agata, http://www.viceland.com/int/v17n11/htdocs/fear-desire-drugs-fucking-

608.php, 2011

Petersen, Anders, ‘Photographs and Quotations’
http://www.zonezore.com/exposiciones/fotografos/anders/and3.html, 2011

Unnes, Elin, ‘Get The Hell Out (Of) There’, July, 2010,
http://viceland.com/wp/2010/07/get-the-hell-out-of-there/, 2011

Zachmann, Patrick, ‘Antoine D’Agata’, December 12, 2007,
http://blog.magnumphotos.com/2007/12/magnum-magnum- antoine-dagata-by-
patrick-zachmann.html, 2011

Belgesel Filmler:

Goldin, Nan- Coulthard, Edmund, ‘I’ll Be Your Mirror’, BBC, England, 2004
Klein, William, ‘Contacts’ - ‘Araki’, Réalisation: Jean-Pierre Krief, 2000, France

Klein, William, ‘Contacts’ - ‘Nan Goldin’, Réalisation: Jean-Pierre Krief, 1998,
France

Klose, Travis, ‘Arakimentari’, USA, 2004

171


http://sosyolojik.wordpress.com/2009/05/07endustri-devrimi-sonu�lar�/
http://sarahw�chlacz.com/?p=49
http://www.fotomuhabiri.com/tarih/magnum/magnum.html
http://www.viceland.com/int/v17n11/htdocs/fear-desire-drugs-fucking-608.php
http://www.viceland.com/int/v17n11/htdocs/fear-desire-drugs-fucking-608.php
http://www.zonezore.com/exposiciones/fotografos/anders/and3.html
http://viceland.com/wp/2010/07/get-the-hell-out-of-there/
http://blog.magnumphotos.com/2007/12/magnum-magnum-%20antoine-dagata-by-patrick-zachmann.html
http://blog.magnumphotos.com/2007/12/magnum-magnum-%20antoine-dagata-by-patrick-zachmann.html

FOTOGRAF LiSTESI

Fotograf 1: Jacob Riis, Bandit’s Roost, New York, 1888

Fotograf 2: Lewis Hine, Carolina Pamuk Fabrikasinda Cocuk Isci, 1908
Fotograf 3: Dorothea Lange, Migrant Madonna, California, 1936 33
Fotograf 4: Robert Capa, Cumhuriyetgi Bir Askerin Oliimii, Ispanya, 1936
Fotograf 5: Robert Capa, D-Day, 1944 41

Fotograf 6: W. Eugene Smith, Tomoko Uemura Banyosunda, Minamata, 1972
Fotograf 7: Nan Goldin, David at Grove Street, Boston, 1972

Fotograf 8: Nan Goldin, Cookie Ve Vittorio’nun Diigiinii, New York, 1986
Fotograf 9: Nan Goldin, Cookie Vittorio’nun Tabutunun Basinda, New York,
16, Eyliil, 1989

Fotograf 10: Nan Goldin, Cookie Tabutunda, New York, 15 Kasim, 1989
Fotograf 11: Nan Goldin, Nan ve Brian Yatakta, New York, 1983

Fotograf 12: Nan Goldin, Nan, Yumruklandiktan Bir Ay Sonra, 1984
Fotograf 13: Nan Goldin, Milagro’yla Otoportre, The Lodge, Belmont,

MA, 1988

Fotograf 14: Nan Goldin, Ice Déniik Gézlerle Otoportre, Boston, 1989
Fotograf 15: Nobuyoshi Araki, Sentimental Journey, 1971

Fotograf 16: Nobuyoshi Araki, Winter Journey (Kis Yolculugu), 1989-1990
Fotograf 17: Nobuyoshi Araki, Winter Journey (Kis Yolculugu), 1989-1990
Fotograf 18: Nobuyoshi Araki, Isimsiz

Fotograf 19: Nobuyoshi Araki, Isimsiz, 1993

23

26

30

37

38

46

101

102

103

103

104

105

106

106

109

110

111

111

112

Fotograt 20: Nobuyoshi Araki, Flower, Yamorinski And Bondage Woman, 2007 114

Fotograf 21: Nobuyoshi Araki, Hana Jinsei serisinden, 2002

172

115



Fotograf 22
Fotograf 23
Fotograf 24
Fotograf 25
Fotograf 26
corap icinde
Fotograf 27
Fotograf 28

Fotograf 29

: Daido Moriyama, oct.21,1969, 1969-2010

: Daido Moriyama, On The Road, 1969

: Daido Moriyama, Kariudo, 1972

: Daido Moriyama

: Daido Moriyama, Nasil Giizel Bir Fotograf Yaratirsin 6:
shimotakaido, 1987

: Daido Moriyama, Stray Dog, Misawa, Aomori, 1971

: Daido Moriyama, Shinjuku, 2002

: Anders Petersen, Lily ve Rose, Café Lehmitz,

Hamburg, 1967-1970

Fotograf 30

Fotograf 31:
Fotograf 32:
Fotograf 33:
Fotograf 34:
Fotograf 35:
Fotograf 36:
Fotograf 37:
Fotograf 38:
Fotograf 39:
Fotograf 40:
Fotograf 41:
Fotograf 42:

Fotograf 43:

: Anders Petersen, Mental Hospital, 1995

Anders Petersen, Close Distance, 2002

Anders Petersen, Close Distance, 2002

Anders Petersen, Isimsiz, Gap ve St. Etienne Serisinden, 2005
Anders Petersen, Gap ve St. Etienne Serisinden, 2005
Antoine D’ Agata, Mala Noche, Meksika, 1998
Antoine D’ Agata, Mala Noche, Meksika, 1998
Antoine D’Agata, Hamburg, 2001

Antoine D’Agata, Hometown, Fransa, 2002

Antoine D’Agata, Insomnia, 2003

Antoine D’ Agata, Insomnia, Cairo, 1999

W. Eugene Smith, Kdy Doktoru, 1948

Antoine D’agata, Japonya, 2005

173

W. Eugene Smith, Leper Village’da Isciler, Merhamet Adami, 1954

117

118

119

120

121

122

123

126

128

129

130

131

132

134

135

137

138

140

141

145

146

147



Fotograf 44:

Fotograf 45:

Fotograf 46

Fotograf 47:
Fotograf 48:
Fotograf 49:
Fotograf 50:
Fotograf 51:
Fotograf 52:
Fotograf 53:
Fotograf 54:
Fotograf 55:
Fotograf 56:
Fotograf 57:

Fotograf 58:

Ander Petersen, Kina, Osteraker Cezaevi, Akersberga, 1980-83

Nan Goldin, Gotscho Gilles’i 6piiyor, 1993

: Nan Goldin, Gilles’in Kolu, 1993

Henri Cartier-Bresson, Andalucia, Ispanya, 1933

Henri Cartier-Bresson, Marsilya, Fransa, 1932

Henri Cartier-Bresson, Paris, 1932

Nobuyoshi Araki, Sentimental Journey, Spring Journey
Jacob Riis, Oteki Yar1 Nasil Yastyor, 1890

Lewis Hine, Buhar Pompas1 Uzerinde Calisan Tamirci, 1920
Walker Evans, Bud Fields Ve Ailesi, Alabama, 1935-36
Dorothea Lange, Gob¢men Anne, California, Mayis, 1936
Nobuyoshi Araki, Sentimental Journey, Spring Journey
Antoine D’Agata, Paris, 2004, Stigmata Serisinden
Anders Petersen, (Fotografier) Fotograflar 1966-96

Anders Petersen, Close Distance, 2002

174

148

149

150

150

151

152

153

154

156

157

157

159

160

161

162



EK 1: ANDERS PETERSEN iLE KiSiSEL BELGESEL FOTOGRAF
UZERINE YAPILAN SOYLESI

SAHINDE AKKAYA, EYLUL, 2010, STOCKHOLM, ISVEC
Kisisel belgesel fotografin ilk 6rnegine dair ne séyleyebilirsiniz?

Baslangi¢ noktast Nan Goldin’dir. Belki bu yaklasimla fotograf iireten ilk isim

degildir; ama diinyada yayinlayan ilk isim odur.

Sizinde ge¢misinizde klasik belgesel var. Ornegin, Café Lehmitz klasik yaklasimla
olusturulmus bir kitap;, ama Close Distance ve Du Mich Auch birer giinliik

niteligindeler.

Ne tiir bir insansin? Ne yapmak istiyorsun? Ne tiir bir hayvansin? Bu kitaplar, daima
bu sorularin pesinden gitmenin bir sonucuydu. Ve ¢ok basitler, bir tiir giinliikler.

Sadece benim bakma yolum, gézlerimi kullanma yolum.
Bu degisime iten duygu neydi?

Hayat degisimle ilgilidir, daima. Bugiin yaptigim, diin yaptifim degil. Tamamen
zamanla, yasamin durumuyla ilgili. Bugiin nasil hissediyorsun? Neredesin ? Ruh halin
nasil? Yaklasimin nasil? Bu tarz fotografla ilgili konusmak ya da yazmak istiyorsan,
sadece yaklasim. Anahtar kelime budur. Yaklasimin nasil? Hem kendine hem diger
insanlara, diger diinyalara, diger durumlara, baskalarinin ruh hallerine karsi

yaklagiminin nasil? Bence, yaklasim kisisel belgesel fotografin a,b,c’sidir.
Peki bu yaklagimla iiretilen fotograflarin niteligi hakkinda ne diisiiniiyorsunuz ?

Fotograf, korkun¢ ya da sevimli olabilir, 6nemli degil. En 6nemli olan sey inanilir
olmasidir. Iyi ya da kotii olmasiyla ilgilenmiyorum, inanilir olmali. Moriyama’nin
fotograflarin1 bazi fotografcilara gosterdigimde bana: ‘Anders, aptal olmalisin. Bu
fotograflar nasil iyi olabilir?’ dediler. Ama bu iyi ya da kotii olmakla ilgili degil; en
iyl sey iyi ya da kotii olmaktan ¢ok inanilir olmaktir. Her zaman i¢indeki gercegi

bulmaya calismakla ilgili; kim olursan ya da her nerede olursan ol. Moriyama
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fantastik fotograflar yapmiyor, dyle fotograflar1 National Geographic’te bulabilirsin;

ama o, inanilir, tutkulu ve ruhu olan fotograflar yapiyor.
Ruhu olan fotografi nasil tanimlayabilirsiniz?

Bence boyle bir tanimlama yapilamaz, bir fotografin ruhu vardir diyemezsin; bu
tamamen kimin baktigiyla ilgilidir. Seyirci fotografa baktiginda ne oluyor? O fotograf,
seyircide ne tiir bir anlayis, ne tiir bir sihir, ne tiir bir soru uyandiriyor? Konusarak
degil; konusmadan. Fotograflar ger¢eklik hakkinda degildir; dyle oldugu soylense de,
degildir. Gergeklik, gergeklikle ilgili degildir. Gergeklik, kendi gercekligimizdir.
Benim so6z ettigim gercek, kendi gercegimiz, kendi riiyalarimiz, o6zlemlerimiz,
arzularimiz, yaralarimiz, duygularimiz, deneyimlerimiz, bilgimiz. Tiim bunlar c¢ok

onemli.
Bu yaklasimin fotograf diinyasindaki konumu nedir?

Fotografin icadindan giinlimiize kadar olan siiregte, birgok farkli tarzda isler iireten
fotografcilar var ve bir o kadar da aile var. Ben kendi yolumdaki bir aileye mensubum.
Farkl1 isimlerin arasinda kirmizi bir ¢izgi var; ancak hepsine biiyiik bir aile diyebiliriz.
Bunlardan biri Isvecli Stromholm, biri Danimarkali Ed Van Der Elsken, Daine Arbus,
Nan Goldin bu isimlerde ayni tiir yaklasim ve tutku var. Boris Michailov, Fransa’da
Antoine D’agata, Michael Ackherman muhtesem ve gercekci, Japonya’da Moriyama,
Danimarka’da Jacob Sobol kendisi bir ka¢ hafta 6nce Magnum iiyesi oldu. Cok fazla
aile var; bu ailelerden kimi ‘durumun’ tam olarak ig¢inde, digerleri de tam olarak
disinda yer aliyorlar. Robert Frank, Cartier-Bresson, André Kertész onlar diger aileye
mensuptur. Hep gozlerler, disaridadirlar. Bu bir yaklasimdir. Ben daima yakin olmay1
severim, benim buna ihtiyacim var; dokunmaya, hissetmeye, igeride olmaya. Bir¢ok
fotografciya baktifinda ¢ok basarililar; ama tipik olarak disaridalar ve gozlemciler.
Benim i¢in boyle degil; bu yaklasim ve tercih meselesidir. Hayat cok biiylik ve bir

siirli varyasyon ve bir ¢ok muhtesem fotograf var.

Kendinizi sanatg¢t olarak tanimliyor musunuz?
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Ben sanat¢i degilim; fotograf¢iyim. Baskalari beni nasil tanimlamak isterse dyle
tanimlayabilir; ama ben fotograf¢iyim, tipik bir fotograf¢iyim. Kendi durumumu ifade
etmek icin bir yol, bunun i¢in bir alete ihtiyacim var ve bu da fotograf makinesi. Ben

de fotografciyim, iyi ya da kotii sadece fotografciyim, bu kadar basit.
Fotograflariniza baktiginizda ne hissediyorsunuz?

Bilmem, etkilenim 6zel bir bicimde geliyor. Tiim fotograflar1 bastan sona bir araya
getirdinde birden onlarin enerjisi tarafindan kusatiliyorsun. Kisiligin enerjisi gibi bir
sey, ben boyle bakiyorum. Ornegin, ¢ok fazla ¢iplak fotograf gdstermek istemiyorum;

biraz olmali, ¢ok degil. Dengeyi bulmaliyim.

Fotograflarinizda, bilinmeyen, bakani soru sormaya iten bir seyler var. Fotograflar

daima soru mu sordurmalidir?

Cevaplar1 sevmiyorum, c¢ok sikici. Her zaman soru isaretleri olmali, sorulari

seviyorum. Bence fotograf budur.
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EK 2: HALIL KOYUTURK iLE KiSiSEL BELGESEL FOTOGRAF UZERINE
YAPILAN SOYLESI

SAHINDE AKKAYA, EYLUL, 2010, STOCKHOLM, ISVEC

Kisisel belgesel fotografin ortaya ¢ikisina dair neler séyleyebilirsiniz?

Fotografta bir¢ok anlatim tarzi vardir. Bu da onlardan biri olarak yaklasik yirmibes
otuz yillik bir gegmise sahip, Yyeni diyebilecegimiz bir anlatim tarzidir. Kesin
hatlartyla bir tanimi olmayabilir; sanatsal belgesel ya da anlatim diyebiliriz, bir
bakima otoportre ya da giinliik tutmak diyebiliriz; ama tamamen fotograf¢inin kisisel
yaklagimdir. Nan Goldin’le baglayan bu tarzin, Japonya’dan Nobuyoshi Araki ve
Daido Moriyama, Fransa’dan Antoine D’agata, Isve¢’ten Anders Petersen 6nde gelen
temsilcileri olarak sayilabilir. Kuzey Avrupa fotografi da bu yaklasimdan oldukga
etkilenmistir. Onceleri, Finlandiya ve Danimarka Isveg’i takip ediyorlardi; ancak daha
sonra onlarda da gelismeler yasandi. Ozellikle Finlandiya bu alanda Pentti
Sammallahti’nin basinda oldugu sanat akademisiyle biiyiik bir ilerleme kaydetti.
Ancak genel olarak Avrupa’da bu yonde bir degisim yasandi. Fransa’da Magnum’un
etkisiyle klasik tarza daha yakindi ama Galeri Vu bunu degistirdi. Ancak son yillarda
Magnum’da degisime kapali kalamadi: D’agata’yr aldi ve kendi bakis acisini
degistirdi.

Size gore bu degisim nasil yasandi?

Baslangi¢c noktas1 tabii ki klasik belgeseldir; ama zaman degisiyor, konularin
yaklagimlarin da degismesi gerekiyor. Yeni agilimlara gerek duyulmasiyla bu noktaya
gelinmistir. Sanatin gelismesi gereklidir. Su anda tiim yeniliklere kars1 hazir ve agik
olmak zorundayiz. Kendimizi gelistirmekle 1lgili; klasik belgesel diglanmamali ama
kendimizi de gelistirmeliyiz. Cag degisiyor, postmodernizmle de ilgili diyebiliriz,
ortlisen yanlar1 vardir. Ancak ne olursa olsun 6nemli olan sanat¢inin ne anlatmak
istedigi ve onun yerine ulagsmasidir. Vermek istedigin sinyal yerine ulasiyor mu?,

Insanlara kendinden bir sey aktarabiliyo musun? Onemli olan budur.

Toplumsal belgesel fotograf ve kisisel belgesel fotograf arasindaki ayrim nedir?
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Fotograf zaten basl basina kisiseldir. Toplumsal belgesel fotograf diye niteledigimiz
tiir kurallar1 ve yaklasimi geregi klasik belgeseldir. Kisisel belgesel ise, fotograf¢inin
klasik anlattimdan wuzaklasarak, anlatmak istediklerini kendi yarattig1 tarziyla

aktarmasidir, fotografcinin ruh hali orada goriiniir.

Aslinda klasik belgeselle aralarinda ciddi bir fark oldugu sdylenemez, zaten bu
yaklagimla isler iireten fotografcilarin da gegmisinde klasik egitim vardir.
Fotografcinin tamamen kisisel yaklagimiyla ilgilidir. Fotografcinin o fotografi
cekerken hissettiklerini, ruh halini goriiriiz. Bresson’un fotograflarinda Bresson’u
géremeyiz, anlattiklarini goriiriiriiz. Klasik belgeselde, geleneksel anlatim tarzi iginde
‘kusursuz’ fotograflar vardir; ancak orada fotografciyr géremeyiz. Kisisel anlatimda
bazen icerik 6n plana ¢ikabilir; ama ¢ogunlukla fotograf¢cinin egosu, durusu, ruh hali

daha fazla 6n plandadir.

Cok ciddi bir farktan soz edilemez dediniz ancak yine de iki anlatim arasinda belirli

farklarlar var. Fotografcuyi kigisel belgesel tiretmeye iten nedenler nedir?

Bicim ve igerik farklidir. Fotograf¢i kendi egosunu daha fazla 6n plana ¢ikarip, bunu
fotograflarinda gosterir. Daha fazla ego goriinlir ve tatmin edilir. Ben bu kadar
serseriyim, bu kadar mutluyum, ¢ocuklugum bdyle gecti, icinde bulundugum karanlik

durum bu, kisacast ben buyum demek.

Fotografta bir nevi psikanalitik yaklasim ya da kisisel terapi yontemi oldugunu

soyleyebiliriz.

Evet, kendi basina terapi yapabilmek, yalmzligim1 paylasmak. Tek bir tanimi yok,
insan psikolojisine bagli, o anda ne hissettiginle ilgili. Fotograf¢iyr iginde gorebiliriz
de tam tersi olarak gdérmeyebiliriz de. Geg¢misi belki cok temizdir, kendiyle
hesaplagsmas1 yoktur, o zaman fotograf¢iyr goremezsin fotograflarinda; ama
hesaplagsmas1 gereken bir seyler varsa kendiyle yiizlesmek icin kendini ortaya
koyabilir. Ama bir¢ok alternatif anlatim tarzi vardir, bu da onlardan biri olarak kisinin
kendini farkli birbig¢imde anlatmaya c¢alismasidir. O anki duygularini, iligkilerini 6n
plana ¢ikariyorsun. Fotografcinin, kendi ge¢cmisi, cocuklugu, ge¢misindeki olaylarin

etkileri, kendisiyle yiizlesmesi, fotografladigi insanlarla olan etkilesimi ve onlarda
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kendini gorebilmesi yani toplaminda kendi ruhsal durumunu anlatmak istemesi. Bir

nevi terapidir.

Sizin de onceki ¢alismalarmmizla son donemdeki c¢alismalariniz arasindaki fark
olduk¢a belirgin olarak géze carpiyor. Ornegin Lukten Av Thinner(Tinerin Kokusu)
calismaniz  tamamen klasik belgesel yaklasimiyla olusturulmusken T.S klasikten
kisisel yaklagima gecisin sinyallerini veriyor. Su siralar yayinlamak tizere oldugunuz

ti¢ kitaptan olusan ¢calismaniz ise tamamiyle kisisel yaklagimla olusturulan igler.

Klasik calismalarimdan olan Tinerin Kokusu’nda sokak cocuklarin1 fotografladim.
Ancak o c¢alismamda benimle onlarin arasinda mesafe vardi. Klasik belgeselde
fotografladigin insanlarla aranda bir mesafe vardir: sen ve onlar. Bitince evine, kendi
0zel hayatina geri doniliyorsun ve istedigin gibi yasamana devam ediyorsun. I¢ki icip
arkadaslarinla sohbet edebilirsin, esinle sevisebilirsin. Ama kigisel belgeselde bu
ayrilma olmaz, yirmi dort saat onunla yasarsin, olayin i¢indesindir, siirekli kendinle
hesaplaslasirsin. Fotografini ¢ektigin insana, kendine ve izleyiciye karst sorumlulugun
vardir; bu sorumluluk kisisel yaklasimda daha da artar. Kisisel belgeselde mesafeyi
yaratan sinir ortadan kalkar, daha fazla intim, daha fazla ter, daha fazla ten vardir.
Ciplaklig1 daha fazla gosterebiliyorsun, kendini kurban edebiliyorsun. Birinde odanin
disindasin, odayr disaridan anlatiyorsun; kisisel belgeselde ise odanin i¢indesin. Ben

de son ¢aligmalarimda odanin i¢indeyim, hayatimin bir parcasini anlatryorum.

Klasik belgeselde ortak bir tavir vardir. Kisisel belgeselde boyle bir tavirdan soz

edebilirmiyiz?

Klasik tarzda anlatimin 6tesine gegiliyor artik; ama klasigin ortak bir tavri varken, bu
tarzin ortak bir tavr1 oldugunu sdyleyemeyiz. Ciinkii kisisel yaklagimdir. Fotografci
nasil anlatmak isterse dyle anlatir. Sanatta, tek bir dogru ya da tek bir cevap yoktur.
Herhangi bir kaliba sokmaya da gerek yoktur, yeni bir akimdir, kurallara tersten
bakmaktir, kisinin 6zglr yaklasimidir. Siir yazmak gibi, siir yazarken nasil 6zglirsen
burada da dylesin, ruh halin ne ise onu yansitmaya calistyorsun. Eskiden klasik siirin
kurallar1 vardi; ama Nazim Hikmet her seyi degistirdi. Kafiye diizeni olmadan sadece

kendini, sevgilisini, vatan 6zlemini, derdini anlatiyor. Simdi Nazim usta midir, degil
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midir? Kabul edecek miyiz, etmeyecekmiyiz? Kisisel belgesel de boyledir, fotografla

siir yazmaktir: kimyasal siirler.

Klasik belgeselcilerin genellikle ortak kaniya sahip olduklari, Iyi fotograf, dogru isik
kosullarinda, dogru a¢idan, dogru yerden ¢ekilir, hangi fotograf¢i o mekana giderse
ayni kosullar altinda iyi fotografi yakalar’ goriisii kisisel belgesel i¢cin gecerli degil,

sizin gortisiintiznedir?

Kisisel belgeselde o miizigi sadece sen yakalayabilirsin, sana 6zeldir. Dogru fotograf
diye bir kural yoktur. Var olan sudur: 151k yoksa fotograf yoktur; ama yaratabilirsin.
Anlatmak istedigin seyi abartarak anlatabilirsin, kendi Oznelliginin katkisiyla
anlatiyorsun. Flashla 1s1k getirebilirsin ya da olan 15181 katledebilirsin ama Oyle
olmasini istersen dyle anlatirsin. Onemli olan senin ne anlatmak istedigin ve hedefine
ulagmasi, izleyicinin kendine dair bir seyler bulup, o fotografla 6zdeslesmesi. Herkes
ayni seyi algiliyorsa o matematiktir; ama bu sanat ve sanat¢i nasil anlatmak isterse
Oyle anlatir. Tabi ki kurallar vardir ama okurallarin disina nasil ¢ikabiliyorsun ve ne

yaratiyorsun? Sanat 6zneldir. Sanat¢1 egosunu tatmin edecektir.
O halde, teknik ve dil agisindan da bir ozgiirliik alani oldugunu soyleyebiliriz.

Tabi ki, fotografci neyi nasil anlatmak isterse ona uygun bir dil secer. Fazla yakin
olabilir, genis ag¢1 abartilar1 olabilir, direkt ya da indirekt anlatim, flash kulalnimi,
farkli baski teknikleri, grenler farkli olabilir. Aslinda islenilenler benzer konular olsa
da islenisleri farklidir. Klasik belgeselde kurgu ve miidahale olmayabilir; ama kisisel

belgeselde kurgu ve miidahale yapabilirsin. Ipler tamamen fotograf¢inin elindedir.
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