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OZET

Sanatin temsil edici bir etkinlik olup olmadigi, giiniimiizde hala devam
eden bir tartismadir. Diger temsil sistemlerinden farkh olarak, belirli bir gecmis
zamanda, gercekten varolam kaydeden fotograf ise bu tartismanin 6nemli bir
bilesenidir. Fotograf, benzerlik derecesinin yiiksek olusu, nesnesine bagimh
olmasi, teknik kayit ozelliginin yaraticisinin miidahalesine simirh izin vermesi
gibi nedenler ileri siiriilerek kurgusal bir temsil degil kopya olarak
degerlendirilmistir. Buna karsin, fotograf pratig¢inde zamanla ortaya ¢ikan ¢ok
yonlii iiretimler, diisiincenin, dis gercekligin bir goriintiisiiyle de ifade
edilebilecegini kamitlamistir. Fotograf¢inin iiretim siirecindeki teknik ve tematik
secimleri, fotografin temsil 6zelligini ispatlayan en 6nemli yonleridir.

Fotograf, estetik yaraticilhga olanak vermesinin yam sira, temel ozelligi
belgesel kayit olmasidir. Toplumsal ve dogal olaylarin gorsel kaydinda
kullanilan fotograf, savaslarin belgelenmesinde ve aktarilmasinda da en 6nemli
araclardan biridir. Savas fotografcihiginin tarihsel gelisimine bakildiginda,
teknik olanaklarin belirleyici oldugu ilk donemlerde, daha ¢ok savas alam ve
cephe gerisinin goriintiilendigi gozlenir. Kiiciik ve elde tasinabilen fotograf
makinelerinin icadiyla birlikte, savas fotografcis1 catismanin ortasina girebilmis
ve yakindan kaydedebilmistir. Televizyon yaymciligi ve ardindan da dijital
yaymciliga gecis, savas fotografcihigimm onemli olciide etkilemis, yasanan
ger¢ekligi daha carpicl bicimde yansitabilmek ve televizyon gibi diger gorsel
medya araclariyla rekabet edebilmek icin sok, siddet veya estetik egilimi on
planda olan goriintiilerle savas temsil edilmistir.

Degisen Kkiiresel ekonomik yapiyla birlikte savaslarin yapisi da
degismistir. Cagdas savas fotografciigi da bu degisimle birlikte, dijital
olanaklarin  sagladigi  kolayhiklar ve sanatsal geleneklerin etkisiyle
bicimlenmistir. Savasin tanikhik boyutunu temsil eden fotojurnalistler, savasi
kaydederken olusan bireysel estetik iisluplariyla hem giizelligi yaratirken hem
de giizelligi temsil etmektedirler. Bununla birlikte, fotojurnalistlerin bireysel
yorumlarindaki artis, savas fotografinda temsilin doniisiimiine neden olmustur.
Bu doniisiimii anlamak icin, cagdas savas fotografindaki estetik egilimler 6rnek
fotograflarla incelenmis ve fotografin temsil ozelliginden kaynakh olarak
fotojurnalistlerin ve savasi bir tema olarak ele alan fotografcilarin, savas
araciligiyla kendilerini ifade ettikleri durumlarin ortaya ciktigir bulgulanmstir.
Sonucta ortaya c¢ikan estetik goriintiilerin, savas gerceginin kopyalar1 m1 yoksa
savas gercegiyle biitiinlesemeyen bir etkinligin sonuclar1 m oldugu tartismasi
sonlanacak gibi goriinmemektedir.



ABSTRACT

Whether the art is a representative action or not is an ongoing argument
today. Apart from other representation systems, the photography which records
what actually exists in a certain past is a significant component of this
argument. The photography was evaluated as a copy rather than a fictional
representation due to reasons such as its; high resemblance level, dependency to
its object, limited allowance of its technical recording feature to the interference
of its creator. But however, the multi-pronged production within the
photography practice emerged in time, verified that the idea could also be
expressed through a vision of outer reality. The technical and thematic
preferences of the photographer within the production process, are the most
important aspects that proves the representation characteristics of the
photography.

Besides enabling aesthetical creativity, the main feature of the
photography is being a documentary recording. Used in the visual recording of
the social and natural events, the photograph is one of the most important
means in documenting and communicating the wars. Looking at the historical
development of the war photography, its obvious that within the initial periods
where the technical opportunities were determinative, mostly the battlefields
and the rear frontlines were photographed. Through the invention of small and
portable cameras, the war photographer could manage to be in the heart of the
conflict and had the possibility to record closely. Television broadcasting and
afterwards changeover to digital broadcasting, dramatically affected the war
photography, in order for reflecting the reality more impressive and for
competing against the other visual medias such as the television, the war was
represented with scenes where shock, violence and aesthetical tendencies are
more prominent.

Together with the altering global economic structure, the nature of wars
also changed. Through this alteration, also the war photography was formed by
the facilities provided by the digital opportunities and by the impact of artistic
traditions. Representing the witnessing dimension of the war, the
photojournalists both create the beauty through their individual aesthetical
modes comprising of losing the war and also represent the beauty itself. Besides,
the increase in the personal interpretations of the photojournalists caused the
transformation of the representation within the war photography. In order to
understand this transformation, aesthetical tendencies within the contemporary
war photography were examined and it was discovered that; some
circumstances were occurred were the photojournalists express themselves
through the war emerging from the representation characteristics of the
photography and the photographers who approach the war as a theme express
themselves. It does not seem as the discussion will reach to an end that the
ultimately produced aesthetical scenes are either the copies of war reality or the
consequences of an activity which does not integrate with war reality.

Vi
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GIRIS

Giliniimilizde, sanat ve edebiyatin temsil edici Ozelliginin olup olmadigi
tartismalart devam ederken ve sanattan siyasete biitiin alanlar i¢in bir temsil
krizinden s6z edilirken, mekanik kayit araciligiyla elde edilen fotografik goriintliniin
temsil niteligi, belgesel ve sanatsal olmak iizere iki yOniiyle ele alinarak
sorgulanmaktadir. Sanatsal yonii olup olmadigi tartismasi, o6zellikle temsil edici
niteligiyle karsilastirmali olarak yiiriitiilmekte, fotografin nesnesine bagimh
olmasindan kaynaklanan benzerlik derecesinin yliksekligi, onun aragsal 6zelliginin
daha c¢ok kopya olarak nitelendirilmesine yol agmaktadir. Belgesel kullaniminda ise,
fotografcinin teknik ve tematik segimlerinin ve estetik egilimlerinin belgeleme

tarzini, belge olmasinin 6niine gecirmesi sonucunu dogurabilmektedir.

Fotograf, onu kaydeden fotograf¢inin niyetine ve ona yiikledigi anlama bagh
olarak kategorize edilebilir. Biitiin ifade yontemlerinin i¢ ige gegtigi gilinlimiizde,
metinleraras1 gondermeler sanat eserlerini hibrid bir yapiya biiriindiirmekte, fotograf
da kendi gelenekleri ve sanatsal anlati yOntemlerini biinyesine katarak
sekillenmektedir. Estetik egilimler belgesel oOrneklerde de agiga ¢ikmakta ve
fotografin gercegi yansitma niteligini belirlemektedir. Bu haliyle, fotografcinin
yorumu ile birlikte teknik ve tematik segimleri, fotografin temsil 6zelligini agiga
cikarmaktadir. Fotografin bu o6zelligi baslangictan beri var olsa da, cagdas

orneklerinde ¢cok daha 6n plandadir.

Savasin fotografik kayitlari, savas fotografcisinin bireysel iislubunun ve
yorumunun On plana c¢ikti§i estetik yapitlara doniismiis, fotojurnalist Luc
Delahaye’in biiylik boy baskilar1 6rneginde gorildiigii gibi, galeri ve miizelerde
klasik tablo olarak sergilenmeye baglamistir. Bu demek degildir ki, savasin daha
dogrudan fotografik kayit oOrnekleri artik goriilmemektedir. Bu c¢alismada
sorunsallastirilan durum veya ileri siiriilen tez, cagdas fotografta savasin estetize
edilmesi oldugu icin, estetik yonii 6n plana c¢ikan savas temsilleri iizerinde

durulmustur. Savas gergeginin fotograflarda estetize edilmesi, aslinda etikle



baglantili da ele alinabilir ama bu bagka bir ¢aligmanin konusu olarak daha detayli

incelenmesi gereken bir konudur.

Cagdas savas fotograflarindaki bigimin baskin karakteri, igerigi ikincil plana
atmasi ve savas gercegini yeterince temsil edip etmedigi tartismalidir. Ama bu
noktada, fotografin da bir temsil bi¢cimi oldugu hatirlanirsa, sorunun fotografin
yapisindan degil de temsil olgusunun karakterinden kaynaklandigi rahatca

anlasilacaktir.

Tiim bu somut durumlarin 1s18inda ele alinan, ¢agdas fotograf temsillerinde,
savasin estetize edilip edilmedigini bulgulamaya yonelik ¢alisma, gorsel sanatlar ile
fotograf kuram {lizerine yazilmis literatiir taramasi ve 6rnek fotograf incelemeleriyle
yiriitilmiistir. Fotograf incelemeleri, Bakhtin’in hipermetin olarak tanimladigi
kavramin olanaklar1 ¢ergevesinde, dnceden yazilmis metinlerden veya imgelerden
izler tasimaktadir (sonrakilere bir seyler birakabilmek iimidini de icine tasiyarak).
Diger bir ifadeyle bu calismanin gelecekteki akademik yarari ilgili baglamdaki
metinlerarasi ilgi ve arastirmalar boyunca ortaya ¢ikacaktir. Cagrisimsal olarak diger
metinlere basvuru, ifade 6zgirliigli ve diisiince zenginligine olanak tanirken, zaten
birbirine bagli olan bilginin kisisel olmaktan ¢ikmasini saglayabilmektedir. Vietnam
Savas1 sirasinda Larry Burrows’un c¢ektigi, yesillikler ortasinda patlayan bomba
fotografin1  incelerken, Marinetti’nin Etiyopya’daki savas iizerine yazdigi
manifestodaki  sOzlerine  gonderme  yapilmasit  hipermetin  baglaminda

degerlendirilebilir.

Calismay1 gerceklestirirken, kisisel olarak, Iletisim Fakiiltesi formasyonu ile
Gilizel Sanatlar Fakiiltesi’nde kazanilan bakis agisi, bir uyum igerisinde

sentezlenmeye calisilmistir.

Calismanin ilk boliimiinde temsil kavrami ve fotografik temsilin niteligi
tizerinde durulmustur. Temsil kavrami, kokeninde yer alan mimesis kavramiyla
karsilastirmal1 ele alinarak, benzerlikler ve farkliliklar {izerinde durulmustur. Temsil

tizerine diigiinen ve yazan kuramcilarin goriiglerinden yola ¢ikarak, genel gergekligin



estetik araglarla ifadesinin olanaklilig1 sorgulanmistir. Biiylik oranda Stuart Hall’un,
Temsil Calismalar: (The Work of Representation) metninde yer alan temsil teorilerini
siniflandirma bi¢ciminden faydalanarak, yapisalc1 temsil yaklasimlar1 ayrintili ele
alinmistir. Saussure’cu anlamdaki dilbilimsel anlayisin dogrultusunda olusan
yapisalci temsil yaklasimi ise iki alt baslikta incelenmistir; gostergebilimsel temsil
yaklagimi ve Foucault’'nun sOylem temelli temsil yaklagimi. Stuart Hall temsil
teorileri tizerinde dururken, daha ¢ok Michel Foucault’nun séylem, iktidar/bilgi ve
6zne kavramlarmni nasil kavradigi iizerinde durur. Oznenin sdylem iginde iiretildigini
ve bununla iligkili olarak iktidar/bilgi’yi ele alan Foucault’'nun temsili kavrayisi

tizerinde ayrintili olarak durulmustur.

Temsil ile ilgili tartismali alanlar kisminda ilk 6nce, daha ¢ok benzerlik
lizerinden yiirliyen temsil tartismalarina deginilmistir. Nelson Goodman, 1976 tarihli
Sanat Dilleri (Languages of Arts) adli metninde, benzerligin, gorsel temsilde yeterli
veya gerekli bir kosul olmadigini ileri siirer. Umberto Eco’nun, nesnesini benzerligi
ile temsil eden ikonik gostergeyi tutarsiz olarak degerlendirmesi ve Gombrich’in
temsilde ortaya ¢ikan degisimleri tarihsel olarak incelemesi benzerligin ele
alinisindaki yaklagim farkliliklarini da gostermektedir. Temsilin baglamlar1 konusu,
Kendall L. Walton’un Mimesis as Make-Believe adli ¢alismasindan faydalanarak
belirlenmeye calisilmistir. Eslestirme, benzerlik, gonderme yapma ve 0z-

diigiiniimsellik, Walton un temsil konusunda tizerinde durdugu belirleyicilerdendir.

Fotografik temsilin niteliginin ne oldugu arastirilirken, Oncelikle fotograf
kuramini olusturan klasiklesmis degerlendirmelere basvurulmustur. Bu minvalde,
Walter Benjamin, Roland Barthes, Susan Sontag ve Allan Sekula’nin yaklagimlarina
deginilmistir. Ardindan, Roger Scruton’un, 1981 yilinda Critical Inquary’de
yayimlanan ve fotografin bir temsil olmadigini iddia ettigi makalesi Fotograf ve
Temsil (Photography and Representation) ayrintili olarak incelenmistir. Scruton’un
makalesini elestiren ve fotografin temsili bir sanat oldugunu ileri siiren Robert
Wicks, bu savunusunu 1989 yilinda, British Journal of Aesthetics’de yayimlanan
makalesi Temsili Bir Sanat Olarak Fotograf'ta (Photography as a Representational

Art) dile getirir. Bu iki makale, fotografin temsil 6zelligi {izerine ayrintili olarak



yazilmis en 6nemli makalelerdendir ve bu ylizden detayli bir bigimde ele alinmasi

calisma agisindan uygun goriilmiistiir.

Fotografin temsil karakterinin niteliginin belirlenmeye calisildigi ¢alismanin
spesifik alan1 savas fotografi olarak belirlenmistir. Bu yiizden, ¢aligmanin ikinci
boliimi, savas fotografciliginin, tarihsel gelisimi temsil oOzelliklerine gore
incelenmistir. Oncelikle savas kavramma deginilmis ve o&zellikle Carl von
Clausewitz’in Savas Uzerine adli calismasinda yer alan savas tanimi iizerinde
durulmustur. Clausewitz’in, savasin, politikanin bagka araglarla devami oldugu
tespiti, uzun siire farkli ideolojik yaklasimlar tarafindan kabul gormiis bir tespittir.
Benjamin’in teknolojiyi devreye sokarak savasi ele alisina deginildikten sonra,
oymabaskilar araciligiyla savasin yikimini betimleyen iki dnemli isim {izerinde

durulmustur: Jacques Callot ve Francis Goya.

Roger Fenton’un, Kirim Savasi’nda kaydettigi Oliimiin Gélgesi Vadisi (1855)
fotografi, savas fotografciliginin baslangicinda yer alan kiilt o6rnek olarak
degerlendirilmektedir. Teknik kisitlar yiiziinden sadece cephe gerisi ve catisma
sonrast alanlarin kaydedildigi ilk donemler, savas gerceginin dolayli olarak
yansitildigi dénemlerdir. Amerikan I¢ Savasi, 6zellikle kanli gatismalara neden olan

Gettsyburg Muharebesi sonrasi fotograflariyla incelenmistir.

1.Dilinya Savasi, daha c¢ok ordularin gorevlendirdigi asker fotograf¢ilarin
kaydettigi bir savas olmustur. Uzun siliren siper savaglari ve bekleyis, askerler
tarafindan olduk¢a yakin plandan fotograflanabilmistir ancak sansiir nedeniyle ¢ok
az1 gazetelerde yer almistir. ik renkli savas fotograflari, I. Diinya Savasi sirasinda
otokromatistler tarafindan iretilmistir. Savas peyzajlariin yani sira kolonyal asker
portreleri de renkli olarak bu donemde kaydedilmistir. Ote yandan savasta Sliimlerin
artist ve modern teknolojinin savasin gidisatin1 belirlemesi, Avustralyali savas
fotografcist Frank Hurley’in hem savasin yikiciligini etkili olarak tanimlama ¢abasi,
hem de oliimler karsisinda ruhsallig1 6n plana ¢ikaran kurgu fotograflar liretmesine

neden olur.



Ispanya I¢ Savasi, General Franco yanlisi milliyetgilere karsi savasan
Cumhuriyetcilerle anarsistlere, icinde bazi aydin ve yazarlarin da yer aldig
olaganiistii bir uluslararas1 destegin verildigi savastir. Robert Capa’nin Vurulup
Diisen Asker fotografiyla “6liim ani1”ni1 kaydettigi savas yine bu savastir. Capa’nin
yant sira Gerda Taro da savasta bulunmus ve kadinlarin aktif olarak katildig1 savasi
kadin bir fotograf¢i goziiyle carpict bicimde kaydetmistir. Bununla birlikte Vu,
Regards, Ce Soir, Life ve Daily Mail gibi bir¢ok resimli dergi ve gazete savasin

carpict goriintiilerini sayfalarinda genis bir bicimde yayimliyorlardi.

Il. Diinya Savasi, toplama kamplar1 ve atom bombasi dolayimiyla hafizalara
kazinmis ve oldukca fazla sayida fotograf¢i tarafindan kaydedilmis ilk savastir.
Avrupa’da yayilan fagizm dalgasindan dolayr Amerika’ya kacan Yahudi kokenli
insanlarin arasinda aydinlar, yazarlar ve sanat¢ilarin yani sira fotomuhabirleri de
vardir. Bu fotomuhabirleri, iki diinya savasi arasindaki kiiltiirel ortamla ve giiglenen
avant-garde sanat hareketleriyle de i¢ icedir. Ermanox, Leica ve Rolleiflex gibi
kiiclik ve pratik fotograf makinelerinin, az 1gikta bile goriintii almaya olanak saglayan
yapisal kolayliklari, savasin oncekilere gore daha rahat ve ayrintili kaydedilmesini
saglamistir. II. Diinya Savasi fotograflarinda gézlemlenen savasin fotografik temsil
bi¢imleri, Dmitri Baltermants, Margaret-Bourke White, Lee Miller, Robert Capa,
George Rodger ve FEugene Smith’in kareleri incelenerek ortaya cikartilmaya
calisgtlmigtir. Joe Rosenthal ve Yevgeny Khaldei’nin bayrak gibi bir ulusal simge
araciligiyla, mitsel sdylemi kullanan fotograflari Roland Barthes’in mit kavrami

baglaminda ele alinmistir.

Kore Savasi, Il. Diinya Savasi’nin ardindan iki kutuplu hale gelen diinyanin
ilk karsilagsmasi anlaminda onemlidir. Savasin fotografik temsil agisindan en 6nemli
ozelligi, David Douglas Duncan’in yakindan cektigi asker portreleridir. Ote yandan
Bert Hardy ve Max Desfor’un gorsel kayitlari ise savasin insan psikolojisi ve bedeni

tizerindeki etkisini sorgulamaya neden olan goriintiiler olarak ele alinmistir.

Calismanin iiglincii boliimiinde, ilk 6nce, gliniimiiz savaslarinin yapisini

anlamaya yonelik olarak, Herfried Miinkler’in yeni savas kavrami ile Chris Hobles



Gray’in postmodern savas kavrami ele alinmistir. Klasik devletler savasindan yeni
savaslara gecis, degisen kiiresel ekonomik sistemle baglantili olarak ele alinmis ve
bunun savas fotograf¢iligini nasil etkiledigi bulgulanmaya c¢alisilmistir. Degisimin
basladig1 ilk savas olarak Vietnam Savasi gorildiiglinden dolayr ayrintili olarak ele
alinmis, televizyon gibi yeni medya araglarinin savasi temsilde etkin bir sekilde
devreye girmesiyle birlikte savas fotograf¢iliginda gézlemlenen yeni temsil stilleri
ornek fotograflarla incelenmistir. Larry Burrows’un, olduk¢a yakindan renkli olarak
kaydettigi karelerdeki yarali askerlerin kanlar igindeki bitkin halleri; Philip Jones
Griffiths’in savasi ve savagin sonradan ortaya ¢ikan etkilerini takip ederek biitiinsel
yaklagimi; Nick Ut’un Napalm saldirisindan kacan ¢ocuklart kaydettigi fotografi ile
Eddie Adams’in Giiney Vietnamli polis sefinin, sokak ortasinda bir Vietkongluyu
infaz1 ayrintili olarak ele alinmistir. Biitiin bu 6rneklerde ve ABD ordu fotografgisi
L. Haeberle’nin My Lai katliami fotograflarinda 6n plana ¢ikan sok edici goriintiiler,
savasin temsilinde 6onemli bir agamay1 isaret eder. Savas siddet ve 6liim demektir,

dolayisiyla savag fotografi da bunlar1 dogrudan yansitmalidir.

Cagdas savas fotografinda gozlemlenen estetik temsil yoOnelimlerinin
incelendigi boliimde, oncelikle ¢agdas sanat tanimlamasi baglaminda ¢agdas fotograf
konusu ele alindi. Fotograf sanatinda gdzlemlenen estetik egilimler tarihsel bakis
acistyla degerlendirildiginde, donemsel estetik lisluplarin etkilemesinin yani sira,
fotografin kendi geleneklerinin de bu estetik yapilanmada 6énemli rol oynadig1 agiga
cikmaktadir. Savasin fotografik temsilinde de durum c¢ok farkli degildir.
Fotojurnalistlerin bireysel yorumlarinin arttigi, parcali kompozisyon uygulamasi ve
farkli agilarin kullanilmasiyla kadraja alinan birden ¢ok odagin, fotograf karesini
geleneksel ¢ergevesinden ¢ikardigi gozlenmistir. Ustelik bu savasin peyzajlarla
temsilinde de, aktiiel temsilinde de aynidir. Fotojurnalistler, bir yandan savaslarin ve
diger sosyal olaylarin belgelenmesinde tarihsel tamikliklarini gergeklestirirken, bir
yandan da estetik isluplar1 ve bireysel yorumlartyla giizeli temsil eder
durumdadirlar. Savasa ve insanlig1 ilgilendiren diger sorunlara yaklagimlari, sorunu

cozmek temelli degil sadece isaret etmek temellidir.



Bu baglamda ilk once savas peyzajlart konusu ele alinmistir. Gilles Peress’in
parcali kompozisyonlari, Simon Norfolk’un Et in Arcadia Ego bashigi altinda
stirdiirdiigli kavramsal projeleri ve Luc Delahaye’in History serisinde yer alan biiyiik
format baskilari, ¢agdas savas estetiginin gozlemlendigi peyzajlar baglaminda
incelenmistir. Kolektif yapiya sahip Magnum fotograf ajansinin ortak temsil
pratiginde, belirgin bir bigimde ortaya ¢ikan stilistik yaklagim {i¢ doneme ayrilarak
ele alinmistir. Ardindan avant-garde sanatin etkisi, Paolo Pellegrin’in fiitlirist estetige
sahip fotograflar1 ile Martha Rosler’in ev i¢i savas kolajlar1 diyalektik montaj
baglaminda irdelenmistir. Savasin, insanda ve mekanda biraktig1 izler dolayimiyla
temsili, Stanley Greene ve Gilles Peress’in g¢alismalart iizerinden incelenmistir.
Mnemomnic (bellekle ilgili) projeler, savasin ortak bellek Ttizerinden temsil
edilmesine dayali yaklasimlardir. Bu diisiinceden hareketle, Susan Meiselas’in,
Nikaragua devrimi sirasinda ¢ektigi eski fotograflarla, on yil sonra fotograflarda yer
alan insanlarin bazilarini bulup goriismesi ve bu goriismelerin videolariyla birlikte
sergilemesinden olusan Yeniden Cergevelenen Savas adli projesine deginilmistir.
Simon Norfolk’ un Normandiya Sahilleri; Yeni Bir Diinya Yapryoruz (The Normandy
Beachs: We Are Making A New World) projesi ile Cole Thompson’in Auschwitz-
Birkenau’nun Hayaletleri (The Ghost of Auschwitz-Birkenau) kurgular1 bu baglamda

ele alinan diger projelerdir.

Calismanin son bdliimiinde, Ebu Garib fotograflar1 ve bu fotograflarin
yeniden temsilleri ele alinmistir. ABD ve miittefiklerinin, 2003 yilindaki Irak isgali
sonrasinda, ABD ordusuna bagl askeri personel, Ebu Garib cezaevindeki tutuklulara
uyguladiklar fiziksel, psikolojik ve cinsel iskenceleri, bizzat kendileri kaydedip an:
fotografi olarak internette dolasima sokarlar. Goriintiiler karsisinda tiim diinyaya
once bir sok dalgasi yayilir ama hemen ardindan, fotograflardaki goriintiiler, sanat
tarthinde yer alan ortak formlar ve pornografi baglaminda ele alinir. Goriintiilerin
elestirel yorumlari, kotiiliikkle pornografinin karistigini tanimlamaya yonelik olsa da
genel egilim yapilan iskenceyi ikincil planda birakan bir tarzdadir. Ote yandan
askerlerin ¢ektigi ani fotograflari’mi, Fernando Botero kendi resim stilinde yeniden
betimlerken, Joan Fontcuberta dijital olanaklarla mozaik bi¢iminde yeniden isler.

Antonin Kratochvil, kendine 6zgii yabancilagma estetigiyle, fotograflardaki sahneleri



stiidyosunda modellerle yeniden canlandirarak fotograflar. Clinton Fein ise, yine
stiidyo ortamimnda ama moda fotografina ait aydinlatma kullanarak ve doygun
renklerle, cezaevi fotograflarin1 modellerle yeniden canlandirarak fotograflar. Ebu
Garib cezaevi fotograflar1 ve yeniden temsilleri savasin fotografik temsilinde son
durak kabilinden ele alinmistir. Askeri personelin korkung ani fotograflari, savasin
temsili baglaminda yeniden (iretilerek sanatin klasik formlarina sokulmaya

calisiimustir.

Savasin fotograflarla estetize edilmesi gergegi, ¢agdas savasa 6zgii bir durum
mudur, yoksa aslinda fotografin icadiyla birlikte kaydedilmeye baslanan savaslarin
fotografik temsillerinde gozlemlenen genel bir durum mudur sorusu, calisma

boyunca cevaplanmaya calisilan temel sorudur.



BIiRINCi BOLUM

TEMSIL KAVRAMI VE CAGDAS TEMSIL TARTISMALARI
BAGLAMINDA FOTOGRAFIK TEMSIL OLGUSU

1-TEMSIL OLGUSU

A- Mimesis

Temsil kavraminin Antikite’de kullanilan bigimi mimesis, en genel anlamiyla,
doga ve insan davranisinin sanatta ve edebiyatta taklide dayanan ifadesi (veya
temsili) olarak tanimlanmaktadir. Temeli Platon ve Aristo’ya dayanan mimesis,
anlatibilimde (narratology) diegesis ile birlikte anlatinin iki karsit bigcimi olarak kabul
edilmektedir. Edebi eserlerin incelenmesinde mimesis, konusmanin ve hareketin
dogrudan takdimini, diegesis ise olaylarin sozlii temsilini (6rnegin yazarin dogrudan

anlatici roliinii iistlendigi anlatiy1) ifade eden anlati bigimleridir.

Izlenimler / yansimalar / taklitler (impressions / reflections / imitations)...
Temsil kavraminin kokeninde yer alan mimesisin Platon tarafindan kullanimim
anlamak icin bu ii¢ temel kavram olduke¢a agiklayicidir. /dealar diinyasina inanan
Platon felsefesine gore, her seyin ashi idealar diinyasinda bulunmaktadir ve bu

diinyadakilerin hepsi onun iyi ve kotii taklitleridir.

“Platon’da Idealar, zaman ve mekan icinde bulunan somut, tikel nesnelerden
ayrt olarak, kendilerine ait bir soyut varliklar evreninde var olurlar. Yani, onlar
zamanmin ve mekamin disinda olup, ayri bir Idealar evreni meydana getirirler.
Idealar, gerceklik ve deger derecesi bakimindan, tikel varliklarin ¢ok
yiiksegindedirler; bir baska deyisle, Idealar somut varliklarin, tikel nesnelerin
kendilerinin yalnizca gériiniisleri oldugu mutlak gercekliklerdir. Bir Idea, somut

varligin, tikel nesnesinin bir kopyasi oldugu model ya da ilk ornektir.

1 Ahmet Cevizci, Felsefe Sézliigii, Paradigma Yayinlari, Istanbul 2002, s:529



Yani sira, Platon’a gore onemli olan, duyularla algilanan nesneler diinyasina
ait ampirik (deneysel) bilgiye dayali doksa (sanz) degildir, degismeyenlerin akilla
elde edilen, evrensel olan, Idealarm degismez bilgisi episteme (gercek bilgi)
onemlidir. Episteme/doksa ayrimi aslinda idealar evreni / nesneler evreni ayrimina
da denk diiser. Bu anlamiyla sanat ve temsil (mimesis) nesneler evreninden,
duyularla elde edilen izlenimlerin yansimalaridir; yani yansimanin yansimasi olarak

Platon’un felsefesinde viicut bulmaktadir.

Platon’un mimetik sanat anlayisina gore, gercek varlik alami Idealar
diinyasindan olustugu i¢in, sanat eseri sadece kopyanin kopyasidir. Sanat gergekligi
degil goriiniisiin taklidini verir. Gergekten var olan Idealar olduguna gore, dis
diinyadaki nesneler ve fenomenler gercekligi olmayan kopyalardir. Her nesnenin
Oziini olusturan varlik ideadir (ya da eidos’tur) ve nesne ister yapay isterse dogal
olsun ger¢ek degildir, zamanla bozulup ¢iirliyecek ve yok olacak olan maddedir. Asil
gercek olan evrensel gergeklige sahip, yok olmayacak olan Idealardir. Platoncu
mimetik sanat anlayisindaki sanat eseri, gercek varligin (idealarmn) kopyalarma (dis
diinyadaki nesne ve fenomenler) ait izlenimlerin (impressions) yansimalarinin
(reflections) taklitleri (imitations), yani Idealarin kopyasidir. Bu durumda sanat eseri
gercekligin degil kopyanin kopyast durumundadir. Platon, sanatin hakikati, koti
kopya ettigi i¢cin veremedigini sdyleyerek onu degersiz hatta zararl bulur ve sanatci
da, bu haliyle insanlar1 gergeklikten uzaklastirdig: igin ideal devlette yer almamalidir

diye distniir.

Oysa ki Aristoteles, doga ve insan davranisinin sanatta ve edebiyatta taklide
dayanan temsili olan mimesisin Platoncu yorumunu ve Idealar teorisini elestirir.
Aristoteles, hocasinin ortaya attig1 Idealar teorisinin yararsiz ve imkansiz bir kuram
olmasinin yani sira varolan seylerin bilgisini agiklamadigi gibi seylerin hareketini de
aciklayamadigmi ileri siirmiistiir. Aristoteles 6zellikle, seylerin Idealardan dolay:
varolduklar1 kabul edilse bile, seylerin hareketleri ile varolus ve yokoluslarini
Idealarn agiklayamadigimi belirlemistir: “Idealarin kendileri degismez ve hareketsiz
oldugu icin Aristoteles’e gore, bu diinyadaki nesnelerin de, Idealarin kopya ya da

suretleri olmak durumundaysalar eger, hareketsiz olmalar: gerekir; oysa onlar
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hareket halindedirler. Peki, onlar hareketlerini nereden almaktadirlar?””* Aristoteles
ayrica Platon’un bahsettigi sekliyle duyusal nesnelerin 6ziinii olusturan Idealarin bu
nesnelerle olan iliskisini agiklamak i¢in kullandigr pay alma* ya da Oykiinme**

benzetmelerinin de bos sézler oldugunu ileri stirmiistiir.

Aristoteles felsefesinde mimesis veya taklit daha somut bir sekilde, sanatin
roliiniin doganin taklidi oldugu ileri siiriiliirken kullanilmigtir. Ona gore, her insanda
dogustan gelen bir taklit (mimesis) yetenegi ile hazz1 vardir ve sanatci da olaylarin ve
varliklarin 6ziindeki ideali, fikri taklit ederek adeta doganin eksik biraktig1 yanlarin
tamamlar. ‘Sanat dogay: taklit eder’ soziiyle Aristoteles, sanatin mimesis oldugunu
Ozellikle vurgular. Aristoteles’in soyledigi sekliyle mimesis bir yeniden yaratmadir

ve yetkin olanin taklididir.

Aristoteles Poetika’da mimesisi yazinsal yapitin yazimsalligin1  kuran
degismenin veya kopusun amblemi olarak degerlendirir ve temsil edilebilir seyler

i¢in li¢ siniflama belirler:

“-seyleri ya olmus olduklar: veya simdi olduklar: gibi,
-ya soylendikleri veya sanildiklar: gibi,

-ya da olmalari gerektigi gibi temsil etmek.””

2 Cevizci, a.g.e., 5:529-530

*Platon’a gore, duyusal diinyadaki seyler, idealardan pay aldiklar1 ya da Idealar: taklit ettikleri icin
varolurlar ve duyusal diinyadaki gergek ya da kalic1 ve degismez yonler bu pay alma iligkisi sayesinde
s6z konusu olur. Platon, idealardan meydana gelen akilla anlagilabilir diinya ile duyusal diinya
arasindaki iliskiyi agiklamaya c¢alisirken, pay almammn, Ideadan bir parcaya sahip olma anlamina
gelmedigini 6zellikle vurgulamustir. Ciinkii bir Idea, bu diinyadaki duyusal seylerden her biri ona
sahip olacak sekilde, pargalar1 olan bir sey degildir ve boliinemez bir varliktir. Duyusal seyler
Idealardan pay aliyor olsalardi, Idealar aktiiel diinyada seylerin pargalar1 olarak varolacak ve
dolayisiyla bu diinyaya igkin olan varliklar haline geleceklerdi. Oysa bu diinyaya askin olup, ayr1 bir
Idealar diinyasinda varolurlar. Su halde, duyusal nesneler Idealari, gercekte Idealarm kendileri
olmaksizin, Idealardan bir par¢aya sahip olmadan drneklerler.

**Sanat1 bir taklit olarak goren Platon, sanatgilari, kopyanin kopyasini yapmakla suclamis ve
Oykiinmeci sanatlarin gercek hakkinda insanlarin kafasini karistirarak, insan1 hazza yoneltip gergekten
uzaklastirdigiyla ilgili uyarilarini Devlet adli metninde siralamustir. Oykiinme Platon'a gére ikiye
ayrilir: iiretim i¢in zanaatkarlarin kullandigr oykiinme ve sanatgilarin akil karistiran Oykiinmesi.
Birincide 6ykiinme iiretim i¢in kullanilir ve yapacaklari nesneyi tanimak zorunda olan zanaatkarlar
Idealara ykiiniirler, ikincide ise sanatcilar sadece kopyanin kopyasini iireterek akil karigtirmaktan
bagka bir sey yapmazlar ve sanat egitim amagli kullanilsa bile temelde daha az tehlikeli hale
getirilemez, gercekligin arastirilmasini saptirir. Ayrica sunu da vurgulamak gerekir ki burada
bahsedilen Oykiinme kavrami, Mihail Baktin’in, metinlerarasi1 iligkileri belirlerken tespit ettigi
Oykiinmeden (pastig) farklidir ¢linkii Baktin’in bahsettigi Oykiinme, bir metnin bicemini taklit
etmektir.

® Paul Ricoeur, Zaman ve Anlati-1 Zaman-Olay érgiisii-Uclii Mimesis, Ceviri: Mehmet Rifat-
Sema Rifat, Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul 2007, s:104
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Bu boliimleme yazinsal yapit i¢in yapilmis olsa da glinlimiizde gorsel imgeler
diinyasin1 da karsilayabilir. Fotografin ontolojik yapisindan dolay1 ilk ayrim daha
uygun gibi gelse de insanin yasadig1 gergekligi degistirme cabasinda, artik oldukca
yaygin kullanimi olan bir takim manipiilasyonlarla sadece olanin degil de olmasi

gerekenin de fotografik temsili olasidir.

Son zamanlarda temsil kavramiyla ilgili 6nemli ¢alismalar yapan Jacques
Ranciere, Goriintiilerin Yazgisi’'nda, mimesisin yalnizca benzerlik olmadigini, belli

bir benzerlik rejimi oldugunu savunur:

“Mimesis 'te yalnizca benzerlik buyrugunu gérenler, sanatsal “modernite”ye
iligkin basit bir fikir olusturabilirler: sanata has olanin taklit sartindan 6zgiirlesmesi
olarak sanatsal “modernite”: ¢iplak kadinlar ve savas atlari yerine renkli plajlarin
saltanati. Boylelikle asil olani 1skalarlar: Mimesis benzerlik degildir, belli bir
benzerlik rejimidir. Mimesis sanatlarin iizerine ¢oken ve onlari benzerligin igine
kapatan dissal bir zorlama degildir. Mimesis, yapma tarzlart ile onlart goriilebilir ve
diistintilebilir kilan toplumsal ugraglarin diizenindeki kivrimdir, ne iseler o olarak
var olmalarini saglayan ayrismadir. Bu ayrisma ikilidir: Bir yandan, “giizel
sanatlar”1 6zgiil amaglart dolayisiyla —yansilama (imitation)- diger sanatlardan —
basit “teknikler - ayiriyordu. Ama aymi zamanda sanatin yansilamasini normal
sartlarda benzerliklerin mesru kullanimimin kurallarimi koyan dinsel, etik ya da
toplumsal olgiitlerden bagisik kilyyordu. Mimesis kopya ile model arasindaki iliski
olarak anlasildigi bigcimiyle benzerlik degildir. Yapma tarzlar, soz kipleri,
goriilebilirlik formlart ve anlasilabilirlik protokolleri arasindaki bir iliskiler

kiimesinin bagrinda benzerlikleri isler kilmanin bir tarzidir”

B- Temsil (Representation)

Platon ve Aristoteles sanatsal yaratma edimini tartisirken mimesis kavramini
kullanirlar ve daha sonralar1 bu kavramin yerine temsil (representation) kullanilmaya

baslanir. Mimesis ve representation anlam olarak birbirlerine yakin olsalar da ayni

4 Jacques Ranciere, Goriintiilerin Yazgisi, Ceviri: Aziz Ufuk Kilig, Versus Kitap, 2008 Istanbul, s:
77
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sey degildirler. Bununla beraber biz zaten Platoncu mimesis anlayisiyla Aristotelesci
mimesis anlayisinin dahi farkli oldugunu biliyoruz. Mimesis taklit anlamini daha ¢ok
igerirken representation (temsil) seyleri bir taklitle tekrar etmekten daha ¢ok mevcut

kilmak, onlar1 zihinde mevcuda getirmek anlamina gelmektedir.

Latince repraesentare’den gelen representation’in dilimize c¢evirisinde
yeniden sunum tabiriyle sik sik karsilagilsa da bu ¢cok dogru olmayan bir ¢eviridir.
Representation, dogrudan mevcut bulunmayan bir seyi, kendi disindaki bir seyle var
etme anlamini tagimaktadir. Repraesentare, Klasik Latincede “ag¢ik goriiliir hale
getirmek ya da yeniden gostermek” (“to make present or manifest or to present
again”) anlaminina gelmektedir ve daha c¢ok cansiz nesneler i¢in kullanilmaktadir.
Siyasi, sosyal, kiiltiirel, epistemolojik ve dilsel alanda olduk¢a yaygin kullanim1 olan
represantation yani temsil giintimiizde, “bir seyin, bir olgunun ya da nesnenin, dissal
bir gergekligin baska bir diizlemde, dil ya da diisiincede, aynen hi¢ bir anlam veya

icerik kaybi olmadan yansitilmasi, betimlenmesi.” olarak tammlanmaktadir.

Ortacag Hiristiyanlik literatiiriinde yaygin bir sekilde kullanilmaya baslanan
temsil kavrami mistik yonleri olan bir kavram olarak belirir ve asil yayginlagmasi 13.
yiizy1l ve 14. yiizyilin baslarinda olur. Papa ve kardinallerin isa ve havarileri gibi
dinsel kisilikleri temsil ettiklerini vurgulamak igin bu dénemde “repraesentare” (Ing.

representing, embodying) terimi kullanilmistir.

Bat1 sanatindaki bu dinsel temsilin yam sira adalet sisteminde de ortagag
hukukgulart temsil kavramini kullanmaya baslamlstl.6 Hukuktaki bu kullanimla
birlikte giindelik dile giren temsil kavrami, bir seyin temsili olarak mevcut kilinmasi
siireciyle birlikte bu siirecin igerigini ve mevcut kilinan varligin kendisini de

nitelendirmeye baslar.

% Cevizci, a.g.e., 5:1019

® Bir kisinin temsil edilmesi anlaminda persona repraesentata, repraesentat unam personam, unium
pesonae repraesenta vicem gibi terimler kullaniliyordu. Bu konuyla ilgili ayrintilar i¢in bakiniz Hanna
Fenichel Pitkin, The Concept of Representation, University of California Press, London, England,
1972, s:241-252; Anantha Ch. Sukla (Edt), Art And Representation, Contributions to
Contemporary Aesthetics, Westport, CT.USA, Greenwood Publishing Group, 2001, s:1
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17. ylizyila gelindiginde ise Descartes, Hobbes, Spinoza ve Leibniz gibi bazi
filozoflar insan dogasina ait bilgiyi agiklamaya calisirken representation terimini
mimesis terimi ile birlikte kullanmaya baglarlar. Ronesansin etkisini iginde
barindiran bu donemin filozoflari, diisiincelerinin kaynaginda bulunan matematik ve
fizik ilgisi sayesinde, doganin da matematiksel formiillerle ve kavramlarla
anlagilabilecegini savunmuslar; doga ile akil, madde ile zihin arasinda bir uygunluk
fikrinden hareketle rasyonalizm fikrine ulagsmigslardi. Daha sonraki aydinlanma
felsefesini de etkileyecek olan Kartezyen Felsefe bu donemdeki rasyonalizmden

dogmustur.

Descartes’in Kartezyen felsefesinin temelinde bilimsel bilginin kesinligine
inanma fikri yatar. Temelinde sliphe yatan Kartezyen yontem ¢oziimleyici (analitik)
oldugundan, diisiince ve problemlerin dnce pargalara ayrilip sonra bunlarin mantiksal
bir siraya gore diizenlenmesi séz konusudur.” Bu indirgemeci yaklasim bilimsel
kuramlarin gelistirilmesinde 6nemli bir etken olmanin yani sira analitik yaniyla

temsili oldukca giiglendirerek etkilemistir.

Kartezyen devrim, sanatsal temsil bi¢imlerini de degistirmistir. GOriinlimlerin
gozle goriiliip algilandiktan sonra olusan imgesinin oldugu gibi resmedilmesi,
betimlenmesi deneyimi ve seylerin goriiniisii arasindaki iligkilerin dnemsenmesi,
yerini artik bu gorlinlimlerin pargalara ayrilarak 6l¢ii ve farklhiliklarimin ortaya
cikartilmasina birakir. Benzerlikleri, yakinliklari, sempati ve anti-patiyi disa vuran
gorliniimlerin sifresi farkli ve ¢ok daha Olgiilii ele alinmaya baglanir. Goriiniir olan
boylelikle, felsefi diizlemde estetigin alanina dahil olur ve bu goriiniimlerin parcali

okunusu daha sonralar1 goriiniir olan her imgenin bir dili oldugu tezlerine kadar varir.

Gorsel sanatlardaki bu parcali okumaya dayali olusan anlam arayislarinin
temelindeki Kartezyen diisiince, elestirilere de neden olmustur. Alman filozof Martin
Heidegger, Descartes’in Kartezyen yonteminin modern diinyada her seyin 6lgiistiniin

hesapsal olana indirgenmesine yol actigini ileri siirerek, bu hesaplamay1 varligin

" Orhan Hangerlioglu, Felsefe Sozliigii, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1999, s: 58-59
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unutulmasina yol actig1 i¢in elestirmistir. Ama bu belirleme modern sanatin veya

modern temsilin bigimlenmesini 6nemli dl¢iide belirlemistir.

Bu doénemde doga bilimleriyle ugrasan Galileo ve Kopernikus, kaydettikleri
gelismelerle felsefi diisiinceyi de onemli derecede etkilemislerdir. Gelistirdikleri
sistematigin en temel sonucu da gergeklik karsisinda goziin yanilabilecegini ortaya
koymalar1 olmustur. Giines, ay ve yildizlarin diinyanin etrafinda dondiikleri
yanilsamasint diizelttikleri i¢in gergek diinyayr degil, algiladigimiz diinyay1

bildigimize dair derin bir ¢ikarsamay belirginlestirmislerdir.

Idealist diyalektik felsefenin kurucusu Alman filozof, F. Hegel, tarihin sonu
sOylemiyle birlikte sonu gelen, tiikkenen seyler arasinda sanatin da oldugunu sdyler.
Giderek duyumlanabilir olandan yani kokensel anlamiyla estetik olandan uzaklasan
sanat, hakikati bir dl¢iide vermektedir ama maddesel boyutundan 6tiirii onunla tam
olarak biitiinlesememekte, kavram olamamakta ya da kavram oldugu an sanat disina
diismektedir. Sanat1 temsil edici olmayan bir etkinlik olarak ele alan Hegel, Yunan
uygarliginin temel kategorisi olan estetigin de, insanligin Tin’e ulasim siirecinde

gectigi evrelerden biri olarak kabul eder.?

Eski Yunan’dan baslayarak, gérme, duyum ya da alg: ile ulasilabilir olarak
diisiiniilen gercegi betimleme, sanatin temel egilimi olmustur. Zaman zaman
duyumsanabilir varolusun kendisinin 6tesine génderme yapma deneyimleri yasansa
da, 6zneyi varolusa eklemleme sanatsal algilamanin 6ziinii olusturur. Klasik temsilin
gondergesel 6zelliginden kaynaklanan bu durum ve bu 6zellik, modernite ile birlikte
yikilmaya baslar. Gondergenin yavas yavas yokolusu ile birlikte sanattaki evrilme
gercegi arayistan, betimleme cabasindan uzaklasip saf ontolojik varolusa yonelik
arayiglara taniklik etmeye yoOnelmistir. Temsildeki bu degisim temsil krizi olarak

adlandirilmakta ve gercegi arayistan uzaklasildigi i¢in de oldukga elestirilmektedir.

® Tiilin Bumin, Hegel’de “Sanatm Oliimii”,
http://www.narteks.net/index.php?option=com_content&view=article&id=4443:hegelde-gsanatn-
oeluemueg-tuelin-bumin&catid=124:hegel&Itemid=92 08.11.2010
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Modernist sanatin temelleri, 1880’lerde Empresyonizm (Izlenimcilik)
akimina bagli ressamlarin diinyayr gordiikleri gibi temsil etmeyi birakmalariyla
atilmistir diyebiliriz. Bu durumla birlikte temsil temel sorun haline gelmis, sanat
kendi kendisini konu haline getirmeye baslamistir. Manet ve diger izlenimci
ressamlar, tablolarinda resim yaptiklari siirecin izlerini gizlememisler, sonrasinda ise
Cezanne’in getirdigi yeniliklerle farkli bir yola girilmeye baslanmistir. Artik yavas
yavas dogadaki goriintiilerin taklidi birakilmaya baglanmig, temsil ikinci plana

itilmistir.

Geleneksel sanattaki temsilin gondergesel 6zelligi XX. yiizyil baslangicindaki
soyut sanatla birlikte yok olmustur diyebiliriz. “Bicimden bicimsizlige, simgesellikten
soyuta ve objektiflikten objektif olmayana gegis, Varligin, Varolusun temsilini
sanatin temel hedefi olarak megrulastiran niteliklerden ve sifatlardan armmdirilmis
ampirik goriiniimiin étesinde Varliga, saf ontolojik Varolusa yonelik arayisa taniklik

etmektedir.”®

Resim 1: Rene Magritte, Bu bir pipo degildir. 1928-1929

Stirrealist ressam Rene Magritte, resimde yer alanin nesne degil sembol
oldugunu vurgulayan tarzdaki pipo resmine ekledigi, “Ceci n'est pas une pipe.” (Bu

bir pipo degildir.) yazisiyla, resmin temsil ettigi ile iliskisini izleyiciye sorgulatir.

® France Farago, Sanat, Ceviri: Ozcan Dogan, Dogu Bat1 Yaynlari, Ankara 2006, s:10
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Temsilin isleyisinde, sanatcinin algiladigi bir gergekligi sembollerle temsil ettiginde,
izleyicinin bu temsil dolayimiyla o gergekligi kabul edip benimsemesi durumunu
sarsar aslinda. Bu tavriyla, sanat eserinin, yani temsilin, temsil edilenden ayrilmasi
gerektigine isaret eden Magritte, bOylece temsili sanatin sonun baslangicinda

oldugunu radikal bir sekilde duyurmus olur.

Michel Foucault, Magritte’in bu tablosundan yola ¢ikarak yazdigi ve tabloyla
aynit ismi tastyan kitabinda, modern resimden dilbilime, goriintii ile goOsterge
arasindaki iliskilere kadar pek ¢ok konuya deginir.'® 1973 yilinda kaleme aldigi
metninde, nesne ile onu isaret eden sozciik arasinda herhangi bir gorsel veya isitsel
bir iligki olup olmadigini sorgular. Sonugta gorsel temsilin iki kavrami iizerinden
giderek sorgulamasini devam ettirir: benzerlik (resemblance) ve andiris (similitude).
Benzerlik, 6niine model aldig1 seyi canlandirmak ister, yani Oniindeki sey olmak
isterken andirig, model aldigi sey olmamak i¢in direnir. Modeline benzememeye,
gonderme yapmamaya direnen Magritte’in Bu bir pipo degildir tablosu da bir ¢esit
andirig’tir. Magritte, pipo deseninin altina, onun gergek bir pipo olmadigini yazarak,
gorintii ile gercek arasindaki uguruma dikkat ¢cekerken, Foucault da dilin gériinenleri

tam olarak karsilayamadigi lizerinde durur.

Avant-garde sanat hareketleriyle birlikte geleneksel temsil anlayiginin
yikilmasinin kdkeninde yatan en 6nemli seylerden birisi de, klasik sanatin devrimci
modern hayatin hizin1 yakalayamamasidir diyebiliriz. Modern yasamin hareketini
yakalamak icin Fiitiirizm, sanatla hayati tekrar birlestirmek i¢in Dadaizm ve diger
avant-garde hareketler aslinda sadece geleneksel sanatin devrimci modern hayati
temsilinin eksikligi degildi ayn1 zamanda bunlar geleneksel ile modern diinyalarin

temsilindeki oransizlikti.

Perspektifin, Leonardo Da Vinci, Paolo Ucello ve Albert Diirer gibi ressamlar
tarafindan da kullanilmaya baslamasiyla birlikte, Ronesans sanatindaki kusursuz
form, denge, uyumlu oranlar ve zarafet gibi konulara gosterilen asir1 hassasiyetle

klasik temsil oldukc¢a gili¢clenmis, temsil eden ile temsil edilen arasindaki uygunlugun

19 Bkz, Michel Foucault, Bu Bir Pipo Degildir, Ceviri: Selahattin Hilav, Yap1 Kredi Yaynlari,
Istanbul, 1993
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olgiitii olan benzerlik bu donemde ve daha sonrasinda gergekligin Slgiitii durumuna
gelmisti. Fakat avant-garde hareketlerle birlikte, perspektifle ger¢eklik yanilsamasini
giiclendirmis olan Rdnesans ve sonrasinin sanatindaki temsil anlayisinin biitiin
Onermeleri alt iist altiist olmus, temsil ve gerceklik tartismasi giiniimiize degin bir

sonuca varmaksizin stirmiistiir.

Estetigin konusu olan sanat dallarinda —ozellikle resimde- temsil olgusunu,
gercekligi temsil etmedeki giiciiyle fotografin icadi oldukca etkilemistir. Benzerlik
aracilifiyla gercekligi temsil cabasindan fotograf sayesinde kurtulan resim sanati,
farkli arayislar ve ifade yonelimlerine dogru evrilmistir. Benzerlik {izerinden temsili

artik fotograf iistlenmigstir ama ne zamana kadar?

Temsil konusu, Klasik Alman Felsefesinin dnemli filozoflarindan Immanuel
Kant tarafindan da ele alinmistir. Kant iki farkli tiir temsilden bahseder: ilki duyusal
anlamindaki ‘sensitive’ yani sezgisel, maddi, materyale dayali olan; ikincisi ise
entelektiiel anlamindaki ‘intellectual’ yani anlasilir, formal ve kavramsal olandir.
Ilkinde seyler goriindiikleri gibi temsil edilirlerken ikincisinde olduklar: gibi temsil
edilirler. Yani duyusal olarak diisiiniilen seyler, nesnelerin goriindiigii seklinin
temsili iken, entellektiiel olan seyler, onlarin olduklari gibi temsilleridir. Kant bu iki
bilis seklini sensitive ve seymbolic olarak ta ayirir.* Kant’m temsil kavramimni bu
sekilde kavramasi, temsilin dig diinyadaki fenomenlerin ve gergekligin kopyasini
yeniden insan bilincinde iiretmek olmadigini, tersine gercegi, ona anlam verecek

tarzda mevcut kilmak, yapilandirmak oldugunu ortaya koymaktadir.

Temsil kavrami giiniimiizde gercek, gerceklik ve hipergergeklik
kavramlariyla birlikte de ele alinmak durumundadir. Gergek (real), kalict ve
degismez olup kavramsal bir bagintiyla tanitlanmis bilinebilen varolandir. Nesnel,
evrensel ve degismezdir. Cevizci gergek kavramini sdyle tanimlar: “Gegmis ya da
gelecekte veya teorik bir yapim olarak degil de, simdi fiilen varolan igin kullanilan

5512

niteleme.””* Gergeklik (reality) ise insanin arayisi sonucunda vardigi sonu¢ anlamdir.

Bilinebilen varolustur. “En genel anlami i¢inde, dis diinyada nesnel bir varolusa

1 Apantha Ch. Sukla (Edt.), a.g.e., s: 4
12 Cevizci, a.g.e., 5:449
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sahip olan varlik, varolanlarin tiimii, varolan seylerin biitiinii; bilingten, bilen insan
zihninden bagimsiz olarak varolan hersey.”™ Sanatin ana islevi gercekligi imgeye
dontistiirmek olarak kabul edilirse eger, bunun uzantisinda yer alan temsil gerceklik
iliskisi ayrintili olara ele alinmak zorundadir. Insanin gercegi arayis ve kavrayis
seriivenindeki en etkili araci olan sanat, avant-garde kirilmayla birlikte, degisen
temsil bigimleriyle yansitmaya calistigi gercek nedir sorusunu cevaplandirmaktan

kendi varolusunun anlamini ¢6zmeye evrilmistir.

Bu evrilme gelencksel sanattaki gondergesel o6zelligin kaybolusu ile
aciklanmaya calisilsa da bu noktada Fransiz diisiiniir Jean Baudrillard’in” “gercegin
yerini alan simiilakrlar” benzetmesi ve imgeye 0zgii belirledigi dort agsama oldukga
aciklayicr olabilir. Simiilasyon bir seyin kendisinin degil, yanilsamasinin ifadesidir,
yani kopyanin kopyasi veya gergegin yerine gegmis sahtedir. Simiilasyon kuramiyla
birlikte toplum ve medya incelemeleri alaninda da galigsmis olan Baudrillard, yitirilen
gercegin ve onun yerine inga edilen simiilakrlarin izini aradigi “Simiilasyon ve

Simiilakrlar” adli metninde imgeye 6zgii dort asamay soyle siralar:

“-derin bir gercgekligin yansimasi olarak imge

-derin bir gercekligi degistiren ve gizleyen imge

-derin bir gercekligin yoklugunu gizleyen imge

-gercekligin hi¢bir ¢esidiyle iliskisi olmayan yani kendi kendinin saf simiilakri olan

imge.”l4

Baudrillard’in ortaya koydugu bu imge basamaklarindan ilki Ronesans’i
isaret eder ve imgenin bir ayin gorevi listlenmesi nedeniyle olumlu bir niteliktedir.
Ikinci asama ise 16 ve 17. yiizyillar arasma denk gelir ve aydinlanma ile Hollanda
sanatini igerir; bu durumda birinciye tezat olarak, imge insanlar tarafindan kotii biiyii

tiiriinden bir sey olarak kabul edildigi i¢in olumsuz bir dzelliktedir. Ugiincii basamak

B3 Cevizci, a.g.e., 5:450

" Jean Baudrillard simiilasyon kuramma bagh kalarak, batiun iflas eden sistemini, tiiketim
toplumunun yapisini, medya ve kitle iletisim araglarina dair elestrileri ile ¢okga tartigilan bir ¢agdas
bir diistintirdiir.

!4 Jean Baudrillard, Simiilasyon ve Simiilakrlar, Ceviri: Oguz Adanir, Dogu Bat1 Yayinlari, Ankara
2003, s:23
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tarihsel olarak bakildiginda Sanayi Devrimi, modernist sanatin dogusu ve avant-
garde hareketleri igine alarak II. Diinya Savasi’na kadar olan déneme denk diisen
asamadir ve derin bir gergekligin yoklugunu gizleyen bu imge sathasinda imge bir
gorliiniimiin yerini almaya ¢alisir (biiylileme aract olmaya calisan imge). Giiniimiizi
ve dijital teknoloji donemini igine alan son agama ise gercekligin higbir ¢esidiyle
iligkisi olmayan yani kendi kendinin saf simiilakr1 olan imge asamasidir ve bu son
asamada imge artik gerceklik evrenine degil de simiilasyon evrenine ait bir sey
olarak belirir. Bu son asamada artik imge nesnel gergekligi temsil etme yeteneginden
yoksundur ve artik ortada sadece hipergergeklik vardir. Baudrillard’in
terminolojosinde sik¢a gecen bir kavram olan hipergergeklik (asirigerceklik), bir
seyin asl veya gergekligi olmadan, bir ger¢cegin modelleriyle yaratilmasidir. Ona
gore artik bir hakikat veya gergeklik yoktur, ideoloji gecmiste kalmistir ve sadece

zorunlu ve evrensel taklitler vardir.

Baudrillard’dan ¢ok ¢ok oOnceleri, baz1 farkliliklara karsin Platon imgede
yanilsamal1 bir gerceklik oldugunu zaten tespit etmis ve imgenin sadece seyin yerine
gecerek onu nasil temsil ettigini, bu temsil etmeninse sadece ve sadece verili bir
gercekligin  simiilakrin1 iiretmek oldugunu bulgulamisti. Platon, gercekligin ne
oldugu, neyin gercekte var oldugunu sorguladigi metafiziginde, gercekligin dis
diinyada ya da maddede degil, dis diinyadaki seylerin Idealarinda oldugunu 6ne

strmiistii.

Temsil, yapisi geregi, Ozne-nesne, temsil eden-temsil edilen, gosterge-
gosterilen gibi ikilikler {izerine kuruludur ve Farago, temsil eden ile temsil edilen

arasindaki uygunlugu denetleyenin goriintiiye duyulan giiven oldugunu belirler:

“Temsil eden ile temsil edilen arasindaki uygunlugu denetledigi diisiiniilen
gortintiiye duyulan giiven, duyularimizin dogrudanliginin bizlere gosterdigi goriiliir
gercekligin objektif karakterini postiila olarak ortaya koymamizi gerektirir. Bu aymi
zamanda, Ronesans insaninin ve sonraki yiizyillarda yasayan insanlarin inandig
gibi zekanin ve duyularin diinyayi bizlere gésterme giiciine sahip olduguna inanmayi

gerektirir. O halde bu estetik anlayisi normatiftiv, zira benzerlik, temsil eden ile
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temsil edilen arasindaki wygunlugun, gercekligin ya da gerceksiligin olgiitii
niteligindedir. Bu durumda, temsil etmeye ya da resmetmeye dayanan sanatsal
etkinlikten once, gergek, verili olarak bulunmaktadir ve varolus kesindir. Ampirik
ger¢ekligin gonderge rolii oynamasimin tek nedeni, hi¢ kimsenin insanmin diinyada
oldugundan, diinyanin insana sunuldugundan ve varliga kenetlendiginden siiphe

15
duymamasidir.”

Ranciere, sanatin benzerligi baskalasima ugratarak imgeler olusturdugunu
ileri stirer. Ona gore sanatin imgeleri bir sapma yaratan, bir benzemezlik iireten
islemlerdir. Sanatsal goriinti/imgeler, kendi halleriyle birer benzemezliktir ve

goriintli/imge goriilebilir olanin tekelinde degildir.

“Oyle bir goriilebilir  vardir ki ~ goriintii/imge  olusturmaz;  Oyle
gortintii/imgeler vardwr ki tiimiiyle sozciiklerden olusmustur. Ama en giincel goriintii
goriilebilirin hem benzerligi hem de benzemezligi iizerinde oynar. Bu iliski iki
terimin maddi olarak burada bulunmasini hicbir bicimde sart kosmaz. Goriilebilir
olan, anlamli deyislerde kullanilabilir, soz ise kor edici olabilen bir goriilebilirlik

giicti uygulayabilir.’’16

Ranciere, genel olarak sanatin varligini, gérme diizeni ile sdyleme diizeni
arasindaki iligkiler sistemi olarak degerlendirir. Sanatin temsil edilebilirlik rejimini
benzerlik rejimine indirgeyip, figiiratif olmayan bir modern sanati hatta temsil
edilemeyen sanati onun karsisina koymaya karst ¢ikar. Ciinkii ona gore, temsiliyet
rejimi benzerligin belli bir bagkalastiriminin rejimidir, sOylenebilir ile goriilebilir
arasinda, goriilebilir ile goriilemez arasindaki iliskiler sisteminin rejimidir. Sanatsal

bir pratik, bagka bir pratikle esdegerlik rejimine tabi tutularak var olur.

“Meshur Ut pictura poesis (“Resim nasilsa siir de oyledir”, Horatio, Ars
Poetica) deyisinin taahhiit ettigi siirin resimselligi fikri iki asal iliskiyi tammlar. Ilk

olarak, soz anlatma ve betimleme yoluyla burada olmayan bir goriilebilirin

> Farago, a.g.e., s:11
1% Ranciere (2008), a.g.e., s: 10
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goriilmesini saglar. Ikinci olarak, bir fikrin ifadesini pekistirerek, zayiflatarak ya da
baska bir kiliga sokarak, bir duygunun siddetini ya da él¢iiliiliigiinii duyumsatarak,
goriilebilir olana ait olmayan bir seyin goriilmesini saglar. Goriintiiniin bu ikili islevi
goriilebilir ile goriilemez arasindaki istikrarly iliskiler varsayar: ornegin bir duygu
ile onu ifade eden dil oyunu arasindaki iligkiler, ama ayni zamanda resim yapanin
elinin kullandigi, duyguyu terciime eden ve dil oyunlarimi transpoze eden ifade
g:izgileri.”l7

Ranciere’in iizerinde durdugu, bir sanatin bir bagka sanat iizerinden
degerlendirilmesi veya anlamlandirilmasi durumudur. Resmin siirle esdeger olmast
gibi. Ote yandan, sanatta temsili rejimin yikilmasinin, sanatin sanat olarak nihayet
bulunmus 6ziinii tanimlamadigin1 sadece sanatlarin estetik rejimini tanimladigini
savunur ve bu rejimi, pratikler, goriiliirliik formlar1 ve anlasilirlik kiplerinin bir bagka
eklemlenmesi olarak goriir. Ranciere’e gore, resimde temsili rejimin yikilmasi, XIX.
Yiizyilin basinda, janrlar hiyerarsisinin gegersiz kilinmasiyla olur. Bu donemde,
tarihsel resmin soyluluguna karsi amiyane insanlarin amiyane etkinliklerini temsil
eden resme itibar kazandirilir. Boylece resimsel formlarin siirsel hiyerarsilere
tabiiyeti, sozciikler sanati ile formlar sanati arasindaki belli bir bagm iptal
edilmesiyle baslar. Sozciiklerin giicii resimsel temsil tarafindan norm olarak alinmasi
gereken model olmaktan ¢ikar.'® Farkli sanatlarin yapma tarzlar1 arasindaki
esdegerlik yiizeyi kaybolunca goriiliirlik ve anlasilirlhik formlar1 arasindaki
kavramsal eklemlenme uzami da kendiliginden yok olur. Temsiliyet rejiminin
yikilisi, her seyin esit duruma gelmesi ve esit Olclide temsil edilebilir olmasidir.
Ranciere’in kuramina gore, “esit ol¢iide temsil edilebilir” olan, temsiliyet sisteminin

yikiminin nedenidir.

“...sanatta temsiliyet rejimi sanatin gorevinin benzerlikler meydana getirmek
oldugu bir rejim degildir. Benzerliklerin ... iicli sarta tabi olduklari rejimdir:
goriiliiriin  belli bir sakinimini da orgiitleyen bir soziin goriiliirliigii modeli;
“eylem”in onceligi tarafindan yonetilen, gsiir ya da tabloyu bir hikaye ile

ozdeslestiren, bilme efektleri ile pathos efektleri arasindaki iliskilerin ayarlanmasi;

' Ranciere (2008), a.g.e., s: 15
18 Bkz. Ranciere (2008), a.g.e., s: 80
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soz edimlerini sahicilik él¢iitiinden muaf kilarak onlari gerceksiligin (vraisamblance)
ve uygunlugun icsel olgiitlerine tabi kilan kurguya 6zgii bir ussallik rejimi.
Kurgularin ussalligi ile ampirik olgularin ussalligi arasindaki bu ayrilma temsil

. T 19
rejiminin 6zsel unsurlarindan biridir.”

Sonugta benzerligin temsiliyet rejiminden Ozgiirlesmesi ve her seyin esit
Olclide temsil edilebilir olmasiyla temsiliyet sisteminin yikildigini savunan Ranciere,
temsil ve temsil krizi konusunda oldukga farkli bir bakis agisina sahip oldugunu

ortaya koyar.

C- Temsil Teorileri (Stuart Hall)

Medya ve kiiltiir alaninda galismalar yapan sosyolog Stuart Hall, anlam ve
dili kiiltiire baglayan sey olarak tanimladigi temsilin, diger insanlara, diinyay1
anlamli bir sekilde ifade etmek ya da anlamli bir seyler sdylemek icin dilin
kullanilmast oldugunu belirtir. Ama hepsi bu degildir, temsil bir kiiltiirin tiyeleri
arasinda anlamin degistirildigi ve iiretildigi siirecin de 6nemli bir pargasidir. Bu,
seylerin temsil edilen ya da ifade edilen imgeleri ve gostergeleri dilin kullanimini
kapsar.20 Stuart Hall, aym kiiltiire bagli, ayn1 kavramsal haritaya ve dile sahip
insanlarin anlam1 ve dolayisiyla da temsili ortak bazi kodlar iizerinden kurdugunu
vurgular. Anlam, temsil sistemi tarafindan yapilandirilir ve bu da bizim dilsel ve
kavramsal sistemimiz arasindaki bagin kurmus oldugu kodlar tarafindan insa edilir

ve sabitlenir.

Hall, temsil kavraminin, anlam ve dili kiiltiire nasil bagladigi sorusu tizerinde

durur ve bu bag li¢ degisik teorinin temsil yaklagimlar: araciligiyla inceler:

-yansimact yaklagim (reflective approach),
-niyetsel yaklagim (intentional approach)

-yapisalci yaklasim (constructionist approach)

19 Ranciere (2008), a.g.e., s: 122
PStuart Hall, The Work of Representation, Stuart Hall (Edt.), “Representation: Cultural
Representations and Signifying Practices”, Sage Publications, London 2003, iginde s: 15
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Yansimaci yaklagimda dilin anlami, zaten var olan olaylarin, insanlarin ve
nesnelerin diinyalarini basit bir sekilde yansitip yansitmadigia bakilirken, niyetsel
yaklasimda, dili konusanin ya da yazarin, ressamin sadece kendi kisisel anlamini
ifade edip etmedigine bakilmaktadir. Anlamin dilin i¢inde kurulup kurulmadigina
odaklanmis olan yapisalci yaklagimin igerisinde iki yonlii bakis agis1 mevcuttur: ilki
Isvecli dilbilimci Ferdinand de Saussure’un semiyotik yaklasim, ikincisi ise Michel
Foucault’nun sdylem yaklaslml.21 Hall bu ti¢ temel yaklagim araciligiyla temsilin

isleyisini bulgulamaya calisir.

Yansimact yaklasimi agiklarken mimesis kavramina deginir. Hall;
“I.0.4.yiizyilda Yunanllar dilin, resimlerin dogay: nasil yansithgini agiklamak icin
mimesis kavramint kullanirlar;, onlar Homeros un iinlii siiri flyada ‘min bir dizi
kahramanlik olaylarimi yansittigini diintirlerdi. Bu yiizden, diinyada var olan gergegi
basitee yansitigini agikladigi icin teori mimetik olarak da adlandirilabilir.”%
Yansimaci yaklasimda dilin bir ayna gibi goérev gordiigii kabul edilir yani dil

diinyada zaten var olan anlam1 yansitan bir ayna gibidir.

Niyetsel yaklasim, konusanin/yazarin dil lizerinden, diinyadaki nesnelere
kendi verdigi anlamlar1 inceler. Hall, niyetsel yaklasimi biraz sorunlu bulur ¢iinkii
anlam dil igerisinde tek basina lretilmez. Ciinkii dilin 6zii iletisimsizdir ve bu da
paylasilan kodlara ve paylasilan dilsel uzlagsmalara baglidir. Dil kesinlikle kisisel
olamaz, dil bastanbasa toplumsal bir sistemdir. Bizim kisisel anlamlarimiz toplum

icindeki kodlara ve kurallara girmek zorundadir.

Estetik olgusunun bilesenlerine yeni bir yorum getiren ve bu bilesenleri
toplumsal hafiza olgusu ile ortiistiirmege ¢alisan Ingiliz estetik¢i ve filozof Richard
Wollheim, temsilde niyetin 6nemli oldugunu ama asil 6nemli olanin algi oldugunu

savunur:

“Temsili anlam, aslinda genel olarak resimsel anlam, benim goriistime gore,

bizatihi niyete bagh degildir, gerceklestirilmis niyete baghdir. Ve niyet de resimde,

2l Hall, a.g.e., s: 15
2 Hall, a.g.e., 5:24
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uygun bir izleyicide, niyete uygun diisen bir deneyim ortaya ¢ikarabildigi zaman
gerceklestirilmis olur. Ayrica izleyicinin, sanat¢inin niyeti konusundaki bilgisinin, bu
bilgi nasil elde edilmis olursa olsun, resimde gérdiigii seyi mesru olarak bir kaliba
dokebilecegi de unutulmamalidir. Bu bilginin, aslinda baska bir bilginin de, megru
olarak yapamayacagi sey ise alginin yerine ge¢mektir. Eger uygun izleyicinin biitiin
vapabildigi sanat¢imin  niyetini bulup o6grenmek ve eseri buna uygun olarak
yorumlamaksa, bunun da resme dair deneyiminde bwraktugr bir iz yoksa, temsilin

kosullar: yerine getirilmemis demektir. Temsil, alglsaldlr.”23

Yapisalct yaklasim, dilde anlamin ne seylerin kendi i¢inde ne de bir bireyin
dili kullaniminda sabitlenmedigini savunur. Yapisalcilar somut diinyanin varligini
inkar etmezler fakat anlami ifade edenin somut diinya olmadigini, kavramlarin
temsili i¢in dil sistemini kullandigimiz1 sdylerler. Anlami olusturmak i¢in dilsel ve
temsilsel sistemlerin ve kiiltliriin kavramsal sistemini kullananlar aslinda sosyal

aktorlerdir.?*

Stuart Hall, bu ilic yaklasima da elestirel yaklasir. Yansimaci yaklagimi
aciklarken, Gertrude Stein’in bir siirindeki “Giil bir giildiir bir giildiir.’ (A rose is a
rose is a rose.) sozlerinden yola ¢ikar. Benim bir giilii giil olarak algilamam, ortak
kodlar ve dile dahil oldugum igindir. Yani ¢i¢ek bir kodla iliskilenmistir ve Oyle
algilanir. Ben, kavrami 6zel bir kelime ve imajla birlestiren kodu bildigim i¢in giil
kelimesini bahgede yetisen bir bitki olarak algilamaktayim. Ben gergek bir giille

konusamam.

Hall, trafik isaretleri 6rnegini verir; hangi rengi kullandigimiz1 yapisalcilar
tartigmaz. Gosterenler renklerin kendileri degildir ama a) onlar farkhidir ve
birbirlerinden ayirt edilir, b) onlar 6zel bir sira halinde organize edilmistir, ¢) kirmizi
yesilden sonra gelir, arada sar1 vardir, vb. Bunlar birbirinden farkli oluslariyla

onemlidirler. Yapisalcilar, biitlin gostergelerin keyfi/nedensiz (arbitrary) oldugunu

% Richard Wollheim, “On Pictorial Representation”, Edited by: Rob van Gerwen, “Richard
Wollheim On the Art of Painting: Art as Representation and Expression” in iginde, Cambridge
University Press, 2001, s:27

*Hall, a.g.e., s: 25-26
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sOyleyerek agiklarlar. Keyfiligin anlami, gosterge ve onun anlami arasindaki iligkinin
dogal olmamas1 durumudur. Trafik isaretleri 6rneginde, anlami sabitleyen renk degil
kodun kendisidir. Bu da gostergenin anlaminm1 aslinda kendisinin sabitlemedigini

gosterir. Anlam, yapisalcilara gore iliskiseldir.

D- Yapisalcir Temsil Teorisi

Temsil ilizerine yogunlasan ii¢ ana yaklasimdan sonuncusu olan yapisalci
yaklagim {lizerine daha c¢ok yogunlagan Hall, yapisalct yaklasimi yansimaci ve
niyetsel yaklagimlarin karsisina koyar. Yapisalct perspektifte temsil, anlamlarin
ortaya cikartilmasidir ve Kkiiltiirel siirecin / pratigin ne sekilde islediginin ortaya

konulmasi1 baglaminda incelenir.

Hall burada ii¢ diizen oldugunu ve temsilin de bu diizenler arasinda baglanti
kurmay1 igerdigini vurgular. Bu {i¢ diizen sunlardir: birincisi seylerin, insanlarin,
olaylarin ve deneyimlerin diinyasi (bildigimiz diinya). Ikincisi, bildigimiz, gergek
diinyaya bakarak bir takim kavramlari ortaya cikarttigimiz kavramsal diinya;
lclinciisii 1se, bu kavramlar1 anlatmak icin kullandigimiz gdstergeler, yani dilin
diinyasidir. Bu {i¢ diizen arasinda bir terciime olmasi1 gerekir, yani hangi kavram i¢in
hangi sozciigli kullanacagiz ve bu diinyadaki hangi gerceklige denk diisecek. Kodlar
nosyonu burada ortaya ¢ikar; anlam iiretimi yorum pratigine baghdir ve yorum da
kodun aktif bir sekilde kullanimiyla siirdiiriilmektedir. Bir tarafta bir seyi kodlayan
insan, diger tarafta da o kodu ¢6zen, yorumlayan insan vardir. Anlamlar her zaman
degisen, kayan seyler oldugu icin de kodlarin, daha ziyade sabit yasalar ya da
kirilmaz kurallar olarak degil, sosyal uzlagimlar, konvansiyonlar olarak diisliniilmesi
gerekir. Ciinkii anlamlar kayip yer degistirdikce kacinilmaz olarak bir kiiltiiriin
kodlar1 da belli belirsiz degisirler. Biz hi¢ fark etmeden degisirler. Kiiltiirdeki
kavramlarin ve smiflandirmalarin biiyiik avantaji sudur ki, onlar bizim seyler
hakkinda diistinmemizi saglarlar. Bu seyler var midir, yok mudur? Gergekten higbir
zaman var olmuslar midir, olmamiglar midir? Bu konuda diistinmemizi saglarlar.
Fantezilerimiz, arzularimiz, imgelemimiz i¢in kavramlar oldugu gibi gercek denilen

nesneler icin de maddi diinyadaki seyler i¢in de kavramlarimiz vardir. Ve dilin
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avantaji diinya hakkindaki diisiincelerimizin sadece bize 0Ozgli kalmamasini
saglamaktir, kafamizin icerisinde kalmamasini saglamaktir. Biz diinya hakkindaki
diisiincelerimizi dile terciime edebiliriz. Onlari, onlarin yerine duran gostergeleri
kullanarak konusturabiliriz. Ve bdylece de konusuruz, yazariz, onlar hakkinda bagka
insanlara bir seyler sOyleriz. Stuart Hall, bu teori ¢ercevesinde yapisalct yaklagimi,
Saussure ve Barthes’tan yola c¢ikarak dile, anlamlandirmaya yogunlasan
gostergebilim ile Foucault’dan yola ¢ikarak sdylemsel pratiklerin bilgiyi nasil

iirettigine yogunlasan séylem yaklasimi olarak iki ana dala ay1r1r.25

1) Gostergebilimsel Temsil Yaklasimi

Ikili zithiklar iizerinden gdstergelerin anlaminin olustugu iizerinde duran
Saussure, anlam iiretmek icin gosterenlerin farklilik sistemi i¢inde organize olmak
zorunda olduklarini, dilin gosterenler ve gostergeler arasinda keyfi bir iliski
yarattigin1 belirlemisti. Saussure, dili ikiye bdler; birincisi dil sisteminin genel
kodlar1 ve kurallar1 olan langue (&rnegin Ingilizce ciimle 6zne + fiil + nesne
diziminden olusur), ikincisi ise langue’n kurallarini ve yapisini kullanan, ¢izim ve
yazi kurallarin1 kapsayan ve de asil konusmaci ya da yazar tarafindan iiretilen parole
(s6z). Dilin toplumsal boliimii langue’s, bireysel/6znel iletisim yonii olan parole’den

ayiran Saussure, dilin nasil ¢alistig1 kavramini toplumsal sagduyudan ayirir.

Stuart Hall, Saussure’un modelini elestirir. Hall, Saussure’un biiyiik
basarisinin, temsil siirecinin kendisinde yani dilin nasil ¢alistiginda ve anlam
tiretiminde nasil rol oynadiginda, dile sosyal bir gergeklik olarak odaklanmamiz igin
zorlamasi1 oldugunu belirtir ama gdstergenin iki yonii olan gosteren ve gosterilene
odaklanirken gosteren ve gosterilenin, gondermeye (refferance) nasil hizmet ettigine
cok az dikkat ettigini ileri siirer. Peirce’in da Onceden dikkat g¢ektigi, gosteren
gosterilen arasindaki iliskide, Saussure’un anlam olarak sdylemek istedigi seyin, hem
anlam hem de gonderme oldugunu ama Peirce’in sadece onun gonderme diye

tanimladig1 sey ve gosteren-gosterilen arasindaki iliskiye dikkat cektigini ekler.

® Hall, a.g.e., s: 61-62
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Diger bir problem olarak da Saussure’iin, dil iizerinde ¢alisirken, daha ¢ok dilin

bicimsel yonleri tizerinde odaklanmasi egiliminde olmasini géiriir.26

Biitiin kiiltiirel nesneler anlam tasirlar ve biitiin kiiltiirel pratikler anlama
baglidirlar. Saussure’iin yaklagiminin izini sliren Roland Barthes’in semiyotik
yaklagiminin arkasinda bu tartisma vardir. Semiyotik yaklasimda sadece kelimeler ve
imajlar degil aym1 zamanda nesnelerin kendileri de anlamin iiretiminde gosteren
olarak yer alabilirler. Kiyafetler viicudu korumak i¢in giyilirler ama mesaj da tasirlar.
Kiyafetler gosterendir, bat1 tiiketici kiiltiirlindeki moda kodu da gosterilendir. Moda
dilinde gosterenler, kesin bir sira halinde ve kesin iliskiler kapsaminda diizenlenir.
Barthes biitiin bu iliskilerin anlamlandirilmasinin iki sekilde oldugunu belirtir: temel
anlam (denotation) ve yananlam (connotation). Yananlam daha genis anlamdir ve
yaytlmistir. O bir ideolojinin pargalariyla beraber isler ve gosterilenler kiiltiirle,
bilgiyle, tarihle daha yakin iligkiye, bir iletisime sahiptirler. Barthes, mit’in de yan
anlamda calistigini1 ve herkese gore farkli yorumlandigini Panzani markali makarna
reklam1 dolayimiyla agiklar. Panzani, bir makarna markasi olmasimnin dtesinde Italyan
ulusal Kkiiltiiriiniin 6nemli bir mesaji olarak algilanabilir ve Italyanlik mitini

tasiyabilir.

2) Foucault ve Soylemsel Temsil Yaklasim

Gostergebilimsel yaklasimda temsil, dil icerisinde islevsellestirilmis kelimeler
temelindeki gostergeler olarak algilanir. Gostergebilimciler, temsil siirecini dile
indirgemekle sinirliyorlarmig gibi goriiniirler ve ona duragan, kapali bir sistem gibi
davranirlar. Ozne dilin merkezinden c¢ikarilir ama daha sonraki teorisyenler
Saussure’un bos biraktig1 bu alana yani 6zne sorununa geri donerler. Bunlardan biri

de temsili sdylem, iktidar ve 6zne kavramlariyla agiklayan Michel Foucault’dur.

Foucault, temsili daha dar anlamda ele alir ve anlamdan ¢ok bilginin
iretimiyle ilgilenir. S6ylem diye tanimladig1 sey bilginin iiretimidir. Foucault’nun

yaklasimi gostergebilimsel yaklasima nazaran daha c¢ok tarihsel temellidir ve ona

% Hall, a.g.e., s: 35-36
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gore iktidar iligkileri, anlamin iligkileri degil onun temel kaygisidir. Bununla birlikte
Foucault’nun sodylemsel temsil yaklagiminda ii¢ Onemli nokta vurgulanmalidir:
soylem kavram, iktidar / bilgi sorunu, ézre sorunu. Bu ili¢ baglam dogrultusunda
temsil kuramini olusturan Foucault, gostergebilimsel yaklasimi ve Hegelci

Marksizmi reddeder.?’

a- Soylem Kavram

Ahmet Cevizci, yapisalct anlayisa gore sOylemi soyle tanimlar: “...algilama
tarz ya da semalarini, dil ve bilgi pratigini yoneten, kontrolii altinda tutan, kiiltiirel
kod, derin yapi; dilin diisiinceyi, bilgiyi ve entelektiiel faaliyeti orgiitleyen diizenleyen
ardalam, ek dilsel yapilar biitiiniinden meydana gelen ideolojik boyutu. ...Foucault
ise, dil pratigini veya dilin kullanimini belirleyen ek yapilari ideolojik alan
bashiginda ¢oziimler. Ona gore, soz konusu ek yapilari miimkiin hale getiren sey,
kendisinin séylem formasyonlart diye tamimladigi, tarihsel olarak yapilanmis ilgi,

kavram, tema ve ¢ikarlarin bile§imidir.”28

Foucault’nun temsile yaklasimindaki Onem, sOylem yoluyla bilginin ve
anlamin tretilmesiyle ilgilenmis olmasindan gelir. Temsil sistemi olarak dili degil
sOylemi dnemseyen Foucault’ya gore, anlam ve anlam pratikleri sdylem igerisinde
yapilanir. Gostergebilimciler gibi o da yapisalcidir fakat digerlerinin aksine o dil
tizerinden degil sdylem {izerinden bilginin iiretimi ile ilgilenir. S6ylem kavramu,
seylerin var oldugu yer hakkinda degil onlarin geldigi yer hakkindadir. Soylem,
temsil, bilgi ve gercek gostergebilimcilerin tarih disilik egiliminin aksine Foucault
tarafindan radikal bir sekilde tarihsellestirilir. Foucault, her bir donemde seylerin
arasinda hicbir siireklilik olmayan bilgi pratiklerinin, 6zneleri, nesneleri ve bilgi

formlarini tirettigini diisiindir.

" Hall, a.g.e., 5:43
% Cevizci, a.g.e., s: 969-970
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b- iktidar / Bilgi

Iktidar / bilgi sorunu, Foucault’nun temsille ilgili iizerinde durdugu diger
onemli konudur. Modern toplumdaki bilgi ve iktidar arasindaki iliskiye
yogunlagmasinin sebebi bilgiyi her zaman iktidar iligkileri igerisinde karmasik olarak
ortilmiis sekilde gormesidir. Clinkii bilgi denilen sey her zaman pratikteki toplumsal

oluslarin, toplumsal tavirlarin diizenlenmesinde kullanilan bir aractir.

Foucault’nun temsile tarihsel, pratik ve yasamsal bir i¢erik kazandirmasi onu
klasik sosyolojinin ideoloji teorilerine, ozellikle de Marksizme ve Marksist smif
teorisine yakinlastirir ama aym1 zamanda uzaklastirir da. Gramsci gibi smif
indirgemeciligini reddeden Foucault, Marks’in, her ¢agin egemen fikirleri, o ¢agin
egemen simifinin fikirleridir®® disiincesine yakin durur ama klasik Marksist ideolojik

teoriye yonelik elestirisini de gelistirir:

“Foucault diyordu ki, klasik Marksist teori bilgi ve iktidar arasindaki tiim
iliskileri, bir tir simif iktidari ile simif c¢ikarlarina indirgeme egiliminde. Oysa
Foucault siniflarin varligint reddetmiyordu ama ayni zamanda ekonomi ya da sinif
indirgemeciligine de giiclii bir sekilde karsi ¢ikiyordu. Ikinci olarak Foucault,
Marksizmin burjuva bilginin ¢arpitmalarimi kendi hakikatinin karsisina koydugunu
diigtiniiyordu. Ama o, herhangi bir diisiincenin mutlak dogruluk iddiasinda
bulunamayacagini séyleyerek séylem oyununun disina ¢ikamayacagr igin bir
diistincenin mutlak dogruluk iddiasinda bulunamayacagini savunuyordu. Diistincenin

biitiin politik ve toplumsal bigimlerinin ka¢inilmaz olarak bilgi ve iktidar iliskilerine

? Karl Marks, Friedrich Engels, “Alman ideolojisi-FeuerbaCh”, Ceviri: Sevim Belli, Sol Yaynlari,
2. Baski, Ankara, Eyliil 1987, s:79. Marks, Alman Ideolojisi’nde, Egemen Siif ve Egemen Biling
kavramlarindan bahsederken soyle der: “Egemen sinifin diisiinceleri, biitiin ¢aglarda egemen
diisiincelerdir de, baska bir deyigle, toplumun egemen maddi giicii olan sinif, egemen manevi giictiir
de. Maddi iiretim ara¢larini elinde bulunduran sinif, ayni zamanda, zihinsel iiretim araglarini da
emrinde bulundurur, bunlar o kadar birbirinin icine girmis durumdadirlar ki, kendilerine zihinsel
tiretim araglart verilmeyenlerin diisiinceleri de ayni zamanda bu egemen sinifa bagimhidir. Egemen
diisiinceler, egemen maddi iligkilerin fikirsel ifadesinden baska bir sey degildirler, egemen
diigiinceler, fikirler bi¢ciminde kavranan maddi, egemen iligkilerdir, su halde bir sinifi egemen sinif
yapan iliskilerin ifadesidirler; baska bir deyisle, bu diisiinceler, onun egemenliginin fikirleridirler.
...Bir sinifa karsi ¢ikmast yiiziinden, sirf bu yiizden, devrimci sinif, kendisini, bir sinif olarak degil de,
hemen tiim toplumun temsilcisi olarak sunar, tek egemen sinifin karsisinda toplumun tiim kitlesi
olarak goriiniir.” s: 79 ve 81-82
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vakalanacagin diisiindiigii i¢in Foucault nun ¢alismalar: geleneksel Marksist sorunu
reddeder. Nedir o geleneksel Marksist sorun, dil, temsil ve iktidar hangi sinifin
ctkarlarima c¢alistyor, Marksizm bu konuyla ilgilenir, ama Foucault bu ilgiyi

5930

reddediyor.

Marks’1n, devrimei sinifin kendisini bir sinif degil de tiim toplumun temsilcisi
olarak sunmasi fikri, Foucault i¢in anlamsizdir. Ciinkii o, iktidar1 elinde bulunduran
kim olursa olsun mutlak dogruluk iddiasinda bulunamayacagini ve kendi séylemini

dayatacagini ileri siirer.

Foucault, bilgi ve anlamin sdylem yoluyla iiretilmesini belirli birtakim
temsilleri ve metinleri tahlil ederek bulgulamaya calisirken metnin ya da
uygulamanin ait oldugu sdylemsel formasyonun biitiiniinii analiz etme egilimdedir.
Foucault’nun ilgilendigi sey, insan ve toplumbilimler tarafindan ortaya c¢ikartilan
bilginin, biitiin halklarin yani sira bedenlerin de davranigini, anlayisini, pratigini ve
inancin1  diizenlemesidir.  Foucault’nun ¢alismalar1 agik¢a dile doniis denilen
akimdan etkilenmis olmasina ve bu akim cercevesinde hareket etmesine ragmen ayni
zamanda temsile yapisalci bir yaklasim igermektedir. Onun sdylem tanimi dilden ¢ok
daha genistir ve Sausure’un yaklasimindaki pratik ve kurumsal regiilasyonlarin pek
¢ok diger bagka elementini de igerir. Ama sadece Sausurre’un linguistik (dilbilimsel)
31

odag1 disarida birakilmistir. Foucault her zaman ¢ok daha tarihe spesifik diisiiniir.

Ele aldig1 her seyin tarihini degil de soykiitiigiinii ¢ikarma egilimi bu yiizdendir.

Stuart Hall, Foucault’nun temsil de dahil biitiin ele aldig1 konularda sdyleme
fazla kapildig1 yoniinde elestirildigini ifade eder. Ve bu yiizden de onun takipgileri
bilgi/iktidar iliskilerindeki maddi ekonomik ve yapisal faktorleri daha fazla goz ardi
etme egilimine girmislerdir. Aym1 zamanda bazi elestirmenler, insan bilimlerindeki
her tiir iktidar kriterini reddetmesini ve bunun yerine bir tiir hakikat rejimi fikrini ve
seyleri hakiki ya da dogru kilma iradesi olan gii¢ istenci (will-to-power) rejimini
getirmesini elestirmislerdi. Foucault’nun, insan bilimlerindeki hakikat kriterinin

yerine (Qii¢ istencini koymasi da onu bir tiir gorelilik saldirilarina agik

% Hall, a.g.e., s: 48
1 Hall, a.g.e., s: 51
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birakmaktadir.** Hall, yine de Foucault’'nun c¢alismalarinin temsil ve anlam

konusundaki ¢agdas teorilere cok dnemli etkilerde bulunduguna vurgu yapar.

c- Ozne

Michel Foucault, Kelimeler ve Seyler adli metninde, temsilin benzerlik ve
isaret ile kurulduguna vurgu yapmistir. Temsil pratiginin son 300 yillik tarihini
inceledigi bu calismasinda Foucault, 17.ylizy1l ile 19.yiizy1l arasinda temsilin yansiz,
nesnel, bilingli ve evrensel bir diisiince oldugunu, fakat onun, 19.yiizyilin basindan
itibaren, 0zne olarak insanin dogusuyla birlikte, karmasiklasip belirsizlestigini 6ne
siirer. Temsilin 6zne ve nesnesi arasindaki ikilik kayboldugunda, onun 6znesi ve
nesnesi ayrt ve bagimsiz olmayip, siki sikiya baglantili hale geldigi zaman,

Foucault’ya gore, basit, dogal ve sahici olmayan bir temsil ortaya ¢ikmustir.

Benzerlik ve isaretin zamanla temsili ikiye katladigimi Foucault su sekilde
belirlemistir:  “Bir fikir bir digerinin, aralarinda yalnizca bir temsil bagi
kurulabilmesinden otiirii degil, ayni zamanda bu temsilin kendini her zaman temsil
eden fikrin icinde temsil edebilmesinden otiirii de isareti olabilir. Veya, temsilin
kendine ozgii ozii icinde, her zaman kendine dik olmasindan otiirii: ayni anda hem
isaret hem de gostermek; bir nesneye nazaran baglanti ve kendine nazaran
disavurumdur. Isaret klasik cagdan itibaren, temsil etmenin temsil edilebilir olmast

icinde temsil edilebilirlik ‘#ir.>%

Foucault’nun c¢alismalarinda dilden sdyleme ve bilgiye dogru bir kayma
vardir ve bunlarin iktidarla olan iliskilerine odaklanir. Biitiin bu iliskiler i¢inde,
19.yiizyilin basinda dogan 6znenin nerede yer aldigiyla ilgilenir. Foucault’dan 6nce
Saussure 6znenin temsille bir alakasini kurmuyordu ve dil bizim adimiza konusur
(dil bizi konusur) diyordu. Sausurre’un diislinsel c¢ercevesinde Ozne, bireysel
konusma edimleri parollerin yazari, yaraticist olarak ortaya ¢ikar. Ama Saussure,

parol seviyesinden bakildigi zaman dilin bilimsel bir analizinin ortaya

%2 Hall, a.g.e., s: 51
*Michel Foucault, Kelimeler ve Seyler, Ceviri: Mehmet Ali Kiligbay, Imge Kitabevi, 2.Baski,
Ankara 2001, s:108-109
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cikartilabilecegine inanmiyordu. Bu noktada Saussure ile benzer diigiinen
Foucault’ya gore bilgiyi iireten sey ozne degil séylemdir. Soylem iktidarla i¢ ice
gecmistir. Ama illa da bir 6zne bulmak zorunda degildir. Yani kral, hakim sinif,
burjuvazi, devlet gibi bir 6zne bulmak zorunda degildir. Bunlar olmaksizin da
gii¢/iktidar denklemi isleyebilir. Ote yandan Foucault 6zneyi yine de teorisinin bir
parcas1 haline getirmistir. Yani 6zneyi elbetteki temsilin merkezi ve yazar yaraticisi
konumuna getirmemistir ama yine de onun teorisinde Ozneye bir yer vardir.
Gergekten de Foucault’nun ¢aligmalar ilerledikge giderek 6zne konusuna daha fazla
egilmeye baslar ve son tamamlanmamis eserinde o kadar ileri gider ki Ozneye
kendisinin ve kendi tavirlarinin bir tiir 6z-distiniimsel (reflexive) bilincinde
oldugunu sdyler. Diislindiiglinlin bilincinde olan bir 6zne, diislinliyorum o halde
varim felsefesinin devami gibi, insani insan yapan diisiinmesi degil de diisiinmesi
tizerine diistinmesidir. Dolayisiyla Foucault da o kadar ileri gitti ki doniistimsel biling
atfetmeye kadar gitti 6zneye. Yine de 6zneyi eski egemenligine getirecek kadar ileri
gitmez. Yani Foucault 6zneye, ilk calismalarina oranla son ¢alismalarinda daha fazla

onem atfetmistir.34

Foucault, geleneksel 6zne kavrayisina elestirel yaklasiyordu. Geleneksel
diisiinme bi¢imi 6zneyi kendi bilinciyle, biitliniiyle bilin¢le donanmuis bir birey olarak
diisiiniir. Klasik diisiince bi¢ciminde 6zne, 6zerk ve istikrarli bir varliktir ve benligin
merkezidir, bagimsizdir. Eylemin ve anlamin bagimsiz ve 6zgiin kaynagidir. Bu
kavrayisa gore biz kendi agzimizdan ¢ikan sézleri duydugumuz zaman esasinda
sOylenen seyle 6zdesizdir. Ve bu 6zdeslik -6znenin sdyledigi seyle 6zdesligi- ona
anlama iliskin ayricalikli bir konum verir (yani klasik 6zne anlayisinda anlamin
kaynaginda biz variz). Dil ve temsile yonelik bir yapisalci kavrayisa gidis 6zneyi bu
ayricalikli konumundan biiyiik oranda yerinden eder. Oznenin bilgi ve anlam
karsisindaki ayricalikli konumunu degistirir. Ayni sey Foucault’nun sodylemsel
yaklasimi i¢in de gegerlidir. Bilgiyi tireten sdylemdir, o sdylemi dile getiren 6zneler
degil. Ozneler bir takim metinler ortaya g¢ikartabilirler ama bu ortaya ¢ikartilan
metinler epistemenin sinirlar1 dahilinde hareket eder. Foucault’nun episteme dedigi

sey belirli bir doneme ve kiiltiire iliskin soylemsel formasyon yahut hakikat rejimidir.

% Bkz. Hall, a.g.e., s: 54-55
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Yani episteme Foucault da belirli bir donemin bilgi edinme big¢imleridir, érnegin
aydinlanma doneminde herkesin neden sonug iliskilerine gore diistinmeleri gibi.
Gergekten de Foucault'nun en radikal onermelerinden biri budur. Ozne séylemin
icerisinde tiretilir. Yani 0zne sdylemin 6znesidir. SGylemin 6znesi sOylemin disinda
olamaz, ¢linkii sdyleme tabi olmak zorundadir. Soylemin kurallarina ve geleneklerine
teslim olmak, sOylemin bilgi/iktidarin konumlanmasina teslim olmak zorundadir.
Ozne, sdylemin iirettigi bilgi tiiriiniin tasiyicis1 haline gelebilir. Yine iktidarin
degistirildigi nesne haline de gelebilir ama bilgi/iktidarin disinda o bilgi/iktidarin
kaynag1 ve yaraticisi (yazari) olarak duramaz. Foucault, 1982 tarihli Ozne ve Iktidar

makalesinde sdyle diyor:

“Benim hedefim farklt modlarin tarihini ortaya c¢ikartmaktir. Yani bizim
kiiltiiriimiiziin, insanlarin 6zne haline getirildigi ¢esitli modlarin tarihini ortaya
koymak. Bireyleri 6zne haline getiren sey bir iktidar bicimidir. Ozne kelimesinde iki
tane anlam vardir: Bir baskasimin kontroliine ve bagimliligina tabi olan sey ve
kendisinin kendi kimligine biling ve 6z farkindalikla bagl olan sey. Subject
kelimesinin her iki anlami da esasinda birilerini hiikiimranligi altina alan ve teba
haline getiren bir iktidar bi¢cimini ima eder. Her iki anlaminda da mutlaka bir seyin

.. 35
kontrol altina alinmasi soz konusudur.”

Bagka birisinin kontrolii altina alinan 6zne ya da kendi 6zdesligine kendi
kimligine biling ve 6z farkindalikla baglanan 6zne, her ikisinde de bir seyin altina
konuluyor, birinde kendimizin birinde bagkasinin. Bu yiizden de sdylemi ve temsili
daha tarihsel yapma meselesi Foucault’da O6znenin de radikal bir sekilde
tarihsellestirmesine baglidir. Sunun yapilmasi gerekir, yaratict 6znenin kendisinden
kurtulmamiz gerekiyor. Foucault, tarih tarafindan yaratilan 6zne fikrini vurgular ama
diyalektik diisiinceye gore O6zne hem tarih tarafindan olusturulur hem de tarihi
olusturur. Isci smifi hem tarihin iiriiniidiir, hem de tarihin bir asamasinda o tarihi
ilerleten temel unsur haline gelebilir. Foucault sadece tarihin {iriinii olma meselesini

vurgular, digerini reddeder.

% Michel Foucault, The Subject and Power, Eds.: H. Dreyfus and P. Rabinow, Beyond
Structuralism and Hermeneutics’ in iginde, Brighton, Harvester, 1982, s: 208-210’den aktaran
Stuart Hall, a.g.e., s: 55
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Anlam, temsil ve iktidara iliskin Foucault’nun sdylemsel yaklasiminda 6zne
nerededir? Stuart Hall, Foucault’nun 6znesinin sdylem yoluyla iki farkli anlamda
yahut iki farkli yerde iiretildigini bulgular: bunlardan ilki sdylemin kendisinin bir
takim Ozneler iiretmesidir. Bu Ozneler Oyle figilirlerdir ki bilginin bir takim
bicimlerini kisisellestirirler, sdylem bilgiyi iretir, bu lretilen bilginin kisilesmis
halleridir bu 6zneler. Bu 06zneleri sOylemin igerisinde tanimlanan seyler olarak
tanimlayabiliriz. Mesela, deli, histerik kadin, escinsel, gibi 6znelerdir. Yani bir takim
sOylemin kisilesmis halleridir. Bu figiirler ayn1 zamanda bir takim 6zgiir sdylemsel
rejimlere ve tarihsel donemlere de 6zgiidiirler. Ama sdylem ayni zamanda 6zne i¢in
bir yer de iiretir, 6rnegin okuyucu ya da izleyici, bu da ikincisidir. Okuyucu ve
izleyici ayn1 zamanda bir sdyleme maruz birakilandir. Ve bu maruz birakildigi
seyden kendi birtakim bilgilerini ve anlamlarin1 ortaya ¢ikartir. Belirli bir donemdeki
biitiin bireylerin bu anlamda belirli sdylemin 6zneleri veya tebalar1 haline gelmesi
kacinilmazdir ve boylece de o bilgi iktidarin tasiyicilari haline gelir. Yani 6zneler bir
seye maruz kaliyor, sonra onun tasiyicist haline geliyordur. Ama onlar i¢in ya da
bizim i¢in, onlar ya da biz, kendimizi ya da onlar1 sdylemin en anlamli oldugu
konuma yerlestirmemiz gerekir. Ve boylece de o sOylemin 6zneleri yahut tebalari
haline gelmek igin kendimizi o s6ylemin anlamlarina, iktidarina ve regiilisyonuna
(diizenlemesine) tabi tutmamiz gerekir. Oyleyse biitiin sdylemler 6zne konumlari

insa ederler ve bu 6zne konumlarinin igerisinde s6ylemler anlamlidirlar.*®

Bu yaklagimin temsil teorisi i¢in son derece radikal icerimleri oldugunu
sOyleyen Hall, bunun nedeninin bu yaklasimin 6ne siirdiigli, sOylemlerin kendisi
O0zne pozisyonlarini {iretirken, ancak bu pozisyonlarda anlamli ve etkili hale
gelebilirler, diisiincesi oldugunun altin1 ¢izmektedir. Yani sdylemler vardir, bu
sOylemler bir takim 6zne konumlar tiretir, ancak s6z konusu 6zne konumlarindan o
sOylem anlamini bulur. Bireyler, sosyal sinif, cinsiyet, irk ve etnik karakterleriyle
farklilik gosterebilirler, baska faktorler de eklenebilir buna. Ama kendilerini
sOylemin insa ettigi bu konumlarda yerlestirmedikleri siirece, yani kendilerini o
sOylemin iktidarina tabi/6zne kilmadiklar1 siirece ve bdylece de onun iktidar

bilgisinin 6zneleri yahut tebalar1 haline getirmedikleri siirece esasinda o anlami

% Hall, a.g.e., s: 56
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almazlar. Yani zencinin zenci olabilmesi i¢in kendini zenci olarak diislinmesi
gerekir. Ornegin bu teoriye gore, erkekler igin iiretilen pornografi sadece kadinlar
icin igler/calisir. Eger bir anlamda kadinlar kendilerini arzu eden erkek izleyici
konumuna koyarlarsa ve modellere bu eril sdylemsel pozisyondan bakarlarsa
pornografik olurlar. Bu konum da esasinda erkek pornografisinin ortaya cikardig
ideal tebaa konumudur. Kadinin pornografik olabilmesi i¢in kendisine erkek goziiyle

bakmasi gerekir.37

d- Las Meninas ile Temsil Edilen Ozne Kim?

Stuart Hall, temsille ilgili metninde Foucault’'nun Kelimeler ve Seyler
kitabinin basinda uzun uzun inceledigi Ispanyol ressam Diego Velazquez’in
Nedimeler (Las Meninas) adli tablosundan bahseder. Elestirmenlerin, bu resmin,
temsilin dogas1 konusunda bir takim sorunlar1 ortaya ¢ikarmasi konusunda hem fikir
olmalarmin 6tesinde Foucault’nun bu resme ilgisi, 6zne konumlarin1 daha genis ele
alabilmek i¢in ¢ok iyi bir 6rnek kabul etmesi ile resmin sabit ve nihai bir anlaminin

olmadigini diisiinmesidir.

Las Meninas, sarayin igindeki bir oda veya ressamin stiidyosunu
gostermektedir. Tablonun merkezinde kiiciik bir prenses ve onun yaninda
nedimelerinin yer almasina ragmen, sag tarafta arkasinin bir kismini gordiigiimiiz bir
sovale, onun Oniinde de elinde fircasiyla bize (veya resmini yapmakta oldugu
konusuna/kralla kraliceye) bakmakta olan ressami gormekteyiz. Prensesin ve
ressamin baktig1 yerde (ayn1 zamanda izleyicinin/bizim oldugumuz yerde) karsidaki
aynada yansimalarini gordiigiimiiz kralla krali¢genin oldugunu anliyoruz. En arkadaki
1s1kl1 bir kapr araligmmin esigindeyse heniiz odadan ¢ikmakta olan (Foucault, bu
adamin odaya girmekte olan bir ziyaret¢i oldugunu sdylese de bedeninin

yoneliminden ¢ikmakta oldugunu anliyoruz) bir adam goriiyoruz.

¥ Hall, a.g.e., s: 56
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Resim 2: Diego Velazquez, Las Meninas (Nedimeler), 1656

Foucault, ressamin konusuna baktig1 yerde yer alan kral ve kralice ile biz
seyircilerin konumunun stirekli bir yer degistirme iginde oldugunu ve bu durumun

izleyiciyi tablonun temsiline bagladigini soyler:

“Bir ressamin oradan itibaren bizi seyrettigi bir tabloya bakiyoruz. Bir karsi
karswya durustan, birbirlerine bakan goézlerden, birbirlerine dik agiyla bakarken
kesisen bakiglardan daha fazla bir sey degil. Fakat bu ince goriilebilirlik hatti,
doniiste koskoca bir karmasik belirsizlikler, alisverisler ve siyrilmalar sebekesini
kapsamaktadir. Ressam bakislarint bize ancak, bizim onun modelinin yerinde
bulundugumuz olgiide yoneltmektedir. Biz seyirciler fazlaligizdir. Bu bakig
tarafindan kabul edilen bizler, onun tarafindan kovulmakta, bizden once burada
bulunmus olan tarafindan ikame edilmekteyizdir: bizzat modelin tarafindan. Fakat
bunun tersine, ressamin tablonun disinda, onun karsisina diisen bosluga yonelen
bakisi, ona seyircilerden gelen kadar modeli kabul etmektedir; bu belirgin ama

kayitsiz yerde, bakan ve bakilan siirekli aligveris halindedir. Hi¢chir bakis, kararl
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veya daha dogrusu, tuvali diklemesine delen bakisin yansiz izinin iginde degildir,

. . . .. . . 38
Ozne ve nesne, seyirci ve model rollerini sonsuza kadar tersyiiz etmektedir.”

Foucault, goriilen mi yoksa goren miyiz sorusunun cevabinin bdylece
karmasiklastigini, ressamin bize bakmasina baktigimizi ve tablonun tam merkezinde
yer almasina ragmen resmin 6znesinin/konusunun kii¢iik prenses olmadigini sdyler.
Resmin 06znesi, odadakilerin c¢ogunlugunun bakislarin1 yonelttigi ve karsidaki
aynadan soluk yansimalarim1 gordiigiimiiz Kral IV. Philippe ve karis1 Mariana’dir.

Gorlintlinlin gergek merkezinin simgesel olarak kuruldugunu soyle soyler:

“Bu merkez, oykiiniin icinde simgesel olarak hiikiim siirmektedir; ciinkii kral
1V. Philippe ve karisi tarafindan isgal edilmistir. Ama asil neden, tabloya nazaran
sahip oldugu ii¢lii islevdir. Modelin resminin yapildigi andaki bakisi, sahneyi
seyreden seyircininki ve ressamin tablosunu yaparkenki bakisi (temsil edilen degil
de, oniimiizde olan ve soziinii ettigimiz tablo) bu noktada ¢akismaktadir. Bu ii¢
“bakan” islev, tablonun disindaki bir noktada birbirlerine karismaktadir; yani
bakilana nazaran ideal, ama temsilin ondan itibaren miimkiin olmasindan otiirii
tamamen gerc¢ek bir noktada. Bizatihi bu ger¢ekligin i¢inde, goriilmez olamaz. Fakat
bu gergeklik tablonun i¢inde yansitilmistir —bu ideal ve ger¢ek noktanin ii¢ islevine
tekabiil eden ii¢ figiir halinde yansitilmis ve farklilagtirilmigtir-. Bunlar: solda, elinde
paletiyle ressam (ressamin 6z portresi); sagda, ayaginin bir basamagin iizerinde,
odaya girmeye hazir ziyaretgi —biitiin sahneyi tersten almakta, ama asil seyir olan
kral ile karisint cepheden gormektedir-; nihayet merkezde, sabirli modellerin tutumu
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icinde, stislii ve hareketsiz duran kral ile kralicenin yansimasi.”

Foucault’nun, Las Meninas’tan yola ¢ikarak olusturdugu temsil teorisine dair
onemli noktalar1 ve 6znenin rolii lizerine diisiincelerini Stuart Hall maddeler halinde
toparlamustir. /lk madde; bu resmin alt metninin temsil ve 6zne meselesi oldugudur.
ITkinci madde; buradaki temsil gergekligin dogru bir yansimasi veya taklidi degildir,
resimdeki insanlar saraydaki gercek insanlara benzeseler de resmin s0ylemi sadece

olay1 yansitan aynadan ibaret degildir, onun 6tesinde resim bir soylem tiretmektedir.

% Foucault (2001), a.g.e., s: 29
% Foucault (2001), a.g.e., s: 42-43
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Ugiincii madde; resimdeki anlam, ayn1 zamanda gorebildigimiz ve géremedigimiz
seylerin etrafinda insa edilmis olmasidir. Resimde her sey goriiniir olmasina ragmen
anlamin olusmasi bizim onu ne sekilde okudugumuza baghdir. Biitiin resim aslinda,
goremedigimiz tuvaldeki resim hakkindadir. Sadece aynadaki yansimalarindan
varsayima gidiyoruz. Aynadaki kralla kralige resimde hem varlar hem yoklar. Bir tiir
yer degistirme yoluyla mevcutlar resimde. Dogrudan temsil edilmemisler, aynadaki
yansimalar1 dolayimiyla yokluklar1 temsil edilmistir. Foucault’ya gore resmin anlami
bu karmasik bulunuslar (varlik-yokluk) tarafindan ortaya cikartilmaktadir. Yani
temsil sadece gosterilen anlamiyla degil, ya da oldugu sey anlamiyla degil
gosterilmeyen tizerinden de islemektedir. Ddérdiincii madde; resimdeki kisilerin
konumundan m1 seyirci konumundan mi1 baktigimiza gére degisen resmin iki konusu
ve merkezinin oldugudur; ¢ocuk prensesle yokluklari yoluyla var olan kral ve
kralice. Resimdeki temsil agik ve saglam olmasina ragmen iki merkez, iki konu, iki
bakma konumu ve iki anlam arasinda gidip geldigimiz i¢in resimle ilgili mutlak bir
dogruya varamiyoruz. Dolayisiyla da resmin anlami1 her zaman ortaya ¢ikis siirecinde
oldugu icin nihai anlama ulasilamaz. Begsinci madde; ressamin resimde bakisi nasil
diizenledigine/yonettigine bakarak resmin bir sOylem olarak nasil isledigini
soyleyebiliriz. Izleyici konumundaki resme bakan bizlerin bakis1 resimdeki temsil
edildigi sekliyle bakis iliskilerini takip eder. Nedimelerin bakisinin yoneldigi ¢ocuk
prenses Onemlidir, ama resimdeki diger figiirlerin bakislarinin yoneldigi kralla
kralice de onemlidir. Resmin sdylemine tabi tutulan izleyici esasinda iki tiir bakis
atmaktadir; Sahneye disaridaki bir konumdan, resmin 6niinden bakmaktadirlar. Ama
aynt zamanda da sahnenin digsina bakmaktadirlar. Bunu, kendilerini resimdeki
figiirlerin bakisiyla 6zdeslestirerek yaparlar. Yani biz hem sahnenin igine, resme
bakariz, hem de onlarin baktig1 yeri diisiiniiriiz. Kendimizi resmin 6zneleri, konusu
haline yansitarak ona bir anlam verebiliriz. S6ylem tarafindan gosterilen konumu
alir, onunla 6zdeslesir, kendimizi onun anlamina tabi tutar ve onun 6zneleri, konulari

haline geliriz.*

Altinct madde; Foucault, bu resmin anlaminin tamamlanmamis oldugunu

diisiiniir. Bunun nedeni de resme bakan seyirciye gore anlamin degismesidir. Anlam

O Hall, a.g.e., s: 58-60
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bu ylizden de resimle izleyici arasindaki diyalogda insa edilir. Velazquez elbette ki,
seyirci konumunda kimin duracagini bilmiyordu. Bir resme herkes bakabilir, yine de
resim bir anlam ifade edecekse hangi bakis noktasinin ideal olacagi diisiiniilerek
kurulmustur. Seyirci resmin Oniindeki konumda resmedilmistir, yani Velasquez
seyirciyi de resmetmistir. Bu anlamda sdylem, izleyici 6zne i¢in 6zne konumu
tiretmektedir. Resmin islev gorebilmesi icin izleyici, dncelikle kendisini resmin
sOylemine tabi tutmalidir, 6zne kilmalidir. Ve ancak bu bi¢gimde resmin ideal
izleyicisi, anlam iireticisi yahut “6znesi” haline gelebilir. Ressam izleyiciyi gozetmis,
resimdeki bir bakist secerek onu 6zne haline getirmistir. S6ylemin izleyiciyi bir 6zne
olarak inga etme meselesi budur. Ancak bu sayede biz, ona bakan ve ondan anlam
tireten bir 6zne seyirci i¢in yer insa etmesini sagliyoruz. Yedinci madde; temsilin
resimde {ic konumda ortaya ¢ikmasidir. ilki resimde gdsterilmeyen ama anlamin
tiretilmesinde mevcut olmasi gerektigi icin 6zne olarak konumlandirilan seyircidir.
Ikincisi hem seyirci nasil bakiyor diye seyircinin bulundugu yerde olan hem de
seyirciye karsidan bakarak resmi resmeden ressamdir. Dolayisiyla ressamin iki
konumu vardir. Ugiinciisii de arka taraftaki merdivenlerde duran figiirdiir ve o her
seye bakmaktadir. Seyircinin ve ressamin konumunu birlestiren bu figiir hem biitiin
manzaraya digsaridan bakiyor hem de ressamin baktigir kral ve kraliceye bakiyor.
Sekizinci madde; arka taraftaki ayna eger gercek bir aynaysa seyirciyi de yansitiyor
olmas1 gerekirdi, ¢linkil seyirci, tam olarak herkesin baktig1 yerde ve her seyin anlam
tirettigi yerde duruyor ancak ressam seyirciyi gostermiyor. Seyircinin yerinde
Ispanya krali ile kraligesini gdsteriyor. Resmin sdylemi seyirciyi bir sekilde egemen
konumuna yerlestiriyor. Foucault temsilin sdylemi, seyircinin baktig1 6zne
konumundan bakildig1 takdirde bir anlam iiretilecegini sdyler. Bu ayni zamanda bir
kameranin da sahneyi resmetmek icin konulacagi yerdir. Velazquez’in bu
pozisyonda oturtmay1 sectigi kisiler tam da egemenlerdir, kral ve kralice. Biitiin
arastirmalarin sahipleridir, yani hem resmin konusudur, resim onlar hakkindadir, ama
ayni zamanda resimdeki konudur. Onlar biitiin arastirmalarin sahipleridir, igerideki
resim kral ve kraligeyi konu alirken genel resim de onlar hakkindir. Boylece sdylem
yerine oturmaktadir, ama ayni1 zamanda da hem sdylemi yerine oturtan onlardir hem

de bir listiin egemenin yerinden bakarak resmi anlasilabilir kilmaktadirlar.**

* Hall, a.g.e., s: 60-61

40



2-TEMSIL VE ILGILI TARTISMALI ALANLAR

Imgelerin toplumsal islevlerini resim sanatindan 6rneklerle inceledigi Sanatta
Anlamin Gériintiisii adli metninde Richard Leppert, temsil araciligiyla kandirma
siyaseti yapildigini one siirer. Gérme duyusunun insanoglunun elindeki en 6nemli
araclardan bir oldugunu ve bu aracin gercekligin hem aciklanmasinda hem de
denetlenmesinde kullanildigini1 sdyleyen Leppert, bu diinyanin mimetik bir temsilini
¢izme, yani li¢ boyutlu bir seyi iki boyuta “uydurma” kabiliyetinin kimi toplumlarda
biliyli ve benzeri 0zel giiclerle bir tutuldugunu, bunun da hi¢ sasirtict olmadigini
belirtir. Trompe [’oeil yani “gézii aldatmak™ resim tiiriinii temsildeki kandirma
orneklerinden biri olarak tespit eden yazar, “muzip ve évgiiye deger bir aldatmayla,
aslinda olmayant varmis gibi gosteren bir ayna, doganin aynasi gibidir” seklindeki
mitkemmel resim tekniginden bahseder. Bir tablo igerisinde baska bir resim
tablosunun arkasinin yer almasi bu tiire ornek olarak gosterilebilir. Bati sanat
tarihinin bagindan beri goriilen bu tiirde eserler veren ressamlar arasinda William M.
Davis (Bir Tablo Arkasi, 1870) ve Cornelius Norbertus Gijsbrechts (Trompe-L’oeil:
Ters Cevrilmis Tablo, 1670) gibi sanatgilar yer almaktadir. Seyirciyi kandirma
kabiliyeti ve hedefi ile bu tarz temsil bi¢imleri filozoflarin ylizyillar boyunca

tartistig1 temsilin genel igerigine dair sorulari da ortaya sermektedir.

Leppert’in temsil konusundaki elestirileri aslinda Platon’un mimesis ile ilgili

uyarilarindan farkli degildir:

“Trompe [’oeil konusunda eski filozoflarin canini sikan en onemli sey, temsil
ile etik arasindaki iliskiydi; yani, imgelerin insan karakteri iizerindeki etkisinin,
tasvire bir toplumu ve bu toplumun kiiltiiriinii bi¢imlendirme giicii vermesiydi. Baska
bir deyisle, Bati uygarligimin dogusundan itibaren su gergek ¢ok iyi anlasilmist:
Temsil, polis’i bicimlendirmede biiyiik bir potansiyele sahipti; temsil, ozii itibariyle
siyasiydi. Bu durumda su soruldu: temsil, diistinceyi uyarmak ve béylelikle de fikirler
tiretmek yoluyla gercekligin mahiyetini anlamamizda bize yardim mi eder, yoksa
duyulart uyarmak ve boylelikle de bilisten yoksun bir fiziksel tepki iiretmek yoluyla

yiizeylerin —dis gériiniigiin- kopyasiyla bizi kandirr mi? Yiice zihne mi hitap
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ediyordu, yoksa pespaye bedene mi? I¢gériiye giden bir bulvar miydi yoksa sahtelige

uzanan bir otoyol ve sahtekdrligin muteber kilinmast miydi?”*

Leppert temsilin tehlikesinin ideolojik kullanimindan dolayr oldugunu ileri
strerken aslinda olduk¢a hakli goriinmektedir. Leppert’in 0Ozellikle {izerinde
durdugu, gérme ve temsil ikilisinin birlikte tirettigi bilgi konusudur. Temsil nasil 6zt

geregi siyasiyse, bilgi de iktidarin olmazsa olmazlarindan olan bir aractir:

“Fakat burada hala bir zorluk var: Temsil tehlikelidir; tam da mabhiyeti
geregi, asla temsil ettigi seyin kendisi olmadigr i¢in ve bu olgiide yanilticidir,
“gercek” gercekligin ozii kavrayisimizin diginda kalirken, bu arada bunun tersini
diigiinerek kendimizi aldatabiliriz. Nitekim Platon’un temsille ugrasmasmmin bir
nedeni de, inanmak ic¢in gormenin yeterli olduguna inanma tehlikesini algilamig

4
olmasiydi.” 3

A- Benzerlik Kavram

Semiyotik¢i Charles Sanders Peirce, gostergeleri nesneleriyle kurduklari
iliskileri dolayimiyla kazandigi anlama gore gdriintiisel gosterge (icon), sembol
(symbol) ve belirtisel gésterge (index) olarak iice ayrmustir. Ikon, nesnesini
benzerligi ile temsil edebilen gostergedir ve resim, fotograf, harita ve diyagram bu
siniflandirma iginde yer alan gorsel gdsterge bicimleridir. Indeks, gdsterge ile
nesnesi arasindaki bir bag veya belirtinin sonucuyken (duman=ates) sembolde
gosterge ile temsil ettigi nesnesi arasinda benzerlik veya baglant1 olmadan, o nesneyi
nitelemesi konusunda, uzlasma sonucu ortaya ¢ikmis bir durum séz konusudur
(terazi=adalet). Peirce’in ikon ayrimi temsilin benzerlik {izerinden kurulmasi
anlaminda fotografi oldukca giiclii bir sekilde i¢ine alir. Bununla birlikte fotograf
indeks Ozelligini de tasidigi icin ikisinin bilesimi olarak kabul eder. Ciinkii
fotograflar, nesnelerine benzerliklerinin yani sira nesneleriyle fiziksel olarak

baglantilidirlar. Fotografik temsil, ii¢ boyutlu diinyanin iki boyutlu dogrudan bir

*Richard Leppert, Sanatta Anlamn Gériintiisii, Ceviri: ismail Tiirkmen, Ayrinti Yayinlar1, Istanbul
2002, s:35
3 Leppert, a.g.e., 5:36
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kaydi oldugu i¢in benzerlik derecesi oldukg¢a giicliidiir ve bu agidan temsil mi,

kusursuz bir kopya mu1 tartigmalarini yaratmaktadir.

Benzerlik (resamblance), temsil kavrami konusunda 6zellikle Nelson
Goodman’in iizerinde durdugu kilit bir kavramdir. Sanat Dilleri (Languages of Arts)
adli metninde benzerlik konusuna elestirel bir yaklasimdadir ve metninde 6zellikle
tizerinde durdugu konu Saussure’un tersine bir disilinceyle, dilin sanatlar1 da
kapsayan sembolik sistemlere en iyi modeli saglayacag: ifadesidir. Bilindigi gibi
Saussure dilin, yeni kurulacak olan gostergebilim iginde yer almasi gerektigini yani
onun kapsami iginde yer alabilecegini savunmustu. Daha  sonraki
gostergebilimcilerin ¢ogu ise bunun tam tersini savunmus ve biitiin sembol
sistemlerinin dil iizerinden ve dilbilim yontemleriyle anlasilacagini yoniinde
disiinceler gelistirmislerdir. Goodman dogadaki her seyin az ¢ok birbirine
benzeyebildigini dolayisiyla da benzerligin resimde veya diger ikonik temsillerde

zorunlu veya yeterli bir kosul olmadigini savunur:

“Bir nesne/obje, maksimum derecede kendisine benzer, ancak kendi kendisini
nadiren temsil eder; oysa temsil yansiticidir. Yine, temsilin aksine, benzerlik
simetriktir: A B’ye ne kadar benziyorsa, B de A’ya o kadar benzer, fakat bir resim
Wellington Diikii’'nii temsil edebiliyorken, Diik resmi temsil etmez. Ayrica, bir¢ok
durumda, birbirine ¢ok benzer nesne ciftlerinden her biri digerini temsil etmez:
montaj tiriinti otomobillerin hi¢biri geriye kalan herhangi birinin temsili degildir, ve
normalde bir insan ikiz kardesi olsa bile diger insamin temsili degildir. A¢ciktir ki,
herhangi bir derecede benzerlik temsilin yeterli sarti degildir... Benzerlik referans
icin zaruri de degildir, hemen her sey baska bir seyi temsil edebilir. Bir nesneyi
temsil eden resim —tanmimlayan bir pasaj gibi- ona atifta bulunur ve ¢ok daha ozelde
ona delalet eder/isaret eder. Delalet etme/isaret etme temsilin ¢ekirdegidir ve

benzerlikten ayri bir seydir.”*

# «Nelson Goodman, Languages of Art, An Approach to a Theory of Symbols, Hackett Publishing
Company, Inc., Indianapolis, 1976, s:4” den aktaran W.J.T. Mitchell, ikonoloji, imaj, Metin,
ideoloji, Ceviri:Hiisamettin Arslan, Paradigma Yayincilik, Istanbul 2005, 1.baski, s:72
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Alintida delalet veya isaret etme olarak gevrilen denotation gostergebilimin
onemli kavramlarindan biridir ve diiz anlam veya temel anlam olarak da karsilik
bulmaktadir. Goodman metnindeki ilk boliimii bu kavrama ayirmistir. “Temel anlam
temsilin oziidiir, ¢ekirdegidir ve bu benzerlikten (benzesimden) bag“zmszza’zr”45
belirlemesi, 6zellikle Walton tarafindan oldukga elestirilmisti. Goodman, gergekligin
temsil yoluyla yeniden {liretilmesinde benzerligin hicbir derecede yeterli bir durum
olmadigmmi ama resimsel temsilin farkinin benzerligi kullanmasi oldugunu
vurgularken biz buradan fotografin benzerligi daha da giiglii bir sekilde muhafaza

ettigini kabul etmek durumundayiz. Ama bu fotografin temsil derecesini veya bir

temsil formu olusunu engellemez.

Burada aslinda vurgulanmak istenen sanat yapitinin ne oldugu sorgulamasi
yapilmasinin yerine bir nesnenin ne zaman sanat yapiti iglevini kazandigidir.
Goodman’in diisiincesinde isaret etmenin 6n plana ¢ikmasmin nedeni de budur.
Benzerlik degil ama belli bir nesnenin sanat yapitina doniismesi, onu alimlayan
Oznenin konumu ile birlikte nesnenin gondergesel 6zelligi temsili belirler. Nesne
belirli bir alanda ve bicimdeki sergilenis sekliyle ve sliresiyle simge islevi goriip
sanat yapit1 sayilabilir. Ornegin bir ¢6p kutusunun yanindaki kirik bir kola sisesi
bulundugu yerde hi¢bir anlam ifade etmezken, bu sise tiiketim ile ilgili bir cagdas
sanat sergisinde, bir sanat¢i tarafindan, galeri veya miizede sergilendiginde sanat
yapit1 islevi kazanir. Yani sira ayni kirik sisenin fotografi c¢ekilip, bir sanatginin,
bunun bir sanat eseri olduguna dair beyaniyla birlikte, benzer bir konseptteki sergide
sergilendiginde de aymi temsil giiciinde bir sanat yapiti olarak degerlendirilir.
Buradaki simgesel temsili sanat yapiti islevi sadece benzerlikle kurulmamistir;
mekan, sergileme bi¢imi, 6znenin konumu ve kirik sisenin hem metaforik hem de
metonimik anlamiyla birlikte biitiin bir hakim ve yaygin tiiketim anlayisini ortaya
sermesiyle olusmustur. Digimizdaki  nesneler  resmedildiginde  veya
fotograflandiginda simgesel bir islev kazanir ve sanat yapit1 haline doniisiirler. Biz
bu nesneleri, bizim goéziimiizde diinyanin bir degiskesini olusturuyor izlenimi

biraktig: siirece bir sanat yapiti olarak tanimlamaya devam edebiliriz.

** Goodman, a.g.e., s:5
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Goodman, benzerligin temsil ic¢in hi¢bir derecede yeterli bir durum
olmadigini 1srarla ve tekrar tekrar sOyler ve “bazi objeler benzer digerlerini ¢cok az
temsil eder, bir kardes ikiziyle bile temsil edilemez.” derken bir resmin bir objeyi
onun bir sembolii olarak, onun yerine gecerek gonderme yaptigini ve gondergesiyle
iligki kurulmasi i¢in de benzerlik derecesinin olmadan temsil edebilecegini ortaya

koyar.

Temsilde benzerlik konusunu ele alirken Umberto Eco’nun ikonik
gostergelerden kurtulma istegine varan karsit durusundan da bahsetmek gerekiyor.
Peirce’in tanimladigi bigimiyle, nesnesini benzerligi ile temsil edebilen ikon Eco’ya

gore tutarsiz bir kategoridir:

“Ikonik gostergeler kismen konvansiyonca yénlendirilmekle kalmaz, ayni
zamanda motive de edilirler; onlarin bazilari, digerleri yeni bir kurali amaclarken,
kurumlagmus  stilistik kurala atifta bulunur. ...Diger durumlarda, operasyonel
kurallar yon verse de, benzerligin olusumu, kiiltiirel aliskanliklar: sergilemekten ¢ok,
teme! algi mekanizmalarina bagh gériiniiyor. ...Bu noktada yalnizca tek bir sonug
miimkiin goriiniiyor: ikonizm ne tekil bir fenomendir ne de yegdine semiyotik
fenomendir. O her amagh etiket altinda (tipki Karanlik Caglar’da “salgin”
kavraminin muhtemelen bir¢ok hastaligi icermesi gibi) bir araya getirebilen bir

fenomenler koleksiyonudur.” #°

Eco’nun bu kars1 durusu aslinda metinlerle karsilastirildiginda imajlarin daha
farkli oldugunu belirlemesinden kaynaklidir. Benzerlikten kaynakli olarak bu
gostergelerin gosterdikleri seylerle dogal ve zorunlu baglanti i¢inde olmalar1 yani

motive edilmis olma durumlar dil temelli gosterge sistemiyle celismektedir.

Eco’nun ikonik gostergeye karsi olan bu elestirel yaklagimi fotografa yonelik
elestirel yaklasimlar1 da aydinlatmaktadir. Fotografik gosterge gosterdigi seye,

nesneye bagli olmasi ve goriinenleri oldugu gibi kaydetmesi fotografcinin teknik ve

“8Umberto Eco, A Theory of Semiotics, Bloomington: Indiana University Press, 1976, s:216’dan
aktaran W.J.T. Mitchell, a.g.e., s:73
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iceriksel se¢imlerinin géz ardi edilmesine ve motive edilmis olmasi onun bir temsil

olamayacagini iddia etmeye kadar vardirmaktadir.

Sanat alaninda temsil s6z konusu edildiginde, lizerinde en fazla tartisilmis
konu olan benzerlik, sanat felsefesi ve tarihgisi E.H. Gombrich tarafindan da cle
alinmigtir. Betimlemenin gelisimini ve ruhbilimini belirlemeye c¢alistig1 biitiin
yapitlarinda sorguladigi temel konu, dogaya bagliligin sanatsal yetkinligin 6lgiitii
olup olmadigidir. Sanat ve Yanilsama’da, ilkel kavimlerin ve Misirlilar’in
betimlemede “bildiklerine” dayanan kavramsal yontemlerine karsin oOzellikle
izlenimciler’in basyapitlarinda gdzlemlenen “gordiiklerini” yansitmayr basardiklar:
evrimsel siireci “bilmek” ve “gdrmek” ilizerinden belirleyerek aralarindaki geleneksel

karsithiga dikkat ceker.

Gombrich, gériinen diinya, ayrt zamanlarda ve ¢esitli halklarca, neden bunca
degisik bicimler icerisinde betimlenmistir? sorusundan yola ¢ikarak, temsilde ortaya
¢ikan degisimlerin nedenlerini arastirir. Sanatta, dogrudan nesnel dogalciligin veya
nesnel benzerligin olmadigini, sanatin kaynaginin, goriinen diinya degil, insanin ig¢
diinyas1 ve dis diinyaya kars1 verdigi tepkiler oldugunu sdyler. Ronesans sanatinda,
gercekligin temsil edilirken, tek bir bakis agisina gore konumlanmis ve diiz bir ¢izgi

izleyen perspektifin genel gegerligini kabul eder.

Dil, varolan nesneleri veya baglamlar1 adlandirmaz, i¢inde yasadigimiz
diinyay1 bizim i¢in smiflandirir diyen Gombrich, sanatin kullandigi resimsel

gostergelerin de ayni seyi yaptigini ileri siirer:

“Usluplar da tipki diller gibi, malzemenin diizeni ve simiflandirilmasiyla,
sanat¢iya sorma olanagini  kazandirdiklart  sorular bakimindan birbirinden
ayrilirlar; fakat goriinen diinyanin bize yolladigi bildirisim o denli karmagsik
niteliktedir ki, hi¢bir resim herhangi bir zamanda bunu biitiiniiyle yansitamaz. Ayni
motifin iki betimi arasinda bile 6zdeslik yoksa, bu durum gérmenin oznelliginden

degil, gorsel izlenimlerin ¢coklugundan kaynaklanmaktaahr.”47

" E. H. Gombrich, Sanat ve Yamlsama, Ceviri: Ahmet Cemal, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1992, s: 99
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Temsil kavramini ele alirken daha ¢ok Ronesans sanati ve sonrasindan yola
¢ikan Gombrich’e gére Ronesans’in temsil ilkesi, doganin yanilsama yoluyla bire bir
tuvale yansitilmasidir. Bunun ig¢in eski ¢aglardan beri kullanilan ortak semalar

(formlar) mevcuttur ve bu semalarla ¢cagdas sanat eserlerinde de karsilasabiliriz.
B-Temsilin Baglamlar1 / Belirleyicileri

Kendall L. Walton (d. 1939), Mimesis as Make-Believe adli ¢alismasinda
temsili sanatlarda temsil nesnelerini belirlemeye calisir. Gorsel sanatlar ve roman
gibi edebi kurmaca yazinda temsilin insan yagaminda ve kiiltlirlindeki 6nemini ve
bunun gerceklikle bagini bulgulamaya cabalar. Calismasini daha ¢ok edebiyat, resim,
heykel, tiyatro ve sinema iizerinden O&rneklerle olusturan Walton, temsilin
nesnelerinin  ¢esitlilikler gosterebilecegini tespit eder ve temsilde egslestirme
(matching), benzerlik veya alegorilerle kurulan gonderme yapma edimi (referring),
eserde yaratcisinin belirdigi 6z-diistiniimsellik 6zelligi  (reflexivity) ile nesne
kullantminin gereksiz oldugu ve gergek olmayan nesnelerin kullanildigi durumlar

tizerinden konuyu tartigir.

Walton, romanlar ve resimler iizerinden Orneklemelerle temsilin baglamini
kurmaya g¢alisir. Rus yazar Lev Tolstoy’un roman1 Savas ve Baris, Napolyon ile ilgili
bir romandir ve ayn1 zamanda Napolyon bu romanin bir nesnesidir. Roman boyunca
okuyucu bu tarihi figiir ve onun hakkinda (described as being “of” or “about”
something) kurgu veya kurgu olmayan pek ¢ok unsurla karsilagir. Walton biitiin bu
unsurlarin temsili gerceklestirdigini ileri siirer. Bir sey, bir onerme hakkinda,
kurmaca olarak temsili verebiliyorsa, temsil nesnesidir. Veya bir sey, eger temsilin
gerceklestirdigi kurmaca hakkinda bir 6nermeye sahipse, verilmis olan bir temsilin
nesnesidir/konusudur ve bu kurmacadan yola ¢ikarak biz gercek seyleri bulgulariz.
Yani bir ¢calismanin temsil ettigi, betimledigi veya tasvir ettigi sey ne ise o (of) veya
onun hakkinda (about) olma durumunu 6zel nesnelerle kurar.*® Ornegin eslestirme

(matching) gibi bir yontemle, sisman bir adamin bir eserde temsil edilmesi biitiin

8 Bkz. Kendall L. Walton, Mimesis as Make-Believe, On the Foundations of the Representational
Arts, Harvard University Pres, 1990, s:106-109
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sigman adamlar hakkinda ve sismanlik hakkinda s6z sOyleyebilir. Bu adam kisa

boylu ve fakir veya uzun boylu ve zengin olabilir.

Walton temsilin belirleyicilerinin neler oldugu tizerinde dururken, bunun
bazen siradan dilsel referansla olabildigi gibi (6rnegin Napolyon veya Sezar gibi
bildik isimlerle) bazen de dilsel olmayan simgelerle (dinsel simgeler gibi)
gerceklesebildigini vurgular. Sanatgr kendi niyetini belli simgelerle yansitmaya
calisir. Walton bu noktada tipki Roger Scruton gibi fotografi ayri bir yere koyar ve
resimde ressamin niyetini igeren nesnelerin yer almasina karsin, fotografta

fotografeinin niyetinin disinda da nesnelerin fotografta bulunabilecegini savunur.*®

Burada bizim konumuz olan fotografik temsil i¢in 6énemli olan vurgulama su
ki, Walton temsilin belirleyici unsurlari arasinda causal link yani Scruton’un da
bulguladig1 nedensel bag belirlemesini kabul eder ama su farkla; bunu temsilin bir
bi¢imi/yontemi olarak ortaya koyar. Scruton fotografin bu 6zellige sahip oldugunu
(nesneye baglilik) ve bu yiizden temsil olamayacagmi iddia ederken, Walton
nedensel bagin hem resimde hem de fotografta oldugunu ¢linkii yasamda ne varsa

onu yakalama yansitma ¢abasinin s6z konusu oldugunu savunur.

“Italyan ressam Filippo Lippi, Lucrezia Buti adli yerel bir rahibeyi Madonna
della Cintola adli ¢alismasinda model olarak kullanir. Rahibe resimde, ressamin
portresi i¢cin tipkt bir asilzade gibi poz verir. Artik Madonna della Cintola rahibe
Lucrezia’min portresiyle ayni anlamda degildir, ayni hissi uyandirmaz. Rahibe, onun
nesnesi degildir;, daha ¢ok kutsal kitaba ait olan Meryem dir. Resimde kavranan

seyler Meryem hakkindadir, Lucrezia hakkinda degil ">

* Walton, a.g.e., s:111
0 Walton, a.g.e., s:112
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Resim 3: Filippo Lippi, Madonna della Cintola, 1460

Walton’un Filippo Lippi’'nin 1460 tarihli resmi ile ornekledigi bu durumu
fotograftan da 6rnekleyebiliriz. Fred Holland Day, 1898 yilinda gergeklestirdigi The
Seven Last Words of Christ adli fotograf g¢alismasinda, model olarak kendini
kullanmis ve Isa seklinde portre serisi ¢ekerek birlestirmistir. Bizim fotografta

gdrdiigiimiiz artik fotografginin kendisi degil daha ¢ok isa imgesidir.

Temsilde gonderme (referring), Walton’un {izerinde durdugu diger bir
konudur. Temsil nesnesi, kendinden baska bir seye gonderme yaptigi zaman veya
kendinden baska bir seyi goOsterdigi zaman temsil etme bir ¢esit basvurma
durumudur. (Yukarida bahsettigimiz ornekte oldugu gibi Lippi’nin resmi rahibe
Lucretia’y1 temsil etmez ¢iinkii ona gdnderme yapmaz, Meryem’e gonderme yapar
ve onu temsil eder.) Walton, referansin bazen, saf bir kurgusal karakterin, kimi isaret
ediyorsa veya kimin yerine geciyorsa, o gercek karakteri akla getirmesi seklinde
olabilecegini belirtir ve 6rnek olarak da Voltaire’in Candide adli romanindaki Dr.
Pangloss karakterinin filozof Leibniz’i simgelemesini gdsterir. Okuyucu bu
basvurma durumunu iki karakter arasindaki benzerlikler (resamblances) tizerinden
kurar ve bu bir gesit alegoridir. Candide, Leibniz hakkindadir veya onu temsil eder
buna karsilik Madonna della Cintola, rahibe Lucrezia Buti’nin bir resmi olarak tasvir

edilmesine karsin ne onu temsil eder ne de ona génderme yapar. Bu iki farkli temsil
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bicimi karigtirrlmamalidir. Bunlarin yanmi sira, Kafka’nin Donilisim’ii ve Beckett’in
Godot’yu Beklerken’inde oldugu gibi baskalasmis / donilismiis, daha az belirgin olan
alegorik gondermelerin oldugu temsil bigimleri sanatlardaki yeni anlati bigimlerinin

ortaya ¢ikmastyla birlikte gézlenmistir.

Temsil nesnelerinin kullaniminda 6nemli olan nokta temsil edilen konuya en
uygun aragla bunun gerceklestirilmesidir. Gergek seylere dair ifade veya iddia igeren
bazi temsiller gonderme (reference) gerektirir ve bu gonderme yapma bizim
gordiigiimiiz gibidir yani temsile ihtiyag duymaz. Bununla birlikte temsil etme
secilmig bir yontem olabilir. Walton alegorik dolayliligin gondermeyi saklama
etkisinden kaynaklanan kullanigh bir yontem oldugunu ve bununla birlikte acik
alegorik referanslarin da sahte bir tavir / hile havasi tasiyabilecegini vurgular. Tarihi
romanlar, portre, dinsel ikonlarda basit ve apagik gondermelerle temsil etme tercih
edilebildigi gibi bir ifade 6zellikle giiglii ve zorlu bir durumun temsili de olabilir.>*
Bir seyin temsil edilmesi i¢cin o sey hakkindaki yonlendirmenin anlasilmasi, bir
nesneyle baglantilandirilarak o konunun anlagilmasi kolaylastirabilir. Bazen de ifade
bile gereksiz olabilir, sadece temsilde kullanilan nesneler 6ne siiriilen savin

anlasilmasini miimkiin kilabilir.

Nesnelerin kullanimindaki diger bir yontem ise, genel bir gerceklikten yola
cikilarak (0rnegin belirli bir savas veya belirli yasanmis bir afet), 6zel bir anlatinin
kurgulanmasidir. Bunun yam sira olagandisi yaratiklar gibi nesneler kullanilarak
temsilin gergeklestirilmesi de s6z konusu olabilmektedir; sinemada New York
sehriyle ilgili kaygilart u¢ boyutta yansitan Merian Cooper ve Ernest B.
Schoedsack’in 1933 yilinda yonettigi King Kong filmi; edebiyatta Jonathan Swift’in
Gulliver’s Travels metni gibi orneklerde bu yontem kullanilmistir. King Kong’un
New York’ta olmas1 nedeniyle New York ile dogrudan baglanti kurmamizi degil, bu
kentin gercek olmasi ve gercekte var olan, tanidik bir yer olmasi temsilin genel bir
gerceklikten yola ¢ikilarak kurgulanmasini saglar. Gulliver’s Travels’da ise tam tersi,

fantastik bir yerde kurgulama vardir. Somut, bilindik bir nesneyle temsilin

*! Bkz. Walton, a.g.e., s:113
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gerceklesmesi gerekmez ve Ornegin tek boynuzlu at gibi gercek disi, mitolojik bir

imgenin kullanilmasiyla da bu olanakl1 olabilir.

Walton’un fiizerinde durdugu o6nemli konulardan biri de oz-diistiniimsel
temsilin  (reflexive representation) niteligidir. Walton’un 6z-diisimiimsel temsille
kastettigi sey, 0zellikle edebi kurmacalardan mektup, giinliik ve gezi giinliiklerinde
goriilen, eser sahibinin, eserinde kendini temsil ettigi genel bir durumdur. Ornegin,
Samuel Beckett’in Malone Dies adli metni, 6lim désegindeyken, diizensizce
karaladig1 kendi notlarindan olusan bir yazarin son gilinlerini anlatan bir metindir.
Eserde, yazarin kendine gonderme yapma durumu séz konusudur, yani 0z-

diistiniimsel olarak temsil edilen yazarin kendisidir.

Walton, temsilde 0z-doniisiim Ozelliginin yinelenen bir tema olma
durumunun da s6z konusu olabilecegini, Saul Steinberg’in Drawing Table (1966)
baslikli ¢izimini O0rnek gostererek agiklamaya calisir. Karikatlirist bu c¢iziminde
kendini de betimlemeye calistig1 masa ile birlikte tasvir eder ve tam bir i¢ ice gegcme

durumu s6z konusudur.

Genel olarak bakildiginda modern sanatin gelisimi ve evrimiyle birlikte
temsil bigimleri de degismistir ve bir temsil her zaman bagka bir seyin temsili degil,
kendi kendisinin temsili de olabilmektedir. Ancak Walton doniisiimliiliigii sanatin

baslangicindan giinlimiize var olan bir gergeklik olarak orneklerle ortaya koyar;

“Resmin resmi (Matisse’in ‘The Red Studio’su,), hikdye hakkinda hikaye
(Keith Fort, “The Coal Shoveller”), oyun hakkinda oyun (Hamlet), heykelin heykeli
(1.0.30 yilina ait Romali bir asilzadenin kendi atalarina ait bir biistle olan heykeli),
film hakkinda film (Truffaut nun Day for Night filmi), roman hakkinda roman (Italo
Calvino’nun If on a Winter’s Night a Traveler romani), resim hakkinda roman
(Oscar Wilde'in Picture of Dorien Gray romani), resim hakkinda siir (Keats’in “Ode
on a Grecian Urn”), film hakkinda roman (Manuel Puig’in Kiss of the Spider
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Woman), ve daha sayilabilir. Biitiin bu temsillerin temsilleri farkli bir onermenin

kurgusal bir calismasidir.”™

Walton’un orneklerine ek olarak biz de fotograf sanatindan, fotografin
fotografi olan ornekler verebiliriz; Richard Prince’in 1989 yilinda yayimlanan
Spiritual America adli kitabinda yer alan bir fotografi bu konuya olduk¢a denk
diismektedir ve bu bir sigara reklam fotografindan tekrar kurgulayarak bir kesitini
alip olusturdugu Untitled (Cowboy) adli fotograftir. Sherrie Levine’in 1981 tarihli
calismas1 After Walker Evans, Levine’m Evans’in fotograflarin1  tekrar
fotograflamasiyla olusturdugu bir c¢alismasidir. Bu iki o6rnek, fotografin kendi
roprodiiksiyon  Ozelliginin  yan1 sira temsilin  temsili olma o&zelligini de
tagimaktadirlar. Bunlarin yan sira bazi 6z-dontisiimlii temsiller kurgusal bir ¢calisma
olmayabilir, kendilerini biyografi, tarih, haber ve makale olarak da temsil edebilirler.
Yukarida bahsettigimiz Beckett’in Melone Dies adli ¢alismasini yine bu duruma

ornek gosterebiliriz.

Fotograf icin ¢cok gecerli olmamakla birlikte, Walton’un temsille ilgili tespit
ettigi bir nokta da, nesnenin gereksizligi durumudur. Bunu daha c¢ok gercek
nesnelerin temsilini ayriksi tutarak biitiin temsillerin nesneye bagimli olmadigim
belirlemek amacli ifade eder. Biitiin temsillerin nesnesi yoktur ve bir seyi temsil etme
olanagi temsil kavramimin temelidir. Fakat bir nesneye bagimli olan kavramlar,
sadece o seyle temsil edilebilirler ¢iinkii onun temsil edilmesi fikri nesnesini zorunlu
kilabilir. Ornegin savasin temsilini gerceklestirmek icin, gorsel veya yazinsal olmasi
fark etmez, savasa ait bir konuyu/nesneyi/izi betimlemek zorunlulugu vardir. Ama
burada asil vurgulanan sudur; temsilde kullanilan bir nesnenin neden oldugu temel
anlam aslinda vurgulanmak istenen anlam olmayabilir. Vurgulanmak istenen bagka
bir sey olabilir. Walton bu noktada Nelson Goodman’in “denotation is core of
representation” yani “temel anlam temsilin oziidiir” sloganina vurgu yaparak bunun
tam olarak dogru olmadigini ¢iinkii temel anlamla birlikte eslestirmeye veya

gondermeye dayali olarak bagka anlamlarin da ortaya cikabilecegini savunur.

2 Walton, a.g.e., s:121
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Walton’a gore temel anlam temsilin 6zii degildir ve ona gore bu yanlislik temsil etme

ile eslestirme arasindaki karisikliktan ileri gelmektedir.53

Bu belirlemelerden yola ¢ikarak magara resimlerinin temsili olmadigini, bir
gercekligin - dogrudan  betimlenmesi  oldugunu sdyleyebiliriz.  Gombrich’in
tespitlerinde ortaya cikan bir gerceklik olarak, M.O. 60 bin ile 10 bin aras1 dénemin
bizon resimlerinin, 6ncesinde sanatsal veya amagsal bir gelenegin olmamasi, bu
dogrudan insan izleginin kaydin1 miimkiin kilmistir. Temel anlam burada tek varolan
anlamdir ve islevsellik ile gergeklik oldukca giicliidiir. Oysaki daha sonraki temsili
sanat pratiginde Walton’un da iddia ettigi gibi temel anlam yoktur. Temsili olmanin
nosyonu temel anlamsal nosyondan bagimsizdir. Bir seyi temsil etmekle onun
anlasilmas1 ayni degildir ve temel anlam terimleriyle temsil gerceklesmez. Temsil
nosyonu sonradan kazanilan bir 6zellik olabilmektedir. Bu noktada fotograf sanatinin
farkin1 ortaya koymak gerekirse, fotografta temel anlam nesneye bagli bir temsil

olmasi nedeniyle mevcuttur.

Gliniimiliz i¢in One slriilen simiilatif yasam ve onun iirlinii olan sanatsal
imgelerde i1se hem gergekligin kayb1 hem de temsilin yoklugu/belirsizligi durumu
yasanmaktadir. Melez sanat eseri hem ge¢misin deneyimini, hem kavramsal
yonelisini hem de temsilin krizini ayni anda biinyesinde tasimaktadir. Sanat eseri
hem magara resimlerindeki gibi gergeklikten hem de pratik islevselliginden styrilmis

zamanlararasi ve metinlerarasi bir yapiya biiriinerek karmasiklagmistir.

3- FOTOGRAFIK TEMSILIN NiTELIiGi

Fotografin diger gorsel sanatlar gibi bir sanat olup olmadigi tartigmasi
yapiladursun asil sorunu c¢ozecek tartisma fotografin temsili bir sanat olup
olmadigidir. Bu konuda karsit pek ¢ok fikir mevcuttur. Yapilmasi gereken ise biitiin
bu fikirleri tek tek inceleyip bir sonuca varma girisimidir. Eger temsil kavrami

gercegin anlamlandirilarak mevcut kilinmasi veya yapilandirilmas: ise o6zellikle

**Bkz. Walton, a.g.e., 5:122-125
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giiniimiizde fotografin da bu baglamdaki varligi gormezden gelinemeyecek kadar

etkili bir boyuttadir.
A-Fotografik Temsilin Niteligi Tartismalari

Avner Ziss, Estetik adli metninde, estetik biliminin konusunun gelisip
biiyiimesinde ve estetik etkinlikte fotografcilik, sinema ve televizyon gibi yeni
sanatlarin ortaya ¢ikisinin, estetigin sorunlarinin ve etkinlik amaclarinin degisiklik
gecirmesinde etkili oldugunu ileri siirer.>® Fotograf sanati, Ziss’in de vurguladigi gibi

artik estetigin alani igerisindeki yerini saglamlastirmistir.

Alexandre G. Baumgarten ile birlikte felsefenin ana dallarindan biri haline
gelen estetik, Kant¢1 diisiincede giizelligin sagladigi duyusal hazzin incelenmesine
indirgenmis, Hegel tarafindan ise gilizel sanat kurami olarak ele alinip incelenmisti.
Marksist estetik yaklasimsa, bigim igerik uygunlugunu on plana ¢ikararak, gercegin
Oziimsenmesinde ve degistirilmesinde sanatin  katkisint  Onemser. Estetigin
giinlimiizdeki algilanigina bakildiginda, bir i¢ ice gegme gdzlenir ¢linkii artik bilimsel
estetik yaklagim, diinyanin estetik olarak &ziimsenmesini ve sanatsal yaratiyr —yani
temsili- icerdigi gibi gergekligin donistiiriilmesinde sanatin katkisini da onemli
gormektedir. Fotografin estetik iirlin olarak genel sanat kuraminda ele alinis1 da bu i¢

ice gegmis algilama dogrultusundadir.

Fotograf, kendi miladindan giinlimiize, diger biitiin 6zelliklerinden en once
belge niteligi yiiziinden ger¢ekligin temsilinde birincil olarak gorevlendirilmis gorsel
bir aractir. Gorsel diinyanin nesneleri ve Ozneleri olarak varligini siirdiiren
fotograflar, 1980’lerden gilinlimiize, betimleyicilik nesnellik, netlik ve tekillik gibi
sadece modernistlere hitap eden Ozellikleriyle degil, anistirma, basmakaliplik,
fazlahk, asinlik ve gizem gibi  postmodernist  Szellikleriyle®  de

degerlendirilmektedir. Bunun yani1 sira fotografin temsil niteligi ile ilgili

5 Avner Ziss, Estetik, Ceviri: Yakup Sahan, Hayalbaz Kitap, 2009 Istanbul, s: 5
> Andy Grundberg, Modernist Akim Siirecinde Fotograf ve Sanat, Ceviri: Kemal Atakay, Sanat
Diinyamiz, 84.Say1’nin i¢inde, YKY, Istanbul, 2002, s: 119
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yaklasimlarda teknik ve estetik yoni ile birlikte seyircinin anlamlandirma pratigi

tizerinden de tartigmalar yapilmaktadir.

“Temsil ettigi seyin yerine gecme egilimi bilimsel arastirmalardan
belgelemeye kadar epeyi genis bir alana yayilma olanag verir fotografa; ama bunun
bedelini kendisine ragmen iistlenmek zorunda kaldigi sorumlulukla, sonugta hayli
agwr bir bicimde odemek zorunda kalir. Bu nedenle diger sanat dallart ile
karsilagtirdigimizda, fotografi hicbirinde olmadigr kadar pratik amagla kullaniriz;
hatta bu fiilin sadece fotografia giindeme geldigini séylemek miimkiindiir. Oyle ki,
fotografin kesfinden bu yana karsilastigimiz ornekler dikkate alindiginda, pratik
amaca yonelik olanlarin ezici bir ¢ogunluk olusturduguna kimse karsi ¢ikamaz.
Nitekim ilk giinden beri fotografik goriintiiyii zorunlu kilan, bu goriintiide zorunlu
olani hep asmustir, bu da —hi¢ degilse yaygin kaniya gore-, gercekle beslenen
fotografin borcunu yine gergekle odemek zorunda kalarak agir ve bitmeyen bir
sorumluluk aldigini gosterir bize. Deklansore her basis, fotografin gergege karsi

vergi miikellefiyetini bir kez daha kabullenmedir.”™®

Hal boyleyken estetigin konusu olan sanat dallarindaki temsil krizi tartigsmasi,
fotografin gerce§e —en azindan nesneye- mahklmiyeti yiiziinden daha az s6z
konusudur denilebilir. Ciinkii belgesel drnekler kadar kurmaca stillerde bile belirli bir
tarihsel donemdeki baskin estetik yonelimi ve gustoyu yansitmas: dolayimiyla belge
olma &zelligi mevcuttur. Ote yandan, gercege en fazla uygun olmas: diisiiniilen
fotografik savas temsillerinde sorunsallastirilan savas degil savas aracilifiyla
sanat¢cinin kendi varolus sorgulamasi, estetik yonelimin baskinlig1 veya bizzat savas
fotografinin kendisi olabilmektedir. Biitiin bunlar calismanin son bdliimiinde
orneklerle ayrintili bir bicimde ele alinacak. Burada yapilmasi gereken gercek,
temsil, sanat ve estetik tartismalar1 boyunca fotografik temsil yaklagimlarim

incelemektir.

Mekanik yeniden tiretimin, sanat eserinin biriciklik 6zelligini, ona ait olan

kutsal “aura”y1 parcalayarak yok ettigini savunan Walter Benjamin, fotografin

% Mehmet Ergiliven, Fotograf: Gizemli Kayit, Sanat Diinyamiz, 84. Sayi, 2002, s:184

55



roprodiiksiyon 0Ozelligi {izerinde durur. Sayisiz mekanik c¢ogaltma ile estetik
temsillere demokratik bir bigimde herkesin ulasabilmesini ilk baslarda olumlu olarak

degerlendirse de daha sonra farkli diistiniir:

“Benjamin’in fotograf iizerine diisiinceleri, teknik ve tarihsel “ilerlemeyi”
yorumlama bicimine gore, her ikisi de belirsiz ama ters yonde vurgulanan iki
zamanda gelisir: Onceleri fotografi coskuyla karsilar, ézgiirlesme ve laiklesmenin
itici giicii olarak goriir fotografciligr (1931-1936); bunun bedeli de gelenegin
silinigidir, ancak bu da siyasal yonde yeni bir gelenek adina kabul edilebilir. Ikinci
asamadaysa, siyasal savagim icin bir ¢ikis yolu olarak diisiiniilen fotografa kuskuyla
vaklasir (1936-1940), ilericilik kér, bu nedenle de karanlik¢idir; gelenek —ozel bir
anlamda- bu ugurda feda edilemeyecek kadar degerli bir zenginliktir, artik onu
kurtarmak, fatihler tarihinin her zaman gizledigi anlamsal potansiyellerini korumak

soz konusudur.”®’

Benjamin, ilk fotograf¢ilarin basarisinin fotograflarindaki gercek ve oliimii,
teknik ile nesne arasindaki miilkemmel uyumla temsil ederek saglamalarindan
kaynaklandigini, uzun poz siirelerinin yarattig1 yogunlagsmanin ise aura’ya yol
actigini diisliniiyordu. Teknigin ilerlemesi ve hiz bu aura’yr parcalar ve geleneksel
kiilt deger yok olur. Teknigin olanaklariyla ¢ogaltim cagi, sanati kiilt temelinden
bdylece ayirir. Benjamin, fotografin sergileme degerinin kiilt degerini geri plana
ittigini diisiinlir —sadece portre fotograflari buna bir siire direnmistir- ve zamanla
Atget’nin Paris fotograflar1 6rneginde de oldugu gibi belli bir bicimde algilanmasi

istenen —giidiilenmis- fotograflarin ortaya ¢iktigini ifade eder:

“Bu fotograflar artik belli dogrultuda bir alimlamay:, yaklagimi gereksinirler.
Ozgiirce kanat ¢irpan bir derin diisiincelere dalma eylemi, onlara uygun diismez. Bu
fotograflar, izleyiciyi tedirgin eder, izleyici, onlara uzanan belli bir yolu aramak
zorunlulugunu duyumsar. Bununla eszamanli olarak resimli gazeteler, izleyiciye yol
gostericilik yapmaya baglarlar. Gosterilen yollarin dogrulugu ve yanlishgi birbirini

dengeler. Gazetelerde alt yazilar, ilk kez zorunlu olmugstur. Ve bu alt yazilarin, bir

5" Rainer quhlitz, Walter Benjamin ve Fotografcihik, Deneyim ve Yeniden Cogaltilabilirlik,
Ceviri: Esra Ozdogan, Sanat Diinyamiz, 84. Say1, s: 189
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tabloya konan addan ¢ok farkli karakterde oldugu da a¢iktir. Resimli dergilerdeki
resimlere bakan izleyicinin altyazilar aracihigiyla aldigi direktifler, kisa siire sonra
sinema filmlerinde daha kesin ve buyurgan bir nitelik kazanir; sinema filminde tek
tek her resmin anlamimin kavranma bicimi, onceki resimlerin olusturdugu zincir

tarafindan saptanmus gibidir.”®

Benjamin’in iizerinde durdugu sergileme degeri, temsili, alimlama veya
anlamlandirma boyutunda etkilemesinin yani sira izleyiciyi yonlendirme etkisi
sayesinde ideolojik isleve sahiptir. Kitle iletisim araglarinin yayginlagmasiyla olusan
ve daha ¢ok gorsellige dayali kitle kiiltiirii bu ideolojik islev sayesinde olusur ve

devamliligini saglar.

Roland Barthes, fotografin temsil Ozelligini, izleyicisinde yarattigi etki
bakimindan incelerken, temel anlam ve yan anlam tanimlamalarini daha ileri diizeye
tastyarak, kendi 6zel kavramlari olan studium ve punctum ile agiklar. Barthes,
fotograf lizerine diislincelerini yazdigi metni Camera Lucida’da, fotografta temsil
edilen gercekligin, ortak kiiltiirel kodlar araciligiyla, ortak olarak algilanan
bilgilenmeye doniik niteligini studium olarak adlandirir. “Studium, ...belirsiz, kaypak
ve sorumsuz bir ilgidir.”*® der Barthes, yani ortalama duygular uyandiran bir ilgi.
Punctum ise, fotograf¢inin bilingli veya bilingsiz olarak temsile dahil ettigi bir
ayrintinin kisisel olarak algilanan etkileyici, kodlanmamais niteligidir. Deneyimler ve

bilgi, bu ilgiyi belirlemez.

Barthes, fotografta studium’dan ¢ok punctum’u 6nemser. Ona gore, fotografin
etki noktast punctum, fotograf, izleyicinin oniinde degilken ve onu diisiiniirken de
aciga cikabilir. Ve bir fotografi iyice gorebilmenin yolu baska bir yana bakmak ya da

gozleri kapatmaktir:

%8 Walter Benjamin, Pasajlar, Ceviri: Ahmet Cemal, YKY Kazim Tagkent Klasik Yapitlar Dizisi, 4.
Baski, Istanbul, 2002, s: 60-61

> Roland Barthes, Camera Lucida, Ceviri: Reha Akcakaya, Altikirkbes Yayin, 3. Baski, Istanbul,
2000, s: 43
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“Fotograf sessiz olmalidr (vaygaract fotograflar vardir, onlart sevmem): bu
bir olgiiliiliik sorunu degil, bir miizik sorunudur. Mutlak olan ozellik ancak bir
sessizlik hali ve ¢abast i¢inde saglanabilir (gozlerimizi yummak goriintiiyii sessizlikte
konusturmaktir). Fotografin beni duygulandirmast i¢in onu her zamanki
zirvalarindan geri ¢cekmem gerekir: “Teknik”, “Gergeklik”, “Roportaj”, “Sanat”,
vb.:  susmak, goézlerimi kapatmak, ayrimtimin kendi ahengiyle etkin bilince

N L 60
yiikselmesine izin vermek.”

Barthes’in, fotograftaki punctum’un agiga c¢ikisi i¢in kurguladigi bu sahne
aslinda fotografi teknik, estetik ve gercekligi temsil derecesi tartismalarinin digina
cikarip 6zel bir konuma yerlestirir. Bu sahne kurgusunu 6znel olarak yapar ama
Barthes’in nasil bir entelektiiel kisilik oldugu bilindigi i¢in dikkate deger bir
yiiceltme olarak degerlendirilebilir. Ayrica, ritiiele doniistiirdiigli punctum’u agiga
¢ikarma yogunlagsmasini anlattigi bolimiin ad1 “gercek sonrast ve sessizlik” de
oldukca anlamlidir ¢iinkii fotografa atfettigi deger gercegin temsilinin Gtesine taginir,

gercegi delip gecmege davettir bu.

Fotografin alisilagelmis goriintii tartigmalarina sokulmasina ve fotograf
yorumcularinin fotografin temsil ettigi seyi yapay kabul ettikleri i¢cin onu diinyanin
bir benzeri/andiran1 olmadigini ileri siirmelerine karsi ¢ikar Barthes. Ciinkii ona gore
hicbir sey fotografin analojik olmasin1 engelleyemez ama ayni1 zamanda da fotografin
noemasi’nin (diistince icerigi anlamimdaki Husserl’in kavrami olan noema, burada

fotografin igerigi anlamindadir) analoji ile hicbir iliskisinin olmadigini da ileri siirer:

“Dahil oldugum, hatta Fotografin —bazi kodlar okumamizi ¢ekse de- kodsuz
goriintii  oldugunu ileri siirdiigiim zamanlarda da dahil oldugum gercekgiler,

’

fotografi gercekligin bir “kopyasi” olarak degil, ancak ge¢mis gercgekligin bir
vayiulisi olarak alirlar: yani bir sanat degil, bir sihir. Bir fotografin andirimsal mi,
yoksa kodlanmis mi oldugunu sormak pek iyi bir ¢oziimleme yolu degildir. Onemli

olan, fotografin kanitlayici bir kuvvete sahip olmast ve tanikliginin nesneye degil,

% Barthes (2000), a.g.e., s: 71
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zamana dayanmasidwr. Olaybilimsel a¢idan bakildiginda Fotograf’in dogrulugu

kanmitlama giicti, temsil giictintin tizerine ¢ikar”

Barthes, ge¢mis bir gerceklikten kaynaklandigi ve temsil ettigi gecmis
varolusu dogrulamasindan dolay1 fotografi sanat degil bir biiyli olarak kabul eder.
Ona gore fotografin dogrulama (authentication) giicii temsil giiclinii asar. Diger
temsil sistemlerinden farkli olan fotograf gercekten varolani resmeder; resim ve
edebiyattaki sdzciik ve firca darbelerinin isaret ettigi seyler ise dogru olmak zorunda
degildir. Barthes, nesnenin 1s1k yardimiyla kaydinin sadece gercekten olmus olani

aci18a ¢ikardigini ve fotograflarin gergekligi reddetmedigi {izerinde durur.

Platon, Devlet adli yapitinin 7. Kitabinda, diinyaya dair asil ger¢eklik olan
Idealar’m insanlar tarafindan goriilemeyecegine dair iddiasini magara metaforu
araciligiyla agiklar. Bu metafora gore, yeraltinda magaramsi bir yerde, giristeki 1s18a
arkalar1 doniik olarak zincire vurulmus insanlarin gorebildiklerinin sadece
karsilarindaki duvara yansiyan golgeler oldugu, biitiin nesneleri bu golgelerden
goriip bildiklerini aciklamaya yardim eder. Platon, kendi aralarinda konusacak
olsalar “Bu adamlarin goziinde gercek, yapma nesnelerin golgelerinden baska bir
sey olamaz ister istemez.”® der ve magaradan ¢ikinca 1siktan gozleri kamasacak olan
insana, magara duvarinda bos golgelerini gordiigii seyler, disaridaki gergek

nesnelerden daha gergek gibi gelecek diye ekler.

Platon’un magara metaforu, Susan Sontag’in, 1977°de kaleme aldig1 Fotograf
Uzerine’de (On Photography), goriintii caginda fotografin varhiginin, duvardaki
yansimalar1 daha gergekei kilarak tutsaklik kosullarmi degistirdigini 6ne siirerken
kullandig1 kiilt 6rnektir. “Bize yeni bir gorsel sifre ogreten fotograflar, neyin
bakmaya deger oldugu ve neyi goézlemlemeye hakkimiz oldugu konusundaki
goriislerimizi degistiriyor, genisletiyor. Bunlar bir dilbilgisi ve daha da 6nemlisi bir

gorme toresi olustururlar.”®  Sontag, gerceklik minyatiirleri diye adlandirdigt

%! Barthes, a.g.e., s: 107

82 Eflatun, Devlet, Cevirenler: Sabahattin Eyiiboglu, M. Ali Cimcoz, 4. Basim, Remzi Kitabevi,
Istanbul, 1980, s: 200

%3 Susan Sontag, Fotograf Uzerine, Ceviri: Reha Akgakaya, Altikirkbes, Istanbul, 1993, s: 17
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fotograflarin, gozle goriiliir gergeklikle 6teki mimetik nesnelere oranla daha masum
ve bu yiizden de daha dogru bir iliskisi oldugunu, bunun yani sira, resimler ve

cizimler kadar gergekligin birer yorumu oldugunu 1srarla belirtir.**

Sontag’in fotografin bir sanat formu olup olmadigi yoniindeki diistinceleri
¢ok net degildir. Bir yandan, fotografin, baslangigta daha ¢ok sanatsal bir etkinlik
olarak kendini var ettigi, fakat sanat olma yoniindeki iddiasinin az oldugunu ama
kendi endiistrilesmesinden sonra sanat olarak layik oldugu yere oturdugunu
vurgularken 6te taraftan fotografin bir sanat olmadigini hatta bunun sorgulanmasinin

yaniltict oldugunu savunur:

“Her ne kadar fotograf sanat denilebilecek isler iiretirse de —fotograf 6znellik
gerektirir, yalan soyleyebilir, estetik zevk verir- fotograf bir kere bir sanat bigimi
degildir. Dil gibi, o da i¢inde (baska seylerin yaninda) sanat eseri de tiretilen bir
ortamdir. Dil kullanilarak bilimsel séylem, biirokratik notlar, ask mektuplari, bakkal
listeleri ve Balzac’in Paris’i yapilabilir. Fotograftansa pasaport fotograflari,
meteeroloji fotograflari, pornografik fotograflar, rontgenler, diigiin fotograflari ve
Atget’nin Paris’i yapilabilir. Fotograf, érnegin resim ve siir gibi bir sanat degildir.
Bazi fotografcilarin etkinligi, geleneksel giizel sanat anlayisina uysa bile, kendi
icinde degerli olan ayri ayri nesneler iireten olaganiistii yetenekli bireylerin etkinligi
de, ta fotografin basindan beri sanatin modas: ge¢mis oldugunu iddia eden o sanat
kavramina destek vermigtir. Fotografin giicii —ve onun bugiinkii estetik kaygilarin en
ortasinda yer alisi- onun her iki sanat diisiincesinin de onaylamasidr. Ancak

fotografin sanati modasi ge¢mis kilma bigimi, uzun vadede daha giig‘liia’iir.”65

Gergek diinyanin yerini giderek goriintii diinyasinin almasina kars1 gelistirilen
cagdas tepkiler, goriintiinlin Platoncu deger yitirisini yansitir. Gergek bir seye
benzedigi siirece dogru, bir benzerlikten dteye gecemediyse yalan sayilan temsilin
varlig1 tartigmalar1 fotografik goriintiiler ¢aginda anlamini yitirir. Sontag’a gore,
ressamin sehpasi lizerindeki resim, ressamin konusuyla ayni degerde degildir, onu

sadece temsil eder ya da gonderme yapar; fotograf ise konusuna benzemekle kalmaz,

® Bkz. Sontag (2003), a.g.e., 5:20- 21
® Sontag, a.g.e., s: 156-157
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aynt zamanda ona gosterilen saygiyr ifade eder. O konunun bir pargasi, bir
uzantisidir fotograf ve onu elde etmenin ve iizerinde egemenlik kurmanin etkili bir

yoludur.

“Fotograf baska hi¢cbir goriintii sisteminin tadina varamadigi giiclere
sahiptir. Ciinkii, daha oncekilerin tersine, fotograf goriintiiyii yapan kisiye bagimll
degildir. Fotograf¢i goriintii yaratma siirecine ne denli dikkatle miidahale ederse
etsin, bu stirecin kendisi optik-kimyasal (ya da elektronik) bir siire¢ olarak kalir, bu
stirecin tiriinleri otomatik olur, bu siirecin makinalari gergegin daha da ayrintili ve
bu yiizden daha yararl haritalarini ¢ikaracak bicimde degistirilir. Bu goriintiilerin
mekanik yoldan dogusu ve verdikleri giiciin birebirligi, goriintii ve gerceklik
arasindaki yeni bir iliskiyle sonuglanir. Ve eger fotografin ayni zamanda o en ilkel
iligkiyi —goriintii ve nesnenin kismi ozdesligini- yeniden olusturdugu soylenebilirse,
artik goriintiiniin giicii ¢cok baska bir bi¢imde yaganir. Gortintiiniin yararini belirten
ilkel diisiince goriintiilerin gercek nesnelerin niteliklerine sahip oldugunu

varsayarken, bizim egilimimiz gercek nesnelere goriintii nitelikleri al‘fez‘mekl‘ir."66

Marksist kuramci, fotograf¢1 ve ayni zamanda film yapimcisi1 Allan Sekula (d.
1951) ise fotografin sanat yoniiyle degil, somut toplumsal iliskilerde bir iletisim
bicimi olarak goriilmesi gerektigini savunur. “Sanati insanlar arasi iletisimin bir
bicimi gibi gordiigiimiizii varsayin,; katiksiz, dokunakli deneyimlerin ve ifadelerin
gizemlilestirilmis, dumanli, tarih-disi alant olmak yerine, somut toplumsal iligkilerde

demirlemis bir sb’ylem.”67

Sekula’nin sanatin ve dogal olarak fotografin islevsel
yoniine dair belirlemeleri, toplumsal fayda ve etki acisindan Onemini 6n plana
cikarmak amachdir. Fotograflarin islevi gormezden gelinenleri agiga c¢ikarmak

olmalidir.

% Sontag, a.g.e., s: 165

¢ Allan Sekula, “Dismantling Modernism, Reinventing Documentary” (notes on the Politics of
Representation), Photography Against the Grain: Essays and Photo Works 1973-1983 i¢inde (Halifax,
Nova Scotia; The Press of the Nova Scotia College of Art and Design, 1984), s: 53’den aktaran Terry
Barrett, Fotografi Elestirmek, Imgeleri Anlamaya Giris, Ceviri: Yesim Harcanoglu, Hayalbaz
Kitap, Istanbul, 2009, s: 197-198
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Toplumsal gercekgiligin elestirel olarak yeniden ele alinisinin onciilerinden
olan Sekula, ekonomik ve siyasal miicadele veren topluluklara, ozellikle de
neoliberal politikalar sonucunda yerlerinden edilen topluluklara odaklanan film ve
fotograf ¢aligmalar1 yatpmaktadlr.68 Kuramsal metinlerinde yer alan goriislerini film
ve fotograf caligmalarinda yansitan Sekula, fotografi tarihsel ve toplumsal bellegin
ingasinda etkili bir ara¢ olarak goriir. Bu yiizden de geleneksel belgesel fotograf

anlayisini reddeder:

“Ornegin tiim iyi niyetine ragmen Eugene Smith Minamata’da, civadan
zehirlenen Japon balik¢ilarinin ¢evreyi kirleten sirkete karsi ceza istemiyle
surdiirdiikleri miicadeleyi degil, daha ¢ok onlar i¢in duydugu merhameti temsil
ediyor. Tekrar soyleyecegim: liberal estetigin oznel manzarasi kolektif miicadeleden
¢ok merhamettir. “Biiyiik Sanat”in takdiriyle dolayimlanmuis olarak merhamet, siyasi

anlayisin yerine geg’er.”Gg

Elestirel toplumsal belgeciligi savunan Sekula, sanat fotografcilig
araciligiyla olusan merhametin yeterli olmadigi gibi dogacak tepkinin de yoniinii
degistirip direnisi tesvik etmedigi icin geleneksel belgeciligi reddeder.” Fotograf
sadece yiizey goriinlimleriyle ilgilenmemeli, goriiniislerin altinda yatan karmasik

toplumsal giincel iliskileri a¢ikliga kavusturmalidir.

B- Scruton’un Ideal-Aktiiel Fotograf Ayrim

Fotografin resim ve diger sanatlar gibi bir temsil formu olup olmadigim
tartisan c¢agdas felsefecilerin basinda, Fotograf ve Temsil (Photography and
Representation) adli makalesiyle bu konudaki tartismalarin merkezi konumuna
yerlesmis olan Roger Scruton (d. 1944) gelmektedir. Scruton fotografin bir temsil
bi¢imi olmadigint ileri siirerken bunu resimle karsilastirmali olarak yapar ve kendi

kavramlariyla konuyu belirlemeye calisir. Ideal resim/aktiiel resim ve ideal

% http://www.iksv.org/bienal 10/sanatci.asp?sid=81 11.10.2010
% Allan Sekula, a.g.e., s: 62°den aktaran Terry Barrett, a.g.e. , s: 221
" Barrett, a.g.e., s: 222
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fotograf/aktiiel fotograf kavramlari onun anahtar kavramlaridir. Scruton, fotografin

ne oldugunu tartistig1 makalesinde, ideal fotografi ve aktiiel fotografi ayr1 ele alir.

Ideal resim fotografin icat tarihi olan 1839 yilina kadarki olan dénem
eserlerini kapsarken aktiiel resim sonraki donemin karigmis tarzlarini ifade eder. Da
Vinci’nin Mona Lisa tablosu ideal resim 6rnegi iken Marcel Duchamp’in Mona Lisa:
LHOOQ (1919) tablosu aktiiel resim ornegidir. Fotografa kadar resim seylerin
gbriinlimiinii gercege en yakin sekilde resmetme cabasiyken sonrasinda daha 6zgiir
kalmis ve ifade bigimleri ¢esitlenmistir. Scruton’a gore, ideal resim aktiiel resimden
farkli oldugu gibi ideal fotograf da aktiiel fotograftan farklidir. Ideal fotograf
ozellikle 19.ylizyila ait saf, bagimsiz fotograf drnekleriyken “aktiiel fotograf resim
sanatina ait yontem ve amaglarla birlikte fotograf¢ilarin kendi el sanatlariyla
kirlettikleri ¢abalarin sonucudur.”™ Scruton temsil konusundaki tartismalarini daha

cok ideal resim ve ideal fotograf lizerinden yapar.

Scruton aktiiel fotografla ilgili degil, ideal fotografla, daha dogrusu ideal
resimle bir tutulabilecek olan bir ideal fotografla ilgilidir. Makaleden ¢ikan sonug
aslinda Platoncu anlamda bir fotograf ideali arayisidir. Fotografi askin diizeyde
kavramsal olarak ele alip ideal Ornekler {izerinden bunun temsil agisindan

olanaksizligini ortaya ¢ikarmaktadir. ideal ile kastettigi mantikli bir idealdir.

Bu ayrimlarin yami sira Scruton’un asil iizerinde durdugu iki kavram
‘intentional’ ve ‘causal’ dir. Intentional ‘amacli/niyetli’ olarak, causal ise ‘nedensel’
olarak dilimize cevrilebilir. Scruton, resim sanatinda ressamin eserinde niyetini,
amacini (intention) betimledigini belirlerken fotografta bunun olmadigini, sadece
nedensel (causal) bir bag bulundugunu ileri stirer. Soyle ki ressam resmini
olustururken kendi diislincesini, yorumunu katarak bunu gerceklestirir ve
konunun/nesnenin  eserde  bulunmasi  kosulu  yoktur. Oysaki  fotograf
konusuna/nesnesine bagimlidir ve ne goriiyorsak onun kaydidir. Scruton bu tespitini
ideal resim ve ideal fotograf lizerinden yapmakla birlikte fotografin temsili bir sanat

olmasi i¢in nedensel bagin yeterli olamayacagini ileri siirer. Bir resim eger bir

""Roger Scruton, Photography and Representation, Critical Inquiry, 7: 3 (1981: Spring), s:578
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konuyu temsil ediyorsa, o konunun direk olarak eserde yer almasi gerekmez, eger ki
yer aliyorsa da resim konusunu oldugu gibi temsil ediyor anlamina gelir. Bununla
birlikte eger x bir adamin resmiyse bu resimde adama 6zgli baz1 Ozellikler yer
almayabilir. Resmin konusuyla olan amagsal bagimin kurucusu sanatgidir ve sonugta

ortaya ¢ikan temsili bir durumdur.

Ideal fotograf ise konusuna kesin bir bagla baglidir, yani bir fotograf bir seyin
fotografidir ve iliski amacgsal degil nedenseldir. Eger bir fotograf bir konunun
fotografiysa, o konu fotografta mevcuttur. Eger x bir adamin fotografiysa, fotografta
0zel bir adam mevcut olmalidir ve nasil goriiniiyorsa 0yle yer almaktadir. Fotograf
ve konusu arasindaki bu nedensel bag temsil igin yetersizdir. Scruton bu durumu

sOyle formiile eder;

“Temsili basit bir sekilde tamimlamak gerekirse, x’in y'yi temsil etmesi
durumunun dogrulugu, eger x y hakkinda bir diisiinceyi ifade ederse veya eger x
y’lerden birinin yerine ge¢mek igin tasarlanmigsa gergeklesir ve her ne olursa olsun

sadece nedensel bagin varligi temsil i¢in yeterli olmayacaktlr.”72

Bu belirlemelerin 6tesinde goriiniim bir niyetin gergeklestirilmesi olarak degil
aktiiel bir konunun nasil gergeklestirildiginin kaydidir ve ideal fotograf bir konunun
nasil goriindiiglinlin goriiniimiidiir. Fotograftaki nesneye bagimlilik resimde yoktur
ve fotograf sonu¢ olarak vardir. Resme baktigimizda inanmamiz gerekmiyor ama
fotografta inaniyoruz ve inanmak istiyoruz. Fotograf¢inin niyetinin fotografa girmesi

ne miimkiindiir ne de gereklidir, o sadece nesnenin/konunun nasil goriindiigliniin

kaydidir.

Scruton, resimde temsil igin gerekli lic nesne oldugunu ve bunlarin
birincisinin konuya bakisin niyeti (6rnegin bir tanri), ikincisinin temsil edilen konu
(6rnegin bir savasgl) ve lgclinciisiiniin de godzlem malzemesi olan resim olarak
belirler.”® Resme bakarken nasil gormek istiyorsak dyle goriiriiz. Bir savas resminde

savaselyl tanr1 olarak gorebiliriz. Sanat bilgisine sahip olmak temsil edileni

"2Seruton, a.g.e., 5:579-580
® Scruton, a.g.e., 5:580
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anlamamizi saglamakla birlikte resmin araglari da gérme bigimini etkilemektedir.
Resimdeki niyeti, ortak diisiinceyi algilamamiz i¢in ortak bilgi, ortak hissiyat
gereklidir ve dislincenin toplumsal ve nesnel karakteri bunu belirlemektedir.
Fotografta ise nesneye bagli kayittan kaynaklanan, 6zel bir an’in s6zkonusu oldugu
goriinimle gergekligin i¢ ice gegmesi durumu vardir ve bu realite alimlayict
tarafindan dogru veya yanlis anlagilabilir. Nesnenin nasil fotograflandigi anlik olarak
ortaya ¢ikmis bir diisiinceden kaynaklanir ve an’in manasi 6n plandadir. Resimde,
goriintli diisiincenin ifadesi iken fotograftaki goriintii goriinenin nasil goriindiigiiniin

kaydidir. Fotograf¢inin niyetinin goriintiiye girip girmemesi dnemli degildir.

Scruton, ressamin resmindeki detaylara olan hakimiyetinin fotograf¢inin
fotografinda asla bulunamayacagini da ileri siirer. Ona gore fotograf¢inin kontrolii
disinda pek c¢ok detay nedensel siirecin sonucudur. Oysaki bir tablodaki her ince
ayrint1 sanatci tarafindan bir anlam ifade edecek sekilde betimlenir. Scruton’un bu
belirlemeleri aslinda Witkin’in fotograflarindaki olaganiistii detay hakimiyetini akla
getirir. Witkin’in her bir fotografi, olaganiistii titizlikle kurgulanmis, her ayrinti,
nesnelerin yerlestirilmesi, kontrastlik en ince detaylarina kadar dislniilmis
fotograflardir. Sadece Witkin 6rnegi bile Scruton’un bu iddiasinin gecerliligini

yitirmesine yetebilir.

Eger ki fotografci tipk: bir ressam gibi temsili bir sanat yapmaya cabalarsa,
ideal fotograftan uzaklasip kacinilmaz olarak aktiiel resme dogru kayar diisiincesi de
yine Scruton’un iddialar arasinda yer almaktadir. Fotografin tarihi boyunca kendini
hep estetik ideallerle temsili bir sanat olarak kurmaya g¢abaladigini Henry Peach
Robinson, Laszlo Moholy-Nagy ve Hannah Hoch’iin fotomontaja dayali siirrealist ve
flitliristik calismalariyla orneklendirir.”* Bu ¢aba aslinda fotografin nesne ile olan
nedensel bagimi koparip temsili boyuta tagima cabasidir ona goére. Bu bagi kirma
cabasi, fotografi ¢cekmeden once fotograf¢inin konusunu cevresel diizenlemeler
yaparak kurgulamasi veya c¢ekim sonrast maniplilasyonlarla gerceklesir. Yani
Scruton’a gore fotografta temsil siireci fotograf ¢ekilmeden dnce (veya karanlik oda

miidahaleleriyle) olusturulur.

™ Scruton, a.g.e., 5:595
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Fotograf¢inin konu secimi, ¢erceve, 1s1k vb. gibi diizenlemelerle fotografi
cekmesi, fotografin temsil 6zelligi igin yeterli degildir. Bu se¢imler fotografik iiretim
siirecinin teknik yonlerini kapsar ve dis gergekligi birebir yansitmasi bakimindan
ayna olma 6zelligini engellemez. Aynaya baktigimiz zaman birini goriiriiz, onun
temsilini degil, ayna goriintiiyii bozan bir ayna bile olsa. Biitiin bu iddialar temsilin
ayna gibi olmadigini, benzerligin yetersiz kaldigin1 ortaya koymak amagli olarak

Scruton tarafindan ortaya atilmis iddialardir.

Scruton’un makalesindeki 6nemli noktalardan biri de fotograf¢inin segimleri
olsa da, ortaya cikan fotografla konu igerigi arasinda diger temsili sanatlarda oldugu
tiirden temsili eylem (representational act) iliskisinin olmamasidir. Diger bir nokta,
izleyicilerin resimleri anlamlandirirken birikimleri ve deneyimleri dogrultusunda
hareket ettikleri diisiincesidir. Biz bu anlamlandirma bi¢iminin fotograf i¢in de
gecerli oldugunu ¢ok rahatlikla sdyleyebiliriz. Yiiz elli yili askin bir gegmise sahip
olan fotograf giiniimiizde yaygin gorsel araglar sayesinde izleyiciye ulasarak belli bir
gorsel algilama ve birikim yaratmakta, sonugta da izleyiciler fotograflari bu yonde
anlamlandirmaktadir. Yam sira fotografin kendi gelenekleri ve kendine 6zgii stilleri
de mevcuda gelmektedir. Ornegin, bugiin artik fotojurnalistik bir gelenekten de
stilden de bahsedebiliriz, belgesel bir gelenek ve stilden de. Ornek bir isim olarak
Simon Norfolk’u bu noktada anabiliriz ve savag bolgelerinde savasin izlerini takip
ederek ¢ektigi pitoresk fotograflarinin hem manzara fotografi stilini hem de

gelenegini temsil ettigini belirtebiliriz.

Scruton’un makale boyunca sik¢a vurguladigi diger bir noktada, resimle
fotografin en 6nemli ayrim noktasinin resimde gergekligin yorumunun fotografta ise
bu gergekligin nasil goriindiigiiniin bulundugudur. Fotograf gercekligin karsiligidir,
degistirme doniistiirme yoktur. Resimde ise gorsel unsurlarin yani sira yorumu da
goriiriiz, neye benzedigini degil, ressamimn onu nasil gordiigiinii goriiriiz. Ozel bir
anda 6znenin nasil goriindiigiinii fotograf bize verir, resimde de bir zaman1 yakalama
cabas1 mevcuttur ama bu uzatilmig (extended) bir zamandir. Biitiin bunlarin 6tesinde
ideal fotografin sadece benzerlik (resemblance) sayesinde temsil yapabilecegini

kabul eden Scruton bunun bir nesnenin kendisi olarak degil de baska bir seye
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benzeyen bir nesne olarak kaydedilmesi sonucu olusabilecegini savunur. Yani x

y’nin z olarak kaydedildigi bir ideal fotografsa bu s6z konusu olabilir.”

Biitiin bu belirlemelerin sonucunda yazar, temsilin sadece fotografin
nesnesini belirtmek anlaminda bir bag veya iliski oldugunu belirler. Fotografta, resim
gibi bir temsil olma (being a representation) durumu degil de temsili bir kullanima
sahiplik (having a representational use) durumu vardir.”® Yani bir kadim Veniis gibi
fotografladigimizda, aslinda Veniis’iin temsilinin fotografin1 elde ederiz, onun
fotografik temsilini degil. Scruton’un burada ortaya attigi, fotografta temsili bir
kullanima sahip olma durumu aslinda diger sanatlar i¢in de gecerlidir diyebiliriz.
Veniis’iin resimsel imgesini yaratmak isteyen bir ressam veya heykeltiras model
kullanabilirler, o zaman ortaya ¢ikan eser de temsilin resmi veya temsilin temsilidir
diyebiliriz. Veniis seklinde fotograflanan belirli bir kadinin fotografi, fotograftaki
kadin1 degil Veniis’ii temsil eder. Biz kendi deneyimlerimizden, birikimlerimizden
yola ¢ikarak fotografcinin bu figiirii kullanma, betimleme bigiminden, ifade edilmeye

calisilan diisiinceyi bulgulamaya calisiriz.

Daha ¢ok merak duygusu igeren fotografa izleyici estetik bir ilgiyle
yaklasirsa, onu bir temsil araci olarak goriip degerlendirirse o zaman fotografin
temsili bir sanat olabilecegini kabul eden Scruton, bunun tamamen bizimle ilgili bir
sey oldugunu da vurgular. Kabullenis ve yaklasgim tarzi aracin o6zelligini
belirleyebilir. Ornegin Luc Delahaye’in savas fotograflarimi incelerken, fotografta
daha cok onun estetik yonelimlerini gérmeye calistigimizda, bu imgeler bizim icin

artik estetik birer temsildir.

Nesneye baglilik, eserde sanat¢cinin niyetinin goriilmemesi, detaylara hakim
olamama gibi Ozelliklerin fotografi, temsili bir sanat statiisiine tasiyamaz gibi
belirlemelerinin yani sira, Scruton’un fotografa dair iki tespiti daha vardir. Bunlardan
birincisi kurgusal (fictive) bir yapiya sahip olmamasi, digeri de fotografcinin
eserinde individiial stilinin belirgin olamayacagidir. Dis diinyayr oldugu gibi

mekanik bir sekilde kaydeden, ayna gibi yansitan fotograf kurgu icermez, kopya eder

> Scruton, a.g.e., 5:590
"® Scruton, a.g.e., 5:597
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sadece. Bu ylizden de sanat¢inin bireysel stili fotograflarda yer almaz. Bu yaklagim
da elestirilebilir, soyle ki; belki tek bir fotografa bakarak bir fotografcinin individiial
stilini goremeyebiliriz (ki bu diger sanat alanlarindaki sanat¢ilar i¢in de gecgerli bir
durumdur) ama birden ¢ok fotografin yan yana gelmesi bize fikir verebilir. Hem
belirgin bir stil hem de ifade edilmeye c¢alisilan konuyu bdylece tanimlayabiliriz.
Bunun yani sira tek bir karede bile bir stili belirlemek miimkiindiir. Steve
McCurry’nin tek bir fotografina baktigimizda belki ilk anda fotografik stili hakkinda
kesin bir bilgi sahibi olamayabiliriz ama birden ¢ok ¢alismasini gérdiiglimiizde onun
savas bolgelerinde c¢ektigi fotograflardaki renk arayigini ve bunu miikemmel bir
sekilde yakaladigini tespit edebiliriz. Fotograf¢inin individiial bir tazi vardir ve hem

konusu hem de kendi diisiincesi bu goriintiilerin arkasindan goriilebilir.

C- Temsili Bir Sanat Olarak Fotograf (Robert Wicks)

Estetik tarihi iizerine ¢alismalari bulunan Robert Wicks, Scruton’un
makalesinden sekiz yil sonra Photography as a Repsentational Art adli iddiali
makalesi ile fotografin sanatsal ve temsili niteligi lizerine diisiincelerini dile
getirmistir. Wicks, fotografin nedensel (causal) ve mekanik bir siire¢ olmasi
ozelligine dayanarak bazi estetik¢ilerin fotografi sanat, fotograf¢iyr da sanat¢i kabul
etmemeleri gibi geleneksel diisiincenin gecerliligini yitirdigini; ¢linkii iyi bir fotograf
elde etmenin deklangore basmaktan fazlasini gerektirmesinden yola ¢ikan usta
fotografcilarin, fotograflarinda igerik ve kompozisyonu estetik yargi anlaminda bir

bagla olusturarak kurmakta olduklarini ifade etmistir.

Wicks makalesinde Scruton’un tam karsisinda yer alarak, fotografin estetik
ve sanatsal kapasitesinden yola ¢ikarak fotografin temsili bir sanat olma niteligini

belirlemeye ¢aligir.

“Scruton, fotografta sanatsal olarak varolan seylerin fotografik araca ozgii
ozelliklerden kaynaklanmadigini iddia eder. Edebi, dramatik, resimsel veya heykelsi
anlamdaki bir temsil gibi fotografik temsilin olduguna inanmaz. Scruton’a gore,

fotografin bir seyin temsili olarak estetetik degeri onun yalnizca temsil edilen
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nesnenin estetik ozelliklerinden saglanir, fotograf yapilmadan once nesnenin varolan

ozelliklerinden.”"’

Wicks, Scruton’un fotografik aracin temsil 6zelligini tamamen reddetmesinin
Otesinde, ideal bir fotografin bir nesnenin goriiniimiiniin milkemmel bir kaydini
sagladigin1 kabul ettigini, boylece de fotografi bir kayit aract olarak kabul ettigini
vurgular. Aslinda temel sorun estetik bir ilginin temsil edilmesidir ve bu yaklasim da
geleneksel estetik teorinin sorunudur. Scruton ideal fotograf ile estetik bir ilginin
temsilinin imkansizligina zaten vurgu yapmisti ¢iinkii ona gore ideal fotografik
milkemmel yeniden liretim bir nesnenin gorsel goriiniimiinii ve ciplak gozle ne
goriiyorsak onun sadece bir kopyasini, suretini verir ve bunun 6tesinde de nesne ile
ilgili bize hicbirsey sOyleyemez. Yani ideal fotograf, tipki ayna gibi nesneleri
gosterir; bizim bir fotografi giizel bulmamiz demek fotograftaki nesnenin veya

konunun giizel olmasindan kaynaklanir.

Scruton’un biitiin bu savundugu fikirlerin karsiti olarak Wicks, fotografin
tipk1 bir ayna gibi ¢iplak gozle goriilen nesneleri oldugu gibi yansitmasindan yani
goriintilyii tekrarlamasindan farkli olarak, fotografin -ideal veya aktiiel- nesnenin
veya konunun goriintiisiinii yakaladigini ve sakladigini savunur. Boylece nesneyi
inceleme firsatt bulur ve ciplak gozle oldugundan daha cok sey gorebiliriz.
Fotografin bu 6zelligi, Edward Muybridge’in kosan atlarin fotograflarini seri halde
cekip, atlarin dort ayaginin da havadayken ikisinin tam arkada, ikisinin de tam 6nde
durduguna dair yanlis inanci yerle bir edip dort ayagin da karin bdolgesinde
toplandigini fotografik olarak belgeledigi zamandan beri bilinmektedir. Ciplak goziin
algilayamadigint  fotografin kaydetmesi ve saklamasi gorsel bilinci de
evrimlestirmistir. Wicks, fotografin nesnesiyle ayni estetik Ozellikleri her zaman
paylasmadigi icin ikisinin estetik olarak birbiriyle degistirilebilir olmasinin yanhs bir
inanig oldugunu ileri siirer. Yani nesnesiyle fotograf ayni estetik degerde veya

ozellikte degildir.

" Robert Wicks, Photography as a Repsentational Art, British Journal of Aesthetics, 29:1
(1989:Winter), s:2
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Scruton’un, fotografla estetik bir ilginin ifade edilememesi tezine Wicks karsi
¢ikar ve bunun nasil olasi olabilecegini drneklerle gostermeye ¢alisir. Ornegin bir
fotografe1 bir fabrikayr goriintiilerken, pozlandirma boyunca veya dncesinde fabrika
hakkindaki diisiincelerini ifade edecek bir tarzi benimseyip ona gore davranacaktir.
Bunu, sectigi teknik, bakis acisi, 1518in kullanimi, ¢ergeveleme, ¢ekim zamani vb.
gibi unsurlarla kurabilir. Olusturdugu goriintiiyle sadece fabrikada yapilan islere de
dikkat c¢ekebilir, bacadan ¢ikan dumani 6n plana ¢ikartarak fabrikanin neden oldugu

hava kirliligine de...

Konusunu dondurarak kaydeden fotografta “resimsel veya elisi gibi etkilerle
kirlenme” Scruton tarafindan aktiiel fotograf olarak tanimlanmisti. Bu durumu
anlamak i¢in Wicks “resimsel metodlar ve amaglar” nedir sorusunu sorar ve asil
onemli olanin hangi genel metodlarla resimde ve fotografta temsilin bagimsiz olarak
yapilabildiginin belirlenmesi oldugunu vurgular. Ilk olarak ele aldig1 konu,
Scruton’un da bahsettigi, temsili sanat cergevesinde kurgusal (fictive) temsil
kapasitesidir. Scruton, resim ve edebiyatin bu yetenege sahip olduklari igin temsili
sanatlar oldugunu fotografinsa nesnesine mutlaka bagli oldugu igin bdyle bir
kurgusal karakterden yoksun oldugunu savunurken Wicks, bu bakis agisinin oldukca
geleneksel oldugunu savunur; fotografin kurgusal olamama durumunun, resimle
karsilagtirmali  olarak, sadece konu igerigi baglaminda smirlandirildiginda
olabilecegini ¢linkii resmin hem gercek hem de olasi olanla ilgili olabilecegini

fotografinsa sadece gercek olani kapsadigini savunur.

“Fotografin temsili bir sanat olup olmadigi problemini ¢ozmek igin, ayni
zamanda, soyle bir karsilastirma da yapmak zorundayiz: bir nesne hakkindaki gercek
diistinceleri vurgulayan ger¢ek nesnenin resmi ile, ayni nesnenin fotografini
karsilastirmalyiz. Sadece bu anlamda fotograf ve resim arasindaki temsili ifade

kapasitesi farkliliklar: belirgin hale gelecektir.”78

Wicks, bu diisiincesini saglamlastirmak igin, bir kisinin ekspresyonist bir

portresinin izgesel(spectral) maviler, sarilar ve morlarla resmedilmesinin o kisinin i¢

® Wicks, a.g.e., s:5
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diinyasint dogru olarak ortaya koyup koyamadigmi diisiinmemizi salik verir ve
resmin de bunu tam olarak gerceklestiremeyecegini belirtir. Temsil edilen
diisiincenin ifadesi, kurgusal temsil kapasitesi burada da c¢ok belirgin degildir.
Nesnelerin goriintiisiine dogrudan bagimli olan natiiralistik temsil ise bu bagimlilik

yiiziinden Scruton tarafindan daha az temsili olarak kabul edilmisti.

Wicks, Scruton’un o6zellikle ideal fotograftan yola c¢ikarak, fotografin
gosterdigi sey hakkinda bir disiince ifade edemeyecegine dair fikirlerini
maddelestirerek hepsinin anti-tezini belirginlestirir. Ilk olarak, Scruton’un, bir
nesnenin goriiniimiiniin milkemmel bir kopyasi o nesne hakkinda bir diisiince ifade
edemez, bu yiizden de sadece nesnenin nasil goriindiigiiniin kopyasini iretir (it can
only replicate how the object looks)”® goriisiine kars1 ¢ikar. Wicks, pek ok nesnenin
anlam degistirerek veya anlami gii¢lendirecek sekilde sembolik olarak pozlandirilmis
fotografik imgelerinin varoldugunu, bunun bir 6rnegi olarak da dur isareti/fabrika
fotografinin hem ideal hem de aktiiel olabilecegini ileri siirer. Diger 6nemli nokta ise,
Scruton’un ressamin resmindeki ifadeci detaylara fotografciya gore daha ¢ok hakim
olmas1 yolundaki diisiincesidir. Wicks fotografta ayrintilarin kontroliiniin bir sorun
teskil etmedigini, ¢linkii bir fotograf¢inin objektifini yavasca gevirerek, objektifine
takacag bir filtreyle veya degisik ebattaki bir objektifle goriintiideki biitiin detaylari

en ince ayrintisina kadar elde edebilecegini 6ne stirer.

Tiim bunlardan yola ¢ikarak fotografin temsili bir sanat olarak goriilmesi
gerektigini savunan Wicks, fotografin temsili bir sanat olarak ifade kapasitesini
resimle karsilagtirarak belirlemeye calisir. Oncelikle fotografa 6zgii, diisiincenin
temsili bir bigimde ifade edilme big¢imlerini belirler: ilki, hareketli bir nesnenin
imgesini dondurmak suretiyle tartistirmasidir. Diger temsil bigimleri, fotografcinin
ozel film seciminden (renkli, siyah/beyaz, infra-red, degisik grenli filmler, baski ve
slayt) ve cekim teknikleriyle (zamanli pozlama, uzun siireli pozlama, kaydirarak

veya teleskopik pozlama) ortaya cikar. Biitiin bu fotografik segenekler fotografgiya

79Wicks, a.g.e., s:6, Burada kullanilan kavram ‘replicate’ 6nemlidir ve ‘imitate’ ile karigtirilmamalidir.
Raplicate, -cogunlukla ¢ogaltmak i¢in- aynini yapmak, kopyalamak anlamindadir, imitate ise taklit
ornek almak, andirmak, benzerini yapmaktir. Replicate daha ¢ok uygulama anlaminda
kullanilmaktadir.
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ciplak gozle deneyimlenenden yola ¢ikarak nesnenin imgesini yaratmasi imkanini
saglar. Fotografik imgenin iiretimi, 6zel bir ara¢ (medium) olarak fotografciligin
kendine 0zgii yontemleriyle ortaya c¢ikan gorsel ozellikler kullanilarak miimkiin
olabilir. Wicks, biitiin bu 6zelliklerin konu igerigine uygun bir sekilde yogrularak

diisiincenin fotografik temsilinin miimkiin oldugunu savunmaktadir.®®

Sonug olarak, Wicks Scruton’un ortaya koydugu nedensel bagin temsil i¢in
yeterli olmadig1 yoniindeki tezini geleneksel bularak reddetmekte ve fotografin bu
yoniinlin avantaj sayilabilecegini, resim sanatinin da hem kurgusal temsil hem de
natiiralist temsil kapasitesine sahip oldugunu ifade etmektedir. Yani sira, gelisen
teknolojiyle birlikte sinirsizca artan teknik imkanlar ve bu teknikler i¢inde kaybolan

konu igerikleri de her iki sanat alaninda da ortak olarak yasanmaktadir.

% Wicks, a.g.e., s:7
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IKINCI BOLUM
SAVASIN FOTOGRAFIiK TEMSILININ TARIHSEL GELiSiMi
1-SAVAS KAVRAMI VE SAVAS FOTOGRAFCILIGINDA iLK DONEMLER
A- Savas Kavram

Savasg, ilk toplumlardan giinlimiize degisik bicimlerde ve yikicilikta hep
varolmus, ilkel toplumlarda daha ¢ok catismalar seklinde, uygar toplumlarda ise
kurumsallasmis bir yapr olarak varligini siirdiiregelmistir. Sanayilesmeyle ve
sonrasinda gelen teknik icatlarla modernize olmus, hayatla birlikte savas yontemleri
ve araclarinin da modernize olmasmi getirmis ve toplu kiyimlarin yasandigi,
askerlerin yanmi sira sivillerin de oldirildigi kuralsiz savaslart dogurmustur.
Gilinlimiizde ise savas, artik savas ugaklarindan atilan bombalarin yiizlerce parcaya
ayrildig1 ve bu parcalardan bazilarinin hemen patlamadigi, 1stya duyarli ve oyuncak
seklinde bile olabilen bu pargalarin ¢cocuklarin ellerinde patlatildig1 acimasiz planlar

iceren bir goriinlimdedir.

Insandaki iggiidiisel yikicihigm ve 6ldiirme arzusunun dizginsiz bir sekilde
ortaya ¢iktig1 savas olgusuna yaklasimlar cesitlilik gosterir. Sigmund Freud’a
dayanarak, savasin nedeni olarak sadece insandaki yikicilik iggiidiisii oldugunu ileri
siirenler vardir ancak bu yanhstir. Freud, “/nsanlar savasa c¢agrildigi zaman,
iclerindeki bir¢ok motif, yani soylu ve bayagi, acik acik ortaya dokiilen ve
suskunlukla geistirilen tiirdeki motifler bu ¢agriyi evetleyebilir.”® derken insandaki
yikicilik i¢giidiisiinlin savasin temel nedeni olmadigini, savas halindeyken ortaya
cikan insani kotiiciillikler olduguna vurgu yapar. Bir savasin nedeni sadece
ekonomik, politik, kiiltiirel, ulusal ve dinsel olabildigi gibi bunlardan bir kaginin
birlikte neden oldugu durumlar da s6z konusudur. Hitler’in II. Diinya Savasi’na da

yol agan saldirganliklarint  ve  Yahudi katliamin1  sadece  1rkeilikla

8 Sigmund Freud, “Baris ve Savas Sorunu Uzerine”, Yarin Dergisi, Ceviri: Oguz Oziigiil,
Ankara,Say1: 32, Nisan 1994, s: 13-14’den aktayan Ertan Yilmaz, “Amerikan Sinemasinda Savas ve
Vietnam Filmleri”, Antrakt Sinema Kitaplar1, Istanbul, Eyliil 1997, s: 18
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aciklayamayacagimiz gibi sadece ekonomik biiyiime ve giiclii olma ¢abasi olarak da

aciklayamayiz.

Savas lizerine diislinen ve yazan pek c¢ok kisi olmustur ama giiniimiizde higbir
savas metni yoktur ki Napolyon’a karsi savagmis Prusyali General Carl Von
Clausewitz’den” (1780-1831) bahsetmesin. Clausewitz, “Savas Uzerine” (On War-
1832) adli ¢alismasini, savasin ne oldugunu, savasin olustugu toplumsal ve politik
iligkileri nelerin belirledigini ve barisin tahsis edilmesi i¢in hangi kosullarin gerekli
oldugunun yer aldigi bu c¢alismayr Napolyon Savaslart ve Fransiz Devrimi
deneyimlerine dayanarak diizenlemistir. Clausewitz’in 6énemi savasin, politikanin

baska araclarla devami oldugu tespitini yapmasindan gelir:

“Savas politikanin baska araglarla devamindan baska bir sey degildir.
Boylece savasin sadece politik bir eylem olmakla kalmayip gergek bir politik arag,
politik iligkilerin bir devami ve bunlarin baska araglarla gerceklestirilmesi oldugunu

goriiyoruz. Savagin biitiin 6zelligi kullandigi araglarin ozelliginden ileri gelir.”82

Bu sav, bugiin ¢ikartilan savaglara bakildiginda anlamini biraz kaybetmistir.
Clausewitz’in savas kurami klasik devletler savasi veya modern savaglar
baglamindadir. Baglama nedeni ve sonucu belli olan, hasimlarin askeri, ekonomik ve
bircok yonden esit oldugu, genellikle sonucunu nihai biiylik bir muharebenin
belirledigi, daha ¢ok askerlerin 6ldiigii ve yaralandig1 ve yasasi-mekani-siiresi belirli
savaslardir. Oysaki kapitalizmin ikinci biiyiik krizinin 1970’11 yillarda yasanmasi ve
bunun sonucunda uygulamaya konulan neo-liberal politikalarin getirdigi sermayenin
uluslararasilasmasi, hammadde kaynaklart ve ucuz isgiicii neredeyse o bdlgeyi

kiiltiirel, ekonomik ve siyasi ac¢idan ele gecirme plami ile diinyanin pek ¢ok

* C.V. Clausewitz, askeri egitimini aldiktan sonra, Prens August ile birlikte Fransa’min 1806’da
Prusya’ya kars1 agtig1 savasa katildi ve ayni yil Fransizlara esir diistii. Prusya’nin yenildigi bu savasi
elestirel bir sekilde inceledikten sonra 1808’de reformcu subaylarin yaninda yer alan Clausewitz, 1812
yilinda Prusya Krali II. Friedrich Wilhelm’in Fransa ile yaptigi baris kararimi elestirerek Prusya
Ordusu’ndan ayrilip Rusya’nin hizmetine girdi. Napolyon’a kars1 savasta (1812) Rus Ordusu’nda
yarbay olarak gorev yapan Clausewitz Prusya ordusuna tekrar geri dondi ve 1818-1830 yillan
arasinda Harp Okulu Komutanligi yapt1. Savas Uzerine adli yapitin1 da bu dénemde yazdi. Polonya
Ozgiirliik Savagt (1831) sirasinda Pozen’de kurulan ordunun kurmay baskanlig1 gérevini de yapan
Clausewitz ayn1 y1l kalp krizinden 6ldii.

82Carl Von Clausewitz, Savas Uzerine, Ceviri: Siar Yalgin, Spartakiis Yayinlari, ikinci Baski,
Istanbul, 1997, s: 53
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noktasinda yasanan savaslar ve isgaller, klasik devletler savasindan farkliliklar
gosterir. Modern savaslar daha c¢ok siyasi saiklerden kaynaklanirken neo-liberal
sistemdeki yeni savaslarin ana nedeni ekonomiktir. Dinsel ve etnik nedenlerle de
savaglar ¢ikmaktadir ama kiiresel kapitalist sistemde bu unsurlar da 6zde ekonomik
nedenler i¢in bahane edilmektedir. Sermayenin uluslararasilagsmast ve pazar
olusturmasi Oniindeki engelleri kaldirma yolundaki, giic kullanimi bastan beri

devletler araciligiyla olmaktadir.

“Burjuvazinin hizmetgisi olarak devlet pre-kapitalist siniflarin ve devletlerin
kapitalist meta ihracinin kisitsiz genislemesine karst koyduklar: engelleri asmak igin
siyasal ve c¢ogu zaman askeri gii¢c kullanmak zorunda kaldi. Serbest rekabetci
kapitalizm ¢caginin en “liberal” ve “saf” burjuva devletleri bile hi¢hir zaman uluslar
arasi pazarlari ele gecirmek icin giic kullanmaktan vazgecmedi: Ingiliz
kapitalizminin Cin’deki Afyon Savaslari ve Ingilizlerin Hindistan daki fetih ve
konsolidasyon seferleri, ABD’nin Meksika’daki genisleme savasi, Fransa’nin

Cezayir deki savagsi vb ornekleri hatirlamak yeterlidir” 83

Ernst Mandel’in 70’lerin baginda yazdigi bu metinden sonra “pazar igin
savag” daha ¢ilgin bir boyuta vardi ve bu giiniimiizde de hammaddeye serbest erisim
ve yatirimlarin kiiresel bazda siirdiiriilebilmesi i¢in pek c¢ok cografyada devam
ettirilmektedir. Sadece ABD’nin diinyay1 ele gegirme tarihine baktigimizda 1893’ten
2003’e¢ kadar olan siirede diinyanin farkli bolge ve iilkelerinde on dort darbe,
saldiri/iggal diizenledigini gériiyoruz.84 Oncelikle Hawaii Adas1, Kiiba, Porto Riko,
Honduras ve Nikaragua gibi iilkelerle baslayan isgaller, Soguk Savas ile birlikte
Guatemala, Iran, Vietnam ve Sili’de uygulanmis ve giiniimiizde de Afganistan ve

Irak ile devam etmektedir.

Glinlimiizde artik savas politikanin baska araclarla devami olmaktan ¢ikmis,
baris ve demokrasi getirmek bahanesiyle yapilir duruma gelmistir. Bu durum savasin

bir ara¢ olarak kullanilmasin1 ve daha da otesine gecilerek inandiriciligi olmayan

8 Ernest Mandel, Geg Kapitalizm, Ceviri: Candan Badem, Versus Kitap, Subat 2008, s:413-414
% Bu konuda daha ayrintili bilgi i¢in bakimiz Stephen Kinzer, Darbe, Hawaii’den Irak’a
Amerika’nin Rejim Degisiklikleri Yiizyil, Ceviri: Zeynep Beler, Iletisim Yayinlari, 2007
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suni savas gerekceleri yaratilmasina kadar varmaktadir. Uluslararasi sermaye igin
cazip cografyalardaki Irak benzeri ilkelerde, yonetim bi¢imleri anti-demokratik
bulunmakta ve demokrasi gotiirme gorevi iistlenilerek isgal gergeklestirilmekte;
varligi mechul yeni terér Orgiitleri yaratilmakta veya bir iilke toptan teror iilkesi
addedilmekte fakat ama aslinda bolgenin petrol ve diger zenginliklerini rahatca
kullanabilmek i¢in kendi hareket alanini1 rahatlatma projesi i¢in binlerce insan
oldiirtilmektedir. Reel sosyalizmin ¢oklisiiyle birlikte hareket alani rahatlayan ve
muhalefet veya ciddi bir kars1 giicle karsilasmayan basta ABD olmak {izere batili
kapitalist tilkeler, bu savas oyunu sirasinda ug boyutlarda yasanan savas suglarini bile
kapatmaya caligmamakta, hatta teshir etmektedirler. Irak’taki Ebu Garip cezaevi
fotograflar1 buna en iyi ornektir. Yani sira savas gerekcesi olarak Amerika’nin ileri
stirdligli Irak’1n niikleer silah bulundurdugu gerekcesi de (Irak’a 2003 yilinda yapilan
isgalin ilk nedenlerinden biriydi) ispatlanmayinca niikleer silah bulamadiklarim

rahatga kabul etmekte ama isgali ve savasi slirdirmeye devam edebilmektedirler.

Clausewitz’in savas teorisi -¢ok ilgingtir ki- hem Adolf Hitler® hem de
Vladimir ilyi¢ Lenin® tarafindan benimsenmistir. Savasin aragsalligi bakimindan ele
alindiginda Savas Uzerine’de yer alan biitiin taktik ve stratejilerin farkli diinya
gorlisiine sahip liderler tarafindan kabul edilmesi ¢ok da anlasilmaz bir durum gibi
goriinmemektedir. Bu kabullerin 6tesinde savasin politikanin devami oldugu gergegi

giintimiizde de agik bir sekilde gézlemlenmektedir.

Lenin, savasi saldirgan ve savunucu (hakli) savaglar seklinde ikiye ayirir ve
[.Diinya Savasi’ni kastederek bu savasin emperyalist bir savas oldugunu soyler.

Sosyalistlerin savasa kars1 tutumunu ise Lenin soyle agiklar:

8John Keegan, Savas Sanati Tarihi, Ceviri: Fiisun Doruker, Yeni Yiizyil Tarih Dizisi (Sabah
Kitaplari), istanbul, 1995, s:552

8pjerre Naville, “Carl Von Clausewitz, Savas Uzerine, Ceviri: Siar Yalgin, Spartakiis Yaynlari,
Istanbul, Ikinci Baski, 1997” adli metinde &nsdz, (1954), s:20-21 Naville bu iddiasim tabii ki
Lenin’in Sosyalizm ve Savas adli metninde gegcen su sozlerinden dolayi one siirmektedir: “Savas
politikanin baska araglarla devamidwr (yani siddet araglariyla). Bu iinlii séz, savas iizerine derin
bilgisi olan yazarlardan birisi, Clausewitz tarafindan séylenmistir. Marksistler, hakli olarak, bu beliti,
daima, her savasin ozelligini kavramada teorik temel olarak gérmiislerdir. Marx ve Engels de
savagslara iste bu goriis agisindan bakmislardir.” Wladimir ilyi¢ Lenin, “Sosyalizm ve Savas”,
Ceviri: N. Solukeu, Sol Yayinlari, Ankara, Ekim 1976, s:16
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“Sosyalistler, halklar arasindaki savaslart daima barbarca ve canavarca
bulmuslar ve kotiilemiglerdir. Bizim savasa karsi tutumumuz gene de aslinda burjuva
pasifistleri ve anarsistlerden farklidir. Her seyden once, biz, bir yanda savagslar ile
ote yanda iilke i¢indeki sumif savasimlar: arasindaki ayrilmaz baglihigi; siniflar
ortadan kaldirilmadan ve sosyalizm kurulmadan savaglarin ortadan kaldirilmasinin
olanaksizigini ve i¢ savaslarin, ornegin, ezilen sinifin ezene, kélenin kole
sahiplerine, serflerin toprak beylerine, iicretli iscilerin burjuvaziye karsi verdikleri
savagslarin haklihigini, ilerici niteligini ve gerekliligini tamamen kabul ederiz. Biz
Marksistler, hem pasifistlerden, hem anarsistlerden, her savasin ayri ayri, Marx in
diyalektik materyalizmi goriis agisindan, tarihsel bir inceleme yapilmasi geregini
kabul ederiz. Her savagsta ka¢inilmaz bir bicimde olagelen dehsete, zulme, sefalete ve
iskenceye karsin, tarihte ilerici nitelikte pek ¢ok savas vardir; bu savaslar (Ornegin
mutlakiyet ya da kolelik gibi) ¢ok kotii ve gerici kurumlarin yikilmasina ya da
(Tiirkiye ve Rusya’da oldugu gibi) Avrupa’da en barbar despotluklarin ortadan

kalkmasina yardim ederek, insanligin gelismesine hizmet etmislerdir.”®

Sermayenin uluslararasilagsmasi ve kapitalizmin diinya iizerinde egemenligini
kurdugu evreye yani emperyalizme gecis, teknolojinin yardimiyla olmustur.
Dolayisiyla teknoloji, savaslarin da belirleyici unsuru haline gelmistir. Sosyalist bir
bakis acisiyla ve teknolojiyi hesaba katarak savasi tanimlayan Walter Benjamin

olmustur:

“Savasin ekonomik nedenlerinin onemini ortaya koyan agiklamalara hig
girismeksizin, emperyalist savasin en kotii ve en tehlikeli yammin, ¢agdas
teknolojinin dev boyutlara varan giicii ile, aym ¢agdas teknolojinin araciligiyla
glintimiiz  toplumlarinda erigilebilmis bulunan moral aydinlanmanin simrlilig
arasindaki u¢urum oldugu rahathikla soylenebilir. Gergekten, giintimiizdeki burjuva
toplumlari, kendi ekonomik dogalarina uygun olarak, teknolojiyi “insanal deger”
denebilecek olan her seyden tiim giiciiyle ve alabildigine ayirmakta,; teknolojinin,
toplumsal diizenin gelismesinde, kendisini dogal-gelisme yoniinden alakoyan varolan

toplumsal iligkilerin karsisinda kendisi i¢in ayri séz hakkina sahip bir birlikte-

8 Lenin, a.g.e., 5:10-11
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belirleyici oge konumuna gelmesinin engellemektedir. Bu durum yiiziindendir ki,
Birinci Diinya Savasinda goriildiigii iizere, gelecekteki savas da, teknolojinin “kole

isyant” olarak ortaya cikacaktir.”®

Top, tiifek, tabanca, tank ve bomba gibi savag araclarinin teknolojik geligimi
savast ve savastaki kahraman asker tanimlamalarini degistirmis, tek bir atom
bombast Il. Diinya Savasi sonunda Japonya’nin savast bitirmesinde yeterli
olabilmisti. Soguk Savas donemi ise niikleer bomba paranoyasi ile beslenmis, uzaya
cikan insanin uydular araciligiyla savastaki giicii elinde bulundurmasi diisiincesi
yayginlasip giindelik hayati dahi belirlemistir. Dijital teknolojinin devreye girmesiyle

ise gece goriisli kamera ve gozliiklerle, yakin savasta bile teknolojiye hakim olan

taraf {istiin hale gelmistir.
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Resim 4: Jacques Callot, Koyliilerin Intikami, 1633

Savasin fotografik temsilinin tarihsel gelisimine gegcmeden dnce, savasi belki
de savas kuramcilarindan daha etkili tanimlayan Jacques Callot (1592-1635) ve
Francisco Goya’nin (1746-1828) oymabaskilarima deginilmelidir. Fransiz Barok
sanatinin 6nemli isimlerinden Jacques Callot, Avrupa’da Otuz Y1l Savaslar1 (1618-
1648) tiim siddetiyle stirerken, 1933 yilinda, 18 oymabaskidan olusan Les Miseres et
les Malheurs de la Guerre adiyla bir seri ¢alisma yapar. Daha ¢ok halk ve saray

8 Walter Benjamin, Estetize Edilmis Yasam, Sunan: Unsal Oskay, Der Yayinevi, istanbul 1995, s:
104
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senlikleri ile tarihsel konulari basariyla isleyen Callot, Fransiz Ordusunun kendi
memleketi Lorrain’i istila ve isgal edisi sirasinda sivillere uyguladiklar1 vahseti

teknik ustaligiyla etkili bir bicimde betimlemistir.

“Bunlar genis ve derin bir perspektife sahiptir; ¢ok sayida figiiriin oldugu
genis a¢ilt manzaralardir, tarihten gelen biiyiik sahneler,; onlara eklenen her yazi da,
goriintiilerde resmedilen felaketler iizerine veciz bir yorum. Callot, askerlerin
kit’alarina sevk edilmelerini gosteren bir kalipla baslar, sonra da gogiis gogiise
stiren vahgsi ¢arpismalart katliami, yagmayt ve rza ge¢meyi, iskence ve idam etme
yvontemlerini (esiri bileklerinden iple yukar: ¢ekip sonra tekrar birakarak diisiirmek
suretiyle oldiirme, daragaglari kurma, oliim mangalar: olusturma, kaziga oturtma,
tekerlege baglama) koyliilerin askerlerden aldig1 écii gozler oOniine serer ve
ganimetlerin nasil paylastirildigini gostererek serisini noktalar. Baska bir iilkeyi
fetheden bir ordunun vahseti iizerine eserler yapmakta israr etmek iirkiitiicii ve
emsali goriilmeyen bir durumdur, fakat Fransiz askerleri de siddet orjisinin ugursuz
figiiranlar1 olmaktan baska rol oynamazlar. Callot’nun, Hiristiyanligin hiimanist
duyarlihigint resmetmesinde yalnizca Lorraine Diikliigii’'niin sona ermesine yas

tutmaya degil, bunun yam siwra, savas bittikten sonra, iki biikliim vaziyette bir yol

kenarinda sadaka dilenen, iistii basi yirtik pirtik askerlerin sefilligini gostermeye de
289

yer vardir.

e A

Resim 5: F. Goya, Bu daha da kétii, 1810-14 Resim 6: F. Goya, Ne de buras:, 1810-14

8 Susan Sontag, Baskalarimin Acisina Bakmak, Ceviri: Osman Akinhay, Agora Kitapligi, Istanbul,
2004, s: 42-43
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Francisco Goya, 1810-1820 yillart arasinda trettigi Savasin Felaketleri adl
graviir serisini, Fransa’nin Ispanya’yr isgali sirasinda yasanan olaylardan yola
¢ikarak olusturmustur. Fransiz Devrimi’ni desteklemesine karsin, onlarla savas
halinde olma durumu sanatgiyr ikileme siiriiklemistir. Goya savasi sadece tarafi
oldugu iilke agisindan ele almaz, savasla birlikte ortaya c¢ikan basibozukluklarin

sonugclarint her iki tarafin insanlar1 agisindan esit betimler:

“Goya, savasin partizan ve sovenist yanini benimsememistir. Savasi kotii
adamlarin agik¢a belli olan bir tiyatro oyunu bigciminde gormemigtir. Biiyiik acilar
cektiren ve acimasizca sugladigt savasin taraflart degil, tiim vahsetiyle savagin
kendisi ilgilendirmistir sanat¢iyi. Onun géziinde, populacho (giiruh, ayaktakimi)
olarak niteledigi bazi Ispanyollar, en az yiizsiiz celldtlar ve Fransiz ordusunun vahgi
tecaviizciileri kadar tiksindiricidir. Goya’'nin resmettigi savasin kahramanca, soylu
va da yiice bir yant yoktur. Ressamin tam olarak anlatmaya ¢alistigr “savasin igreng
yanidir: ateg hattinin arkasinda, en temel i¢cgiidiilerin basibos birakilmasiyla ortaya
ctkan korkung sahneler, tarih kitaplarinda ve destanlarda karsilasmadigimiz

ikiyiizhiliikler %

Goya’nin graviirlerinde savas sahnelerinin yani sira savasin yol agtig1 aglik ve
salgin hastaliklar da yer alir. Biitiin olumsuz yonleriyle savasi gergekten tam bir
felaket gibi betimleyen sanatcinin figiirlerindeki yiiz ifadeleri savasa bakisini ele
verir niteliktedir. Figiirlerin yiizlerindeki dehset ifadeleri, vahsice 6ldiirme sahneleri,
Oliilerin iistiindeki kiyafetleri calan fakirlerin durumlari, yaninda bebegi ile birlikte
O0lmiis kadinin betimlenisi savas1 olanca c¢iplakligiyla yansitan ¢ok giiclii

tanimlamalardir.

Yeni savas kavramina ve zamanla degisen savas yoOntemlerine, savasin
fotografik temsilinde estetize etme yoOnelimlerini inceleyecegimiz g¢aligmamizin
ticiincli boliimiinde tekrar deginecegiz. Fakat bizim icin asil 6nemli olan savas
fotografi ve temsil bicimleri oldugu icin konudan ¢ok fazla uzaklasmamak adina

bunu gerekli oldugu kadar ve kisaca yapmaya ¢alisacagiz.

% Alfonso E. Perez Sanchez, Goya’dan Savasin Felaketleri, Ceviri: Aysegiil Hatay, P Diinya Sanati
Dergisi icinde, Savas ve Sanat Sayisi, Say1 30, Yaz 2003, s:128
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Savasin fotograf aracilifiyla kaydi, tarihsel onemi olan diger olaylarin
kaydinda oldugu gibi daha etkili ve yarattigi gerceklik duygusu ¢ok daha yiiksek
olmustur. Bunun en biiylik nedeni benzerlik ve bu benzerligin yarattigi gerceklik
yanilsamasidir. Oysaki fotografin kaydettigi benzerlik se¢ilmis bir sahnenin, se¢ilmis
bir zamanda ve yine secilmis teknik 6zelliklerle kaydettigi benzerliktir. Biitiin bunlar1
secen fotografcinin kaydettigi an’in goriintiisii gercektekiyle higbir zaman birebir
degildir. Gombrich, benzerligin sinirlarint tartisirken sadece 15181in bile dis
diinyadakiyle asla birebir yansitilamayacagini ve bunun fotografta bile imkansiz

oldugunu soyler:

“Fotografin en kiiciik parcasinin bile ayni noktadan tutulacak bir aynanin
yansitacagr bir goriintiiye uymayacagr konusunda hi¢chir kuskumuz yoktur —bunun
nedeni fotografta renklerin degil, ama sinirll bir yelpaze igerisinde grinin az sayidaki
tonlarimin bulunmasidir; dogal olarak bu tonlardan highiri, bizim “gerceklik” diye
adlandirdigimiza uymaz. Konumuz agisindan daha da onemli nokta ise, tonlar
velpazesinin kendiliginden ortaya ¢ikmamis olusudur. Bildigimiz gibi, bu tonlar
genis olciide filmin islenigsine bagimli oldugundan, yine genis olgiide fotograf¢i
tarafindan belirlenir. Birbirlerinden iyice farkli goriinen her iki fotograf da ayni
negatiften basilmadir. Grinin gesitli tonlari arasindaki ayrimlarin ¢ok kii¢iik oldugu
kopya, yumugsak, hafif puslu bir isiklandirma yapimig izlenimini uyandirmaktadir.
Kontrastlardan yana daha zengin olan ikinci kopyanmin etkisi ise bambagskadir.
Dolayisiyla fotograf yoluyla olusturulan resim, doganmin tam bir kopyast olmak bir

vana, kendisine kaynaklik eden negatifin bile tam bir kopyasi degildir.”gl

Benzerlik yanilsamasi nedeniyle fotograf, tarihi olaylarin kaydinda o kadar
etkili bir ara¢ olarak kullanilmistir ki ¢ogu zaman politik amaglar i¢in ¢esitli
manipiilasyonlar uygulanarak propaganda malzemesi olmustur. Kitleleri inandirmak
veya kandirmak i¢in giiclii bir ara¢ olarak kullanilagelen fotografin bu 6zelligini

calismamiz boyunca tartigsmaya ¢alisacagiz.

%'Gombrich, a.g.e., s: 48
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B- Kirim Savas1: “Oliimiin Gélgesi Vadisi”

Her ne kadar, Meksikalilarla Teksaslilar arasinda 1847 yilinda yasanan savas
Charles J. Betts ve diger bazi anonim fotograf¢ilar tarafindan ilk fotograflanan savas
olarak kabul edilse de savasa dair ¢arpici, kalict ve tanimlayici ilk fotograflar, Roger
Fenton’un (1819-1869) Kirim Savasi’nda g¢ektikleridir. Ingiltere, Fransa, Osmanl
Imparatorlugu ve Sardunya’nin Rusya ile kars1 karsiya geldigi bu savas (1853-1856)

iki bucuk y1l siirmiis ve toplam 240 bin kisinin liimiiyle sonuclanmistir.

Fotol: Roger Fenton, Oliimiin Gélgesi Vadisi, Kirim, 1855

Fenton’un, Kirim Savagi fotograflari ilk defa gazete ve dergilerde litografik
baskilar1 ile yer almis ve cephe gerisi fotograflarla da olsa savasi gorsel olarak
yansitmistir. Fotograflardan olusan bir secki Londra ve Paris’te galerilerde
sergilenmis, ayrica bazilarinin roprodiiksiyonlar1 kartpostal seklinde basilip satisa
sunulmustur. Daha ¢ok teatral bir diizenlemenin 6n plana ¢iktig1 bu fotograflarda,
savagin yikici yonii, carpigma sonralar1 gosterilerek sansiirlenmis bir vaziyettedir. Bu
hem Savas Bakanligi’nin savasin olumsuz yonlerinin halka gosterilmesini
engellemesinden (oliiler, sakatlar, hasta askerler asla fotograflanmayacakti) hem de
oldukca hantal aletlerle ¢calismasi ve ¢arpisma sahnelerini aninda kaydedecek bir hiza

fotograf teknolojisinin heniiz ulagmamis olmasindan kaynaklanmaistir.
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Fenton’un ¢ektigi fotograflar donemin aligilagelmis savas ressamlarinin
savas temsilleriyle karsilastirildiginda aslinda c¢arpisma anlarmi  gostermemesi
bakimindan ve daha ¢ok cephe gerisi ile savas alanlarini betimlemesi nedeniyle ¢ok
cekici savag fotograflar1 sayillmayabilir. Ama gerek on bes dakika siiren pozlandirma
stireleri gerekse uzun ve zahmetli 1slak levha yontemi ile yapilan kalotip baski
tekniginin kisitlari® bu fotograflart anlamaya cahisirken nemli noktalardir. Teknigin
belirleyiciligini bir yana koyarsak Fenton’un fotograf¢iliga baslamadan dnce ressam
Paul Delaroche’dan aldigt resim egitiminin etkisini bu fotograflarda

gozlemleyebiliriz.

Savasin fotojurnalistik anlamda ve bir siireci kapsayan bu ilk kayit rnekleri
fotografin bir temsil olma 6zelligini mitkkemmel olarak yansitir. Teknigin belirleyici
olma derecesini, o donemi goz Onlinde bulundurarak ve bugiinden bakarak
sOyleyemeyiz ama Fenton’un sarapnel parcalarinin oraya buraya sagildigi, bir
catigmanin yasandigr bir vadide ¢ektigi fotograf savasin buglinkii fotografik
temsilleriyle karsilastirildiginda savasi oldukga giiclii ve etkileyici bir sekilde
tanimladig1 bir imgedir. Ik bakildiginda siradan bir manzara fotografi gibi duran bu
gorlintii daha dikkatli bakildiginda savasin izlerinin belirginlesmesiyle orada neler
yasandigina dair ipuglarini bize verir ve bu muhtesem soyutlamayla savas-6liim-
oldiirme gibi kavramlar belirginlesmeye baglar. Fenton’un bu ¢ok hiiziinlii
fotografin1 “Oliimiin Golgesi Vadisi” olarak adlandirmasi da bu yiizdendir, burada
Oliimler oldu ama simdi sadece izleri, golgesi mevcut der gibidir. Kutsal kitapta,
Davud’un 23. Mezmur’unda da gegen Oliimiin Golgesi Vadisi adlandirmasinin

hikayesi bir y1l dncesine dayanir:

% Kalotip, daguerreotip gibi kullanimi ok zor ve pahali bir tekniktir. ingiliz Scott Archer’in 1851°de
gelistirdigi bu teknik uzun islemler gerektirir: “Mercek (cam) iizerine igine giimiis tuzlar katilmis,
eter iginde eritilmis pamuk barutundan olusan bir madde dokiilityordu. Bu zehirli madde (kolokyum),
kurutma isleminden once kullanilmamaliyd:, ¢linkii bir kez kurudu mu tim duyarliligim
yitirmekteydi. Bu kisa zaman zarfinda —toplam 15 dakika kadar- fotograf¢inin plakalari hazirlamasi ve
plakalarin da islem gérmesi i¢in gerekli tiim malzemeleri hazirlamasi1 gerekmektedir. Gergek gezgin
laboratuarlar (fotograf ¢ekilen yerde kurulan cadirlar ya da at arabalarinin karanlik oda haline
getirilmesi) fotografgilara eslik eder. Ornegin Mathew Brady, I¢ Savas sirasinda bir sarap saticisinin
eski at arabasini kullanacaktir.” Pierre-Jean Amar, Basin Fotografciligi, Ceviri: inci Cinarli, Kirmizi
Yayinlari, Mart 2009, istanbul, s: 20

“ Davud’un ilahileri olan mezmurlar kutsal kitapta toplam 150 tanedir. Mezmur 23 ise sdyledir: “RAB
cobanmimdir, Eksigim olmaz. Beni yemyesil caywlarda yatirir, Sakin sularin kwisina gétiiviir. Icimi
tazeler, Adi ugruna bana dogru yollarda onciiliik eder. Oliimiin gélgesi vadisinden gecsem bile,
Kotiiliikten korkmam. Ciinkii sen benimlesin. Comagin, degnegin giiven verir bana. Diismanlarimin
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“Roger Fenton’un Oliimiin Gélgesi Vadisi fotografimin ¢ekildigi yerde
yaklasik bir yil énce 25 Ekim 1854 ’te Ingiliz Isik Siivarileri biiyiik bir hezimete
ugramisti. Rus Ordusu stratejik olarak daha avantajli konumdayd. Ingiliz Ordusu
ise ayni zamanda yanlis strateji ve eksik koordinasyon kurbani olmustu. Sonugta 637
askerin 247 tanesi hayatini kaybetti. Askerler sehit olan arkadaslarmin anisina

buraya Oliimiin Gélgesi Vadisi adini verdiler.”

Susan Sontag, bu fotografin Fenton’un Kirim’da ¢ektigi ve iyi seyleri

belgeleme ¢abasinin disina ¢ikan tek fotograf oldugunu belirtir ve ekler:

“Fenton’un unutulmaz fotografi, olmayan seyin, oliisiiz oliimiin portresidir.
Ustelik bu, ¢corak bir ovadan uzakta bir bosluga dogru kivrilan, kayalar ve giillelerle
kapli, genis, tekerlek izlerinin belli oldugu bir yolu gdéstermesine ragmen, onun
cektigi fotograflar arasinda, bir mizansen seklinde tasarlamaya ihtiya¢ duymamasi

gerektigi tek ornektir.”™

Fenton’un Olimiin Gélgesi Vadisi fotografi, savas fotografcihg igin ilk

klasik ornektir:

“-Kwrim Savaginin metonimik bir ifadesidir.

-Savas fotografina ozgii simdiki zaman ile manzara fotografina 06zgii
zamansizligin kesismesidir.

-Varligin iginde yoklugu, yoklugun icinde varligi algilayan metafizik bilince
isaret eden bir gostergedir.

-Kiyamet sonrasi ikonografisi baglaminda siirsel bir yorumdur.

-k savas fotografcisimin savas fotografinin gelecegini ebediyen tanimladig
bir soylemdir.

-Bir savas kiiltiirii ikonudur.

oniinde bana sofia kurarsin, Basima yag siirersin, Kasem tasiyor. Omriim boyunca yalniz iyilik ve
sevgi izleyecek beni, Hep RAB'bin evinde oturacagim.”

% Simber Atay Eskier, Roger Fenton’un “Oliimiin Golgesi Vadisi” & Postmodern Savas
Muhabirligi, http://www.fotoritim.com/yazi/simber-atay-eskier--roger-fentonun-olumun-golgesi-
vadisi--postmodern-savas-muhabirligi&bulunanlar=simber%?20atay 15.10.2010

%Sontag (2004), a.g.e., s: 50
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-Bir fotograf tarihi klasigidir.
-Klasiklegmis bir savas metaforudur.
-Savas fotografcisimin elestirel, evrensel ve individiialist konumunun ideal

bir temsilidir.”®

Savas alan1 peyzajlar1 ve cephe gerisi goriintiilerinin agirlikta oldugu
Fenton’un Kirim Savasi fotograflarinda yerlerdeki cansiz bedenler de mevcuttur.
Savasin yikiciligini ve dehsetini sadece savas anlarinda degil, savas sonrasinda ve
savast yasayan askerlerin, Ornegin dilenirkenki halleriyle gdsteren savas
temsillerinde poz vermelerin yogunlukta olmasi, savasin gercekligini giinimiizdeki

orneklerdeki gibi yansitmasa da fotograflarin etkisini azaltmaz.

Bununla birlikte bugiin de savasa kavramsal olarak yaklasan pek c¢ok
fotojurnalistin ¢alismasinda savasin izleri lizerinden savasin tanimlanmasina gitmek
gibi tercihlere sik rastlamaktayiz. Simon Norfolk’un Irak ve Afganistan gibi
cografyalarda cektigi bombalama sonrast olusan bos mermi kovanlari, yikik bir
havuz, kent ve bina goriintiileri; Stanley Green’in Cegenistan sokaklarinda ve
yerlerde kaydettigi siyah beyaz kan izleri, yikinti ve harabe goriintiileri; Antonin
Kratochvil’in eski Yugoslavya’da ve Irak’ta cektigi yikik kentler ve tank izlerinin
silik bir sekilde belirdigi yol goriintiileri hep savasin izlerini takip ederek yasanan
dehseti gostermeye calisan giliniimiiz fotograf caligmalaridir. Fenton teknik smirlilik
ve sansiir anlayisiyla bunu yapmis gibi goriinse de aslinda bugiin de pesinden gidilen
bir fotografik anlayisin -farkinda olmadan- Onciisii olmustur. Farkinda olma veya
olmama lizerine de kesin konusulamaz aslinda, ¢iinkii daha 6ncesinde aldig1 resim

egitimi onun oldukca pitoresk goriintiiler pesinde oldugunu bize diigiindiirtebilir.
C- Amerikan I¢ Savasi ve Gettsyburg Muharebesi
Amerikan I¢ Savasi, 1861-1865 yillar1 arasinda, iilkenin kuzey ve giiney

eyaletleri arasinda yasanmistir. Ekonomisi daha c¢ok tarima dayali olan giiney

eyaletlerindeki toprak sahipleri, tarlalarda calistirmak iizere Afrika’dan getirilen

%Atay Eskier, a.g.e.
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koleleri ucuz isglicii olarak kullaniyorlardi. Doénemin ABD bagkani Abraham
Lincoln’un koleligi kaldirma girisimi karsisinda, gliney eyaletleri ayaklanir ve
bagimsizlik ister. Sonugta savasi kazanan taraf kuzey olur ve kolelik kalkar. Demir
yollari, modern savas gemileri, havan topu, alaybozan tiifegi ve parca etkili top gibi
unsurlarin ilk defa kullanimi, i¢ savasin gidisatin1 6nemli derecede belirler. Bununla
birlikte, telgraf teknolojisinin, muharebe alani ile merkez komuta arasindaki aktif

kullanimindan dolay1, bu savas ilk telekomiinikasyon savasi olarak nitelenebilir.

Savasin en onemli muharebelerinden birisi olan Gettsyburg Muharebesi 1-3
Temmuz 1863’te Pennsylvania’nin  giineyindeki  Gettsyburg kasabasinda
gerceklesmistir. Ug giin boyunca siiren siddetli ¢arpismalar sonucunda giineyliler
biiylik bir yenilgi yasamis ve sonucta yaklasik 50 bin O6lii sayisiyla, Amerikan
tarihine, bu kadar kisa siirede en ¢ok kayip verilen savas olarak kaydedilmistir.
Amerikan I¢ Savasi Mathew B. Brady ve ekibindeki Alexandre Gardner ve Timothy
O’Sullivan gibi egitimli fotograf¢ilar tarafindan belgelenmistir. Muharebe alanlari,
cephanelikler, askeri birlikler oncelikle belgelenen konulardi. Abraham Lincoln'un
bizzat gorevlendirdigi bu kuzeyli ekip tarihsel bir olayin gorsel kaydini1 resmi olarak
ilk defa bu kadar detayli olusturuyorlardi. Yani sira savas gercekligini daha etkileyici

gostermek icin diizenlemeler yapip dyle fotograf ¢ekiyorlardi.

Gettsyburg’da yasanan savasin fotograflarinda en dikkat ¢ekici olanlar1 hig
kuskusuz muharebe alanlarinda ¢ekilmis 6liilerin oldugu fotograflardir. Carpigma am
sonrasi sessizligini ve duraganligin1 gosteren bu kareler, temsili siirlandirararak
sadece gosterebildigi alanda nelerin yasanmis olabilecegine dair ipuglarin1 barindirir.
Bu temsilin en 6nemli 6zelligi ve yetersizligidir diyebiliriz. Gorebildigimiz kadarimni
yorumlayabiliriz. O'Sullivan'n 6lii askerlerin oldugu fotograf, o muharebeye ait
istatistiki veriler agiklandiginda asil anlamini bulabilir; aksi halde yarattig1 anlam hep

kadrajla siirlidir diyebiliriz. Bilgi temsili belirleyen unsurlardan biridir.
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Foto 2: Timothy O’Sullivan, Oliim Hasadi, Gettsyburg, Temmuz 1863

O'Sullivan'n bu fotografiyla birlikte Fenton'un bir vadi boyunca kaydettigi
giillelerin yerini 6lii asker bedenleri almistir. Savasta kullanilan silah kalintilart ile
olu asker bedenleri, yasanan trajediyi esit derecede temsil edebilirler mi? Yanit her
zaman ig¢in tabii ki hayir olmahdir. Fakat bu cevab1 gegersiz kilacak durumlar da
vardir. Ornegin bir binaya yapilan silahli saldiridan sonra binanin duvarlarinda ortaya
c¢ikan sayisiz mermi izinin gOriintlisii, o saldir1 sirasinda Olen bir insanin
goriintiistinden daha etkili olabilmekte ve saldirmin boyutunu daha etkili ortaya
koyabilmektedir.

Savas fotografciliginin bu ilk donem o6rnekleri dikkatle incelendiginde hep bir
diizenleme yapilmis ve Oyle kaydedilmis izlenimi yaratmaktadir. Fotograf
elestirmenleri ve arastirmacilar tarafindan da gokga tartisilan konularin basinda gelen
bu durum fotograflarin gercekligi yansitip yansitmadigi iizerinde odaklanmaktadir.
Fenton'un giilleleri kendisinin oraya buraya sacarak diizenledigi ve kaydettigi;
Gardner'm, kayaliklar tizerindeki Olii askeri, baska bir yerden oraya tasidigi ve
fotografladigl; O'Sullivan'in yere serilmis konfederasyon askerlerini bir araya
toparlayip gériintiiledigi birgok fotograf metninde ileri siiriiliir. Bu tartisma Ispanya
Ic Savasi'nda Robert Capa'nin ¢ektigi Vurulup Diisen Asker fotografi, II. Diinya

Savasin'nda Joe Rosenthal'in ¢ektigi Iwo Jima fotografinda ve daha birgok fotografta
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stirmistiir. “Sahte (fake) fotograf” tartismasi fotografa yiiklenen gercekligi birebir
yansitma Ozelliginden kaynaklanmaktadir. Oysaki dedigimiz gibi fotografin ilk
ozelligi elbette ki kayit arac1 olmasidir ama sonugta fotograf¢inin teknik, tematik ve
estetik secimleri/diizenlemeleri onu bir temsil aracina doniistiiriir. Temsil kavramini
aciklarken, ilk boliimde, Richard Leppert'in de vurgusundan yola ¢ikarak belirlendigi
gibi temsil ideolojiktir. Fotografci gercekligi agikladigi/gosterdigi gibi ayn1 zamanda

da denetlemektedir.

s -
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Foto 3: Alexander Gardner, Olii Keskin Nisanci, Temmuz 1863

Ic savasi belgeleyen fotografcilardan biri de Alexander Gardner'dir (1821-
1882). Gardner'in, 6lii bir keskin nisanciy1 kayalarin {lizerinde ve olduk¢a yakindan
fotograflamasi, savasi bizzat yasamayanlar ve sadece duyduklari/okuduklar
kadariyla bilen izleyiciler i¢in sok etkisi yaratacak kadar serttir. Sert kayalarin
tizerinde y1&lip kalmis ve taglasmis olii bir beden savasi 6liim-6ldiirme kavramlari
tizerinden temsil eder ve Sontag'n da vurguladigi gibi gosterilenin ardina saklanan
gosterilmeyeni diisiindlirtmeye baslar: “Hicks'inkiler gibi resimlerin uyandirdig
acima ve igrenme duygular, sizi hangi resimlerin, hangi zultimlerin, hangi oliimlerin

»% Sontag'n  burada

gosterilmedigi sorusunu sormaktan da alikoymamalidir.
bahsettigi, Tyler Hicks'in, 2001 yilinda Kabil'de ¢ektigi ve bir Taliban askerinin

oldiirtlisiinii gosteren kareleridir. Gardner'dan farkli olarak Hicks Taliban askerinin

%Sontag (2004), a.g.e., s:12

88



oldiiriiliistinii asama asama kaydetmis ve bir siireci fotograflamistir. Ama son kareye
bakildiginda sonug ikisinde de aymidir. ki savas arasinda tarihsel, teknolojik,
ideolojik sayisiz farkliliklar mevcuttur. Benzer olan savagin tanimlanmasi ve 6liim
iizerinden betimlenmesidir. Iki bakis agisinda da &rtiik olarak ortaya ¢ikan sey, bazi
seyler gosterilirken bazi seyler gosterilmemektedir. Gosterilecek olan, fotografci

tarafindan se¢ilmektedir.

Amerikan I¢ Savasi fotograflari, basta Harper’s Weekly olmak iizere donemin
periyodik dergileri North American Rewiev, The Atlantic ve National Geographic
Magazine’nde yaymlanmis®’ ve savas alania uzak olan insanlara savag1 gostermistir.
Brady, Gardner ve O’Sullivan’in 6lii asker fotograflari bu dergilerle evlere kadar

girmistir.

2- SAVAS FOTOGRAFINDA iKiNCi DONEM

A- 1.Diinya Savasi Fotograflar1: Askeri Estetik

20.Yiizyilin ilk yarisinda iki biiyiik diinya savasi yasanmustir. Teknolojik
yenilikler hem savaslar1 hem de savas fotografciligin1 6nemli 6lcilide belirlemistir. En
biiyiik yikim ikincisinde yasansa da ilk yasanan diinya savasi, i¢ine aldig1 cografyalar
g0z Oniline alindiginda ve tarihsel doniisiim etkisiyle oldukga biiyiik boyuttadir. 28
Temmuz 1914 yilinda Avrupa'da baglayan ve dort yil siiren savas, diger kita tilkeleri
ve somiirgelerinin de katilmasiyla biitiin diinyaya yayilmistir. Daha ¢ok ekonomik
nedenlerle ortaya ¢ikan ve sonugta Avrupa ekonomisinin ¢okmesine yol agcan bu
savasta 9 milyon asker dlmiis, 11 milyon insan da sakat kalmisti. imparatorluklardan
ulus devletlere gecis, sonrasinda ise fasizm ve II. Diinya Savasi'na dogru evrilme

1.Diinya Savasi'nin yarattigi sonuglardandir.*®

Oncekilerden farkli olarak 1.Diinya Savasi'nda teknik ve taktiksel farkli yeni

yontem ve silahlar kullanilmistir. Savas, cephe gerisi saldirilar ve sabotajlarla savas

9 http://www.ipeters.de/photography.html 22.03.2008
% Nur Bilge Criss, Barist Olmayan Savas, Dogu Bat1 Dergisi, Savas ve Baris Sayisi, Say1:24, 2003,
5:29-53
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alan1 disina ¢ikartilmis, askerlerin disinda sivillerin de 6liimiine yol agmis, sosyal
hayati dogrudan etkilemistir. Agir silahlarla donatilmis siperlerde ilk defa siper
savagt gerceklestirilmistir. Mitralydz, yar1 otomatik tiifekler, tank ve zirhli araglar, 15
km. uzaga ates edebilen toplar, klor gazi (Almanya, Ypres ¢atismalarinda kullandi),

savas ucaklar1 ve zeplin ilk defa kullanilmistir.

1.Diinya Savas1 fotograflarina gegmeden Once savasa bizzat katilarak yasamis
ve resmetmis disavurumcu Alman ressam Otto Dix’1 anmak gerekmektedir. Goniillii
olarak Alman Ordusu’na katilan Dix savas gergegini, siperde yasam ve Oliimiin
biraradaligin1 yakindan goriir ve resmeder. Savas sirasinda toplumun nasil kotilik

tizerine kuruldugunu goren Dix’in savasa yaklasim1 Goya’yla benzerlikler tasir:

=y e +

Resim 7: Otto Dix, Yarali Asker, 1916

“Dix denemelerini sonuna kadar gotiiriir, Somme’da, Flandres’da,
Champagne’da ¢alisir. Geceleri mitralyoz kullanir ve giillelerden, mermilerden
korunur. Giindiizleri fiizen ve kara kalem, zaman zaman da guvas ¢alismalart yapar.
Modern savasin dehsetini modern bir tislupla dile getirir. Tutkulu bir anlatim iginde
eriyen kiibizm, fiitiirizm ve digavurumculuk patlamalarin, kundaklamalarin, 151kl
bombalarin géosterdigi etleri yanmis cesetlerin anlatiimasi i¢in ¢ok uygun

yontemlerdir. Bu dehset arsivlerini Dresden’de bir dostuna yollar muhafaza etmesi
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icin, bu pargalari, genel olarak insanliga karsi ve ozel olarak da Almanya’ya karsi

bir barbarlik davast icin kullanacaktr.”®®

Dix, savastan sonra da benzer calismalar yapar ve savas kurbanlarinin
yiicelikleriyle alay ettigi suglamasiyla karsilasir. Eserleri Hitler fasizmi doneminde
yozlagmig sanat sayilir ve sanatci siirekli gozetim altinda tutulur. Savasa katildigi igin
adeta bir canavara benzeterek resmettigi otoportresi, siper betimlemeleri savas
konusundaki karamsar goriislerini yansitir. Yarali Asker (1916) adli ¢alismasi

savasin yarattig1 dehset ve korkuyu betimler niteliktedir.

Dix’in karamsar bir sekilde tanimladig1 1.Diinya Savasi’nda, savas araglari
degismis ve modernize olmus, savas taktikleri degismis ve savasin fotografik temsili
de degismistir. Kirim'da devletin gorevlendirdigi ve finanse ettigi fotografcilar savasi
goriintiillemisti. Amerikan I¢ Savasi'nda ise galeriler, bagimsiz finansorler ve devlet
savag1 gorlintlilemek i¢in fotografcilar tayin etmisti. Oysa 1.Diinya Savasi'nda sansiir
daha fazla devredeydi ve asker fotografcilarin c¢ektigi fotograflar disinda
ulasabildigimiz kareler ¢cok az mevcut. “1914-1918 savasinin gériintiileri o donemin
basiminda ¢ok az yayinlandi ¢iinkii askeri sansiir ¢ok giicliiydii ve birlikler ve sivil
halkin moralini bozmaktan kacinmak gerekmistir. Iki savas arast anlasmazhiklar ¢ok
daha iyi islenecektir ve Ispanya Savasi bunun en miikemmel 0"rnegidir.”100 Sansiir
daha onceki savaslarda da s6z konusuydu ama 1.Diinya Savasi'ndan bugiine kalan

fotograflara bakinca durumun farki ortaya ¢ikmaktadir:

“Sanstir her zaman vardi tabii, fakat o siralarda ve uzunca bir siiredir her sey
generallerin  ve devlet baskanlarimin  keyfine kalmisti. Cephedeki basin
fotografciligina ilk bilingli yasak Birinci Diinya Savasi'nda konmugstu;, hem
Almanlarin hem de Fransizlarin yiiksek komuta merkezleri, yalnizca birkag se¢me
askeri fotografcinin fiili carpismalarin yakin bélgelerine girmesine izin veriyorlardi.
(Britanya Genelkurmayi'nin basina uyguladigi sansiir onlarinkine kiyasla biraz daha

esnekti.) Kaldl ki, sok edici nitelikteki fotograflarin iilke icinde kamuoyunu ne kadar

% Emmanuel de Waresquiel y6netiminde, Isyankar Yiizyil, Yirminci Yiizy1’in Bagkaldir1 Sozliigii,
Ceviri: Ismail Yergiiz, Sel Yaycilik, Birinci Baski, Nisan 2004, s:200
10 Amar, a.g.e., s:68
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derinden sarsabilecegini kavramak i¢in de aradan elli yilin daha ge¢mesi -ve savas

haberlerinin ilk defa televizyonda verilmesiyle birlikte sansiiriin fiilen gevsemesinin

beklenmesi- gerekecekti. Vietnam Savasi doneminde, savas fotografciligi, meslegin
2101

dogasi geregi savasin bir elestirisine donmiistii.

Foto 4: Top¢u bombardimani sonrasi agagli yol, Guillemont, Fransa, Agustos 1916

Asker fotografcilarin gorevlendirildigi ve sansiiriin belirleyici oldugu bu
bliylik savasa ait goriintiileri inceledigimizde c¢arpict bazi sonuglarla karsilasiriz.
Siperler, yarali askerler, askeri birlikler ve savasta kullanilan silah ve mithimmat
goriintiilerinin yani sira bombardiman sonrasi agagli bir yol lizerinde zarar goérmiis
agac goriintiilerinden, viicutlarinin yarist camura gémiilmiis 6lii asker fotograflarina
kadar farkli kayit 6rnegiyle yliz yiize gelmekteyiz. Savasin dogada yarattig1 tahribat
kaydedilerek savasin izleri siiriilmektedir. Gliniimiizdeki savas fotografcilarinda
sik¢a rastladigimiz bu tavir ilk defa asker fotografcilar tarafindan biiyiik savasta

gorilmektedir.

0lgpontag (2004), a.g.e., 5:65
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Foto 5: Yarali askere siperde ilk miidahale, Foto 6: Siperde olii askerler

Toulon, Fransa, 22 Mart 1918

“Birinci Diinya Savast biitiin biiyiik gii¢leri ve ashinda Ispanya, Hollanda, ii¢
Iskandinavya iilkesi disinda biitin Avrupa devletlerini kapsadi. Dahasi, denizasiri
diinyadan askeri birlikler ilk kez kendi bélgelerinin disina savasmaya ve faaliyet
gostermeye gonderildiler. Kanadalilar Fransa'da savastilar, Avusturyalilar ve yeni
Zelandalilar kendi ulusal bilinglerini Ege'deki bir yarimadaya -onlarin ulusal miti
haline gelen “Gelibolu’-islediler ve daha o6nemlisi, Birlesik Devletler, George
Washingtonin “Avrupa'min karisik isleri” konusunda yaptigi uyariyi reddetti ve
yirminci yiizyil tarihinin bicimlenigini belirleyecek sekilde oraya savasmak icin asker
gonderdi. Hintliler Avrupa'va ve Ortadogu'va gonderildiler, Cinlilerden olusan
calisma  birlikleri Bati'va geldiler, Afrikalilar Fransiz ordusuyla birlikte

102
savastilar.”

Hobsbawm'in, cografi sinirlarini/siirsizligini tespit etmeye calistigi bu biiyiik
savag en kanli bi¢imiyle daha c¢ok bati cephesinde yasandi. Uzun siiren siper

catismalar1 ve bekleyisler askerlerde psikolojik travmalara neden oldu. Siperlerde

1%2Eric Hobsbawm, Kisa 20.Yiizyil, 1914-1991, Asirihklar Cag, Ceviri: Yavuz Alagon, Sarmal
Yayinlari, s:37-38
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yasanan yaralanmalarin, bekleyisin ve 6lii bedenlerin fotograflarini inceledigimizde
bu gergekligi biraz daha iyi anlayabiliriz. Fotografi ¢ekenler de asker oldugu i¢in, bu
durumu oldukca yakindan kaydedebilmislerdir.

Foto 7: Olii Fransiz askerleri, Argonne, Fransa

Asker fotografcilar hem savasi yakindan, oldugu gibi kaydederken hem de
savagin izlerini soyutlayarak takip etmiglerdir. Giiniimiizdeki Grnekleriyle
karsilastirildiginda daha dogrudan kayit ornekleri gibi goriinseler de ¢ogu karenin
hem kompozisyon hem de teknik olarak olduk¢a 6zenli olusturuldugu ve estetik bir
unsura sahip oldugu gozlenmektedir. Savas fotograflarindan bahsederken estetik
vurgusunu yapmak sorunlu gibi goriinse de ¢alismanin ana odak noktasi, tam da
savas gibi bir trajedinin goriintiilenmesinde bile estetize etme gergeginin ta Kirim'dan
beri var oldugunu ortaya koymaktir. Burada degindigimiz sorunlu gériinme durumu
trajik bir olaymm estetik -veya gilizel- olamayacagi genel diisiincesinden
kaynaklanmaktadir. Sontag, Diinya Ticaret Merkezi'ne yapilan saldirinin
fotograflarinin giizel bulunmasinin neden saygisizlik olarak goriildiigii {izerinde

durur ve usta ellerden ¢ikmis o fotograflarin giizel oldugunu 6zellikle vurgular:

“Kanli bir savas alaninin giizel olabilmesi -'giizel’ olanin yiice, korkung ya da
trajik bi¢imde kaydedilmesi-, sanat¢ilarin elinden ¢ikan savas goriintiileriyle ilgili
olarak ¢ok sik tekrarlanan bir diistincedir. Ger¢i bu fikir, kameralarin c¢ektigi
goriintiilere uygulandiginda tam yerine oturmaz: Savas fotograflarinda giizellik

gormek, kalpsizlikle esanlamli sayilmaktadwr. Oysa, ytkim manzarast da nihayetinde
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bir manzaradir: Burada séz konusu olan, yikintilar icinde bir giizelliktir.....Fakat
fotograflar, nesneleri ne olursa olsun, hep doniistiiriicii bir etki yaparlar, herhangi
bir sey, bir goriintii halini aldiginda, gercek hayatta olmadigr sekilde giizel -

korkutucu, dayaniimaz- olabilir pekala.”*®

Sontag'n giizellik diye indirgedigi aslinda estetize olma durumudur da
diyebiliriz. Kulelerin yikimi fotograflarinda karsilasilan benzeri durumlar her ne
kadar usta/sanat¢1 fotografgilar i¢in sinirlandirilsa da 1.Diinya Savasi'nda adlarini ve
egitim seviyelerini tam bilemedigimiz asker fotografcilar i¢in de gecerli
goriinmektedir. Fotograflar inceledigimizde oliimii, oldiirmeyi, yikimlari ve aciyi
¢ok net gorebiliyoruz ama bu goriintiilerin amatorce kayitlariyla da profesyonelce
kayitlartyla da karsilagabiliyoruz. Sonugta Sontag'in da belirttigi gibi savas zaten
goriintli halini alip doniistiigiinde gercek hayatta olmadigi sekilde estetik olabiliyor.

Estetik veya giizel olurken de o ger¢ekligi temsil etmeye devam ediyor.

Foto 8: Amerikali askerler ¢atigma sirasinda, Argonne Ormani, Fransa, 1918

Biiylik savasa ait, o donem yaymlanan ve daha sonradan ortaya c¢ikan
fotograflara baktigimizda bazi carpici ilkler ve ozelliklerle karsilagiriz. Bunlardan
ilki savasin trajedisini olanca c¢iplakligiyla yansitan yakin c¢ekim yarali-6lii asker
gorlntiileridir. Catisma aninda orada/siperde bulunan ve kosullar ¢ok iyi bilen asker

fotografeilarin elde edebildigi goriintiiler savast olanca gercekligiyle yansitir. Yakin

1%350ntag (2004), a.g.e., 5:76
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taniklik ve kayitlar o donemde sansiirlense de, pek ¢ogu sonradan giin 15181na ¢ikmis
ve gilinlimiizde, kitaplarin yani1 sira internet {izerinden de herkesin kolaylikla

erisilebilecegi duruma gelmistir.

1- Tlk Renkli Savas Fotograflari

1.Diinya Savasi fotograflarindaki diger bir 6zellik, otokrom (autochrome)
teknigiyle g¢ekilen ilk renkli savas fotograflaridir. 1907 yilinda Lumiere Kardesler
tarafindan  gerceklestirilen bu  teknik, fotograflarin otokrom islemi ile

renklendirilmesine dayaniyordu:

“Cam plakalarin iizerine ¢ok ufak mozaik pargalar: seklinde kirmizi, yesil ve
mavi boyali patates nisastasi ile kaplanarak isleme baglaniyordu. Kullanilan bu
nisastalarin ana gérevi emiilsiyon iizerinde 1s18a duyarl filtre gorevi gormeleriydi.
Islem siiresince hazirlanan emiilsiyon tabakasi ilk olarak siyah-beyaz pozitif bir
goriintiiye doniigiirdii. Daha sonra renklendirme iglemine baslanirdi. Autochorome
ile renklendirme iglemi 1930°lu yillara kadar devam etti ve bu yillarda renkli

filmlerin ve baskilarin ¢ikmasiyla son buldu.”***

Lumiere Kardesler’in gelistirdigi ilk pratik renkli fotograf cam tabaka siireci
olan otokrom yontemiyle elde edilen fotograflar noktasal renklendirme yapildig1 i¢in
daha cok resim goriimiine sahiptir. Renkler mat ve 1sik solgundur. Bu yontemle

olusturulan savas fotograflar1 da oldukca pitoresk bir goriintimdedir.

Savasa katilan askerlerin amator ¢ekimlerinden olusan fotograflarin yani sira
Fransiz ordusu tarafindan gorevlendirilmis Fernard Cuville (1887-1927), Paul
Castelnau (1880-1944), Jules Gervais Courtellemont ¢ok sayida renkli savas imgesi
olusturmustur. Alman fotograf¢t Hans Hildenbrand Alsas ve Champagne bolgesinde
ayni teknikle 1915-16 yillarinda savasi renkli fotograflamis diger bir fotografcidir.
Lumiere Kardesler’in 1903 yilinda renkli fotografin patentini almalar1 ve 1907°de ilk

renkli film prosesinin gelistirilmesiyle yayginlasmaya baslayan renkli fotograf savas

104 http://www. hisse.net/forum/entry.php?b=713 11.07.2010

96


http://www.hisse.net/forum/entry.php?b=713

alanindan da daha carpict ve gergekei goriintiilerin yakalanmasina olanak vermistir.
Kendilerini otokromatistler olarak adlandiran Cuville ve Castelnau, savasi, savasin
etkiledigi giindelik hayat1 ve denizasir iilkelere gidip savasan Fransiz kolonilerine ait

askerlerin portrelerini ¢ekerek biiyiik bir gorsel tarih arsivi olusturmuslard1r.105

Foto 9- Fernand Cuville, Oyuncagiyla Oynayan Kiigiik Kiz, Reims, 1917

Cuville’in Oyuncagiyla Oynayan Kiiciik Kiz adli fotografinda, silahlarin ve
askeri malzemelerin hemen yani basinda kendi oyununu siirdiiren kiigiik bir kiz yer
almaktadir. Fotografa ilk baktigimizda bizde uyandirdigi his kurgulanmig bir
goriintliyle karsi karsiya oldugumuzdur. Cuville, savasin acimasizligint ve
masumiyeti sahne diizenlemesiyle gelecege gondermektedir. Cocuk imgesi,
glinlimiizde de savasi tanimlamada ve karsi durusu simgelemekte kullanilan bir arag
halindedir. Cuville’in bu renkli fotografi savas karsit1 ilk fotograflardan biridir

diyebiliriz.

105 http://www.awm.gov.au/exhibitions/captured/french/index.asp 02.05.2009
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Foto 10: Paul Castelnau, Katedral’in Kuleleri, Reims, 1917

Castelnau’nun, Katedral’in Kuleleri adli fotografi, savasin mekansal
yikimini/tahribatin1 gostermektedir. 1. ve 2. Korfez Savas’inda hafizalara kazinan
Saddam’in sarayi, miizeler ve tarihi bir¢ok yerin harabeye donmiis goriintiilerini
cagristiran bu fotograf savasin yikiciliginin boyutlarin1 géstermektedir. Arka tarafta
goriilen iki kule ise 11 Eyliil saldirisini cagristirarak bugiinden ge¢mise bakmanin ve

degerlendirmenin hi¢bir zaman bugiinden soyutlanamayacaginin 1sraridir.
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Alman fotografci Hans Hildenbrand’in Verdun fotografi fotograftan cok
empresyonist bir resim gibidir. Otokrom teknigiyle elde edilen fotograf siddetli
catismalarin yasandigi Verdun’un 1916 yaz aylarindaki yikik halini géstermektedir.
Fotograf¢1 savasin en fazla kayip verilen bolgelerinden birini kaydetmistir ama
kullandig1 teknik sayesinde yikim estetik bir hal almigtir. Estetize etme teknikten
kaynakl1 bir sonugtur.

2- Kolonyal Asker Portreleri

Fransiz savas fotografcisi otokromatistler Cuville ve Castelnau yeni teknigin
icadiyla biiyiik savasin bas gostermesi arasindaki zamansal yakinligi kendi lehlerine
cevirip hem savasi hem de kolonilerden gelen ve Fransa icin savasan askerlerin
renkli portrelerini ¢ekerek biiyiik bir antropolojik gorsel arsiv olusturmuslardir. Bu
asker portreleri, Fransa’nin genisleyen kolonyal biliylimesinin boyutlari1 da

gostermektedir.

Foto12:P.Castelnau, Senegalli asker, Foto 13-14: F. Cuville, Vietnamli ve Cezayirli askerler 1917

Iki fotografcinin  asker portrelerine baktigimizda, bu savasin  diger
kayitlarinda oldugu gibi yakindan kayit s6z konusu olsa da konuya karsi hep bir
‘mesafe’ goze carpmaktadir. Durumu/kisiyi var oldugu bigimiyle soyutlayarak
tanimlama, kaydetme cabasi1 s6z konusudur. Seri, farkli irklara mensup askerlerin,

kendi tilkelerine 6zgii askeri kiyafetleriyle verdikleri rahat pozlardan olugsmaktadir.
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Cuville ve Castelnau savas sonrasinda da otokrom teknigini sanatsal bir form
olarak kullanmay1 siirdiirmiisler ve toplumsal cografya arastirmalarina devam
etmiglerdir. Amator ve profesyonel pek c¢ok fotografci tarafindan kabul géren yeni
renkli fotograf teknolojisinin dogal detaylar1 miikemmel bigimde yansittigi

diistintililyordu.

3- Frank Hurley’in Spiritiiel Kurgu Fotograflar:

Avustralya Savag Miizesi’nde, 1.Diinya Savasmi fotograflayan Frank
Hurley’in ~ (1885-1962), c¢ogunlugu kurgudan olusan yiizlerce fotografi
bulunmaktadir. Avustralyali fotografci, daha dramatik bir etki yaratmak i¢in, iki veya
daha fazla cam negatiften meydana getirdigi pozitif baskinin yeniden
fotograflanmasiyla yeni bir tek negatif elde ettigi ¢alismalar gerceklestirir. Hurley
War Photography adli denemesinde birden ¢ok negatifi neden kurguladigini soyle
aciklar:

“Fotograf makinasiyla modern savasi fotograflamanin asilamaz zorluklari
vardi. Olay1 tek bir negatifte toplamak icin defalarca deneme yaptim ancak sonug
timitsizdi. Simdi ise modern savasin neye benzedigi farkli negatiflerin birlesimiyle

elde edilmis oldu. "%

Hurley’in modern savasin neye benzedigini etkili bir sekilde gostermek i¢in
yaptigin1 soyledigi bu “‘sahtelik” aslinda giinlimiiziin cagdas savas fotograf¢ilari
tarafindan da yapilmaktadir ama Hurley daha cok ticari olarak ilgiyi ¢ekmek igin
yapmustir bu fotograflar:.

Oliim Melegi (Death the Reaper) isimli fotografinda onde 6lii bir asker
yatmaktadir. Ust planda ise bir patlama sonrasi olusan duman bulutu igerisinde bir

iskelet formu olugsmustur. Bu fotograf, Biiyiik Savas boyunca ve sonrasinda

1% Frank Hurley, “War Photography”, The Australasian Photo-Review (15 February 1919) adhi
caligmadan aktaran Robert Dixon, “Spotting the Fake: C. E. W. Bean, Frank Hurley and the
Making of the 1923 Photographic Record of the War”, History of Photography, Volume 31,
Number 2, Summer 2007, Routladge, s:166
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7 ki adet negatifin

spiritualizme olan ilginin artisinin da bir gostergesidir.
birlestirilmesinden elde edilen bu goriintii, savasin neden oldugu ¢ok sayidaki 6lim

karsisinda ruhun ebediyen yasadigina isaret ederek direnme duygusunu gii¢lendirir

durumdadar.

Foto 15:F.Hurley, Mermi ¢ukurundaki 6lii Alman askeri, Foto16: F. Hurley, Oliim Melegi
Zonnebeeke, 4 Ekim 1917

Cloth Hall Yikintilar: (1917) isimli fotograf, Ypres’teki iinlii Cloth Hall’in
gotik kemeri arasinda kasabanin yikintilarini gostermektedir. Askeri araglarin yer
aldig1 caddenin iizerinde giines 1sinlariyla ¢evrelenmis koyu bir bulut kiimesi goriiliir.
Fotografi giiglendirmek igin farkli zamanlarda ¢ekilmis negatifler bir araya
getirilmistir. Zonnebeeke Muharebesi adli ¢alisma ise ii¢ adet negatifin bir arada
kullanilmast sonucu elde edilmis ve siperlerden ¢ikmakta olan askerleri savas
ucaklar1 ve ilerde patlayan bombalarla birlikte kompoze ettigi icin muharebe aninda

yasanan biitlin olaylar1 tek bir karede toplayabilmistir.

97 Dixon, a.g.e., s:171
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Foto 17: Frank Hurley, Zonnebeeke Muharebesi,1917

Bu fotograflar kayit ve propaganda fotografciligi arasinda bir yerdedir. Daha
cok ilgi cekmek ve spiritiiel bir etki yaratmak {izere kurgulanmistir. Su an hangisinin
daha 6nemli oldugunu sdylemek zordur: kayit yapmak mi, yoksa bir kompozisyon
olusturmak mi? Diger yandan fotograf tarih¢isi Martyn Jolly, Hurley’nin
kompozisyonlarinin sagladig: ikon etkisinin, higbir kayitl fotografta bulunmadigina
isaret eder.’® Ama su da unutulmamalidir ki Hurley 6ncelikle “ticari” (commercial)

bir adamdir.

1.Dilinya Savasi kapsadigi cografya, yikiciligi ve sonuglart bakimindan XX.
yiizyili belirleyen bir anlama sahiptir. Ekim Devrimi nedeniyle Rusya savastan
cekilmis; savastan yenik ¢ikan Almanya’nin bu yenilgiyi tolore etme girisimi Hitler
fagizmini dogurmus, ardindan 2.Diinya Savasi patlak vermis, sonrasinda ise savas
gezegenin degisik cografyalarinda siirekli hale getirilmistir. Bununla baglantili olarak
savag fotografciligt da fotojurnalizmin kurumsallagmasi, teknigin olanaklar1 ve
donemsel estetik yaklagimlarin etkisiyle hem tarih yazimini gorsel olarak yapmaya
baglamis, hem de savas cografyalarinda fotografcilarin bireysel hikayelerinin takibini
yaptiklar1 bir ara¢ haline gelmistir. Zamanla basinda diizenli kullanilmaya baslanan
fotograf, belge olmasinin yani sira iletisim araci haline gelecektir. Renkli fotograf

teknolojisi geligse de bliylik savas fotograflarinda yer almayan kan ve pargalanmis

1% Dixon, a.g.e., s: 177
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bedenlerin detayli goriintiileri savasin  fotografik temsilinde kullanilmaya

baslanacaktir.

B- Ispanya ¢ Savasi: ‘Oliim Anr’min Kayd1

Ispanya I¢ Savasi, 17 Temmuz 1936 - 1 Nisan 1939 tarihleri arasinda
cumhuriyet¢ilerle milliyetciler arasinda yasanmis ve biiyiik bir yikima yol agmis i¢
savaslardan biridir. Sec¢imle isbasina gelen cumhuriyetci “Halk Cephesi”
koalisyonuna karsi, General Francisco Franco’nun basinda bulundugu milliyetgi
giiclerin ayaklanmasiyla baslayan savas, giiclii olmalarina karsin daginiklik ve -sol
icinde hala tartigilan bir konu olan- yanlis politikalar sonucunda cumhuriyetcilerin
yenilgisiyle sonuclanmistir. Anarsistlerin de katildigi i¢ savasta Cumhuriyetcilerin
yenilgisinin ardindan General Franco, 36 yil siirecek olan fasist diktatorliigiini

kurmustur.

Bu savasta sag1 Almanya ve Italya, solu ise Sovyetler Birligi desteklemisti:
“Sag Almanya’dan ve Italya’dan asker, damisman ve malzeme olarak biiyiik yardim
aldigindan, o zamana kadar Batili demokrasilerin hiikiimetlerinin yatistirma
politikast izlemeleri karsisinda c¢aresizlik icinde bekleyen diinyamin dort bir
yamndaki fasizm karsitlar, Ispanya I¢c Savasi’'ni uluslararasi fagizme sézden baska

109 By diisiince dogrultusunda

bir seyle de karsi ¢itkma firsati olarak gormiislerdi.
donemin pek ¢ok aydim1 savasa aktif olarak katilmak ve cumbhuriyet¢ileri
desteklemek {izere Ispanya’ya gitmistir. Bunlar arasinda George Orwell, Ernst

Hemingway ve André Malraux gibi isimler yer almaktadir.

Uluslararast  goniilliilerin katilminin  yogun oldugu i¢ savasi’ ilk defa
bagimsiz ajans ve dergiler i¢in bircok fotograf¢i takip etmis ve kaydetmistir.
Fotojurnalizmin altin ¢aglarinin basladigi bu donemde sayfalarinda fotografa daha

agirhikli yer veren Life gibi resimli dergiler c¢ogalmis, Vu gibi ajanslar da

109 Richard Whelan, Robert Capa, Ceviri: Mehmet Harmanc1, Agora Kitapligi, Istanbul, 2006, s: 95
“ Hobsbawm, Ispanya I¢ Savasi’nda, elliden fazla ulustan, kirk binden fazla goniillii geng yabancinin
Cumhuriyetciler i¢in savastigini ve ¢ogunun 6ldiiglinii; Franco saflarinda ise sayilar1 bini agsmayan
yabanci goniilliiniin bulundugunun anlamli oldugunu vurgular. Bkz. Eric Hobsbawm, a.g..e., 5:198
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biinyelerinde profesyonel fotografcilar1 ¢alistirmaya baslamisti. Robert Capa, Gerda
Taro ile birlikte Fransiz haber ajans1 Vu igin Ispanya I¢ Savasi’ni takip etmisti ve
Capa’nin diinya c¢apinda taninmasim1 saglayan fotograflar1 Life dergisinde
yayimlamisti. Capa ve Taro’nun yanmi sira Chim (David Seymour), Henri-Cartier
Bresson ve daha bircok fotografci, savasin medya araciligiyla diinyaya

duyurulmasinda etkin olan ¢arpici savas fotograflarini iireten isimlerdi.

Fotograf¢ilarin savasi kolaylikla izlemelerini ve kaydetmelerini saglayan en
Oonemli etmenlerden biri teknolojik yeniliklerdir. Bu savasta, Capa Leica ile Taro ise
Rolleiflex marka fotograf makinesiyle calismistt.™® Az 1sikta gorlintii almaya
yarayan kiiclik ve tasinabilir fotograf makinesi Ermanox, Almanlar tarafindan icat

edilmisti ama asil onemli gelisme Leica ve Rolleiflex’in iiretilmesiyle oldu:

“Ancak en onemli bulus, 1925°de Leitz firmas: tarafindan piyasaya siiriilen
Leica makinede kullanilan 35 mm. rulo filmdir (pelikiil) ve Oscar Barnack
tarafindan 1913 °de sinema filmlerinin ¢ekiminde kullanilan 24 x 36°lik ebattaki bu
makine, ozellikle de degisebilir objektiflerle donandiklari andan itibaren pek ¢ok
basin fotografcisinin makinesi haline gelecektir. 1929°da Franke ve Heidecke
firmasu, iist iiste iki objektifli, rulo film iizerine 6 x 6 cm. formatta 12 gériintii veren
Rolleiflex’i piyasaya siirer. 1950 lerin sonuna kadar kullanmimi ¢ok yaygindir. Bu
veni makineler fotografcilara sezgilerini izleyerek, saniyenin yiizde birinde
caligsabilecekleri biiyiik bir hareket ozgiirliigii verir. Yeni stilleri daha gercekgi
fotograflara neden olur. “Ozen gésterilmis” ve miikemmel él¢iide net fotograflar
daha az aramir. Fotografik belgelere daha fazla gercekcilik ve dogruluk getiren

grenlerin, flu goriintiiniin ya da deformasyonun bazi kusurlar: kabul gérmektedir.”***

Ozetle, fotograf teknolojisindeki yenilik, politik durum, 1920’li yillarda
baslayan giinliik gazete ve dergilerde fotograviirden fotograf kullanimina gegis ve
bagimsiz ajanslarm kurulmasi Ispanya I¢ Savasi’na, medya araciligiyla diinya
capinda en yakindan takip edilen ilk savas olma 6zelligini kazandirmisti. Bu durum

savagin fotografik temsilinde de bir evrimi getirmistir. Bu savasla birlikte fotograf,

19 \wWhelan, a.g.e., 5:100
1 Amar, a.g..e., s:53
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siyasal olaylar1 temsil eden bir form haline gelmis ve savas medyada estetize edilerek
yaygin olarak yeniden iiretilmeye baslanmustir. Ispanya’da yasanan savasa dair
gerceklik resimli dergilerdeki, minimal yazili ve bol fotografli haberler iizerinden
kurulmustur. Yazili medyada gorselligin yogun bir sekilde kullanimi ortak gorsel bir

hafizay1 da boylelikle insa etmeye baslamistir.

Onceki savaslara ait fotograflara bugiin baktigimizda temsil 6zelligi tastyor
diyebiliriz ama bazi farkliliklar mevcuttur. Ispanya I¢ Savasi’nin oldugu dénemde
fotograflarin medya araciligiyla ¢ok fazla insana ulagsmasi ve Capa’nin Vurulup
Diisen Asker fotografinda oldugu gibi fotografin savasi ikonik diizeyde temsil eder
duruma gelmesi séz konusudur. Oysaki Fenton’un Oliimiin Gélgesi Vadisi fotografi,

Kirim Savagi’ni fotografik bilgiye ve ilgiye sahip insanlar i¢in temsil edebilir.

Foto 18-19-20: Robert Capa, Gerda Taro, Barselona, 1936

Robert Capa ve Gerda Taro savasin baglamasindan iki buguk hafta sonra
tilkeye giderek bircok cepheyi gezip fotografladilar. Barselona’da anarko-
sendikalistlerin ¢cogunlukta oldugu CNT (Ulusal Is¢i Federasyonu), Trockist POUM
(Marksist Birlesik Isci Partisi) ve komiinistlerin hakim oldugu PSUC (Katalonya
Birlesik Sosyalist Partisi) ii¢ biiylik fraksiyondu. PSUC Rusya’dan gelen silahlari
kontrol ettigi i¢in merkezi hiikiimeti ele gecirmis ve CNT ile POUM’u bastirmisti.
Capa ve Gerda PSUC Milis Kadinlar Birligi’nin talimlerini goriintiilediler: “Fransiz
ve Ingiliz dergileri o zamana gére bir yenilik olan Ispanyol kadin milislerini

istiyorlardi. CNT ve POUM milisleri arasinda kadinlar da vardi, ama sadece
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kadinlarin oldugu bir birlik PSUC’ye ¢zgiiydii”™™? Kadin milislerin fotograflarimni
ceken ikili daha sonra da savas sirasinda devam eden gilindelik hayati da

fotografladilar:

“Capa’yla Gerda Barselona’dayken sokaklarda ve kafelerdeki insanlari,
barikatlar iizerinde oynayan ¢ocuklart ve kapilarinda fraksiyonlarinin bas harfleri
yazili el konmus arabalarin sokaklarda hizla gecislerini géoriintiilediler. Her tarafta
kiliselerden dumanlar yiikseliyor ve ofkeli kalabaliklarin ¢catismalarin basinda atese
vermedigi kiliseler anarsistler tarafindan kundaklaniyordu. Kiliselerin yikintiya
doniismiis icleri, ya garaj ya da zenginlerin el konulmus mallarinin depolart olarak

kullanzlmaktaydz.”113

‘s
%]

Foto 21:Robert Capa, Vurulup Diisen Asker, Cerro Muriano, Eyliil 1936

Savasin fotografik temsilinde, ‘oliim ani’nin kaydmi ilk defa yapmis olmasi
dolayistyla Capa’nin Vurulup Diisen Asker fotografi cok 6nemli bir adimdir. Savasin
baslangicindan ii¢ ay sonra cekilen bu fotografta, Cerro Muriano’da, viicuduna
kursun isabet etmis ve yere diismekte olan cumhuriyet¢i bir asker goriilmektedir.
Kursun heniiz isabet etmistir ve asker sol elindeki tiifegini birakmak iizeredir.
Capa’nin olduk¢a yakindan cektigi bu fotograf askerin (Federico Borrel Garcia)

‘oliim anr’m belgeleyerek savasi en dolaysiz bicimde gozler Oniine sermektedir.

12 \Whelan, a.g..e., 5:98
3 Whelan, a.g.e., 5:98
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Fotograf, ilk énce Vu’nun 23 Eylil 1936 tarihli sayisinda daha sonra da Life’da

yayinlanir.

Capa’ya ‘en bilyiik savas fotografcisi’ unvanini kazandiran bu fotograf,
giinimiizde daha c¢ok ‘sahte’ (fake) olduguna dair tartismalarla giindeme
gelmektedir. Bu konudaki bir dizi iddiay1 Capa’yla ilgili yazdig kitabinda siralayan
Richard Whelan, fotografin gercek mi poz verdirerek mi cekildigini ve o giin o
tepede neler oldugunu tam bilemeyecegimizi, fotografin giicli ve sembolik degerinin

daha 6nemli oldugunu soyler:

“....Ancak biitiin spekiilasyon ve celiskilere ragmen Capa ’'nin Vurulup Diisen
Asker fotografimin ¢ok giiclii bir goriintii, savasta olen tiim Cumhuriyetgi askerlerin,
hatta Cumhuriyetci Ispanya’min sembolii oldugu gercegi deSisemez. Fotografin
gercgekten bir insamin vuruldugu anda mi ¢ekildigini o6grenmekte israr etmek
onemsizdir, zira resmin biiyiikliigii, bir tek adamin O6liimiiniin  dogru olup

olmamasinda degil, sembolik anlaminda yatmaktadir***

Capa, i¢ savasin ilk bir yilinda, Vu, Regards, Ce Soir ve Life i¢in araliklarla
Ispanya’da bulunmus, ¢atisma olan cepheleri, savasin ortasindaki insanlarn hayatta
kalma c¢abalarini, varoslari, askerlerin bos zamanlarda yaptiklar1 satrang oynama,
mektup yazma, kitap okuma hallerini fotograflamistir. Savas devam etmekte ama
giindelik hayat da siirmektedir. Capa’nin ve Gerda’nin savas zamani Ispanya’da
cektikleri fotograflarin bazilari, savasi giindelik hayatin izleri iizerinden oldukca

giiclii bir sekilde temsil etmektedir.

Kadinlarin ilk defa aktif olarak katildig1 bu savasta kadin bir fotograf¢inin
bulunmas: da anlamhidir. Regards ve Daily Mail, sik sik savastaki Ispanyol
kadinlarinin fotograflarini siirekli olarak sayfalarinda yaymliyordu. Daily Herald ise
17 Ekim 1936 tarihili sayisinda, R. N. Currey imzali haberini, Ispanyol Amazonlar
adiyla yaymlamlstl.115 Gerda Taro, bazen Capa ile birlikte bazen de kendi basina

cephede savasan milisleri fotograflamistt ancak adi ¢ok duyulmadigr i¢in onun

14 \Whelan, a.g.e., 5:104
115 Caroline Brothers, War and Photograpyh, Routladge, 2.nd Published, New York, 2005, s: 79-80
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fotograflar1 da Capa adiyla veya adsiz olarak gazete ve dergilerde yayimlanmaktaydi
(Regards, Weekly Illustrated, Life, Schweizer Illustrierte Zeitung ve Ce Soir). 1936
yilinin Subat ayina kadar sliren bu durumdan sonra Gerda’nin fotograflar1 ya kendi

adiyla ya da Capa ile birlikte yayinlanmistir.

=

Foto 22- Gerda Taro, Cumhuriyet¢i Kadin Milis, Barselona, 1936

Gerda Taro tipk1 sevgilisi Robert Capa gibi Cumhuriyet¢i milislerin tarafinda
yer alarak “yandas” bir pozisyonda savas1 fotograflamistir. Oliimii de yine bu savas
strasinda 29 Temmuz 1937°de olan fotograf¢inin kareleri bir kadinin géziinden savas
temsilleridir. Cumhuriyet¢i Kadin Milis fotografinda, karsiya ates etmek igin,
dikkatlice nisan alan kadin bir milis yer almaktadir. Kadin milis ¢evresinden
soyutlanarak ve cepheden goriintiilenmistir. Kurgu hissi vermesine ragmen i¢ savasta
kadinlarin da oldugunun sembolii haline gelen fotograf aym1 zamanda siyasal

yasamin i¢inde kadinlarin da s6z sahibi oldugunun isaretidir.
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3- 1. DUNYA SAVASI VE KORE SAVASI

A- 11. Diinya Savasi

[l. Diinya Savasi, binlerce fotografci (asker fotograf¢ilar ve fotojurnalistler)
ve sanatg1 tarafindan milyonlarca goriintiisii kaydedilmis ilk biiylik savastir. Savasa
dair her tiirli konunun genis bir skalada fotograflandigi bu olayin oOncelikle
nedenlerini ortaya koymak gerekmektedir. iki diinya savasi arasindaki ekonomik ve
siyasal gelismelerle birlikte teknolojik yenilikler, diinyayr etkisine alacak ikinci
biiyiik savasin kosullarini hazirlamigtir. 1.Dilinya Savasi’ndan galip ¢ikan ABD,
Ingiltere, Fransa ve Italya maglup iilkelerle antlasmalar imzalamislar fakat bu
antlagmalar uzun siireli uygulanamamistir. Savas sonrasit diinyada ortaya c¢ikan
istikrarsiz durum sadece yenik tlkelerin degil yenen lilkelerin de hosnutsuzlugundan
kaynaklanmaktaydi. Hitler’in 1933’te iktidar1 aldigi Almanya kadar italya da
saldirgan bir politika izliyordu.

Avrupa, Ortadogu ve Uzakdogu haritalarinin yenilenmesine dogru giden
siirecte Rusya’da yasanan Bolsevik Devrimi ve ekonomisi zor durumda olan
iilkelerin bunu asma girisimleri gibi nedenler savasin c¢ikisinda etkili olmustur.
Almanya ve Japonya’nm (bir yil sonra ltalya, ardindan Macaristan ve Ispanya)
SSCB’nin olas1 bir saldirisina karsi birlikte hareket etmek iizere Anti-Komintern
Pakti’n1 25 Kasim 1936°da imzalayarak olusturduklar1 cephe aslinda savasin kimler
arasinda olacagmin ilk sinyallerindendir. 1.Diinya Savasi’ndan sonra bagimsiz bir
devlet haline gelen Polonya’ya, 1 Eyliil 1939°da Almanya’nin saldirisiyla resmen
baslayan II. Diinya Savagi, alt1 yi1l boyunca silirmiis, atom bombasi saldirisiyla ve
toplama kamplarinda insanligin daha once hi¢ maruz kalmadig sekilde c¢aresizce

toplu kiyimlar yasamasina neden olmus en acimasiz savas olmustur.

Il. Diinya Savasi’nin en Onemli aktorii ve nedeni Hitler Almanyasi’dir
diyebiliriz. Iktidara geldigi giinden itibaren Alman ulusunun yiiceligi ve birligi
tizerine soylem gelistiren Adolf Hitler, tim Almanlar1 tek bir devlet c¢atisi altinda

toplamak ideali yoniinde hareket etmistir. Bu amagla Mart 1938’de Avusturya’dan,
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ayni yilin Eylil aymmda da Cekoslovakya’dan Almanlarin yasadiklar1 bolgeleri
Almanya’ya katmaya baslamustr.’*® Bu saldirisina uluslar arast bir tepki almayan
Hitler, tam bir y1l sonra Polonya’ya saldirinca Fransa ve Ingiltere Almanya’ya savas
ilan ettiklerini aciklarlar. Yani sira Stalin yonetimindeki Rusya Hitler’i ekonomik ve
diplomatik yonden destekler ta ki Almanya Haziran 1941°de Rusya’ya da
saldirincaya dek. Baslangicta Rusya’daki ilerlemesini siirdiiren Alman Ordusu, kis
aylariyla birlikte asir1 soguk karsisinda asker giicii ve teknik bakimdan yetersiz kalir.
Ozellikle 1942 ve 1943 yillarinda savas daha cok Rus cephesinde yogun catismali
gecer. Bu arada Aralik 1941°de Japonya, Pearl Harbor’daki ABD filosuna saldirmis
ve boylece ABD’de da savasa girmistir.

Rus Ordusu 1944 yazinin sonlarina dogru savas dncesi sinirlari gegip Berlin’e
dogru ilerlemeye baglar. Ayni tarihlerde Amerikan birlikleri de Normandiya
kiyilarina ¢ikartma yapar ve Ren’e dogru ilerlemeye baglar. Alman Ordusu Nisan
1945’e kadar dayanir ve sonunda yenildigini anlayan Hitler 1 Mayis 1945°de kendini
oldiirtir. Sonucta Almanya ikiye ayrilir; Federal Alman Cumhuriyeti ve Demokratik

Alman Cumhuriyeti.

Savas batida bitmisti ama dogu cephesinde hala siiriiyordu. “Doguda savasin
sona ermesi i¢in Japonya'mn kararliliginda en ufak bir catlak belirtisi yoktu.
Japonlar’in hizla teslim olmalarim saglamak icin Hirosima ve Nagazaki'ye niikleer
silah atilmasimin  nedeni budur. 1945°te zafer topyekun, teslimiyet kayitsiz

117
sartsizdi.”

Franklin D. Roosevelt yonetimindeki ABD, savas1 atom bombasiyla
bitirmisti ama sonuglar1 bakimindan oldukga trajikti: 6 Agustos 1945°te Hirosima’ya
atilan atom bombasi sonucunda yilsonuna kadar yaklasik 140 bin kisi, 9 Agustos
1945°te Nagazaki’ye atilan atom bombasindansa yaklasik 74 bin kisi hayatini
kaybetmisti. Sonucta Japonya teslim olmustu ama yasanan trajedi savasin toplama

kamplaryla birlikte en ¢ok anilan olay1 olmustu.

18 Wwilliam H. McNeill, Diinya Tarihi, Ceviri: Alaeddin Senel, 8. Baski, Iimge Kitabevi, Ankara,
2004, s:781
17 Hobsbawm, a.g.e., s:61

110



1- iki Savas Arasi Kiiltiirel Ortam ve Fotojurnalizm

iki diinya savas1 arasinda Avrupa’da etkili olan yenilik¢i akimlar ilk diinya
savaginin karamsar sonuclarii, Ekim Devrimi’nin coskusunu ve Hitler Fagizmi’nin

izlerini tagir:

“Brecht’in “Baal”1, Bloch un “Utopya Tini”, Thomas Mann'in “Bir
Apolitigin  Goriigleri”, Rus gelenekgilerinin “Devrimci Antolojisi” hep 1918 ’de
vayimlanir. Mondrian iinlii Stijl dergisini, Max Ernst Ventilator'u, Tristan Tzara
Dada’yr ayni yil yayin yasamina sokar. 1919, daha da etkili olacaktir. Aragon-
Breton-Soupault iicliisii Litterature dergisini ¢ikartirlar; Ispanya’da Borges’in etkili
oldugu Ultra dergisi de yeni bir atilimdir; Berlin’de Dada gosterileri yapilir; Benn
ve Trakl’in siirleri yayimlamir;, Bauhaus kurulur, Roma, Floransa ve Taranto’da

fasist gelecekgilerin “kuliip "leri acilir.®

Sanat anlayislar1 bakimindan ortakliklar tasiyan bu donemin aydinlari, siyasal

gorusleri agisindan farkli uclara siiriiklendikleri goriilecektir:

“Italyan fiitiristleri  fasizme, Rus fiitiiristleri komiinizme —baglanir;
gergekiistiiciilerden Eluard ve Aragon Stalinci ¢izgiye yaklasirlar. Breton ise
Trogki’yi yegler; disavurumcularin iki onemli kafasindan ilki, Brecht, sosyalist
savasima katilirken, Gottfried Benn Nazileri destekler, Eliot yiiziinii monarsiye,
Pound Mussolini’ye donerken, Hemingway Ispanya i¢ savasinda Cumhuriyetcilerin

yaninda yer alir; Ispanya’da ise Dali Franco ’ya, Picasso karsi kutba y(inelir.”“g

Iki savas arasinda aydinlarin genel egilimi ‘yenilik adina gegmisi sorgulama’
bicimindedir ve bu hem sag hem de sol egilim i¢inde yaygindir. Yenilik¢i sanat
felsefesinin bu temel 6zelligi fotograf sanatin1 da etkilemistir. Avant-garde anlayis
savasin fotografik temsilinde, Lee Miller’in siirreal savas imgelerindeki gibi ve

Margaret Bourke-White’in savas sanayisini kaydettigi konstriiktiivist karelerindeki

118 Enis Batur (Der.), Modernizmin Seriiveni, YKY, 3.Bask1, 1999, Istanbul, s:102-104
119 Batur (Der.), a.g.e., s: 104
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gibi kendini agiga ¢ikarir. Ama Oncelikle modern fotojurnalizmin kendi 6znel

gelisimini ele almak gerekmektedir.

2.Diinya Savasi’nin fotografik temsilindeki farki anlamak i¢in 6ncelikle bazi
gelismelere  bakmak  gerekmektedir.  Oncelikle modern  fotojurnalizmin
kurumsallagsmas1 6nemlidir. Basinda fotografin kullanilmasiyla basin fotografeilig
fotojurnalizm olarak adlandirilsa da modern fotojurnalizmin kurumsallagmasi
Almanya’da Weimar Cumbhuriyeti doneminde (1919-1933) olmustur. Bu donem
Almanya i¢in ekonomik ve siyasi yonden gorece refah bir zaman dilimidir. Savastan
biiyiik bir yenilgiyle ve borgla ¢ikan Almanya 1923 yilinda ekonomik krizi kontrol
altina almistir; Yeni anayasast da 6zgiirliikleri, kanun 6niinde esitligi ve demokrasiyi
savunan ilerici ve liberal bir yapidaydi. Bu 6zgiir kosullar sanat ve edebiyat alaninda
biiyiik gelismelerin yasanmasina olanak saglamistir. Yani sira savas sonrasinda pek
¢ok Yahudi kokenli aydin ve sanat¢i da Almanya’ya go¢ etmis, bunlarin arasinda
ozellikle Dr. Erich Salomon gibi fotograf¢ilar editorliik, ajans sahipligi gibi

ozellikleriyle fotojurnalizmin kurumsallasmasinda etkili olmuslardir.

Ote yandan avant-garde sanat akimlari ve teknolojik yenilikler bu
kurumsallagsmada etkin olan diger faktorlerdir. Fotomontaji politik bir ara¢ olarak
kullanan Berlin Dada grubundan John Heartfield’in c¢alismalari; Bauhaus
sanat¢ilarindan Lazslo Moholy-Nagy ve Bayer gibi isimlerin fotografin yaraticilik
sinirlarint  zorladiklart rontgen, fotogram, solarizasyon ve soyut fotografcilik
alanlarindaki deneyleri; Sovyet avant-garde sinemasinin 6nemli ismi Vertov’un
olaylar1 oldugu gibi yansitmaya calisan ve kurguyu 6n plana ¢ikaran “sinema gozii”;
Alman fotografci August Sander’in objektif portre ¢caligmalariyla ortaya ¢ikan Yeni

Nesnellik akimi fotojurnalizmin kurumsallagmasinda etkili olmus‘rur.120

Fotograf teknolojisindeki yenilikler kamera ve optik ile goriintiiniin olustugu

duyarli malzemenin gelisiminde, duyarkat hizinda yasanmisti. Ermanox ve Leica’nin

120 Modern fotojurnalizmin Wiemar Cumhuriyeti donemindeki kurumsallagmasi i¢in daha ayrintili
olarak bakimiz: Merter Oral, Weimar Cumhuriyeti’nden Giiniimiize Fotograf Ajanslarmin
Fotojurnalizme Katkilar1, Yayimlanmamis Doktora Tezi, 2000, Dokuz Eyliil Universitesi Sosyal
Bilimler Enstitiisii.
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kiiclik ve taginabilir olmasindan kaynaklanan pratikligi, hizli ve daha gergekg¢i kayit
olanag saglarken, 1930°da Leica’nin objektifi degisebilen yeni bir kamera iiretmesi

tek bir makine ile ¢ekim segeneklerinin artmasina olanak vermisti.

Weimar Cumbhuriyeti Almanyasi’nin kiiltiirel ortami ile teknik ve estetik
yenilikler bir araya gelince, fotojurnalizmin gelisiminde etkili olacak resimli haber
dergilerinin sayisinin artmasi ve fotograf ajanslariin oncii fotografcilar taratindan
kurulmasi kolaylagmistir. Berliner Illustrierte Zeitiung, Miinchner Illustrierte Presse
ve Arbeiter Illustrierte Zeiutung gibi resimli haber dergilerinin sayis1 10’u gegmisti.
Bu dergiler kendi biinyelerinde ¢ok fazla fotograf¢i ¢alistirmadiklar igin ajanslara
bagimliydilar. Dephot, Mauritiusi Keystone, Wide World, A.B.C. , Hanke ve
Atlantic & Pacific gibi ajanslar bu dergilerin fotograf kaynagiydi. Dergiler ve
ajanslarin yani sira Salomon, Tim Gidal, Martin Munkasci, Wolfgang Weber ve
Felix H. Man gibi Yahudi kdkenli fotografcilar, bu donemde modern fotojurnalizmin

kurumsallagsmasinda etkili olan isimlerdir.

2- Savasin Elejik (Hiiziinlii) Temsili: Baltermants

Dmitri Baltermants (1912-1990), Rus Komiinist Partisi’nin dergisi Izvestia
icin savasi takip eder ve Ukrayna, Polonya ve Almanya’da catisma anlarini ve
alanlarini fotograflar. “Onun fotograflar: savasin tarihini evrensel bir trajedi olarak
anlatir**' Savasa yaklasim bi¢imi Goya ve Otto Dix’le benzerlikler tasir; savasin
yol a¢tig1 trajedi ve yikimi oldugu gibi yansitir fakat bir farkla, o da hiizniin yogun

bir sekilde karelerinde yer almasidir.

Fotograf¢1 dis diinyaya ait bir goriintiiyii ele gecirip, onu kadraja alip
diizenler ve bir teknik kullanarak diizenleyip izleyiciye sunar. Sunulan bu fotografik
temsil fotograf¢inin sectigi kadarla sinirlidir. Sonugta ortaya c¢ikan imge gercege
diger temsil bi¢cimlerinden daha yakin kabul edilir. Bu yaygin kani elestiriye agiktir
ama Rus fotografci Blatermants’in “Keder” fotografi “o tarihte, orada, bunlar

yasandi ve biz o acinin ger¢ekligine inanmak zorundayiz” 6n kabuliinii daim kilacak

121 http://www.artdaily.org/index.asp?int_sec=11&int_new=37977 05.09.2008
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Foto 23: Dmitri Baltermants, Keder, 1942

bir yapidadir. Kirim’daki Kerch Koyli'nde Nazi katliami sonrasinda, askerlerin su
birikintileri ve ¢amurlar iizerinde genis bir alana yayilmis 6lii bedenleri ¢evresinde,
yakinlarinin yasadig caresizlik ve acty1, gokytiziindeki bulutlarin kontrast halleriyle
biitiinlestiren Baltermants, 2.Diinya Savasi’nin en etkili ve estetik fotografini
kaydetmistir. 2.Dilinya Savasi’nin ikonik imgelerinden biri olan bu fotografta estetik
mikkemmellik gercegi saklamak, ikincil plana atmak yerine daha da giiglii

kilmaktadir.
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Foto 24: Dmitri Baltermants, Tchaikovsky, Almanya, 1945

Baltermants’in, savasin hiizniinli tasiyan diger bir fotografi da, Almanya’da
Rus askerlerini yikik bir evde kaydettigi Tchaikovsky’dir. Fotografta yikintilar
arasindaki piyanoyu bir askerin caldigi ve digerlerinin de onu sakin bir sekilde
dinledigi goriilmektedir. Romantik Dénem Rus klasik miizik besteci Pyotr Ilyi¢
Tchaikovsky’nin adini tasiyan fotograf, Almanya’ya giren Rus birliklerine bagl
askerlerin —tahminen- savasin sonlarina dogru yasadiklari bu anin, savas gergeginden
styrilma ve daha insani seylerle ilgilenme istegini isaret etmektedir. Bu karede

Baltermants, savasin yol actig1 kederin yaninda umudu da fotograflamistir.
3- Margaret Bourke-White

Life dergisinin 23 Kasim 1936’da yayimlanan ilk sayisinin kapaginda
Margaret Bourke-White’in (1904-1971) Fort Peck Baraji fotografi yer almistir. Bu
fotograf, donemin avant-garde akimi konstriiktivizmi oldukg¢a etkili bir sekilde
yansitir. Margaret Bourke-White, endiistriyel fotograf¢ilik alanina yogunlagsmis ve
Amerika’nin yani sira Almanya ve Rusya’da cektigi grafik endiistri fotograflariyla

makine estetigini yakalamaya ¢alismistir.
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“Endiistrinin kendine has icten estetik ifadesini, tekrar eden formlarin giiglii
perspektiflerini, normal hayatta her giin karsimiza ¢ikmayan devasa eserleri ve
alisilagelmisin ~ disindaki ~ figiirleri ~ goriintiileyen usta  fotograf¢r,  endiistriyi,
endiistriyel siire¢ ve yapilari, tasarumin modern diinyanin olusmasindaki giiglii
roliinti ve sonunda endiistriyel iiretimin temel tasi olan insan emegini kegfetmeyi,
yiiceltmeyi amaglamis; bunu da istisnai (ve belki de iitopik) bir sekilde
gerceklestirmistir. Isik-gélge oyunlart ile icerigi dramatize ederek, alisilagelmigin

disindaki bakis acilari ve perspektifler ile bildik formlari yepyeni bir kimlikle
95122

sunarak donuk endiistriyel ortamlardan “sanat” ¢ikarmustir.

; ( 4 . : = e L i
Foto 25:M. Bourke-White, Bombalama Sonras: Foto 26: M. Bourke-White, Alman Siviller Ulusal
Krupp Fabrikasi, Essen Almanya, Temmuz 1945 Suc¢larina Yiiz Ceviriyor, Buchenwald Kampi, 1945

Modernist endiistriyel yapiy1 estetik bir ifade aracina doniistiiren Bourke-
White, Il. Diinya Savasi’nin bu yapiyr nasil yerle bir edip ¢ozdiigiinii de
fotograflariyla kaydeder. Savasi hem mimari hem de insani anlamdaki yikimla takip

eder. Lee Miller gibi Almanya’daki toplama kamplarin1 da fotograflar, hava

122 Murat Germen, Margaret Bourke-White: Tasarimn Fotografi / Fotografin Tasarim,
http://www.fotoritim.com/yazi/murat-germen--margaret-bourke-white-tasarimin-fotografi--fotografin-
tasarimi 12.11.2010

116


http://www.fotoritim.com/yazi/murat-germen--margaret-bourke-white-tasarimin-fotografi--fotografin-tasarimi
http://www.fotoritim.com/yazi/murat-germen--margaret-bourke-white-tasarimin-fotografi--fotografin-tasarimi

bombardimani sonrast yikilan iinli Krupp Silah Fabrikasi’n1 da, yikik demir

kopriileri de...

Krupp Silah Fabrikasi’nin hava bombardimani sonrasi yikilmis halini
yansitan fotograf olduke¢a ironiktir. Silah iireten bir fabrikanin silahla yerle bir
edilisinin ironisidir bu. Kiiciik bir ¢elik dokiim atdlyesi olarak Fredrich Krupp’un
1811°de kurdugu fabrika kisa zamanda biiyiir ve zamanla silah liretmeye de baglar.
Savas gemisi ve zirhli levha tretimi de yapan fabrikada Versay Antlagsmasi sonrasi
Almanya silahsizlanmaya zorlaninca silah iiretimi durur. Hitler zamaninda yeniden
silah iiretimine baglanan fabrikada 2.Diinya Savasi boyunca silah {iretilmis ve savas
sonunda fabrika sahipleri savas suclusu olarak yargilanmisti. Firmanin pek ¢ok

savasin ¢ikmasinda pay1 oldugu iddia edilmisti.123

Bertolt Brecht’in, Krupp fabrikalarinin fotograflar1 dolayimiyla yaptigi

gerceklik sorgulamasi, bu fotografi daha da anlamli kilmaktadir:

“Krupp ya da A.E.G. fabrikalarimin fotografi bize bu kurumlar iizerine fiilen
bir sey ogretmez. Gergek anlamiyla realite islevsel muhtevasindan soyutlanmistir.
Insan iliskilerindeki seylesmenin, (a.b.¢,) orneSin fabrikadakilerin yerli yerine
oturtulmasina izin vermez. O halde gergekten ‘bir seyler kurmak’, ‘vapay bir seyler’,
‘ortaya koymak’ gerekmektedir. Oyleyse tamamen sanat gereklidir, ama gorgii-

bilgiden hareket eden eski sanat kavrayisinin bir hiikmii kalmamustir.***

4- Gergek Icin Gergekiistii: Lee Miller ve Henry Cartier-Bresson

12 v e
P25 o7

Adorno’nun  “Auschwitz’den sonra gsiir yazmak barbarliktir.
Auschwitz’i anlatmak ve anlamak i¢in 6nemli bir mottodur. Polonya’nin Auschwitz
kasabasinda Alman Nazi Ordusu’nun 1942°de kurdugu ve ii¢ yil icinde alt1

milyondan fazla Yahudi’nin oldiiriildiigii toplama kampina ait fotograflar, modern

123 http://tr.wikipedia.org/wiki/Krupp 12.11.2010

124 Bertolt Brecht, “Sur Le Cinema”, s:171° den aktaran Mutlu Parkan, “Brecht Estetigi ve Sinema”,
Dost Kitabevi Yayinlari, Ankara 1983, s:24

125 prismen, Vol 10a, s:30
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insanin gordiigl ilk toplu insan kiyimin goriintiileridir. Naziler, 2.Diinya Savasi
boyunca Avrupa’nin degisik kentlerinden topladiklari Yahudi, komiinist, ¢ingene,
sakat ve homoseksiielleri trenlerle Auschwitz’e ve orasi da yetmeyince ek olarak insa
ettikleri Birkenau ve Maidaneck toplama kamplarina tasiyip ¢cogunu Oldiirmiislerdi.
Insanlar1 topluca sistematik bir bigimde yok ederken iistlerinde tibbi deneyler de
yapmiglardi. Bu trajedinin ardindan insanlik i¢in ¢ok sey anlamini kaybetmis, genel

bir umutsuzluk ve karamsarlik yaratmisti.

Kamplarda gizlice ¢ekilen ve sonradan ortaya c¢ikan fotograflar yasanan
insanlik trajedisinin boyutlarin1 agikga ortaya sermektedir. Naziler bu toplama
kamplarinda yaptiklarin1 diinyadan gizlemeye c¢alismislar, kapatildiktan sonra
kamplar1 yakarak su¢ delillerini yok etmek istemislerdi. Ama sonradan ortaya ¢ikan
fotograflar ve kamplarda kalanlarin anlattiklari, gizin lizerindeki perdeyi kaldirmistir.
Savag sirasinda yapilan soykirim ve her tiirlii insanlik dis1 uygulama bdylece ortaya

¢ikmuistir.

Foto 27: Lee Miller, Buchenwald Toplama Kampt, 1945

Lee Miller’in Buchenwald Toplama Kamp: fotografinda da gorildigi gibi,
iskelet haline gelmis yasayan siska bedenlerin goriintiileri ve 6ldiirtildiikten sonra {ist

iiste istiflenerek olusturulan siska ceset yigimi goriintiileri kadar kamplarda olen
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insanlara ait ayakkabi, miicevher ve altin dislerden olusan yiginlar da yasananlarin
boyutunu sergilemeye yetmektedir. Bazi fotografcilar bu kamplar1 fotograflamay1
reddetse de (Capa gibi) Lee Miller, Margaret Bourke-White, George Rodger
(Bergen-Belsen Kamp1) ve bazi amator ve asker fotografcilar bu trajedinin fotografik

kaydini tutarak orada yasananlar1 gorsel tarih arsivine eklemislerdir.

Lee Miller (1907-1977) modellikten fotografciliga gegmeyi tercih etmis ve
Paris’te donemin iinlii siirrealistleriyle tanisip bu minvalde calismalar yapmis bir
isimdir. 1929 yilinda Paris’te Man Ray ile tanismasinin ardindan onun hem 6grencisi
hem de modeli olmustur. Bu birliktelik sirasinda bir giin film banyosunda
negatiflerin oldugunu unutarak karanlik odanin 151811 agarlar, tesadiifen olusan bu
goriintliyll ‘solarizasyon’ olarak adlandirirlar.*®® Yeni bulduklari yontemle Man Ray
Miller’in pek cok portresini ¢eker. Bu arada, Ingiliz Vogue dergisi icin Paris
fotograflar1 ¢geken Miller, ayni dergi i¢in savas muhabirligi de yapar:

“Aymi yillarda Ikinci Diinya Savasi’min patlamasiyla Miller, kadinlarin on
saflarda yer almasi yasak olmasina ragmen Ingiliz Vogue dergisinin tek yetkili
muhabiri olarak cepheye gitmis. Miller, cephedeki askerlerin, Napalm saldirilarinin,
hava saldirilart ve muharebelerin bol bol fotograflarini ¢ekmis. Ama onu gelmis
gecmiy en iyi savas fotograf¢ilarindan biri yapan, bunlar kadar savasin sivil yanini
da gosteren portreleri olmus. Kadin géniilliiler, dehset igindeki savas magdurlari,

intiharimin hemen ardindan geng bir Alman kadin subayn fotografi.. R

Lee Miller’in savas fotograflar1 tipki Paris fotograflar1 gibi niikteli siirrealist
bir ozelliktedir. 1ki diinya savasi arasinda, Freud’un diisler ve bilingalti
kuramlarindan yola ¢ikarak Siirrealist felsefe ve yasam bi¢imini belirleyen Andre
Breton “Varolus baska bir yerde.”'?® diyerek bitirdigi ilk manifestoyu 1924 yilinda
yayimlar. Yaratic1 bilingaltin1 irdelemek ve 6zgiir kilmakla toplumu gelistirici bir

politika belirleyerek olumlu yonde yaraticiligi savunan siirrealistler arasina Eluard,

126 Carolyn Burke, Lee Miller on Both Sides of the Camera, Artpress, Vol:349, Octobre 2008, s:69
127 Ferhan Istanbullu, Siirrealistlerin Ikonu, Radikal Cumartesi, 20-09-2008

128 Andre Breton, Siirrealist Manifestolar, Ceviri: Yesim Seber Kafa, Artemis Giinebakanl, Ayse
Giingor, Alt1 Kirkbes Yayin, 2009, s:53
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Aragon gibi sairlerin yanm1 sira Arp, Ernst, Miro, Dali, Magritte ve daha bir ¢ok

sanat¢1 dahil olmustur.

“Mantiksal diizeni yok ederek bilin¢altina, swmirsizliga ve gercege
vartlacagina inanan sanat¢ilar resmi, goriilen cismin betimlenmesi degil, usun
betimlenmesi olarak degerlendiriyor ve bu noktadan hareket ederek mantik dist

uygulamalarla us disi ¢cevreler yamtlyorlardz.”lzg

Stirrealist ¢evrede bulunan ve bu diisiinceden etkilenen Miller, savas
alanlarinda kadin bir fotograf¢i olarak iistelik siirrealist bir kadin fotograf¢i olarak
bulunmasi, siiriip giden bir muharebedeki sira dist ve basit olan goriintiileri
yakalamasina olanak vermistir. Stirrealist fotograf¢ilarin ¢ogunlugu montaj ve kolaji
kullanarak ifadeyi segseler de Lee Miller, arkadasi Henry Cartier-Bresson’un
stirrealist vizyondaki tarzin1 ¢agristiran yaklasim benzerligi ile, basitlikteki derin
gercegin anlamini ortaya cikarmaya cagrili fotograflarla savasin temsilini ortaya
koyar. Yangin maskeli kadinlar fotografi, kadinlarin maskelerle garip goriintii
sergilemelerinin 6tesinde, bombali saldirilarin oldugu savas giinlerinde goézlerini
korumak zorunda kaldiklarini isaret eder. Siirrealist retorigi ve araglarini kullanarak
savagin neden oldugu travmatik gercekligi giiclii bir sekilde sunan Miller’in savas
fotograflarinda umutla umutsuzluk, gercekle gergekiistii, gelecekle geleceksizlik
arasinda gidis gelisler gozlenmektedir. Siirrealist avant-garde estetik ve diislinceyle
olusan bu fotografik savas temsilleri, sosyal ve kiiltiirel igerikleriyle de giiclii birer

yorumdurlar.

Miller’in Hitler’in kiivetindeki pozu arkadasi Dave Scherman tarafindan
cekilmistir. Life’in fotografcilarindan ve ayni zamanda Miller’in arkadasi olan
Scherman bu fotografi, Hitler’in intiharinin ardindan Miinih’teki villasim Ingiliz
Vogue i¢cin gezen ve Temmuz 1945 sayisinda “Hitleriania” adli makaleyi yazan

Miller’la birlikteyken ¢ekmistir. Hitler’in Eva Braun ile yagadig: villay inceler.

129 Eezacibasi Sanat Ansiklopedisi, Yapi-Endiistri Merkezi Yayinlari, 1.Cilt, s:670
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Foto28:Lee Miller, Yangin Maskeli Kadinlar, Fo0t029: D. Scherman, Hitler'in kiivetinde LeeMiller,
Downshire Tepesi, Londra, 1941 1945

Miller ve i¢ dekorasyonun tipki Nazi rejimi gibi oldukca sert ve kuralci dizayn
edildigini goriir ve yazar.™*® Nazi dehsetinin yaraticisinin ev dizaynini hem vasat,
kisiliksiz ve bir miktar da sanatsal hem de stirreal bulur Miller ve Hitler’in kiivetine
girerek aslinda bir performans (gosteri) sanati gerceklestirir. Bu gosteride sahne
Hitler’in banyosudur ve binlerce insan1 saf bir Alman 1rki yaratmak ugruna toplama
kamplarinda 6ldiirten bir diktatoriin kiivetine girip banyo yaparak izleyiciyi sok eder.
Scherman’in kaydettigi fotograf araciligiyla izleyiciyle bulusan bu gosteri, sanat¢inin
kendi bedenini kullanarak gergeklestirdigi bir ¢esit ele gecirme operasyonudur.
Kendi banyosunda bile kendi fotografi olan bir diktatoriin 6zel mekaninmn dilini
cozmeye calisir. Ama bizzat yasayarak, i¢ine girerek. Bu performatik fotograf,
diinyanin biiyiik kismin1 kapsayan savasin aktorlerinden birinin yasadigl ev
dolayimiyla savasin temsilidir ve bu da siirrealist bir hamledir. Benzer goriintiileri
Irak isgali sonrast Saddam’in sarayinda Amerikan askerleri de gerceklestirecektir

ama farkli bir minvalde.

“Goethe 'nin Elective Affinities’ine yazdig1 giris paragraflarinda anlattigt
tizere, bir sanat iirtiniiniin iki yani vardir: aradigi ve iletmek istedigi hakikat (truth

content) ve isledigi konu (subject matter). Sanat iiriiniintin peginde oldugu hakikat,

130 Becky E. Conekin, Lee Miller: Model, Photographer, and War Correspondent in Vogue,
1927-1953, Fashion Theory, Volume 10, Issue '%, s:110
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isledigi konu ile ne denli derinden ve ne denli incelikle baglanabilmisse sanattin
kosullarina o denli uyulmus olur. Sanat tiriiniiniin zaman karsisindaki kaliciligi da
buna baghdrr. Uriiniin realia’si ortadan kalkmis bile olsa, zaman icinde, yeni yeni
okuyucu kugaklarimin bu realia’yi tiriiniin metninde tekrvar tekrar bulabilmeleri de

buna baglidir.”**!

Foto 30: Henri Cartier-Bresson, Gestapo Ispiyoncusu, 1945

Lee Miller gibi Henri Cartier-Bresson’un siirrealist vizyondaki savas
fotograflari, Walter Benjamin’in diisiincesini Unsal Oskay’in yukaridaki 6zetinden
anladigimizin tersine zaman gecse bile konularindan siyrilmadan da realia’y1 ve
Otesini bugiiniin fotograf okuyucularina tasirlar. Benjamin elbette ki daha uzun bir
zaman dilimini kastetmektedir ve gelecekte bu siyrilma gergeklesebilir ama
glinimiizde 2.Diinya Savasi siirekli bir yeniden iiretim malzemesi olarak sanat
hayatinda 6nemini korumakta (6zellikle film endiistrisinde) ve giincel kalmaktadir.
Yani sira savasa ve toplama kamplarindaki kitlesel imhaya ait siirekli yeni belgeler

ve fotograflar ortaya ¢ikmakta ve yayimlanmaktadir.

131 Walter Benjamin, Estetize Edilmis Yasam, Ceviri ve Sunu: Unsal Oskay, Der Yayinlari, istanbul
1995, s:11
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Henri Cartier-Bresson (1908-2004), tipki Lee Miller gibi siirrealist bir bakis
acist ve disiinceyle savast kaydetmis bir fotografcidir. Paris’teki avant-garde
cevreyle i¢ ice olan fotograf¢i daha c¢ok siirrealistlere yakin durmustur. Savas
baslayinca Fransiz Ordusu’na alinan ve sonrasinda Almanlar’a esir diisen fotografci,
kacisindan savagin sonuna kadar yeraltinda yasamak zorunda kalir ve savas
esirlerinin kagmasma yardim eden gizli bir dayamsma orgiitiinde calisir. Isgal
altindaki Fransa ve Paris’i fotograflayan Cartier-Bresson, decisive moment (karar
ani) seklinde tanimladig1 an fotografciligi baglaminda, yasanan bir olay1 en etkili

bicimde temsil eden an’1 yakalayip kaydetmekteki nemi 6ne ¢ikarmistir.

Susan Sontag’in Zaten biitiin fotograflar siirrealisttir disturuyla birlikte
Cartier-Bresson’un siirrealist vizyona sahip fotograflari ele alindiginda o an’a dair
gerceklik sorgulamasi sadece goriinenle kalmaktan kurtulur. Gestapo Ispiyoncusu
fotografinda oldugu gibi, savasin tam ortasinda ortaya c¢ikan insani zaaflar ve
Goya’nin ¢ok daha 6nceden savas tasvirlerinde betimledigi, insanin zor zamanlarda
ortaya ¢ikan kotiiciilligline vurgu yapar. Belirli bir an iizerinden insanin varolus

ozelliklerine gotiiren ve tartistiran bir goriintiidiir bu.
5- Mit ve Simge Savasi: Rosenthal ve Khaldei

Il. Diinya Savasi’nin son giinlerinde, Joe Rosenthal’in, Iwo Jima’ya ABD
bayragi diken deniz subaylarinin fotografiyla, Yevgeny Khaldei’nin Almanya’nin
yenilgisiyle Reicshtag binasina Rus askerlerin orak ¢eki¢li SSCB bayragini diktigi
anlar1 gosteren fotograflart mitsel ve simgesel anlamlariyla 6n plana ¢ikarlar.

Fotograflar1 daha iyi yorumlamak i¢in mit kavramina deginmek yerinde olacaktir.

Klasik anlamiyla mit, diinyevi gergekligi dogatistii bicimde agiklama
cabasinda kullanilan araglar olarak kabul edilmektedir. Fransiz Antropolog Claude
Levi-Strauss, yapisalci bir yaklasimla miti dile benzetir ve onun tipki dil gibi belirli
karsitliklar temelinde kavranabilecegini vurgular. Bu karsitliklar diger genis

sdylemler, toplumsal pratikler ve kodlar sistemidir."** Roland Barthes ise, burjuva

132 Erol Mutlu, iletisim Sozliigii, Bilim ve Sanat Yayinlari/Ark, 3.Basim, Ankara 1998, s:314
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toplumundaki mit kavraminin, gostergelerin yan anlam diizeylerinden biri oldugunu
Cagdas Soylenler metninde belirtir. Barthes, mit’i (sOylen), politikadan arinmig bir
s0z seklinde tanimlar ve burjuvazinin (kenter sinifi) kiiltiirel tahakkiimiinii yeniden

tiretmede kullandig1 bir silah oldugunu soyle ifade eder:

“Simdi  kenter  toplumunda  soylenin  gostergebilimsel — tanimini
tamamlayabiliriz: soylen politikadan arinmis bir sézdiir. Kuskusuz, politikayr derin
anlamda, gercek, toplumsal yapilart iginde, diinyayr olusturma giicleri iginde insan
iliskilerinin biitiinii olarak anlamak gerekir, burada ozellikle “arinmis” sozciigiine
etkin bir deger vermek gerekir, burada islemsel bir yonelisi belirtmekte,
durmamacasina bir yok edisi gerceklestirmektedir. Ornegin asker-zenci durumunda,
bosaltilmis olan Fransiz imparatorluksalligi degildir kuskusuz (tam tersine, hazir
kilinmast gereken budur), somiirgeciligin olumsal, tarihsel, tek sozciikle, iiretilmis
niteligidir. Soylen nesneleri yadsimaz, tam tersine, islevi onlardan soz etmektir; su
var ki, aritir onlari, giinahsizlastirir, doga ve sonrasizlik olarak temellendirir, onlara
actklamanmin  degil de saptamanin iriinii olan bir ac¢iklik verir: Fransiz
imparatorluksalligini a¢iklamadan saptarsam, onu dogal, kesin diye benimsemem
icin fazla bir sey gerekmez: iste giivene gelmisimdir. Tarihten dogaya gegerken,
soylen bir tutumluluk 6rnegi verir: insan edimlerinin karmasikligini yok eder, onlara
ozlerin yalinligini kazandirir, her tirlii eytisimi, dogrudan gériinenin dtesine varma
volundaki her ¢abayi siler, derinlikten yoksun oldugu icin celiskiden de uzak bir
diinya, her yamyla a¢ik bir diinya diizenler, mutlu bir a¢iklik kurar: burada nesneler

kendi baslarina anlam belirtir gibidir.”l?’?’

Barthes, hem ilkel hem de ¢agdas mitlerin tarihsel bir donemin baskin giicii
tarafindan Ttretildigini ve bu mitlerin ideolojik olarak isledigi lizerinde oOzellikle
durur. Mitlerin degisimi ise bagl olduklar kiiltiiriin degerlerinin ve ihtiyaclarinin
degismesiyle olmaktadir. Iki fotografta da gériildiigii {izere savasin sonucunda zafer

kazanan taraf zaferini, simgesel araci olan bayrak dolayimiyla kanitlamaktadir.

133 Roland Barthes, Cagdas Soylenler, Ceviri: Tahsin Yiicel, Hiirriyet Vakfi Yayinlari, Istanbul 1990,
s:179 Tahsin Yiicel’in ¢eviri dili ve imparatorluksal gibi kendine 6zgii kavramsallastirmalari, ¢eviri
metni anlamay1 hayli zorlagtirsa da bu durumun yapisale1 dilbilimcilerin yaygin bir tavri oldugunu
belirtmek gerekiyor. (S.0.)
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Amerikalilik miti ve devrim yapmis ve onu korumaya calisan giiglii sosyalist devlet
miti, bayraklar araciligiyla sabitlenmeye calisilmaktadir. Barthes’in, belirgin bir

yokluk olan mitin burjuva toplumundaki islevinin gerg¢egi bosaltmak oldugunu

vurguladig gibi burada da savas gergeginin yoklugu ve ama gii¢ ve zafer vardir.

A

- e *

Foto 31:J. Rosenthal, Iwo Jima’da Bayragin Yiikselisi, Foto 32: Y. Khaldei, Orak Ceki¢li Bayragin
23 Subat 1945 Reichstag’da Yiikselisi, 2 Mayis 1945

Pasifik Okyanusu’nda kii¢lik bir ada olan Iwo Jima’da, Japonya ile ABD
arasinda 16 Subat- 26 Mart 1945 tarihleri arasinda gerceklesen savas sonunda, ada
ABD’lilerin eline gecmisti. Catigsmalar siirerken ise 6 ABD deniz subaymin adadaki
en yiiksek volkanik tepeye ABD bayragini dikmelerini Joe Rosenthal (1911-2006)
kaydetmis ve fotograf, kendi topraklar1 disinda savasarak zaferler kazanan ABD
askerini, kendi halkinin goéziinde Iwo Jima miti {izerinden kahramanlastirmisti.
Fotografta goge dogru yiikselen ABD bayragi, zaferi ve giicli simgelerken, savagin
ekonomik, politik ve diger nedenleri ulusallik vurgusu ardina saklanmaktadir.
Rosenthal’in Pulitzer odilii aldigi bu ikonik fotograf, zaman icinde savasi
simgeleyen en popiiler ve yeniden liretilen fotografik savas temsillerinden biri haline

gelmistir.

“Barthes, mitlerin ana iglevinin tarihi dogallastirmak oldugunu ileri siirer.
Bu islev mitlerin aslinda belirli bir tarihsel dénemde egemen olmayr basarmis
toplumsal sinifin iiriinii olduklari gercegine isaret etmektedir; mitlerin yaydiklar
anlamlar bu tarihi beraberlerinde tasirlar, ancak mit olarak isleyebilmeleri igin
vaydiklart anlamlarin tarihsel ya da toplumsal degil dogal oldugunu vurgulamalar

gerekmektedir. Mitler kendi kokenlerini ve dolayisiyla siyasal ve toplumsal
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boyutlarimi gizemlestirirler ya da gizlerler. Mitolog, mitlerin gizemini ¢ozerek
(biiyiistinii bozarak) gizli tarihlerini ve dolaysiyla sosyo-politik isleyislerini aciga

glkarzr.”134

Rosenthal’in fotografinin, daha 6nce yasanan anin, fotograf¢i tarafindan
yeniden kurgulanarak kaydedilmesinden elde edilen goriintii oldugu gergegi artik
cogu kisi tarafindan bilinmektedir. Bu durum, bu fotografin ideolojik islevinin
gecerliligini  daim kilar. Barthes’in vurguladigi gibi, fotograflarla yaratilan
kahramanlik miti savastaki insan eylemlerinin karmasikligini ve biitiin ¢eliskileri

ortadan kaldirip yalinlik verir.

Il. Diinya Savasi’nin fotografik ikonlarindan birini de, savasi Kizil Ordu
adina kaydeden Yevgeny Khaldei (1917-1997) kaydetmistir. Berlin’deki Parlamento
Binasi1 Reichstag’a Sovyet bayragi asan askerlerin oldugu fotografin arka planinda
yikik, harabe ve hala yanmakta olan kent goriilmektedir. Arka plandaki bu
goriintiilerle sert ¢atigsmalarin yasandigi fikri vurgulanirken, binanin tepesine asilan
ve On planda yer alan orak cekicli bayrak, zafer kazananin giiciinii ispatlamaya

yarayan bir arag islevini gormektedir.

Foto 33: Yevgeny Khaldei, Savas Sokundaki Ren Geyigi, Murmansk, 1941

134 John Fiske, iletisim Cahgmalarma Giris, Ceviri: Siilleyman irvan, Bilim Sanat Yaymlari/ARK,
Ankara, 1996, s: 119
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Yevgeny Khaldei, donemin Sosyalist Gergekeilik anlayisindan etkilenmis ve
elestirel gercekeiligi fotograflarinda yansitmaya caligmistir. Savasi, glindelik hayat
ve siradan olaylar iizerinden tamimlamaktan ¢ekinmemistir. Bununla birlikte,
fotograflar1 incelendiginde, fotojurnalizmin gercek ve ideal etkisinin arasinda
kaldig1 soylenebilir. Ornegin, Rusya’nin kuzeybatisinda yer alan Murmansk’ta
cektigi Savas Sokundaki Ren Geyigi adli fotograf, savasi elestirel bir yaklagimla
tamimlayan en etkili fotograflardan biridir. Khaldei’nin Yasha adimi verdigi geyik,
bombalamalar sirasinda tundradan ¢ikip askerlerin yanina gelmis, uzun siire onlarla

birlikte kalmigtir.*®

1.Dilinya Savasi sirasinda bir ikmal limani olarak kurulan Murmansk, II.
Diinya Savas: sirasinda Ingiliz ve ABD konvoylarinin Kuzey Buz Denizi {izerinden
SSCB’ye savas malzemesi tasidiklart liman olarak kullanilir. Khaldei, kentin savas
ucaklart tarafindan bombalanmasi sirasinda bir ren geyiginin tedirgin izleyisini
yakalamis ve kaydetmistir. ilk bakista kolaj sanilma ihtimali ¢ok yiiksek olan
fotograf, Hiristiyanlik’in Noel simgelerinden biri olan geyigin hem o mitsel
diinyadan hem de kendi dogal ger¢ekliginden siyrilip Khaldei’nin savasi temsilinde
dogal bir figiir haline gelmistir. Bu gii¢lii fotograf, insanin dogaya yaptig1 tahribatin
dogrudan ifadesidir. Ve izleyici bu tahribatin gerceklesmesine ren geyiginin

goziinden bakmaktadir. Daha dogrusu kendi yaptigina, kendine bakmaktadir.

Rosenthal’in Iwo Jima ve Khaldei’nin Reischtag fotograflarindaki ideolojik
baskinligin aksine bu fotograf savas olgusunun geldigi boyutu ve teknolojik yikimin
dogaya zithgini tanimlamaktadir. ilk iki fotograf da savasi, savasmay1 ve sonunda
kazanilan zaferi mitlestirip yiiceltirken, Murmansk fotografi savasin anlamsizligina

isaret eder.

135 Alexander and Alice Nakhimovsky (Biographical Essay), Witness to History, The Photographs
of Yevgeny Khaldei, Aperture, New York, 1997, s: 8
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6- Capa, Rodger ve Smith

II. Diinya Savast c¢ok sayida profesyonel fotojurnalist tarafindan
fotograflanmistir ancak bunlarin hepsinden tek bir ¢alismada bahsetmek olanaksiz
goriinmektedir. Savasin fotografik temsilinde belirgin stilleri olan ve klasikleserek
ardillarin1 etkileyen isimlerden bahsederken, savasin bitiminden iki yil sonra
Magnum Fotograf Ajansi’n1 kuracak veya i¢inde yer alacak birkag¢ onciiye deginmek

gerekmektedir.

Ispanya I¢ Savasi sona erince Paris’e dénen Robert Capa, Naziler tarafindan
isgal edilmis bu sehirde fazla duramaz ve ABD’ye gitmek zorunda kalir. Uzun
ugraglar sonunda oturma izni alir ve 6 Agustos 1943 tarihinden itibaren Il. Diinya
Savasi’n1 Life adma izlemeye baslar. Tunus, Cezayir, Italya, Fransa, Belgika ve
Almanya’da ABD askeri birlikleriyle birlikte savasi izleyen ve kaydeden Capa, bu
savasa dair en dnemli karelerini, ABD birliklerinin Normandiya kiyisindaki Omaha
Sahili’nde yaptiklar1 ¢ikartmanin ilk giiniinde yakalar. ABD birliklerinin, 6 Haziran
1944°de, hava ve denizden yaptiklar1 biliyiik ¢ikartmanin bes kolundan birinin yaptigi
bu ¢ikartma ile Almanlar biiyiik kayip vermis ve savasin sonucunu belirlemede etkili

olmustur.

- il g il
Cage 5 - Sose

Foto 34-35-36: Robert Capa, D-Day (Cikartma Giinii), Omaha Sahili, Normandiya, 6 Haziran 1944

Capa, ABD birliklerinden 2. Tabur’un E Boliigiiyle Omaha Kumsali’na iner.
Kumsala iki mil kala gemiden ¢ikartma botlarina nakliye olurlar ve bir yandan iki
metreye varan dalgalarin oldugu denizden mayin dosenmis kumsala varmaya
calisirken bir yandan da Capa ¢ikartmay1 goriintiilemeye calisir. Whelan’in aktardig:

Capa’nin su sozleri ¢ikartmanin ilk giinii sahilde yasananlar1 anlamaya yeterlidir:
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“...su ¢ok soguktu ve kumsal hala yiiz metreden fazla uzakti. Kursunlar
cevremdeki suda delikler acarken ben en yakin celik engelin ardina sigindim... Iyi
fotograf c¢ekebilmek icin ¢ok erken ve hava c¢ok griydi, ama gri sular ve gri
gokyiiziinde, Hitler’in ¢ikartmaya karsi olusturdugu siirrealist yapilar arasinda

kiiciik adamlarin kosmaya ¢alismalar: ¢ok etkiliydi.”136

D-Day olarak tarihe gecen ¢ikartma sirasinda Capa iki rulo 35 mm’lik filmde
72 poz carpict goriintii kaydeder ve Life’in Londra biirosuna gonderir. Ancak
karanlik odanin kurutma bdliimiinde yasanan bir kaza sonucu sadece on biri
basilacak durumda kurtarilir ve olaydan dolay:r karanlik odada calisan on sekiz
yasindaki Larry Burrows suclanir. Burrows ileride Vietnam Savasi’nin en etkili
karelerini ¢ekecek fotografcidir ve aslinda olayda onun bir sugu yoktur. Kurtarilan on
bir poz olduk¢a bulaniktir ama ¢ikartmaya dair anlar1 oldukca carpici sekilde
yansitir. Bu durumu bir ay sonra dgrenecek ve Life’in editorii Wilson Hicks
tarafindan ¢ikartmayi en iyi o goriintiiledigi i¢in kutlanacak olan Capa, ayn1 zamanda
Life’in kadrosuna dahil edilecektir. Olay1 6grenince basta umursamaz tavir gosteren
Capa, ailesine yazdig1 bir mektupta, “basilan ii¢ bes tane, yananlarin yanminda hig

sayur” demisti.*’

Capa’nin, D-Day (Cikartma Giinii) fotograflar1 bulanikligina ragmen oldukca
carpict karelerdir. “Kalan resimlerin bulanik olmasi resimlere neredeyse elle
tutulabilir bir aciliyet duygusu verdiginden dramatik etkileri artmisti. Hem Capa her
zaman savasin heyecanint iletmek icin kamerayr hafifce sallamak gerektigini
S(')'ylerdi.”138 Olduk¢a zor kosullarda elde edilen goriintiilerdeki bulaniklik hem
dramatik etkiyi hem de gerceklik duygusunu oldukg¢a artirirken aslinda tezat olarak
fotografin gercegin temsilindeki konumunu da kabul edilenin aksine yerle bir

ediyordu. Flu olan fotograf goriintiisii gergegin bire bir aynist degildir burada, ¢linkii

136 Whelan, a.g. e. , s: 231

37 Whelan, a.g.e., s: 233 ve 236. Whelan, bu olaydan dolay: yillarca Burrows™un sug¢lanmasinin dogru
olmadigint ayn1 kitabindaki su notuyla vurgular: “Bunlara ek olarak, Capa’nin ¢ikartmadan énce ve
sonra Rolleiflex’iyle ¢ektigi goriintiiler saglam kalmistir. Daha sonra Vietnam’da savas fotografcisi
olarak iin yapacak olan Larry Burrows'un Capa’min Cikartma Giinii negatiflerini yaktigi dogru
degildir. O sirada on sekiz yasinda olan Burrows, gercekten de o gece Life’in karanlik odasinda

calistyordu, ama banyo edilmis filmin kurutulmasindan o sorumlu degildi.” s: 233
138 Whelan, a.g.e.,, s: 233

129



gercek bu degildir. Somut kosullar ¢cekimi teknik olarak etkilemis ve zaten fotografik
kayitta ve bunun metinlestirilmesinde gercekle biraz oynamayi tercih eden ve seven
Capa’nin igine gelmisti. Whelan, Robert Capa kitabi boyunca, Death in the Making
ve Slightly Out of Focus’ta, Capa’nin, yasadig1 bircok olayr oldugu gibi degil de

olmasini istedigi gibi yazdigini belirtmistir.

Capa’nin, savasin sicak bir anindaki kosullardan dolayi elde ettigi bu bulanik
fotograflar, daha sonra Antonin Kratochvil gibi bazi savas fotografcilarinin estetik
bicim tercihine ilham verecektir. Krotachvil’in 6zellikle Ebu Garib kurgularindaki
bulaniklik Capa’nin D-Day fotograflarin1 ¢agristirir. Flu fotograflar, fotografin bir
temsil oldugunu ve gercegi bire bir asla yansitamayacagimi kanitlayan fotograf

orneklerindendir.

George Rodger (1908-1995), savas sirasinda Time ve Life dergileri igin
calismis fotografcidir. Normandiya ¢ikartmasini ve Paris’in 6zgiirliigline kavustugu
giinii Capa ile birlikte izlemis ve kaydetmistir. Savasin daha ¢ok Burma, Urdiin,
Libya, Misir ve Hindistan cephelerinde bulunmus Rodger savasin bitiminde de

Bergen-Belsen toplama kampin1 fotograflamistir.

Foto 37:Rodger, Burma, 1942  Foto 38:Rodger, Deve ve Asker, Foto 39: Rogder Libya, Dogu Colii,
Urdiin, 1941 1941

Rodger’in savas fotografciligi agisindan 6nemi, ¢ollerde develerin iistiinde
savasan Arap lejyonu askerlerini fotograflayarak batili savas izleyicisine doguyu

yansitmis olmasindadir. Egzotik topraklarda siiren savas, eski ve yeni silahlarla
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yapilmaktadir. Japonya’nin siirekli bombaladigi Burma, genis ¢ol arazisi boyunca
develer esliginde yoluna devam eden Arap asker kafileleri ve otantik giysili sivil halk
Rodger’in savas fotograflarindaki etkiyi artirmaktadir. Savasin ortasindaki
cocuklarin korkulu yiizlerinde savasin izlerini siirer Rodger. Biitiin bunlara benzer
goriintliler yarim asir sonra Ortadogu’da cagdas savas fotografcilar: tarafindan tekrar

kaydedilecek ama daha ¢ok renkli olarak.

W. Eugene Smith (1918-1978), Pasifik kiyilarinda, Guam, Tarawa, Saipan,
Leyte, Iwo Jima ve Okinawa’da Life i¢in savasi fotograflayan isimlerden biridir.
Amerikan deniz birliklerindeki askerleri yakin ¢ekim kaydeden Smith, savasin
verdigi yorgunlugu ve tedirginlikle karisik umursamazligr 6zellikle Yunan asilh

Amerikan askeri Er Angelo Klonis’in yiiz ifadesinde yakalamistir.

Foto 40: Smith, Er Angelo Klonis, Saipan, Temmuz 1944  Foto 41:Smith, Olii Bebek, Temmuz 1944

Life’in World War 1l adli kitabinin kapaginda da yer alan Er Klonis’in istteki
fotografi, iki dudagi arasindaki sigarasi, kirli sakali ve dikkatli bir sekilde arkasindaki
bir yerlere bakisi fotografi ikonlastiran nedenler arasindadir. Oliimiin her an
gelebilmesi ihtimalinin farkinda ve ama umursamaz bir halde varligini siirdiirmeye
devam etme durumudur savasta yasam. Angelo Klonis 10 Agustos 1942°de

Amerikan Ordusu’na katilmis ve savasin sonuna kadar catismalara katilmis, Life
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dergisinde fotograflart yayinlaninca sadece fotografi degil kendisi de

ikonlasmistir.™*® Matarasindan su i¢erkenki pozu pullara bile basilmistir.

W. Eugene Smith’in bu savasta kaydettigi diger onemli poz Saipan’da bir
askerin Olii bir bebegi elinde tutup ona dikkatli ve saskin bir sekilde baktigi anin
kaydidir. Egimli arazinin biraz asagisinda baska bir asker onlara bakmaktadir. Oliim
savagin en somut sonucudur. Zaferler veya yenilgiler, ardinda sayisiz 6lii, yaral
birakir savas. Kentleri, evleri yerle bir eder. Ama en acimasiz1 bebek ve ¢ocuklarin
6lumiidir. Diinyaya yeni gelmis bir bebegin, her seyden habersiz varolusu, yine her
seyden habersiz bir sekilde son bulur. Smith’in bu fotografindaki askerin
kucagindaki O6lii bebege bakiginda kilitlenen durum savasin en dogrudan
tanimlanmasidir. Fotografin giicii, izleyicinin bakisinda da bu tanimi yaptirmasinda

ve sorgulatmasindadir.

Foto 42: W. Eugene Smith, Japon Intiharcilar: Takip, Saipan, 1944

W .Eugene Smith’in Japon Intiharcilarini Takip adli fotografinda, yerde yatan
Oli bir Japon askeri ve hemen onun sag tarafinda, silahin1 karsiya dogrultmus ve
mevzilenmis bir halde diisman askerlerini dikkatle izleyen Amerikan askerleri yer

almaktadir. Oliimiin normallesip siradanlastigi en belirgin anlardan biridir bu an.

139 http://www. helleniccomserve.com/angeloklonis.html 19.03.2010

132


http://www.helleniccomserve.com/angeloklonis.html

Savag fotografcist da bu normallesmeyi kaydettigi i¢in ¢ogu zaman suglansa da
yapacak bir sey yoktur. Olmek ve o&ldiirmek iizerine kurulu savas gergegini

kaydederken, mutlak sonucu olan 6liimii kaydetmemek savasi eksik kaydetmektir.

Zamanla, medya aracilifiyla izleyicisine ulasan, savastaki Olii ve yarali
fotograflari, en ¢ok merak edilen ve tiiketilen bir konulardan biri haline gelmis;
savagin pornografik goriintiilerinin estetize edilerek insanlara sunulmasinda etik
sinirlar zorlanmigtir. Ama bu sonugsuz ve iki ug¢lu bir konu olarak varligim
tartigmalar boyutunda siirdiirecege benzemektedir. Bir yanda savasin olanca
gercekligiyle kaydedilmesi ihtiyaci, bir yanda da fotografcinin kisisel basari
kaygistyla bu durumu suistimal edip 6limden nemalanmasi elestirisi birlikte
ilerlemektedir. Niyetler sorgulanabilir ama Goya’nin Savasin Felaketleri serisi

hatirlanarak savasin yol agtig1 sonuclar1 gostermeye ¢aligma cabasi da anlagilmalidir.

B- Kore Savas1

[l. Diinya Savast sonunda, ABD ve SSCB’den olusan iki kutuplu bir diinya ve
bu iki kutba da dahil olmay1 reddeden, koloni imparatorluklarinin ortadan kalkigiyla
birlikte Birlesmis Milletler Genel Kurulu’nda oy hakki olusan “yeni uluslar’dan
miitesekkil bir “ii¢iincii diinya” blogu meydana gelmisti. Kore ise savas sonunda,
Sovyet yanlis1 Kuzey Kore ve Amerika yanlis1 Giiney Kore olarak ikiye ayrildi ve
38.enlem smir oldu. Kuzey Kore’nin 38. enlem simrmi ihlal ettigi gerekgesiyle
baslayan Kore Savasi, Soguk Savas doneminin ilk sicak savasi olmus ve 25 Haziran

1950 ile 27 Temmuz 1953 tarihleri arasinda gergeklesmistir.

“Kuzey Kore'deki komiinist yonetim (1950°de) Giiney Kore'ye saldirdigi
zaman, Cin komiinistleri iktidari daha yeni (1949) ele gecirmis bulunuyorlardi.
Amerikalilar, Kuzey Kore’nin saldwrisini, komiinist yayilma planmini gerceklestirme
volunda atilmis yeni bir adim saydilar. Ruslar o tarihlerde Birlesmis Milletler’in
oturumlarint boykot ettiklerinden, Birlesik Amerika, Birlesmis Milletler Giivenlik
Konseyi’'nde, saldirgan Kuzey Kore'ye karst yaptirnmlarda bulunulmasi yoniinde oy

verilmesini saglayabildi. Bunun iizerine, Birlesmis Milletler’in éteki iiyelerinden
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gelen kiiciik birliklerle birlikte Amerikan birlikleri, Kuzey Kore komiinistlerine karsi
savasa katildi. Kuzey Koreliler yenilmek iizereyken Cinliler yardimlarina kostular ve
cok gecmeden, Birlesmis Milletler giiclerini, savastan onceki Kuzey ve Giiney

Kore'yi aywran simir ¢izgisine yakin bir noktaya kadar stirdiiler.”**

Resim 8: Pablo Picasso, Kore 'de Katliam, 1951

Iki tarafin da hosnut olmadig1 bir ateskesle biten savasin sonunda 3 milyon
insan 6lmiis ve yine eski sinirlar korunmustur. Savasin sonucunda en kazangli ¢ikan
iilke ise Amerika’nin etkisiyle, Birlesmis Milletler birliklerinin gereksindigi
malzemelerin baslica saticist durumuna gelen Japonya oldu. Japonya igin bu savas,
“Ikinci Diinya Savasi'min yikintilarindan kendini kurtararak yeniden derlenip
toplamip canlanmast i¢in gereksindigi diirtiiyii veren talep artisint sagladi ve ayni
tarihlerde Almanya’da goriilen ekonomik toparlanma c¢abasini bile asan bir

kalkinmaya yol acn.”*

Birlesmis Milletler karar1 dogrultusunda birgok {ilke gibi Tiirkiye’de Kore’ye
asker gondermis ve sonugta 721 Tiirkiyeli asker bu savasta hayatin1 kaybetmistir. Bu

savagin sonunda Tiirkiye, Kore Savasi’na deste8i gbz Oniine alinarak, bat1 blogu i¢in

10 McNeill, a.g.e., s: 808
1 McNeill, a.g.e., s: 809
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giivenilir bir miittefik oldugunu ispatladigi i¢in blogun ortak savunma sistemi olan
NATO’ya dahil edilmistir.

Pablo Picasso’nun Kore’'de Katliam adli tablosu, tipki Goya’ninkiler gibi
savasin insana yaptigt ve yaptirdiklarinin ¢iplak bedenler iizerinden temsilidir.
Tabloda savasin ortasindaki sivil kadin ve cocuklarin onlara silah dogrultmus
askerler karsisindaki savunmasiz hallerini iirkek ve korkmus ¢iplak bedenleriyle
carpict bir bicimde yansitir. Silahli olmalarima karsin askerler de c¢iplak
resmedilmistir. Savasin ortasindaki insanlarin hangi tarafta olurlarsa olsunlar 6liime
kars1 savunmasiz olduklarinin ifadesidir bu. Picasso’nun bu resmi, savas nedeniyle

ortaya ¢ikan siddetin bedensel anlatimidir.

Kore Savasini fotograflayan birgok fotografer vardir, fakat 6zellikle etkileyici
asker portreleri ile David Douglas Duncan (d. 1916) bahsedilmesi gereken ilk
isimdir. Savas basladiginda Tokyo’da olan Duncan, Life i¢in Kore Savasi’n1 izlemek
tizere bu ilkeye gider ve savasin ilk aylarinda c¢ektigi fotograflart 1951°de This Is
War: A Photo Narrative of the Korean War adiyla kitaplastirir. Pusan bdlgesindeki
carpigsmalari ve Chosin Reservoir’dan geri ¢ekilmeyi, hatirlanmaya deger karelerle

kaydeder Duncan.

Duncan’in savas fotograf¢iliginin evrimi baglamindaki 6nemi, bu savasta
gorlntiiledigi askerlerin yakin ¢ekim yiiz ifadelerinde yakaladigi savasa dair korku,
endise ve yorgunluktur. Askerlerin gozlerindeki bakislarinda yakalanan derin ifade
savasin bireysel yoOniinii yansitir. Savagci asker daha oOnce defalarca yakindan
fotograflanmistt  ancak  Vietnam’da 1iyice belirginlesecek olan  savagin
bireysellesmesindeki etkili ilk adimlar Duncan’in portreleriyle baslamistir. Burada
bahsettigimiz bireysellesme sadece savasin bireysellesmesi degil, savasin fotografik
temsilindeki bireysellesmedir, yani genel bir adla adlandirilan asker’in bir birey

olarak savasta varolusunun kabuliidiir.
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Foto 43: D. D. Duncan, Isimsiz Denizci, Koto-ri, Foto 44: D. D. Duncan, Yarali Asker Olen
Kuzey Kore, 9 Aralik 1950 Arkadagi Icin Aci Cekiyor, Kore, Eyliil 1950

Duncan’in istteki iki asker portresi savasin iki farkli zorlugunun
yansimalarim tasir. {lk portre, aralik ayinda eksi 40 derecede hem sogukla hem de
diismanla savagan askerin sert ve etkili bakislarmin objektife dolayisiyla da
izleyiciye yonelmis halini; ikinci portre ise kendisi yaralanan ama kaybettigi

Y2 flk portredeki keskin

arkadasinin acisim1 yasayan askerin {ziintiisiini tagsir.
donukluk ile ikinci portredeki aciy1r yasayis, askerlerin savasin ortasindaki
caresizliginin temsilidir. Daha Oncesinde, savasan asker hep kahraman olarak
tanimlanmis, zayif halleri sansiirlenmis veya hi¢ gosterilmemistir. Duncan’in Kore
Savasi portreleriyle bu sansiir durumunda ilk defa belirgin bir sekilde kirilma

yasanmistir.

Bert Hardy (1913-1995), Picture Post i¢in Kore savasini goriintiilemek tizere
derginin editorii Tom Hopkinson tarafindan gorevlendirilir. Muhabir James Cameron
ile birlikte Amerikali General Douglas MacArthur’un Inchon indirmesini izleyen ve
goriintiileyen Hardy’nin bu savasa dair en etkili kareleri Pusan tren istasyonundaki

kareleridir.

2 http://www. hre.utexas.edu/exhibitions/web/ddd/gallery/war/263.html 10.07.2010
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Bert Hardy’nin, 1 Eyliil 1950’de, Giiney Kore’deki Pusan tren istasyonunda
cektigi bir dizi fotografta, yar1 ¢iplak ve yere ¢omelmis halde bekletilen politik
tutsaklar yer almaktadir. Yaglar1 14 ile 70 arasinda degisen yaklasik altmis Giiney
Kore’li, komiinist Kuzey Kore’ye sempati duyduklar1 diisiiniildiigii i¢in orada

tutulmaktadirlar.**®

O tarihlerde, Birlesmis Milletler Giigleri’nin kontroliindeki tek Kore kenti
olan Pusan’da yasanan bu olay, Nazi Almanyasi’nin toplama kamplarindaki
goriintiileri hatirlatirken ayn1 zamanda da Kiiba’daki Amerikan {issii Guantanamo’da,
2002’den itibaren Taliban ve El Kaide mensubu oldugu zanniyla tutuklanan
insanlarin  maruz kaldigi psikolojik ve fizyolojik iskencelerin goriintiilerini
hatirlatmaktadir. Tutsaklarin  uzun siireli belirli  bir pozisyonda tutularak
etkisizlestirilmesine dayali bu iskence yontemi savag donemlerinde oldugu kadar

toplumsal muhalefetin yasandigi donemlerde de yildirma ve sindirme amagh sikca

kullanilir olmustur.

Foto 45: B. Hardy, Pusan 'da Giiney Koreli Siyasi Foto 46: B. Hardy, Pusan Tren Istasyonunda
Tutsaklar, 1 Eyliil 1950 Giiney Koreli Siyasi Tutsaklar, 1 Eyliil 1950

%3 http://www.gettyimages.com/detail/84010528/Hulton-Archive 12.07.2009
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Bert Hardy’nin istteki ilk fotografinda goérdiigiimiiz Giiney Koreli tutsak,
oldukca tekinsiz bir halde ve fotograflandiginin farkindadir. Yar1 ciplak haldeki
tutsak, dua eder gibi ellerini ¢enesinin altinda birlestirmis ve yan gozle onu kaydeden
Hardy’e bakmaktadir. Caresizliginin kaydedilmesinin anlamini bulmaya g¢alisir gibi

disiincelidir.

Duncan ve Hardy’nin yani sira AP fotograf¢cilarindan Max Desfor, Gene
Smith ve Robert Schutz Kore Savasi’ni 6zgiin bigimde kaydetmislerdir. Genel savas
goriintlilerinin yani sira iki fotograf¢inin da ¢ektigi soyut fotograflar savasa dair etkili

verileri bilgiye gerek kalmadan ortaya serer.

Max Desfor, aslinda Kuzey Kore’de bulunan Pyongyang’da, Tacdong Nehri
tizerindeki yikik bir kopriiden gegmeye calisan miiltecileri goriintiiledigi fotografiyla
taninmig ve Pulitzer 6diilii almis bir fotograf¢idir. Desfor’un bir savas esirine ait bir
cift bagl el ve nefes nedeniyle karda olugsmus bir deligin oldugu fotograf, savastaki
insanin caresizligi ve kurban olma durumunu yansitmasindaki giicli ile 6n plana
cikmaktadir. Beyaz zeminde gordiiglimiiz cansiz bagli ele ait donmus parmaklar ve
aliman son nefeslerin 1sisiyla olusmus kiiclik bir delik disinda bir sey yoktur.

Olmeye/donmaya terk edilmis bir asker.

Gene Smith’in savasin son aylarinda fotografladigi bos top mermileri y1gina,
savasin sadece dort giinliik carpismasi sirasinda kullanilan miktar oldugu144 bilgisi
ile birlikte degerlendirildiginde anlamin1 bulmaktadir. Savasin geneline ait korkung

saptamay1 yapmak bu y1§indan yola ¢ikarak miimkiin olabilmektedir.

1% http://www.boston.com/bigpicture/2010/06/remembering_the_korean_war_60.html
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Foto 47: M. Desfor, Bir Cift Bagli El ve Kardaki Nefes Deligi, Yangji, Kore, 27 Ocak 1951
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Foto 48: G. Smith, Bos Top Mermileri, 18 Haziran 1953

Gene Smith’in fotografi, 6te yandan, savasin savas malzemeleri kalintilariyla
tanimlanmas1 ve temsilinde, Fenton’un Kirim Savasi’nda ¢ektigi Oliimiin Golgesi
Vadisi fotografindan sonraki gelinen noktaya isaret eder. Benzer goriintiileri Simon
Norfolk 1990’larda Afganistan’da renkli olarak tekrar kaydedecek ve savasin

atiklarindan savasin dehsetini tanimlamaya devam edecektir.
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UCUNCU BOLUM

CAGDAS FOTOGRAFTA SAVASIN ESTETIZE EDILMESI

1- GUNUMUZ SAVASLARININ YAPISI VE VIETNAM SAVASI iLE
BASLAYAN DEGIiSIiM

A- “Yeni Savaslar”

Kapitalist sistemde, asir1 sermaye birikiminin yol a¢tig1 ekonomik krizler, her
zaman Onemli doniigiimlerin baslangici olmustur. XX. ylizyilin son c¢eyreginde
diinya, krizlerle beslenen kapitalizmin ikinci biiylik ekonomik krizine sahne oldu.
1929°daki ilk krizde, Keynesyen politikalara sarilip, krizi ¢ézmek icin devleti
devreye sokan sermaye bilesenleri, 1970’lerin ortasinda yasanan ikinci biiyiik krizde
devletci politikayr terk edip devletin kiiciilmesini savundular. Ekonomik krizin
ardindan, devletin, bireylerin dogumlarindan 6liimlerine kadar refahlarindan sorumlu
oldugu refah devleti anlayisinin ¢okiisiiyle yeni iktisat politikalart kiiresel boyutta
yayilmaya basladi. Devletci Keynesyen anlayistan neo-liberal sisteme gecis, devletin

kiiciilmesini, 6zellestirmeleri ve pazarin egemenligini tiim diinyada 6n plana ¢ikardi.

Pazarin egemenligini elde tutmak ve yeni pazarlar yaratmak icin de stirekli
yeni savaglar sahneye konuldu. Bu savaslarin ¢ogunlugu, gegen yiizyilin basina dek
diinyaya egemen olmus imparatorluklarin kenar boélgelerinde ya da kirilma
noktalarinda ortaya ¢ikti; Yugoslavya’nin pargalanmasiyla son bulan Balkan
Savaslar1, Avusturya-Macaristan Imparatorlugu ile Osmanli imparatorlugu’nun karsi
karsiya geldigi niifuz bolgesiydi; Kafkasya ve sinir bolgelerdeki savaslar, Rus Car
Imparatorlugu ile Osmanli Imparatorlugu’nun miicadele ettikleri ortak noktalardi.
Giiniimiizde bile bir tiilii bitmek bilmeyen Israil-Filistin ¢atismasi, Afganistan Savasi
ve Pakistan Savas1 yine Rus, Britanya ve Osmanli Imparatorluklari’nin niifuz
bolgeleriydi. Endonezya, Somali, Gine gibi savas bolgeleri olan Afrika iilkeleri ise

Avrupali somiirgecilerin elinden II. Diinya Savasi sonrasi kurtulmustu.

140



Neo-liberal ekonomik yapilanma, 1960’11 yillarin sonundan itibaren tim
diinyada, yasamin biitiin alanlarinda belirleyici olmaya baslamistir. Pek ¢ok seyin
basina “neo” Onekinin getirildigi bu donem, savaglar icin de benzer sekilde
islemektedir. Siyasi diisiince tarihi ve savas kurami {izerine 6nemli arastirmalar1 olan
Herfried Miinkler, 2002’de kaleme aldig1 “Yeni Savagslar” (Die neuen Kriege) adli
kitabinda, neo-liberal sistemde savaslarin devletin kontroliinden c¢iktigin1 ve

Ozellestirildigini ileri siirer:

“Siyasi kamuoyu tarafindan uzun siire fark edilmediyse de, savasin ¢ehresi
son on-yirmi yilda adim adim degisti: Soguk Savas senaryolarina bile biiyiik ol¢iide
damgasini vurmug olan klasik devletler savasi bir savas modeli olarak artik miadini
doldurmusa benziyor, savaslarin gercek tekelleri olmaktan ¢ikan devletlerin yerini
giderek devlet-benzeri aktorler, hatta kismen ozel aktérler —yerel savas lordlari,
gerilla gruplar, diinya ¢apinda faaliyet gosteren parali askerlik sirketlerinden
uluslar arasi teror aglarina kadar- aldi ve savas, bu aktorler igin verimli bir faaliyet
alant haline geldi. Hepsi olmasa da ¢ogu, savasi kendi hesabina yiiriiten ve bunun
icin gereken gelirleri ¢ok cesitli bicim ve yontemlerle saglayan savas girisimcileri:
Bu girisimciler zenginlerden, devletlerden ya da go¢men cemaatlerinden maddi
destek aliyorlar, kendi kontrollerindeki bolgelerde sondaj agma ve maden arama
hakkinit satisa sunuyorlar, uyusturucu ve insan ticaretine giriyorlar ya da harag ve
fidye i¢in santaj yapiyorlar, tistiine tistliik miilteci kamplarinin (ya da en azindan bu
kamplara ulasim yollarimin) kontroliinii de ellerinde bulundurduklarindan, uluslar
arasi orgiitlerin yardimlarindan da kar saghyorlar. Fakat savasan taraflar gerekli
kaynaklara nasil ulasirlarsa ulassinlar, klasik devletler savasindan farkli olarak,
savas finansmani bu savaslarin yiiriitiilmesinde ¢ok onemli bir rol oynuyor. Finans
bigcimlerinin degigmis olmasi, yeni savaslarin ufukta herhangi bir son goriinmeden

genellikle onlarca yl siirmesine de yol agzyor.”145

Miinkler, erken Yenicag Avrupasi’nda olusan klasik devletler savasinin pek
cok oOzelliginin yeni savaslarda olmadigini belirtir. Klasik devletler savasi, savas

ilantyla baglayan ve baris antlagsmasiyla sonlanan basi sonu belli savaglard: (I. ve Il.

15 Herfried Miinkler, Yeni Savaslar, Ceviri: Zehra Aksu Yilmazer, fletisim Yayinlari, 1.Baski,
Istanbul 2010, s:11-12
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Diinya Savasi gibi) ve belirli savas hukuku kurallar1 ¢ergevesinde askerler tarafindan
yiritiliirdii. Cephe, cephe gerisi ve vatan ayrimlari belirgindi. Clausewitz’in de
vurguladigr gibi savasin can alict noktasi olan nihai ana muharebe klasik devletler
savaginda sonucu belirlerdi. Ama yeni savaslarda bunlarin hi¢biri yoktur. Yeni
savaslarda ne belirli bir cephe ve asker vardir, ne de savasin siiresi bellidir; nadiren
catismalarin oldugu diisiik yogunluklu savaslar sdz konusudur artik. Askerlerden ¢ok
sivillerin 6ldiigli ve yaralandigi, siddetin devletin kontroliinden ¢iktig1, savas
alanlariin bilgisayarla yonetildigi, sapan, bigak ve taslarla yapilan arkaik savas
bicimleriyle ug¢ak gemileri, uydular, lazer giidiimlii bombalar, niikleer silahlar ve
fiizelerin kullanildigi son teknoloji savas bigimlerinin i¢ ige gectigi savaslar

yasanmaktadir artik %

Miinkler’e gore yeni savaslarin en 6nemli 6zelligi asimetrik olusudur; klasik
devletler savasinda hakim olan simetrik iliski, temelde giigleri esit olan hasimlarin
savastyla kurulurdu. Oysa 6zellikle 80°1i yillardan sonra yasanan savaslarin cogu esit
olmayan hasimlarin asimetrik savaslaridir. Asimetrik savasin yasandigi en garpici
ornekler Vietnam Savasi, 1. ve 2. Korfez Savaslan ile Filistin-Israil Savasi’dir. Bu

asimetrinin en biiylik nedeni de ABD’dir:

“Askeri aygitlarin asimetrik stratejiler karsisinda ne kadar giicsiiz
olabilecegini ABD ilk kez Vietnam Savasi’'nda, silah teknolojisi bakimindan ¢ok
ustiin olmasina ragmen, partizan usulii miicadele eden hasmini bir tirlii
yvenemediginde gordii —yirmi yil sonra Sovyetler Birligi de Afganistan’da benzer bir
deneyim yasadi. ABD ’nin yiiksek giivenlik ac¢iklart daha sonra Liibnan’da ve
Somali’de de acgik¢a gozler oniine serildi: ABD deniz kuvvetlerinin Beyrut’taki
karargahimin bir bombali saldirida yerle bir edilmesi, Somalili savas lordu Aidid’i
tutuklama denemesinin biiyiik kaywplarla basarisiziiga ugramasi, Amerikali bir
askerin cesedinin sokaklarda siiriiklenmesinin gériintiileri ABD ’nin birliklerini apar
topar geri ¢cekmesine ve siyasi iradesini artik dayatamadigini tiim diinyamin gozleri

oniinde kabul etmesine yol ac¢ti. “Mogadisu Etkisi” denen bu durum Amerikalilarin

146 Bkz. Miinkler, a.g.e., s: 17-57
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askeri tehditlerinin inamlirligini hayli yitirmesine, postheroik zihniyetin ABD 'nin

titketim ve liiks toplumuna yenildigi siiphesiyle kiiciimsenmesine neden oldu.™"'

Ekonomik, teknolojik, askeri gii¢ ve kiiltiir endiistrisi bakimindan giiglii olan
bir iilkenin kendi topraklarindan ¢ok uzaktaki cografyalara yaptig1 saldirilara karsi
verilen cevap partizan savast seklindedir. ABD saldirilarin1 hep kendi topraklari
disinda gergeklestirdi ve 11 Eyliil saldirisiyla birlikte ilk defa kendi sinirlar iginde
bir savas sahnesini yasadi. Zaman ve mekanin belirsiz oldugu yeni savaslarda

bdylece biirolarin bulundugu gokdelenler de savag alan1 haline geldi.

Yeni savaslarin diger onemli 0Ozelligi, devletin tekelinden ¢ikan savasin
Ozellestirilmesi ve ticarilestirilmesidir. Devlet benzeri aktorlerin ve 6zel aktorlerin
sayilarinin artmasint bunun Onemli bir gostergesi olarak goren Miinkler, bu
durumdan en ¢ok kar saglayanlarin savas lordlari’, yerel komutanlar ve bolgeler otesi
girisimciler oldugu iizerinde durur. Miilteci kamplarina yapilan uluslararasi
yardimlara silah zoruyla el koyanlar; isyanlar1 bastirmak i¢in kendi ordusuna
giivenemeyen devlet baskanlariyla isbirligi icinde olanlar ve savas veya isyan
bolgelerindeki tiretim tesislerine koruma hizmeti veren uluslararas1 parali askerlik
sirketleri bu sistemin Gnemli bilesenleridir.**® Bunlarn yant sira silah sanayisi
savaglarin hem c¢ikartilmasinda hem de uzun siire siirdiiriilmesinde Onemli bir
etkendir. Savasan taraflarin her birine silah satan uluslararasi sirketler, yatirimlarinin
devami ve karlilik oranlarinin artis1 i¢in savasi daim kilma yolunda elinden geleni

yapar durumdadirlar.

Diger bir 6zellik olarak yeni savaslarin devlet kurmaktan ziyade devlet yikma

savaglar1 oldugunu Miinkler sOyle ifade eder:

“Geng ve heniiz istikrarsiz devletlerin ¢okiigiine yol agcan giiniimiiz savaglart

stirekli olarak digsaridan siyasi miidahalelere maruz kalirlar, her seyden once, kendi

Y7 Miinkler, a.g.e., s: 51

“ Miinkler kitabinda, savas lordlarnin en ¢ok, devlet diizenin tamamen coktligii yerlerde, ozellikle
piyasalarin devlet tarafindan korunmadigi, siddete dayali olmayan mal ekonomilerinin siddet yoluyla
saglanmis mal, hizmet ve yasal {invanlarla bir arada oldugu yerlerde ortaya ¢iktigini vurgular.

18 Miinkler, a.g.e., s: 35-44
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ulusal ekonomilerinin gelisimini siyasi kontrol altinda tutmalarini imkansiz hale
getiren diinya ekonomi piyasast sistemlerine tabidirler. Ozellikle de yer alti
zenginlikleri, petrol ve maden, elmas ve degerli metaller bi¢imindeki ulusal servet
bagimsiz bir ekonominin geligimine katkida bulunmak séyle dursun, ¢ogu zaman bu
zenginliklere sahip olmayr ya da bunlardan pay kapmayr amacglayan ¢atismalart
kaskwirtmuigtir. Nitekim giiniimiizdeki basarisiz devletler (failed states), salt kiiltiirel ve
toplumsal olarak yeterince biitiinlesmemis toplumlara ozgii kabilecilik yiiziinden
degil, ozellikle de saglam devlet yapisinin olmadigi yerlerde yikici etkilerini gésteren

ekonomik kiiresellesmenin ¢ekimine kapilarak basarisizliga ugmdzlar.”149

Giiniimiiz savaslarini (6zelikle Afganistan, Angola, Kongo, Israil-Filistin),
Otuz Y1l Savaslartyla karsilastirarak ele alan Miinkler pek ¢ok benzerlik de bulur.
1618-1648 yillar1 arasinda, cogunlukla Alman Imparatorlugu topraklarinda gegmis
olan Otuz Yil Savaglari’nin yeni savaslarla benzer olan yonii, savas siddetinin
diismanin silahli kuvvetlerinden ¢ok sivil halka yoneltilmesi ile talan ve soygun
amacl diizensiz seferlerin yapilmasidir. Ayrica diismani askeri yenilgiye ugratma
cabasindan ¢ok ekonomik olarak tiiketmeyi hedefleyen stratejilerin benimsenmesi ve

nihai askeri bir sonug¢ alinamamasi da diger ortak 6zelliktir.

Siddetin silahli diismandan ¢ok sivil halka yoneltildigi giiniimiizlin savas
cografyalarinda, savas bir yasam bi¢imi haline gelmistir, Savas aktorlerinin
nemalandigt soygun ve talan ekonomisi, korku ve siddet aracilifiyla
siirdiiriilmektedir. Ozellikle 2. Korfez Savasi sirasinda Ebu Garip cezaevinde
Amerikan askerlerinin  kendi kayitlarindan diinyaya teshir edilen Iraklilara
uyguladiklart iskence, asagilama ve cinsel siddet goriintiileri yeni savaslarin en ug
boyuttaki uygulamalaridir. Yani sira tecaviizler, kurbanlarin organlarinin kesilerek
beden parcalarinin ganimete doniismesi yayginlagmistir. Liberya i¢ savasini anlatan

Hans Christoph Buch, orada yasanan siddetin boyutunu sdyle anlatir:

“Savas insamin i¢ini disina ¢ikarwr: Monrovia’'daki bir kavsakta trafik

lambasinin yerini alan ve siiriiciilere buradan oteye gecilmez sinyalini veren kesik

¥ Miinkler, a.g.e., s: 22-23
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bas1 gordiigiimde bu metafor kelimenin tam anlamiyla gergek oluyor. Biraz daha
dikkatle bakinca, kopriiye girisi engellemek i¢in yola enlemesine gerilmis ipin
katledilen kiginin bagirsaklart oldugunu anlyyorum, kurbanin bagsiz gévdesi ise

korkung bir natiirmort gibi bir biiro sandalyesinde 0turuy0r.”150

Burada kisaca 6zetlemeye calistigimiz Miinkler’in yeni savas kuramina gore,
glinlimiiz savaslar1 Clausewitz tarafindan yorumlandigi bi¢imiyle politikanin baska
araclarla devami olmaktan ¢ikmistir. Miinkler’in, “Savas, kendini politikanin bir
aract olan nesne konumundan kurtarp, politikanin yerini almigtir.”*™ diyerek
vurguladigr gibi, siyasi bir ara¢ olmaktan ¢ikan savas glinlimiizde artik bagimsiz bir
yasam bic¢imi halini almistir. Ortadogu’da, Afrika’da, Katkasya’da hala devam eden
ve diisiik yogunluklu catigmalarla giindelik hayat1 belirleyen savas kendi ekonomisi,

siddeti ve yasadigiligiyla bolge cografyalarinda glindelik hayati1 belirlemektedir.
B- “Postmodern Savas”

Glinlimiiz savaglarinin, Clausewitz’in devletler savasi yaklagimiyla artik
tanimlanamayacag1 lizerinde duran bir diger onemli bir isim de Chris Hobles
Gray’dir. Gray’in 1997°de kaleme aldigi ve 2000 yilinda dilimize c¢evrilen
Postmodern Savas adli kitabinda, c¢agimizin dijitallesen savaslari, postmodern
terimiyle nitelendirilmektedir. Gray, giliniimiiz savaglarmin 1950’ye kadar olan
modern savaglardan cok farkli oldugunu, enformasyonun O6n plana ¢iktigim1 ve
nihayet siber-savas ile bilgisayar teknolojileri yaninda, klasik savas teknikleri ve
araclari disginda her yontemin kullanildigimi sdyler ve postmodern savas
tanimlamasini bu nedenle yaptigin belirtir.*? Gray’e gore, savas artik politikanin
baska araglarla devami degil postmodern modaya uygun olarak baris ig¢in
yapilmaktadir ve politikanin bir bi¢cimidir. Savasin gerekcelendirilmesinde kullanilan

baris, “fopyekiin savasin yerini alan dehset verici olan bir baristir. Bu barisin adt

Hans Christoph Buch, Blut im Schuh. Schlachter und Voyeure an den Frontes de
Weltbiirgerkriegs, Frankfurt am Main, 2001, s: 117°den aktaran Herfried Miinkler, a.g.e., s: 32

I Miinkler, a.g.e., s: 60

152 Chris Hobles Gray, Postmodern Savas, Ceviri: Derya Komiircii, Alfa Yayinlari, istanbul 2000, s:
25-30
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Pax Amerikana’dir. ABD ’ye ve Bati’ya baris, geri kalanina yikim ve 6liim anlamina

gelen bir baristir bu. "'

Reel sosyalizmin yikilmasiyla son bulan soguk savas, ABD’nin komiinizm
paranoyast dolayimiyla yarattigi diisman imgesinin yok olmasina neden olmustur.
Silahlanma ve savas psikolojisi i¢in gereken yeni diisman imgesi, neo-liberal
ekonomik yapilanma i¢in gereken kiiresel yayilmaciligin karsisinda engel veya tehdit
olarak gordiigii ticlincli diinya {lilkeleri, devrimci hareketler ve her tiirlii ekonomik,
politik olusumdur. II. Diinya Savasi sonrasi ABD’nin bazi batili iilkelerle birlikte,
liclincii diinya tiilkelerine karsi tiirlii bahanelerle saldirmasi kendi gliciinii ve niifuz
alanin1 genisletmek amaglhdir. Bu amacina ulagsmak icin de her tiirlii siddet, teror,

komplo ve darbeye bagvurmaktadir.

Gray, cyborg asker ya da asker cyborglarla yiiriitiilen glinimiizdeki savasin

niteliklerini maddeler halinde siralar. Bunlardan bazilar1 sunlardir:

“-Savas i¢in asli ahlaki haklilik gerek¢esi artik baristir. -Baski i¢in asli pratik
haklilik gerekgesi ozgiirliik miicadelesidir. -Giivenlik, gezegenin gelecegini ciddi bir
tehlikeye atmaktan gecer. -Insanlar yeni oldiiriiciiliik diizeyleri igin asirt zayiftur;
makineler savasin karmagikligiyla bas edemeyecek kadar aptaldir. Savas
siborglasiyor. -Bedenlerle makineler arasinda siirekli bir gerilim vardir. Salt askeri
terimlerle, tanklar, gemiler, fiizeler ve silahlar gibi askeri terimler insanlardan daha
onemlidir. Ama bir¢ok iilkede insan askerler, siyasal olarak ¢ok daha degerlidir. -
Muhaberenin hizint makineler belirler, ama insanlar tarafindan hayata gegirilir,
Ileri silah sistemleri ne makine ne de insandur; ikisidir, yani siborgdur. Savas alani,
gergekten bir savas alamidir. Simdi artik ti¢c boyutludur ve atmosferin étesine uzanir.
Binlerce elektronik dalga boyu iizerinde savas verilir. Savas alani, cephe oldugu
kadar “evdir” de. -Savas mekanlari da genellikle fazlasiyla sumirlandirimistir.
Bir¢ok hedef muhtemelen saldirt disi kalir. Savas bélgelerinde bile postmodern

silahlarin ofkesi; ozel oldiirme kutulari, serbest atis bolgeleri, politik olarak kabul

153 Cetin Veysal, Caginmizin Baz1 Diisiirlerinin Savas Hakkinda Diisiinceleri ve Giiniimiiz

Savaslarimin Nitelikleri, Felsefelogos Ortak Kitabi, Giiniimiizde Savas sayisi i¢inde, 22. Sayi,
2004/1, Bulut Yayinevi s:38
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edilebilir hedefler ve-eger varsa- fiili savas hattiyla simirlandirilmistir. -Muhabere
artik insani boyutlart asmistir; lazer isinlart kadar hizlidir; giinde 24 saat siirer.
Swnr ¢izgisi ultra diigiik ve ultra yiiksek frekans boylariyla belirlenir ve binlerce mil
genisligindedir. —Politika o kadar askerilesmistir ki, her savas eylemi politik hazirlik
ve haklilik gerekgesine ihtiya¢ duyar. Biitiin onemli kararlarin askeri temelde
alindigi sadece ¢ok simirly bir savas mekani kalmistir. Savaslar ancak siyasal olarak
kazanilabilir. Askeri araglarla yapilabilecek en iyi sey kaybetmemektir. —Bugiin artik
teknolojik olarak kolay olan acgik soykirim, pek c¢ok insan icin ahlaki olarak
imkansizdir;, ama aslinda hi¢ de oyle degildir. —Sanayilesmemis ve sanayilesmekte
olan bolgelerdeki bazi insanlar, Bati kiiltiirii olmaksizin, Batili teknolojiyi istiyor,
bazilar: ikisini de; otekiler hi¢hirini. —Takim elbiseli savunma bakanlig
gorevlilerinden cephe boylarindaki kadin doktorlara, ajanlara, muhabirlere,
analistlere, komandolara, teknisyenlere, ozel gorevlilere... degin askerler artik
tniformali degildir. —Savag¢ilarin geleneksel “erkek” cinsiyeti (...) mutlak anlamda
olmasa da c¢okiiyor. Kadinlar artik dogrudan oldiirmekle ilgili gorevler disinda
(savas pilotlugu disinda) postmodern savasin hemen her alt kategorisinde hizmet
verebiliyor. —Savasta siviller ve doga, genelde askerlerden daha ¢ok tehlikeye maruz
kalyyor. —Yeni savasg tiirleri bulundu ama eski tiir savaslar siirtiyor. —Enformasyon
savasiyla (“siber-savas” ya da “info-savas” olarak da bilinir) birlikte, en geligmis

uygulamacilar, saldirtya en agik olanlardir. —Savas genel kiiltiiriin  igine

yayiliyor.?

Yeni diinya diizensizliginin sonucu ya da nedeni olan savaslarin,
giiniimiizdeki gerceklesme bicimine elestirel yaklasan Gray’in yukaridaki
belirlemelerinin acik¢a gosterdigi gibi insan ve doga, kiiresel kapitalist sistem igin
artik en onemsiz varliklardir. Savas, giindelik hayatin icinde 6nemli bir belirleyendir.
Yol actigi korku ve kaygi aracilifiyla hedefteki kitleler kontrol altinda
tutulabilmektedir. Enformasyon ve bilgisayar teknolojileri bu kontrolii saglamada en
etkin belirleyicilerdir. Gray, biitin bunlarin karsisinda insanligin son bir sansi
kaldigini, zor olmasina ragmen tek ¢oziimiin, insanligin uluslararasi siyasal diizeni

degistirmesinde oldugunu séylemektedir.

> Gray, a.g.e., s: 222-224
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Glinlimiiziin yeni veya postmodern savaslari, klasik devletler savasindan veya
modern savaslardan yapisal farkliliklar gosterse de kolektif bellekte yer etmis savas
gercegi ile birlikte anlamlandirilmaktadir. Italyan tarihgi Enzo Traverso, Gegmisi
Kullanma Kilavuzu adli metninde, son yillarda yasanan savaslarin ayni zamanda

bellek savaslar1 oldugunu soyle agiklar:

“Bellek daima simdiki zamandadir ve bu durum bellegin tarzim belirler:
olaylarin ayiklanarak anmimin (ve dinlenmesi gereken taniklarin), yorumlarin,
“ders’lerin korunmasi. Bellek politik bir koza doniisiir ve etik bir buyruk bi¢imini
alir —“bellek gorevi”- ve bu da ¢ogu zaman suistimal kaynagi olur. Bunun ornekleri
eksik degildir. Son yillardaki biitiin savaslar, Birinci Kérfez Savasi’ndan ikincisine,
Kosova ve Afganistan savaslarini da unutmadan, ayni zamanda bellek savaslaryydi,
clinkii gorevin ve bellegin ritiiel olarak animsanmasiyla megruluk kazanmiglardr.
Saddam Hiiseyin, Arafat, Milosevic ve George W. Bush gésterilerin sloganlarinda,
afislerde, medyada ve kimi politik liderlerin  soylevierinde  Hitler’le
karsilastirilmislardir. Siyasal Islam genellikle Nazi fanatizmiyle ézdeslestirilmistir.
Israilli tarihgi Tom Segev, Menahem Begin’in 1982 yilinda Israil’in Liibnan’i
isgalini odiinleyici bir eylem olarak yasadigini; 1943 yiulinda Nazileri Varsova'dan
kovan hayali bir Yahudi ordusu olarak gordiigiinii belirtir. Daha yakin dénemde,
2002 yilinda, Fransa’daki fsrailogullarl Merkez Haham Kurulu, Fransa’nin 1938
Kasimindaki  Kristal Gece swrasinda Nazi Almanya’sinda patlak verenle
kiyaslanabilir bir anti-semitizm dalgasinin arifesinde oldugunu ilan ediyordu. Buna
karsilik, Portekizli yazar José Saramago’ya gore, Filistin topraklarim Israil isgali,
Holocaust’la kiyaslanabilir. Eski Yugoslavya’daki savas sirasinda Surp milliyetgiler
Kosovali Arnavutlara karsi etnik temizlikleri eski Osmanli baskisina karsi bir révans
olarak goriirken, Fransa’da antikomiinizmi meslek edinmis profesyoneller Belgrad’a
atilan bombalari totalitarizme karsi ozgiirliigiin savunulmast olarak niteliyorlardi.
Liste uzayip gidebilir. Kolektif bellegin politik boyutu (ve buna eslik eden

suistimaller) tarih yazimin etkileyebilir yalmzca.”*>

5% Enzo Traverso, Gecmisi Kullanma Kilavuzu, Ceviri: Isik Ergiiden, Versus Kitap, Istanbul, 2009,
s: 7-8
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Giliniimiiz savaslarinin en 6nemli nedenlerinden biri olarak gosterilen feror,
devlet ve kurulu diizenler tarafindan ideolojilerine bakilmadan, siddete basvuran
biitliin hareketleri tanimlamak i¢in kullanilmaktadir. Bilindigi gibi, ABD’nin 2003
yilindaki Irak isgali, terorle miicadele kapsaminda gergeklestirilmisti. Aslinda,
Saddam Hiiseyin’in, Ortadogu’nun petrol kaynaklarina ve petroliin diinyaya
ulagsmasina yonelik bir tehdit olduguna inanildig1 i¢in yapilan isgal i¢in, terore destek
vermesi ve kitle imha silahlar1 bulundurmasi gerekge gosterilmisti. 1980’1 yillarla
birlikte siyasal terminolojiye iyice yerlesen terdrizm kavramiyla birlikte, toplumda
kurbanin herkes olabilecegi kanist uyandirilarak hareket edilmektedir. Bu, ulusal ve
uluslar aras1 Slceklerde isleyen bir mekanizma haline gelmistir. Omer Laginer,
terorizm kavrami 1s1ginda ele alinmasi gereken olgulardan en 6nemlisinin, 1980’li

yillarda asikar hale gelen derin siyaset buhran: oldugunu 6ne siirer:

“Modern c¢aglart kuran fikir ve dinamikler iizerine tesekkiil etmis olan
“siyaset alami”, yani siyasetin icra edildigi, yonetenler ve yénetilenler arasindaki
“siyasi iliski”’nin hemen tiim kurum, kurulus ve kanallari, bugiin hangi iilkeden
bakilirsa bakilsin, derece derece ya sekilden ibaret kalmis, ya islevini yerine
getiremez olmusg, ya islevini fiilen kurulus mantigina aykirt olusumlara terk etmis
veya baskalasarak aym aykirilikta bir islev ya da etkide bulunur hale gelmigstir. Bu
olgunun ydénetilenler katindaki goriiniimii, ya siyasete karsi tam bir ilgisizlik veya
siyasi tercih ve tavirlarin gayri siyasi kistaslarla tayini bi¢iminde tezahiir eden bir

apolitikle§meah'r.”156

Toplumun 6zellikle orta-alt katmanlarinda ortaya ¢ikan bu apolitiklesme, fikir
ve degerlere inancin sarsilis1 gibi bir ¢6ziimsiizliigli dogurmaktadir. Laginer, siyaset
alaninda yasanan bozulmayla birlikte, tabanda yasanan inang¢ sarsilisinin dogurdugu
tepkinin, terér mantigina uygun olusumlara doniisebildigini belirtir. Amag ise,
siyaset alanini yeniden diizenlemek ve tarihi boyunca kaynaginda yer alan fikir ve

degerlere daha uygun hale getirmektir.

1% Omer Laginer, Bir Modern Cag Pratigi Olarak Teror, Cogito, Siddet Sayis1 6-7, 1996, s: 258
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Vietnam’dan giiniimiize yasanan savaslar, kiiltiirel, ekonomik ve teknolojik
farkliliklara karsin siddeti, yikimi ve acty1r ayn1 derecede yasatmaktadir. Sebastiao
Salgado’nun 1986-1992 yillar1 arasinda gergeklestirdigi fotograf projesi Workers
(Isciler) ile, diinyanin az gelismis, gelismekte olan ve gelismis bdlgelerinde,
kullanilan teknoloji seviyesi degisse de emek sOmiiriisiiniin degismedigi gergegini
aci8a ¢ikarmasina benzer sekilde savaslar da farkli teknolojiler ile yapilsa da sonugta

ortaya ¢ikan goriintiiler benzerdir.

C- Vietnam Savagi ile Baglayan Degisim

Nasil ki fotografin icadi ve yayginlagsmasiyla birlikte resim sanati dis
gercekligin aslina en uygun temsilini yapmaktan kurtulup farkli arayislara
girebildiyse, Vietnam Savasi ile birlikte televizyonun, hemen sonrasinda da dijital
yaymciligin yayginlagmasiyla, savas fotografciligi savasin en onemli kayit araci
olmaktan kurtulup yeni 6zgiir arayislara girebilmistir. Bu demek degildir ki savas
fotografciliginin etkisi yok olmustur tam tersine, nasil ki resim sanat1 daha 6zgiir ve
avant-garde yapilanmay1 kurduysa savas fotografcilar1 da savas cografyalarinda hem
catismalarin izlerini slirmeye devam edip tarihi fotograflarla yazarken bir yandan da
belirli kavramsal yaklasimlarla ve individiialist tavirlariyla savasi sorunsallastirip
anlatmaya egilim gostermislerdir. Simon Norfolk’un Afghanistan: Chronotopia
projesi, Antonin Kratochvil’in Ebu Garib fotograflarin1 yeniden kurgulayarak kendi
gecmisinin izlerini aragtirdigi Homage to Abu Ghraib (Ebu Garib’e Saygi) bu tarz
projelerdendir. Bunlarin yani sira Luc Delahaye, Paolo Pellegrin, Stanley Greene gibi
daha bir¢cok 6nemli fotojurnalistin savas bolgelerinde yaptiklar1 fotograf projelerini

siralayabiliriz.

Bu olayin bir yoniidiir, diger yonii ise yine Vietnam ile baslayan ve televizyon
haberciligiyle rekabette ayakta kalmak ve savas fotograflarini sattirabilmek igin
savas fotograf¢ilarinin, siddet dozaji yiiksek ¢arpict ve sok edici fotograflar liretmeye
meyletmeleridir. Bununla birlikte Magnum gibi ajanslarin  fotograf¢ilarinin
cizgilerinde zamanla olusan fotojurnalistik estetik Ttslup ve disiplinlerarasi

etkilesimler, savas fotografciliginin estetik bir alan olarak varolusunu saglamistir.
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Ama bu tartigmali bir alandir, belgesel fotografcilara yoneltilen sefalette estetik
aramak suclamasi gibi, hepsi birer memento mori (6limi hatirla) olan savas
fotograflarinda 6n plana ¢ikan estetik egilimler kimi zaman savasin gercekligini arka
plana atabilmektedir. Bu durumun etik yonii sorunsallastirilabilir ama bu ¢alismanin

asil konusu estetize etme bi¢cimlerini bulgulamadir.

Aslinda karmasik gibi goriinen durum cok nettir: Clausewitz’in savas,
politikanin  baska araglarla devamidir sdziinden yola c¢ikarak diyebiliriz ki,
politikanin devami olan savasin medyada —dolayisiyla fotograflarda- yer aldigi
bicimiyle estetize edilmesi aslinda politikanin estetize edilmesinden baska bir sey

degildir.

Vietnam Savasi’nin fotografik temsili onceki savaslara gore cok farklidir.
1958 yilindan itibaren 6zellikle batida yayginlasan yeni bir kitle iletisim araci olan
televizyon, savasin fotografik temsilini biiyiik 6l¢iide degistirmistir. 1.Diinya Savasi
sirasinda propaganda amagcli ¢ekilen belgesellerin sinemalarda gosterimiyle baglayan
siire¢ II. Diinya Savasi sirasinda da devam etmis, gercek savas sahneleri hareketli
olarak insanlara ulastirilmis ve radyonun da yogun kullanimiyla birlikte basili yayin
organlar1 disinda yeni iletisim araglar etkin bir bicimde devreye girmistir. Iki diinya
savasi sirasinda bu durum savas fotografinin konumunu ¢ok fazla etkilememis ancak
Vietnam’a gelindiginde yayginlasan televizyon yayimciligt savasin fotografik

temsilinde yeni arayislara gidilmesine neden olmustur.

ABD’de ii¢ biiyiik televizyon kanali ABC, CBS ve NBC’in yayinlar
aracilifiyla Vietnam Savasi’ni evlerinde izleyen Amerikalilarin savasla ilgili
kanaatleri, bu kanallarin yayin politikalar1 dogrultusunda olusmustur. Hiikiimet
yanlis1 yayin yapan ve ticari sponsorlarin istegi dogrultusunda hareket eden
kanallarin halka gosterdikleri savas yanlhidir. Ama bu sadece televizyonlar igin
gecerli bir durum degildir, resimli dergiler ve gazetelerde de sansiir ve oto sansiir her
zaman s0z konusu olmustur. Ancak televizyonun aragsal 6zelliginden kaynakli hizi
nedeniyle toplum tzerindeki etkisi daha fazladir. Resimli dergilerdeki sansiircii

editor baskisina kars1 1947°de Capa ve arkadaslarinin kurdugu Magnum Ajanst en
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biiyiik olumlu tepkisel cevaptir. Ote yandan savasin televizyonlarda yayimlanmasi
savas karsit1 hareketin olusmasinda da etkili olmus ve bu durumu arastiran resmi
gorevlilerin “eger kameralar Vietnam’a girmeseydi biz bu savasi kazanmirdik”
demesine bile yol agmustir. Oysaki ABD medyasi, bazi istisnalar harig, savasi
destekler yonde yaymn yapmaktaydi ama bugiinden baktigimizda biraz da acemilik
yiiziinden medya neyi gosterip neyi gostermeyecegini -bugiin ki kadar- tam

hesaplayamamusti.

Bizim dilimize Vietnam Savasi olarak yerlesmis ancak Vietnamlilarin
Amerikan Savagi dedikleri savasin nedenleri, II. Diinya Savasi sonrasi baslayan eski
sOmiirge sistemlerinin parcalanma siirecinde yatmaktadir. Vietnam, 21 Temmuz
1954’te yapilan Cenevre Konferansi’nin ardindan ikiye boliinmiistii. Kuzey Vietnam
olarak bilinen Vietnam Demokratik Cumhuriyeti’nde yonetimde Vietminh, Giiney
Vietnam olarak anilan Vietnam Cumbhuriyeti’nde ise Fransa’nin denetimi altinda bir
hiikiimet kuruldu. Giiney Vietnam’da ki muhalefet 1957°de silahli ayaklanmaya
doniistii. 1960°da Vietkong tarafindan desteklenen ve Giiney’in Komiinist partisi
olarak anilan Ulusal Kurtulus Cephesi kuruldu. 1963’te mevcut hiikiimet
diisiiriildiiyse de bunun yerine askeri bir cunta geldi. 1961 yilinda ABD ve Kennedy
hiikiimeti Giliney Vietnam’daki asker sayisini birkag¢ yiizden 16 bine ¢ikardi. Amag,
Kuzey ile Gliney arasindaki sizmalar1 engellemekti. Kruscev de 1961°de Bagimsizlik

miicadelesini destekleyeceklerini aciklamugtr. ™’

ABD, 1965’de Giiney Vietnam’daki saldirilar1 bahane ederek Kuzey
Vietnam’a hava saldiris1 baslatti. Bu saldir1 Giiney Vietnam’daki gerilla savasinin
daha da genislemesine yol acti. Savas ve ayn1 zamanda yiiriitilen goériismeler 15
Ocak 1973’e kadar siirdii, 25 Ocak’ta Paris’te silahlarin birakilmasina karar verildi.
15 Mayzs tarihinde de Giiney Vietnam’da gegici devrim hiikiimeti kurularak birlesme
stireci basladi. 2 Temmuz 1976’da birlesme resmen gerceklesti ve Vietnam Sosyalist
Cumbhuriyeti kuruldu. Soguk savas doneminin en sicak bolgesi olan Vietnam’da

ABD on yil kadar savasti, “...ve bu mutsuz iilkenin iizerine biitiin Ikinci Diinya

157 Bkz. Devrimler Ve Kars1 Devrimler Ansiklopedisi, Cilt 3, Cagdas Devrimler, Gelisim Yayinlar

2. Baski 1987, s. 570-585
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Savasi’nda kullandigindan ¢ok fazla patlayict birakarak nihayet yenilgiye ugradi ve
1975 'te cekilmek zorunda kaldi.”**®

Vietnam Savasi, televizyondan yayimlanan ilk savas olmasinin yani sira hem
kendi tilkesinde hem de Avrupa’da savas karsitligini dolayisiyla da askere gitmemeyi
destekleyen Ogrenci gencgligin muhalefetine yol agmistir. Yeni teknolojik araglarin
insanlarin giindelik hayatin1 kapsadigi ve belirledigi noktada yasanan kiiltiirel
dontisiimii, savagla birlikte yasanan protestolar1 da hesaba katarak anlayabiliriz.
Avrupa’da artan 6grenci sayistyla birlikte tiniversitelerde baslayan savasa ve her seye

kars1 muhalefet, isyan ve itaatsizligi koriiklemisti:

“Ve eger 1945°ten sonraki altin yularda, devrimcilerin 1917 °den sonra
diisiinti gordiikleri eszamanli ayaklanmaya denk diisen tek bir an var idiyse, bu an
kuskusuz 1968 idi; kita ¢apinda ayaklanmanin merkezi olan Paris’te 1968
Meksika’dan, sosyalist Polonya, Cekoslovakya ve Yugoslavya’ya kadar her yerde
ayaklandilar. ...1968’in (1969 ve 1970°e kadar siirdii) devrim olmamasinin ve asla
bir devrim olarak goriilmemesinin ve goriilemeyecek olmasinin nedeni, sayilari ve
eylem yetenekleri ne olursa olsun ogrencilerin tek baglarina bir devrim

yapamayacak olmalaridir.”**

Biitiin bu calkantilara yola agan Vietnam Savasi, Larry Burrows, David
Burnett, Don McCullin, Gilles Caron, Philip Jones Griffiths, Horst Faas, Tim Page,
Dirck Halstead, Catherine Leroy, Nick Ut ve daha bir¢cok fotograf¢i tarafindan
kaydedilmigtir. Farkli uluslardan 135 fotograf¢inin 6ldiigii bu ilk medyatik savas

sirasinda alisilagelen dergicilik anlayis1 da 6lmiistiir diyebiliriz:

“1960 ve 1975  yullart arasinda, televizyon yayinlarimin  sayisi,
telekomiinikasyon uydularmmin sayesinde 10 kat artar, goriintiiler bir kitadan
digerine ¢abucak seyahat eder. Bu anindalikla miicadele etmek zorlasir;, bunun da

¢ok biiyiik sonuglart olacaktir. Sayfalarca siiren konular yayinlayan dergiler, sayfa

%8 Hobsbawm, a.g.e., 5:268
9 Hobsbawm, a.g.e., 5:364
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cogalmasim azaltacak, “sok” goriintiileri ve daha yapay fotograflart tercih
edeceklerdir. Aktiialiteye kapilmaya daha az hevesli olacaklar, boylelikle de bu
amag, televizyona ait olacaktir. Ayni zamanda konularini ¢esitlendirme zorunlulugu
hissedeceklerdir. “People”, seyahat ya da turizm hakkinda i¢acgict fotograflar
bundan béyle en ¢ok “sattiran’lar olacaklardir. Dergiler, fotograf¢ilarin
fotograflarint kendileri olusturma, hatta kimi zaman da bunlart organize etme
eglencesine sahip olacaklart konular 1smarlayacaklardir. Kullanilan teknik
olanaklar sinemanminkilere yaklagmaktadir: aydinlatmalar, asistanlar, mizansen
gibi. "%

Dergilerin daha yumusak konulara yonelmesi, siyah-beyaz fotograftan
uzaklasip renklinin agirlikli tercih edilmesi, sicak haber fotograflarindan belgeselci
bir tarza gecisin yasanmasi, ticari sponsorlarin daha ¢ok televizyona kaymasi gibi
nedenler sonucu dergicilikte yasanan kriz had sathaya varir ve ilk fire verilir: 29
Aralik 1972°de Amerikan gazeteleri “Life 6/dii!” diye manset atarlar. Televizyonla
rekabet basin fotografciliginin dev isminin Sliimiine neden olmustur. Life’in yani
sira, 1956’da Collier’s, 1969°da The Saturday Evening Post ve 1971°de Look yayin
hayatina son verecektir. Life 1978 yilinda aylik olarak tekrar yayimlanmaya baslasa

da higbir zaman eski kalitesine ulasm'clyacaktlr.161

Savas fotograflarinin yayimlandig: dergiler bu durumdayken Gamma, Sygma
ve Sipa gibi Paris merkezli yeni fotograf ajanslari kurulur'® ve savasin fotografik
temsili de yOniinii belirler. Daha c¢ok renkli fotograflanan Vietnam Savasi
goriintiileri, kan, siddet ve sok agirlikhidir. Televizyondan siirekli olarak savag
helikopterleri ~ goriintiileri yayimlanirken fotograflarda da sanki televizyon
gorlintiisiinden bir kesitmis gibi benzer sahneler kaydedilir. Kan ve siddetin
siirsizca ok amagh da olsa Vietnam Savasi fotograflarinda fazlasiyla tercih

edilmesi yeni olusan bu durumda var olma ¢abasidir diyebiliriz.

160 Amar, a.g.e., 5:88
81 Amar, a.g.e., 5:89
182 Michel Frizot (Edt.), A New History Of Photography, Kénemann, K6In, 1998, s: 604
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Resimli dergiler ve gazetelerin disinda televizyon araciligiyla evlere kadar
giren hareketli savas goriintiileri, izleyicinin artan meraki dogrultusunda c¢ok fazla
tilkketilmeye basglanmis ve ideolojik propaganda soslu siddet, 6liim, yaralanma ve
yikim goriintiileri normallesmeye baglamistir. Savasa dair gerceklik televizyon
haberleri lizerinden kurulmaya baslanmig, yani sira da gergeklik kavrami temsiller
tizerinden bulgulanmaya ve sorgulanmaya baglamistir. Televizyon goriintiilerinin
yant sira savagin renkli fotografik temsilleri de gergekligin tarafli yapilandirilmasinda

etkin rol almistir.

© Larry Burrows Collection

© Larry Burrows Collection

Foto 49-L. Burrows, Khe Sanh yakinlari, Nisan 1968 Foto 50: L. Burrows, 484 Tepesi, Ekim 1966

Vietnam Savasi ile savas fotografciliginda yasanan doniisiimii anlamak igin
oncelikli incelenmesi gereken isimler vardir. Bunlardan ilk akla gelen Larry Burrows
(1926-1971), heniiz 16 yasindayken okuldan ayrilmis ve Life dergisinin Londra
biirosunda c¢alismaya baslamistir. Capa’nin D-Day fotograflarin1 kurutma odasinda
yakmakla suclanan Burrows, savas fotograf¢isi olarak anilmaktan hoslanmamasina
ragmen, Kongo, Ortadogu ve Vietnam gibi savas bolgelerinde ¢ok fazla zaman
gegirmisti.163 1962°den 1971 yilina kadar Vietnam Savasi’n1 Life icin fotograflayan
Larry Burrows, fotojurnalist arkadaglart Henri Huet, Kent Potter ve Keisabura
Shimamoto ile birlikte, 10 Subat 1971°de Laos’da helikopterlerinin diismesi sonucu

Olmiistiir.

163 Catherine Leroy (Edt.), Under Fire, Great Photographers and Writers in Vietnam, Random
House, New York, 2005, s:26
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Larry Burrows, helikopter savasi diye anilan Vietnam Savasi’nin, televizyon
haberlerinde de yayimlanan toz duman arasinda kalkan ve inen helikopter
gorlntiilerinin fotograflarini ¢arpici bir renk kullanimiyla kaydetmistir. Askerlere ait
kep ve silah gibi nesneleri memento mori olarak, yarali askerleri ve yan1 basindaki
yorgun siper arkadaslarinin caresizligini, kisaca savasa dair en sok edici sahneleri
yakalayabilmis fotograf¢idir. Sontag, 1960’1 yillarin ortalarindan itibaren savaslari
gorlntiileyen en {iinlii fotografcilarin kendilerine bictikleri roliin, savasin gercek
yiiziinii gozler oniine sermek oldugunu diislindiiklerini ve Burrows’un da bunlardan
biri oldugunu sdyler: “Burrows, biitiin savagsi renklerle yansitan (gercege benzetmeye

yeni bir kazanim getiren, yani ‘sok’u devreye sokan) ilk onemli fotogmfgzydz.”l64

Burrows’un fotograflari, sadece sok edici 6zellikte degildir, yan1 sira askerleri
yorgun ve bitkin bir halde, yarali askerleri kanlar i¢inde kaydettigi i¢in ve patlayan
bombalar sonras1 Vietnam’in yesil tarlalarinin ortasindan yiikselen duman bulutlari
karelerinin ¢ogunlugunda merkezde oldugu icin savasa elestirel bakisi da yapilandirir
durumdadir. Fotograflardaki askerler, kaniksatilmaya c¢alisildigi gibi ABD’nin
kahramanlar1 degil, yorgun ve umutsuzlaridir. Binlerce kilometre &6tede ve hig
bilmedigi bir iilkedeki savasta yer alisinin derin nihilizmini yasayan umutsuzlarinin

bakislarin1 yakalamistir Burrows.

Vietnam Savasi’nin televizyonlarda ve diger medyada yer alis bi¢imini
inceleyen Mustafa Mutlu, savasi kaydetmek {lizere iilkeye giden 500’e¢ yakin
muhabirden ¢ok azinin gercek savas haberlerini aktardiklarini, daha ¢cok Amerikan
halkina moral verecek iyi ve olumlu haberleri iletmeyi yeglediklerini belirtir. Mutlu,
teknik ve ulagimla ilgili somut kosullardan dolayi, televizyonlardan aktarilan savas
goriintlilerinin  ¢ogunlukla, helikopterlerin inis ve kalkiglari, ABD askerlerinin
cephelere ¢ikist ve yarim mil uzakta yanan Vietkong cephaneliklerinden yiikselen

- . PR 1
dumanlardan olustugunu ileri siirer. 6

164 Sontag (2004), a.g.e., s: 37

65 Mustafa Mutlu, Vietnam’dan Korfez’e: Savaslarda Kamuoyu Olusumu, Okumus Adam
Yayinlari, Istanbul, 2003, s: 220 Mutlu, televizyonlardan yansiyan savas haberlerinin Vietnam
Savast’nt destekler tarzda oldugunu ama bunda teknolojinin de pay1 bulundugunu sodyler: “Savagsin
biiyiik boliimii kameralarin zaten gériintii alamadigi gece vakti cereyan etmistir. Askeri operasyonlar
gece yapudigindan diismanla dogrudan, yiiz yiize temas ¢ok nadir gerceklesiyordu. Ayrica, 1960°l
yullarda kameralarin biiyiik ve hantal olusu kameramanlarin isini zorlastirtyordu. Bundan baska o
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Foto 51: L. Burrows, Uzanis, 1966 Foto 52: L.Burrows, Saldirt Sonrast, 1966

Savasin televizyonlarda bu sekilde eksik verilmesinin tek nedeni teknik
sorunlar degildir elbette. ABD hiikiimetinin, savasi kazanacagina dair propagandasi
ve yonlendirmesiyle savas bolgesine giden muhabir ve fotograf¢ilarin ¢ogunlugu ilk
baglarda gostermedikleri savasin gergek yiliziinii My Lai katliami ve benzer olaylar
yasandiktan sonra gostermeye baslarlar. Ancak Larry Burrows’un fotograflarina
baktigimizda, yasanan savasin, askerlerde yarattigi bireysel yikimdan, iilkenin dogal
yapisinda yarattig1 tahribata kadar pek ¢ok yoniinli gorebiliriz: yerde yatan yarali
arkadasina dogru uzanan bagka bir yarali ABD askerinin ¢amur i¢indeki perisan
hallerini gosteren ikonlasmis fotografta oldugu gibi. Bu fotografin detaylarinda aciga
c¢ikan carpici etki, basindan yaralanmis ve yiizli kanlar i¢cinde kalmis bir askerle, ona
ilk miidahaleyi yapan arkadasinin oldugu fotografta da agiga c¢ikar. Bu fotograf,
savasin tek bir askerin caresiz bakiglari dolayimiyla tanimlanmasidir. Vietnam ile
birlikte savas artik bireysellesmistir ve savasin fotografik temsili de tek tek asker
gorlntiileriyle yapilmaya baglanmistir. Kore Savasi sirasinda Duncan’in asker

portrelerinden farklilik tasiyan bu portrelerden izleyiciye kahramanlik degil anti-

yillarda uydu iletisimi yeterince gelismediginden, ¢ekilen goriintiilerin New York’a ugakla ulagmasi 2-
3 giinii aliyordu.” s: 220
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kahramanlik &ykiisii iletilir. Hakim sdylemin disina ¢ikan Burrows’un bu fotograflar
Life’in sayfalarinda fazla yer almaz, fotografcinin, daha ¢ok agzinda sigarasiyla
gorev basinda olan ve askeri mithimmati kontrol eden ding ABD askerlerinin oldugu

kareleri dergi sayfalarina taginir. '

Philip Jones Griffiths’in (1936-2008), Vietnam Savasi fotograflarindan
olusan 1971 tarihli ilk kitabimin adi Vietnam Inc. (Vietnam A.S.), onun bu savasa
bakisini anlamak igin yeterlidir. Vietnam Inc., savas doneminde halkin giindelik
hayatini, insanlarin yiizlerindeki korku ifadeleriyle yansiyan yasadiklari trajediyi,
kanlar i¢indeki yarali ve oOliilerle, yakinlarinin acisini, savas kurbanlarini ve askerleri
ilgili cografya ile birlikte anlatir. Bu c¢aligma Griffiths’in gorsel tatmkhgr,ldlr.l67
Savasta yasanan dehseti ve 6zellikle de sivil halka yonelik etkilerini ¢arpict bicimde
yansitan fotograflardan olusan kitabi yayimlandiktan sonra Vietnam’a girisi
yasaklanan fotografci, 1980 yilinda bu kez savas sonrasi agent orange kurbanlarini
belgelemek {izere tekrar iilkeye gider. Vietnam Savasi karsitt diisiincenin
olusumunda, diger fotojurnalistlerin savas temsilleri kadar Griffiths’in fotograflarinin

da etkisi biiytiktiir.

Griffiths’in, ¢cogunlugu siyah beyaz olan Vietnam Savasi fotograflarindaki
keskin kontraslik ve ayrintilara vurgu, yasanan savasin fotografik temsilinde
gerceklik derecesini yiikseltirken, olusturdugu carpict kompozisyonlar yeni bir
fotograf estetiginin ilk orneklerindendir. Fotografta 6n plana ¢ikarmak istedigi 6lii ya
da yarali savas kurbanlarinin bazen sadece basini, bazen de camur i¢inde acidan
kivranan bedenin biiylik boliimiinii, tanimlayici ¢evresel elemanlarla birlikte kadraja
dahil eder fotograf¢i. Ortaya c¢ikan fotograflar, izleyiciyi rahatsiz edecek kadar
savasin gercek yiiziinii agiga ¢ikaran ayrintilariyla ekspresyonist estetigin

Ozelliklerini tagir.

166 Bkz. http://www.foammagazine.nl/portfolio?foto=10 linkindeki 16 Nisan 1965 tarihli Life
sayfalar1. 7.12.2010
187 Bkz. Philip Jones Griffiths, Vietnam Inc., Phaidon, 2005
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Foto 53: Griffiths, Piyade ve yarali Vietkonglu, 1968 Foto 54: Griffiths, Tutuklanan Vietkonglu, 1968

1966 yilinda Magnum {iyesi olan Griffiths, sadece Vietnam Savasi’ni degil,
savag sirasinda ABD Ordusu’nun bir bitki zehiri olan agent orange’: kimyasal silah
olarak kullanmasini ve buna bagli olarak ortaya ¢ikan kusurlu dogumlari da kapsayan
pek cok olayi, 35 yil boyunca Giineydogu Asya’da takip edip fotografik kaydim
tutmustur. Vietkong gerillalarinin ormanda kamufle olmasini engellemek kullanilan
icin bitki oldiiriicli agent orange’in en korkung etkisi olan dogumlardaki anomalinin
sonuglarini gosteren fotograflar, bilim kurgu filmlerindeki sahneleri hatirlatmaktadir.
Griffiths’in, dlen ceninleri laboratuarlardaki kavanozlarda, yasayanlar1 da evlerinde
kaydettigi fotograflar, Vietnam Savasi’nin savas sonrasi (post-war) fotograflaridir.
Sonradan olusacak etkisi diisliniilmeden ya da 6nemsenmeden savasta kullanilan bir
kimyasalin sonuglarinin fotograflari, savasin en dogrudan temsilleridir. Griffiths, bu
fotograflari, 2003 yilinda, Agent Orange: Collatral Damage in Vietnam adiyla
kitaplagtirmisgtir.

2005 yilinda yayimlanan kitabi Vietnam at Peace’de de yer alan kurbanlarin
fotograflar1 savasin kalici izlerini yansitir. Fotografci bu kitabinda, savasin
bitiminden 25 y1l sonra hala duran bos mermi kovanlari, helikopter ve ugak enkazlar
ile uluslararas1 markalarin giindelik hayat1 kapladig1 reklamlarla i¢i ige bir yasamin
stiriildiigii Vietnam’1 tanitir. Savas ¢oktan bitmis olmasina ragmen izleri ve enkazi

hala durmaktadir.*®®

168 Bkz. Philip Jones Griffiths, Vietnam at Peace, Trolley, London, 2005. Savasin kaldirilamayan
enkaz goriintiileri i¢in 6zellikle bakiniz The Debris of War (Savagin Enkazi) boliimii, s: 58-69
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Foto 55: P. J. Griffiths, Sivil Kurban, Vietnam, 1967 Foto 56: P.J. Griffiths, Deforme Fetiisler, 1980

Bir gorevli tarafindan etiketlenen, yanik bedeni ve bandajli kafasiyla
Vietnaml bir kadinin eliyle yiiziinii kapattig1 ikonlasmis fotograf ve Agent Orange
Serisinden Ho Chi Minh kentindeki Tu Du Hastanesi’nde, formaldehit sivilarda
saklanan yeni dogmus deforme fetiislerin goriintiileri savas karsiti bir anlayisla
olusturulmus distopik karelerdir. Yani sira her iki kare de siirrealist kurgulari
cagristirsa da tamamen gercek ve ABD’nin insanlia karst isledigi sucglarin

dokiimanlaridir.

Kuzey Vietnam’in Trang Bang bdlgesine, 8 Haziran 1972°de, bir ABD
ucagindan atilan dort napalm bombasindan sag kurtulan ¢ocuklarin korku i¢indeki
kagiglarini, AP’nin 21 yasindaki foto muhabiri Nick Ut belgeler. Fotografin tam
merkezinde ¢iplak bedeni, agik kollar1 ve ¢iglik attifi anlasilan yiiz ifadesiyle 9
yasinda bir kiz ¢cocugu (Kim Phuc) yer almaktadir. Norvegli ekspresyonist ressam
Edvard Munch’un Ciglik (1893) tablosunda betimledigi korku, Ut’un fotografinda
ete kemige biirlinmiistlir. Edvard Munch (1863-1944), 5 yasinda annesini, 13 yasinda
da ablasim tiiberkiiloz hastaligindan kaybetmis, yasadigi travmay1 ilk resimlerinden
itibaren hastalik, 6liim ve bunalim temalariyla ifade etmistir. I. Diinya Savasi’nin
travmasiyla ortaya c¢ikan Ekspresyonizm’in ilk baglangici kabul edilen Ciglik

tablosunda sanat¢inin gelecek icin tasidigi kaygi, korku, hayat ve 6liim gibi bireysel
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Ogeler yer almaktadir. Nick Ut'un fotografinda ise benzer bir bi¢imde, kiiciik bir
tilkenin savag travmasinin ¢1gligi, kiiciik bir kizin ¢iglhigiyla temsil edilir. Burada aci
¢cekme sembolii yok, savas var ve savasin travmasinin fotografik temsili s6z konusu.
Savas doneminde ikonlasmis bu fotograf giinlimiizde Vietnam Savasi’nin simgesi

durumundadir.

Fotograflar gelecek zamani tanimlamazlar, ge¢mis ve simdi’yi igerirler.
Tanimlamalarint ge¢cmiste, anlamlandirma eylemini simdiki zamanda isleten
fotografik temsiller gelecek tlizerine ipotek koyarlar. Soyle ki, bu fotograflar Vietnam
Savasi’nda neler yasandigin1 belgelerken ayni zamanda ABD’nin kendi
topraklarindan binlerce mil uzaktaki bir iilkede neler yapabilecegini insanlara
kaniksatarak korku ve hegemonyayr daim kilar. Sonugta uzun vadede kazanan
ABD’dir. Ciinkii insanlarin bilingaltina kadar isleyen bu goriintiiler, savas karsitligini
orgiitleyen araglar oldugu kadar, gezegenin imparatorluguna soyunan bir devletin
uluslararas1 toplumu sindirmedeki en etkili araglaridir. Bu kurgu fotografcilara ait

degil, fotografa ve zamana aittir.

Foto 57: Nick Ut, Napalmden Kagis, K. Vietham, 8.6.1972 Resim 9: E. Munch, Ciglik, 1893

Susan Sontag, duragan fotograflarin etkisini televizyonun hareketli

goriintiisiiyle karsilagtirirken Nick Ut’un fotografin1 6rnek gosterir:

“Fotograflar bir akis degil, ancak gergek birer zaman dilimi olduklar: igin

hareketli goriintiilerden daha fazla akilda kalirlar. Televizyon, her biri bir oncekini
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silen rastgele goriintiilerin bir akisidir. Her bir duragan fotograf saklanip tekrar
tekrar bakilabilecek ince bir nesneye dontismiis olan ayricalikli bir andwr. 1972 de
diinyanin pek ¢ok gazetesinin bas sayfasinda ¢ikana benzer (iizerine az once bir
Amerikan napalmi serpilmis olan ¢iplak bir Giiney Vietnam’li ¢ocuk yol boyunca
fotograf makinasina dogru kosuyor, kollari acgik, aciyla haykirryor) fotograflar
herhalde kamuoyunda savasa karsi duyulan tiksintiyi arttirmada televizyondan

aktarilan yiizlerce saatlik barbarliktan ¢ok daha etkili olmu§tur.”169

Bu belirlemeler olduk¢a dogrudur; oOzellikle Vietnam Savasi’nin, siddeti
renkli ve ¢cok yakindan gosteren sok edici fotograflari, o donemde bu haksiz savasa
kars1 tepki ve protestolarin, 6zellikle Amerika digindakilerin Yankee Go Home!”
sloganiyla olugmasinda etkili olmustu. Ama benzer goriintiilerle siirekli karsilasan
insanlar, daha sonraki bir¢cok savasin siddet dozaji yiiksek fotograflarina yalnizca
bakip geger duruma gelecek kadar duyarsizlasabilmistir. Alimlayicilar siirekli
gordiikleri benzer goriintiilere zamanla alisarak normal karsilamaktadirlar. Fotografin
diger gorsel araglarla birlikte neden oldugu bu normallestirme edimi, giiniimiizde,

alimlayic1 konumundaki bireylerin vicdanlarini korelterek pasiflestirmektedir.

Foto 58: E. Adams, Sokakta Infaz,1.2.1968 Foto 59: R. L. Haeberle, My Lai Katliam:, 16.3.1968

19 Sontag (1993), a.g.e., s: 32

* “Yankee Go Home!” slogani, o6zellikle 1968 olaylarinda, ABD’nin bagka iilkelere yonelik askeri
miidahalelerini protesto gosterilerinde yayginlasmigtir. ABD’nin emperyalist yayilmaciligina karsi
¢ikan daha ¢ok sol egilimli politik gruplarin kullandigi bu slogan, emperyalizm ve somiirgecilik
karsitlhigin1 vurgular.
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Eddie Adams (1933-2004), 1 Subat 1968’de, Giiney Vietnamli polis sefi
Nguyen Ngoc Loan'in, bir Vietkong esirini Saygon’da, sokak ortasinda tabancasini
cekip kafasindan vurdugu ‘an’t kaydettiginde savas fotografi tarihinde bir ikon
yaratmistir. Daha 6nce, Robert Capa, Ispanya I¢ Savasi’nda, Cumhuriyetci bir askeri
vurulup diiserken kaydettiginde savasta 6liim ‘ani’ni ilk defa belgeleyen fotografci
olmustu ve sonrasinda da diinyamin en iyi savas fotograf¢ist olarak anilmaya
baslanmisti. Capa’nin klasiklesmis fotografinda kaydettigi an, cagdas savaslarda
bir¢ok fotografci tarafindan defalarca tekrarlanmistir. Ama Pulitzer ddiiliine de layik
goriilen Adams’in fotografinin yarattigi etkiyi digerleri yakalayamamigtir. Merminin
ateslendigi an1 gosteren fotografta, arkast doniik polis sefinin yiiziinde ve bedeninde
gbzlenen sakinlik Oldiirme eyleminin siradanligini, Vietkonglu esirin gergin ve
korkmus yiiz ifadesi ise 6liim karsisinda duydugu korku ve kaygiy1 yansitmaktadir.
NBC televizyon kanalinin da yayimladigi sokak infazi belleklerde Adams’in

karesiyle yer etmistir.

My Lai Katliami, ABD Ordusunun, Kuzey’e kars1 birlikte savastigi Giliney
Vietnam’daki ti¢ kdyde, My Lai, My Khe ve My Son’da, Vietkong’u destekledikleri
diisiiniilen 500’e yakin insanit Kkatlettigi olaydir. Tegmen William Calley
komutasindaki birliklerin, 16 Mart 1968’de, eszamanli olarak {i¢ kdyde yaptiklar
katliami1 Amerikan ordu fotomuhabiri Ronald L. Haeberle kaydetmistir. Yapilan
katliam1 Ingiliz gazeteci Seymour Hersh agiga ¢ikarmis ve haber yapmis, dort giin
sonra da Cleveland Plain Dealer’da Haeberle’nin ¢ektigi fotograflar yayimlanmistir.
Bu olaymm agiga cikisiyla birlikte ABD yonetimi, gazeteci ve fotomuhabirlerini
catigma bolgelerinden uzak tutmaya baglar. Katliam ABD ordusu tarafindan bir yil
sonra kabul edilmis ve basta Tegmen Calley olmak iizere 14 asker bu savas sucundan
dolay1 yargilanmistir. Yargilama sonucunda askerler beraat etmis, Tegmen Calley ise
once Omiir boyu hapse mahkiim edilmis, ardindan da cezas1 ii¢ yil ev hapsine

gevrilmistir.
Silahsiz, sivil, geng, yasli, cocuk, bebek ayrimi goézetilmeden yapilan

katliamin Haeberle tarafindan ¢ekilen ve 1969 yilinda Life dergisinde de yayimlanan

fotografta, oOldiriilmelerinden hemen once Vietnamli kadin ve c¢ocuklar
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gosterilmektedir. Sivillerin yiizlerindeki korku ifadesi yasanan korkung trajediyi
anlamaya yetmektedir. Diger bir kare ise, toprak bir yolun ortasinda yatan,
katledilmis insanlarin cansiz bedenlerini gostermektedir. Savasta 6len bir¢ok insanin
cansiz bedeninin bir arada goriintiilendigi fotograflar daha onceki savaslarda da
kaydedilmisti ancak onlar genellikle -toplama kamplar1 harig- askerdi ve siyah beyaz
cekilmisti. Bu renkli karede yer alanlar ise hem hepsi hem sivildir hem de i¢inde

¢ocuk ve bebekler de bulunmaktadir.

Bugiin, Ebu Garib’de yapilan igskenceleri, askerlerin kendilerinin kaydedip
basin-yayin organlarinda dolasima sokmalarinin nedenini anlamaya c¢alisirken,
benzer bir durumun daha 6nce Vietnam’da yasandigini gériiyoruz. ABD Ordusunun
yaptig1r bir katliam, yine ordunun kendi foto muhabirinin ¢ektigi goriintiilerle
kaydedilmis, ardindan da gazete ve dergilerde yayimlanmistir. Bu durum, genelin
savas sugu olarak gordiigii katliam ve benzeri olaylarin, yapan kisiler ve taraflarinca
savag rutini sayildigindan kaydinda bir mahsur goriilmedigini agiga ¢ikarmaktadir.
Dolayisiyla teshirinde de bir sakinca yoktur disiincesiyle dolasima sokulan

gorlntiilerin etkisi verilen tepkilerle anlasilabilmektedir.

2- CAGDAS SAVAS FOTOGRAFINDA ESTETIK TEMSIL YONELIMLERI

Calismanin  bu  boliimiinde, c¢agdas fotograf cergevesinde savas
fotografciligini degerlendirirken tarithsel (kronolojik) bir siralamadan daha ziyade
savag fotografcilarinin yaklagimlarinin kategorizasyonuna gidilmistir. Son 20-30
yilin fran-Irak gibi sonlanmis savaslari ile Israil-Filistin, Irak ve Cecenistan gibi hala
stirmekte olan kronik savaslari, fotojurnalistler tarafindan realist bir vizyonla
belgelenmistir. Fotojurnalistler, genel olarak bakildiginda, 1970’11 ve 1980’11 yillara
kadar biitliinsel kompozisyonu olan, belirli bir odaga sahip ve yasanan olaymn
karmagikligint netlestirip diizenleyen fotograf stilini benimsemislerdir. 1980’den
sonra ise, postmodern sanatin pargali ve belirsiz temsil anlayisinin etkisi, kavramsal
sanatin etkisiyle belirli kavramlarla olusturduklar1 projeler cercevesinde savaslari
kaydeden fotograf¢ilarin olugmasi ve yeni savaslarin yapisal oOzellikleri gibi

nedenlerle savas fotograf¢iligi tam bir donilisiim yasamistir. Giiniimiize 6zgii olarak,
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savagsl sadece foto muhabirleri ele almamaktadir. Kavramsal fotografta ve fotograf
sanatinda, savasi ve savas fotograflarini tema olarak secen sanat¢ilarin/fotografcilarin

estetik belirlemeleri savagin temsilinde 6nemli hale gelmistir.

Savaglarin taniklik boyutunu temsil eden fotojurnalistler, giiniimiizde savasi
ideallestirerek degil formiillestirerek estetize etmektedirler. Savas fotograf¢ilarinin,
savaglarin kaydin1 yaparken problemleri goriintiileyerek ¢ozmek iizere yiiklendikleri
hiimanist misyon, II. Diinya Savasi’ndan sonra etkisizlesip yok olmustur. Artik, daha
cok, sadece problemlere isaret eden goriintiiler lireten fotojurnalistler, birey olarak
konumlarimi gosteren siibjektif nitelikli projeler tiretmeye baslamislardir. Teknoloji
gelistikce savaglarin da goriintii enflasyonu niceliksel birikime yol agmis, bdylece

fotografin bir ¢are olma statiisli sona ermistir.

Savag fotografinda gittikge bireysel (individual) yorumlarin artmasi, temsilin
dontigiimiine neden olmustur. Biitiin insanligin sorunlari, bir fotojurnalistin sorunu
haline gelmis ve Oyle temsil edilir olmustur. Ornegin, Cecenistan Savasi, tiim
insanlig1 ilgilendiren bir sorundur ama Stanley Greene bu savasi devaml takip edip
kaydettiginde, onun bireysel hikayesi haline gelmekte ve bdlgede yasanan savas
Greene araciligiyla sorunsallastirilmaktadir. Sadece fotograflar degil fotojurnalist de
savas1 temsil eder durumdadir. Boylece fotojurnalistin, ikili bir islevi olugsmaktadir;
aktiiel ve kiiltiirel. Cecenistan’da ne olmustu sorusunun haber anlamindaki yanitini
verirken aktiiel, varoluscu bir yabancilasmaya neden olan &6zel bir estetik ifade
kullanimiyla da fotografik dil yetisine katkida bulunan bir kaynak olarak kiiltiirel
islevini gerceklestirmektedir. Fotojurnalistler, savasi kaydederken olusan bireysel

estetik iisluplartyla hem giizelligi yaratirken hem de giizelligi temsil etmektedirler.

“Bir sey bir fotografta genellikle ‘daha iyi’ goriiniir, ya da ‘daha iyi’
gortindiigii  diistiniiliir. Dogrusunu isterseniz, seylerin normal goriiniislerini
iyilestirmek fotograf sanatinin temel islevlerinden birisidir. (Bir seyi oldugundan
daha iyi ya da daha giizel gostermeyen bir fotografin her zaman hayal kirikiig
varatmasimin nedenlerinden birisi budur.) Giizellestirmek, kameramn klasik

islemlerinden birisidir ve yansitilan goriintiiye moral verici bir hava katar.
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Cirkinlestirmek, bir seyi en kotii haliyle gostermek ise daha modern bir islevdir: Bu,
didaktik ozelligiyle daha etkin bir tepki vermeye ¢agirwr bizi. Fotograflarin suglayict,
muhtemelen de davramislar: degistirici bir icerik kazanmasi i¢cin, mutlaka sok edici

bir taraflarinin olmasi gerekir.”*"

Sontag’in yukarida ozetledigi gibi fotograflar bir seyleri giizellestirmekte,
seyleri ‘daha iyi’ gosterebilmektedir. Gilizellestirilen ve ‘daha iyi’ gosterilen seyler

arasinda savas da yerini almistir.

A- Cagdas Savas Fotografi Estetigi

Clausewitz’in, endiistrilesmis ulus-devletlere bagli ordularin yaptigi modern
savas tanimlamasi giinlimiizde fazla gecerli degildir. Miinkler’in de Gray’in de
tizerinde durdugu gibi neo-liberal donemde baska tiirlii bir savas vardir artik.
Kuramcilarin yeni veya postmodern olarak tanimladiklart giiniimiiz savaslari, siyasi
nedenlerden ¢ok kiiresel ekonomik nedenlerden/cikarlardan dolay1 ¢ikartilmaktadir.
Enformasyon ve dolayisiyla medya bu yeni savaslarin 6nemli belirleyicileridir.
Korfez Savaglari’inda yasandigi gibi savasin bazi boliimleri medya araciligiyla
yayimlanan anlik basin toplantilariyla gergeklestirilmektedir. Gorsel ve isitsel
medya, yeni savaslarin yeni cepheleri konumundadir artik. Ustelik yine 2. Korfez

Savasi’nda goriildiigii gibi ayn1 zamanda CNN’e kars1 El Cezire’nin de savasidir bu.

Peki Vietnam Savasi’nda televizyon haberciliginin yayginlasmasiyla baslayan
bu yeni siiregte savas fotograflarinin temsil konumu ve etkisi nedir? Sanat ve
diisiince alanlarindaki yeni durumlar1 adlandirirken ‘neo’ veya ‘post’ 6neki modasi,
fotografta daha dogrusu savas fotografinda hangi yeni durumlarin olusmasina neden
olmustur? Internet aglar1 sayesinde dijital savas goriintiilerine diinyanin her
noktasindan aninda ulasilabilmesiyle olusan hiz, savas bolgesindeki habercinin ve
fotojurnalistin konumunu nereye tasir? Diisiik yogunluklu ve ama uzun siireli devam
eden kronik yeni savaglar, savas fotografcisinin goriintii {iretimini nasil etkilemistir?

Ortaya ¢ikan savag fotograflar1 incelendiginde, dogrudan savas kayitlarindan ¢ok

170 Sontag (2004), a.g.e., s: 81-82
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estetize edilmis savas goriintiileri neden ¢ogunlugu olusturmaktadir? Bu sorular daha
da c¢ogaltilabilir ve tim bu sorularin cevabini ararken Oncelikle fotograf
teknolojisinde dijitale gecisle yasanan yeniliklere ve bu yeniliklerin etkilerine

deginmek gerekmektedir.

Uc boyutlu nesneleri, belirli bir mekan ve zamanda dondurarak iki boyutlu
olarak kaydeden fotografik goriintiide estetik yon, kullanilan teknik ve fotografcinin
niyetiyle olusmaktadir. Aslinda kullanilan teknigi de fotografci belirlemektedir ancak
teknolojik seviyenin gelismisligi ayri bir etkendir. Bir fotograf¢i eskiden kullanilan
teknikleri kullanarak da fotograflar {iretebilir. Fotografik gorlinti estetigi,
goriintlinlin daha iyi algilanmasini saglayan gorsel Ogelerin diizenlenmesi ve bu
diizenlemenin algilanmasini icermektedir. Fotografin gorsel dgeleri teknik, 151k ve
gormek (fotograf¢inin bakis agisi), goriintiiyli kontrol etmeyi saglayan sistemlerdir.
Fotografe1, sectigi bir konuyu yine segtigi tekniklerle, 1s1k, renk, hareket gibi gorsel
estetik 6geleri kullanarak kendi bakis agisiyla bir cergeveye alip kaydeder.'"

Fotografik goriintli estetigi, kayit asamasinda teknik olarak bu sekilde
olusurken, sanatsal, teknik ve ideolojik etmenlerle baglantili olarak baski ve
sergileme bi¢imi de estetik goriintisii belirlemektedir. Fotograf estetiginin bu
belirleyicileri degisik donemlerde farkli estetik yaklasimlar ortaya c¢ikartmistir.
Ingiltere’de 1850-1870 yillar1 arasinda goriilen sembolist fotograf sanat akimi High-
Art (Yiksek Sanat) fotografgilar1 Oscar Gustave Rejlander, Henry Peach Robinson
ve Julia Margaret Cameron, ¢oklu baski teknigi ve teatral kurgu sahne ¢ekimleriyle
daha ¢ok dinsel ve mitolojik konulart isledikleri bir estetik yaratmiglardir. High-Art
fotografin gercek yasamdan kopuklugunu elestiren bazi Avrupali ve Amerikal
fotografeilar, izlenimci resmin de etkisiyle ger¢ek yasam kesitlerini kaydetmeyi ama
kendi 6znel yorumlarmi da fotograflarda yansitmay1 igeren Pictorialist (Resimsel)
Fotograf akimini yaratirlar. Yumusak odakli objektiflerle elde edilen soft ve gizemli
fotograflarda estetik 6zellik konudan daha 6n plana ¢ikartilir. Resim gibi fotograflar
iireten Pictorialistler kurumsallasmaya giderler ve Ingiltere’de The Linked Ring
Brotherhood (1893), Amerika’da Photo-Secession (1902), Avusturya’da Vienna

1 evend Kilig, Fotografa Baslarken, Dost Yayinlari, Ankara, 2002, s: 173-183
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Camera Club ve Paris’te Photo-Club gibi gruplar kurarlar. Bu dénemde, fotograf bir
sanat midir tartismalart devam ederken, Alfred Stieglitz ve arkadaslar1 Amerika’da
bir yandan Camera Work dergisini ¢ikarirken bir yandan da fotograflar1 Galeri
291°de sergiliyorlardi. Fotograf, belgesel kayit 6zelliginin yani sira artik estetik bir

ifade araci olarak da sanat diinyasinda yer edinmisti.

Avant-garde’n Onemli Dbelirleyicilerin biri olan fotograf, avant-garde
hareketlerle birlikte kendi teknik olanaklar1 ¢ercevesinde temsil sinirlarin1 zorlamaya
baslamis, modern giindelik hayatin dinamizmini fiitiirist estetikle, tanimlamasin1 ve
reddiyesini dadaci fotomontajla ve diigselligini siirreal tespitlerle, mekanigini
konstriiktivist dogrudan kayitlarla yapmistir. Man Ray rayogram ve solarizasyonu
estetik bir Oneri olarak gerceklestirerek karanlik oda kazalarimi firsata
donistirmiistiir. Gergegi, benzerlik derecesi diger sanatlara gore yiiksek goriintii
tiretimiyle temsil eden fotograf modernizmin estetik belirleyicisidir. Televizyon ve
diger yeni medya araglarinin yayginlagsmasiyla baslayan goriintii ¢aginda, dijital
(sayisal) goriintiiye gegis en cok fotografik temsili etkilemistir.

Daguerreotype ve cam negatiflerin duyarli ylizey olarak kullaniminmi film
donemi izledikten sonra fotografciligin mekanik teknolojisi, 1970’11 yillardan
itibaren elektronik teknolojiye ydnelmistir. ilk dnce fotograf makinesinde baslayan
mekanik teknoloji kullanimi ile netleme, 151k Ol¢limii, film sarma ve gosterge
sistemlerinde elektronik teknoloji kullanilmistir. Elektronik teknolojide, duyarl
yiizey olarak film kullanilmaya devam edilmis ancak dijital sisteme gecince film
ortadan kalkmustir. Bir tiir kayit kopyalama sistemi olan dijital sistem sayilarla
calisan bir kopyalama sistemidir. Goriintiiniin cam, film gibi yiizeylerin iizerine kayit
edilmesi ve sabitlenmesi optigin ve kimyanin kullanildigi donemken, filmin ortadan
kalkarak, yerine goriintii kaydi i¢in bilgisayar disketi, CD ve hafiza kartlariin

kullanilmas1 optigin elektrikle birlestigi donem, sayisal sistem donemidir.

“Sayisal (dijital) sistemde goriintiiyii olusturan en kiigiik birime piksel (pixel)
denir. Goriintii piksellerin birlesmesinden olusur. Grenlerden olugan film gériintiisii
kesintisiz bir stirectir. Goriintiiyii olusturan grenlerin birini digerinden ayirmak

glictiiv. Sayisal sistemin goriintiisiinii olusturan pikselleri ise bir i1zgara gibi
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diigiinmek gerekir. Gériintii, yatay ve dikey olarak yan yana siralanmig piksellerden
olusur. Bu bir birinden ayiwrt edilebilen pikseller ayni zamanda goriintiiniin niteligini
yvani ¢oziintirliliigtinii belirler. Coziintirliiliik, goriintiiniin her bir 2.5 cm’deki piksel
sayist ve buna bagli olarak goriintiiniin ortaya ¢ikardigr renk ve 151k degerleridir.
Diisiik ¢oziiniirliiliik goriintiiniin teknik ve estetik olarak yapisini zayiflatir, yiiksek
coziiniirliiliik ise artirwr. Goriintii niteligi agisindan ¢oziiniirliiliik, goriintii boyutu ve

parlaklik agisindan onemlidir.”*"

Dijital fotograf makinelerinin hafizasinin bilgisayar hafizasina benzemesi ve
hafizaya kaydedilen goriintiiniin bilgisayara aktarilip internet iizerinden aninda
iletilebilmesi genelde haber fotografciligini, 6zelde de savas fotografciligini
etkilemistir. Bilgisayara aktarilan goriintii, fotografci tarafindan bilgisayar lizerinde
tekrar islenebilmekte ve dijital manipiilasyona tabi tutulduktan sonra kullanima
sokulmaktadir. Hafiza kartlarinin bellek kapasitesi genis oldugundan, fotograf¢i bir
olaya ait yiizlerce kare ¢ekebilmekte, sonrasinda da en iyisi oldugunu diisiindiigii
fotografi kullanabilmektedir. Bununla birlikte fotograf karesindeki gereksiz
ayrintilar1 aninda yok edebilmekte, 151k ve renk diizenlemesini tekrar yapabilmekte,

fotografi en carpici ve estetik bigime doniistiirerek dolasima sokabilmektedir.

Yeni bir iletisim teknolojisi olarak internet, gazeteciligi etkilemis ve 1990’
yillarda on-line gazetecilik kavrammin ortaya c¢ikmasmna neden olmustur.
Gilintimiizde bir¢cok gazetenin tipki televizyon haberciligi gibi internet ortaminda on-
line versiyonlar1 yer almakta yan sira sadece web ortaminda yayimlanan gazeteler
bulunmaktadir. Sadece gazetelerin degil bir¢cok biiyiik fotograf ve haber ajansinin
web sayfasi da internet haberciligi yapmaktadir. Hal bdyle olunca dijital olanaklar
savag fotografciligini hem kolaylastirmakta hem de daha ¢ok insana erigimini

saglamaktadir.

Giliniimiizlin savas fotograflari, insanlarin evlerinde naklen izledikleri ve
Olii/yaral1 sayisina indirgenmis yeni savas goriintiileri, medya ve gorsellik ¢aginda

hizla bakilip tiiketilen siradan imgelere doniismiistiir. Siradanlik, saniyede binlerce

72 Kihg, a.g.e., s: 196-197
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sayida iiretilen dijital goriintiilerin arasinda kaybolup etkisizlesen sok edici dehset,
siddet ve trajedi gorlintiilerinin normallesmesidir. Savas fotograf¢ilarinin ¢gogunlugu
boyle bir ortamda ilk dnceleri sadece, tam ortasinda yer aldigi savasi en etkili ve
carpici sekilde goriintiileme derdine diismiistiir (Vietnam Savasi’nda oldugu gibi).
Ama zamanla, Miinkler’in bahsettigi diisiik yogunluklu savasin seyri, savas
bolgesindeki fotografgiya diistinmek icin daha uzun zaman vermekte ve savasin
fotografik temsilinde farkli estetik egilimlerin daha ¢ok ortaya c¢ikmasina neden
olmaktadir. Savas fotograflarinda, avant-garde estetik yaklasimlardan, klasik ve
modern peyzaj yaklasimlarina, renk/form arastirmalarindan soyutlamalara kadar pek
cok estetize etme bicimi fotografik temsilde one ¢ikmaya baslamistir. Sonugta da
ortaya ¢ikan estetik savas temsilleri sayesinde, uluslararasi sanat piyasasinda, savas

fotograflar1 6nemli bir yer edinmeye baslamistir.

Kapitalizmin kendini yeniden yapilandirdigi 1970’ler ve 1980’lerde biitiin
sektorlerde oldugu gibi medya sektdriinde de degisiklikler yasanmis, medya; sanayi,
finans ve diger sektorlerle ortak isleyisi sayesinde, egemen sinifin sdylemini
yayginlastirdigt hegemonik bir iktidar araci haline gelmistir. Medyanin yani sira
sanat, zellikle de Ranciere’in mekanik sanatlar'” dedigi fotograf ve sinema -bazi
istisanai muhalif kars1 duruslar disinda- sektorlerarasi iligkiler aginda egemen siifin
sOyleminin yeniden liretildigi araglar haline gelmistir. Dolayisiyla savas fotografinda
da durum farkli degildir. Fotojurnalist Bruno Barbey bir sdylesisinde savasin

fotograflarda estetize edilerek milyon dolarlara satilmasini soyle elestirir:

13

.. savasin estetize edilmesiyle ilgili bir takim sorunlar olabilir. Bana da
oldiiriilen insanlarin  fotograflarimin  ¢ekilmesi garip geliyor. Trajik insan
hikayelerinin kamuya aktarilmas: esnasinda bu tip sorunlar yasanabilir. Ciinkii son
donemde gordiigiim sey bunun bir sanat dali olarak goriilmeye baslanmasi. Béyle bir
egilim var. Miizeler bunu aliyorlar ve cok biiyiik paralara satiyorlar. Olen bir
adamin yamndaki karisimin fotografimi diistiniirsek, bu tiir fotograflar miizeler
tarafindan milyon dolarlara satiliyor. Birileri bu fotograftan milyon dolarlar

kazanvyor. Ama oradaki dul kalan kadimin durumu ne olacak bu durumda. Onun

1% Ranciere (2008), a.g.e., s: 171
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hayatindan bir seyler ¢calyyorsun ve sen onun tizerinden bir kazang sagliyorsun. Beni
bu kismi diisiindiiriiyor. Yoksa ressamlar da savas iizerine resimler yapiyor. Buna
karst degilim ama gelinen noktada bu isi sanat egilimi icinde degerlendirmek

e g e e . . 9174
diistindiiriicii ve rahatsiz edici.”

Savasin trajedisini yansitan fotograflarin sanat piyasasinda milyon dolarlara
satilmasinin yanm sira ¢ok sayida iiretilmeye baslanan ve dolasima sokulan benzer
goriintiiler insanlar tizerindeki etkisini zamanla kaybetmektedir. Goriintiilerin insan
uyusturdugunu savunan Susan Sontag, benzer goriintiilerle tekrar tekrar karsilasan

insan i¢in o olayin giderek daha az gercek hale gelmesini soyle ifade eder:

“Aymi kural, pornografi icin oldugu gibi kétiiliik i¢in de gecerlidir. Nasil
insanin ilk kez bir pornografik film seyrettigi zamanki saskinligi birkag film daha
izledikten sonra yavas yavas yokolursa, fotograflanmis gaddarliklarin yarattigr sok
da tekrarlanan izlemelerle hafifler. Bizi kizdiran ve iizen tabu duygusu, neyin
uygunsuz oldugunu belirleyen tabu duygusundan daha giiglii degildir. Ve bunlarin
her ikisi de son yillarda fazlasiyla zorlanmislardwr. Diinyayr saran u¢suz bucaksiz
sefalet ve adaletsizligin fotografik katalogu herkesi gaddarlikla tanistirdi, dehset
verici olani siradan bir sey haline getirdi —onu daha bir tanidik, uzak (“bu yalnizca
bir fotograf”) ve ka¢imilmaz kildi. Nazi kamplarimin ilk fotograflart ¢iktiginda
bunlarin hi¢bir bayagi yani yoktu. Otuz yil sonraysa belki de bir doyum noktasina
ulasildi. Sorumluluk sahibi fotograf su son yillarda vicdani uyandirdigi kadar

oldiirmiistiir de.”*™

Savasin fotograflarda estetize edilmesi, icerigin bicim yiiziinden arka plana
atilmas1 veya gercegin sulandirilmasi olarak algilanabilmektedir. Bu karmasik gibi
goriinen durumu agiklayabilmek icin cagdas sanat ve estetize etme iizerinde kisaca
durmak gerekmektedir. Cagdas sanat kavrami, modern sanat ve postmodern sanatla

baglantil1 olarak ele alinarak anlasilabilir. 1984 yilinda yayimlanan Sanatin Oliimii

174 Selahattin Sevi’nin Bruno Barbey ile yaptig1 roportajin tamamina su linkten erisilebilir:
http://www.fotomuhabiri.com/roportaj/bruno/bruno.html 8.11.2010
15 Sontag (1993), a.g.e., 5:34-35
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adli derleme kitapta, Arthur C. Danto’ya" ait Sanatin Sonu adli bir makale yer alir.
Danto, bu makalesini, modernizme ait biiyiik anlatilarin artik sona erdigini savunan
cagdas Fransiz diistiniiri Jean Frangois Lyotard’in, 1979 yilinda yazdigi Postmodern
Durum’dan bes yil sonra yazmistir. Danto ise, benzer bir bigimde, Bat1 sanatinin da
Hegelci anlamda sona erdigini ve sanatin mimesis teorisi ile ideolojilerden arinarak
Ozgilirlestigini savunur. Bu diisiinceler 1s1ginda Danto,1997 yilinda yazdig1 Sanatin
Sonundan Sonra adli metninde, modern ve ¢agdas kavramlari i¢in sunlar1 sOyler:
“‘Modern’ nasil ki ‘en yakin tarihli’ anlamina gelen salt zamansal bir kavram
degilse, ‘cagdas’ da, su anda cereyan eden her sey anlamina gelen salt zamansal bir
kavram degildir.”*"® Danto’ya gore, cagdas kavrami, sadece zamansal olarak
aciklanamaz. Bir donemin icerisinde iliretimde bulunan sanatg¢ilar belirli bir zaman
sonra geriye doniip baktiklarinda gerceklestirdikleri degisimleri algilayabilirler.
Cagdas sanatcilar i¢in de gegerlidir bu. Danto, modern ile ¢agdas arasinda kesin bir

¢izgi oldugunu soyle ifade eder:

“Kammca, “cagdas sanat” uzun bir siire su anda yapimakta olan modern
sanattan baskaca bir anlam tasimadi. Ne de olsa modern, simdi ile “o zamanki”
arasinda bir fark bulundugunu ima eder: Gidigat istikrarini koruyarak biiyiik 6l¢iide
ayni kalsaydi, bu ifadenin higbir islevi olmazdi. Modern sozciigii tarihsel bir yapuy
ima eder ve bu acgidan “en yakin tarihli” gibi ifadelerden daha kuvvetlidir.
“Cagdas” ise, en acgik anlamiyla, su anda olmakta olan demektir: Cagdas sanat da

cagdaslarimizin tirettigi sanat olsa gerektir. Bu sanat, zamanin sinavindan hentiz

" 1984 yilinda, editérliigiinii Berel Lang’in yaptigi The Death of Art (Sanatin Oliimii) (New York,
Haven Publishers, 1984) adli kitapta, Danto’nun Sanatin Sonu adli makalesi yayimlanir. Kitapta
sanat kurmacis1 Hans Belting’in de bir makalesi vardir ve iki yazar da sanatin sonunu tartigir. Danto,
ikisinin de yanlig anlasildigini, 1960’larda Bat1 sanatinin Hegelci anlamda sona erdigini ve sanatta,
mimesis teorisinden ve ideolojilerden kurtulmus yeni bir ¢agin basladigini belirterek yeni bir elestiri
tiirli ve estetik anlayisi Onerir. Geleneksel estetik kavramlarin ve anlayiglarinin ¢agdas sanata artik
uygulanamayacagini ve yeni bir estetik kavrayisin zorunlu oldugunu ileri siirer ama c¢agdas sanati
tanimlarken de belirli bir iislup degil iisluplar1 kullanma tarzi olarak tanimlar. Belting ve kendisinin ne
yapmaya ¢alistigini1 daha sonraki Sanatin Sonundan Sonra adli kitabinda s6yle ozetler: “Benim metnim
bir kitapta Sanatin Oliimii bashg: altinda bas makale olarak yayimland: yayimlanmasina ama Belting
de ben de sanatin éliimiinden soz etmiyorduk. Soz konusu baslik bana ait degildi; ben sanat tarihi
icerisinde, kamimca nesnel olarak ayirdina varimus belirli bir anlati iizerine yaziyordum ve bana
kalwrsa, sonu gelmis olan da o anlatiydi. Bir dykii sona ermisti. Artik sanat olmayacak, ki “oliim”
bunu ima ediyor elbette, gibi bir diisiincem yoktu. Ne ki, ortaya nasil bir sanat ¢ikarsa ¢iksin, giiven
tazeleyici bir anlatiya sirtint dayayamayacak, béyle bir anlatimin i¢inde Oykiiniin bir sonraki, uygun
asamast olarak gériilmeyecekti. Sona eren iste bu anlatiydi, anlatimin siijjesi degil.” Arthur C. Danto,
Sanatin Sonundan Sonra, Ceviri: Zeynep Demirsu, Ayrint1 Yayinlari, Mayis 2010, Istanbul, s: 26

78 Danto, a.g.e., s: 32
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gecmemis olacaktir siiphesiz. Yine de ¢agdas sanat bize o sinavdan geg¢mis olan
modern sanatin bile sunamayacag bir anlam ifade edecektir: Bize yakin duracak,
“bizim sanatimiz” olacaktir. Ama sanat tarihi i¢sel olarak evrilirken ¢agdas sanat
da kamimca, tiim sanat tarihinin daha énce higchbir evresinde goriilmemis belirli bir
tiretim yapist dahilinde tiretilmis bir tiir sanatin adr haline geldi. Tipki “modern”
kavramimin salt yakin tarihli sanata degil bir iisluba, hatta bir doneme atifta
bulunmasi gibi, “cagdas” kavrami da sirf su anin sanatindan daha fazlasina isaret
eder oldu. Dahast ¢agdas sanat bir donemden ¢ok sanatin biiyiik anlatisinda
donemlerin tiikeniginin ardindan ne olacagini gésteriyor bana gére; bir sanat iiretme
tislubundan c¢ok, tisluplart kullanma tarzina igaret ediyor. Daha once goriilmemis
usluplar kullanan bir cagdas sanat da var kuskusuz, ne ki tartismanin bu
asamasinda bu konuya girmek istemiyorum. Yalnizca ‘“modern” ile “cagdas”

arasina ¢ok kesin bir ¢izgi cekme ¢cabami okurun dikkatine sunmak iStiyorum.”177

Danto’nun, ¢agdas sanati bir sanat iiretme {islubundan ¢ok, tisluplar1 kullanma
tarzi1 olarak tanimlamasindan yola ¢ikarak ¢agdas fotograf ve ¢agdas savas fotografi
icin de benzer bir tespit yapabiliriz. Fotografin kendine ait teknik olanaklar
cercevesinde, gecmis ve cagdas biitlin sanat liretme Usluplarinin, cagdas savas
fotografcilar1 tarafindan kullanildigina giiniimiizde fazlasiyla tamik olmaktayiz.
Fotografin kendi geleneksel estetik tarzlari, savas fotograf¢isinin niyeti ve estetik
begenisi ile teknik 6zelliklerin kullanimi birlestiginde ortaya ¢ikan fotografik savas
temsilleri, yasanan gercegin aktarilmasinda zayif kalabilmektedir. Bu noktada
fotografcinin goriintiiye ekledigi metin, anlagilirligl saglamakta ve bilgi vermektedir.
Savas fotograflarinda goriilen sey artik cogunlukla savas degil, estetik bir imgedir
yani fotograftir. Savasi oldugu gibi dogrudan (straight) goriintiileyen fotografcilar da
var elbette ama biz c¢alismamizin sorunsallastirdigi estetize etme {izerinde

durdugumuz icin sadece bu drnekler iizerinden tanimlamalarimiz1 yapiyoruz.

Cagdas fotograflarda savasin estetize edilmesi nasil ger¢eklesmektedir? Tabii
ki Danto’nun c¢agdas sanat icin sOyledigi gibi fotograf da biitiin estetik isluplari
kullanarak yapmaktadir bunu. Klasik, modern, postmodern veya avant-garde stillerle

savasl belgeleyen ornekler de vardir, sadece fotografa ait teknik olanaklarin sagladigi

7 Danto, a.g.e., 5:33
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flu ¢ekimle belirsizlestirme, degisik agilar kullanarak mekansal bozmalar yaratma ve
dijital efektlerle elde edilen estetik uygulamalar da gézlenmektedir. Vietnam Savasi
fotograflar1 daha oncekilerle sonrakiler arasinda bir gegis veya degisimin basladig
fotograflardir. Savasin fotografik temsili bu siirecte daha ¢ok sok edici ve carpici
niteliktedir ama daha onceki orneklerle karsilastirildiginda belirgin bir yeni estetik

nitelik goze carpar:

“Vietnam Savagsi haberleri hakkindaki yazisinda Moeller, Vietnam’1 yansitan
fotograflarin, yiizyilin iki savasinda kullanilan estetik degerlerden ayrildigini iddia
etti. Fotograflar, ozenle planlanmis savas alami kompozisyonlart yerine, bir sivil
veya askerin, savas ortamindaki bireysel istirabini sergiliyordu. Bu yeni iislup,
savast kisisellestirmekteydi. Aynmi zamanda, diinyada meydana gelen olaylarin
yvansitilmasinda o zamana kadar gecerli olan habercilik anlayisina meydan okuyor

e e . 17
ve onu degistiriyordu.” 8

B- Estetik Peyzajlarla Savas Temsilleri

Bati sanatinda peyzaj (manzara) resminin baglangici Yunan sanatinin
Hellenistik dénemine kadar uzansa da, giiniimiize kadar gelen ilk 6rnekler Roma
sanatina aittir. Konutlarin oda ve bah¢e duvarlarmi diisle ger¢ek karigimi
manzaralarla slisleme modasi, Ortagag’a gelindiginde sanat {izerinde kilisenin
egemenligi yiiziinden soyut ve gizemli bir nitelik kazanarak dogal bigimler dogaiistii
gercegin simgeleri bigiminde betimlenmeye baslanmistir. Gotik donemde yeniden
dogalciliga doniilmiis ve Antik Cag’dan beri tiim anlam ve degerini yitirmis olan
organik yasam yeniden Onem kazanmistir. Bu donemde el yazmalarindaki
minyatlirlerde manzara figiirlii konular fon olarak kullanilmistir. Alman ressam
Albrecht Diirer’in (1471-1528), 1494’te bir Italya gezisi sirasinda gezi notlari
seklinde yaptig1 suluboyalar, manzara resminin ilk saf Ornekleri sayilmaktadir.
Diirer’in etkisiyle, Almanya’da manzara resmi zamanla bir uzmanlik alanina
doniismiis, Italya’da ise Leonardo Da Vinci’nin gelistirdigi dogayla insan1 esdegerde

goren ve izleyiciyi figlirle manzara arasindaki birligin yarattigt ruh durumuyla

118 Catherine A. Lutz, Jane L. Collins, “National Geographic”i Dogru Okumak, Ceviri: Mefkure
Bayatli, Agora Kitapligi, Istanbul, 2005, s: 42
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etkileyen anlatimci manzara anlayisi, G. Bellini, Giorgino ve Tiziano gibi Venedikli
ressamlar tarafindan da kabul gormiistiir. EI Greko’nun yaptigr Toledo Manzarasi

adl tablo bu dénemin en gorkemli yapltldlr.179

Barok donem, Reform’un dinsel resme karsi olmasi ve burjuvalarin bir
sayginlik olgiitii olarak tablo alimi yaparken kendi {ilkelerini betimleyen manzaralari
tercih etmeleri, manzara resminin bagimsizlagmasini saglamistir. Barok doénemin
oykiistiz ve figiirsiiz Hollanda (Felemenk) goriiniimleri Van Goyen, Hobbema ve
Van Ruisdael gibi ressamlara aittir. Ayni1 donemde Italya’da ise Antik Cag ve
Ronesans sanatinin idealizmi ile doga gozlemini birlestiren manzara resmi, Annibale
Carracci ve onun izleyicileri Poussin ve Claude Lorrain ile gelismekte, altin bir ¢agin
6zlemiyle dolu ideal manzaralar resmedilmektedir. Rokoko doneminin manzaralar
ise daha cok parklar ve veduta denen biiyiik dl¢iide gercege dayanilarak yapilan

ayrintili kent resimlerinden olusur.

19.Y{lizyilin baslarinda doga bilim, felsefe, edebiyat ve sanati etkisi altina
almis ve Romantizm de manzara resminin en basarili donemi olmustur. Turner,
Constable ve Corot gibi romantik ressamlarla figiir resmin Oniine gegmis ve manzara
ressamin duygularinin da yansimasi olmustur. Ac¢ik havada yapilan g¢alismalarla
sadece betimleme egilimi terk edilmis, gorsel deneyimleri ve 151k degisimleri gibi
unsurlar1 da resme yansitmislardir. Izlenimci akimla birlikte manzara resmin konusu
haline gelmis, ressamlar bir anlik gorsel izlenimlerini resmetmislerdir. Van Gogh ve
Gauguin’in anlatimci, Cezanne ve Seurat’nin yapisalct egilimleriyle manzaralarda

artik dis gerceklerden uzaklasilmis ve doga soyutlanmaya baslarms‘ur.wo

Sanati hayatlagtirarak toplumu doniistirme ¢abasi igindeki avant-garde
sanatin dogayr ele alisi, Oonce onu geometrik olarak parcalayip birlestirmek,
sonrasinda da gostergeler yigin1 haline gelen kent manzarasi (cityscape) araciligiyla
yeni modern hayati tanimlama g¢abasi seklinde olmustur. Avant-garde harekette
yiiceltilen manzara, sanayilesmis kentin ¢opliikleri ve demir yigim1 koprilerdir,

cicekli kirlar degil. Ote yandan varolusun baska bir yerde oldugu mottosuyla hareket

1 Eczacibagt Sanat Ansiklopedisi, s: 1170-1171
180 Bezacibast Sanat Ansiklopedisi, s: 1171
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eden siirrealistler diisler, korkular ve hayallerden esinlenerek diissel manzaralar

betimlemislerdir.

Klasik ve modern manzara estetik stillerinin pek cogunu c¢agdas savas
fotografcilarinin ¢aligmalarinda gozlemleyebiliriz. Roger Fenton’un Kirim Savasi
sirasinda cektigi Oliimiin Golgesi Vadisi, O’Sullivan’mn Amerikan i¢ Savasi’nda
cektigi Oliim Tarlalari, LDiinya Savasi sirasinda Fransiz otokromatistlerinin
izlenimci savas peyzajlari teknik kisitlarin {riinleriyken Vietnam Savasi’nda yesil
ormanlarin i¢inde patlayan bombalar ve yiikselen dumanlar ile Korfez Savaslari
sirasinda yakilan kentlerden ve petrol kuyularindan yiikselen duman bulutu
manzaralari, insanlarin yani sira dogayr ve kiiltlirel miras1 da tahrip eden yeni

savaglar ve savas teknolojilerinin elestirel kayitlaridir.

ErMagnum Photos
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Foto 60: L. Burrows, Bombalanan Kéy, Vietnam, 1966 Foto 61: L. Freed, Sahildeki Olii Misirli
Asker, Gazze, 1967

Larry Burrows’un bir Amerikan savas ugaginin kiigiik bir Vietnam koyiinii
bombaladigi anda cektigi fotograf, evrensel dinamizmi savunan Fiitiirist Filippo
Tommaso Marinetti’nin Etiyopya’daki somiirge savasma iliskin manifestosunu

distindiirtir:
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“Yirmi yedi yildan bu yana biz fiitiiristler, savasin estetige aykiri diye
nitelendirilmesine kars1 ¢ikmaktayiz... Bu baglamda yaptigimiz saptamalar,
sunlardwr: ...Savas giizeldir, ¢iinkii gaz maskeleri, korkutucu megafonlar, alev
makineleri ve tanklar araciligiyla insamin, boyunduruk altina alinan makine
tizerindeki egemenligine gerekce kazandirwr. Savas giizeldir, ¢iinkii insan bedeninin o
diislenen konumunu, metallestirilmesi konumunu kutsayarak ger¢ege doniistiiriir.
Savags giizeldir, ¢iinkii ¢igekler agcan bir ¢ayiri mitralyozlerin atesten orkideleriyle
zenginlestirir. Savas giizeldir, ¢iinkii tiifek atesini, top atiglarini, atesin kesildigi
anlari, parfiim ve ciiriime kokularimi tek bir senfoni halinde birlestirir. Savas
glizeldir, ¢iinkii biiyiik tanklarinki, geometrik ugak filolariminki, yanan kéylerden
yiikselen duman helezonlariminki gibi yeni mimari bigcimler ve daha pek ¢ok seyler
yvaratir... Ey fiitiirizm sairleri, yazarlar: ve sanatcilari... bir savas estetigine iliskin bu
temel ilkeleri animsayin; amimsayin ki, yeni bir siir ve yeni plastik sanatlar ugruna

. L < 181
harcadiginiz ¢abalar yine sizin isiginizla aydinlansin!” 8

Savas ug¢agindan atilan bombanin patladigi anda olusan goriintii, Amerika nin
Vietnam’da Marinetti’nin iitopyasini gerceklestirdigini kanitlar gibidir. Burrows’un
yaptig1 da bunun kaydmi tutmaktir. Bu bir savas peyzajidir ve patlamayla olusan
gorlintiinlin estetik veya gilizel olusu onemsizdir. Fotograf ilk bakista, patlamanin

yaratacag tahribat ve dlecek insanlar1 diisiindlirmektedir.

Magnum fotograf¢ilarindan Leonard Freed’in Gazze Korfezi’nde cektigi
baska bir savas manzaras1, 1967°de Israil ile Arap komsular1 Misir, Urdiin, Suriye ve
Irak arasinda yasanan 6 Giin Savas: sirasinda kaydedilmistir. Ugiincii Arap-Israil
Savast diye de adlandirilan bu savas sonunda, Israil topraklarmi dort kat genisletmis

ve bugiin de siiren anlagsmazlik ve ¢atismalarin temelini atmistir.

Fotografin 6n planinda, savasta 6len Misirli bir askerin kemikleri yer alirken,
ileriye dogru devam eden sakin bir sahil manzarasi ve denize dogru bakan silik bir
insan bulunmaktadir. Misirli askere ait kemikler 6liimii hatirlatan anlamda degil,

Oliimii gosteren daha dogrusu Olilyii gosteren, onun bedenine ait pargalarla arkeolojik

181 Filippo Tommaso Marinetti’den aktaran Walter Benjamin (2002), a.g.e., 5:78
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anlamda fotograflanmistir. Sembolik deger s6z konusu degildir. Ote yandan sadece
altt giin siiren bir savasta Olen bir asker ne kadar siirede iskelet haline gelir diye
sorular sormamiza yol acan sey, fotografin hangi giin ve ay cekildigini bilemiyor
olmamizdir. Bu yiizden de kurgusal diizenleme yapilmis olma olasilig1 yiiksek

goriinmektedir ama fotografin temsil 6zelliginden dolay1 bunu tartismak anlamsizdir.

=8 dai. 2 - PR - 5

Foto 62: S. Greene, Cehenneme Hosgeldiniz, Grozni, 1995 Foto 63: A. Kratochvil, Savas Manzaras,
Irak, 2003

Noor ajansa bagl ¢alisan Stanley Greene’in savag alan1 peyzajlarindaki, bos
yollar ve mesafe gibi unsurlar, Robert Frank’in The Americans (4dmerikalilar) (1958)
caligmasinda oldugu gibi hiiznii ama toplumsal hiiznii anlatir. Peyzajin siirsel bir
ifadeye olanak vermesi nedeniyle bos savas alani fotograflar1 diger savas
fotograflarinin yanm1 sira sorunu miikemmel diizeyde temsil etmeye olanak tanir.
Landscape (doga manzarasi) fotograflarla birlikte harabeye donmiis sehirlerde
cekilen citiscape (kent manzarasi) fotograflarinda da yine hiiziin gozlenir. Stanley
Greene’in 1995°te Grozni’de c¢ektigi Welcome to Hell (Cehenneme Hosgeldiniz),
sokaklarda isyancilarin asildigi ipin 6n planda goriildiigii fotograftaki hakim duygu
hiiziindiir. Savasin en dehset katliamlarinin yasandigi kent sokaklarina ait bu
fotografta arka planda yer alan yikik binalar ve bos yol her agidan 6liimii ve savasi
tanimlar. Savasin izlerini ifade araci olarak kullanan Simon Norfolk’un Irak,
Afganistan ve Sarajevo gibi savag alani cografyalarinda kaydettigi bombalanmis bir
havuz, yikik bir acik hava sinemasi ve harabe binalarin fotograflarinda da
gozlemledigimiz bu yaklagim, savasin her yerde ve her sekilde yasam alanlarini,

kentleri nasil harabeye doniistiirdiiglinii gozler oniine serer.
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Antonin Kratochvil, 2003 yilinda Irak’in isgaliyle baslayan 2.Korfez Savasi
sirasinda bolgede bulunan fotojurnalistlerden biridir. Irak’in sahip oldugu onemli
petrol yataklarinin bulundugu Basra kenti savas sirasinda sert ¢atismalara sahne olur.
Ozellikle dis mahallelerde, Irak kuvvetleri koalisyon gii¢leriyle uzun siire savasir
ama koalisyon giiclerinin eline gecen ilk yerlesim yeri Basra olur. Kratochvil’in,
koyu duman bulutlar1 altindaki Basra kentinde kaydettigi savas manzarasi, ingiliz
birliklerinin geride biraktig1 izlerdir ve bu izler savasin belgeleridir. 2010 yilinda

yayinlanan Warzone adli kitapta da yer alan fotograf,182

Kratochvil’in kendine 6zgii
ac1 se¢imi, egiklik ve gokyliziini engelleyen bir ¢erceveleme ile basik bir
karakterdedir. Kompozisyondaki egikligin getirisi ise, yiiriiyen ii¢ insan figliriinii

fotografa kazandirmasidir.

Savag gerceginin taniklik boyutunu temsil eden fotojurnalistler, bu gergegin
gorsel kaydini degisik bicimlerde tutarlar. Bu bigimlerden biri olan peyzaj, ¢atigma
bolgelerinin fotograflari araciliiyla yasananlar1 yansitirken, kayit zamani, gergeveye
dahil edilen ¢evresel elemanlar, renk ve ag¢1 gibi Ogelerin fotograf¢i tarafindan
yapilan orkestrasyonu, hem anlami1 hem de tarzi belirlemektedir. Giinlimiizde, dilsel
anlatim eklentisini tercih eden Simon Norfolk gibi fotografcilar oldugu gibi bunu
tamamen reddeden Gilles Peress gibi sadece fotografik goriintiiniin giliciiniin
yeterliligini savunan ve bu minvalde hareket eden fotografcilar es zamanl olarak
caligmalar tretmislerdir. Luc Delahaye ise biiyiik format renkli panoramalarinda
savas manzaralarini, klasik resim gelenegindeki tablo anlayisiyla izleyiciye sunar.
Diger fotografik goriintiileme politikalarim1 kullanmalarinin yani sira peyzajlarla
savag1 etkili bicimde temsil eden ve zamanla kendilerine has estetik stilleri
belirginlesen fotografcilar Peress, Norfolk ve Delahaye konu agisindan ayrintili

incelenmelidir.

1- Parcali Kompozisyon: Gilles Peress

Gilles Peress (d. 1946, Fransa), Iran, Ruanda, irlanda ve Bosna’da savasin

izlerini kendine has islubuyla fotograflamis ¢agdas fotojurnalistlerden biridir.

182 http://www.noorderlicht.com/en/photofestival/land/exhibitions/warzone/ 30.01.2011
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Fotograflar1 pek ¢ok miizede de sergilenen Peress’in kitap seklinde de basilan 6nemli
calismalarindan bazilar1 sunlardir: Telex Iran (1984), Farewell to Bosnia (1994), The
Silence; Rwanda (1995) ve The Graves: Srebrenica and Vukovar (1998).%% 1972°de
Magnum’a katilan Peress, yirmi yil boyunca takip ettigi irlanda’daki ¢atismalar1 ve
Avrupa’daki gocmen Tiirkiyeli iscilerin yasamlarin1i da belgesel bir tarzda
kaydetmistir.

Siyaset ve felsefe egitimi aldig1 donem olan 1960’11 yillarin Paris’inde politik
ve entelektiiel ortamdan etkilenen Peress, entelektiiel dil ile gergeklik arasindaki
kopuklugu fark edip elestirir ve fotografin gergegi aktarmadaki giiciiniin dilden daha
fazla oldugu kanisiyla fotografa yonelir. Bu konudaki diisiincesini “Sozciiklere
glivenmiyorum, fotograflara giiveniyorum.”184 diyerek ifade eden Peress, yasanan
gercekligi dilin ve medyanin manipiile ettiginin ayirtina varir ve ikisine birden
stipheci yaklasir. Bu siipheyi kaldirmanin ¢6ziimii olarak, dogrudan olayin kendisine

tanik olunmasi1 gerektigini diisiindiiglinden ¢atisma yasanan bolgelere gider.

Foto 64: Gilles Peress, Bosna, 1993

Peress’in, 1979°da Iran’da yasanan Islam Devrimi sonrasinda gosterileri
kaydederken cektigi Tebriz fotografi geleneksel kompozisyon ve temsil anlayisindan
farkli olarak, ¢ok odakli, dagmik ¢ercevelenmis bir goriintiidiir. Peress,
peyzajlarindaki cercevelemeyi de ayni serbestlikle yapar. Bir arabanin iginden
cekilen Bosna manzarasinda, arabadan kaynakli yogun siyahlik, dogal ama yamuk
bir ¢erceve olusturur. Bir tarlada bekleyen ii¢c insan ve bir agac¢ silik olarak

secilmektedir. Insanin karada en ¢ok kullandifi ve seyahat ettigi arabalarm

183 http://inmotion.magnumphotos.com/insight-photographers/gilles-peress 13.12.2010
184 New York September 11by Magnum Photographers, Power House Book, 2001, s: 46
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camlarindan gdriindiigii bi¢imiyle manzarayr kaydetmistir Peress. Ote yandan,
fotograf Yugoslavya’da i¢ savasin yasandigr yillarda kaydedildigi igin, biitiin

belirsizligine ragmen, bir donemi, savas donemini tanimlamaktadir.

Peress’in, Farewell to Bosnia (Elveda Bosna) kitabindaki fotograflar, 1 Mart
1992-14 Ararlik 1995 tarihleri arasinda yasanan savasin ve soykirimin gorsel
tutanaklarina doniigsmiistiir. Hirvatistan’in  Yugoslavya’dan ayrilma girisiminin
ardindan Bosna-Hersekli Miisliimanlar da ayni talepte bulununca savas baslamis ve
tic yil siirmiistiir. Ozellikle kumandan Slobodan Milosevi¢ komutasindaki Sirp
birlikler ve 6zel yapilanmalarin Bosnali Miisliimanlara uyguladig: iskence, tecaviiz,
6ldiirme ve kagirmalarin disinda yaptiklart soykirim aciga cikarak belgelenmis ve
suclularin bir kismi savas bitiminde yargilanmistir. Yapilan soykirimi ve yasanan

trajediyi Peress’in huzursuz kareleri temsil eder.

s Ae = gL

Foto 65: Gilles Peress, Sarejevo, Bosna, 1993 Foto 66: Gilles Peress, Nyarabuye, Ruanda, 1994

Sarajevo’da, bir merminin isabet etmesi sonucu kirllan camin ardindan
goriilen ve iki gokdelenin bulundugu kent manzarasi yine bir miktar egik bir gerceve
icine alinmistir. Fotograf mermi deligi olan camin ardindan kaydedilmeseydi, yer ve
zaman bilgilerinden dolay1 zaten savas donemine ait bir kayit oldugu bilinecekti.
Ancak kirik camin ardindan kaydedildigi igin savasi temsildeki etkisi ikiye
katlanmaktadir. Seyirci fotografa baktiginda ilk once kirik cami goriir, bu bir
catisma, kavga veya kargasayi isaret eder. Camdaki kirik olmasaydi, fotografin bir
camin ardindan c¢ekildigi belli olmayabilirdi. Bakis daha sonra karsidaki iki

gokdelene kayar ve ardindan da kenti ve yollar1 fark eder. Aslinda camdaki kiriga
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ragmen, iki gokdelen fotograftaki belirginlikleri yiiziinden zaman zaman 6n plana

cikmaktadir.

Peress’in, Nyarabue fotografi, Ruanda’da da yasanan soykirim zamaninda
cektigi sok edici fotograflardan biridir. Orta Afrika iilkesi Ruanda’da, Haziran-
Agustos 1994 tarihlerinde, Hutular, azinliktaki Tutsilerle ilimli Hutular’in da iginde
oldugu 800 bin insan1 katletmis, 2 milyona yakin insanin da komsu {ilkelere miilteci
olarak siginmasina neden olan soykirimi gerceklestirmislerdi. Hutular, balta, bigak,
satir ve tag gibi ellerine gegirdikleri her aletle Tutsiler ve 1limli Hutular’1 en vahsi
bicimlerde oldiirmiislerdi. Fransa’nin, siyasi, askeri, diplomatik ve lojistik olarak
destek vermekle su(;landlgl185 bu soykirim, bolgede Birlesmis Milletler Baris Giicii
oldugu halde ger¢eklesmistir.

Peress, arkada tamamini almadig1 bina ve yanlardaki agaglarla Ruanda’da bir
manzara kaydetmistir. Ama manzaranin ve fotografin 6n kisminda, yerde yatan ve
yiizli bize (ve de fotograf¢ciya) doniik ve gozleri hala acik oli bir insan yer
almaktadir. Peress, Ruanda’da genel manzara budur der gibi kaydetmistir fotografi.
Uygar Bati’nin BM’sinin iilkelerinin ve kiiresel hiimanist kuruluslarinin sessiz
kaldig1 bu trajik olay1 insanlarin géziine sokar gibidir. Fotografta yasanan gergekligi

kaydedip iletirken, kendi tepkisi ve 6fkesini de yansitir.
2- Etiin Arcadia Ego: Simon Norfolk

Simon Norfolk (d. 1963, Lagos, Nijerya) daha Once savas yasanmis
bolgelerde, savasin hala var olan veya silinmis izleri dolayimiyla manzara
fotograflar1 ¢eken bir fotografcidir. Calismalarinin biitiintinii Et in Arcadia Ego

olarak tammlayan fotograf¢i, hipermetin~ seklinde tasarladigi web sayfasinda,

18 Fransa’min suglamalari reddettigi haber i¢in bakiniz AA’nin 13 Subat 2009 tarihli haberinin
Hiirriyet Gazetesi’de yer aligi: http://www.hurriyet.com.tr/dunya/9588275.asp?gid=229&sz=42222
10.11.2010

“ Hipermetin (hypertext): Gerard Genette’nin, bir metni agik ya da kapali bir bigimde teki metinlerle
iliski icerisine sokmak olan metinsel askinligin ya da metinlerarasinin (transtexuality) bigimlerinden
biri olarak saptadigi ana-metinsellik’i (hypertexualite), bir kapsayim iligskisine gore degil, bir aktarim
iligkisine gore tammlar. “Farkli ana-metinsel olgular, iliskinin dogasina (ana-metnin taklit edilmesi
ya da doniistiiriilmesi) ve diizenine gore (oyunsal, yergisel, ciddi) bir siniflandirma onerir. Bir taklit
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fotograflariyla birlikte, yazilar ve diisiince ¢ergevesi igine aldigi konulara baglantilar
verir. Okuyucuyu, Claude Lorrain ve Caspar David Friedrich’in resimlerinde yer
alan, barbarlar tarafindan yikilmis uygarlik sembolleri saray ve gotik kiliselerin
goriintiilerine yonlendirir. Yazilarinda aktarim iliskisiyle verdigi baglantilardaki Et in

Arcadia Ego, Barok donem ressamlarindan Poussin’in resminin adidir.'®®

Italyan Barok resminin énemli temsilcilerinden Nicolas Poussin (1594-1665),
Et in Arcadia Ego adli tablosunda, essiz giizellikteki Arcadia’da eski bir lahiti
inceleyen ¢obanlar1 resmetmistir. Antik Cag mitolojisi ile Ronesans sanat anlayisinin
idealizmini birlestiren ressamin Arcadai’min Cobanlar: olarak da adlandirilan
manzara resminde, ¢obanlarin inceledigi lahitin iizerinde Et in Arcadia Ego yazisi
yer almaktadir. Ben (6liim) Arcadia’da bile varim anlamina gelen ciimle, ilk ¢agdan
beri sanatsal bir tema olarak kullanilmistir. Buradaki ben/ego/6zne’nin olim
oldugunu bulgulayan, Ingiltere krali III. George’dur. Cobanlar klasik heykellerin
Ol¢iilerine ve beden tasvirlerine gore betimlenmistir. Poussin’in bu climleyi Memento
mori (6liimii hatirla) baglaminda resme dahil etmesinin amaci, 6limiin yagamin her
zamaninda ve cografyasinda kol gezdigini hatirlatmaktir. Ayni temayi, Poussin’in
cagdasi ve Fransiz manzara resminin gii¢lii temsilcilerinden biri olan Claude Lorrain

de (1600-1682) resmetmistir.

Erwin Panofsky, Meaning in the Visual Arts metinindeki Et in Arcadia Ego:
Poussin and the Elegiac Tradition boliimiinde, Poussin’in, Ortagag Sanatinda yaygin
bir bigimde yapildigi gibi “6lim™i dramatik bir ¢erceveye almadigimi vurgular.
Cobanlarin diisler iilkesi Arcadia’da bile olan 6liim, ressam tarafindan alisilagelen
sekilde kasvet verici bir sekilde degil pastoral bir seyir nesnesi olarak tasvir
edilmistir. Oliim temas1 hos bir tefekkiir (contemplation) nesnesi olarak

betimlenmistir.*®’

iliskisine gore sekillenen pastis (Gykiinme) ve bir doéniisiim iliskisine gore gercgeklesen parodi
(vansitlama) ve alayci doniistiiriim, ana-metinsellik bashigi altinda yer alwlar.” Kubilay Aktulum,
Metinlerarasi iliskiler, Oteki Yaymevi, 2. Basim, 1999, Ankara, s: 84-85 Metinleraras1 aktarim
iliskisiyle olusan hipermetin, web teknolojisi sayesindeki pratik olarak yapilandirilabilmektedir.

18 http://www.simonnorfolk.com/pop.html 17.11.2010
187 Erwin Panofsky, Meaning in the Visual Arts, Penguin Books, Middesex, 1987, s: 340-367
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Resim 10: Nicolas Poussin, Et in Arcadia Ego, 1637-38

Oxford ve Bristol Universiteleri’nde, felsefe ve sosyoloji egitimi alan
Norfolk, bir siire belgesel fotografla ilgilenir ancak 1994 yilinda fotojurnalistligi
birakip manzara fotograf¢iligma yonelir. Norfolk, Irak, Afganistan, Bosna, Israil-
Filistin, Normandiya ve daha bir¢ok savas yasanmis cografyada Poussin’in antik
mitololojik yaklasimi baglaminda ele aldigi gibi savasi ve liimii belgelemektedir.
Poussin’in 6liimii giizel bir seyir nesnesine doniistiirmesi gibi Norfolk da, 6zellikle
baskin olarak tercih ettigi altin saris1 renk araciligiyla, savast huzurlu ve giizel bir
seyir nesnesine donistiirlir. Yakin ve uzak gecmiste savas yasanmis yerleri,
Arcadia’ya benzer bir sekilde tasvir ederek, 6liime, yikima, savasa giizelleme yapar.
Arcadia da bile olan hem o6liimdiir, hem de 6liimiin izlerinin gorsel takipgisi olan

fotografcinin kendisi.

Essiz glizellikteki pastoral kirlariyla Arcadai’da bile olan 6liim, su anda
dingin bir sakinlikte olmasina karsin bir zamanlar Normandiya’daydi; mermilerle
delik desik edilmis Afganistan’daki ag¢ik hava sinemasindaydi; Bosna’dayds;
Irak’taydi. Norfolk’un takip ettigi savas izlerinin kimisi silinmistir, kimisi hala
durmakta ve o izlere yenileri eklenmektedir. Savas kalitlar1 ve daha 6nce muharebe
yasanmis yerlerin simdiki manzaralar1 dolayimiyla fotografik savas temsilleri iireten

Norfolk, projelerini belirli kavramlara dayandirarak yapmaktadir.
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Foto 67: S. Norfolk, Bleed, Bosna, 2005 Foto 68: S. Norfolk, Chronotopia, Afganistan,2002

Norfolk’un Afganistan savas peyzajlarindan olusan Afghanistan: Cronotopia
(2002) ile Bosna Savasi’nin izlerini siirdiigii Bleed (2005) projelerinden iki fotograf
onun mnemonic (animsatici) ve giincel tarzini yansitir. Fotograflarina hakim olan
altin rengi 151k, Barok manzara resminde hdkim olan ve antikiteyi ¢agristiran bir
anlam tasir. Fotograflarda yer alan, savas sirasinda tahrip olmus dogal ve tarihsel
yapilara ait kalitlar, 6liimiin dolayli hatirlaticilaridir. Fotograflarda zaman belirsiz
veya Onemsizdir. Savas sirasinda bombalanmis, yakilip yikilmis alanlar genellikle
insansiz fotograflanmistir. Fotograflarda yer almayan insan ogesi yikim izleri
dolayimiyla vardir, gizli 6znedir. Bir zamanlar burada yasamigtir ama simdi yoktur.
Yokluk varligin isaretidir. Yok olan aslinda yok edilendir. Savasin suglular1 da

kurbanlar1 da yikimin boyutlari itibariyle tanimhidirlar.

“Kanayan Bosna” projesindeki soyutlamalar1 ve kar manzaralariyla Bosna
Savag1 sirasinda yapilan toplu katliamlara ve toplu mezarlara génderme yapar. 14
Temmuz 1995°te, Petkovici’deki aliiminyum fabrikasinda ytizlerce Bosnali 6ldiiriiliir
ve fabrikanin yanindaki goéle atilir. Norfolk’un fotografinda yer alan, karla kaplh
goliin lizerinde aliiminyum atiklarindan olusan biiyiik kirmizi leke, ilerdeki kiigiik
tepelige ve fotografin beyaz zemininden kaynakli safligina tezat bir bulunusla
seyirciyi sok edici niteliktedir. Atiklardan olusan biiylik kirmizi leke, bir zamanlar
orada akan kanlarin metaforu olarak bulunmakta ve fotograf, bellek araciligiyla

Bosna Savagi’ni ve yapilan soykirimi temsil etmektedir.
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Afganistan savas manzaralarindan olusan g¢alismasini Chronotopia olarak
tanimlamasinin nedeni, Rus dilbilimci Michail Bakhtin’in, romanin temel belirleyici
gostergelerinden saydigi zaman ve uzam kavramlarimi agiklarken, zamansal ve
uzamsal iligkilerin ickin bagintililigin cronotop* olarak adlandirmasini anlamli
bulmasi ve kabul etmesidir. Bakhtin, zaman-uzama edebiyatin bi¢imsel olarak
kurucu kategorisi*®® anlamini atfeder ve bunlar olmadan soyutlama yapilamayacagim
sOyler. Bakhtin, eserde temsil edilen diinya ne denli gergekci ve aslina sadik olursa
olsun zaman-uzamsal olarak asla gercegine Ozdes olamayacagini da vurgular.
Zaman-uzam Ozdessizligi Norfolk’un Afganistan fotograflarinda lige katlanmis bir
sekilde yansir. 1k olarak Norfolk, fotograflarinda genellikle, sicak savas yasandiktan
sonraki zamani kaydetmektedir; ikincisi, biitiin ¢aligmalarmi Et in Arcadia Ego
basligiyla adlandirarak 6nce Barok donemi ardindan da Barok’un ideallestirdigi
antikiteye ait zamani bir arada yapilandirarak, fotograflarin anlamlandirilmasinda

o e . o ee o ee “ . 1
zamansizligl 6onermektedir; ve ticlinciisii fotografin zamani ge¢mis zamandir 89,

Norfolk’un diislincesinde ve fotograflarinda, Afganistan’daki zamanin
katmanlar1 Chronotop’tur. Afganistan’in 1980 yilinda SSCB tarafindan isgaliyle
yasanan savas, 11 Eyliil saldiris1 sonrasinda ABD ve Ingiliz savas ucaklarinin
saldirilart ve giiniimiizde de devam eden catigmalar... 30 yildir siiren savaslarin
yikimlart ve silah atiklari st iiste katlanmistir. Norfolk bu yilizden Afganistan’
Arkeolojik Savas Miizesi gibi goriir ve Bakhtin’in bu manzaray: “chronotope” olarak
tanimlayabilecegini soyler. “Zamanin ve Mekdnin hareketini ayni anda iceren,
zamanmn katmanlarimi gésteren bir yer. Afganistan kronotopyast bir ayna gibidir,
harap olmus ve ge¢misin camuruna atimistir; kirik par¢alar pirildayan par¢alardir,
onceki uygarliklar: ve kayip azameti yansitir. 19 Norfolk’a gore, tarih boyunca
bir¢ok uygarlik barbarlar tarafindan yikilsa da izleri arkada ipuglarindan izler (trail of

clues) birakirlar. Afganistan peyzajlari iste bu izlerin gorsel tutanaklaridir.

“ Cronos, zaman, topos ise yer anlamma gelmektedir.

188 Jale Parla, Don Kisot’tan Bugiine Roman, iletisim Yayinlari, istanbul, 2000, s: 316
189 Roland Barthes (2000), a.g.e., s: 109

190 http://www.simonnorfolk.com/pop.html 17.11.2010
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Foto 69: S. Norfolk, Afganistan, Chronotopia Foto 70: S. Norfolk, Afganistan, Chronotopia

Savas cografyalarinin arkeolojik kayitlarimi tutan Norfolk’un Afganistan
fotograflarindan biri olan Darulaman’daki baskanlik saraymna ait yikik havuzun
fotografi savasin yol ac¢tigt yikimi 6n plandaki bos havuz araciligiyla gosterir.
Havuzun icindeki kuru otlar, uzun siiredir islevsiz hale getirildiginin ve atil
birakildiginin isaretleridir. Duvarlarindaki balik resimleri oldukca ironik kalmakta ve
resme hakim olan koyu kirmizi ve sar1 renk sadece havuzun degil onun diginda kalan
topraklarin da kurulugunu ve Sliimiinii yansitmaktadir. Manzaranin ilerisinde goriilen
baskanlik saraymin harabeye donmiis ve terk edilmis hali ile ¢evrede birkag¢ bina

disinda bir seyin olamamasinin yarattig1 sessizlik fotografa hakimdir.

Taliban Hava Kuvvetine bagli kargo ugagi Antonov’un, ABD tarafindan
bombalandiktan sonraki kalintilarinin Kabil havaalanindaki goriintiisiiniin oldugu
fotografta, gokyliziindeki bulutlar kalintilardan daha fazla 6n plandadir. Yikintilarin
oldugu diger manzara fotografi Kabil’in batisinda yer alan Afshar’da kaydedilmistir.
Bu bolge, 1990’1arin ilk yillarinda Rabbani gii¢lerinin komsulariyla etnik miicadele
icinde oldugu Hazara’dadir.

Norfolk, hipermetin seklinde kurguladigi proje yazisinda sanat tarihine
yaptig1 gondermelerin Afganistan’daki savas gercegini ikinci plana atmak niyetiyle
olmadigimi agiklamaya c¢alisirken, aslinda fotograflarindaki estetik belirlemelerin de

bu tehlikeyi yaratabilecegi diisiincesiyle savunusunu yapar gibidir:
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“Sanat tarihsel referanslar merak uyandirici olabilir, fakat Afganistan’in
vikimi oncelikle ve her seyden ¢cok milyonlarca kiginin hayatini kaybettigi bir insanlik
trajedisidir. Bu saldirilarda olen insanlara dair neredeyse hi¢bir kayit kalmamistir,
sadece kiyimi anlatan adli izler hayatta kalmistir. Afganistan’t bir kronotop olarak
gormek, manzaradaki kamiti insanlik felaketine yeniden baglayabilir. Arkeolojik
kalintilar modern savasin korkung acilarimin, yaygin medyada yayinlanmayan

korkung acilarin tek gostergeleridir. ~191

3- “Siirsel Forma Dogru”: Luc Delahaye

Luc Delahaye (d. 1962, Fransa), biiyiik format renkli panoramalar1 miize ve
galerilerde sergilenen ve fotojurnalizmi sanat fotografciligina esdeger kilan ¢agdas
fotografcilardan biridir. Panoramalarinda yer alan temalar arasinda savas ve savas
manzaralart da yer almaktadir. Henliz 20’li yaslarinin basinda fotojurnalist olan
Delahaye genellikle bagimsiz olarak veya Newsweek gibi Batili haber dergileri i¢in
Liibnan, Afganistan, Ruanda, Cecenistan ve Bosna Savaslari’n1 kaydetmistir. 1994-
2004 yillar1 arasinda Magnum ajansina iiye fotojurnalistlerden biriydi. Savasi
kaydederken fotografin konusuyla/6zneyle arasinda korudugu mesafeyi yansitan
fotograflariyla, kendi tarzin1 kisa zamanda belirginlestirir. Bircok galeri ve miizede
fotograflari sergilenen Delahaye, aralikli olarak portre serileri de gergeklestirmistir.”
1998 ve 1999 yillarimin kis aylarinda, Rusya’da yolculuklar yapar ve lilkede yasanan
ekonomik krizin sosyal sonuglarmni fotograflar. Rus halkinin miicadelesini tasvir
eden bu ¢arpict ¢alisma, Winterreise (Winter Journey, Kis Yolculugu) adiyla 2000

yilinda yayimlanir.

Delahaye, 2001 yilindan itibaren, dnemli olaylar: takip etmek icin diinyay:
dolagmaya baslar ve giincel olaylarin biiyiik 6lgekli fotograf serisinin ilkini History

adiyla 2003 yilinda yayimlar. Seri cogunlukla ¢agdas ve arkaik savaglar, soykirim ve

191 http://www.simonnorfolk.com/pop.html 17.11.2010

“ Luc Delahaye’in bazi seri caligmalar1 arasinda sunlar yer almaktadir: Portreler/1, 1996, Paris
metrosundaki evsizler; Memo, 1997, Bosna’da savas kurbanlarinin yerel gazetelerdeki fotograflarinin
roprodiiksiyonundan olusan seri; Otekiler, 1999, metroda insanlar1 habersiz olarak fotografladig1 seri;
Bir Sehir, 2003, Fransa’da, Toulouse’1in bir banliyosiine sosyal ve mimari bir bakis.
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siyasi gli¢ sahnelerinin goriintiilerinden olusurken, 2005 yilinda Endonezya’da
yasanan tsunami felaketinden goriintiileri de kapsar. Filistin’deki Cenin miilteci
kampi, Ruanda’da kitlesel bir cenaze toreni, Solobodan Milosevi¢’in Lahey’deki
davasi, Bosna’da olenlerin kimlik tespiti i¢in, ICMP birligi tarafindan agilan toplu

mezar ve Olii bir Taliban askeri serideki fotograflardan bazilaridir.

History’de, savas manzaralar1 ve kiiresel olaylari, biiyiik ve orta format
kameralar kullanarak kaydeden ve bazen de bilgisayarda goriintii iizerinde
diizenlemeler yapan Delahaye, fotograflari gérkemli ebatlarda ve panoramik olarak
sergiler. Ornegin Getty Galeri’de 2007 de agilan Recent History sergisinde yer alan
fotograflardan biri olan Bosna’da agilan toplu mezar fotografinin Slgiileri 181.9 x
301.9 cm’dir. “Ebat onemlidir: Sanat tarihi ile sizin aramizda fiziksel bir yakinlik
kurar. Burada sizi ele gegiren ve size karsi direnen bir uyum, bir gizem vardir.”*%
diyen Delahaye, biiyiik ebat ¢cekim ve baski sayesinde konuyu hem olaganiistii
netlikte hem de biitiin ¢evresel detaylariyla birlikte yansitirken ayn1 zamanda kendine
has bir estetik stili de tablo fotograflarla insa eder. Bu ¢alismada yer alan fotograflar,
daha oOnceki tarzindan oldukga radikal bir ayrigmay1 yansitir. Belgesel tarzi yine
devam etmektedir ancak daha sanatsal bir gorsel tarih yazimi gergeklestirmektedir.

Ve bu tablo fotograflar, bir tanesi 15.000 $’a olmak tizere, 2003 yilinda, New York

Galeri’de satisa glkartllmlstlr.193

History serisinde, geleneksel resmin tablo ve g¢ergeveleme anlayisini
cagristiran ve fotograflarda on plana c¢ikan zengin renkler, belgesel fotografciligi,
askin bir anlati formu olarak ortaya koyar. Kabil’de, 2001 yilinda kaydettigi Ol
Taliban Askeri fotografinda oldugu gibi, konuyu ¢ok yakindan kaydetmeyi reddeder

Delahaye, ona gore bu sagma bir duygusalliktir:

192 Tuce Delahaye, (The Guardian Gazetesi yazart Peter Lennon’un, “The Big Picture” baglikli
yazisinda Delahaye ile yaptigi soylesiden, 31 Ocak 2004)
http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2004/jan/31/photography 12.11.2010

193 peter Lennon, The Big Picture, The Guardian, 31 Ocak 2004
http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2004/jan/31/photography 05.10.2010
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Foto 71: Luc Delahaye, Olii Taliban Askeri, 12 Kasim 2001

“Ben insanlara, savasin nasil oldugunu gormeleri i¢in en azindan bir sans
vermek istiyorum. Fotografta, daha fazla alani kaydetmeye c¢alismamin nedeni,
olayin biitiin bilesenlerini miimkiin oldugunca fazla ortaya ¢ikarmak. Bu yiizden de
biiyiik format kamera kullaniyor ve biiyiik baskilar yapryorum. Kendimi én plana
ctkarmuyor, aptalca duygusallikla ¢ok yakindan kayitlar yapmaya veya kolay resim

yapmaya galt;mzyorum.”l94

Fotografin konusuyla arasinda korudugu mesafe, kullandig1 teknigin sonucu
olan muhtesem detaylar ve doygun renklerle elde edilen panoramalarda ortaya ¢ikan
duygu, huzurdur denilebilir. Huzur, savas fotograflari i¢in ¢ok yabanci bir tanimlama
olabilir, bu kullanilan renklerle ilintili de algilanabilir, ancak en 6nemli neden,
Delahaye’in mesafeli kayit yaklagiminin sonucu olarak ortaya ¢ikan, fotograftaki
anlamin sonlanmis veya kapanmis olmasidir. Taliban askeri, iste orada dlmiistiir ve
bliyiik bir sessizlikle yatmaktadir. Uzaktan bomba ve silah sesleri geliyor olabilir,
savag devam ediyor olabilir, ama seyirci i¢in tek odak yerde yatan cansiz bedendir.
Ve onun i¢in her sey bitmistir. Fotografcinin izleyiciye gostermek istedigi olay gayet
nettir. Yasanan savasin bir¢ok yonii ve durumu olabilir ancak fotograf karesinin
icinde anlatilan Oykii bitmis bir Oykiidiir. Bosna’da toplu katliamlar yapilmis ve

insanlar toplu mezarlara gomiilmiistiir. Uluslar arasi kuruluslara bagli birimler bu

9%http://www.absolutearts.com/artsnews/2004/11/08/32512.html 9.10.2010
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mezarlardaki insanlarin kimlik tespitini yapmak i¢in oradadir. Bu fotografla birlikte

genocide Bosna igin tartismasiz kabul edilmis gergektir artik.

Luc Delahaye, Snagova Yakimindaki Toplu Mezar, Bosna, 16 Kasim 2006

Fotografta belge ve kurgunun birlikte ilerledigini sdyleyen Delahaye, belgesel

fotografta siirsel bir formun olasiligindan bahseder:

“Belgesel hayali olana, kurgu gercege dogru meyillidir. Kurgu tizerinden bir
gerceklik formu amaclarsaniz o zaman ger¢eklik kendi acikligindan dolayr gizemli
(enigmatik) hale gelecektir. Belgesel fotograf, ilging bir sekilde siirsel bir formu
basarma olanagi sunuyor. Benim i¢in bu ilging bir olasiliktan daha fazladir, benim
amagladigim budur. Eger bir gériintii yeterince giigliiyse, bize direniyorsa, eger,
onun belirsiz biitiinliigiiniin bir kismi bizim anlayisimizdan kagiyorsa, bu durum

gergeklikten bir seylerin kazandigr anlamina gelir.”195

Taliban  Mevzilerindeki ABD  Bombardimani (2001) adli fotograf,
Delahaye’in, amagladigi siirsel formu yakaladigi ¢alismalarindan biridir. Fotograf,
tarihsel ve estetik deger acisindan oldukea dikkate degerdir. 11 Eyliil 2001°de, basta
New York’taki Diinya Ticaret Merkezi’nin bulundugu ikiz kuleler olmak iizere,

ABD’ye karst ugakli dort saldir1 diizenlenmis ve yaklasik 3 bin kisi 6lmiistii. ABD,

1% Philippe Dagen, Luc Delahaye: Snap Desicion (Luc Delahaye ile sdylesi), Art Press, Issue: 306,
Nowember 2004, s: 33
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Ingiltere ve diger NATO iiyesi iilkelerin de destegi ile ilk 6nce saldiriy1 iistlenen El
Kaide’ye ve onu destekleyen Taliban orgiitiine yonelik yogun bir operasyon
baslatmig, daha sonra da Irak’i isgal etmisti. Fotografin kaydedildigi tarih,
Afganistan’daki bu iki oOrgiite yonelik bombardimanin yogunlastifi zamandir.
History serisinde yer alan bu fotografin tarihsel degerinin arka planinda bu bilgiler

yer alir.

Foto 73: Luc Delahaye, Taliban Mevzilerinde ABD Bombardimani, Kasim 2001, Afganistan

Estetik veya siirsel form ise altin saris1 rengin hakim oldugu genis bir
diizliigiin lizerinde, gokyliziine yiikselmig bir duman bulutunun panoramik
goriintiisiiyle aciga cikar. Fotografin altindaki bilgiler olmasa, goriintiiniin bir
sonbahar manzarasi, duman bulutunun da herhangi bir yangindan kaynakli oldugu
diistintilebilirdi. Fotografin altindaki bilgilerle birlikte gordiigiimiiz manzarayi
yorumlamaya basladigimizda bunun bir savas fotografi oldugunu ve savasi temsil
ettigini —biraz zor da olsa- kabul ederiz. Ciinkii, 6nceki boliimde degindigimiz Simon
Norfolk’un fotograflarinda olan soyutlayarak gercegi ifade etme edimi, burada ¢ok

da fazla gorsel ipucu barindirmayarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Ote yandan bu fotograf, Herfried Miinkler’in, ¢agdas savasin 6zelliklerinden
bahsederken degindigi, askeri, teknolojik ve kiiltiirel yonden gligleri esit olmayan
taraflarin yaptig1 asimetrik savaslart gorsel olarak da tanimlar. 11 Eyliil saldirilarn
sonrasinda, ABD ve Ingiltere, &nce, uzun menzilli fiizeler ve savas ucaklariyla,
kendilerine gore gii¢siiz olan Taliban ve El Kaide’yi hava bombardimanina tutmus

sonra da, askeri birliklerini Afgan topraklarina géndermislerdi. Terdrizmle miicadele
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ad1 altinda baglatilan bu savasin, El Kaide lideri Usame Bin Ladin’in yakalanmasina
kadar siirmesi planlanmistir. Fotograf, savasin ilk aylarindaki hava bombardimaninin
fotografidir ama ortada ne savasan asker, ne de savas malzemesi herhangi bir
mithimmat vardir. Hasimlardan giliclii olan, gii¢siiz olana biitiin olanaklariyla

saldirmakta ve esit olamayan bir savas yasanmaktadir.

C- Magnum Estetigi

Magnum fotograf ajansi, 1947 yilinda, Robert Capa, Henri Cartier-Bresson,
George Rodger ve David Seymour (Chim) tarafindan kurulmus kolektif bir
yapilanmadir. Kurucularinin ¢ogunlugu savas muhabiridir ve Onceden birlikte
calistiklar biiyiik dergi ve gazetelerin editoryal politikalar1 yliziinden ¢esitli sorunlar
yasamislardir. Bagimsiz bir ajans, Ozgilirce calisabilmeleri icin en iyi secenektir:
“Tiim iiyelerinin hareket ozgiirliigiiniin saglanmasi ve negatifleri tizerindeki
haklarinin garanti altina alinmast igin kooperatif yapitlanma en iyi ¢oziimdii. Boylece

fotografcilar ozgiirce ¢alisma olanagi bulacaklard:.”%®

Magnum’u kuran fotograf¢ilarin baslangicta benimsedikleri ve daha sonraki
pratiklerinde de belirginlesen kimi egilimler, ajansi benzerlerinden ayirir. Ozellikle
Capa’da viicut bulan, savasin ve diger tim olaylarin kaydedilmesinde takinilan
elestirel ve hlimanist tavir ile bir yandan tarihe taniklik yaparken diger yandan da
fotografik dil yetisine katki saglayan, yaratici, bireysel estetik stiller ajansin genel

stilini olusturur.

Fotografta igerigi ve anlami 6nemli Olciide etkileyen gorsel stil; 151k se¢imi,
cergeveleme, alan derinligi, odak ve kompozisyon gibi 6gelerle belirlenmektedir. Stil
bir bireye, bir gruba veya tarihsel bir doneme ait olabilir. Magnum’un stili 1980’ler
ve 1990’larda yavas yavas degigmistir. Magnum’un baskin olan temsil anlayis1 sdyle

karakterize edilebilir: dramatik, gercekei, sanatsal, anlati yoniinden zengin ve

1% Oral, a.g.e., s:82
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yaraticisinin kahramanca bir hiimanist kisilige sahip olmasi.**” Magnum ajansmmn

ortak stili belirli zamanlarda degisimler gostermistir.

“Michelle Woodward’a gore, sozde evrensel perspektifler fotografcinin ve
konunun ortak hiimanizmini yansitmaz, fakat aslinda seckin batili bakisi yansitir.
Magnum ajansmin ve estetiginin gii¢lii bir insani tepki gelistirdigi, bununla beraber
bunun “life-style” fotograf iiretimleriyle sona erdigini belirtir. 1980 lerde Sebastiao
Salgado 'nun altin madeni iscileri iizerine olan iinlii ¢alismasi iizerine goyle der:
Salgado ornegi izleyicilerin duygularini kazanmaya ¢alisan, ince sekilde islenmis ve
vogun bigcimde sanatsal betimlemelerle oriilmiis yiiksek estetik belgesel fotograf
biciminin klasigidir. Magnum, etkisini 1960 larda yitirir. Gilles Peress’in 1980 lerin
basindaki Iran fotograflari, fotograf iizerinden devrimin nasil ilerledigini anlamanin
vetersizliginin ornegidir: daha otede bir noktada Magnum ajansimin 11 Eyliil

sonrasinda estetik prensiplerinin yeniden giiclendigi iizerine bir tartisma gelisir.”*®

=3
fagnuim Photos S

Foto 74:P.J. Griffiths, Vietnam, 1968 Foto 75: Micha Bar Am, Yom Kippur Savasi, 25 EKim 1973

- flk Dénem (1947-1980): Savas fotograflar: iizerinden Magnum’un estetik
stili  degerlendirildiginde, kurulusundan 1980’lere kadarki ilk donemde,
Woodward’ in da tanimladigi gibi, klasik Magnum stili Ogeleri olan belgesel
gercekeilik, anlati, sanatsal ve dramatik ifade bi¢imi One ¢ikar. Biitlinliikli

cerceveleme, yansitilmak istenen konunun fotografin merkezine alinmasi, dis

197 Michelle Woodward, The Construction of Photojournalism: Visual Style and Branding in the
Magnum Photos Agency, Masters of Science in Comparative Media Studies at the Massachusetts
Institute of Technology, June 2002, s: 8 ve 12

198 Diane Smyth, Humanising Photography, Durham Centre for Advanced Photography Studies,
(organized in partnership with Autograph ABP), Conference Report, 25-27 September 2009
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diinyada bulunus sekliyle rengin ve formun fotografa dahil edilmesi gibi

kompozisyon 6zellikleri ile savas realist bir vizyonda temsil edilir.

Griffiths’in Vietnam Savagi fotografi ile Micha Bar Am’in Yom Kippur
Savasi'nin’ son giniinde Misirli askerlerin Israilli askerlerce teslim almip
gotlirtiliistinii gosteren karesi klasik Magnum stilini yansitan iki 6rnektir. Griffiths bu
gorlntiiyli, Giiney Vietnam kenti olan Saygon’da, Kuzeylilerin ABD ordusu ile
birlikte kenti ele gecirmek i¢in baslattigi saldir1 sirasinda kaydetmistir. Yasanan
catismalar sonucu yaralanan bir sivil ve basinda bekleyen asker, fotografin 6n
planindadir. Arka planda ise, catismalardan dolay1 kenti terk eden iki kadin ve
patlamalardan dolay1 yiikselen dumanlar goriilmektedir. Fotograf, savasi ve savasin
yol agtig1 trajediyi gercekei ve dramatik bir bicimde temsil eder. Ayni1 sekilde, Micha
Bar Am’in, Yom Kippur Savasi’nin son giiniinde ¢ektigi fotograf, Misirli askerlerin
elleri havada Israil’e teslim oluslari, Arap iilkelerinin hedeflerine varamadiklarini
ispatlamaktadir. Fotograf, somut bir gercekligin dolaysiz bir bicimde fotografik
temsilidir ve Magnum’un ilk donemindeki baskin stilini miilkemmel big¢imde

yansitmaktadir.

- Tkinci Dénem (1980-2001): 1980°li yillara gelindiginde Magnum’un gorsel
stilinde ve temsil anlayisinda kirilma yasanir ve bu yeni stil 2001°e kadar siirer.
Klasik Magnum stilindeki temel dramatik elemanlar (anlati, sanat ve gergekgilik)
hala varhigmmi korumaktadir, degisen sey diizenlemedir. “Direk ve diizenli
kompozisyonlar yerine, yeni bir Magnum temsil modu olusur, diizensiz, kaos,
egzotizm ve rastgele goriinen bir ¢ergeve icinde karisik bir diizenlemeyle, anlayis
eksikligini vurgulayan bir temsile dogru evrilme geli,vir.”l99 Bu evrilmeyle birlikte
klasik Magnum stilinden, ifade ve sanata daha ¢ok vurgu yapan, belgesel degeri az

temsillere dogru gecis yasanir.

“ Yom Kippur Savasi veya Ramazan Savasi, Araplarla israil arasinda 1967 yilinda yasanan 6 Giin
Savasr’nin sonunda Israil’in topraklarim dort kat genisletmesine tepki olarak, Misir ve Suriye’nin
Israil’e saldirmasiyla baslamistir. 6-25 Ekim 1973 tarihinde yasanan bu savasta ABD Israil’e, SSCB
de Arap devletlerine silah yardimi yapmistir. Savasin sonucunda Israil Sina’daki Misir ordusunu
kusatir ve Misir barisi kabul eder. Bu savasin en 6nemli sonuglarindan birisi, Israil’e silah yardiminda
bulundugu i¢in Araplarin ABD’ye petrol ambargosu uygulamasi ve sonugta da 1970’lerin ortasinda
yasanan ekonomik krize (petrol krizi) neden olmasidir.

199 Woodward, a.g.e., s: 98
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Bunun nedenleri birden fazladir. Oncelikle fotografik temsili, modernist
sanatin yam sira postmodern sanatin da etkilemeye baslamasidir. Iikincisi,
televizyonun yayginlasmasi ve habercilikte daha hizli hale gelmesidir. Ugiinciisii,
1960’lar ve 1970’lerde Andy Warhol’un da i¢inde bulundugu Pop-Art hareketinin,
siradan tiikketim nesneleriyle onemli sahsiyetleri, afis veya reklam panosu bigiminde
tasarlanmig ve rengarenk c¢ogaltilmig tablolarla temsiliyle gergeklesen siradani ve

kliseyi yliceltme egilimi fotojurnalizmi de etkilemistir.

Foto 76: Gilles Peress, Tebriz, 1980 Foto 77: Steve McCurry, Kuveyt, 1991

Klasik Magnum stilini kiran ilk fotografcilardan biri Gilles Peress’dir. Peress,
[ran’da 1979 yilinda Ayetullah Humeyni 6nderliginde gerceklesen Islam
Devrimi’nin ardindan yasanan degisimi, toplu gosterilerde ve giindelik hayatin
akisinda fotograflar. 1980 yilinda Tebriz’deki bir gosteri sirasinda cektigi
fotografinda oldugu gibi, geleneksel kompozisyonun ehlilestirdigi bakisin ezberini
bozacak sekilde radikal kompozisyonlar ve acilarla fotograflar ¢eker. Bu radikallik,
ele alinan konuyla ilgili daha ¢cok eleman1 kadraja dahil etme serbestisini saglayarak
fotografin ifade giiciinii artirir. Yaris1 ya da biiyiik kismi kesilerek kadraj disinda
birakilan yiizler anlamin nihayetlenmesini engeller. Aslinda avant-garde sanat, eserin
geleneksel kompoze edilisini biliylik Olgiide yikmisti ancak gercegi belgelemek
misyonunun modern sahibi fotograf, bunu heniiz gercek anlamda denememisti.
Peress’in misyonu, ilk amaci haberi gorsel olarak iletmek olan fotografta bunu

basarmak olmustur.

Renk, 1980’lerde ve 1990°larda 6nemli bir ifade araci haline gelmistir. Susan

Meiseles’in, Nikaragua I¢ Savasi fotograflarinda 6n plana ¢ikan renk kullanimi ile
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Steve McCurry’nin renge yiikledigi anlam farklidir. McCurry’nin  Kuveyt
fotografinda da goriildiigli gibi renk bir fon islevi gormektedir. Savas, fotograf¢inin
renk arastirmasinda bir g¢esit ara¢ islevi goriir. Ortadogu’da yasanan savaglarin en
klise goriintiisii, giindiiz veya gece yanan petrol kuyularindan ¢ikan dumanin, 6n
planda insan, deve veya tank siliieti ile birlikte kaydedildigi goriintiidiir. Aslinda
bolgede yasanan savasin nedenini ¢ok net eleveren bu goriintiiler, batili
fotojurnalistlerin egzotik hislerinin disavurumu seklinde yansimaktadir. Yangindan
cikan dev alevler ve dumanlar gorsel bir sovun parcalart gibi izleyiciye

sunulmaktadir.

- Ugiincii Donem (2001°den giiniimiize): 10 Eyliil 2001°de Magnum’un
yillik toplantisi i¢in New York’ta bulunan ajans fotograf¢ilarinin cogu, ertesi giin
ikiz kulelere yapilan saldiriy1 fotograflar. Yaklasik 3 bin kisinin 6ldigi saldirinin
fotograflarindan olusan kitap, New York September 11, By Magnum Photographers
adiyla 16 Kasim 2001°de yayimmlanir. Kitaptaki fotograflar Magnum’un klasik
stilinde degisimin ipuglarini tagir. Woodward, 1980’ler ve 1990’larda Magnum
stilinde baskin olan parcalara ayirma (fragmentation), sinizm ve saf gorsellige olan
vurgunun bu fotograflarda yer almadigini st')yler.200 Goriintlilerde onlarin yerine
samimiyet ve aciklik ile giiclii bir empati hissi vardir. Kaosa ragmen herhangi bir
karigiklik yoktur. Editorliigiinii Steve McCurry’nin yaptig1r kitapta “saldirinin
hikayesini anlatmak yerine, sanatsal olan, zekice ve miikemmel tasarlanmig
kompozisyonlar igeren fotograflar: kitaba koymaahk.”zo1 seklindeki agiklama,

Magnum’un estetik belirlemeleri hangi durumda askiya aldigini gostermektedir.

11 Eyliil saldiris1 ve ikiz kulelerin yanarak kiil olusu, goriintii caginin amator
ve profesyonelleri tarafindan, kentin birgok noktasindan kaydedilir. Magnum
fotograf¢ilarindan Susan Meiseles, beyaz ve gri dumanlar i¢inde yanan kuleleri
sokaktaki insanlarin arasindan ve onlarin gorlis alanindan kaydeder. Bu mesafe,

insanlarin hi¢ beklenmedikleri boylesi bir saldir1 karsisinda takindiklar1 tavirlart da

200 \Woodward, a.g.e., s: 108

201 Magnum Photos, New York September 11, by Magnum Photographers (New York:
powerHouse Books, 2001). p. 67.’den aktaran Michelle Woodward, a.g.e., s: 108
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Foto 78: S. Meiseles, 11 Eyliil Saldurisi, 2001 Foto 79: S. McCurry, DTM Kalintilar:, 11 Eyliil 2001

kaydetmesine olanak verir. Dev kulelerin yanarak kiil olusu karsisinda sok olan ve
olay:r algilamaya calisan insanlarin saskinliklarini yakalar. Steve McCurry ise daha
soyutlamaci kompozisyonla direk yangini ve yangin kalintilarin1 kaydeder. Her iki
fotografci da kendi 6zgiin stillerini yansitan goriintiilerle saldirty1 tanimlarlar ancak

baskin olan stil degil yasanan gercekliktir.

Yeni savaglarin cogunlugu, iiglincii diinya tlkeleri diye tabir edilen ekonomik
yonden geri kalmisg, din, irk ve kabile gibi konular yiiziinden her an bir i¢ savasin
¢ikma olasiliginin yiiksek oldugu iilke topraklarinda yasanmaktadir. Savas kuramcisi
Herfried Miinkler, uluslar aras1 sermaye bilesenlerinin kiiresel ekonomik ¢ikarlari
dogrultusunda, bu cografyalardaki savaslart yonettigi ve kendi hareket alaninm
rahatlatmak i¢in diisiik yogunluklu savas: stirekli hale getirdigini Yeni Savagslar kitab1
boyunca dile getirir. ABD, yeni savaglarda hem en 6nemli batili aktdr durumundadir,
hem de ozellikle Ortadogu ve Islam iilkeleri gibi cografyalarda, savaslardan,
ambargolardan ve komplolardan yorulmus insanlarin 6fkesini kazanmig haldedir.
Ustelik bu giigsiiz iilkelerin, ugradigi isgal ve saldirilara verdigi tepki terér olarak
adlandirilmakta ve bu terdr zamanla bir iletisim stratejisi haline gelmektedir.202 11
Eylil saldirist da bir terér eylemi olarak tanimlandi ve iistelik Afganistan’daki El
Kaide Orgiitii tarafindan da {istlenildi. Terdriin, tek tarafli tanimlanmasmin dogru
olmadigint belirterek, bu saldirtya kadar savaslari egzotik topraklarda, yabanci
insanlarin arasinda, 6lme ve yaralanma tehlikesiyle karsi karsiya olanin ailesi ve
sevdikleri degil, sadece kendi bedeni oldugunu bilen ¢agdas savas fotograf¢isinin

gergekle yiiz ylize gelmesine deginmek gerekmektedir.

202Bkz. Miinkler, a.g.e., s: 163-188
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Irak ve Kuveyt gibi iilkelerin yanan petrol kuyularindan yiikselen dumanlarin
New York’taki ikiz kulelerden yiikselmesi savas alanina, batidaki dev gokdelenlerin
de dahil edildiginin gostergesidir. Steve McCurry ve bir ¢ok fotojurnalistin daha
once Ortadogu’da kaydettigi dev yangin bulutlar1 bu sefer ikiz kulelerden
¢ikmaktadir. Bunun anlami, bu tarz siradisi bir saldiri, batidaki en imkansiz yere
yapilabiliyorsa yasamin aktigi her noktaya yine yapilabilir. Bu gergekle sadece
fotografc1 degil, savasi evindeki televizyonlardan bir film gibi izleyen, dergi ve
gazetelerden fotografginin gorsel stiliyle sinirlanmig fotografik temsillerinden géren

batili izleyici de yiizyiize gelmistir.

v-;' Mmjnu]_p P

Foto 80: T. Hoepker, Ikiz Kulelere Saldirt, 11 Eyliil 2001 Foto 81: P. van Agtmael, Musul, Irak, 2006

1964 yilindan itibaren Magnum {iiyesi olan Thomas Hoepker’in (d.1936,
Miinih) 11 Eyliil saldirist dolayimiyla kaydettigi fotograf, batili izleyici profilini
olduk¢a net olarak tamimlar. Karsida ikiz kulelerden dumanlar yiikselirken, 6n
planda, rahat viicut tavirlarindan olayin ciddiyetini tam kavramadiklar1 anlasilan bes
kisi yer almaktadir. Giinesli bir 6gle tatilinde dinlenirken goriilen insanlar, sanki bir
Martha Rosler kolajina yerlestirilmis gibidirler. Rosler, ev i¢i goriintiilerine savas
fotograflarindan pargalar ekleyerek tirettigi kolajlariyla savasi elestirel bigimde
temsil eden bir sanat¢idir. Hoepker’in fotografi da hem Rosler’in savas kolajlarini

hatirlatmakta hem de batili izleyiciyi ironik bir bigimde tanimlamaktadir.

11 Eylil saldirist sonrasi, Magnum’un temsil anlayisinda onemli degisimler
yasanmigtir. Kulelerin yanip kiil olmast siireci, Magnum fotograf¢ilar1 tarafindan
postmodernist anlamda degil modernist anlamda fotograflanmistir. Postmodern

estetige ait kesmeler, parcali kompozisyon veya herhangi bir ironik yaklasim yoktur.
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Bu durum, Magnum fotografcilarinin (ve genelde olay1 kaydeden biitlin profesyonel
fotojurnalistlerin) ortak bir yaklasimini agiga cikartir: ‘117 Eyliil ciddi bir saldiridir ve
ciddi bi¢imde kaydedilmelidir, yani postmodern miidahalelerle sulandirilmamalidir.
Saldiryr, daha once, Irak’ta, Afganistan’da, Bosna’'da ve Ruanda’da savasi

kaydettiginiz gibi kaydedemezsiniz.’

Ikiz kulelerin, i¢indeki 3 bin insanla birlikte yokolusunu izleyen ve kaydeden
Magnum fotografcilarinin, daha sonraki savaslar1 kaydedislerinde yasanan degisimi
en iyi yansitan fotograflardan birisi, gen¢ Magnumculardan Peter van Agtmael’in (d.
1981), 2nd Tour Hope I don 't Die (2009) adli kitabinda yer almaktadir. Agtmael ayni
adla, Magnum ajansinin essay olarak kategorize ettigi video c¢alismasit da
bulunmaktadir.’® 2006 ve 2008 yillarinda Irak ve Afganistan’daki catigmalari
fotograflayan van Agtmael, ABD askerlerinin Musul’daki bir eve yaptig1 baskini
kaydetmistir. Fotograf iki merkeze sahiptir, birinde evde arama yapan askerlerin
oldugu oda, digerinde ise sorgulanmak ic¢in ayakta bekletilen bir g¢ocuk yer
almaktadir. Askerlerin oldugu oda, 15181 ve rengiyle soguk bir goriiniimdeyken,
cocugun bekledigi oda sar1 151kl1 ve daha sicak goriinmektedir. Cocugun durusu,
savag nedeniyle yasanan mutsuzlugu ve huzursuzlugu hissettirmektedir. Fotograf,
Van Agtmael’in dolayimiyla Magnum’un klasik  hiimanist tavrim1 ve savasi
kaydederkenki ilkesellige geri doniisii isaret eder. Magnum Landscape adli kitabin,

Landscapes of War boliimiinde oldugu gibi:

“Magnum savastan sonra dogmustur ve elli yil boyunca ¢atismanin bir tanigi
olarak kalmistir. Fotograf¢i savasin oniinde giderken veya takip ederken sessizlik
icinde durur ve savasin izlerini agiga ¢ikarw. Manzara iginde kaydedilmis olan
savas, ele gecirdiginin sumirini gizmek igin bosluga ihtiya¢ duyar. Swrasi geldiginde
bir manzara yaratir: iggalciler dolayisiyla yenilen, sinirlarin yer degistigi, insanlarin
gog¢ ettigi, tahribatin siirdiigii mutlakliktir bu. Savasin gegici manzarasi hatirlayisin

bir yeri, barig i¢in insa edilen bir yapt haline gelir.” 204

293 http://inmotion.magnumphotos.com/essay/2nd-tour-hope-i-dont-die 9.11.2010
24 Magnum Landscape, Phaidon, London, 2000, s:121
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Sonug olarak, Woodward, Magnum’da iki baskin fotograf stili gozlemler;
samimi bir sekilde taniklik etmek ile ortaya ¢ikan klasik modernist stil ve ironi ile
siradan anlara ait zeki kompozsyonlarla olusan yeni postmodernist estetik. New York
September 11 kitabinda, gergekligi yansitmak i¢in klasik stilin segilmesiyle birlikte,
Magnum’un gorsel stilinde, hiimanist ve realist belgeselci tutum yeniden giiclii bir

sekilde belirmeye baslar.

D-Avant-garde’in Mirasi

Sanatta avant-garde, XIX. yiizyilda ortaya ¢ikan modernist estetigin ortaya
koydugu sanat i¢in sanat anlayisina bir tepki olarak, sanatin politiklestirilmesi olarak
tanimlanabilir. Her ne kadar modernist estetigin sanatin 6zerkligi misyonunu
sahiplenseler de, bunu salt olarak mevcut meta toplumunun dinamikleri iginde
olumlarlar ama bunun 6tesinde sanat ile hayatin biitlinlesecegi {itopik bir toplum
misyonunu sahiplenerek, mevcudu olumsuzlarlar. Boylelikle sanat, sanat i¢in sanat
anlayisinda oldugu gibi, sanatin, sanat yapitinin yiiceltilmesi bigimine biirlinmez.
Kendi varolus kosullarint dinamitleyen siyasal bir jeste doniisiir. Bu siirecin izlerini
ekspresyonist akimdan fiitiirizme, kiibizme ve en otede siirrealizm ile dada gibi
akimlara kadar takip etmek miimkiindiir. Ne var ki, meta toplumu ve ona bagh
isleyen sanat piyasast ve kurumunun avant-garde hareketi ‘“‘sanat” olarak
tanimlamasi, kabul etmesi ve kurumsallastirmasi ile boylesi bir estetik anlayisin
dinamikleri de ortadan kaldirilmis olur. Ozellikle 1950’lerden sonra baslayan siiregte
ve glinlimiizde kiiresel bir diizeyde, sanatin akademik camiada bilimsel bir nesne
haline getirilerek, kadavra misali parcalarina ayristirilmasi ile, onun biitiin elestirel,
politik ve yikic1 giicii de elinden alinmis olur. Bu anlamiyla avant-garde’t énemli

ama tarihsel bir sanatsal hareket olarak gérmek gerekmektedir.

1- Paolo Pellegrin’in Fiitiirist Estetigi

Cagdas savas fotografinda avant-garde estetigin izdlsiimleri pek c¢ok
fotojurnalistin stilinde belirgin bir bicimde ortaya g¢ikmaktadir. Bunlardan birisi

fiitiirizmin hareket ve hizi tanmimlayisina benzer bir estetigi kullanan Paolo

Pellegrin’dir. Eadweard J. Mybridge ve Etienne-Jules Marey, XIX yiizyilin son
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ceyreginde, hiz ve hareketin bir¢ok fotografik kaydini yaparlar. Arturo ve Anton
Bragaglia kardesler, ise uzun poz siireleri kullanarak hareketin asamalarini
kaydederler. Anton Bragaglia, kendi ¢alismalarin1 fotodinamizm olarak adlandirir ve
1913 yilinda Fotodinamismo Futurista adiyla yayimlar. Bragaglia’nin fotodinamizm
calismalarindaki  amaci, hareketin  karmasikligini, ritmini, gercegi  ve
maddelesmekten ayrilmayir yansitan goriintliler iiretmektir. Nesnelerin hareket
asamalarini, enerjiyi ve hizi temsil eden bu netsiz fotografik caligsmalar, fiitiirist
ressamlarin fotomontajlarinda, rayogramlarda, goriintiilerin {ist {liste ¢ekimlerinde

(superimposition / siirempresyon) ve stage-sets’lerde bagvurdugu kaynaklardir.?®®

Foto 82: Paolo Pellegrin, Kosova/Arnavutluk, 1999

Magnum iiyesi Italyan fotojurnalist Paolo Pellegrin (d.1964, Roma), hem
fitiirist resmin hem de Bragaglia’nin fotodinamizm orneklerinin esintisini tasiyan
savag fotograflar iiretmektedir. Pellegrin, hareketi ve iist iiste baski izlenimi veren
yansima gorlintililerini olduk¢a c¢arpict ve kaotik bir bicimde kaydeder. Kendi
deyimiyle sonu¢lanmamis fotograflardir bunlar. Traktoriiyle Arnavutluk’a gegen
Kosovali miilteciyi, cama vuran yansimalarla birlikte goriintiiledigi siirempresyon
kare hem anlamin nihayetlenmedigini vurgular hem de devam eden birden ¢ok

anlami tasir. Ozelde Bosna Savasi’nin ve genelde de savas gerce§inin aci verici

205 Michel Frizot (Edt.), A New History of Photography, s: 243-257
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sonuclarindan birisi olan yurdundan kopus ve zorunlu miiltecilik, Kosovali
miiltecinin yliziindeki iizgiin ifadede sabitlenmis gibidir. Adamin bakislarindan
okunan caresizligi kaydeden Pellegrin, daginik bir kompozisyon kurgusuyla, savasin

giiclii bir temsilini insa etmistir.

Hareketi, 15181, golgeleri ve savas cografyasi insanlarini flu kayderek, savasin
kaliciligin1 insanlarinsa gegiciligini vurgulayan c¢alismalarindan bir digerini
Darfur’da gerceklestirmistir. Darfur’da, su kaynaklar1 ve tarim alanlarimin
paylasimiyla ilgili 2003 yilinda baglayan sorun, kurakligin artistyla birlikte iyice
biiylimiistii. Zamanla bolgedeki kabileler ile Sudan Hiikiimeti’in kurup destekledigi
milis kuvvet Janjavid arasinda ¢atismalar baslamis ve i¢ savas bir soykirima neden
olmustur. Birlesmis Milletler tarafindan 2006’da yapilan agiklamaya gore, bolgede
2003 yilindan itibaren 450 binin {izerinde insanin etnik ve dini sebepler yiiziinden
ayristirilarak  oldiirildiigli, 2 milyon insanin da topraklarindan uzaklastirilarak
miilteci seklinde yasamaya zorlandig1 belirtilir. Sudan hiikiimeti bunu kabul etmese
de bolgeye giden fotojurnalistler, Janjavid milislerinin gergeklestirdigi iddia edilen

vahseti ortaya ¢ikarmaya ¢alismislardir.

Foto 83: P. Pellegrin, Darfur, Sudan, Yaz 2004  Foto 84: P. Pellegrin, Oran Bolgesi, Cezayir, 2001

Darfur’da devam eden savast ve soykirimi belgeleyen fotojurnalistlerin
fotograflarindan olusan Darfur/Darfur: Life/War adl kitap 2008 yilinda yayimlanir.
Pellegrin’in 2004 yilinda tamamladig1 Darfur projesindeki fotograflarin bir kism1 da
kitapta yer alir. Pellegrin’in karelerinden birinde, Kaas bolgesindeki bir kampta
yagmurda yiirliyen miilteci bir kadinin siltieti goriilmektedir. Siyah beyaz fotografin

iist kisminda yer alan kara bulutlar, Darfur’da yasanan kaotik ortami yansitir.
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Fotografin sol tarafi boyunca kamp cadirlar1 dizilidir. Sag tarafta ise yine insan
siliietleri belirsiz ve karanlik bir bicimde yer almaktadir. Miilteci kampinin firtina
esnasindaki flu goriintiileri, iistii kapali bir bi¢imde, orada yasanan zorluklarin

fotograflara bakarak anlasilamayacag iddiasini tasir.

2001 yilinda gergeklestirdigi Algerian Patriots (Cezayirli Vatanseverler) adli
caligmasinda, Mascara kasabasi yakinindaki bir koyiin gece kaydedilmis bir
goriintlist yer alir. Bir duvarin Oniindeki silahli vatanseverler, kdyii olasi bir
saldiridan korumak iizere beklemektedirler. Yan taraftan gelen isiklar yiiziinden,
duvarda olusan golgelerle gercek insanlarin goriintiisii adeta i¢c ige gegmis
durumdadir. Hangisi golge hangisi g6lgenin sahibi belli degildir ve fotograf birden

fazla katmanliymis gibi yanilsamali bir gériintiiye sahiptir.

2- “Diyalektik Montaj”: Martha Rosler

Diyalektik ve simgesel montaj ayrimi yapan Jaques Ranciere, farkliliklarin
carpismast yoluyla ayri tiirden bir diizenin sirrin1 hedef aliyorsa diyalektik; unsurlari
gizem (mystere) formunda topluyorsa simgeci olarak montaj1 iki terimle aciklar.
Simgesel de gizem mistik niteligi degil, Mallarme’nin gelistirdigi, Godard’in belirtik
bir bi¢imde yeniden ele aldig1 estetik bir kategoridir ve benzerligin simgesel olarak
kurulusunu ifade eder. Ranciere, ayri tiirden unsurlardan olusan kiigiik diizenekler
yaratmak i¢in kaosun giiclinii kullanan diyalektik tarzin, siireklilikleri fragmante
ederek ve birbirini ¢agiran terimleri birbirinden uzaklastirarak, ya da tersine tiirdes
olmayanlar1 yaklastirarak ve bagdagmazlart bir araya getirerek c¢arpigsmalar

yarattigim ifade eder.?%

Diyalektik kolajda yan yana dizili benzer veya farkli her
imge ayr1 birer climledir. Yazarin, montajin ciimle-imge’si dedigi diizenek

parcalarinin birlikteligi, bagdasmazlarin bulusmasidir:

“Bagdasmazlarin bulusmasi, bir baska ol¢iiyii benimseten bir baska ortaklig
apagik kilar, arzunun ve riiyamin mutlak gercgekligini dayatir. Ama kapitalist altint

Hitler’'in gwrtlaginda gosteren, yani ulusal devrim lirizminin ardindaki ekonomik

206 Ranciere (2008) a.g.e., 5:59 ve 61
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tahakkiim gergegini goriiniir kilan John Heartfield tarzi militan fotomontaj da
olabilir; bundan kirk yil sonra, Vietnam savasinin goriintiilerini Amerikalilarin yuva
mutlulugunun reklam goriintiileriyle harmanlayarak ‘“eve servis” eden Martha

Rosler’in fotomontaji da.®"

Ranciere, siraladigi biitiin bu durumlarin hepsinde, bir diinyanin ardindaki bir
bagka diinyanin goriiniir kilindigini, Rosler’in, evin rahathigmin ardinda, uzaktaki
catigmay1 gorlinlir kildigim1 vurgular. Boylelikle ayri tlirden olanlari birlestiren
ciimle-imge, oyalayict ya da gorkemli gériintimleri ardinda kendi yasasini dayatan

oteki diinyanin sirrin1 ifsa eder.

Foto 85: M. Rosler, Savas: Eve Getirmek, 1967-72 Foto 86: M. Rosler, Balonlar, 1967-72

Gergekligin fragmanlara ayrilmis olmasini ve eserin olusturulma evresini tarif
eden montaj’®, avant-garde hareketin ana ilkelerinden biridir. Fotomontaj ise
ozellikle fiitiirist, dadac1 ve siirrealist pek ¢ok avant-garde sanat¢inin, olduk¢a esnek

iliski kurdugu bir tarzdir.

Martha Rosler (d. 1943, California), savas fotograflar1 ile reklam
gorlntiilerini bir arada kullanarak elestirel fotomontajlar iireten ¢cagdas sanatcidir.
Video, performans ve fotograf alaninda iiretim yapan Rosler, batinin patriarkal

kiiltiirine dair gercekler ve mitlerle ilgili ¢alismaktadir. Sosyo-ekonomik ger¢eklerin

207 Ranciere (2008), a.g.e., s: 60 i . .
208 peter Biirger, Avangard Kurami, Ceviri: Erol Ozbek, 5. Baski, Iletisim Yayincilik, Istanbul,
2009, s:140
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ve siyasi ideolojilerin giindelik hayat iizerindeki etkisini de inceleyen Rosler, devlet,
aile, medya ve birey arasindaki iliskileri sorgulayarak, kamusal ve 0zel alan
arasindaki sinir baglaminda kadinin roliinii analiz eder. Bununla birlikte, kapitalist
iilkelerde ortiik bir sekilde mesrulastirilan insan haklar1 ihlallerini, elestirel

makalelerinde ve kitaplarinda feminist bir bakis agisiyla siklikla ifsa eder.?®

Rosler’in savas temali ilk fotomontajlari, 1967-72 yillar1 arasinda yaptigi,
Vietnam Savas1 fotograflariyla reklam goriintilerini  birlikte diizenleyerek
olusturdugu Bringing the War Home: House Beautiful (Savast Eve Getirmek: Ev
Giizel) adli ¢aligmasidir. Televizyonlardan yayimlanan ve Amerikalilarin evlerinde
izledigi ilk savas olan Vietnam Savasi’nin kurbanlarinin goriintiilerini, huzurlu ve sik
evlere yapistirir. Elektrik siiplirgesi reklaminda, mankenin siipiirgeyle tozunu aldigi
perdenin camindan goriinen cephedeki iki askerin tezat bulunusuyla, bir kosesinde
sigirilmig renkli balonlartyla ¢ocuklarin mutlu olacagi taahhiidii verilen villa
reklamindaki 6lii ¢ocugunu kucaginda tagiyan Vietnamli kadinin tezat bulunusu
seyirciyi sorgulatma amaglidir. Ranciere, Balonlar fotografi 6zelinde, Rosler’in
fotomontajlarindaki, iki gorlintiiniin baglantili verilmesinin ikili bir etki yaratma

amaci tasidigini soyler ve bunlari s6yle agiklar:

“Mutlu Amerikan i¢ mekamm emperyalist savasin siddetine baglayan
tahakkiim sisteminin bilincine varilmasi ve bu sistemdeki giinahkar sug ortakliginin
hissedilmesi. Bir yandan goriintii sunu soyliiyordu: Gormeyi bilmediginiz gizli
gergeklik iste burada, bununla tanismali ve bu bilgiye gore hareket etmelisiniz. Fakat
bir durumun bilinmesinin onu degistirme arzusunu harekete gegirecegi kesin
degildir. Bu yiizden gériintii baska bir sey soyliiyordu. Diyordu ki: Apagik gerceklik
iste burada, ama onu gormek istemiyorsunuz, ¢iinkii bundan sorumlu oldugunuzu
biliyorsunuz. Béylece elestirel diizenek ikili bir etkiye ulasmayr hedefliyordu: Gizli
gerceklik hakkinda bilinglenme ve inkar edilen gerceklikle ilgili bir sucluluk

210
duygusunun uyanmasi.”

“http://www.mediatecaonline.net/mediatecaonline/SConsultaAutor?ope=2&ID_IDIOMA=en&criteri
=Rosler,+Martha 18.12.2010

210 Jacques Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci, Ceviri: E. Burak Saman, Metis Yayincilik, Istanbul, 2010,
s: 29
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Foto 87: M. Rosler, Savasi: Eve Getirmek, 2004 Foto 88: M.Rosler, Nisan Al ve Ates Et, 2008

Martha Rosler, benzer fotomontajlar1 ayni serinin devami seklinde, bu sefer
Irak Savasi goriintiilerini kullanarak yapar. 2004 ve 2008 yillarinda kurguladig:
calismalarda, parlak renkli moda ve reklam goriintiilerine, ABD askerlerinin,
kafalarma ¢uval gecirdikleri Iraklilarin ellerini arkadan baglayarak saatlerce
bekletmeleri ve bir tankin iizerinden sivil halkin iizerine nisan aliglar1 gibi
fotograflar kesip yapistirir. 11 Eyliil saldirilarinin 6fkesiyle savasa giden ABD ve
miittefiklerinin askerleri ile 6zel birliklere ait parali askerlerin Irak’ta estirdikleri
teror, iskence, siddet ve asagilama, bizzat askerlerin kendileri tarafindan kaydedilip
dolasima sokulmustu. Rosler, yeni savaslarin uzaktaki saklanmayan bu yeni yiiziinii,
moda gosterilerinin yanina tastyarak gosteri ¢aginin iki tezat teshirini bir araya
getirir. Sonugta soklara fazlasiyla alismis ve duyarsizlasmis gilinlimiiz izleyici
kitlesine, bambagska evrenlere ait goriinen dgeleri bir arada sunarak kendi elestiri

gelenegini devam ettirir.
E- Savasin iz’lerle Temsili

Cagdas fotojurnalistler, sadece savag alan1 goriintiileri, ¢atigsmalar ile 6li ve
yarali goriintiilerini kaydederek savasin fotografik temsilini gergeklestirmezler.
Mekanlar ve insanlar {izerinde biraktig1 fiziksel ve psikolojik izlerle de savasi giiclii
bir bigimde tanimlar ve yansitirlar. Stanley Greene’in (d. 1949, Harlem) Open
Wound: Chechnya (A¢ik Yara: Cegenistan) adli kitabi, 1994-2003 yillar1 arasindaki
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Cecenistan-Rusya savast fotograflarindan olusur. Savasin geride biraktigi izlerin
goriintiilerinden olusan kitapta yikilmis binalar, oliiler, yarali ve sakatlar ile aglik,
yoksulluk ve kaosun goriintiileri yer alir. Gengliginde Kara Panterler {iyesi, Vietnam
Savasi sirasinda da muhalif bir aktivist olan Greene’in, yillarca siiren bu savasi
sabirla belgeleme cabasi, sadece orada yasananlari kaydedip diinyaya bildirme

amagcli degil ayn1 zamanda kendini de ifade etme aracidir.

“Giiniin  birinde bu aciart durduracagima inandigim icin fotograf
¢ekiyorum.” diyen Greene, insanligin yasadigi dramlara karst duyarliligini fotograf
aractyla ifade etmeyi Eugene Smith’den etkilenerek se¢mistir. New York’daki
Gorsel Sanatlar Okulu’nda ve Cambridge’de imaj Calismalar1 alaninda sanat egitimi
alirken, 1971°de Eugene Smith ile baslayan arkadagligi biitiin enerjisini
fotojurnalizme yonlendirmesine neden olur. Bir siire baz1 dergiler i¢in moda fotografi
ceken Greene, 1986 yilinda Paris’e taginir ve sans eseri Berlin Duvart’nin yikilisi
esnasinda orada bulunarak bu olay: fotograflar. Bu olay onun i¢in bir doniim noktasi
olmustur; elinde sampanya sisesiyle duvarin {iistlinde duran kizin fotografi, bu
tarthsel olayin sembolii haline gelir. Greene daha sonra 30 yil boyunca Afrika,
Rusya, Amerika, Asya ve Orta Dogu’da yoksulluk ve savaglari fotogr.elﬂar.211
Katrina, An Annatural Disaster, 2005 yilinda New Orleans’da yasanan kasirganin
carpici goriintiilerinden olusur. Beyond The Wire ve Voyage to The Country Of Hate,
2004-2005 yillar1 arasinda c¢ektigi Irak Savast fotograflarindan olusan bir
calismayken Liquid Empire, 2006 yilinda Azerbaycan’da, Fractures ise 2006’da
Israil saldiris1 altindaki Liibnan’da ¢ektigi fotograflardan olusur. Bunlarin yani sira
Rusya’da, 29 kisiyi 6ldiirmiis bir seri katil olan Rostov iizerine Serial Killer adiyla

bir fotograf caligsmasi da mevcuttur.

Open Wound, Greene’in adeta kendi hikayesi haline gelen Cegenistan’daki
savasi, peyzajlarla, portrelerle, sembolik izlerle ve trajik anlarla kaydettigi
fotograflardan olusan projesidir. Savas bodlgesinde bulundugu dénemlerde Cegen
halki ile kurdugu empati, Rus ordusu ile yasanan savasin konusulamayacak anlarini

fotograflayabilmesini olanakli kilmistir. Sovyetler Birligi dagildiktan sonra birlige

21 \sww.noorimages.com 23.04.2008
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bagli birgok ulus gibi Cegenler de bagimsizlik miicadelesi vermis ve 1991 yilinda
Cegen-ingus Cumbhuriyeti adi altinda bagimsizliklarmi ilan etmislerdi. Rusya,
Cegenler’in bagimsizlik savasini siirekli bastirmaya ¢alismis ve 1994’de Yeltsin’in
emriyle Rus ucaklar1 Grozni’yi bombalamisti. 1ki y1l boyunca siiren ¢atismalardan
sonra Moskova, 1996’da imzaladigi bir antlasmayla resmi olarak Cegenistan’in
bagimsizligini tanisa da ¢atigmalar devam etmis ve 1999’dan giiniimiize kadar da

araliklarla stirmektedir.

Death in Grozny (Grozni’de Oliim) (1995) adli fotograf, savasin hem soyut
hem de somut diizlemde yansitildigi en ¢arpici metaforik fotograftir. Rusya
tarafindan gerceklestirilen bir roket saldirisindan sonra, dlmiis bir insanin bedeninin
karl1 zeminde biraktig1 iz, hem savasin bir goriinlimiiyken hem de fotografin
ontolojisine dair bir yorum gibi durmaktadir. Christian Caujolle’da bu fotografi
yorumlarken onun bir iz olma niteligini soyle dile getirir: “Bu bir réportaj fotografi
ama kendi kendisini siiblim (yiice) hale getiren bir fotograf. Belgesel fotografin oyle
bir gosterimi ki bagyapit seklinde ama bu gésterimin icinde temsil ettiginden baska
bir sey anlatiyor”®? Anlattigi sey fotografin dogasina ait bir tartismadir; karli
zeminde sadece bir bedenin izi vardir, cansiz bir bedenin... Kaldirildiginda, bedenin
birakt1g1 iz, bir esit fotograf baskisi gibidir. iz, siddetin, miicadelenin, savasin, yok
olmanin iz’i ve bir fotograf metaforudur. Ama sonugta bir formdan bagka bir sey
olmayan bu iz bir manayr muhafaza eder. Caujolle, Greene’in bir izle anlami hem
boylesine gercekei ama hem de enigmatik bir sekilde betimlemesinin Eugene Smith’i

hatirlattigini belirtir.

Foto 89: S. Greene, Grozni’de Oliim, 1995 Foto 90: S. Greene, Zelina, Grozni, 2001

212 Christian Cauijolle, Circonstances Particulieres 2, Sovenirs, Acted Sud, France 2007, s:257

209



Open Wound, Stanley Greene’in, savas ve savas alani1 goriintiilerinin diginda,
savasin kurbanlarinin ¢arpict portrelerini de igerir. Roland Barthes’1n, bir fotograftaki
carpmaya, etkilemeye gonderme yaparak tanimladigi punctum’u hatirlatircasina
izleyiciyi ¢arpan, desip gegen bir portre, Nisan 2001°de Grozni’de ¢ektigi ve Zelina

adl1 geng bir kadina ait olan bir portredir.

“Bu savasin trajedisi her seyi yaraladi, binalari, erkekleri, kadinlar,
¢ocuklart ve kirik kalpleri. O, Grozni merkezdeki apartman dairesinin penceresinden
dikkatlice digsartya bakiyor. Zelina, kasim 1999°da Rus birliklerinin Grozni'yi
kusatmasi sirasinda ¢ocugunu kaybettikten sonra travma gegirdi. O simdi her seyden

korkuyor ve karanlik ¢éktiikten sonra disarrya g’lkamlyor.”213

Komsgularinin yardimlariyla yasayan geng¢ kadin, her yerde dliimii gérmekte
ve bu duygu ile yasamaya ¢alismaktadir. Zelina’nin buharli cam arkasindan beliren
kusursuz giizellikteki masum yiizii, yasadigi travmayr ve aciyr tasiyisi, onun
goriintiisiine ek olarak yasadiklar1 da 6grenildiginde fotografin etkisini artirmaktadir.
Zelina, giizelligi ve masumiyetiyle ilk basta, Hiristiyan ikonolojisini ve onun estetik
orneklerinden Madonna’nin betimlenisini hatirlatsa da, yiliziinde tasidigi hiiziin,
Filistin’1, Irak’1, eski Yugoslavya’y1 ve daha bircok cografyadaki savaslarin ‘aci

1z’lerini tasimaktadir.

Izler {izerinden benzer fotografik tanimlamalara Gilles Peress’de de rastlariz.
Ruanda’daki soykirimin izini tagiyan 1995 tarihli fotograf ile 1996 yilinda Bosna’da
kaydettigi goriintii, bu bolgelerde neler yasandigina dair ipuglarindan fazlasini
gostermektedir. Ruanda fotografinda, Greene’in fotografindan farkli olarak kafatasi,
kollara ait kemikler ve tisdrt bulunmaktadir. Olen kisinin bedeninin alt kisminin
sadece izi kalmistir ancak buradaki iz, kadavranin kokmamasi i¢in atilan muhtemel
ilag yiiziinden olugmustur. Yan tarafa cekilmis kiyafet parcalari, sahne kurgusu
yapilmis olma ihtimalini gii¢clendirse de dnemli olan, olusan izin, 6lii bir bedenin ne
kadar uzun siire oldugu yerde birakildigini isaret etmesidir. Fotograf, 1994 yilinin

Haziran ve Agustos aylarinda, Hutularin, Tutsilerle 1limli Hutulara yaptig1 katliamin

213 \www . fragments.nl 15.6.2008
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izinin fotografidir. Aymi sekilde, Bosna’da Serebrenica’daki Pilica c¢iftliginde
kaydettigi fotografta goriilen, 20 metre derinliginde ve 100 metre genisligindeki

toplu mezar, bir y1l 6nce yapilan soykirimin izleridir.

Foto 91-G. Peress, Nyarubuiye Kilisesi, Ruanda, 1994 Foto 92:G. Peress, Serebrenika Soykirima,
Bosna, 1996

Bu ve benzer izleri (duvarlardaki mermi delikleri, evlerin i¢indeki kan izleri,
sokaklardaki kan golleri) cagdas fotograf estetigi acisindan degerlendirdigimizde,
sok edici ve belgesel yonii agir basan ama yine de belirgin bir kompozisyonla, bati
sanatinda Olimii isaret etmek i¢in kullanilan memento mori baglaminda bir ifade
mevcuttur. Caujolle’nun vurguladigi gibi, beden izinin fotograf baskisi gibi
olugmasinin Otesinde bedenin yoklukla temsili s6z konusudur. Peress’in Bosna
fotografi ise mimarlikta ve heykel sanatinda kullanilan rolyef (yiizey lizerine yapilan

yiikseltme ya da ¢okertmeler; kabartma) izlenimi yaratmaktadir.
F-Mnemonic (Bellekle Tlgili) Projeler

Cagdas fotografc1 ve fotojurnalistlerin, savasi belgeleme tavirlarindan biri de,
daha Once savas yasanmis bolgeleri fotograflayarak bellek arastirmasi yapmaktir.
Bellekle ilgili gergeklestirilen fotografik projeler, unutmaya karsi hafizayr canh
tutmak, arsivlerde kalmis savaglari bugiine cagirmak veya bir cesit ele gegirme
faaliyetidir. Fotografcinin hafizasi, tarih ve fotograf tarihi, bu projelerin 6nemli
bilesenleridir. Bununla birlikte, medya teknolojilerinin yol agtig1 bellek ve bellek
yitimine kars1 verilen bir ¢esit gérsel miicadeledir. Savas fotografciliginda, savasin
aktiiel belgelenmesinin disinda, simdiki zamanda ayni cografyaya donerek, gelecegi

tanimlamak, bdylece bellek kayitlarini tazelemek estetik ve ideolojik bir stratejidir.

211



Vietnam Savast boliimiinde deginilen, Griffiths’in, savas sonrasinda bu iilkeye
giderek Agent Orange ve Vietnam at Peace adli ¢aligmalar1 boyunca savasin izlerini

ve lilkedeki yeni yapilanmayi arastirmistir.

Susan Meiselas, 1970’1ler ve 1980’ler boyunca, Orta ve Gliney Amerika’daki
siyasi ayaklanmalar1 fotograflar. Nikaragua’daki devrim, El Salvador’daki i¢ savas,
Arjantin’deki kirli savas, Kolombiya’daki insan haklar1 ihlalleri ve Sili’de Pinochet
rejiminin bitisini kaydeder. 1990’lardan itibaren ise, Saddam Hiiseyin yonetimindeki

Irak’ta, Kiirt gruplarin maruz kaldig1 baski ve siddeti fotograflar.

Foto 93: Susan Meiselas, Tarihi Yeniden Cergevelemek, 2009

Meiselas, daha 6nce Nikaragua’da, Somoza rejimine kars1 savagan Sandinista
gerillalarin1 kaydetmis ve 1981°de Nicaragua adli kitabini yaymlamisti. Meiselas, on
yil sonra (1991) iilkeye tekrar gider ve daha once ¢ektigi fotograflarda yer alan bazi
gerillalar1 bulup onlarla goriislir. Goriismeleri videoya kaydeden Meiselas, video
goriintiilerini, orijinal fotograflarla birlikte sergiler.214 Gorligme yaptig1 5 kisinin de
hayat1 artitk bambaskadir ve Meiselas’in da amaci, iilkede yasanan degisikliklerin bu
insanlar1 nasil etkiledigini ortaya c¢ikartmaktir. Ornegin devrim sirasinda tank
operatorii olmak isteyen gen¢ Martha, on y1l sonra Meiselas’la karsilagtiginda, siyasi
diisman1 konumundaki bir adamla birlikte yasamaktadir. Bir donem diinyanin ilgi
odagi olmus insanlarin eski fotograflar1 ve yeni video goriintiileri birlikte sergilenir.

Tarihi Yeniden Cerceveleme (Re-framing History) adiyla 2009’da sergilenen

2 http://hemisphericinstitute.org/hemi/en/visual-art/item/123-susan-meiselas
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fotograflar, daha oOnce, 2008 yilinda yayimlanan kitabi In History’de de yer

almaktadir.

Foto 94: S. Norfolk, Normandiya Sahili Foto 95: S. Norfolk, Normandiya Sahili

Simon Norfolk, Savas Alanlari adi altinda, Afganistan, Irak, Bosna,
Israil/Filistin, Beyrut ve bir zamanlar savasin var oldugu daha bircok cografyada,
savasa dair bellek arastirmalar1 yapar. Aslinda Norfolk’un biitiin ¢caligmalar1 savas ve
bellek iizerinedir. II. Diinya Savasi’nda, Normandiya ¢ikartmasinin gerceklestigi 5
sahili de bu ¢ercevede fotograflar. 6 Haziran 1944 tarihinde gerceklesen c¢ikartma,
daha ¢ok Robert Capa’nin D-Day fotograflariyla 6zdeslesmistir.

Norfolk’un, Normandiya Sahilleri; Yeni Bir Diinya Yapiyoruz (The
Normandy Beachs: We Are Making A New World) baslikli projesinde yer alan
fotograflarda savasa dair higbir iz yoktur. Fotograflarda goriilen sey, olaganiistii
giizellikteki sahil manzaralaridir. Norfolk, kendi web sayfasinda projeyi anlatirken,
hipermetinsel taktikler kullanarak okuyucuyu yonlendirerek bilgilendirir, ancak,
bagka bir mecrada ayni1 fotograflarla karsilasan her hangi bir izleyici i¢in sadece
giizel bir manzara fotografinin Gtesinde bir anlam ifade etmeyecektir. Norfolk’un,
Oliimiin bir zamanlar bu giizel sahillerde oldugunu hatirlatan fotograflari, ortak bellek

tizerine kurulmus savas temsilleridir.

“Dilde, anlatida, goriintiide ya da kaydedilmis seste olsun, biitiin temsil
bigimlerinin bellege dayandigini gormek igin ¢ok geliskin bir kurama gerek yok. Bazi

kitle iletisim araglar: bizde katisiksiz bir simdilik yanilsamasint uyandirmaya ¢alissa
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da, temsil (re-presentation, yani yeniden sunum) hep sonradan gelir. Ama bellegin
kendisi, bizi sahici bir baslangica gétiirmek ya da gergege dogrulanabilir bir erigim
saglamaktan ¢ok, ge¢ kalmishiginda bile ve ozellikle de bu yiizden temsile dayanir.
Gegmis bellegin iginde yalin bir halde bulunmaz, ani haline gelmesi i¢in dile
getirilmesi gerekir. Bir olayr yasamak ile onu bir temsil icinde animsamak arasinda
bir yarigin olusmasi ka¢imilmazdir. Bu c¢atlaktan yakinmak ya da bu c¢atlag
gormezlikten gelmek yerine, onu kiiltiirel ve sanatsal yaraticilik agisindan giiclii bir
uyaran olarak anlamak gerekir... Bellegi olusturan, ge¢mis ile simdi arasindaki bu
¢ok ince yariktir: Bu yarik, bellegi giiclii bir bicimde canli kilar, onu arsivden ya da

baska herhangi bir depolama ve yeniden ¢agirma sisteminden ayurt eder.”??

Foto 96: C. Thompson, Auschwitz 14, Polonya, 2008  Foto 97: C. Thompson, Auschwitz 1, Polonya,
2008

Cole Thompson, 2008 yilinda Polonya’ya yaptig1 bir gezi sirasinda toplama
kamplarin1 gezer. Aslinda niyeti fotograf ¢ekmek degildir ancak kampi1 gezmeye
basladiktan birka¢ dakika sonra buna kendini mecbur hisseder. Attig1 her adimda,
orada hangi insanlarin ayaklarmmin aymi adimlarla yiiriidiiglinii ve o insanlarin
ruhlarinin hala orada oyalanip oyalanmadigini merak eder. Ve bdylece ruhlar

fotografladigini séyler.216

215 Andreas Huyssen, Alacakaranhk Amlari, Ceviri: Kemal Atakay, Metis Yayinlari, Istanbul, 1999,
s: 13
218 http://www.colethompsonphotography.com/Ghosts.htm 02.01.2011
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Thompson, bu gezi sonrasinda gerceklestirdigi The Ghost of Auschwitz-
Birkenau (Auschwitz-Birkenau 'nun Hayaletleri) adli ¢alismasinda, kamplarda daha
Once ylriiyen ayaklarin sahiplerini betimleyebilmistir. Fotograf kariyerine basladigi
ilk zamanlar Ansel Adams ve Edward Weston’dan etkilenerek kendine 6zgii siyah
beyaz tarzini olusturan ve etkileyici minimalist manzaralar lireten fotograf¢inin bu
calismasinda, Rus fotograf¢ci Alexey Titarenko’nun etkileri gozlenir. Titarenko, uzun
poz siireleriyle kaydettigi fotograflarinda, mekanlar1 sabit ama gelip gecen insanlari
flu ve silik goriintiileyerek hayatin geciciligini isaret eden spiritiiel fotograflar iiretir.
Cole Thompson’da toplama kamplarinda bir zamanlar var olmus yasami ve 6limii

fotograflar.

3- EBU GARIB FOTOGRAFLARI

Fotograf, icat edildigi zamandan giiniimiize sosyal olaylarin gorsel olarak
belgelenmesinde en etkili araglardan biri olmustur. Fotografin kendi geleneksel
tecriibeleri, sanatsal, tarihsel ve teknolojik kosullar ile birlikte fotograf¢cinin niyeti bu
belgelemede onemli belirleyicilerdir. Fotograf, teknik bir aragla {iretilmesine ragmen,
kullanilacak teknigi ve konuyu belirleyen fotograf¢i oldugu icin, dogrudan (straight)
belgesel kayit ornekleri de dahil olmak iizere birer temsildir, iistelik benzerlik
derecesi yiiksek oldugu i¢in de mimetik temsil olarak adlandirilabilir. Savaslarin
fotografik kaydi da, baslangigtan beri, fotografi iireten kisinin -orduya bagli veya

bagimsiz fotograf¢ilar- bakis agisini ve ifade bigimini barindirir.

Savaglarin fotografik kaydinda taraflar, hasimlarimin zayif ve kotiiciil yoniind,
kendilerinin ise kahraman ve insancil yoniinii 6ne ¢ikaran goriintiileri, baslangictan
beri tercih etmislerdir. Sansiir yasalari, savas giinlerinde, yazili ve gorsel iletisimi her
zaman belirlemis, bu yonde siki denetimler getirilmistir. Moral giicii yliksek tutmak
ve savas ic¢in gerekli olan kamuoyu destegi ile asker malzemesini temin etmek igin,
taraflar kendi savas suglarini hep gizlemislerdir. Birlesmis Milletler’in Uluslararasi
Ceza Mahkemesi sadece bu suglart aciga ¢ikarmak i¢in olusturulmus bir
mahkemedir. Uluslararas1 Ceza Mahkemesi, soykirim, savas suglar1 ve insanliga

kars1 iglenen suglar1 yargilama yetkisine sahiptir ve Sudan’daki Darfur soykirimi,
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Demokratik Kongo Cumbhuriyeti’'ndeki katliamlar ile Uganda’daki soykirim,

mahkemenin sorusturma yiiriittiigii olaylardandir.

11 Eyliil saldirilarindan iki y1l sonra, ABD ve basta Ingiltere olmak iizere
batil1 miittefiklerinin, 2003 Nisan ayinda Irak’a saldirisiyla baslayan savasta, ordu
birliklerine bagli askerlerle, 6zel birliklere bagli parali askerlerin, Iraklilara
uyguladiklar1 iskence, asagilama ve her tiirlii siddet, bizzat olayin failleri tarafindan
video ve fotograf araciligiyla goriintiilenerek diinyaya duyurulmustu. Cogunlukla
Ebu Garib cezaevinde gergeklestirilen sistematik iskence goriintiileri, higbir savas
fotografcisinin daha once tanik olmadig sekildeydi. Goya’nin betimledigi sekilde,
diismana her tiirlii kotiiliigli yapan ve yiiziinde bunun 6fkesini tagiyan insanlar degildi
fotograflardakiler, tam tersi Oldiirdiikleri, yaraladiklar1 veya iskence yapmaya devam

ettikleri kurbanlarmin yaninda giilimseyerek poz veren ve yaptigindan haz alan

kadin ve erkek askerlerdi.

Xz i HE

Foto 98:Ebu Garib Cezaevi, Bagdat Foto 99: Uzm. C. L. England, Ebu Garib Cezaevi, 2003

Clausewitz, smirsiz kuvvet kullanimini, savaslardaki karsilikli eylemler ve
asiriliklar siralarken ilk siraya koyar: “Savas bir siddet hareketidir ve bu siddetin bir
swmirt yoktur. Diisman taraflardan her biri digerine iradesini kabul ettirmek ister,
bundan da karsilikli bir eylem dogar ki kavram olarak ve mantiken, sonuna kadar
gitmeyi gerektirir.”?’ Clausewitz’in bu tespiti, giicleri esit olan hasimlarin yaptigi
savaglar i¢cin gecerlidir ve karsilikli bir durum s6z konusudur. Oysaki Irak’in

isgaliyle yasanan savas Miinkler’in bahsettigi asimetrik bir savastir ve Irak’in giicii

217 Clausewitz, a.g.e., 5:38
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ABD ve miittefiklerinin giicii karsisinda yok denecek kadar azdir. Buradan ¢ikan
sonu¢ sudur, savaslar degismistir, ancak savasin gii¢lii tarafinin, zayif hasmina

uyguladigi sinirsiz siddet degismemistir. Peki, bu asamaya nasil gelinmistir?

ABD hiikiimeti, terore kars1 savas kapsaminda, ilk 6nce El Kaide ve Taliban’1
cokertmek i¢cin 7 Ekim 2001°de Afganistan’a saldir1 diizenlemis ve esirleri
Kiiba’daki Guantanamo {issiine yerlestirerek, uzun sorgulamalara tabi tutmustu.
Ardindan da Nisan 2003’te, kitle imha silaht bulundurmasi ve Saddam Hiiseyin’in
terdre destek vermesi iddiasiyla Irak isgal edilmisti. Isgalle birlikte, Bagdat’a yakin
Ebu Garib cezaevinde, tutsaklara sistematik olarak iskence ve koti muamele
yapildigi, Uluslararas1 Kizil Hag Orgiitii tarafindan tespit edilmis ancak ABD’li
yiiksek riitbeli yetkililer, 2003 Kasim’indan 2004 Mayis ayina kadar iskenceyi
reddetmislerdi. Ta ki iskenceleri yapan askerlerin, ¢ektikleri fotograflar1 internette
yayimlamasi ve ardindan da ayni fotograflarin Mayis 2004’te, Amerikan CBS
kanalindaki 60 Dakika Il adli programda, biitiin diinyaya gosterilmesine dek.?®
Iskence fotograflari, bu programdan sonra, gazete, dergi, televizyon ve internet

araciligiyla diinyanin dort bir yanina yayildi.

Fotograflarda ve videolarda yer alan goriintiilerin bazilar1 sunlardi: basina
cuval gecirilen tutsaklar cirilgiplak soyularak ozellikle kadin askerler tarafindan
cinsel asagilamaya maruz birakiliyor ve piramit seklinde iist liste y1giliyor; lstlerine
insan digkisi stiriilerek koridorlarda gezdiriliyor; boyunlarina ve cinsel organlarina ip
baglanarak koridorlarda c¢ekiliyor ve iizerlerine kopekler saliniyor; belli bir
pozisyonda uzun siire tutulup elektrik veriliyor ve dliinceye kadar doviiliip iskence
ediliyordu. Goriintiilerin yayimlanmasindan sonra donemin ABD Bagskan1 George W.
Bush, iskenceci askerlerin, kendi basina hareket eden birkac ciiriik elma olduklarini
ve herhangi bir emir almadan bu davraniglar1 sergilediklerini sdyleyerek olayin
miinferitligini 6n plana ¢ikarmisti. Sonugcta, cezaevindeki cinayetler ve iskenceden
dolay1 12 asker yargilandi ancak verilen en agir ceza 10 yilla siirli kaldi ve pek ¢ok

dava da diistii.

218 pinar Uyaroglu Yildiz, Ebu Garip iskence Fotograflar:: Siddetin Politik ikonografisi, Dogu
Bati Dergisi, Siddet Sayisi, No: 43, 2007-08, s: 13
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A- Asin Goriiniirliigiin Ardindaki “Sakh”

ABD askerlerinin Irak’taki Ebu Garib cezaevinde kendi ¢ektikleri siddet ve
iskence fotograflarinin biitiin diinya medyasinda dolagmasi savas fotograflarinda
gelinen son noktayr isaret etmektedir. Fotografin icadindan giinlimiize savasin
temsilindeki en etkili gorsel arag olan fotograf, savasin tarafi olan iilke ordularinca
kurulan birimler tarafindan resmi kayit ve propaganda amacli kullanilmistir ama Ebu
Garib fotograflarinda daha farkli bir durum ortaya ¢ikmistir. S6yle ki; savasta taraf
olan bir {ilke, iskence, tecaviiz gibi olumsuz eylemlerinin belgelerini/goriintiilerini
her zaman saklamaya meyletmis, savas suglar1 yillar sonra agilan arsivler araciligiyla
ortaya ¢ikarilabilmistir Peki ama Ebu Garib’de yapilan sayisiz insanlik dis1 iskence

ve muamele neden bdylesine agikca ve fiitursuzca sergilenmistir?

Savagin bu anti-gOriintlilerinin  bdylesine rahatga medyada dolasima
sokulmasi, Amerikan Savunma Bakanligi tarafindan “zararli” bulunup gereksiz
siddeti tesvik edecegi ve alevlendirecegi ve diinyanin diger bolgelerinde gorev yapan
Amerikan askerlerinin hayatin1 tehlikeye sokacagi endisesiyle ilk bagslarda
engellenmeye c¢alisilsa da, ortaya ciktiktan sonra baska bir islevi daha yerine
getiriyordu. Bu 6nemli islev de savasin ekonomik ve siyasal gerekcelerinin
saklanmasindan baska bir sey degildi. “Bir yanda bu aswri -goriiniirliik —savasta
parcalanmis bedenler- diger yanda tam bir goriinmezlik —savasin batili gozlemcilere
bir bilgisayar oyunu gibi goriinmesi- biiyiik ol¢iide savasin ekonomik ve siyasal
mantiginin giderek daha da gizlenmesiyle ilintili.”?*°® Renata Salecl’in vurguladigi
gibi bu fotograflardaki asir1 goriiniirliik baska bir seyleri saklamak veya yalan

sOylemek i¢in bir maske gorevi gormiistiir.

Giliniimlizde bir trend haline gelen ‘teshir’ aslinda seffaflik yanilsamasi
yaratarak hicbir seyin gizli kalamayacagini isaret ediyormus gibi gorlinmesine
ragmen asil gizlenmek istenen tam da bu teshir edilenin kendinde ve ardinda
saklanmaktadir. Bu, goriinenlerin temel anlamsal olarak bakildiginda, o yap1

hakkinda higbir sey sdylemedigi anlamina gelmez. Burada ikili bir durum séz

219 Renata Salecl, Savas Sanatlar1 ve Sanatla_rm Savagi, “Sanat/Siyaset, Kiiltiir Caginda Sanat ve
Kiiltiirel Politika” i¢inde, Editor: Ali Artun, Iletisim Yayinlari, 1.Baski1 2008, Istanbul, s:296
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konusudur. Bu fotograflara baktigimizda ilk once gordiiglimiz sey ABD’nin
yabancilara/kendinden olmayanlara karsi olan asagilama, baski, boyun egdirme ve
yok etme politikasidir. Fotograflarda ortaya ¢ikan baska bir yon de batinin goziiyle
dogunun algilanmasi ve dogunun/dogudaki Miisliiman diismanin degerlerinin yerle
bir edilmesidir. Bu sadece dogululuk batililik savasi veya batinin goziinde ‘teki’yi

temsil eden dogu icin gecerli degil, savasilan her diisman icin de gecerlidir:

“Paradoksal olarak, savas durumlarint incelediginizde, saldiran taraf igin en
onemli seyin oOtekinin fantezisini tahrvip etmek, yani diismamin kendini tutarli bir
biitiin olarak algilamasint saglayan senaryoyu par¢alamak oldugunu goriirsiiniiz.
Yani savas halinde asil yok edilmesi gereken, diismanin ulusal simgeleri ya da

kendine dair algisidir.” 220

Niikleer silah bulundurdugu gerekgesiyle Irak’a yapilan saldiri/miidahale ve
demokrasi gotiirme plani, hem iddia edildigi/gerek¢e gosterildigi gibi iilkede hicbir
niikleer silah bulunmamasint hem de saldir1 boyunca sergilenen terdr ile haksiz
savagin perdelenmesini ve belki de daha 6nce denenmemis sekliyle perdelenmesini
gerektirmisti. Askerlerin cezaevinde kendi yaptiklart iskenceleri birer hatira
fotografiymis gibi gururla sunmalar1 ve savasa taraf veya karsi olanlarin biitiin
ilgilerinin bu fotograflara yogunlasmasi, isgalci giiglerin fazlasiyla igine gelmekteydi.
Fotograflardaki birkag asker suclanip yargilanarak isin i¢inden ¢ikilabilirdi ki 6yle de
yapildi. Ote taraftan savasta dlen ve yaralanan ABD’li askerlere ait goriintiiler ve
ilkelerine gonderilen tabutlarin havaalaninda goriintiillenmesi 1srarla engellenmistir.
Kendini giiglii ve hakli kilmak adina neyi saklayip neyi teshir edecegini ¢ok iyi
hesaplayan saldir1 giicleri, geleneksellestigi iizere sansiir uygulamaya devam etmisti.
Ama Ebu Garip fotograflar tehlikeli veya oldukca cesur bir teshirdir bunun da
nedeni belki de karsilarinda gii¢lii bir muhalefet bulmayacaklarina emin olmalaridir.
Savas1 evindeki kanepesinde uzanarak izleyen giinlimiiz insan1 zaten gorsellik
caginda her giin sayisiz imajla yiiz ylize geldigi i¢in bu fotograflar onda ¢ok fazla bir
sarsint1 yaratmamustir. Savas karsitlariin kisik sesli tepkileri ise higbir somut

yaptirima yol agmadigi gibi etkisizligini siirdiirmeye devam etmektedir.

20 alecl, a.g.e., 5:287
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B-Pathos Formula

Ebu Garib Cezaevi’nde askerlerin ¢ektigi iskence fotograflar1 iizerine, kisa
siire i¢cinde bircok elestirel degerlendirmeler yazilip kinansa da, tarihin degisik
donemlerindeki sanat eserleriyle karsilagtirmalar da yapildi. Batili elestirmenlerin
hemen hepsi, daha ¢cok semboller iizerine kurulu olan Bati sanati lizerinden giderek,
fotograflardaki semboller ve sahne kurgularini ¢6ziimleyen degerlendirmeler
yaptilar. Ikonografik ve kurgusal degerlendirmeler dyle bir boyuta vard: ki, yeni bin
yilin ilk yillarinda, sistematik olarak yapilan bir iskence goérmezden gelindi.
Tutsaklarin durus bi¢imleri ikonografik ¢ozliimlemeye tabi tutuldu, aci ¢ekerken ki
halleri sanat tarihindeki Lakoon ve benzerleriyle karsilastirildi. Sadece metinler arasi
baglamda alinip degerlendirilmedi bu fotograflar, ayn1 zamanda yeniden temsil de

edildiler.

Stephen F. Eisenmen, Ebu Graib Etkisi adli metninde, fotograflarda
bulguladig1 goérsel mirasin yansimalarini incelerken o6zellikle tizerinde durdugu
kavram pathos formula’dir. Eisenman’in iskenceciyle kurbani arasindaki itilafi
gostermesi baglaminda ele aldigi Pathos Formula, Aby Warburg’un, ilk ¢aglardan
giinimiize kadar gelen ve duygular ifade eden yiiz ifadeleri, viicut duruslari, el
hareketleri ve aksesuarlarin kendini tekrarlamasini tanimlarken kullandig1 kavramdir.
Ebu Garib fotograflar1 da her ne kadar sanat eseri olarak ele alinmalar1 miimkiin
degilse de tarihin degisik donemlerindeki durus benzerlikleri baglaminda ele
aliabilir ¢linkii Pathos Formula bir ¢esit kiiltiirel alt bilingtir ve en olmadik yerlerde

ortaya cikabilir.

“Warburg, ... Ronesans’in antik ¢agda ne gordiigii ve ne aradigr sorunuyla
esanlamli olan yaratinin izini siirerken, Ronesans tisluplarimin dogusunu yeni bir
bicim dilinin olusturulmas1 baglaminda irdelemistir. Bunu yaparken, Ronesans
sanat¢ilarimin klasik yontulardan oyle gelisigiizel odiing almadiklarint saptamistir.
Sozii gegen sanatgilar boyle bir eyleme ancak anlatim giicii ozellikle yiiksek bir
devinimin veya jestin betimlemesini gereksindiklerinde, baska bir deyisle

Warburg'un bir “cosku formulii” (Pathosformel) diye adlandirdigina erismek
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istediklerinde girigsmislerdir. Warburg'un ozellikle Quattrocento sanat¢ilarimin sik
stk “odiing aldiklart” bi¢imlerden yararlandiklar: yolundaki bulusu, genis bir ilgi
uyandwrnustir. Warburg'un agwliklt olarak ikonografi ve tipolojiyle ilgilenen
halefleri de, Ronesans veya Barok dénemine ait olup, o giine degin dogalct sayilmig
resim eserlerinin de kural olarak geleneksel bigcimleri salt degisime ugrattiklar

olgusunu destekleyecek yeni yeni kanmitlar getirmislerdir; giintimiizde bu tiirden

baglamlarin arastirilmasi, genis olgiide eski iislup elestirisi ¢aliymalarimin yerini
2221

almistir.

Resim 11: Lakoon ve Ogullar, MO 150 Resim 12: Lakoon detay

Eisenman, Pathos Formula’nin ¢esitli degisikliklere ugrayarak antik
donemden XIX yiizyilin ortalarina kadar varligimi siirdiirdiigiinii, sonrasinda
Avrupa’daki fagizmle tekrar ortaya ¢iktigini ve en sonunda da ABD emperyalizminin

savas ve benzeri durumlarda bunu siirdiirdiigiinii savunur:

“ Pathos Formula,... On dokuzuncu yiizyill sonunda ve yirminci yiizyilda
Avrupa ve Amerikan sanatsal ve kiiltiirel tiretiminin en az bir béliimiinden (modernist
avangard) silindi, fasizmin yiikselisiyle c¢arpici bicimde yeniden ortaya ¢ikti.
Gectigimiz yiizythin ortalarindan itibaren endiistriyel ve kitlesel kiiltiirii epeyce
etkiledi. Daha sonra biirokratlar, askerler ve kiiltiir endiistrisi tarafindan ABD

emperyalizminin zindanlarinda gardiyanlik yapan ahlaki olarak sakatlanmis

221 Gombrich, a.g.e., s: 37
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insanlarin zihinlerinde olugan bir ¢esit hastalik olarak kabul edildi. Bu yiizden Ebu
Graib fotograflarimin ortaya ¢ikardigi ve tekinsizlik hissinin yarattigi sokla bir¢ok
yorumcunun unuttugu —ya da inkdr ettigi- sey, bu goriintiilerin Avrupa ve Amerikan
sanatindan ve Kizilderililerden Vietnam Savasi’na, Chicago’daki karakollardan
Kiiba’daki Guantanamo Korfezi’'ndeki toplama kampina kadar ABD siddetinin ve

zalimliginin olagandisi, temel ozelligi oldugudur.

Ebu Graib iskence fotograflarini Warburg un deyimiyle “bellekte saklanan
kiiltiivel mirasin” iiriinleri olarak gormek miimkiindiir. Bu fotograflar askeri
anlamda zafer kazananlart yalnizca giiglii degil, ayni zamanda kadiri mutlak olarak,
kaybedenleri ise yalnizca gii¢siiz degil, ayni zamanda sefil, hatta insandan ¢ok
hayvana yakin gésteren hastalikli bir bakisin goriintiileridir. Bu vahsi yaklasimda
kaybedenlerin varligi kazananlarin yaptiklarimi hakli ¢ikarmakta, kurbanin sézde

hayvaniligi zalimin korkun¢ siddetini onamaktadir.” **
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Foto 100: Ebu Garib’te Gilligan adli mahkiim, 2003 Resim 13:F. Goya, Engizisyon Kurbani, 1810-14

Francisco Goya’nin, Engizisyon Albiimii’'nde yer alan Engizisyon Kurban: ile
Ebu Garib Cezaevi’'nde Gilligan olarak bilinen tutsagin durus, kiyafet ve baglarina

gecirilen kiilah/guval benzerligini degerlendiren Eisenman, yiizeysel bir benzerlik

222 Stephen F. Eisenman, Ebu Graib Etkisi, Ceviri: Isil Ozbek, Versus Kitap, Istanbul, 2007, s: 13-14
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olsa da bunu Pathos Formula baglaminda ele alir. Tutkulu aci g¢ekisin benzer
formlar1 Ebu Garib’de tekrarlanmistir. Lakoon ve ogullarinin act ¢ekisini gosteren
heykelde oldugu gibi, Antik donemden beri sanatcilar ac1 cekmeyi benzer bi¢imlerde
betimlemislerdir ancak bu iskence fotograflariyla ayni anlamda degildir. Eisenman,
barbarlik belgeleri olarak tanimladigi hapishane fotograflarinin giigsiize gektirilen
actyl, yasatilan asagilanmayi onayladigini, oysa Goya, Picasso ve Bacon gibi

ressamlarin  kendi betimlemelerinde, bu kurbanlagtirmayr agikca kiayip

reddettiklerini vurgular.?®®
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Foto 101: Ebu Garib, C. Graner ve S. Harman Foto 102: Ebu Garib, 2003

Slavoj Zizek, iskence fotograflarinin, Amerikan alt kiiltiiriiniin sonuglarindan
biri oldugunu ve fotograflardaki tutsaklarin durus ve kostiimlerinin teatral bir
sahnelemeyi akla getirdigini sOyler. Zizek, goriintiilerin, Amerikan performans
sanati, dehset tiyatrosu, Robert Mapplethorpe’nin fotograflar1 ve David Linch’in
filmlerindeki tuhaf sahneleri andirdi§indan yola ¢ikarak “hiikiimet destekli iskencenin

cinsel iceriginden pornografiyi ve sado-mazogist alt kiiltiirii sorumlu tuttu.”?**;

“Fotograflar, ABD yasam tarzinin gercekligini taniyan herkesin aklina, ABD
popiiler kiiltiiriiniin miistehcen alt kismini getirdi hemen —ornegin, insanin kapalr bir
topluluga kabul edilmek iizere i¢inden gegmesi gereken iskence ve asagilanma iceren
inisiasyon torenleri. ABD basininda, diizenli araliklarla buna benzer fotograflar

gormiiyor muyuz: bir ordu birliginde ya da bir lise kampiisiinde bir skandal patlak

22 Eisenman, a.g.e., s: 36
224 Eisenman, a.g.e., s: 31
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verdigi, bir inisiasyon ritiieli abartildigi ve asker ya da 6grenciler hosgériilemeyecek
bir olgiide zarar gordiigii, asagilayici bir poza girmeye, (aniislerine herkesin
goziiniin oniinde bira sisesi sokmak gibi) kiiciiltiicii jestler yapmaya, ignelerle delik

desik edilmeye vb. zorlandiklar zaman.”**

Susan Sontag’in Ebu Garib fotograflarina yaklasimi ling kavramiyla ilintili
olmustur. The New York Times’da, 23 Mayis 2004 tarihinde yayimlanan
Baskalarimin Iskencesine Bakmak (Regarding The Torture of Others) adli yazisinda,
Ebu Garib cezaevi fotograflarini ling fotograflariyla karsilastirdi. “Ling fotograflari,
faillerinin yaptiklar: seyde sonuna kadar haklr olduklarimi diisiindiikleri kitlesel bir
eylemdi. Ebu Garib fotograflar da éyle.”**® Sontag, bilgi ve itiraf igin sistematik
olarak igskenceye bagvurma, yapilanlara izin verme, gz yumma veya goérmezlikten
gelme, iskencenin politik olarak yapilabilir olarak kabuliinii gosterdigini ve asil
sorunun bu oldugunun altimi ¢iziyordu. Baskalarinin Acisina Bakmak adli kitabinda
ise, ac1 ¢eken bedenleri gosteren resim ve heykellere karst duyulan igtahli merakin
ciplak bedenlere gosterilen arzulu merak kadar siddetli oldugunu savunur. Sontag,
sanat aracilifiyla zalimliklerin temsil edilmesini ve ac1 ¢ekmenin betimlenisindeki

amaci sorgular:

“Yunan mitolojisinde aciyla kivranan Laokoon ve ikiz ogullarini temsil eden
heykel grubu, Isa’min Istirabi’nin resim ve heykel alamindaki sayisiz versiyonlari ve
Hiristiyan din sehitlerinin gaddarca idamlariyla ilgili sonsuz sayida gérsel malzeme:
Bu eserlerde amacglanan sey, kesinlikle insanlart harekete gec¢irip aleviendirmek,
dahast onlar egitmek ve ornek olusturmaktir. Dolayisiyla, bu eserlere bakan kisiler,

aci ¢eken kisilerin acisini paylasabilir, o aciyi iglerinde duyabilirler.”227

Ebu Garib fotograflariyla ilgili yapilan yorum ve elestirilerden ¢ikan genel
sonuglardan biri, toplumsal alt bellekte yer etmis sembollerin farkli zamanlarda ve

yerlerde, yenilenerek ortaya ¢iktigi gercegidir. Diger bir sonug ise, cezaevinden

2% Slavoj Zizek, Paralaks, Ceviri: Sabri Giirses, Encore Yayinlari, istanbul 2008, s: 367-368
22http://query.nytimes.com/gst/fullpage.html?res=9503E5D7153FF930A15756 COA9629C8B63&pag
ewanted=all 22.02.2010

227 Sontag (2004), a.g.e., s: 39-40
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yanstyan barbarlik goriintiilerinin, ABD hiikiimeti destekli sistematik iskence oldugu
gercegi, yapilan yorumlarda arka planda birakilmigtir. Mahkiimlara yapilan cinsel
istismar ve asagilamalar, sadece pornografi ve sado-mazosist egilimlerin acgiga ¢ikisi
baglaminda ele alinarak, yapilan iskenceler goz ardi edilmistir. Iskenceci askerler,
emperyalist bir alay etme giidiisii*® iizerinden hareket ederek ve diismana her seyi

yapmaya haklar1 oldugunu diistinerek bu kadar rahat hareket edebilmislerdir.

Yapilan iskenceler Nazi toplama kamplarimi hatirlatsa da farkliliklar
mevcuttur. Almanlar toplama kampinda bulunan ve ¢ogunlugu Yahudi olan insanlari
topluca igkenceye maruz birakip, topluca 6ldiiriirken; Ebu Garib cezaevinde, piramit
seklinde iist iiste yigilan insanlar haricinde, genelde insanlara tek tek iskence
yapilmis ve ¢ogu oldiiriilmiistiir. Bunlarin kayitlari, 6ldiirdiikleri insanlarin yaninda
giillimseyerek verdikleri pozlarla, kendi ¢ektikleri fotograflarda da mevcuttur. Yani

bireysellesen savasta, iskence de bireysellesmistir.

Ebu Garib fotograflarinin ele alinmasi, ya ikonografik ¢oziimlemeye tabi
tutularak Bat1 sanatinin tekrarlanan sembolleri baglaminda degerlendirilmekte ya da
Bati sanatinin formlarina yeterince uymadigl diisiiniilen fotograflarin yeniden
uretilerek bu forma sokulmaya calisilmasi1 seklindedir. Fotograflarin pornografiyi
icermesi ve alt kiiltiirli yansitma islevi de sorgulanmistir ancak o6zellikle yapilan,
kisik sesli bir insan haklar1 ihlali tespitinin ardindan, sanat tarihi bilgisi az olan
beceriksiz askerlerin iirettigi gorilintiileri sanatsal bir forma sokma ¢abasidir. Bu
diisiince ¢ok korkung veya tarafli gibi gelse de, drnegin Botero’nun yaptigi sey,
iskence fotograflarindan yola ¢ikarak, askerlerin fotograflamadigi bicimde
kurbanlarin ideallestirilmis ac1 ¢ekis sahnelerini geleneksel bigimde resmetmektir.
Clinton Fein ise, fotograflardaki sahneleri, daha doygun renklerle ve kurbanlarin
bedenlerini moda fotografina 6zgii 151k kullanimiyla belirginlestirerek, kendi

modelleriyle yeniden fiiretir.

228 Homi K. Bhabha, Location of Culture, Routledge, New York, 1990, s: 85°den aktaran Stephen F.
Eisenman, a.g.e., s: 32
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C-Ebu Garib Fotograflarinin Estetik Yeniden Uretimi

Isgalci askerlerin Irakli tutuklulara yaptiklar1 siddet ve iskenceyi kendi
cektikleri fotograflarla belgelemeleriyle bu fotograflarin ikonlagmasi ve estetik
yaraticiliklara ilham vermesi, savasin yeniden temsillerine olanak vermistir.
Fernando Botero, John Fontcuberta, Antonin Kratochvil ve Clinton Fein Ebu Garib
fotograflarindan esinle orda yasananlari bir kere daha ve kendi estetik stilleriyle
yeniden iireten sanatgilardan bir kagidir. Yeniden iiretilen iskence fotograflari ve
resimleri her ne kadar cezaevinde yasanan insanlik dis1 uygulamalar elestirel bir
yaklasimla unutturmamaya caligsa da sanatcilarin kendi 6zgiin stilleriyle yarattiklari

estetize edilmis sanat yapitlaridir.

Adeta sigirilmis balon gibi goriinen tombul insan figiirleriyle taninan
Kolombiyali ressam ve heykel sanat¢isi Fernando Botero (dog. 1932), Ebu Garib
cezaevi fotograflarindan esinlenerek Abu Ghraib (2004-2005) adli seri ¢aligsmasini
yapar. Sanat yasaminin ilk donemlerinde soyut denemeler yapsa da daha sonra
figiiratif resimde karar kilan Botero’nun stili Kolombiya halk sanati geleneginin
izlerini tasir ve sisman Mona Lisa tablosu en az orijinali kadar taninmaktadir. Abu
Ghraib serisinde de, ayn1 sisman figiirlerle olusturdugu kompozisyonlarda, Irakli
mahk(mlarin yasadig1 iskence ve asagilamalari, sanatin gelenekleri dogrultusunda

yeniden yorumlamaistir.

Resim 14: F. Botero, Abu Ghraib 66, 2005 Resim 15: F. Botero, Abu Ghraib 50, 2005
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Botero, tipki Goya, Grosz, Manet, Otto Dix, Beckmann ve Picasso gibi
savagl, sanatsal bir tema olarak kullanan ve elestirel bir yaklagimla tanimlayan
ressamlardan biridir ve bu gelenegin bir pargasidir. Savasin neden oldugu felaketlere
tanik olan veya bizzat yasayan sanatcilar, yasadiklar1 donemlerde, eserlerine bu
tanikliklarini yansitmislardir. Botero da, Irak’in isgali sirasinda, ABD ordusuna bagli
askeri personelin, Irakli mahkGimlara uyguladig: fiziksel, psikolojik ve cinsel siddetin

temsillerini kendine 6zgii stiliyle yeniden kurar.

Orijinal fotograflarda, mahkimlarin yiliz ifadeleri, kafalarmma gegirilen
basliklarla saklanmistir. Botero, mahkiimlarin yasadigi iskenceyi daha etkili ifade
etmek i¢in, resimlerinde, sadece gbz bandi veya yiiziin biiyiik kismini agikta birakan
basliklar cizmistir. Boylece belirgin yiiz ifadesi ile bedensel ve psikolojik aciyi,
sanatin gelenekleri dogrultusunda tarif edebilmistir. “Bir ressam bir fotografcinin
yvapamayacagi seyleri yapabilir, ¢ilinkii bir ressam goriinmezi goriiniir hale
getirebilir.”? diyen Botero, kurbanlarin fotograflarda gériinmeyen ac1 cekislerini

resimlerinde goriiniir kilar.

Ispanyol sanatci John Fontcuberta (d. 1955), giiniimiiziin ikonlagmis
goriintiilerini ~ foto-mozaik  programiyla  yeniden  drettigi ~ Googlegrams
(Googlegramlar) adli calismasinda, Ebu Garib fotograflarmi da tema olarak
secmistir. Dijital foto-mozaik (Photo Mosaic) programi, istenilen gorseller ve
fotograflarin diizenlenerek yeni bir mozaik goriintii edilmesine olanak saglar.
Fontcuberta da, Google arama motorunda, ¢alistigi konuyla baglantili olarak buldugu
binlerce goriintiiyli diizenleyerek, yeni mozaik imge olusturur. Evsiz bir adamin
resmini, diinyanin en zengin kadin ve erkeklerinin kiiciik boyutlu portrelerini
birlestirerek resmeder. Uzman Cavus Lyndie England’in “Gus” olarak bilinen
tutukluyu, ¢iplak bir halde ve boynuna ip gecirip siiriiklerken ki fotografini, Ebu
Garib cezaevindeki igkencelerle ilgili skandal yaratan fotograflar1 kullanarak mozaik
bir goriintii olarak yeniden olusturur. Bu mozaikte, George Bush’un da binlerce

kiiciik fotografi yer almaktadir.

229 http://www.thenation.com/article/body-pain 18.01.2011

227


http://www.thenation.com/article/body-pain

R G T SN R .
Foto 103: J. Fontcuberta, Googlegram 5, Abu Gharib, 2005 Foto 104: J. Fontcuberta, Googlegram 5,
Detay

“Fontcuberta’nin niyeti, insanlarin inanglart dogrultusunda internette
paylasilan yaygin bir evrensel ve demokratik bilincin ironik bir elestirisini
yaratmaktir. Internet, her cesit bilginin yogun bir sekilde yer alabildigi bir mecradir;
hem insanlarin goriislerini paylasabildigi hem de goriislerin yonlenebildigi bir alan
yvaratir. Boylece Fontcuberta, bir kavram veya goriintii ilizerine en yaygin olan
bilgiye ulasabilmektedir. Bunun dogrulugu veya yanlhslhihigint sorgulamaktan ¢ok
yaygin olan kaniyi tespit etme iizerinedir calismasi. Ornegin “Abu Ghraib”
googlegram’i, Abu Ghraib ile en ilgili gorsellerin bir araya gelmesiyle olusmustur;
dogal olarak George Bush’un ¢ok sayida portresi yer almaktadir. Internet bir¢ok
fikrin ve gorsellerin birbiriyle baglantisimi saglayan diinyanin bellegini olusturma

kapasitesine sahiptir.”?*

Fotografin gercekligini sorgulayan giincel isleriyle taninan Fontcuberta, Ebu
Garib cezaevi fotograflarini ve bu fotograflarla baglantili olarak Google’da buldugu

gorlntiileri bir araya getirerek temsili yeniden insa eder.

230 Nezaket Tekin, Andre Malraux’nun Hayali Miizesinin Cagdas Sanat Politikalar1 ve Giincel
Sanat Projeleri Acisindan Onemi, Dokuz Eylil Universitesi Giizel Sanatlar Enstitisti Sinema-Tv
Anasanat Dali Doktora Tezi (yayimlanmamis), [zmir, 2010, s: 186-187
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1-Antonin Kratochvil: Homage to Abu Ghraib, 2006 (Ebu Garib’e Saygi)

VII Fotograf Ajansi iiyesi Antonin Kratochvil (d. 1947), Ebu Garib
fotograflarinin gazete, dergi, televizyon ve internet ortaminda dolasima girmesinden
iki y1l sonra Ebu Garib’e Saygi (Homage to Abu Ghraib) adli bir ¢aligma yapar. Cek
asilli fotojurnalist Kratochvil’in, 1968°deki Cek Bahar: sonrasinda ailesiyle yasadigi
miilteci hayat1 ve babasmin bes yil boyunca Stalinist ¢alisma kampinda kalmasi,
fotograf ¢aligmalarindaki karamsarligin nedenidir. Ebu Garib’e Saygi ¢aligmasinm
babasina adamasindaki neden de babasinin kamplarda kaldig1 siire boyunca igskence

. ... 231
gormesidir. 3

Ebu Garib cezaevinde yasanan iskence ve asagilama fotograflarini
yeniden kurgulayarak iireten Kratochvil, ailesiyle birlikte yasadiklarina benzer

durumlarn yasayanlarla fotograflar araciligiyla 6zdeslesir ve kurbanlar yiiceltir.

Foto 104: Antonin Kratochvil, Homage to Abu Ghraib, 2006

Sanatc1 ve yazarlarin, kendi yasadigi deneyimleri veya yasamlarinin belli
donemlerini eserlerinde yansitmasi, Kendall L. Walton’un 6z-diisiiniimsel temsil
olarak adlandirdigina, calismanin ilk boliimiinde deginilmisti. Kratochvil de uzun
yillar yasadig1r miilteci hayatini, diinyanin pek ¢ok yerinde fotografladigi miilteci

kamplar1 fotograflariyla yansitir.

231 http://www.viiphoto.com/showstory.php?nID=529 13.01.2009
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”Miiltecilik deneyimi, Guetamala ve Mogolistan’daki sokak ¢ocuklari, Tibetli
miilteciler ve savas kurbani Afganistan gibi konulu fotograf calismalarina ¢ok yogun
bigcimde yansir. Dogu Avrupa ’'nin bagimsizlagmasimin yirmi yil éncesini ve sonrasini
yvasamistir. Bu donem boyunca Kratochvil miilteci problemlerini, ekonomik sikintyi,
politik karmasayr ve onceden komiinist olan uluslardaki bozulmayr belgelemistir
fotograflariyla. Bu ¢alisma, 1997 de basilmis olan Broken Dream isimli kitabinda

toplanmzsvtlr.”232

Kratochvil’in 6zgiin fotograf stili karanlik bir atmosfere sahiptir. Savas, tahrip
olan g¢evre, insanlik felaketleri, yikilan/yok olan kiiltlirler ve zor kosullarda ¢alisan
insanlar gibi konular1 ele alirken hep ayni karanlik atmosfer hakimdir. Kratochvil’in
stidyo ortaminda olusturdugu Ebu Garib kurgularindaki figiirlerin ¢ogunlugu
olduke¢a netsiz siliietler seklindedir. Orijinal fotograflardaki duruslar ve baslik gibi
unsurlar, figiirler hareket halindeyken kaydedilmesine ragmen belirgindir. Simber
Atay Eskier, Krotachvil’in yorumlarinda yabancilagtirma estetiginin hakim oldugunu

vurgular:

“Alisilmisin  Otesinde kesimler, iri grenler, blur efektler, fotografcinin
konumunu, dikkatini yoneltmesini ve a¢t se¢mesini somut olarak yansitan enerjik bir
kamera kullanimi, bazen sert flag kullamimlari, ¢coktandir yani Toplama Kamplarinin
ortaya ¢ikisindan bu yana, yani uygarligimizin iflasina tanik olduktan sonra kederin
distorsiyona ugrattigi vizyon, yine de insanlik durumuna en azindan isaret etme
refleksi, siibjektiflige sahip ¢ikma c¢abasi genellikle siyah beyaz artik bazen de
renkli... ve bu estetigi sistematik hale getiren fotografcinin adini ve eserini telaffuz
etmek daima bir zevktir: Robert Frank, Amerikalilar, 1958. Kratochvil'in bu estetigi
se¢mesinin nedeni, bir savas fotografcisi olarak aslinda yabancilasma sorununu

tammbiyor  olmasidir.  Fotograflar1  yabancilagsmanin  metonimik  ifadesidir.

2_?2 Ken Light, Cagimizin Taniklari, Belgesel F.otografgrllar Anlatiyor, Ceviri: Serife Tekin, Ceren
Ozpinar, 2. Baski, Fotografik Vizyon Yayinlari, Istanbul, 2006, s:123
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Kratochvil, olaganiistii kariyerinin bir noktasinda tarihin tamikhigi konumunu terk

eder ve stiidyosunda Abu Ghraib izlenimleri imal eder (2006).”*

Foto 106-107-108: Antonin Kratochvil, Homage to Abu Ghraib, 2006

Krotachvil, Ebu Garib fotograflarini, stiidyo ortaminda yeniden kurgulayarak
olusturdugu iskence sahnelerini net olmayan bir bi¢cimde ve golgeler seklinde
kaydetmeyi tercih etmistir. Aslinda kendi stilinin bir uzantis1 da diyebilecegimiz bu
belirsiz kareler orijinallerini ¢ok iyi bildigimiz i¢in anlam kazanmaktadirlar. Beden
aracilifiyla savasin temsilleri olan bu fotografik imgelerin siyah beyaz kaydinda
siddetin ve kan, yara gibi iskence izlerinin yok edilmesi fotograflardaki etkiyi
azaltmamaktadir. Ciinkii izleyicinin hafizasinda o goriintiiler zaten mevcuttur ve

Kratochvil bu bilingle hareket eder.

2- Clinton Fein: Torture (iskence), 2007

Ebu Garib fotograflari, savaslarin gorsel taniklar1 fotojurnalistler tarafindan
degil de bizzat olayin failleri olan ABD askerleri tarafindan kaydedilip internette
dolagima girince, fotograflar1 kendi stili ve bakisiyla yeniden iireten fotografcilarin
arasina Clinton Fein de katilir. Savas karsit1 ve provakatif politik calismalariyla

bilinen Johannesburg dogumlu sanat¢i Clinton Fein (d. 1964), 2006-2007 yillarinda

2% Simber Atay Eskier, http://www.fotoritim.com/yazi/simber-atay-eskier--roger-fentonun-olumun-
golgesi-vadisi--postmodern-savas-muhabirligi 15.01.2011

231


http://www.fotoritim.com/yazi/simber-atay-eskier--roger-fentonun-olumun-golgesi-vadisi--postmodern-savas-muhabirligi
http://www.fotoritim.com/yazi/simber-atay-eskier--roger-fentonun-olumun-golgesi-vadisi--postmodern-savas-muhabirligi

Torture (Iskence) adli caligmasimi yapar ve sergiler. Medyada kimi boliimleri
flulagtirthp sansiirlenerek dolastirilan tutsak bedenlerine ait goriintiileri, stiidyo
ortaminda oldukca belirgin 151k ve renkle yeniden kaydeder. Bdylece, yasanan
iskence ve asagilamalari, beden temsilleri ve sansiir kavrami iizerinden tartigmaya

indirger.

Foto 109: Ebu Garib, Orijinal Fotograf Foto 110: Clinton Fein, Sirala ve Kirlet, 2007

Diisiik ¢ozilintlirliikli  ve daginik kompozisyonlu orijinal Ebu Garib
fotograflarini, stiidyo ortaminda ve bir dizi dijital manipiilasyonla, biiylik format,
parlak, giiclii ve dehset verici roprodiiksiyonlarina doniistiiriir. Moda fotografciligina
ait aydinlatma ile stilize edilen goriintiilerde Fein daha ¢ok siddetin cinsellestirilmesi
ve koreografi lizerine odaklanir. Rahatsiz pozisyonlarda uzun siire ayakta bekletilen
tutsaklarin kafalarina gecirilen basliklar ve i¢ camasirlar1 6n plana ¢ikaran sahneler
kurgular.”* Fein, carpici beden tasvirlerindeki etkiyi artirmak icin figiirlere kan ve
kesik izleri simiilasyonlari uygular. Fotograflarda korkuya ragmen ortaya c¢ikan
rahatsiz edici, bastan ¢ikarici ve tedirgin edici gilizellik ve erotizm, fotografin baska
bir alanindan, moda fotograf¢iliginin aydinlatma ve iislubunun kullanimindan
kaynaklanir. Doniistiiriilen imgelerin kurgusal 6zelliginin 6n plana ¢ikisi, elestirel
boyutunun yani sira, giiniimiiziin bir gerceginin, fotografcinin estetik kaygilarmin

araci ve tiikketiminin kurbani olmasi sonucunu dogurur.

234 http://www.clintonfein.com/torture/ 31.01.2011
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Cagdas fotografta savasin estetize edildigine dair iddia, fotografin bir temsil
formu olarak kabul edilmesi iizerinden yiiriir. Fotografin temsil yoniinden agiga
cikan eksikligi, fotografin degil genel olarak temsilin eksikligidir. Temsil, bir olgu,
nesne veya dissal bir gercekligin baska bir diizlemde kurulmasidir ve bu eylem higbir
zaman tamamlanmus bir eylem degildir. Dis gercekligin temsili, arada bir yaraticinin
(sanat¢1) varligint zorunlu kilar ve temsil de o yaraticinin yansitabildigi kadarla
simirhidir. Yaraticinin kendi yorumu ve segimleri, o temsili diger benzerlerinden

farkli kilar.

Fotografik temsil, birtakim mekanik, kimyasal veya dijital islemler
sonucunda elde edilen goriintiillerle kurulur. Fotografcinin ¢ektigi goriintiiye
miidahalesi, teknik ve tematik secimleriyle gerceklesir. Daha sonra da sergileme
secenekleriyle devam eder; fotograf¢i, dev boyutta baskilar alip fotograflarini bir
miizede de sergileyebilir, daha kiiciik baskilarla herhangi bir sokakta iplere asarak da

sergileyebilir.

Ug¢ boyutlu diinyanin, belirli bir zamanda, iki boyutlu bir diizlemde
kaydedilmesi, sadece bir kopya islemi olmaktan ¢ikali hayli zaman oldu. Sadece
giintimiizdeki 6rneklere bakildiginda bile fotografin bir temsil formu olup olmadiginm
tartigmak oldukca anlamsiz goriinmektedir. Susan Sontag’in soziinii ettigi sekliyle
fotograf bir sanat bigcimi degildir, fotograf dil gibidir, yani baska seylerin yani sira,

2% By diisiince, fotograf eylemi igindeki

icinde sanat eseri de iiretilen bir ortamdir.
fotografcinin ve onun niyetinin 6nemini vurgular. Dig gergekligi aslina en yakin
sekilde kaydedebilen fotografik mekanik arag, kullanicisinin niyetine bagh olarak, ya
dogrudan bir kayitla —ama bu da bir secimdir- ya da hem kayit asamasinda, hem
baski asamasinda hem de sunum asamasindaki manipiilasyonlarla (miidahale demek

daha dogru olabilir) dis bir gercekligi veya sanat¢inin kendini ifadesini olanakli

kilabilmektedir.

2% Susan Sontag (1993), a.g.e., s: 156
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Modernizmin estetik belirleyicilerinden biri olan fotograf, 6zellikle avant-
garde harekette, diger sanat alanlariyla i¢ ice gecerek hem kendi ontolojik sinirlarini
genisletmis hem de genel olarak estetigin gercekligi daha etkili ve diyalektik
anlamda temsilini olanakli kilmistir (6rnegin fotomontajlar). Ote yandan bu i¢ ige
ge¢me, zamanla anlatinin sinirlarint mekan ve uzam baglaminda esneterek, temsilin
disiplinlerarasinda korunakli bir noktaya taginmasinda da 6nemli bir etken olmustur.
Anlamin gondergesinden kopusu veya gostergeler arasi bir temsile dogru gidis

gerceklik krizi tartismalarina yol agmustir.

Modernist estetigin en temel Ozelliklerinden bir tanesi bigimin 0n plana
gecerek igerigin anahtarini olusturmasiydi, postmodernizm ile birlikte igerik
neredeyse tamamen gozden kaybolmaya baslamistir. Bu, yapitin igeriksiz olmasi
anlaminda anlagilabilecegi gibi igerigin birbirinden tamamen zit ydnlerde
goriilebilmesini de beraberinde getirmektedir. Burada s6z konusu olan modernist
sanat yapitinin ¢ok anlamli yapisinin yerini alacak olan bir tiir asir1 anlamliliktir.
Temsil siireci ile temsil edilen nesne arasinda yasanan ¢akismama krizi, potmodern
estetikte, bu suretle, herhangi bir gerceklige gondermede bulunmayarak asilmaya ve
temsilin gercekligi yansitmaya calisirken aslinda onu tahrif ettigini agiga ¢ikarmaya
calisir. Postmodern sanat yapiti, -postmodern romanda da oldugu gibi- gergekligi
temsil etmek yerine temsili sorunsallagtiran, katmanli bir yap1 goriiniimiine biiriinir.
Anlam siirekli ertelenir veya her okumada sonsuz isaretler sistemi yiiziinden

I3

yenilenir. Postmodern sanat yapitinda, romanda oldugu gibi “... yazar, okur, metin
yoktur; yalnizca o metin araciligryla olusan séylemler vardir.”?*® Fotografin bu
kosullardaki temsil tavri, hem belgesel alanda hem de sanatsal amagli kullanim
alaninda, diger disiplinlerle benzerlikler ve farkliliklar tagir. Bunun en net

gozlemlendigi alan da savas fotograf¢ciligidir diyebiliriz.

Mevcut postmodern durumdan genelde belgesel fotografcilik 6zelde de savas
fotografcilign énemli Sl¢iide etkilenmistir. Insami ilgilendiren biitiin sosyal ve dogal
olaylarin belgelenmesinde ve aktarilmasinda etkili bir ara¢ olan fotograf, objektif

kayit idealiyle iiretilse de, sonuglar1 acgisindan bakildiginda 6yle olmadigr anlasilir.

2% Jale Parla, a.g.e., s: 180
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Objektifin arkasindaki goziin estetik bilgisi ve begenisi, savas gibi trajik bir
gercekligin kaydedilmesinde bile belirleyici olabilmektedir. Bununla birlikte bazen
sadece kullanilan bir teknik veya teknik bir eksiklik, fotografta estetigi
belirleyebilmektedir.®®’ Ornegin, 1. Diinya Savasi sirasinda Fransiz ordusunun
gorevlendirdigi fotograf¢ilar Fernand Cuville ve Paul Castelnau ile Alman fotografei
Hans Hildenbrand, otokrom teknigini kullanarak renkli olarak ve empresyonist resim
etkisi uyandiran savas fotograflari elde ederler. Otokrom yoOntemiyle, savas
peyzajlari, asker portreleri ve bombalama sonrasi yikilan binalar1 kaydeden

fotografcilarin estetik stilleri teknikten kaynakli olarak olusmustur.

Christian Frei, savas fotografcisi James Nachtwey hakkinda Savas
Fotografcist (War Photographer) adli bir belgesel film ¢eker. 2001 yilinda g¢ekilen
film, fotografcinin baska kameralarla ¢ekilen goriintiileriyle, Nachtwey’in fotograf
makinesine yerlestirilmis bir parmak kamerasi sayesinde kendi kaydettigi
goriintlilerin kurgusundan olusur. Belgeselde, neden savasi fotograflamak sorusunu

Nachtwey soyle cevaplar:

“Tarihin baglangicindan bu yana var olan bir insan davranisina fotograf ile
son vermek miimkiin olabilir mi? Bu diisiince giiliing derecede anlamsiz goriiniiyor.
Fakat beni motive eden, iste bu biricik diisiince idi. Bana gére fotografin giicii insani
hisleri ateslemesinde yatiyor. Eger savas bir insaniyeti yok sayma girisimi ise,
fotograf savasin zittt olarak algilanabilir ve dogru kullamilirsa savasin panzehiri

icerisinde etkin bir karisim maddesi olarak kullanilabilir.”*®

Savas fotografciligl, ilk donemlerinden giliniimilize kadarki stirecinde, bir
yandan savaga dair tarihsel bir bellegi insa ederken, bir yandan da Nachtwey’in
yukarida vurguladig gibi, dogru kullanildig1 takdirde, savasin insaniyeti yok sayma
girisimine karsi durmay1 orgiitler. Bunu da, donemsel teknolojik ve politik olanaklar
cercevesinde, savasi en carpict bicimde ve bircok yoniiyle kaydedip insanlara

gostererek yapar.

27 Portre ressamu David Octavius Hill (1802-1870) ile kimyager Robert Adamson (1821-1848), 1843-
1847 tarihleri arasinda, kalotip yontemi kullanarak, donemin 6nemli isimlerinin kurgusal portrelerini
¢ekerler. Kalotipin teknik problemleri Hill & Adamson’un estetik {isluplar1 haline gelir. Fotograflar
i¢in bkz. http://lwww.getty.edu/art/gettyguide/artObjectDetails?artobj=105647

238 http://www.viiphoto.com/bookDetail.php?book_id=30&price=30
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1970’11 yillarda, degisen kiiresel ekonomik yapiya paralel olarak, savaslarin
yapist da degismeye baslar. Iran-Irak Savasi gibi bazi istisnalar hari¢ yeni savaslarin
cogunda devlet gii¢lerinin yani sira devlet-benzeri aktorlerle 6zel aktorler savaslarda
belirleyici hale gelir. Savas kuramcisi Miinkler yeni savaslar igin ii¢ 6nemli 6zellik
belirler; savasin devletin kontroliinden ¢ikmasi; gigleri esit olmayan hasimlar
arasinda asimetrik savaslarin gerceklesmesi; partizan savaslar1 ve terérizm ile ortaya
¢ikan, onceden askeri sistemin tekelinde olan siddet bicimlerinin ézerklesmesi ve
bagimsizlasmast.”® Bu degisimle birlikte, aralikli ¢atismalarin gorilldigi disik
yogunluklu savaglar, baz1 cografyalarda siirekli hale gelir ve giindelik hayatin bir
pargasina doniisiir. Israil, Filistin, Afganistan, Irak, Cecenistan, Sudan gibi daha

birgok cografya, aralikli olarak catigmalarin yasandigi yerler arasinda sayilabilir.

Savaslar ve savas teknolojisindeki yapisal degisim, bu savaslarin fotografik
kaydinda da belirleyici etmen olur. Belirli araliklarla ¢atigmalarin siirdiigii bolgelerde
bulunan fotojurnalistler, ¢atisma zamanlarinin disinda, bolge ile ilgili ama savasi
dolayl olarak da temsil eden fotograf ¢alismalar yaparlar. Ornegin, Stanley Greene,
Cecenistan Savasi’ni takibi sirasinda, savas kurbanlarinin, ellerinde kaybettikleri

yakinlarinin fotograflariyla birlikte portrelerini ¢geker.

Cagdas savas fotografciliginin sekillenmesindeki etmenlerden biriside mevcut
sanat ortamindaki egilimler ve ifade bi¢imleridir. Postmodern sanat eserinin pargalt
ve c¢ok odakli yapisina benzer kompozisyonlar, Gilles Peress gibi bazi
fotojurnalistlerin fotograflarinda, 1980’li yillarin basinda goriilmeye baslanir. Klasik
savag fotograflarinin aksine yeni olusan stil, konuyu birden fazla bileseniyle
yansittig1 i¢in daha giiclii bir anlatiya sahiptir. Ama fotograf seyircisi, savas benzeri
trajik olaylarin boylesine alisilmamis bir tarzda temsiline yabancidir. Zamanla
seyircinin gozii buna aligir ama goriintii ¢aginda buna benzer o kadar fazla iiretim

olur ki savasa kars1 bir tepkiyi orgiitlemekte bu fotograflar etkisiz hale gelir.

2% Miinkler, a.g.e., s: 14-15
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Cagdas savas fotografinda gozlemlenen estetize etme egilimleri, Peress’in
peyzajlarmin yani sira, Simon Norfolk’un barok stildeki savas alani kayitlarinda ve
Luc Delahaye’in biiyiik format baskilarindaki, konuyu belirgin bir mesafede ve

cevresel ayrintilariyla kaydettigi calismalarinda da goriiliir.

Ote yandan klasik savas fotografinin doniisiimiinii anlamak igin bakilmasi
gereken en carpict yer Magnum estetigi olacaktir. Fotojurnalizmin Weimar
Cumbhuriyeti doneminde baslayan kurumsallagsmasi, diinyanin énemli merkezlerinde
birgok fotograf ajansinin kurulmasiyla devam eder. Kolektif bir yapilanmaya sahip
Magnum bunlardan biridir. 1947 yilinda kurulan ajansin zamanla belirginlesen 6zgiin
stili, 1980’lerde ilk degisimini yasar. Robert Capa, George Rodger ve David
Seymour gibi kurucu tiyelerinin elestirel ve hiimanist bir tavirla olusturduklar: klasik
Magnum stili dramatik, gergekei, sanatsal ve anlat1 yoniinden zengin bir yapidadir.
1980’lere gelindiginde Magnum’un gorsel stilinde ve temsil tarzinda degisim baglar.
Magnum’un klasik stilinde yer alan dramatik unsurlar yine devam eder ancak
diizensiz, kaotik, karisik bir diizenlemeye sahip kompozisyonlar agirlik kazanmaya
baslar. Boylece, fotograf¢inin kendi yorumunu 6n plana ¢ikaran ve sanata daha ¢ok
vurgu yapan belgesel degeri az temsillere dogru gecis yapilir. Bu yeni temsil modu,
sadece Magnum’a 0zgli olmakla kalmaz, baska kurumlar icin ¢alisan

fotojurnalistlerde de gézlemlenir.

Woodward’in da iizerinde durdugu gibi, Magnum’da iki baskin fotograf stili
gozlemlenir; samimi bir sekilde taniklik etmek ile ortaya ¢ikan klasik modernist stil
ve ironi ile siradan anlara ait zeki kompozisyonlarla olusan yeni postmodernist
estetik. 11 Eylil saldirilarina ait fotograflarin segkisinden olusan New York
September 11 adli kitaba, yasanan gercekligi yansitmak i¢in klasik stilde ¢ekilmis
fotograflar konulur. Bu olaydan sonra Magnum fotografcilariin gorsel stili
postmodern estetigin yani sira hiimanist ve realist belgeselci tutumun da 6ne ¢iktig

bir goriiniim sergiler.

Avant-garde sanatin bazi stil kullanimlar1 Paolo Pellegrin gibi bazi savas
fotografcilariyla, Martha Rosler gibi savasi kavramsal olarak ele alan ve diyalektik

montajlarla savas temsilleri iireten fotograf¢ilarda belirgin bir sekilde ortaya
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cikmaktadir. Pellegrin, fiitlirist sanatin, hareketi tanimlamasina benzer bir
yaklagimla, savasin dinamizmini yakalamaya calisan siyah beyaz flu fotograflar
ceker. Yansimalarla olusan, iist {iste binmis goriintiilerin siirempresyonlari,
Pellegrin’in avant-garde denemeleri ¢agristiran diger bir stilidir. Martha Rosler ise,
reklamlarda yansitilan konformist Amerikan ev i¢i goriintiileri ile savag fotograflarini
birlikte kullanarak fotomontajlar tiretir. Bringing the War Home: House Beautiful
(Savast Eve Getirmek: Ev Giizel) adiyla, 1967-72 wyillar1 arasinda, Vietnam
Savasi’nin elestirel yorumlariyla yaptigi ¢alismayi, ABD’nin Irak isgaliyle birlikte
2004-2008 yillarinda ayn1 adla devam ettirir.

Savasin, mekanlar ve insanlar {lizerinde biraktig1 izler dolayimiyla temsili,
bir¢cok fotografcinin calismasinda yer alan bir yaklagimdir. Savasin kalintilarinin
goriintiileri, klasik sanatin formlar1 baglaminda degerlendirilebilecegi gibi, fotografin
kendi ontolojisi dolayimiyla ele almip degerlendirilebilir. zlerin takibiyle olusan
benzer fotografik kayit 6rnekleri incelendiginde, fotojurnalizm baglaminda ortak bir

estetik yaklasimin kuruldugunu isaret etmektedir.

Medya teknolojilerinin yol a¢tigi bellek ve bellek yitimine karsi verilen
miicadele olarak sekillenen bellekle ilgili fotograf projeleri, daha Once savas
yasanmis bolgelerin giinimiizdeki haliyle fotograflanmasi1 veya fotograf¢inin daha
once kaydettigi bir savasin ardindan, s6z konusu olan bdlgeyi ve insanlarini,
bugiinkii durumuyla karsilastirmali olarak ele almasidir. Susan Meiselas’in, savastan
on yil sonra Nikaragua’ya gidip, savas sirasinda cektigi fotograflarda yer alan
insanlar1 bulup goriismesi ve eski fotograflarla, yeni goriismelerin videolarini birlikte
sergilemesi; Simon Norfolk’un, II. Diinya Savasi sirasinda Normandiya
cikartmasinin yasandigi ve binlerce askerin 6ldiigii sahilleri, savastan fiziksel hi¢bir
iz veya kalint1 tasimayan giiniimiizdeki halini fotograflamasidan olusan caligmast;
Cole Thompson’in, 2008 yilinda ¢ektigi Polonya’daki toplama kamplar
fotograflarindan olusan ¢alismasi bellegi canli tutmaya yonelik fotograf projeleridir.
Bu projeler, belirli mekanlar iizerinde, belirsiz bir zaman tanimlamasi yapan ve

fotografcilarin kendi estetik yaklagimlariyla kurulmus ¢aligmalardir.
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Ebu Garib cezaevinde, ABD’li askeri personelin tutsaklara uyguladiklar
fiziksel, psikolojik ve cinsel iskence ve asagilamalari, -karelerin i¢inde ¢ogunlukla
kendileri de oldugu halde-, an: fotografi seklinde ¢ekip internette dolasima
sokmalari, devam eden savasin bir noktasinda yasananlarin fotografik kaydinda yeni
bir asamayi isaret eder. ABD ve miittefiklerinin, 2003 yilindaki ikinci Irak iggali
sirasinda gergeklesen bu olay, savasi taniklik boyutunda temsil eden fotojurnalistler
acisindan da sarsic1 bir olaydir. Askerlerin mahktimlara uyguladiklar1 siddet ve
asagilamalar1 flitursuz bir bi¢imde kendilerinin teshir etmesi, once diinya ¢apinda bir
soka sonra da yogun elestirel yorumlara neden olur. Ancak yorumlar daha ¢ok
fotograflardaki mahktmlarin duruslari tizerine yogunlasir ve klasik sanatin Pathos
Formula gibi formlariyla benzerlikler aranir ve sonugta aci ¢ekmenin giizelligi
baglaminda analize tabi tutulur. Yam sira Slavoj Zizek, askerlerin bu davranisini,
Amerikan alt kiiltiiriiniin ritiiellerine benzeterek pornografik ve sado-mazosist
icerikli olmasi baglaminda degerlendirir. Bu ve benzer yorumlarin yani sira,
fotograflarin, Botero, Fontcuberta, Kratochvil ve Fein gibi sanatgilar tarafindan
estetik yeniden temsilleri de gergeklestirilir. Cezaevi fotograflarinin doniistiiriilerek
yeniden iiretilmesi, kitle iletisim baglaminin Gtesinde c¢agdas fotografta da Ebu
Garib’in bir ilham kaynag haline gelmesi seklinde diisiiniilebilir. Yukarida belirtilen
orneklerin yani sira gelecekte Ebu Garib kaynakli bagka calismalarin ortaya ¢ikmasi

miimkiin gériinmektedir.

Savas sirasinda, mahk(mlara uygulanan iskenceleri, daha 6nceden oldugu
gibi savagin gorsel taniklari olan fotojurnalistler degil de, bizzat o iskenceleri yapan
askerlerin kaydedip yayimlamasi, savasin belgesel kaydinda savas fotografcisinin
konumunu tartigmali hale getirmistir. Ciinkii bu olaylara iligkin gorsel kayit, gelenek
oldugu {lizere fotojurnalistin eylem ve tasarrufundan siyrilip bizzat olaymn tarafi

acisindan gerceklestirilmis ve iletilmistir.

Nachtwey, Savas Fotograf¢isi belgeselinde, fotograf¢ilarin tarihsel islevinin

Onemini idealize ederek soyle vurgular:

“...fakat herkes orada olamaz. Iste bu yiizden fotografcilar oradalar;

insanlara gostermek, uzanip onlart yakalamak ve yaptiklart seye ara verip olan
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bitene ilgi gostermelerini saglamak, genel medyanin yatistirici etkilerinin arasindan
swyrilip meydana ¢ikacak kadar giiclii fotograflar yaratip insanlart sarsmak, protesto
etmek ve bu protestonun giicii ile digerlerini de protesto edecek noktaya getirmek

icin...

Savag fotografcilart giiniimiizde geleneksel tekniklerinin yani sira fotografin
anlatt olanaklarim1 zenginlestiren multimedya (essay) tekniklerini uygulamaya
baslamiglardir. Klasik foto-deneme (photo-essay) anlatisi yeni boyutlar kazanmistir.
Hatta aktiiel tanikliklar agikca kisisel giinceler gibi tanimlanmaktadir. Magnum,
Noor, VII gibi 6nemli ajanslarin tyeleri bu tiir, multimedyatik individialist

calismalar artik ilgili kategori baglaminda gergeklestirmektedirler.

Sonu¢ olarak agik¢a belirtilmesi gereken nokta, savas fotografindaki
degisikliklerin temel nedeni, savasin yapisal olarak degismesidir. Diisiik yogunluklu
savaslar devam ettikce, savas fotografcisinin konumu ve islevi de gittikce klasik kitle
iletisim kriterlerinin &tesinde karmasik bir nitelik kazanmistir. Oyle ki, fotografik dil
yetisi acisindan, bugiiniin savas fotografcisi, fotografi yalnizca bir kitle iletisim

elemani olarak degil, bir sanat¢1 olarak icra ve temsil etmektedir.
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