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ONSOZ

Zamani kavrayabilmek, tarih boyunca bir¢ok alanin ugrasi konusu olmustur. Sonlu bir
varlik olan insanin en biiyiik hayallerinden biri sonsuz zamani anlamak, -varsa- evrenin
baglangicini, sonunu bilmeyi arzulamak olmustur. Zamanin i¢inde ve onunla birlikte hareket
ediyor olusumuz zamani anlamakta ve anlamlandirmakta biiylik zorluga sebep olur. Bu
cercevede sanatin farkli alanlar1 ve Ozellikle de fotograf, zamani kavramsallastirma

anlaminda gorsel bir imkan sunmasi bakimindan son derece 6nemlidir.

Fotografin kesfinden bugiine farkli amagclarla farkli anlar1 gorsellestirme ¢abasi
giiniimiizde de devam etmektedir. Gegmiste fotografa “ani” yakalama misyonu yiiklenmis,
zamanin elde tutulabilirliliginin elverigli kanit1 olarak kabul edilmistir. Gelisen fotograf
teknolojisi, zamanin ¢ok yonlii perspektifinin gorsellik kazanmasini saglamistir. Oyle ki,
kimi deneysel fotograf ¢aligmalari zamanin neligine iliskin kavrayisi temelden sarsmistir.
Sozgelimi, Marey’in seri fotograflarindan ilham alan Bergson’la birlikte degisen zaman

kavrayisi, zamanin tek yonlii bakis agis1 yerine akan zaman kavramina dogru degismistir.

Bu baglamda elinizdeki bu tezin amaci ¢ogunlukla felsefi tartismanin odagindaki zaman
nosyonunu, gorsel bir gergevede genis bir okuma ile kavramaya ¢alismaktir. Bu ¢aligmada
zaman ile fotograf iliskisi; imgedeki zamansal anlati, imge ile bakan arasindaki siire¢ ve
imgenin olusumu ile ilgili zamanin varhgr seklinde iic ana kategori iizerinden

sorgulanacaktir.

Bu anlamda zaman kavrammin felsefi, fiziki ve sosyolojik boyutu tartistigmiz ilk
boliimiin ardindan, ikinci boliimde; zamanin bir numarali gostergesi olan hareketle iligkisine
ve fotografin tarihsel siireci tizerindeki etkisine g6z atilacaktir. Bu boliimde, 19. yy.’dan
giiniimiize kadar olan siirecte fotografik imgedeki anlatimin tarihsel gelisim iginde nasil
degistigi ve 20. yy’da imge ile izleyen arasindaki iligkinin felsefi boyutu tartigilacaktir.
Ucgiincii boliimde ise; imgenin olusumuyla zamanin gérselliginin nasil degistigi 6rnek
sanatgilar lizerinden gosterilmeye calisilacaktir. Dordiincii boliimde; seri fotograf ve fotograf

serisi arasindaki ayrimlar ortaya konurken, sekans kavrami, grid fotograf, slit-scan gibi yeni

dijital teknolojilerin zaman algimiz1 nasil degistirdigi aktarilacaktir. Besinci ve son bolimde



ise aragtirilan teknikler igerisinden segilen slit scan teknigi, sanatsal bir bakis agisi ile

kuramsal bir biitiinliik kurularak gorsel sunumla biitiinlestirilecektir.

Anlagilacagi gibi bu ¢aligmanin nihai amaci, genis gorsel anlatim olanaklar1 sunan dijital
teknolojilerin, farkli zaman algilayiglarma olan katkilarii gostermektir. Caligmanin
detaylarina gegcmeden Once, egitim siirecimde ve calismanin olusumunda katki ve destegini
benden esirgemeyen basta danigsmanim Prof. Murat Sen’e her tiirlii desteginden dolay1 Dog.
Nihal Kafali’ya, ayrica bu zorlu siiregte arkadasliklarini ve yardimlar ile bana destek olan
tim Fotograf Bolimii hocalarina tesekkiir ederim. Bir¢ok zorlugu asmamda bana destek
olan, egitimi herseyin oniinde tuttuklarna inandigim Rektor Prof. Yalgin Karayagiz‘a ve
Dekan Prof. Zeki Alpan’a, lisans egitimimden bu yana kahrimizi ¢geken Ozel Kalem Miidiirii
Mahmure Vaizoglu’na tesekkiirii bir borg¢ bilirim. Ayrica, tezimi olusturmakta fikirleri ve
cevirileri ile bana destek olan sevgili arkadasim Banu Tiimkaya’ya, benden destegini
esirgemeyen c¢alisma arkadasim ve boliim bagskanim Yrd. Dog¢ Nafia Hanyaloglu’a, her bagim
sikistiginda yanimda buldugum arkadaslarim Umut Kayapiar ve Ebru Nalan Siiliin’e son
olarak, maddi ve manevi desteklerinden dolay1 esim Tayfun Dayi’a ve Oglum Ekincan

Day1’a sonsuz tesekkiir ederim.



OZET

Calismamiz, fotografta hareket ve zaman temasi etrafinda sekillenmektedir. Fotografin
19. yy’in baslarindan itibaren zamani kayit altina alma arzusu ile baslayan, zaman algimizi
degistirip kavrama dair kokensel sorgulamalara derinlik ve cesitlilik saglayan tesirleri,
sadece sanatcilari degil diger bilim insanlarini ve filozoflar1 da etkilemistir. Bu sebeple
zaman kavramiyla ilgili genel bir cergeve olusturup, fotografin tarihsel gelisimine kisa bir
bakisin ardindan Bergson’un Marey’in seri fotograflarindan aldig: ilhamla “siire felsfesi” ne

katki sagladigina deginmek yerinde olacaktir.

Ozellikle seri fotografta zaman kavramimi vurgulayacagimz c¢alismamizda, fotograf
tarihinde yer etmis, Herni Cartier-Bresson, Eugene Atget, Duane Michals ve Hiroshi
Sugimoto’nun fotograf Orneklerine, zaman kavram ile ilgili kuramsal ¢alismalar

cercevesinde yer verilecektir.

Giiniimiizde son derece gelismis olan fotograf teknigi ve ilgili yazilimlarda saglanan
ilerlemeler, ¢oktan tartigmali hale gelen linear zaman anlayiginin gorsel kanitlarini ortaya
koymaktadir. Calismamizda farkli zaman algilarinin kaynaklari olan bu yeni teknikler ve
zamani vurgulayan sanatcilarin igleri sunulurken, yeni zaman algilalar yaratan seri fotograf

ve foto-sekans ¢alismalar1 da 6nemle vurgulanacaktir.

ANAHTAR KELIMELER: Zaman, Siire, Henri Bergson, Gilles Deleuze, Duane Michals,

Hiroshi Sugimoto, seri fotograf, foto-sekans.
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SUMMARY

Main theme of this study is time and movement in photography. Photography, having
desired to record visual image of time since the beginning of 19" century, changed and
diversified our perception and fundamental inquiries regarding the concept of time. That is
one of the main reasons why photography is in the scope of interest of the scientists and
philosophers as well as photographers. Therefore this study will first provide a general
framework and a brief glance of the historical background of concept of time. Then it will
follow emphasizing Bergson’s contributions to “philosophy of duration” thanks to the

inspirations of Marey’s serial photographs.

The concept of time with respect to the serial photography in the works of Henri Cartier-
Bresson, Eugene Atget, Duane Michals and Hiroshi Sugimoto from the history of
photography will be covered within the theoretical framework of this study.

Highly advanced photography technics and related software up-to-date, reveal the visual
evidence for now disputable linear understanding of time. Therefore this study will cover
these new technics as the sources of different perceptions of time and the works of the
photographers who emphasize the concept. In addition to that, serial photography and the
photo-sequence technics which call forth new perception of time will be given special

emphasis.

KEY WORDS: Time, duration, Henri Bergson, Gilles Deleuze, Duane Michals, Hiroshi

Sugimoto, serial photography, photo-sequence.
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GIRIiS

19. yy.’da doga biliminde yasanan gelismeler, zamanin algilanisinda devrimsel etkiler
yaratti. Fotograf teknolojisinin de dogdugu bu donemde, fotograf ve zaman iliskisi oncelikle
zamanin hareketle olan iliskisi bakimindan 6nem arz etti. Baslangigta fotografin tanimi,
degisen, akis halindeki dis diinyanin bu degisim ve akistan ¢ikarilan bir ani'nin duyarl yiizey
tizerine sabitlenen goriintiisii ile sinirl idi. Gelisimsel siirecinde fotograf, zaman ve hareketin
dogasi tizerine yapilan incelemeler igin bir tiir laboratuvar islevi saglamaya basladi. Nitekim
fotograf teknolojisinin, ortiicii hizinin giderek saniyenin ondaliklarina inen hizlarda goriintii
yakalayacak sekilde gelismesi zaman, hareket ve gerceklik hakkindaki kavrayis degisikligine
dogrudan katkida bulundu. Farkli yaklasimlarin ortaya c¢ikmasi, teknolojik gelismenin
elverdigi genis perspektif, fotograf tekniklerinin ¢esitlenmesine ve fotografla ifade
olanaklarin sinirlariin genislemesini sagladi. Olanaklarin hizla biiylimesi en ¢ok zaman
kavrami sorgulamalari agisindan ilgingtir. Bu ¢alismada derinlemesine inceleyecegimiz seri
fotograf uygulamalari, zaman algimiza ¢ok yonlii sorgulamayi1 miimkiin kilmasi bakimindan

ele alinacaktir.

1. ZAMAN KAVRAMI UZERINE

Zaman kavrami, insanoglunun varolusuyla birlikte sorgulanmaya baslanmigtir. Bu
kavramin kapsayiciligi, oOlgiilebilirligi, gergekligi, hareketle olan iligkisi hep tartisila
gelmistir. Farkli disiplinlerce 6nemli bir sorun olarak ele alinan zaman kavrami, her disiplin
icinde cesitli yonlerden degerlendirilmistir. Ornegin kendi paradigmasiyla yola cikan fizik
bilimci, zamanin hareketle iligkisi ve nasil 6lgtildiigii ile ilgilenirken, filozof, zamanin neligi

tizerine diistinmiistiir.

Bu sebeple, zaman kavramini, {izerine yiirlitlen tartismalari ti¢ agidan ele alarak tanimaya
calisacagiz. ilki felsefi agidan, zamanin ontolojik temeli sorgulamasiyla ilgilidir. Ikinci bakis
agisinda ise zaman, salt niceliksel bakimdan sorgulanir. Baska bir deyisle bu bakis agisinda
zamanin nasil &l¢iildiigii sorusu sorulmaktadir. Ugiincii yaklasimda; zamanin bireysel ve

toplumsal boyutunu sorgulayan tartismalara degilinilecektir.



Zaman kavrami, bircok baska Ozelliginin yani sira siireglerin tekrarlanamazligi
tartigmasini da igine alir. Nitekim, antik Yunan filozoflarinin biiyik ¢ogunlugu biitiin
degisimlerin gerisindeki -yani zamanin diginda- mutlak bir 6zii arayip durmaktan
vazgecmemislerdir. Onlar, insanin hep ayni kalan bir zaman ve mekan bilincinin ya da
doganin ve aklin ebedi, degismez yasalarinin pesine diigerek zaman kavramini hiyerargik
kategorilere aylrmlslardlr.1 Ancak, bu sekilde bir kategorilesmeye karsi ¢ikan Norbert Elias,
soz gelimi fiziksel zaman ile sosyal zamani, birbirinden bagimsiz incelemenin dogru

olmadigini, zaman olgusunun yapis1 geregi bunun olanaksiz oldugunu belirtmektedir.?

Nitekim modern diisiincede de artik, degisim siiregleri ve akis gibi problemler i¢in dnemli
olan, bitiin bir siireg boyunca kendiyle aym kalan, degismeyen herhangi bir toziin
bulunmayigi, siirecin birligini kuran bu tirden degismez bir téziin varligi degil, bu
degisimlerin kurdugu siireklilik fikrinin varligidir. Zamanin iki yonli kapsayiciligi, yani hem
onun i¢inde kapsanan hem de onunla birlikte akig halinde olma, tiim bilimler agisindan ortak

bir zemini temsil eder.

1.1. Felsefede Zaman Kavrami ve Zamamin Neligi Sorunu

“Zaman”in ne oldugunu kavramaya yonelik felsefi tartigmalarin odaginda, birbirine zit iki
goriis bulunmaktadir. Birinci anlayisa gore zaman, dogal fiziksel diinyanin nesnel bir
Ogesidir. Bu goriisli savunanlara gbre zaman ontolojik bakimdan, doganin Gteki
nesnelerinden farkli degildir, 6teki ile karsilastirildiginda algilanamaz 6zelligiyle onlardan
ayrilir. Newton bunun en Unlii temsilcilerinden biri sayilir. Diger anlayista ise zaman,
olaylar birlikte gérme bicimi, bir beraber gérme tarzidir. “Zaman” insan bilincinde her tiirli
deneyimin 6n kosulu olarak deneyimden 6nce gelen seydir. Bu diisiince 17. yy’ da Descartes

tarafindan goriilmiis olsa da tam karsiligim Kant felsefesinde bulur.?

[k caglardan bu yana zaman kavramu farkli sekillerde tartisilmistir. Ornegin, Yunan
mitolojisinde Kronos zaman ile iliskilendirilmistir. Kronos babasi Ouranos’a (gokyiizii
tanrisi) savas agip, Onu sararak birlestigi ve boylece ¢ogaldigi Gaia’dan yeryliziinii ayirir ve

Gaia’nin i¢inde sakli olanlarin disar ¢ikmasini saglar. Boylece Kronos, yani zaman, tanrisal

Norbert ELIAS, Zaman Uzerine, 5.165
2 Age.,s.68
® Age,s.16



olanla (gokyiizii) olumsal olanin (yeryiizii) arasindaki sinir ve degisiminin, genel bir ¢ogalma

ve tiireyisin baslamasina aracilik etmis olur.*

Ik cagda daha ¢ok bir olus sorunu tartismasi gdze carpmaktadir. Doga filozoflar1 zamani
aciklamak icin daha ¢ok fenomenlerin degisme, ¢okluk, devinim durumlarini tartigiyorlardi.
Bu anlamda “degismezlik”e kars1 bir “siireklilik” fikrini ortaya koyan Elea Okulu
temsilcilerinden Parmenides, degisme diislincesinin kendisiyle c¢elisik oldugunu ve bu
nedenle algiladigimiz1 diisiindiigiimiiz gibi bir degismenin olmadigi sonucuna varmustir.
Hatta seyleri degisir gordiigiimiizde ve diisiindiigimiizde, aslinda bir yanilsamanin kurbani
oldugumuzu sdylemistir.’ Parmenides’in bu argiimanlari, Ggrencisi Zenon tarafindan
geligtirilmistir. Felsefe tarihindeki {inlii Zenon paradokslarinda Akhilleus ne kadar hizla
kosarsa kossun, smirli ve sonlu mekana karst sonsuz zamani agmasi miimkiin
olamayacagindan, kaplumbagay1 gecemeyecegini 6ne siirer. Burada Parmanides’in temel
yanilgist zamanmi mekanla birlikte disiinmesi onun da boliinerek 6lciilebilir oldugunu

varsaymasidir.’

Herakleitos ise, Miletos filozoflarinin (Thales, Anaksimandros ve Anaksimenes) “ana
madde” kavrami yerine olus siirecini, yani “dlgiilere gore degisme” kavraminin gegirilmesini
ongdrmiistiir.” “Insan aym nehre iki kere adim atamaz ¢iinkii nehir durmadan akmaktadir ve
insan ne kadar ¢abuk ayaginmi sokarsa soksun farkli bir suya sokmus olur” seklindeki iinlii

yargisiyla zamandaki degisim ve hareket konusunun olustan ibaret oldugunu aktarmistir.

Buradaki ana tema degisime kars1 bir siireklilik fikrinin olup olmadig tartigmasini igerir.
Ancak aydinlanma ile birlikte, zamani1 6zneden bagimsiz bir ontolojik statiide diistinmenin

artik geride kaldigii goriiriiz.®

Kant’a gore; zaman ve mekan bilginin a priori, yani deney oncesi kategorileridir. Kantg1
gelenek, zamanin bir tiir dogustan gelen deneyimden baska bir sey olmadigini sdyler. Yani

zaman, insan dogasimin mutlak degismez bir 6gesi ve parcasidir.’

4 Philip TURETSKY, Time, 56

> W.T. JONES, Klasik Diisiince: Bat1 Felsefesi Tarihi I.Cilt, s. 36
¢ Age., 39
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Kant’ta transandantal 6zne, disg diinyadan duyum yoluyla gelen ampirik igerigi, duyumun
formlar1 olan mekan ve zaman araciligiyla zorunlu ve nedensel iligkiler ¢ergevesinde kuran
biligsel temel olarak tanimlanir. Bagka bir deyisle 6zne, nedensellik, mekan ve zaman gibi
belirli iliski kurma formlar1 araciligiyla diinyayr goriir ve betimler. Buna gore Kant’la
birlikte zaman, O6znenin saf sezgisel formlarindan biri dolayisiyla bilmenin olanak

kosullarindan biri olarak kabul edilir.*

Kojeve ise; Hegel’in felsefesini bir praksis felsefesi olarak goriir. Ciinkii Hegel’de zaman
ampirik bir olustur. “Yani, Hegel felsefesinde, insan olumsuzlayici eylemiyle tarihi ve
kendini yaratir ve bu tarih, aklin zamanda kendini aginlamasi, goriiniir kilmasidir.”** .
Kojeve'e gore, kendini kendine agimlanmis varlik, zamandir. Sonug olarak, “Hegel'e gore
zaman ve insan aymi seydir. Zaman insanm diinyadaki varligi ya da gergek tarihidir.”"?
Hegel’in bu antropolojik bakisi ile zaman bir gegis olarak goriillmekte ve Zeitgeist (zaman

ruhu) olarak adlandirilmaktadir.

Bergson felsefesi ise zaman kavramina farkli bir bakis agis1 getirecektir. Bergson, kendi
varligimizi da igeren biitiin gergekligi olusturan seyin “siire” oldugu sonucuna varir. Bundan
dolay1 onun felsefesi, bir “siire felsefesi’dir. Hayat1 yaratici bir evrim olarak gdren ve bu
evrimin ancak sezgi yoluyla anlagilacagini iddia eden Bergson, Elea Okulu ve Kant’in zaman
hakkindaki goriislerinin de elestirisini yapar. Bergson’a gore hayat, bir yaratma olay1 olarak
distiniilir. Ozgiir ve fiili bir sanat eserini andirdigi igin hayat, “Elan Vital”*® olarak
adlandirilir. Ona gore; Fiziki diizen, otomat ve mekanik bir diizen oldugu halde hayatin
diizeni bir anda olmus bitmis bir sey olarak degil, durmadan olan ve olusmakta olan bir

seydir.*

Bergsoncu ¢igira dolayli olarak bir nevi katki sunan 20. yy.en etkili diisiiniirlerinden
Heidegger, geleneksel Bat1 diisiincesinin koklesmis temel hatalarindan kurtulabilmek igin,
Platon oncesi antik diisliinceye donmek gerektigini sdyler. Heidegger antik diisiinceyi,
temelde varlik ve olus sorulariyla ilgilendigi ve diger tiim sorunlari bu gergevede ele aldigi

icin en yerinde diisiinme etkinligi olarak goriir. Bu baglamda en Onemli felsefe

1 Banu TUMKAYA, Heidegger’in Bat1 Metafizigine Yonelik Tedirginligi ve Modern Ozne Elestirisi,20
1" Tiilin BUMIN, Hegel - Bilin¢ Problemi, Kole-Efendi Diyalektigi, Praksis Felsefesi, 56

2 Age., 75

18 Elen Vital: Bergson’un “yasam ¢oskusu” olarak adlandirilan kavrami

14 Ali Osman GUNDOGAN, Bergson Fikir Mimarlari, 26



problemlerinden biri olan zaman, varlik sorusu ile birlikte ele alinmalidir. Kant’la birlikte
zirveye ulasan rasyonalite, zamani insanin dig diinyay1 algilama, bilme ve Ol¢gmesinin
olanagimi saglayan biligsel bir yetenek olarak gormeye ikna etmisti. Ancak insan/6zne
merkezli evren anlayisinin ulagtigt bu noktada, insan ve doga/olus, insanin mutlak etkin,
doganin mutlak pasif kaldig1 bir kopus yasadi. Heidegger, Nietzscheci bir ilhamla Bati
diisiincesinin yasadigi bu trajik tikanmayi gidermek icin tiim metafizik {istiinliik
kategorilerini reddetti. Bu cercevede zaman kavraminin insanin himayesindeki yerini
reddedip, diinyaya igkin varlik —olus- diisiincesinin temel tasi olarak gordii. Heidegger
“varlik nedir?” sorusunu, bir nevi “varhk zamandir” seklinde cevapladi.”® Varligi
zamansallik ¢ergevesinde kavramak demek olan bu cevap, Heidegger tarafindan geleneksel
metafizigin tiim marazlarmma bir ¢are olarak Onerildi. Boylece cagdas felsefede, artik
durmadan degisen, akan, olusan bir sey olarak anlagilan varligin temel karakterinin bu

diinyaya ickinlik, yani zamansallik oldugu fikri yerlesmis oldu.

1.2. Fizikte Zaman Kavram ve Olgiilebilir Zaman

Fizik biliminde zamanla ilgili birgok teori bulmak miimkiindiir. Zira ¢aglarca evrenin en
biiyiik muglakliklarindan biri olan zamanin rélatif mi yoksa mutlak ve degismez mi oldugu

sorgulamasi, iki temel kategori cergevesinde gesitlenip gelismistir.

Newton fizigine gére zamanin 6l¢iilmesi zorunlu olarak bir referans sistemini ve zamanla
degisim gosteren herhangi bir olguyu gerektirir. Ornegin, diinyanin kendi ekseni etrafinda
giinliik doniigii bir zaman 6lgegi sunar. Ancak zaman Newton’a gére mutlaktir ve disaridan
miidahale olmadik¢a sonsuza kadar devam eden bir sistemden olusur. Kisaca, Newton’un
zamana ve evrene bakisi tim fizige bakis acisinda oldugu gibi deterministiktir. Bu
determinist anlayis, dogasi itibariyle insan 6znenin her tiirlii yorumunu, incelenen 6genin
gbzlemini zedeleyecek sekilde kurgular, buna karsin nesnel olma zorunlulugunu sunar. Zira
Newton’a gore bilgi nesneldir, bilimsel bilgi ise nesnel bir gozlemin sonucunda elde edilen
bilginin bir meyvesidir ve bu bilgi deneyle gbzlemlendikten sonra genellestirilebilir
olmalidir. Dolayisiyla zaman herkes igin evrenin bir genel ilkesi ve ayni olma durumunu
gerektirir. Uzun yillar boyunca bilim olarak anilan her alandan diglanan insan &znenin

“yorumu”, bilimi bilim yapan bir yapitasinin zedelenmesine yol agacagindan Otiirii genel

1% H.WEISS.,The Greek Conceptions of Time and Being in the Light of Heidegger's Philosophy,
Philosophy and Phenomenological Research, Vol. 2, No. 2, International Phenomenological Society, (Dec.,
1941), 176



kaidelere baglanabilir olmak zorunda birakilmistir. Bu sebepledir ki her yerde ve her an “en
kesin” Ol¢iimii saglayacak araglarin yaratimina ugrasilmistir. Saatlerin siire¢ iginde tikel
Ol¢iimlerdense tek bir merkezden tasdik edilmesine uzanan bu yolda, zamanin 6l¢iimii de
dinamik dlgiim yontemlerinden, atomik Slglim yontemlerine gegmistir. Bilimi bir ilerleme
gibi gérmek, onun degismez ve sagsmaz olana ulagsmasi i¢in ¢aba sarf etmek, beyhude bir
cabadir. Zira bilim, dogas1 geregi sorgulamal1 ve sorguya a¢ik olmalidir. Bilimin kullandig1
yontemlerin “ileriye” gittigini diisiinmektense degistigini ve degisecegini bilmek yerinde bir
yaklasimdir. Bunun en biiyiilk kaniti olarak Einstein, yillardir daha keskin ve sasmaz
Olglimler yapmak iizere tasarlanan aletlere inat, zaman kavramina radikal bir yorum
getirmistir. Ona gdre zaman, mekan ve hareketten bagimsiz olarak algilanamaz ve bu
birlesenler i¢inde bulunduklari kosullara ve gozleme dayanarak gorecelidir.® Sézgelimi,
saatte 80 Km hizla giden bir otomobilin icinde “A” istikametine dogru gidildiginde,
yanimizdan saatte 100 Km hizla “A” istikamette giden bir arag gegerse biz onu saatte 20 Km
hizla gidiyor gibi algilariz. Bu ara¢ “A” istikameti yerine bizim geldigimiz yone dogru yol
aliyorsa bu kez de onu 180 Km/s hizla gidiyor gibi algilariz. Bu noktada dl¢im aygitinin
kesin sonu¢ vermesi zamanin goreceli oldugu durumunu degistiremez. O halde, zaman ve
mekan insan zihnin bir trintdiir ve goéreceli sonuglar iiretir. Nitekim Einstein, zamanin

sadece bir iliski bigimini temsil ettigini savunmustur."’

1.3. Sosyolojide Zaman Sorunu ve Sosyal Zaman

Toplumsal zamandan, zamana anlam katan insan etkinliklerinin dogasi, kurulusu ve
sonuglar1 anlasilir. Ornegin haftalarin, takvimlerin, festival kutlamalarinin incelenmesi,
glinliik faaliyetlerin isleyisi, biyolojik diizenin yasam evreleriyle anlatilara doniismesi
bununla ilgili konulardir.'® Yukarida belirttigimiz gibi, fizik biliminde zaman kavrayismin
gorecelilik tartigmasi ile birlikte degismesinin etkisi, sosyolojinin zaman kavrayisi iizerinde
de goriiliir. Bu etki, dogrusal ve kademeli bir ilerleme ¢izgisi olarak varsayilan toplumsal
zaman paradigmasinin yerini, eszamanl farkli gercekliklerden, kirilma ve sigramalardan

olusan bir toplumsal zaman paradigmasina birakmustir.

16 Albert EINSTEIN, “Uzay-Zaman”, Uzay, Zaman, Ozdek I, 5.61-65;
17" Norbert ELIAS, Zaman Uzerine,, 5.109
8 Gordon MARSHALL, Sosyoloji Sozliigii, 5.689



Fizigin zaman kavrayisindaki degisimine eslik eden felsefi diisiince de sosyal zamani
geleneksel yorumu asan derinliklerde analiz eder. Artik felsefe bizi, zaman bir ¢ift yonliiliik
paradoksuyla varolusumuzu temelden belirleyen bir sey olarak diisinmeye zorlar. Yani
zamani hem onunla onun i¢inde, hem de ona askin tespitlerle onun digindaymis gibi
diistinebiliyoruz. Bu durum da dogal olarak sosyolojiyi toplum degerlendirmelerinde yeni
sdylemler iiretmeye zorlamaktadir. Ornegin 'ilkel' topluluklari incelerken modern toplumun
sabitleyici zaman atiflarim1 kullaniriz. Ancak modern bilimin getirdigi “akan zaman”
kavrami, sabitleyici sosyolojik degerlendirmeleri temelden sarsmis ve Ozellikle giincel

olgulara cok yonlii ve siirekli degisen perspektiflerden bakmay1 zorunlu kilmistir.

Bu tespite dikkat ¢eken Nese Ozgen, zaman1 okurken zamanin hem kendisinin hem de
onu okuma bi¢imimizin degismekte oldugunu belirtmekte ve nereye tutunacagimiz sorusu ile
dayanak noktasi1 aramaktadir. Ozgen, "Zaman1 neyle dlgebiliriz ya da zamanin &lgiitii nedir?"
sorusuna cevaben zamani, sosyal zaman ve astronomik zaman olarak ikiye ayirir. Ilki derin,
benzesmeci ve bir Ornek zamana isaret ederken, digeri, kesikli ve hetorojen zamana
gonderme yapar. Buna gore toplumlarin zamanlari, evrimsel bir diiz ¢izgi ile ilerleyen tekil
zamanlar degil, etkilenmis, etkilemis ve sigramali gelismekte olan zamanlardir. Ozgen’e
gore; Saat-zaman olarak adlandirilan zaman, sosyologlar icin nesnel, endiistriyel ve

kronolojik iken; sosyal zaman ise kisisel, antropolojik, deneyimsel ve devirseldir.*®

Norbert Elias, “Zaman Uzerine” kitabinda zamani1 anlayabilmek i¢in, “doga” ve “insan”
gibi iki ayr1 yerden degil de “doganin i¢indeki insan” anlayisindan hareket etmemizin sart
oldugunu savunmaktadir.?’ Elias’a gore zamanin belirlenmesine yonelik ihtiya¢ insandan
insana toplumdan topluma degisim gosterse de zaman, ve 6zii itibariyle diizlem farki tanimaz
ve sanildig1 gibi “doga”, “tarih” ya da “kiiltiir” arasinda sinirlar ¢eken kavramsal ayrimin

kriteri de olamaz.

Insan disindaki dogal diinya ile sosyal diinyanin birbirinden bagimsiz ve kopuk, birbiriyle
uzlagsmayan, hatta g¢elisen iki ayr1 parca oldugu izleniminin temelinde modern diisiincenin
ontolojik bolinmisliik dedigi sey yatar. Ontolojik boliinmiisliikten dolay1 doga ve toplumu

iki ayr1 kategori olarak ele almaya egilimliyizdir ve bu ger¢evede “sosyal zaman”, “fiziksel

¥ Nese OZGEN, Var Zaman Yok Zaman, s: 13-16.
2 Norbert ELIAS, Zaman Uzerine,, .21



zaman” dedigimiz ayrima gitmemiz gayet normal gorliniir ki bu da bizi toplumdaki zaman

ile dogadaki zaman, birbirinden bagimsiz var olabilen iki ayr1 seymis gibi bakmaya zorlar.”*

Oysa; zamani ayirict ve kategorize edici degil, aksine onu birlestirici; tiim varolus
bicimlerinin bir arada olusunun sinir1 olarak diistinmek; insan ve doga perspektiflerimizi de
kendiliginden birlestirecek ve s6zde ontolojik ayrimlar: eritecektir. Boyle olmasaydi Norbert
Elias’in da isaret ettigi gibi, insanlarin, simdi ve burada olmayan bir gergekligi, simdi ve

burada olan gergekliklere baglayabilme yeteneginden s6z edemezdik.

Iste fotograf bize, zamanin birbirine kronolojik ve nedensel baglarla bagli olmayan farkl
gerceklikleri birbirine baglayip, bir araya getirerek, bu gerceklikleri gorsellestirmek yoluyla

kavratir.

Buna carpici bir 6rnek olarak, Roland Barthes’in 1850°de August Salzmann’in ¢ektigi
Kudiis yakinlarindaki Beith-Lehem’e giden yolun fotografi iizerine dile getirdigi ii¢ farkli
zaman okumasmi vermek miimkiin. Barthes, tagli bir zeminin ve zeytin agaglarinin
goriildiigl fotografta {i¢ farkli zaman diliminden s6z edebilmenin miimkiin oldugunu dile
getirir. Bunlar Barthes’in fotografa baktigi zaman (simdiki zaman), Isa’nin zamam ve
fotografcinin fotografi ¢ektigi zamandir. Barthes, tek bir fotografta algiladigimiz ii¢ ayri
zaman diliminin tg¢ ayr1 gergekligi temsil ettigini sdyler. Baska bir deyisle, bu ii¢ farkli

zamann iigii de gergektir ve bunlar tek bir fotografta okunur.??

2 Age.,119-121
22 Roland BARTHES, Camera Lucida,s.90



2. FOTOGRAFTA HAREKET VE ZAMAN ETKIiSi"

2.1. Fotografta Hareketin i1k Yillar

19 Agustos 1839 ‘da fotografin ilanindan az 6nce Daguerre, Amerikali ressam ve fizikci
Samuel Morse’a, Camera Obscura ile disariyr goriintiiledigi bir imaj1 gostermekteydi. Bu
fotograf, Paris’in en islek caddelerinden biri olan Boulevard du Temple’in inanilmaz keskin
detaylarini olusturan ilk goriintiisitydii. Morse, o glinlerde makinanin birka¢ dakikay1 bulan
pozlama siiresi nedeniyle yoldan gegenleri ve bulvardaki trafigi kaydetmeye izin
vermeyecegini farketmisti. Bulvar, siirekli at arabasi seline maruz kalmasina ragmen
tamamen bos goriiniiyordu.?® Yine de bu yetersizligine ragmen, fotografin kesfi ile diinya,
elin ve zihnin yargilar1 olmaksizin otomatik olarak kaydedilecekti ve uzun bir siire fotograf,

gercekligin tam bir kaydi olarak kabul gérecekti.

Fotograf 1. Louis-Jacques-Mandé Daguerre, Temple Bulvari, 1838 Ayrinti

Fotografin ilanindan hemen sonra, Camera Obscura kolay bir ¢izim aleti de olmasi
nedeniyle kisa zamanda yayginlasti. Ancak bilim insanlar1 gergegin aktariminda bu aletin
yetersizliklerini gordiiler. Hareketli bir hayatin aktarilmasinda makine yeterli olamiyordu. Bu

nedenle hizin fotograf {izerinde sabitlenmesi konusunda ¢alismaya bagladilar. 19 yy.” da

Buradaki ansiklopedik bilgilerin kaynagi Michel FRIZOT, A New History of Photography ve gevirisi de
tarafima aittir.

2 Michel FRIZOT, A New History of Photography, 28
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bilimsel gelismelerin bir sonucu olarak hiz ve hareket konusu daha da 6nem kazandi.
Hareketin sabitlenebilmesi i¢in fotografin iki yonlii olarak gelismesi gerekmekteydi.
Bunlardan ilki, fotograf emiilsiyonundaki gelismeleri igerirken, digeri makinanin teknik
gelisimiyle dogrudan ilgiliydi.1880’lerin baslarinda jelatin-glimiis bromiirle kapl fotograf
camlarinin ortaya ¢ikisi, fotografcilikta radikal bir degisime neden olmustur. Goriilmeyenin
gosterilmesi, zamanin miimkiin olan en kiigiik parcaya indirgenerek kontrol altina alinmasi,
yasamin; goriinmeyen veya goriinmez unsurlariin gosterilmesi, bilimin arastirma konulari

icine alindi.

2.1.1. Fotografta Hareketin Kaydindaki Kimyasal Gelismeler

Kullanildig1 otuz yil boyunca (1850-1880) 1slak kolodyum teknigi siirekli gelisim
halindeydi. Islak kolodyum camlar1 olduk¢a hantald: ve hassasiyeti hareketi kayit etmek i¢in
yetersizdi. Bazi gelismelere ragmen, stiidyodaki pozlama siiresi ise hala birkag saniyeyi
bulmaktaydi. Bu nedenle fotograf¢ilar camlari pozlandirma siiresini saniyenin bdliimlerine

indirgemenin yollarini artyorlardi.

1885°te J.N. Taupenot, kolodyumun hala nemli iken cami, bir kat albiimin ile kaplanmas1
ve daha sonra kurumaya birakilmasi ile icat ettigi bir yontemi yayinladi. Bu yontem
sayesinde kuru kolodyum caminin, ¢ok net ve detayli sonuglar tiretebildigi anlagildi. Ancak
geleneksel 1slak kolodyum camlarindan sekiz kat daha az hassasti. Ayni tarihlerdeingiliz
doktor Richard L. Maddox ise, yeni ve kullanigli cam plaka yontemini gelistirdi ve 18 Eyliil
1871°de British Journal of Photography’de ilan etti. Yonteme gore, kadmiyum bromiir ve
giimils nitrat ile karnstirilmig 1slak jelatin soliisyonu cam plakaya siiriilerek kurumaya
birakiliyor ve daha net bir goriintii elde edilmesine olanak veriyordu. Ancak bu camlar da
hala aynm1 derecede diisiik hassasiyette sonuglar veriyordu. Bu teknik Richard Kennet
tarafindan 1871°de gelistirildi ve gelismeyi takiben Charles Harper Bennet 1878’de
emiilsiyonu yikamadan once 32 santigrat derecede uzun bir siire bekletmek suretiyle
goriintiiyti daha da iyilestirdi. Boylece emiilsiyonun hazirlamsindaki bu yeni yontem
sayesinde, saniyenin 1/25’ini yakalayan enstantane hizi ile, fotograf¢ilik camiasini sok eden
bir basari elde etti. Yontemin igleyisinde cam 6nceden hazirlaniyor, 151k hassasiyeti i¢in uzun
bir siire tutuluyor ve pozlamadan sonra da uzun bir siirede karanlik odada banyo
edilebiliyordu. Bu arttirilmis hassasiyet, anlik (pozlama siiresi 1 saniyeden az) resimler
cekmeyi miimkiin kiliyordu. Bdylece kamera elde tasinabildigi i¢in tripod veya bagka
herhangi bir tiir dayanak ihtiyaci1 da ortadan kalkmis olacakt.
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Bu miithis sonucglar1 olan bulus, fotografcilik alaninin endiistriyel oOlgekte ticari
kullanimina imkan sagladi. Boylece jelatin-bromiir camlar bir ¢ok yerde tiretilmeye baslandi.
Fransa’da Antoine Lumiere, Braun ve Garcin, ingiltere’de Wratten, Wainright, Samuel Fry
ve Birlesik Devletlerde George Eastman gibi atolyeler ticari itiretime gegctiler. Taninmis
Parisli fotograf¢1r Liebert bu yeni teknik hakkinda 1883’te sdyle yazdi: “Son birkag¢ yildir
kullanilan jelatin-giimiis bromiir yontemi fotograf¢iliga dyle gercek bir devrim getirdi ki,
Daguerreyotype’in yerini alan kolodyumdan sonra, harika buluslariyla zaten ¢ok bereketli
olan sanatimiz i¢in atilmus biiyiik bir adim oldugu séylenebilir.”**

Her ne kadar cam plakalar o zamanlarda yaygin olarak kullanilsalar da agirligi, kolay
kirllmast ve pahali olmasi nedeniyle dezavantajlari da oldukc¢a fazlaydi. Leon Vidal
gelecekteki fotografcilik hayalini, akici bir sekilde konusurken, konustugunun farkinda
olmadan yapilabilir hale gelmesi gibi olmas1 gerekliligini savunuyor ve fotografciligi herkes
igin erigilebilir kilmak i¢in gerekli ¢abay1 gésterecek yaratict ve akilli sanayicileri, ger¢ekten

topluma hizmet eden insanlar olarak nitelendiriyordu.”

Bu gelismeler 1s18inda, George Eastman Birlesik Devletler’de fotografcilar icin kuru
plaka tireticisi iken ilk kez 1884°te kagit negatifleri iiretti. 24 pozdan olusan hassaslastirilmig
kag1t rulosunun evrensel gapta iiretimini yapti. Ilerlemelere ragmen, fotografci hala filmlerini
islemden gecirmek zorunda kaliyor ve agir makinelerin tasinmasi fotografciya kisitlamalar
getiriyordu. 1888’de Eastman, kii¢iik bir kutu seklindel6.5x9x8.3 cm, ebatlarinda /9’a
acikliga sahip basit bir mercek ve bir yayla itilen ortiiciiden olusan makine iiretmeye basladi.
Cekimi bir diigmeye basarak yapilan makine sayesinde standart pozlama siiresi saniyenin
yirmide birine inmigti. Film bittiginde banyo igin kameranin oldugu gibi fabrikaya
gonderilmesi gerekiyordu. Baskilar sahibine; kamerayla birlikte ancak yeni filmlerle yiiklii
olarak gonderiliyordu. Bu yillarda Kodak’in meshur “siz diigmeye basin, gerisini bize
birakin” slogan1 bu sistemi dogru bir sekilde 6zetliyordu. Boylece, Eastman fotografciligi

gercekten herkesin yapabilecegi bir sey haline getirmisti.

2.1.2. Fotografta Hareketin Kaydindaki Fiziksel Gelismeler

Fotograf plakalarindaki gelismeler siirerken fotograf optikleri alaninda da paralel

gelismeler s6z konusuydu. Aplanat lensleri Steinheil tarafindan 1886°da icat edildi. Bir ¢ift

2% Michel FRIZOT, A New History of Photography, 5.234
% Age., s.236
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cakisan tam simetrik menisk (meniiskiis bi¢imli) merceklerinden olusan lens yaygin bir
sekilde kullanilryordu. Imalatcilar lensi daha da gelistirdiler. 1880’lerde Jena, Almanya’da
Otto Schott ve Dr Abbe daha hassas lensler liretmeyi miimkiin kilan baryum oksit kullanarak
yeni bir tiir optik cam icat ettiler. Bir optik¢i olan Zeiss, hatalarin daha iyi diizeltilmesini
saglayan, biri i¢biikey digeri digbiikey asimetrik ¢ift mercekten olusan, keskinligi arttirilmig
daha genis bir diyafram agikligina sahip bir optik olusturdu. Christened Anastigmat 1892’de
optiklerin pozlama siiresini fark edilir bir bigimde azaltt1. ilk anastigmat mercek ise Zeiss

tarafindan tiretilen /4.5 agikligina sahip “Protar”adli mercekti.

1886’da Annuare General International de la Photographie sdyle yaziyordu: “Dr. Rudolf’un
eserini takip eden gelisme tam bir devrimdi. Aplanat’m egemenliini Anastigmat’in

egemenligi takip etti.” Tipki jelatin bromiiriin kolodyumun yerini almas: gibi.”®

Fotograf makinasindaki bir diger Onemli gelisme ise; Ortiiciilerin yapisindaki
degismelerdir. Fotografciligin ilk zamanlarinda pozlama basitge mercek kapagini kaldirarak
veya metal bir plakayr mercek silindirinin igine kaydirarak yapiliyordu. Ancak 1siklama
siiresinin saniyenin altina indirgenmesi bir hizlandirici ve daha giivenilir bir mekanizma
yapmay1 gerekli kildi. Bu mekanizma, kullaniciya istege gore bir hiz yelpazesi sunarak

1siklama siiresini dogru bir sekilde ayarlayan ortiicii oldu.

En basit sekliyle Guerry tarafindan icat edilen kanat ortiicii (flap-shutter) plastik haznede
biriken hava basinciyla aktive olan bir yay aracilifiyla 6zellikle de portreler i¢in uygun bir
kullanmim saglayan mekanizmaydi. Daguerreyotype igin icat edilen diisey ortiicii ise (drop
shutter) mercegin 6niinde yer aliyor ve kayan bir ya da iki oluklu kesiciden olusuyordu. Bu
kategoride ayrica dairesel hareketlerle mercegin Oniinli yandan acan yan ortiiciiler (lateral

shutter) ve mercegi ortadan agan merkez ortiiciiler (central shutters) de kullanilmaktaydi.

1887’de Dallmeyer ve Beauchamp iris diyaframi prensibinden etkilenerek ¢oklu disk
ortiicli bir mercek tiretti. Bir yay tarafindan aktive edilen hava basingli bir durdurucusu olan

ortiicti, bugiin bile baz1 fotograf makinelerinde hala kullanilmaktadir.

1855°de Humbert de Molard tarafindan kullanilan elle kurmali makarali perde Ortiicii

(roller-blind shutter) bir yay araciligiyla aktive edilen bir mekanizma sayesinde Ortiiciiniin

% Ag.e.,s.235
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asagl inmesini sagliyor ve saniyenin 1/15’1 ve 1/80’i arasinda degisen hizlarda g¢ekim

yapilmasina olanak taniyordu.

Bilimsel gelismeler devam ederken 19. yy baslarinda tartigilan fotograf meclislerinde,
fotografin dogasinda kendiligindenlik mi yoksa kurgulanmis pozlar mi1 olmalidir sorusu
tartisilmaktaydi. Ciinkii, fotografin sagladigi yarar, bizim bakis agimizin Kkapasitesinin
Otesine gegmeye zorlayarak gercek olami bir sekilde gosterrmektir. Gergek, olarak
adlandirdiginiz olgu bazen gercek disi olabilir. Ornegin, Lartigue’nin bir kadinin
merdivenden inisi gibi basit bir hareketin aniden yakalanisi, alisildik temsillere uymadig
icin gercek olarak algilanmasi ¢ok sira disi kalan imgeler iiretebilir. ‘Sokaktaki anlik
cekimlerde insanlarin girdigi tuhaf pozisyonlara referansla J. M. Eder sdyle yazmisti: “Daha
yakindan baktigimizda sanatta uzlasimsal olarak sunulanlara asgari diizeyde bile denk

diismeyen en tuhaf ¢izgileri buluruz.”*’

Bu tekniklerin ilk kullanilmaya baglandig1 yillarda
insanlar bazen anlik fotograf modasini ayipladilar, ancak bir siire sonra bu tarz fotograflarin

kendisi fotograf igin bir 6l¢tit haline geleceklerdi.

2.1.3. Fotografta Hiz Sorunu ve Edweard Muybridge

19. yiizyilin biiyiik bir kisminda uzun pozlama siireleri nedeniyle sinirli imkanlara sahip
olan fotografcilar, 1880’lerde aninda g¢ekilen enstantane fotograf sayesinde daha once hig
gormedikleri sekilde nesnelerin farkli bigimlerini kesfettiler. Bu kesif ile goriisiin
stirekliliginde algilanamaz olan seyler, fotografik imgede gozlenebilir oldular. Bununla
birlikte bu teknigi uygulayabilmek, hizin saptanmasindaki miidahale gereksinimi nedeniyle
bir uzmanhg da gerektirmeye basladi. Farkli hizdaki konular1 fotograflayabilmek igin,
gelismis teknik yeterliligi gerekiyordu. Bu siiregte konu, fotograf¢ci ve olay arasinda

birbirlerine gore mitkemmel es zamanlilik secilmesi ve uygulanmasi sart oldu.

Ancak aksine, 19. yiizy1l fotografcilar ve fotograf tutkunlari, hareketin kayda alinmasini
¢ok fazla dnemsemiyorlar, pozlama siirelerini hayatin kayit edilmesinde yeterli buluyorlardi.
Aslinda fotografin icadindan bu yana insanlar, uzun pozlamanin, hareketin izlerinin; bulanik,
anlasilamaz ve tanimlanamaz goriintiller olusturdugunu biliyorlardi. Pozlama siiresini
azaltarak nesnenin imgesini goriinliste hareketsizmis gibi yakalamanin miimkiin olacag: kisa

siirede anlasildi. Zaman kisaldik¢a nesnenin bulanik olmayan goriintiisiiniin yakalanmasi

27 Age.,s.241
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daha da kolaylasti. Ancak bu ¢dziimiin uygulanmasi yaklasik 40 yil boyunca (1840-1880)
fotografik emiilsiyondaki yetersiz hassasiyet, makinanin donanimindaki teknik yetersizlikler
nedeniyle miimkiin olamadi. Ornegin, Dorsay Miizesinde bulunan Nadar’in Baudelaire
portresinde, sair kipirdamig ve goriintii flu olarak kayit edilmistir. Bu nedenle fotografin ilk

yillarinda bulanik goriintiilerin hayalet sanildig1 seklinde agiklamalar da bulunmaktadir.

19. yy’da gelisen diinya ile birlikte insanlarin hayatinda hareket ve hiz konulari 6nem
kazandi. Fotograf tarihine bir amag olarak olmasa da hiz ile ilgili bir unsur olarak enstantane
fotograf ifadesi girdi. Anlik ¢ekimi miimkiin kilan jelatin giimiis bromiir emiilsiyonunun
1880’lerde ortaya ¢ikisindan kisa bir siire sonra ilk dikkat c¢ekici ilerleme, Edweard
Muybridge’in 1876-1879°da kolodyum kapli plakalar kullanarak yakaladigi bir atin
hareketlerinin goriintiiledigi fotograf ile saglandi. Bu goriintiller, daha sonra gorsel
gercekligin yeniden yapilanmasi sayilan sinema ile 6zdeslestirilmis olsa da hiz ile ilgili
calisanlarin amagclari bu sekildeki bir sunumu hedeflemiyordu. Diger yandan, farkli
uygulayici ve teorisyenler bu probleme biiyiik ilgi duydular. Bunlar Louis Duco du Hauron
(1864), Cook ve Bonelli (1863-1865) ve Henry Du Mont gibi bilim insanlariydi. Henry Du
Mont 1861 tarihli patentinin f{izerine: “Hareket halindeki insanlar hareketlerinin tiim
asamalariyla ve bu asamalari birbirinden ayiran zaman araliklariyla yeniden iiretilecekler™?
diye yazarak hareketli goriintiiye isaret etti. Ancak teknoloji heniiz istenen yeterlilikte

olmadigindan, kavramsallagtirilabilen biitiin bu projeler sadece teori olarak kaliyor, yeterli

hizla ¢ekilen gercek enstantane fotograflarin iiretimi i¢in zaman gerekiyordu.

Bu noktada, E.J. Muybridge’in “Animals Motion” isimli hayvan hareketlerini gosterdigi
seri fotograflari, fotografta hareketi belgeleme konusunda bir ilk oldu. Gergekte Edweard
Muybridge’in aklindaki bu tiirden bir arastirma yapmak degildi. O, 1870’lerde post-romantik
lirizmin etkisi altindaki Yosemite vadisi goriintiileri ile meshur olmus Ingiliz kokenli
Kaliforniyal bir fotograf¢iydi. Eski Kaliforniya valisi ve Central Pacific Railroad’un basgkani
olan Leland Stanford ile 1872’de tanismasi ve Muybridge’e kosan bir atin fotograflarini
siparis etmesi hareketin saptanmasinda fotograf tarihinde biiyiik bir etki yapti. Muybridge
cektigi fotograflarla, Stanford ile Dr. John lIsaack’in tiris giden bir atin her zaman bir
ayaginin yere degdigi konusunda girdikleri 25.000 dolarhik iddiay1 ¢6zmeyi
hedeflemekteydi. Deneyler Muybridge’in esinin sevgilisini vurup 6ldiirmesi nedeniyle 1874

ve 1876 yillar1 arasinda gelistirilemedi.

% Ag.e.,s.245
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Fotograf 2.E.). Muybridge, Galloping Horse 1878

Muybridge, 1878’de Stanford’un Palo Talo’daki ahirinda bir fotograf ¢ekimi
gergeklestirdi. Slit-ortiictilii bir diizenekle hazirlanmig, saniyenin 1/25°i kadar pozlama siiresi
veren, elektrikle tellerin aniden sert bir sekilde gerilmesiyle aktive edilen, 12 kameralik bir
diizenek kurdu. Kosan bir atin istenilen aninin fotograflandigindan emin olmak igin 12 resim
¢eken Muybridge, bir hareketin veya bir dongiiniin, zamandaki evrimini yakalayan kesin
stireli ardigikliklarini saglayan bir ¢oziim gelistirdi. Sonugta, Stanford iddiay1 kazanmis ve
boylece Muybridge, hareketi yeniden kurmaya yarayacak kavramsallagtirilmis bilgiyi kayit

altina almis oldu.

Muybridge’nin kurdugu diizenek, hareketin kayit edilmesi konusuyla ilgili olarak elde
ettigi kesinlik ve hassasiyet nedeniyle, bilimsel ve sistematik ¢aligmalar i¢in vazgecilmez
oldu. Ondan once yapilan caligmalarda fotograf tek bir anin sansa bagli goriintiisiinii
iceriyordu. Muybridge’in sistemi, atin ayaklarinin pozisyonlarin1 da gosterdigi i¢in onemli
bir temel olusturdu. Ortiicii, 1879°da patentlendi. Ayn1 yillarda ¢ogu orijinal baskilardan

olusan “Hareket Halindeki Hayvanlarin Duruslari” adli albiimler yayinlanarak dagitildi.

Stanford’la yollarmi ayirmasindan sonra Muybridge, projesinin smirlarini insanlarin,
atlari, biiylik bas, diger evcil ve vahsi hayvanlarin farkli hizlarda farkli hareketler
sergilemeleri olarak belirledi. Bu isi gerceklestirmek i¢in Philadelphia Universitesi’yle bir
sOzlesme yaparak fotograflari1884’te veterinerlik boliimiinde veya bazen hayvanat bahgesinde
Giizel Sanatlar Akademisi’nin isbirligiyle (6zellikle ressam Thomas Eakins) ¢cekmeyi denedi.
Boylelikle yaklagik 20.000 adet enstantaneden olusan negatif bir portfolyo elde etmis oldu.
Fotograflarda yer alan yiirlimek, kogsmak, spor yapmak, oturmak, diz ¢okmek, ziplamak,

egilmek, tas atmak gibi tipik hareketleri igeren goriintiilerin yanisira ¢aligmada ayrica fitii
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yapan, camasir yikayan, bahge isleri ile ugrasan ve engelli insan hareketleri gibi hareketleri
yapan kisilerde bulunabiliyordu. Erkek ve kadin modeller, zamanin tutucu anlayigina kars1 olsa
da siklikla sanatsal ve bilimsel nedenlerden dolay1 ¢iplak olarak sunuluyordu. Bu imgelerden,
plaka formundaki 781 adedi, jelatinli film baskisiyla (collotype printing) “Hayvan Hareketi”

(Animal Locomotion) baslig1 altinda yayinlandi.

Hayvan Hareketi’nin, yiizyilin sonunda yarattigi etki, plakalarin yiiksek maliyetinden
dolay1 dagitimi yeterli olmamasina ragmen ¢ok biiyiiktii. Ornegin sanatct Meissonier,
Muybridge ve Marey’in ¢aligmalarinin sonuglarini gordiikten sonra, resimlerinden ikisinde
atlarin ayaklarinin pozisyonlarini degistirmis ve hareket olgusu sanatta da yeni bir anlayisi

beraberinde getirmistir.

Muybridge’in ¢aligmalari, bilimsel olarak kabul goriip, Sistematik arastirma alanina
girdikten sonra 10 Aralik 1878’de Fransiz dergisi La Nature’da yayinlandi. Hareket
konusuyla yakindan ilgilenen fizyolojist Marey, Muybridge’e kendi yontemini kuslarin
ucusu lizerinde bir tiir “fotografik silahla” uygulamasini 6nerdi. Bunun {izerine Muybridge
bir seminer turuna basladi. 1881°de Paris’teyken Marey’le karsilasmasinin ardindan
Marey’in Onerisiyle fizyolojik arastirmalara yoneldi. Ancak, Muybridge’nin amacinda
fotograflarin arka arkaya siralanarak tekrardan olusturulmasi ve zamanin akiginin tespiti
yoktu. Dolayisiyla sonrasinda sinematografi kavrami ile bagdastirilmis olsa dahi
Muybridge’in bu cabasi sinemanin kesfinde goz ardi edilmistir. Ayn1 donemlerde Etienne-
Jules Marey de Muybridge’in calismalarim gérmiis ve fotografi kendi g¢alismalarinda

kullanma fikrine kapilmist1.

2.1.4. Hareketin Siirekli Kaydi ve Etienne-Jules Marey

Etienne-Jules Marey, 5 Mart 1830’da Paris’te dogan Fransiz bilim insanmidir. Ayrica
doénemin iinlii okulu College de France’in segkin fizyolojistlerinden biri olarak tinlenmis, kan
dolagimi, insan hareketi ve atlarin hareketleri ile ilgili arastirmalari siirdiirmiistiir. Marey,
Nadar ile arkadas olmasina ve onun fotograf ¢alismalarini bilmesine ragmen Muybridge’in
isleri ile karsilasmasina kadar fotografi ¢alismalarinda kullanmay1 diisiinmemisti. Ancak,
basarisini ardisik durumdaki goriintiilerin ve matematigin de yardimi ile grafiksel ¢izgilere

indirgenmis metodunun fizyolojide uygulanabilirligine borg¢luydu.

1878’de Muybridge’in cektigi atlarin seri fotograflarii gordiigiinde Marey, fotografin

kaydetme ozelliginin kesinlik saglayan bir enstriiman olabilecegini fark etti. 1881°de
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Muybridge’in kullandig1 yontemi kendi ¢alismalarina uyguladiginda ugradig: hayal kiriklig

onu 1878’de formiile ettigi “fotografik silah” yapma planini gergeklestirmesi icin motive etti.

Silah, 1881’in sonunda, Marey’in Naples’a yaptig1 yillik ziyareti esnasinda imal edildi ve
1882’nin ilk aylarinda kullamldi. Marey, “Oldiiriicii hicbir yan1 olmayan ve ucan bir kusun,
kosan bir hayvanin resmini saniyenin 1/500’inden az siirede ¢eken fotografik bir silahim var.
Boyle bir hizi gercekten hayal etmek miimkiin mii bilmiyorum ama ¢ok sasirtict bir sey
oldugu kesin” diye yazmist1.?® Silah, jelatin-giimiis bromiir emiilsiyonu uygulanmis, dénen
plaka sayesinde 1181 saniyenin 1/720°si kadar pozlayabilirken, saniyede 12’lik bir imge
dizisini ¢ekebiliyordu. Ancak, imgelerin kii¢iikliigii ve giivenilmezligi nedeniyle bilimsel
gereksinimleri  bakimindan fotografik silahin yetersizlikleri, Marey’in distincelerini

kavramlagtirmada yeterli olamamusti.

1883 Mayis-Haziran arasinda sabit-plakali “kronotograf kamerasi” adin1 verdigi makinasi
ile ayni1 plaka tizerinde bir dizi ardisik imgenin bir araya getirilmesi, belli hizda hareket eden
bir dizi an boyunca mekanda bulunan canlinin farkli pozisyonlarinin temsil edilmesi ile
Marey amacina ulagsmis oldu. Muybridge’in yontemi ile karsilastirildiginda buradaki yenilik,
tek bir kamera kullanilmasi, tek ve sabit bir lens araciligiyla ardi ardina ¢ekilen imgelerin
birbiri tizerine eklenerek birlestirilmesinden olusuyordu. Hareket hissini arttirabilmek adina,
giiclii bir sekilde aydinlatilmis olan fotograf nesnesinin yiizeyde iz birakmasini engelleyecek
bigimde konumlandirilmis siyah bir zeminde hareket etmesini gerektiriyordu. Bu fotografik
alet basit bir kamera olarak degil, Marey’in Bois de Boulogne’de kurdugu ray iizerinde
kayarak hareket edebilen arka plani karartilmig tasinabilir bir kabini andiran deneysel bir
alan olarak diisiiniilmelidir. Marey’in Kronofotografi (chronophotographie) adini verdigi bu
alet, 13x18 cm’lik plaka alabilen, ¢cap1 1 metre olan diskleri ve dénme hizina gére belirlenen

araliklarda bir¢ok penceresi olan 6zel bir ortiicii sistemiyle donatilmig bir kameraydi.

Kronofotografi ile 1883-1887 yillar1 arasinda taranan fotograf nesneleri, Marey’in
fizyoloji alanindaki belli ilgi alanlarin1 da kapsayacak sekilde biiyiik bir ¢esitlilik
gosteriyordu. Fotograflar insanin yiirtiyiisii, kosusu ve atlayisini gésteren imgelerin yanisira;
yiiriime, tiris, dortnala gidis gibi atin farkli hareketlerinin goriintiileri, bir¢ok kusun ugus ani

ve diisen nesneler, sallanan top vb. kinetik durumlari da icermekteydi. 1890’dan sonra daha

2 Michel FRIZOT, A New History of Photography, s.249
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da oOzele inen caligmalar kronofotografiyi c¢ene hareketleri, nefes alma, bir geminin

sabitlenmesi, bisiklet siirme gibi hareketleri de kapsar hale getirdi.

Bu caligmalarin ardindan, uzuvlart ve eklemleri iizerinde beyaz ¢izgiler bulunan siyah
giyimli ve siyah arka plan lizerinde hareket eden bir adamin gosterildigi “geometrik
kronofotografi” kavrami ortaya atildi. Bu sekilde Marey, normalde 6znenin genel sekli
icinde gizli olan bilimsel agidan yararli bilgiyi, 6znenin seklini hareket eden nokta ve
cizgilere indirgeyerek fondan ayirmayi basarmis oldu. Kronofotograflar ile yapilan
deneylerde matematik kesinlik kosullari altinda gerc¢eklestirildigi i¢in hem zamanin hem de
boyutun dl¢iimiine yonelik olarak hareketin orijinal ¢izgilerini ortaya koyuyor ve deneyciye
ciddi bir kesinlik sagliyorlardi.

Fotograf 3.Etienne-Jules Marey, 1880

Kronofotograf’in, zamaninda tizerinde fazla durulmamus olsa da, bir konsept olarak
getirdigi yenilik ii¢ alanda siralanabilir: ilki; fotografin her tiirden fenomenin bilimsel olarak
kaydedilmesi amaciyla kullanilmasi, ikincisi; gercek objelerin gergek disi hatta tuhaf
resimlerinin iiretimi ve son olarak; hareketi yeniden yaratma problemine yonelik agsamali
¢Oziim Onerisiydi. Marey ve ondan sik sik dvgiiyle s6z eden Albert Londe, {iniversitedeki
pozisyonlar1 sayesinde fotograf¢iligi resim yaratma komplekslerinden kurtararak, bu aracin

glivenilir ve ige yarar bir laboratuvar metodu olarakkullana bilinecegini kabul ettirdiler.

Marey’in irettigi bilimsel fotograflar hareketli objeleri, gozlerimizin algilayabilecegi
sekilde akip, ugup giden bir goriintii olarak bedensizlestiriyor ve gercekdisi goriintiiler
olusturuyordu. Marey’in iki temel ana eserlerinde “Le Vol des Oiseaux” (The Flight of
Birds) (Kuslarin Ugusu 1890) ve “Le Mouvement” (Hareket 1894) topladig1 sayisiz yaymina
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ragmen, birbirinden ayr1 ama birbirine ¢ok yakin ve birlikte bir biitiin olusturan anlarin tek
bir imgedeki birlesimi, donemindeki bilim insanlari tarafindan g6z ardi edilmis ve hak ettigi

felsefi ve siirsel ilgiyi yirminci yilizyilin baginda bulabilmistir.

Ayni yillarda, donemin oOnemli felsefecilerinden olan ve “Sezgicilik” akiminin
gelismesinde Oncii olan Bergson, 6zellikle siire felsefesine yaptigi vurgu ile tiim diinyada
yanki bulmaktaydi. Bergson ve Marey, College de France’ta parapsikolojik fenomenlerin
sorusturulmasi i¢in aynmi grupta c¢aligmaktaydilar. “Grouped’Etude de Phénomenes
Psychiques” adin1 tagiyan grup ile psikoloji, biyoloji ve fizigin kesistigi bolgeyi kesfetmeye"

calistyorlard:.®

Bergson, orijinal ad1 “Essai Sur Lesdonées De La Conscience” olan “Zaman ve Ozgiir
[rade” makalesini, 1889°da Marey’in Kronofotograf’lar1 iinlii olduktan birkag¢ yil sonra
yazmistl. Bu nedenle Rainbach, Bergson’un zaman ve siire iizerine yaptig1 tespitlerde adini
anmasa da Marey’in fotograflarindan  etkilendigini  diisinmektedir.*®  Marey’in
fotograflarindaki fotografik akis, Bergson’un siire tanimina imgesel bir benzerlik
gostermektedir. Bergson’un Madde ve Bellek’te verdigi ornekte Marey’in  kosucu

fotograflarina gdnderme yaparak zamani sdyle aciklar:

“(...) Simdi benim bilincimi ve onunla birlikte hayatin gereklerini onarin: ¢ok
uzaktan uzaga, her seferinde seylerin igsel tarihinin devasa donemlerini asarak neredeyse
anlik goriiniimler elde edilir. Bu goriiniimler bu kez renklidir. lyice belirginlesmis renkleri,
sonsuz sayidaki temel tekrar ve degisimleri 6zet hale getirirler. Boylece bir kosucunun
binlerce ardisik posizyonu, goziimiiziin algiladig1, sanatin kopya ettigi ve herkes i¢in, kosan
bir insan imgesi haline gelen tek bir sembolik tavirda biiziisiir. Bu tavra indirgenir. Zaman
zaman cevremize yonelttig§imiz bakisimiz, ancak ¢ok sayida tekrar ve igsel evrim etkisi
kavrar. Bunlar da siireksiz etkilerdir. Bunlarin siirekliligini, uzam igindeki nesnelere
atfettigimiz nispi hareketlerle yeniden olustururuz. Degisim her yerdedir. Ama
derinligindedir; biz bu degisimi oraya buraya yerlestiririz, ama yiizeyde birakiriz; ve béylece
hem nitelikleri bakimindan istikrarli hem de konumlari bakimindan hareketli cisimler

olustururuz. Basit bir degisimin i¢inde, bizce evrensel doniisiim yer almaktadir.”*

% Anson RABINBACH, The Human Motor: Energy, Fatigue, and the Origins of Modernity, s.111
% Age.,s.110
¥ Henri BERGSON,Madde ve Bellek, s.154
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Bergson’un agiklamalarindan da anlasilabilecegi gibi fotograftadaki gorsel hareketinin
felsefeciyi derinden etkiledigi kesindir. Ancak Bergson, zamanin siirekli goriintiilerinin
fotograflardaki sembolik karsiliginin, zamanin akis1 ile ilgili olan siire kavramina
uymadigini, bu goriintiilerin siireksiz etkiler oldugunu belirtmektedir. Bergson’un Marey’den
aldigi ilhamla, Muybridge’in de goriintiileri ile agtig1 yolda, sinematografi kavramim ilk

kez kullandig1 goriilmektedir.

2.1.5. Anlik Pozlarin Cogaltilmasinda Hareketli Goriintii ve Sinematografi

19. yy’in sonlarinda, fotografta hareket eden goriintiiniin kayit edilmesinin ardindan bu
goriintiilerin ardarda dizilerek oynatilmasi ¢alismalar1 hizlandi. Hatta bununla ilgili olarak
“felsefi oyuncaklar” ya da “optik oyuncaklar” adi verilen bu aygitlarla, duragan yiizey

iizerinde goriintiilerin hareket etkisi yaratacak bigimde yansitildig goriilmektedir.*®

Muybridge, kosan atin seri fotograflarinin yanisira yeni bir eglenme bi¢imini de ortaya
cikaracak olan, hareketli goriintiiyli yansitan “Zoepraksinoskop” (zoopraxiscope) adli aleti
de gelistirmistir. Marey’in agilan ve kapanan bir eli gosteren goriintiilerden olusan ilk filmi

ise 1889°da yayinlandi.

Marey’in ve Muybridge’nin ¢aligmalarin1 takiben fotografgi Albert Londeise, ¢ok
mercekli tek bir kamera kullanmak suretiyle Muybridge’in ardigiklar yontemini benimsedigi
13x18cm plakalarin tistiinde 3x3 cm’lik boyutlarda daire seklinde yerlestirilmis 9 mercek ile,
saat mekanizmasi seklinde diizenlenmis donen bir diskten olusanve dokuz dairesel baskiyla
smirlt olan resim frekansi ile titreme, epileptik ataklar ve histeri gibi patolojik hareketleri

kaydetmeyi basarmustir.

Lissa’da yasayan Prusyali fotograf¢i Ottomar Anschiitz de fotograf hizi ile ilgili
calismigtir. 1882°den baglayarak c¢ektigi enstantane fotograflarda kendi icadi olan makara-
perdeli ortiicii ile adimi duyurmustur. 1885’ten itibaren Muybridge’in goriintiilerine
benzeyen, “electrotachyscope” adimi verdigi alet ile sinemaya katki sagladi. Bu alet, dizi
olusturan fotografin, dongiisel projeksiyonunu ve hareketin bir ya da iki saniyesini

gosterebiliyordu. Sistem, goérmenin siirekliligi kuralina gore isliyordu. Ciinkii gérme

% Levent KILIC, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi 5.189
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sistemimiz bir hareket siirecinin belli durumlarindan olusan sabit goriintiileri ardi ardina

algiladiginda yanilsamali hareketi elde edebilirdi.**

Ingiliz A. M. Worthington ise 1894°te su ve siit karisim icine diisen topu goriintiileyerek
tiirbiilans halkasini anlik pozlamay1 basardi. Worhington’un yontemine gore, fotograf ve
carpmanin ayni anda gerceklesmesi icin baska bir topun daha es zamanl olarak diigmesi
gerekmekteydi. Bu ikinci top kivilcim yaratarak, konuyu aydinlatiyor ve anlik goriintiiyi
olusturuyordu. Worthington, topun girisi ve halkanin olusumu ile pozlama anmi koordine
ederek birbirinden bagimsiz bir dizi imge elde etti. Goriintiiler sinematografik bir tiirde
siiregen imge dizileri illiizyonu yaratiyordu. Ayrica, Worthington 1908 yilinda“A Study of
Splashes” kitabini basarak Splash fotografin da baslangicini olusturdu.®

Cok kiigiik bir zaman aralifinda sayisiz enstantane fotograf iiretme problemi, yiiksek
hizda hareket eden bir nesneyi yakalama sorunuyla neredeyse ayni ¢abalar1 gerektiriyordu.
Ernst Mach, bu anlamda hiperbolik sok-dalgasini fotograflamak i¢in ilk deneylerini 1886’da
yilriitmiistii. 1888’de Prag’da karanlik ortamda (kamera ortiiclisii agik bir sekildeyken)
kursunun tam mercegin oniinden gectigi anda asir1 derecede kisa bir 151k an1 yakalamak igin,
iki dikey tel arasinda fotografta goriiniir olan kisa devre iireten kivilcim kullandi. Mach
tarafindan dagitilan fotograflar, sok dalgalar1 ve takip¢i dalgalarda varyasyonlar

gosteriyordu.

Thomas Alva Edison ve asistan1 William Kennedy Laurie Dickson, Estman’in {irettigi
filmi kullanarak hareketli goriintilyli kaydetmeyi saglayan “kinetograf” aletini ve c¢ekilen
filmin gdsterimini saglayan “kinetoskop” adin1 verdikleri aygitlar1 iiretmiglerdi. 1894 yilinda
ise, kinetoskoplarin yer aldig1 bir salon agilmig, burada halka acik ilk hareketli goriintii
gosterisi gerceklesmistir. Bu gosteriyi izleyen fotografci ve ressam Antoine Lumiére,
ogullarina goriintiiyli disar1 tasiyarak daha iyi bir makine yapabileceklerini sdyleyerek onlari
tesvik etmis, 22 Mart 1895’te Fransa’da gosterilen filmin ardindan aygita Latince’de
“hareketi yazma” anlamma gelen “Cinematographe” (sinematografi) adini vermislerdir.
Ancak sinematografi kavramini ilk kez kullanan Bergson, imaj denen enstantane Kkesitleri
kimliksiz, tekbi¢imli, soyut, goriinmez olarak nitelerken, aygitin 'icinde' ve 'araciligiyla’

imajlarin akip gegirildigi bir hareket ya da zamanin gergegi yansitamayacagini aktariyor ve

¥ Age.,s.193
% http://hiviz.org/hsi/splashes/history.htm
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sinemanin bize sahte bir hareket sagladigini soyliiyordu.*® Lumiére Kardesler, 1895 yilinda
“La Sortie des Usines Lumiére”(Lumiére Fabrikalari’ndan Cikig) adli film gosterimi ile
fabrikadan ¢ikan insanlari1 gosterime sundular. Bdylece duragan goriintli hareketli goriintiiye
doniismils oldu. Hareketli goriintiiniin kaydinda 6nemli bir ig basarmalarina ragmen
sinematografinin Onciisii olmak bakimindan Marey ve Muybridge isimleri Lumiére

Kardeslere gore geride kaldi.

Ancak, Bergson ve Deleuze’iin de aktardigi gibi; anlar i¢inde hareketi ve olay1 temsil
edebilecek secilmis bir anin, hareketi ve daha da ileri giderek hayati temsil etmesi
olanaksizdir. Bergson, sinemanin da bunu yapamayacagini savunmakta ve hafizamizin da bu
sekilde calistigini bildirmektedir. Fakat, Bergson’un sinema tasviri bu giin anladigimiz

anlamdaki bir sinema degildir.

2.2.19 YY.da Hareket ve Zaman Algisi

19. yy’da Endiistri Devrimi’nin ardindan tiretilen makinalarin yardimiyla daha hizl bir
yasam tasarimi olustu. Modern teknoloji ile birlikte seri imalatla tiriinler, yiginlar halinde
tretilmeye ve ¢ogalarak yasami kolaylastirmaya basladi. Yeni teknoloji gergekten de
yepyeni bir diinyanin kapilarimi araladi. Ulasim araglarinin hizlanmasi ile diinyaya bakis

acis1 degisti, yagam eskiye gore daha hizla akmaya basladi.

Donemin inli sairi Baudelaire, zaman kavrayisindaki bu farklilasmay1 en iyi aktaran
sanat¢ilardan biridir. Baudelaire’e gore; yasanan her an, hemen ardindan sona ermek
zorundadir. ‘Simdi’, hemen ardindan ‘ge¢mis’ olacaktir. Dolayisiyla saire gére modernite
“en yeni antikite”’den bagka bir sey degildir. Baudelaire’de modernite, zamanin gelip
geciciligidir; mekanlarin bir goriiniip bir kaybolmasidir; umulmadik, apansiz deneyimlerdir.
Zaman da, mekan da biitlinliik sunmaz; kesintilidirler. Her bir fragman degisik ve yenidir;

hep simdiye aittir, anliktir.*’

Baudelaire’in  Paris Sikintist  adli eserinde modernligin  yaydigi bu bunalimi
yabancilagsmay1, zamanin akisinin ardindaki duraganligi gérebiliriz. Baudelaire kitabinda bir

bohem, dandy ve flaneur gibi zamanin akisini duyumsamaktan hoslanmaz ama zamanin

% Henri BERGSON, Creative Evolution, s.324
87 Charles BAUDELAIRE, Modern Hayatin Ressami, 89-91
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akigin1 ve onun estetigini kuramlagtirir. Ona gére zaman, “hayatin ve sanatin kara katilidir”.
238

Ancak, sanat bu ‘kara katil’e teslim olmaz, ona direnir. Cilinkii “sanat uzun, zaman kisadir.

Fransa’da durum boyle iken Almanya’da da kimi pesimistler Bati diinyasinin ¢okiintiiye
girdigini disiiniiyorlardi. Ancak, Fransa’da bazi pozitif goriislii diistiniirler, materyalizmin
bicimlendirdigi sosyal yoniin degistirilmesi gerektigine deginiyorlardi. Henri Bergson
“Evolution Creatrice” (Yaratict Evrim)de materyalizmi kesin olarak reddediyor ve sanat
eserini doguran ‘sezgi’yi esas deger olarak ortaya atiyordu.* Sanatta hareketin
sekillendirdigi Fitiirizm akimimin gelisiminde de teknolojinin, felsefi goriislerin yanisira,

fotograftaki gelismeler de siirece ilham kaynagi oldu.

2.2.1. Hareketin Sanata Etkisi: Fiitiirizm ve Anton Giulio Bragaglia

1909 yilina kadar fiitiirizm teoloji ile ilgili bir kavram olarak kullanilirken, bu tarihten
sonra bir kiiltlir akiminin adi olarak anilmaya baslandi. Akim, Paris’te yayimlanan “Le
Figaro” gazetesinin 20 Subat 1909 tarihli sayisinda, Italyan sair Marinetti tarafindan kaleme
almarak tiim diinyaya tanitildi. Bir ¢agr1 niteligi tasiyan manifesto, etkili bir dille, gegmisin
tim baglarindan koparilarak hizi, saldirganligi, yurtseverligi ve savasi yiiceltiyor, teknoloji
ile kusatilmig bir diinyanin miijdesini veriyordu. Sanatsal konularmi kentsel ve endiistriyel
cevreden segen sanatcilarin en énemli ¢aligma konulari ise, devinim olarak yorumladiklar
hiz kavramiydi. Bu baglamda italyan fiitiiristleri, hiz estetigine, dinamizme ve harekete
gorsel bir ifade kazandirabilmek i¢in renklerin ve bigimlerin bazen keskin ¢izgisel hatlarla,
bazen daha yumusak noktalayict bir teknikle ayristirilmasina dayanan bir tiir yeni izlenimci
diviyonizme bagvurmuslardir. Bu sanatgilar, Edward Muybridge ve Etienne Jules Marey gibi
fotografcilarin  hareketin  kaydin1  yakalamak adina giristikleri deneysel fotograf
tekniklerinden esinlenmislerdir. Fiitiirist estetigin ana konusu, klasik zaman akisimnin
yadsinarak ‘“‘eszamanli” bir bakis agisiyla zamandisi bir mekan yaratma ¢abasini

igermektedir.

Fitiirist geng¢ sanatgilarin  lideri konumundaki ressam ve heykeltiras Umberto
Boccioni’nin 1910 yilinda kaleme aldigi “Fiitlirist Resim: Teknik Manifesto”da geng
futiiristlerin evrensel bir dinamizm iginde tek bir an1 resmetmek yerine, dinamik alginin

kendisinin gorsel kilinabilinmesinin pesinde olduklari dile getirilmistir. S6z konusu bu

% Ag.e.,89-91
% Adnan TURANI, Diinya Sanat Tarihi, 5.555
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teknik manifesto, fiitiiristlerin de dénemin birgok bagka sanatg¢isi gibi {inlii Fransiz diistiniiri
Henri Bergson’dan (1859-1914) yogun bir bigimde etkilendiklerini ortaya koyar. Bergson’un
“Elen Vital” (Yasam Coskusu) kavrami ve gergekligin her an olusum halinde oldugu
yoniindeki diislinceleri, elle tutulamaz dinamik an1 resmetmek pesindeki fiitiiristleri

cezbetmistir.

Fiitlirist sanatgilarin zaman ve enerjinin temsiliyle ilgili sorununun ortaya ¢ikisina dek
Marey’in kronofotografgihigr ilgi odagi olmaya devam etti. Marey’in yazilari Italya’da

basilirken Boccioni, Bergson’un ¢alismalarindan haberdardi.

Ancak, fiitirist resimlerdeki fikirler sadece hareketin yapi ¢oziimiiyle sinirli degildi.
Aksine bu fikirler resim alaninda hizin etkisiyle yasamsal bir giicii aktive etmeyi
hedefliyordu. Boccioni’nin 1911°deki “Aklin Halleri” adli {i¢ resmi, Marey tarzinda
hareketin optik taranmasi ile imgenin askinsal durumlarini sergilemekteydi. Bununla birlikte
Boccioni’nin, yanisira Severini “Dans¢inin Dinamizmi”(1912) ve Balla “Tasmali Képegin
Dinamizmi”(1912) gibi ressamlarin da iizerinde ¢alistigi dinamizm etkili resimler,
kronofotografik o6zellikler tagimaktaydi. Bigimlerin yeniden taklidi, hareketin optik yap1
¢Ozlimiinii saglamak i¢in degil, daha ¢ok resimde kinetik fenomenin yagamsal yogunlugunu

cagristirmak icin sunulmustu.®

Oncelikle hareketin fotografik ayrigtirilmasi temelli oldugu gériilen tiim fiitiirist resimler
arasinda, at ayaklar1 resimlerinin iist iste eklenmesine acik¢a atifta bulunan Russolo’nun
“Bir Kadimin Hareketlerinin Plastik Sentezi” (1912), Boccioni’nin “Elastikiyet”i (1912) ve
Balla’nin “Balkonda Kosan Kiigiik Kiz”1 (1912), Marey’in geometrik kronofotografina en
yakin olanladir. Aslhinda tim bu resimler, hizin tercimesini amaglayan bir dil olarak,
hareketin literal bir sekilde krono-fotografik ayrigtirilmasimi igeren kiibist veya noktact
(pointillist) stillerde yaratildilar. Bu yillarin en popiiler kronofotografik resmi, Marey’e ¢ok
sey borcu oldugunu gec fark eden Marcel Duchamp’in “Merdivenden Inen Ciplak” isimli
tablosudur. (1911-1912).

Anton Giulio ve Arturo Bragaglia kardesler ise 1911 yilinin may1s aymnda siyah arka plan
tizerinde siiregen hareket kayitlari trettikleri foto-dinamizm etkileri tasiyan fotograflari,

fitlirizmin O6nemli Ornekleri arasinda sayilmaktadir. Bunlar kronofotograf olarak

0 Michel FRIZOT, A New History of Photography, s.254-255
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degerlendirilmese de hareketin tiim akigin1 gosteren uzun pozlamalar olarak fiitiirist 6rnekler
icinde yerlerini aldilar. Bragaglia kardeslerin fotograflari, akan bir zamanin gorsellestirildigi
diizensiz bir hareketin izlenimi duygusunu veriyordu. Subat 1913°te Boccioni, Balla ve
Russolo, foto-dinamizm ¢alismalarinda yer aldilar. Kisa bir zaman sonra Anton Giulio
Bragaglia, hareket fotografciligi ile ilgili olarak, Marey’in kronofotografciligiyla iligkisini
vurguladigi ancak farkliligini da sesli bir sekilde ilan eden fiitiirist foto-dinamizmin
manifestosunu yayinladi. Bragaglia, Marey’in imgelerinin hareketsiz goriilen her pozunun
net olmasi nedeniyle, statik bir dogas1 oldugunu diisiinmekte ve hareketli diinyadaki akan
goriintlileri savunmaktaydi. Rodin’in argiimanini enstantaneye karst kullanan ve ardisik
pozlar yerine dinamik siiregenligi 6ven Bragaglia, “Sagma bir sekilde canli hareketleri kisan

ve bogan hazir resmi ya da fotografi reddediyor ve hor goriiyoruz.”seklinde aktarmaktadir.*

Fotograf 4. Anton Giulio Bragaglia, Violonchelista, 1913

Anton Giulio Bragaglia’nin Haziran 1913’te yayinlanan“Foto dinamismo Futurista”
eserinin girisinde, kronofotografa karsi olusturdugu bazi argiimanlardan sonra, anin
duraklatilmasindan ziyade yolu, yoriingeyi istiin bir konumda gordigini ve
“kronofotografin yaptigi gibi sadece baslangigta, sonda, ya da ortada bir noktada degil,
aksine siiregen bir bigimde bastan sona bir eylemi olusturan ara hareketlerin durumunu da
resmedebildigini aktardi.*’ Bragaglia’min fotograflarinda ¢ok yonlii 1siklandirma ya da
ardigik hareketin sagladigi kaymalarla devinimlerin ard zamanli anlan “eszamanli” bigimde
aktarilmaya ¢alisilmigtir. Bragaglia, “dinamik devinim” adim1 verdigi kavramsal ¢aligsmasini

1913 yilinda “fiitiirist fotodinamizm” bildirgesinde yaynlamustir.*®

1 Age., s.254
2 Age., s.255
4 www.halksahnesi.org/futurist-tiyatro, M.BRAUNECK, Fiitiirist Tiyatro, s.177-180
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Ancak Bragaglia’nin yar silik imgeleriyle fiitiirist hareket i¢inde ¢ogunlugu olusturan ve
eserlerini bi¢cim T{izerine kurma ihtiyaci olan ressamlar arasinda destek bulabildigi
sOylenemez. Sonugta Bragaglia Kardesler 1913’{in ortasindan itibaren fiitiirist gruptan
diglanir. Hareketin elle tutulamaz temsiline yakin kisi olan Boccioni bile daha net ve
tamimlanmug kiitlelerle ¢aligmayi tercih etmis ve ¢alismalarinda kiibizme yaklagan plastik
dinamizmi benimsemistir. Anton Giulio ve Arturo Bragaglia’nin kisa omiirlii aragtirmalari,
Marey’in ressamlarin kullanimina uygun ¢oklu imge modelinin yerini alamamasinin iizerine

Anton Giulio Bragaglia sahne ve sinemada yonetmenlige geri donmiistiir.

Fiitiirizmde, Birinci Diinya Savasi’ndan sonra hareketin yeniden giliclenmesi ile enerji ve
hiz imgelerinin kullanilmasina devam edildi. Bir ¢ok fiitiirist, fotograf¢ilikta fotomontajlar,
rayogramlar, imgelerin {ist liste gekimleri gibi avangart uygulamalar1 da igeren esnek bir
ortam buldular. Fotograf stiidyosu agmis olan ve st iiste imge ¢ekimleriyle flitiirist portreler
yapan Arturo Bragaglia tekrar 1929’da foto-dinamiklere bagladi. Aslinda buradaki amag
hiikiim siirmekte olan foto-dinamizmin 6ne ¢ikan gorsel etkisini vurgulamak degil; fiitiirist
caligmanin temelini olusturan, hayatin varligini anlatabilecek enerji, hiz ve hareket gibi

gorsellestirilmeye uygun giiclerin aktarilmasi diisiincesidir.

Bunun yan sira ileri tarihlerde Schlemmer’in ve Lux Feininger’in Bauhaus 151k sovlarina
(1926-1927) dayanan fotograflarinda da karanlikta coklu pozlamalar ile olusturulan siiregen
izlerin kombinasyonlar1 foto-dinamizmin yeniden yiikselisini sagladi. Ancak bu teknikler
artik fiitlirizmin etkiledigi sanatsal ortamla sinirli degildi. Hatta Konstriiktivizmde goriilen
durgun fotograflar film kareleri gibi goriilmeye, filmler ise duragan fotograf ¢ekimleri ile

yapilmaya bagland1.**

Hayatin akisin1 aktarmakta her yolu deneyen fiitiiristler yeni yol agma ¢abasi igerisine
girdiler. Dublér pilot Masoero, hava fotograf¢iliginin foto-dinamizminin bir uzantisi oldugu
diistincesini savunarak, hiz duygulanimimi saf formunda verebilecek ugus siiresince fotograf

cekti. 1935°te iist Uste fotograf ¢ekimleriyle hareket efektlerini tamamladi.

Yiizyilin sonunda fotografecilik hiz nosyonuyla ¢esitli sekillerde birlesmisti. Fotograf
emiilsiyonlarinin hassasliklarindaki ilerleme sayesinde verilmek istenen hizin miimkiin bir

hale gelmesiyle fotografik hizin kullanimi 6n plana cikti. ilk baslarda 6nce enstantaneye tabi

“  David CAMPANY, Photography and Cinema, s. 31
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hiz ve ardisik ¢ekim yapabilme hizi s6z konusuyken, ardindan sinematografin hiz konusu

giindeme gelmistir.

Bu gercek, perdenin agilisi ile fotografi ¢ekilmek istenen olgunun ya da onun bir aninin
ortaya ¢ikisinin net bir sekilde saptanabilirliligi veya ikilinin es zamanliliginin kayit altina
almabilme c¢abastydi. Bu caba sonucunda 1920’li yillarda fotograf makinasinin, zamanin
istendiginde kontrol edilebilecegi bir alet olarak goriilmesine yol agti. 1930°da
Massachusetts Teknoloji Enstitiisii’'nde Harold Edgerton, hareketi aydinlatmak i¢in stirekli
acik perde ile tekrarlanan ultra hizli flashlar kullandiginda, Marey’in yonteminin degeri bir
kez daha anlasilmisti. Bu noktadan sonra, fotograf¢iligin zamanin kayd: ile ilgili basarisi,
konu ile perde hizi1 arasindaki iligki bakimindan miimkiin olan en yiiksek hizin kullaniminda
degil, se¢ili konunun degiskenlerine gore belirlenen fotografik hizin segiminde oldugu

anlagildu.

Sonugta bircok sanatgi, ardisik formlar ve eylemlerin goriintiilerinin paylagimiyla
kodlanmis temsillerde gizli bulunan, kurallarla ilgili degisikliklerin tam olarak farkina
varmislardir. Fotografin hayatin i¢indeki akan zamani saptayabilme yetenegi sayesinde yeni
estetik algilar da gelisti. Bu yeni durumun sadece fotografcilarin degil baska bir¢ok insanin
da yasama bakis acisin1 degistirdigi goriilmektedir. Ornegin, dansc1 Isadora Duncan modern
dansin ozgiirlestirilmis diinyasin1 kesfetmis ve sair Gertrude Stein hareket dolu zaman-
mekan diisiincesine bu sayede ulagsmis gibi goriinmektedir. Anlasilacagi gibi; fotografta hizin
aktarilmasi ile birlikte birgok farkli alanin ve Kkisilerin yeni bir bakis agisi kazanmasi,

zamanin yeni estetik algisi fiitlirizmde gorsellesmis ve ifade edilmigtir.

2.2.2. Yoklugun Mevcudiyeti ve Eugene Atget

Jean Eugéne Auguste Atget, 12 Subat 1857 ‘de Bordeaux, Fransa’da dogdu. Denizcilik,
aktorliik ve ressamlik gibi farkli isleri denedikten sonra otuzlu yaslarin ortasinda fotografci
olmaya karar verdi. 1892°de, at6lyesine “sanatgilar i¢in belgeler” diye bir tabela asmis ve
sanatgilar i¢in fotograflar iiretmistir.*® Bu yillarda Paris’te Baron Haussman, bir komisyon
kurarak sehrin yeniden insa siirecini kayit altina almak istemisti. Paris sehir konseyi
tarafindan bir araya gelenler, sehrin tarihsel kisimlarini belgeletmeye basladilar. Bu konuyla

ilgili Atget’e gorev verdiler. Atget, eski Paris olarak adlandirilan bdlgenin 1789 ve dncesine

* Michel FRIZOT, A New History of Photography, s.402
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ait kistmlarimi sistematik bicimde fotograflamaya basladi. Bunun yam sira tarih dernegi,
miizeler, kiitiiphaneler gibi kurumlar onun ¢aligmasina ticari sanat okullar1 araciligi ile dahil

oldular.

Atget’in, Paris’in ¢ok farkli yonlerini gdsteren fotograflarini bir siniflamaya tabi tutmak
istedigimizde bu fotograflarin 19. yy topografik fotografciligi ile 20. yy belgesel fotograf
sanat1 arasinda bir koprii kurdugu goriilebilir. O, sadece Paris’in meydanlarini, kopriilerini ve
muhtesem binalarini ¢ekmemis; bunun yanisira, Fransiz devriminin 0ncesine tarihlenen dar
sokaklar1i, meyhaneleri, magazalari, vitrinleri de gostermistir. Profesyonel meslektaglariin
tersine 0, bagimsiz calismayi tercih ettigi igin makinasim ¢ok daha oOzgilir bigimde
kullanabilmis, neyi ¢ekecegine kendisi karar vermistir. Bu nedenle onun fotograflarinda
bahgeleri, merdiven bosluklarini, binalarin i¢ mimarisini, zaman zaman kii¢lik esnaf

saticilari, dilencileri ve hatta hayat kadinlarim dahi gérmek miimkiindiir.

1899°da asistan1 ve sevgilisi Valentin ile Man Ray’in de oturdugu sanat¢ilarin toplanma
noktast olan bolgede besinci Katta bir daireye taginir. Atget, eski tekniklerle yiiriittiigii
fotograf ¢ekme isine burada da devam eder. Makinasinin eski olmasi nedeniyle Man Ray ona
Leica’sin1 vermeyi teklif etse de Atget makinanin “gok fazla hizli oldugunu sdyleyerek onu
reddedecektir.*® Man Ray, Atget’in fotograflarimin miitevazi bir koleksiyonunu yaparak onu
asistan1 Bernice Abbot ile tanistirir. Abbot, 1925°den itibaren fotografciy1 stiidyosunda bir
¢ok kez ziyaret etmis, miitevazi biitgesi ile baskilarini satin almig ve taninmayan sanatgiyi
diger sanatcilara tanitmistir. Abbott, André Breton’un yardimiyla 1927°de Atget’in bazi
fotograflarinin “La Révolution Surréaliste” (Siirrealist Devrim) adli dergide basilmasina
yardim eder. Siirealizmin Onciilerinden olan Man Ray, Atget’in fotograflarinda goérdiigii
Dada ve siirrealizmi andiran imgeleri on plana ¢ikarmistir. Ancak Atget, fotograflarinin bu
sekilde anilmasindan pek hosnut olmamig ve her tiirden yanlis anlamay1 engellemek i¢in
gazeteye basilan resimlerinde isminin gizlenmesini istemistir. Bu itirazin1 “resimlerim higbir
sey degil sadece belgedir” diye aktardigi goriilmektedir.”’” 1930°da Abott kendi arsivindeki
fotograflardan olusan Atget’in ilk yaymin1 gergeklestirir. Bir siire sonra Atget’in kitabina
hayran kalan Walter Benjamin, fotograflarin siirrealist fotografciligin ilk drnekleri oldugunu
aktarmus ve Atget’in fotograflarindan soz ettigi o iinlii tarihsel yazisini yazmistir. Atget’in

iinii boylece yayilmis ve 1960’larin sonlarindan itibaren bir¢ok calismanin konusu olmustur.

46 Nazif TOPCUOGLU, Fotograflar Gosterir Ama, s. 29
47 Andreas KRASE, Atget, 5.28
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Donemin bir¢ok fotografcisinin ve yazarinin, 0, aksini savunsa da- Atget’in islerinin
stirreal etkiler tasidigini bildirmeleri oldukca ilgingtir. Benjamin, “Fotografin Kisa
Tarihgesi”nde Atget’in Paris fotograflar1 igin, “siirrealist fotografin, yani siirrealizmin
harekete gecirebildigi gercekten en genis cephenin ilk drnekleridir” diye yazar.*® Benjamin’e
gore bu fotograflar, gercekligin havasimi (aura’sini) batmakta olan bir gemiden su atar gibi
bosaltirlar. Bu fotograflarda tinsel havadan kurtularak 6zgiirlesen nesneleri goriiriiz aslinda.
Nesne kendi kabugundan ¢ikar, tinsel hava (aura) yok olur. Ama bu fotograflarin dikkat

ceken Ozelligi 1ss1z oluglaridir. Yalniz degildirler ama ruhlar1 sanki; bu fotograflardaki kent

9549

gibi, yeni kiracisini bekleyen bir daire gibi 1ssizdir.

Fotograf 5. Eugene Atget, Coin de la Rue Valette et Pantheon, 1925

Benjamin’e gore; Eugéne Atget‘in biiytikliigii iste burada yatar: “Atget, nesnenin auradan
kurtulusunu baglatmistir. Atget’in fotograflarindaki en O6nemli nokta bosluktur. Yarattigi
bosluk, auranm énemini azaltmis, sanat eserinin biricikligini kugkuya yoneltmistir.”*®

Atget’in eserinde gordiigiimiiz bos ve insansiz sahneler izleyicisine olmayan kalabaliklari
diisiindiirmektedir.”* Benjamin’e gore Atget’in fotograflarinda vurguladigi bosluk, insan ve
cevresi ile ilgili yararli bir yabancilasma sahnesi kurmaktadir. Oznenin fotografta her zaman
daha fazla 6nem tasidigi dénemlerde, bir figiir olarak yok olmasi, devaminda mevcudiyet-

yokluk iligkisini sorgulatan bir seydir. Bu durum nesnenin auradan bagimsizlasmasinin

8 Walter BENJAMIN, Fotografin Kisa Tarihgesi, 23
9 Age.,s.26
% Sanat Diinyamiz, Fotograf Nerede Biter, s. 124

51 Shepherd STEINER, Reading Reading in Benjamin’s “Little of Photography” s.11
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yolunun agilmasina kaynaklik eder. Mevcudiyetin yoklugu bu anlamda “varolma” (Being)

ile “varolan” (being) kavramlarinin ayrimimi ¢agristirir.

Barthes ise Atget fotograflarinda saptadiginin sadece nesnenin yoklugu olmadigini
aktarir, bu fotograflarin bir ve ayni hareketle nesnenin gergekten varolmus oldugu ve onun
goriildigi yerde bulunmus oldugu gergegini ayn1 anda gosterdigini vurgular. Bu anlamda
Barthes i¢in fotograf bir sanriya doniisiir, bir yandan “orada degil” diger yandan “ama

gergekten oradaydr” ikiligiyle gergeklige siirtiilmiis delilik olarak bir goriintii halini alir.”

Atget’in fotograflarindaki insansiz Paris sokaklari, bizi unutulmus soruya tekrar
yonlendirmektedir: bu fotograflar, bakan1 “orada gercekten var olan ne?” sorusu ile karst
karsiya birakir. Unutulan “varlik nedir?” sorusudur. Ancak, bu Kartezyen diisencenin
ongordiigii gibi askinsal varligin merkezde oldugu bir perspektiften sorulan varolus sorusu

degil, aksine zamanda varolan bir sey olarak “varlik nedir?”” sorusu olmalidir.

Bilindigi gibi Kartezyen diisiincenin mimar1 Descartes ile birlikte insan, “varolanin
bagintisal merkezi” olup ¢ikmig, ayn1 zamanda “varolan” da artik bir nesneye, merkezdeKki
insan perspektifinden bakilan seye doniismistiir. Bu perspektif, bir diger deyisle “teorik
biling” diinyay1 insan/6zneden ayr1 ve onun karsisinda duran donuk bir resim ya da model
olarak kavrar. Bunlar Heidegger felsefesinde de saptanan, modern doénemin &zelikle

teknolojik diistince seklinde insan merkezliligin temel sorunlaridir.

Heideger, Metafizik Nedir? adli eserinde, “neden varlik hep var da, higlik yok?”” sorusunu
sorar ve varligin temel olarak sonlu oldugunu ve higlik tarafindan sinirlandirildigini soyler.
Varliklarin bir arada oluglarinin anlami, daima higligin tehdidi altindadir. Bu tehdit bize
higligin, varligin diger gizil goriiniisii olarak, en az varlik kadar var oldugunu gostermeye
niyetlidir. Bizce, Atget’in fotograflarindaki biiyii bu noktada baglar. Her giin yogun bir insan
trafigi ile dolup tasan Paris sokaklarinin ilk defa Atget tarafindan bombos gosterilmesi,
modern insana, kendisinin merkezde olmadigi varlikla/yoklukla yiiz ylize getiren ve pek de
hosnut edici olmayan bir deneyim yasatir. Sokaklarindaki canlilik, hareket ve akisla
karakterize olan sehir, bunlar olmadan gdérmek sarsici bir higlik deneyimi oldugu kadar,
varligin asli niteliginin zamansallik oldugunu da belirgin bir sekilde hissettirir. Cilinki

hareketin, canliligin, akisin yoklugunda, zamanin adeta bir anda takilip kalisi, durusu vuku

52 Roland BARTHES, Camera Lucida, 5.104
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bulur. Mevcudiyet mekandan silinirse orada zaman durur, sonlanir. O halde yukarda s6z
ettigimiz anlamin yitiren, unutulmus “varlik” sorusuna ancak bu sekilde, yani zamansallik

perspektifinden bakilip, cevap aranmalidir.

Higlikle birlikte diistinmemiz gereken varlik, zorunlu olarak bir baslangi¢ noktasindan
yoksundur, sonsuzlukla nitelendirilir. Sonsuz varligi diistinebilme yetisi, gelenegi sonsuz
O0zne agmazina gotlirmiistii. Ancak bdylesi bir 6zne kendinde imkansizdir. Ciinkii 6zne
sonsuz ise hem baglangi¢c olmak ve hem de sonsuzlugu dislamak zorundadir. Sonsuzluk ise
kendisini {istlenebilecek bir 6zneye sahip degildir. Oysa Heidegger, “varlik zamandir”
kavrayigini ortaya koyarak, olus halindeki varlikla, bir baskya deyisle zamansal varlikla, bir

aradaligimiza hem ona ait hem de onunla ayn1 olusumuza dikkat ¢ekmektedir.

Iste Atget’in insansiz fotograflarimn rahatsiz ediciliginde bize kendini hissettiren sey,
hiclik dolayimli varligin kendisidir. Bu sokaklar1 insansiz fotograflarda, mekanin tinsel
havadan (auradan) yoksunlugu kendini sasirtic bir sekilde gosterirken, mekandan soyutlanan

varliklar da ontolojik cergevede yeniden kesfetdilmeye agilir.

2.2.3. Fotografik Zamamn Paradoksu: “Oliimiin Olii Tiyatrosu”

Yukarda ele aldigimiz temel kavramlar varlik ve yokluk; temamiz ise zamansal akiginin
bunlar1 kavramimiza katkisi idi. Burada ise Roland Barthes’in dogrusal zaman kavrayisinda
— zamanin ge¢mis, simdi ve gelecek parcalarinin birbirini, dogrusal bir ¢izgide izlemesi
olarak varsayilmasi - fotograf tarafindan yaratilan paradoks degerlendirmesine deginmek

istiyoruz.

Bunun i¢in diger 19. yy fotograf orneklerine, Barthes’in degerlendirmeleri iizerinden
bakacagiz. Barthes bu fotograflarda zamanin paradoksa ugradigini sdyler. Peki, ama
dogrusal zaman perspektifi fotografin ortaya c¢ikarabilecegi ne gibi bir paradoks

barindirmaktadir?

Geleneksel zaman anlayisini benimseyen modern Ozne, (yani kendi gibi sonlu
varliklardan olusan zamana tabi seyler diinyasi ve bu diinyaya kaynaklik eden, sonsuzluk
icinde, zaman dis1 ideal gergeklik alan1 varsayimiyla yasayan 6zne) 6liimiin yaratigi kayip
duygusu ile fotografa yonelir. Trajik bir sonsuzluk &zlemi igindeki &zne igin fotograf,
kaybedileni bir siire daha elde tutma, en azindan goriintii olarak sonsuzlastirma arzularini

tatmin etmeye hizmet eder. Bu baglamda Andre Bazin fotograf c¢ekmeyi bir ¢esit
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mumyalama islemine benzetirken Barthes, fotografin noema’sin1 “Bu vardi” olarak
dillendirir.>® Barhes’e gore, imaj artik varolmayanin kanitidir. Ciinkii higbir sey fotograftaki
gibi kalmaz. Barthes zamanin gegisinin lineer, yani dogrusal oldugunu diisiiniir ve herseyi ve
herkesi kaos ve ¢oziilmeye c¢eken bir giic oldugunu savunur. Ancak Barthes, August
Salzmann’in Kudiis yakinlarinda ¢ektigi yol fotografini yorumlarken, dogrusalligi ve
coziilmeye siiriikleyen giicli karsisinda tamamen edilgin oldugumuz zamanin yapisina,
fotografla paradoksal bir perspektif uyguladigimizi dile getirir. Barthes bu fotografta gegmis,
gelecek simdi parcalarin elimize es zamanli olarak verildigini soyle anlatir: “Ug farkli zaman
benim basinmi déndiiriiyor: benim simdiki zamanim, Isa’nm zamani ve fotografcinin zamani;
hepsi birer ‘gergeklik’ Grnegidir.”™ Ancak realite, fotografta goriilen kisiyi, seyi ya da
mekani eninde sonunda igine alacaktir. Burada bizce realiteden kasit zamanin ‘simdi’
dedigimiz kesitidir. Ciinkii fotograf zamani bir anligina askiya alirken, zamanin ¢6ziilmesine

kars1 koyamaz.

Barthes, “Camera Lucida” da “bu olmustur” ya da “olacak”argiimanlar1 arasinda gidip
gelir. Annesinin fotografina bakarken Barthes, zamanin tikanmis oldugu yorumunu getirir.
Barthes, Alexander Gardner’in Lewis Payne’in portresi ile ilgili yaptig1 degerlendirmede ise
zamanin iki yonlii paradoksundan s6z eder. idamini bekleyen Lewis Payne’m fotografina
bakarken, bir yanda ucunda (gelecegi) 6liim olan heniiz ger¢ceklesmemis gegmise bakariz:
“O olu ve olecek...” yorumu ile Barthes, fotografi durmak bilmeyen zamansal akista ani
yirtan bir sey olarak degerlendirir; fotograf aym zamanda adamin 6liimiinii 6nceleyen bir
seydir. Portrede dondurulmus olan hayat, bakana 6liimiiniin gelecegini hatirlatir. Bartes’i bu
fotografta derinden etkileyen, fotografin cekildigi an ile gelecekte meydana gelecek olayin
kombinasyonudur. Bu, sok edici bir sekilde aklina kendi o6liimiiniin engellenemezligini de
getirir. Ancak, Barthes’in zekice saptadigi, fotografik zamansalligin paradoksal yapisinda

yine de geleneksel zaman kavrayisinim etkisinde oldugu agiktir.>

Barthes fotografi tiyatroya yakin bulur. Ona gore, “fotograf aslinda ilkel bir tiyatro, bir
tiir canli tablo iginde Oliileri gordiiglimiiz hareketsiz ve boyali yiiziin temsilidir.” Ona gore

fotograf, “... diyalektik degil, Olimin “incelenemedigi” yansitilamadigi ve

% Roland BARTHES , Camera Lucida, 88
* Ag.es.90
% Mirjam WITTMANN, Time, Extended: Hiroshi Sugimoto with Gilles Deleuze, S176-189
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i¢sellestirilemedigi, dogal dzelliklerinden uzaklagmus bir tiyatrodur: ya da yine Oliimiin 6lii
2956

tiyarosu, Trajik’in engellenmesidir;...

Philipe Dubois “ L’acte Photographique Et Autres Eassais” kitabinda, zamanda bir kesiti
hedef alarak belli bir anda ¢ekilse bile enstantanenin bir paradoks olmaya devam ettigini
belirtmektedir. Zaman ve mekandaki kesit, stirekliligin bir kesiti olmaktan ¢ok kendi i¢inde

bir siireksizliktir.>’

2.3. 20. yy.’da Fotografta Zaman Sorgulamalari

Barthes, 20. yy diisiiniirii olsa da onu, eserleri ve goriisleri bakimindan Atget’le beraber
19. yy fotografim temsilen degerlendirdik. Nitekim 19. yy’da sekillenen entelektiiel aura,
kendi yiizyilinda izler birakmis olsa da 20. yiizyilda diinyayr daha derinden etkilemistir.
Bilimde ve sanattaki yenilikler smirlarin genislemesine yardim etmis, yeni c¢alisma
alanlarmin filizlenmesine olanak saglamistir. Bu yiizyilda fotograf da kendi riistiinii ispat
ederek diger disiplinlere yardimci eleman olmaktan ¢ikmis ve kendine has sanatsal diliyle
sanat tarihindeki konumunu belirlemistir. Ancak dikkatlerin fotograf iizerine
yogunlagmasinda en 6nemli etken onun gorsel medyada kullanimiyla yakaladigi avantajlar
olmustur. Haber fotografciligi ve belgesel fotograf olarak adlandirabilecegimiz kullanim
alani, fotograf sanatiyla ilgili temel bazi sorgulamalar1 da beraberinde getirmistir. 20. yy’da
bu sorgulamalardan en 6nemlisi, fotograf ve gerceklik iliskisi olmustur diyebiliriz. Belgesel
ve haber fotgraf¢ilarinin {iretimlerinin gergeklikle olan iliskisi ve bunun etik boyutlar
bakimdan tartigmalarin giiniimiizde de hala siirdiigli goriilmektedir. Bunun yanisira
cagimizda belgesel fotografin kendi sinirlarindan gikarilarak sanatsal baglamda yeniden
iretilerek sunuldugu izlenmektedir. Ancak bu konu g¢alismamizin ana temasinin diginda
oldugu i¢in burada ele alinmayacaktir. Biz daha ¢ok fotografin baglangicindan bu yana temel
yaklagimlardan biri haline gelen akmakta olan zamandan se¢ilmis bir anin goriintiistiniin
dondurularak akistan ¢ikarilmasi ¢abasi ile fotografin simdi ve buradaligi ve temsil ettigi
gerceklik sorununa deginecegiz. Anin dondurulmasi denince fotograf tarihinde ilk akla gelen

kisi Cartier Bresson’dur.

% Ag.es.s85
% Mirjam WITTMANN, Time, Extended: Hiroshi Sugimoto with Gilles Deleuze, S176-189
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2.3.1. Enstantane Fotografta Karar Am : Cartier Bresson

Henri-Cartier Bresson 20. yiizyilin en 6nemli fotografgilarindan biridir Onun gelistirdigi
“Karar an1” kavrami birgok fotograf¢iyr derinden etkilemistir® “Karar an1” felsefesini bircok
farkli kaynaktan beslenerck olusturan Cartier Bresson, bizlere fotografik goriisiin farkli
olanaklarini gosterdigi, yeni bir gérme bi¢imi sunmustur. 1952 yilinda ¢ikardig1 “Images La
Sauvette” (Karar Ani) kitabi neredeyse fotografin bir manifestosudur. Bresson bir Zen
okcusunun felsefesinden etkilenerek gelistirdigi “Karar an1” terimini “Fotograf ¢ekmek, ayni
anda beynin, goziin ve kalbin bir olay1 hedeflemesidir’seklinde agiklamustir.>® John Berger
ile yaptig1 soyleside fotografta karar aninda onu ilgilendiren tek seyin hedefi saptamak ve
nisan almak oldugunu, bu hal igerisinde iken bunun bir var olma durumu, bir agiklik ve
kendini unutma sorunu oldugunu aktarmaktadir.*® Gergekte Bresson “karar an1” kavramu ile
ilgili olarak hareketin ig¢inde, hareketteki Ogelerin geometrik dengede oldugu bir anin
saptanmasi goriisiini kabul eder. Bununla anlatmak istedigi fotografin komposizyonlarini
olusturan 6gelerin geometrik olarak bigimsel yerlesimidir. Durum, disiiniilerek ulasilan bir
sonugtan ziyade sezgisel olarak yonelinen bir haldir. Bresson’un “karar an1” ile vurgulamak

istedigi sey bir bakima “dogru ve tam karar”dir.”"

Bresson’a gore bir fotografta komposizyon, goézle goriilen unsurlarin, es zamanl
birlesmesinin organik esgiidiimiiniin bir sonucudur. Ona gore igerigi sekilden ayirmak
miimkiin degildir. John Szarkowski, Bresson’un karar ani deyiminin yanhs anlasildigini
aktarmig; Karar aninda olan seyin dramatik (olagandisi) degil, gorsel bir zirve oldugunu
yazmustir.’> Esas mesele, anin sayisal bir yakalamisi degil, daha ¢ok anin bir bigim

almasidir.%®

Daha dogru bir deyisle; komposizyonun dogru konumlandirilmasi, yerine
oturtulmasidir. Bresson bunun daha iyi anlasilmasi i¢in “Karar Am1” kitabinda ¢ektigi iki
fotografi yanyana koyar; ilki suyun {izerinden atlayan bir kiginin fotografi iken digeri ise
agaclikli bir yolda statik sekilde bekleyen sapkali bir adam fotografidir.* Bresson bize

burada bir hikaye degil sadece bir goriintii sunar ve aslinda algiladigimiz fakat farkinda

58 Sanat Diinyamiz, Fotograf Nerede Biter, s.111

% Henri Cartier BRESSON, Karar Ani, 5.9

8 John BERGER, Fotokopiler, s.48.

1 Henri Cartier BRESSON, Karar Ani, 5.9

82 John SZARKOWSKI, The Photographer'sEye,s.4
http://www.photokaboom.com/photography/pdfs/john_szarkowski.pdf (erisim: 21.05.2012)

8 Age, s4

% Henri Cartier BRESSON, Karar An, s.17
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olmadigimiz bir ger¢ekligi belli bir perspektifle bize belletir. Bresson, ger¢ekligin ancak

boylesi komposizyonlarla en iyi sekilde aktarilacagini diisiiniir.

Onun fotografta vurguladigi temel oOzellik “karar anmi”ni yakalama arzusudur. Bu
duygusunu soyle aktarir: “Hayati hapsetmek i¢in gergin ve saldirmaya hazir bi¢imde tiim
giin sokagi kolagan ettim, hayati yasama eylemi i¢inde tutmaya (burada hayatin canliligini
ve gercekligini fotografta bize direk olarak vermeye calistigini diistinmekteyiz) herseyin
Otesinde gozlerimin Oniinde agilan (etken degil edilgen bir 6zneden, hatta daha g¢ok bir

gbzlemciden bahsetmektedir) siirecin durumunu, fotografin simrlart iginde Oziini

9965

yakalamay1 ¢ok istedim.

Fotograf 6. Herni Cartier-Bresson ‘Behind Saint Lazare Station, Paris, France, ‘The Decisive
Moment’'1932

Seri fotograflari inceledigimiz bu ¢alisma acisindan, akistan ¢ikarilarak kadrajlanan tek
bir fotografla anlagilan “karar an1” ne gibi bir dnem tasimaktadir? Ulus Baker, Bergson’un
Yaratict Evrim’inden yola ¢ikarak bize hareketi, anlarla yeniden kurmaya calismanin iki
farkli tezini agiklar: Bunlardan biri antik digeri ise modern bakis agisidir. “Antik ¢agda
hareket diistiniilebilir unsurlara, bizzat kendileri ezeli-ebedi ve hareketsiz olan bigimlere ya
da idealara baglanirdi. Kuskusuz, hareketi yeniden-kurmak igin bu bigimleri akiskan bir

maddenin i¢inde aktiiellesmelerine en yakin olduklari halde yakalamak gerekirdi. Bunlar

%  David CAMPANY, Photography and Cinema, s.23
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ancak madde icginde cisimlestikce eyleme gecen potansiyellerdi. Ama tersine, hareket
bigimlerin bir 'diyalektigini', kendisine diizen ve 6l¢ii veren ideal bir sentezini ifade etmekten
Oteye gecmiyordu. Boyle kavrandiginda hareket demek ki bir bigimden otekine kuralli ve
diizenli bir gecis, yani tipki bir danstaki gibi pozlarin ve ayricalikli anlarin bir diizeni
olacaktir. Bi¢imler ya da fikirler bir dorugu ifade edecekleri bir periyodu karakterize etmeye
cagirilirlar ve bu periyodun biitiin geri kalani, bir bi¢imden o6tekine kendi basina ilgi
¢ekmeyecek bir gegcis tarafindan doldurulur. Sonugta nihai terim ya da doruk noktasi (telos,
akme) dikkate alinir, asil an diizeyine yiiceltilir ve dilin, olgunun tiimiinii ifade etmek i¢in
tuttugu bu an, olay1 karakterize etmek i¢in bilime yeterli goriiniir.”®

Goriilmektedir ki; Antik ¢ag kavrayisina gore, ard arda siralanmig anlar igindeki tek ve
hareketin gergek karsiligini vererek segilmis, ideal bir an’dan s6z edilmektedir. Bu
Bresson’un karar anina denk diisebilecek bir yaklasimdir diyebiliriz. Karar an1 bir nevi agkin
bir bigimin, idealin aktiiellesme siirecinde ortaya ¢ikar. Diger anlar, karar anin1 hazirlayan

birer potansiyel olarak goriiliirler.

Baker’e gore; “modern bilimsel devrim ise hareketi artik ayricalikli anlara degil, herhangi
bir ana baglamaya dayanmustir. Hareketi yeniden kurmak s6z konusu oldugunda artik askin
bigimsel unsurlardan (pozlar) degil, ickin maddi unsurlardan (kesitler) olusacaktir. Hareketin
diisiiniilebilir bir sentezini yapmak yerine duyulara dayali bir tahlili yapilacaktir.”Ozetle,
eski diislince diyalektik bir harekette aktiiellesen askin bi¢imlerin diizenine dayanirken,

yenisi harekete ickin olan tekil noktalarin iiretilmesi ve karsilastiriimasidir.”’

Bergson, iki yol arasinda tereddiite diisse de iki kavrayigin bilimsel bakis agisindan farkli
oldugunu, sonuglari bakimindan ise 6zdes olduklarmi agiklamaktadir.®® Bergson’a gore,
hareketi idealize edilmis pozlarla ya da hareketsiz kesitlerle yeniden kurmak ayni kapiya
¢ikar: her iki halde de hareket elden kagirilir, ¢linkii ikisinde de ortak olan sey, hareketin
parcalardan olusan bir biitiin olarak varsayilmasidir. Oysa hareket algimiz, biitiin- parca
iliskisinden bagimsizdir. Ayrica, burada hayret verici olan hareketin anlardan herhangi
birinde tiiredigini diisiinebilme basarisidir. Bergson’un burada goérdiigii, modern bilim ile

metafizik kavrayis arasindaki bir yakinlasmadir.

8 www.korotonomedya.net Ulus Baker, Ayricalikli Anlar

87 www.korotonomedya.net Ulus Baker, Ayricalikli Anlar

88 www.korotonomedya.net Ulus Baker, Ayricalikli Anlar
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Devrimsel bir yan1 olsa da Bressoncu fotograf anlayisinin pesinde oldugu dogru
komposizyonu yakalama ideali, 20. yy.’in ilk yarisindan itibaren ortaya ¢ikan yeni kusak
fotografcilarin eserleriyle 6nemini neredeyse tamamen yitirdi. Simdi bunlara iki 6rnek —

Duane Michals ve Hiroshi Sugimoto- vererek devam ediyoruz.

2.3.2. Zamanin Dongiiselligi ve Duane Michals

Seri fotograflar ile tanidigimiz Duane Michals, fotograf tarihinde onemli yeri olan
fotografcilardan birisi olarak kabul edilir. Cek kodkenli sanatgi 1932 yilinda Pensilvanya’da
dogdu. Onu ozellikle “pure” fotograf denilen klasik fotograf anlayisini yikan, ardisik
imajlarla olusturdugu seri fotograflariyla taniyoruz. Sanatgi, seri c¢aligmalarma nasil

basladigini su climlelerle anlatiyor:

“Caligmalarim mantikli bir evrim seyretti, portre ¢ekimi yapmaktan yorulmustum
clinkii insanlar c¢ekimlere zamaninda gelmezlerdi. Bos odalarda bekleyerek cok uzun
zaman harcadim. Bu benim Atget’in bos Paris sokaklari c¢ekimlerinden az da olsa
etkilendigim “Bos New York™ adin1 verdigim seri ¢ekimime yonlendirdi. Bir siire sonra
fark ettim ki bu bos i¢ mekanlar sahne setlerine benziyorlardi. Bu ylizden aklimda kii¢iik
sahneler kurmaya basladim.”®

Michals sonradan sekans olarak adlandirdigi seri fotograf g¢alismalarini metinlerle
genisletme yoluna giderek fotograf ve metin birlesiminden olusan farkli ¢alismalar ortaya
koydu. Fotografin metin ile kullanimi1 Michals’tan 6nce goriilmemis bir sey degildi. Ancak
Michals’in metin ekledigi calismalari, yapist literal anlamda da son derece giiclii ve 6zgilin
eserler ortaya cikardi. Fotografin metin ile kullanimi o yillarda yeni bir sey degildir. Ancak
Michals’in ¢alismalarina metin eklemesi yapiy: literal anlamda gii¢lii kilmistir.”® Michals

yaptig1 bir sdyleside tutumunu sdyle agiklar:

Sanat¢1t Balthaus’un calismalar1 da seri fotograflarim iizerinde etkili oldu. Bu seri
fotograf oyunlarindan birkag tane yaptiktan sonra fark ettim ki resimlerin metine de
ihtiyact vardi. Bu yiizden fotograflar iizerine yazmaya basladim. Ornegin aglayan bir

kadin fotografi gordiigiimde neden agladigini bilmek istiyorum, iste bu nedenle dil daha

8 Kristine McCKENNA, ART : Picture Imperfect : For maverick Duane Michals Los Angeles Times,March

14, 1993
0 M.KOZLOFF.,Duane Michals Now Becoming Then, s.14
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spesifik olmaya yariyor. Babami ¢ektigim fotografa giinlerce bakabilirsiniz ama yine de
bu adam hakkinda ve benim onla iliskim hakkinda hicbir sey bilemezsiniz. Bu yiizden
ben imajin basarisizliga ugradigi yeri doldurmak igin yaziyorum. Yazi, bir baglik da
degildir. — baslik size neye baktiginiz1 sdyler ve sdyledigi anda goriintii dnemini yitirir.
Gergekte ben izleyiciden ¢ok kendim i¢in yaziyorum. — yaziyorum ¢iinkii hissettigim seyi

sesli bir sekilde sdylemeye ihtiyacim var.”

Michals’in 1974°deki calismalarina metni sokusu, sanatinin giderek artan bir bigimde
otobiyografik olmaya basladiginin gostergesiydi. Nitekim 1978’deki Cavafy’e Saygi
(Homage to Cavafy) adli kitabinda homoseksiiel sair Cavafy’nin yazilarindan ilham alarak
kendi kimligiyle biitiinlestirdigi homoseksiiel agk, Michals i¢in uzun yillar merkezi bir tema
olmustur. Romantik cinsellik ve Oliimle ilgili sorular da Michasl’in vazgecemeyecegi
konulardir. Ciinkii bu sorunlar, ona gore, her tiirden ¢6zliime direnirler. Boylece sanatginin

tizerinde siirekli caligabilecegi, tiikkenmek bilmez malzeme olma islevi goriirler.

Michals’in ilk foto-hikayelerinden biri olan ¢iplak bir kadinin odasinin gériilmeyen bir el
tarafindan agilmasiyla baslayan seri fotograf ¢aligmasi donem elestirmenleri tarafindan
kiiciimsendi. Zamanin fotograf estetigi agisindan bu fotograf serisi sira dis1 ancak koti olarak
degerlendirilip marjinalize edildi. Oyle ki, Duane Michals bile hayal iiriinii olarak yarattig1
ikinci kimligi Stefan Mihal’in agzindan kaleme aldig1 metinde, tuhaf bir ironiyle kendini,
kendine sikayet etmis ve ‘“Duane resim c¢ekmek istiyorsa iscileri, ¢iftgileri, evlenmemis
kadinlar1 ¢aligmali ve bunlar toplum i¢in bir ise yaramali. Duane Michals bagskasi i¢in yiice

bir seyler yapmali ben olsam &yle bir sey yapardim” seklinde ifadeler kullanmistir.”

Michals’in ilk sergisini a¢tig1 yillarda, Modern Sanatlar Miizesi Fotograf Boliimii’niin o
zamanki yOneticisi ve 6nemli bir fotograf otoritesi denebilecek John Szarkowski, gercek
fotografin “piir fotograf” oldugunu savunuyor ve diger yaratici tutumlara karsi tutucu bir
tavir takiniyordu. Bu etkili isim, Michals’in seri imajlarin1 ve imajlara ekledigi metinleri
fotograf sanatina yapilmis saygisizlik olarak ilan etmisti. Bu tutumun gerekcesini John
Szarkowski’nin destekledigi ideolojiden anlamak miimkiin. Szarkowski, {inlii fotografci
Bresson’un “karar ani”nin uzantist olan bir stil anlayisini benimsemisti. Bresson gibi

Szarkowski de her tiirden karanlik oda revizyonuna siddetle karsiydi1 ve iyi fotografi, tami

™ Kristine Mc KENNA, ART : Picture Imperfect : For maverick Duane Michals, Mart 14, 1993
2. Kozloff M.,Duane Michals Now Becoming Then, s.12
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tamina dogru anda g¢ekilmek suretiyle yakalanan eylemin goriintiisiiniin ¢agrigtirdigi derin
anlami yansitan fotograf olarak tamimliyordu.”® Bu diisiinceye dogrudan bir zitlikla kars:
duran Michals, fotograflarin insan deneyiminin karmasikligin1 aktarmakta islevsiz kaldigini

disiiniiyor ve tek bir fotografin aslinda ¢ok az sey anlattigini savunuyordu.

Gortildiigii gibi o yillarda “karar ani1” adiyla anilan belgesel fotograflar gergekligin
karsiligi olarak goériilmiis ve Michals’in isleri degersiz bulunmustur. Michals kendisine
yoneltilen bir soruda Bresson’un “karar ami”nin {irlinii olan {inlii fotografi ile ilgili su

aciklamay1 yapar:

“Aslinda bu fotograf tarihinin 6nemli bir parcasidir ve fotografin en iyi yaptigi seyi
cok giizel bigimde tanimlar. Hatta fotografi begendigimi de eklemek isterim. Ancak
Picasso’nun 20. yy’da her ressam iizerinde bir gdlgesinin olmasi gibi Bresson da birgok
fotografcinin isini golgelemistir. Onlar fotografin tanim1 neyi gerektiriyorsa, adilane bir
sekilde hakkini vermek gerekirse dyle yapiyorlar. Ben o yolu izlemedim; ¢iinkii o benim
oldugum sey degildi. Bu ylizden diisiincelerimi ifade etmek icin daha farkli bir yol icat
etmeliydim.””

Michals, John Szarkowski’nin fotograf {izerinde bir baski olusturmasindan ve fotograf
sanatt icin ¢ok muhafazakar bir tavir takinmasindan sikayetciydi. Szarkowski’ye gore;
“Yiiksek sanat fotografciligi diisiincesi Lee Friedlender ve Garry Winogrand’in yaptig
tirden bir réportaj 6rnegini izlemeli ve bunun disinda herhangi bir sey fotograf olarak
degerlendirilmemelidir.”” Oysa Duane Michals islerinde, Oscar Rejlandar ve Henry

Robinson’dan bu yana gériilmemis diizenli anlat1 yapilarini geri getirmektedir.

Michals, dizisel modun, yani sekanslarin (sequence) da yaraticist olarak bilinir.”® Dizisel
modda -bir diger adiyla seri fotografta- hikaye, kiimiilatif ve resimsel asamalarda ortaya
konulur. Bu anlamda seri fotograf (sequence) ile fotograf serisini (serial) birbirinden ayirmak
olduk¢a 6nemlidir. Seri fotograf olarak goriilen sekans anlayista fotograf boliimleri hikaye
bakimindan belli bir siraya konmustur ve belli bir zaman-mekan baglaminda olan olaylar

temsil eder. Fotograf serisinde ise, resimler bir temayla ilgili olarak bir model veya 6rnek

8 Mc KENNA Kristine, ART : Picture Imperfect : For maverick Duane Michals, Mart 14, 1993
™ Tara MURTHA, Photographer Duane Michals discusses his gay-themed work, Equality Forum
® Kristine Mc KENNA, ART : Picture Imperfect : For maverick Duane Michals, Mart 14, 1993

6 M.KOZLOFF, Duane Michals Now Becoming Then, s.14
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varyasyonlar ortaya koymak lizere bir araya getirilirler. Fotograf serileri konfigilirasyona
bagli olarak farkli diizenler olusturabilirler. Bu anlamda serializm, son boliimde
aktaracagimiz gibi Amerikan soyut resim ve heykel sanatinin 1960’larda karsimiza ¢ikan bir
ozelligi olup, homojen yapilar ve sistemli formlarla ilgilidir. Hali hazirda degisim,
dongiisellik, hareket konulari {izerine diisiinme olanaklar1 sunan sekans fotografin bizi zaman
ve gergeklik iligkisi iizerinde diisiinmeye sevk etmesi en can alic1 6zelligidir. Bu baglamda
sanat¢inin, serilerinden “Things Are Queer” calismasi, dongilisel zaman ve gergeklik

sorgulamalar1 bakimindan son derece ilgingtir.

Fotograf 7. Duane Michals - Things are Queer 1973

Calisma, birbirini takip eden dokuz fotograftan olusur. ilk fotografta bir banyo
goriintiisliyle karsilasiriz ve her sey normal goriiniir. Oysa ikinci fotografta ayn1 banyoda
klozetin 6niinde, kiivetin yaninda, bunlarin boyutlarini fazlasiyla asan dev bir bacagin dizden
asagisinin goriinmesi bir onceki fotografin temsil ettigi gercekligi ters yliz eder ve izleyiciyi
sasirtir. Takip eden diger her fotografta gerceklik algisi bir oncekinden izler tasisa da
timilyle farklilagir, oncekini degisiklige ugratir. Seride birbirlerinin gercekliklerini yutan
fotograflarin sonuncusuna ulastiZimizda baslangigtaki fotografin aynisi ile karsilasiriz.
Boylece serinin izleyende bir tiir tamamlanig, metafiziksel bir kapanig etkisi yarattigi
sOylenebilir. Ama bu kapanig ile imaj seriivenine dongiisel ve i¢ ige gergeklik vurgusunun

entegre edilerek serinin sonlandigini sdylemek daha yerinde olacaktir.

Serideki her bir fotograf tek basina bir gercekligi temsil eder. Birbirini izleyen fotograflar
arasinda ise hep bir onceki fotografin gercekligini sarsici bir iliski vardir. Ik fotografta
algimiza siradan bir banyo gercekligi verilirken, bu gerceklik bir sonraki fotografta dev bir

bacakla aynmi diizlemde gosterilir. Bu kaginilmaz olarak banyo goriintiisiiniin temsil ettigi
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gercekligi sarsintiya ugratir ve bir yeniden diizenlemeye muhtag birakir. Bunun
Nietzsche’nin gelenege kars1t gelerek gercekligi fark ve farklilagma ekseninde yeniden
kavramaya doniik sonsuz doniis’”’ (eternal recurrence) diisiincesi ile Ortiistiigini
sOyleyebiliriz. Sonsuz doniis tiim varliklarin ortak yonii olan olus ve devinim halinin
zamansal ifadesidir.”® Baska bir deyisle, tiim varliklara ickin fark ilkesi olan zaman, serideki
her bir karenin temsil ettigi s6zde gercekliklerin, sonsuz kez gegirecegi farklilasma ve

degisimin nedeni ve kendisidir.

Aslinda ayn1 fotograf ¢alismasina gercekligin zamansal evrimine dikkat ¢ceken gelenegin
en iddial1 filozoflarindan Hegel’in perspektifiyle de bakilabilir. Hegel hakikatin diyalektik
bir siire¢le kendini agamali olarak gerceklestirdigini iddia ederken, bu siirecin basi, sonu ve
tiim diger fazlarinin birlikte var oldugunu ancak bunlarin agiliglarinin devinime bagli olarak
siralandigim iddia eder. Hakikat, yani Hegel’e gore akil, kendini karsit bir diizlemde
degillemekte, buna igerdigi potansiyelinin ortaya c¢ikabilmesi admna ozellikle ihtiyag
duymaktadir.” Bu Hegelci gergeklik/hakikat diistincesinin, amaca yonelik zorunlu diyalektik
devinim seklinde Ozetleyebilecegimiz temel ilkesidir. Bu baglamda, Michals’in serisindeki
her bir fotograf, temsil ettigi gergeklik ile 6ncekinin temsil ettigi gergekligi degilleyerek
bicimlendirmekte, olgunlastirip tamamlanmaya dogru tasimaktadir. Baglangi¢ ile ayni olan
ancak baslangicta olmadig1 kadar net ve zengin igerigiyle son fotograf, izleyende bir tiir
tamamlanis, bir doyum noktasi, metafiziksel bir kapanis etkisi yaratiyor gibi goriiniir. Ancak
s0z konusu serideki fotograflar agisindan bdylesine bir tamamlanig amacina doniik zorunlu

bir gelismeden sz etmek biraz zorlama olabilir.

Nitekim Nietzsche’nin de bati diisiince geleneginde gordiigii en biiylik hatalardan biri;
gercekligin agilisini, askin veya ideal hedeflere tutturulabilecek sekilde zorunlu, kuralli
kategorilerle anlamaya c¢alisma saplantisidir. Hegelci rasyonalitedeki diyalektik evrim
diistincesinin, Nietzscheci fark ve farklilagmadan ayrildigi nokta bu yiizden son derece
onemlidir. Hegelci diyalektik, varliklarin sabit mahiyetlerinin onlara karsit bagka sabit
mabhiyetlerle karsilasip catismasi olarak diisliniiliir. Oysa “Things Are Queer” adindan da
belli etmek istercesine, gergekligin birakin kargitlik iligkisinin eseri olmayi, kendi i¢inde

veya digeriyle zorunlu ve tutarl iliski baglariyla kuruldugunu bile séylemenin zor oldugunu

" Nietzsche’nin Tiirk¢e Felsefe literatiiriine Bengi Doniig” olarak da ¢evrilen kavramudir.
™ Friedrich NIETZSCHE, Zerdiis bdyle Diyordu, Varlik yay. s.30
™ G.W.Friedrich HEGEL, Tinin Gériingiibilimi, , Idea Yayinevi, s.26



42

gosterir. Gergeklik cogunlukla, farkli ve gecici temsillerin birbirine 6zgiirce ve rastlantisal
bir bigimde baglanmasindan ortaya ¢ikan tuhaf bir biitiinliiktiir ve en az tutarli ve sistemli

olanlar kadar gercektir.

Calismanin adinin “Things are Queer” olmas1 da Nietzscheci sonsuz doniis diisiincesinin
merkezindeki fark kavramiyla Ortiisiir. Bu baslikla sanatci, disarida kalana bir gonderme
yapmaktadir (Ciinkii Ingilizce’de “queer”, "tuhaf, acayip" anlamlarmin yam sira
"homoseksiiel" anlaminda da kullanilan bir sdzciiktiir). Hatta “Queer Teori” olarak bilinen,
“normal”i ve normalligi kuran normlarin, kurulus ve isleyis yapisim1 sorgulayan bir
entelektiiel akim da mevcuttur. “Queer Teori” cinsiyet, toplumsal cinsiyet, cinsel yonelim ve
cinsel pratiklerle ilgili her tiirden etikete, dolayisiyla da kimlik ve cinselligin sinirlarini
belirlemeye yo6nelik her tiir kategoriye karst durur. Michals’in bu seri fotograf ¢alismasi
kapsaminda normalin ne olduguna yonelik sorgulayici bir tavir sergiledigi rahatlikla
sOylenebilir. Varliklar arasinda sabit ve her daim tutarli iligkiler saptamak ve tekil bir hakikat
sinirlandirmast yapmak anlamli ve miimkiin degilken, gelenegin etkisinin sirdiigii yerde
normallik kategorileri ile diisinme egilimi hakimdir. Fark veya farklilik, belli kategoriler
altinda, belli bir stille sunulmuyorsa tuhaf, anormal, sapkin vs. olarak adlandirlir ve dislanir.
Oysa gelenekten kurtuldugumuzda farkin gergeklige digsal, diyalektik bir miidahale degil,
gergekligin i¢sel evriminin adi oldugunu disiinebiliriz. Boylece, gelenegin tuhaf dedigini,
‘evrim ge¢irmis normal’ olarak gérmek pekalda miimkiin olacaktir (Hegelci diigiincede ise
devinim rasyonel bir amaca yonelik bir seriivendir, sapmaya ve tuhafliga ugramaz). Siirekli
farkin egemen oldugu bir hakikat diinyasinda yasiyorken, normallik kategorilerine

bagliligimiz naif ve yersiz kalmayacak midir?

2.3.3. Uzatilmis Zamanve Hiroshi Sugimoto

Dogu felsefesinde zaman kavrami yasamin yenilenmesi, mevsimler ve giinesin
hareketleriyle baglantili olarak ele almir. “Samsara” olarak adlandirilan dongiisel yasam,
Hint ve Uzakdogu disiincesinde de onemli bir yer tutar. Mevsimlerle degisen dogum,
uyanisg, yaslilik, 6liim ve sonra yeniden dogus, Uzakdogu felsefesinin oldugu kadar sanatinin

da 6znesi olmustur.

8  Samsara Sanskritce bir kavram olup Uzakdogu inang sistemlerinde yasamin déngiisiinii, 5limii ve yeniden
dogusu, var olusu ve yok olusu tanimlar.
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Uzakdogu sanatinda doga ve insan i¢ i¢edir. Japonya'dan Cin'e yayilan Zen Budaciligi,
Cin sanatina doganin girisini saglamistir. Zen’e gore ruh dogasinin iginde yasamasi ister. Bu
diisiince sanata da yansimig, bdylece Uzakdogu sanatlarinda daglar, goller, caglayanlar,

ucurumlar ve insanin huzur duydugu doga konulari iglenmistir.

Zen inamigma gore insan ruhu ancak doga iginde huzura kavusabilir. Bu nedenle
sanatgilarin resimlerinde doga ve insanin i¢ i¢e yer aldig1 goriilmektedir. Bati resminde alisik

olmadigimiz bu grift yap1, doganin tipik ve ebedi olusu agik bir sekilde resmedilmistir.**

Uzakdogu sanatinda zaman ve mekan anlayis1 da boyle bir doga anlayisindan hareketle
ozgiin bir karaktere sahiptir. Ornegin, VI. yy’da yasamis Cinli ressam Kou K’ai-Ce ¢ok
uzaktan resimledigi doga motiflerini yukaridan asagi resmetmis ve perspektif etkisini
ortadan kaldirmustir. “Makimono” adi verilen resimler rulo halinde olup sagdan sola dogru
acilmakta, boylece sahneler birbirine baglanmakta ve bir kismi kaybolmadan diger kisim goz
oniine gelmektedir.** Bu resim sekli Uzakdogu sanatmim en ilgi ¢eken buluslarindan biridir.
Glinlimiiz panaromalarini animsatan resimler, zamanin dongtiselligine vurgu yapmaktadir.
Boylece resim seyretmek zamanin akigiyla paralel giden bir deneyim olmaktadir. Cin resmi
kendiliginden dogan bir derinlige sahiptir. Ressam resminde doganin sonsuzlugunu bilir ve
doga onun resminde devam eder. Bundan dolay1 dikey bir perspektifin uygulanmasi zorunlu
olur. Bir diger vurgu ise Buda’ya ait “bosluk™ kavramidir. Zen anlayisindaki peyzajlarda,
aydinlik ve sinir1 belli olmayan alanlarin gosterilmesinin nedeni budur. Bdylece yaratilan
bosluk duygusu, goriilenin disinda goriilmeyenlerin de seyirci tarafindan tasarlanmasi ve

tamamlanmasina imkan verir®®

Dogu sanatimin 6nemli konulari arasinda yer alan deniz resimleri ilk kez, batidan bin yil
once, Cinli ressamlarca resimlenmistir. Doga figiirleri ve deniz ile ilgili konular sadece resim

sanatinin degil fotograf sanatinin da 6nemli konular1 arasindadir.

Bu anlamda deniz serileriyle taninan Hiroshi Sugimoto’nun Uzakdogu Sanatinin etkilerini
tasidig1 soylenebilir. Sugimoto ile yapilan bir soyleside sanat¢i, ana konularinin su ve hava

oldugunu ve “Seascapes” (deniz manzarasi) ¢alismasinda bu konular iizerinden tarih ve

8 Adnan TURANI, Diinya Sanat Tarihi, 304
& Age.,301
& Ag.e., 302
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zaman kavramlari ile ilgilendigini aktarmistir.®* Sugimoto bu calismasinda bir deniz
dokiimatasyonu yapma derdinde degilidir. Belli fotografik kareleri ortaya g¢ikarmakla
ilgilenmektedir. Sugimoto, hem kendi tarihinde hem de insanlik tarihinde koklere geri

donerek anlam ve hafiza problemleri iizerine egilir.

Sugimoto Los Angales’a tasindiktan sonra Asyali kokenlerini daha iyi anlamaya
baslamist1. 60’11 yillarda fenomonolojiye ilgi duyan sanat¢inin kuramsal ¢aligmalart minimal
sanat c¢aligmalarina da zemin hazirlamisti. 1980 yillarinda basladigi deniz g¢aligmalarina

giiniimiizde de devam etmektedir Sugimoto denizle ilgili duygularini sdyle aktarmaktadir:

.

Fotograf 8. Seascape:BalticSea, 1996. Seascape: North Atlantic Ocean, Cape ,1996

Bir giin uyumak tizereyken zihnimde ¢ok net keskin bir ufuk fikri ve tamamen durgun
bir deniz iizerinde parlak ve bulutsuz gokylizii goriintiisii canlandi. Kokeni ¢ocukluguma
kadar giden goriintiide ufuk ¢izgisi fotografin tam ortasinda durmaktaydi. Bu bana denizi
ilk gordigim zamani hatirlatti. Ben deniz kiyisi boyunca yerlesmis Tokyo kentinde
dogmusum. Bu nedenle zaten ¢ocuklugumdan bu yana okyanus ilgimi ¢ekiyordu. Bu fikir
hosuma gitti ve yeni bir seri olusturmaya karar verdim. Yillar oncesinde benim gibi
denize bakan ve ona ismini veren atalarimi diisiindim. Anlasilacagi gibi bir seyi
anlamlandirmak, kendinin farkinda olmak ve kendini diinyadan ayirabilmek demektir. Dil
insanin bu diinya ile iletisim ihtiyacindan ortaya ¢ikmustir. Ancak dil olmadan i¢ ve dis
diinyalar arasindaki sinir belirgin olamazdi. Deniz manzaralar1 tizerinde c¢alisirken
insanlarin, ilk kez etraflarindaki diinyaya denize isimler verdikleri zamani, onlarin en eski

izlenimlerini diigiindiim.®®

8 http://www.art21.org/texts/hiroshi-sugimoto/interview-hiroshi-sugimoto-tradition
85 Mirjam WITTMANN, Time, Extended: Hiroshi Sugimoto with Gilles Deleuze, s.8



45

Ne oldugunu kavramakta giiclik ¢ektigimiz bir fotografin bashgini gordigiimiizde, ne
ifade ettigi konusunda tereddiitiimiiz ortadan kalkar. Bu sebeple 6zellikle boyle resimlerin
bir basligi olmasi istenir. Aslinda fotograftan beklenen pek de bu degildir. Bir bakima
fotograf ile yeni bir anlatt nesnesi yaratildigi sdylenebilir. Fotografla yaratilan bu anlati
illiizyonu, ¢cogu insan i¢in tam olarak neyin tasvir edildigini anlamaya yonelik bir rehberlik
ihtiyacin1 beraberinde getirir ve dilsel temsiliyetin devereye girmesi ile fotograf anlam
kazanir. Ancak dilin devreye girmesiyle saglanan temsiliyet aslinda sadece baslikla sinirlidir.
Ciinkii geleneksel felsefenin yaygin realistik dil yorumuna gore dilin sadece temsiliyet
gorevi vardir. Oysa fotograf tek basina, kendisinden beklenenden ¢ok daha fazlasini ortaya
koyabilir.®® Sugimoto'nun deniz manzaralari ¢alismasinda ise dilsel unsurlarin varligi,
izleyicinin hayal giiciiniin ufkuna ¢agrisimlar yoluyla belli belirsiz miidahale ederken, bir

yandan da fotografin bagkaca olanaklarina bizi basariyla kanalize eder.

Nitekim yukarida sanatg¢inin bu caligmada bir diger 6nemli konunun zaman oldugunu
belirttigi ifadesine deginmistik. Zaman, burada adeta durgun zaman ve akan zaman arasinda
ince bir oyuna girmis gibi gosterilir. Bu fotograf serisi zaman1 kavramada bize iki yonlii bir
olanak sunar; ilki, dogrusal olarak ilerleyen bir ¢izgide, her bir ¢ercevede teker teker
yakalanan anlar olarak zaman, ikincisi ise yatay bir sekilde, iginde tiim olaylarin es zamanli
gerceklesmesinin kaydedildigi bir film gibi okunabilecek zaman kavrayisidir. Fotograflar,
seri yaratacak bicimde hareket ederken, anlar hem sirayla birbirini izleyen bir konumda hem
de yatay olarak farkli imgeler arasinda es zamanli olarak bir araya gelip adeta bir filmi
olustururlar. Ayr1 zamanlara igaret eden fotograflar, tek bir baskida degil de aralarinda
kurduklar1 uzamsal iligkiyi gosterecek sekilde ayri1 baskilarda ortaya konmustur ve bu
zamanda bir acilma imkan1 sunmaktadir. Zaman, baskilar arasindaki bosluklara girer ve bizi
timleyen tekil bir imaja dogru yonlendirir. Belirgin hale gelen bu tiimel imaj,
iliskilendirdigimiz ayr1 baskilar arasinda zamanin yasanmishgini, gee¢misligini, siirekli

kaybolusunu da belirgin hale getirir.?’

Hans Belting’e gore: Sugimoto, zamanin dizinselligine olan inancimizin temelini
derinden sarsar. Fotograf zamanda bir an1 yakalayip onu kagit iizerine sabitlese de Sugimoto
zaman siire olarak goriir ve kagitta dondurulmus zamanin bir yandan da aktigini, hareket

ettigini hissetmenizi saglamaya c¢alisir. Bununla birlikte, diisiince diinyasinda zamanin

% Age.,s9
87 Mirjam WITTMANN,, Time extended: Hiroshi Sugimoto with Gilles Deleuze,s. 5
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gelencksel kavranigina radikal bir karsi ¢ikisin ilk kez Bergson tarafindan sergilendigine
onceki boliimlerde deginmistik. Saat zamanin, zaman 6l¢iicli yetersizligine dikkat ¢eken ve
stire lizerinde durarak, etkili bir rasyonel ve sdzel anlamlandirma kritigi gelistiren en 6nemli
ilk isim Bergson’dur. Onun &nerisi seylerin fenomenolojik karakterini ortaya koyacak yeni
bir zaman kavrayis1 gelistirmekti. Witman, Sugimoto’nun deniz manzaralari ¢alismasinda
sanki Bergson’un siire fikrinden siiziilen ve Deleuze’iin zaman kristalleri ve kristal imaj

konseptleri baglaminda eserler verdigini dile getirir.

Fransiz filozof Gilles Deleuze, Cinema Il eserinde, iinlii yonetmenlerin filmlerinden
ornekler vererek kristal imaj terimini yaratir. Kristal imaj, sanal ve aktiiel olam birlikte
barmdiran imajlardir. Eskiden bir ylizey olarak goriilen sinema, giderek alan derinligi olmay1
basardi. Bu tek tek imajlarin, montaj teknigine gerek duymadan tek bir sekansin igine
tagiabilmesi demekti. Boylece alan derinligi kullanilarak imaj bir a¢i ve bir derinlik
kazandi. Deleuze bu sekilde elde edilen imajlara, es zamanli olarak parlayan ve bulaniklagan
yiizeyine atfen kristal imaj adini verdi.® Kristal bir noktas: parlarken, hemen yani basinda
digerinin soniiklestigi ve bu parlama ve soniiklesmenin noktalar arasinda, diizensiz bir degis
tokus halinde gerceklestigi bir nesnedir. Iste tekil imajda elde edilen akis duygusu, tipki
kristalde oldugu gibi, sabit ve siirekli bir parlamaya degil, parlamalar arasi gegise dayandigi

zaman, kristal imajdan s6z ediyor oluruz.

... Alg1 ve animsamanin, gergek ve hayal {irlinii olanin, fiziksel ve soyut olanin, ya da
bunlarin imajlarinin nasil siirekli olarak birbirlerini takip ettiklerini, birbirlerinin ardindan
kosarak bir ayirt edilmezlik noktasinda birbirlerine gondermelerde bulunduklarini gérmiis
olduk. Ancak bu ayirt edilemezlik noktasi tam da en kiigiik devre —ki bu aktiiel ve sanal
imajin beraberligi, aktiiel ve sanal olarak iki yani olan imajin birlesikligidir- tarafindan

kurulur.®®

Kristal imajlar, simdi ile ge¢mis arasindaki durmaksizin gecisle belirlenen algimizin
calismasiyla da bir tiir akrabalik igindedir. Therry de Duve’nin de isaret ettigi gibi, zaman bir
model olmadigi gibi, mantiksal veya metafizik bir kavrayisi da kapalidir. Zaman her zaman
bir” 6nce” ve bir “sonradir”’; bununla birlikte “heniiz degil” ve “artik degil”dir. Bu bizi,

“simdiki” zamanin aniden gézden kaybolusuna ve onu yakalamak igin, hep, ya ¢ok erken

8  Ulus BAKER, Sinema I: Hareket-imaj, http://modvisart.blogspot.com/2006/11/g-deleuze-hareket-imaj.html
¥ Gilles DELEUZE, Cinema I1, sf 66.( (Eserin ingilizce ¢eviri metninden Tiirgeye ¢evrili bu boliim bana ait)
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olma ya da ¢ok gec kalma celiskisine gotiiriir ki bu da sanallik ve aktiielligin biraradaligina

. 90
isaret eder.

Aslinda aktiielle iliskili olarak, aktiiel hale gelmeyen hicbir sanal yoktur, aymi iligki
araciligryla aktiiel de sanal hale gelir: o bir yerdir ve yiizii tamamen ters ¢evrilebilirdir.
Bachelard’in berlittigi gibi bunlar, bir degis tokusun gerceklestigi ¢ift tarafli (mutual images)
imajlardir. Gergek ve hayali olanin, aktiiel ve sanal olanin, ya da gegmis yada simdinin ayirt
edilemezligi kesinlikle kafada yada akilda tiretilmez, bu mevcut belli imajlarin nesnel

ozelligi kendi dogalarindan ift oluslaridir.*

Sugimoto, Bergson ve Deleuze’in zaman hakkinda yazdiklarindan esinlenir gibi
gortinmektedir. Sugimoto’nun eserinde fotograf imaji, bellegin viicuda gelmesidir (gegmiste
atalar1 tarafindan izlenip adlandirilan denizleri fotograflayarak belleginde ilgili anilari
canlandirr). Burada yapilan bir nevi zaman kaydidir ve fotograf imajinin temsiliyet
karekterinin Otesinde bir islemdir. Sugimoto fotografta depolanan zamani bellekte bir
diisiinmeye transfer eder. Zaman burada bir aura ile dolar ve bakanin hafizasina girer. Deniz
diinyanin kokensel bir anisina isaret eder. Ayni zamanda fotograf, diinyay1 adlandirmak ve

sabitlemek i¢in kullandigimiz araglardan biri olarak is goriir.

Zaman ve bellek {izerine derin bir refleksiyonun yaninda Sugimoto’nun serileri,
fotografin potansiyeli lizerine de diisiindiiriir. Temsiliyet karekterini yadsisa da Sugimoto
fotografik Ozelliklerin Korunabildigini gosterir. Boylece, fotograf imajlarindaki zamanlar
hatirladigimizi hatirlariz. Zaman burada yalnizca izole ve donuk bir an degil, bellek’te am

olarak depolanan yani goriiniir hale gelen bir sey olur.

3. CAGDAS GORSEL KULTURDE ZAMAN ALGISI: TEKNIiK VE DiJiTAL
YAKLASIMLAR

Tezimizin baslarinda zaman ile fotograf iliskisini ii¢ ana kategori {izerinden sorgulamaya
calistik. Bu baglamda fotografik imajla zaman arasindaki iligkinin ii¢ yonli bir iliski
oldugunu gordiik. Biri imgedeki zamansal anlati, digeri imge ile bakan arasindaki siirec,

sonuncusu ise imgenin olusumu ile ilgili zamandi.

% Mirjam WITTMANN, Time extended: Hiroshi Sugimoto with Gilles Deleuze,s. 6
%8 Gilles DELEUZE, Cinema Il, s. 69
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Fotograf makinasiin teknik 6zelliklerinin -enstantane ve diyafram degerlerinin- farkli
kombinasyonlar1 imgedeki zaman algimizi degistirmektedir. Bu degisimi daha sistematik bir
sekilde incelemek igin yukaridaki tablo olusturulmus ve tezin bu boéliimiinde konular tabloya
bagl kalacak sekilde verilmistir. Simdi yeni dijital teknolojilere ge¢cmeden makinada
enstantane hizina bagl olarak degisen zaman ve hareket siirekliliginde imgenin gorsel

olusumunun hangi kosullarla degistigine bakacagiz.

Akan hayatin igerisinde bir am1 yakalama g¢abasi pozlama siiresindeki degisim ile ¢ok
farkli gorsel anlam igeren sonuglar yaratmaktadir. Ornegin zamani gdstermek igin hareketli
bir konunun diisiik enstantane ile ¢ekilmis bir fotografi bulanik bir sonug ile hareket hissi
verirken, yiikksek bir enstantane hizi ile ¢ekilmis bir fotografta aymi konu zamanda
durdurulmus etkisi verebilmektedir. Hareket bu sekildeki degisim ile farkli algilari miimkiin
kilmaktadir. Bunun yanisira giiniimiiz dijital ve teknik olanaklarinin artmasiyla ve yeni
donem filozoflarla birlikte tartisilmaya baslayan 6znel zaman akisinin gorsel karsiligim
bulma arayist uygun hale gelmeye basladi. Felsefede tartisilan zaman kavramini fotografin
gorsel karsiligiyla ortiistiirmeye c¢alisacagiz. Bu noktada enstantane hizinin sagladigi
birbirinden farkli olanaklar cercevesinde farkli Ortiicii hizlariyla elde edilen fotograf
orneklerini gozden gegirmek istiyoruz. Amacimiz teknik baglamda kurdugumuz bir iliskinin

yani sira zamani deneyimlememizle ilgili hissettigimiz durumlar1 da kapsamaktadir.

Fotografin zaman ile ilgili kurdugu iliski dogrudan ve nesnel bir perspektif icerir ¢iinkii
fotograf 151k ve zaman araciligi ile yakalanir ve goriintii pozlamanin tiim siiresi boyunca

kameranin oniinde olan seyin gercekligine aittir.

Fotografa kayit edilen hareket, ii¢ faktdr ile belirlenir: Ortiicii hiz, ortamin statik dogast,
kameranin oniindeki hareket ya da kameranin kendi hareketi. Fotografcilar, bu ii¢ faktor
arasindaki ilskiyi denetleyerek kullanirlar. Fotograf¢i Steven Shore, “fotograf ortamu
statikken diinya zamanda yiizer” demektedir.”> Bu anlamlar, fotografginim goriintiiye kayt
edilecek hareketin iceriklerini belirlemesi ile ilgilidir. Ortiicii hizlari am dondurmaktan
bulaniklagtirmaya kadar genis gorsel efektler gesitliligi yarattigr gibi bu Ortiicii hizlarinin da
yarattigi anlam cesitliligi ¢ok blyiiktiir. Keskin ve canli goriintiiniin fotograflanmasinda
donan hareket, hakikat, kesinlik ve netlik gibi yan anlamlar tasirken, bulanik hareket,

icerigin belirsiz dogasi ile ve bunun zaman ve mekandaki yeri ile karsilagsmaya zorlanr.

92 Angela Faris BELT, The Elements of Photography, Elsevier, Focal Press, s. 227
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Hazirladigimiz semayla birlikte bu ii¢ ana faktoriin farkli kombinasyonlarindan dogan

fotograf drnekleri konuyu anlamada bize yardimer olacaktir.

3.1. Enstantane Hizina Bagh Zaman ve Harekette Tekil Anlar

Daha 6ncede soyledigimiz gibi fotografa aktarilan zaman, ti¢ faktor ile etkilesim halindedir.
Ancak, hepsinden daha 6nemlisi fotograf¢inin bu faktorlerin kesistigi noktaya miidahalesidir.
Burada fotograf¢1 igin Onemli olan nokta Ortiiciiniin ne zaman ve ne kadar siirede agik
birakilacaginin secilebilmesidir. Bu tekil anlara verilecek 6rnek daha 6nce de aktardigimiz gibi
Bresson’un zamanda belli bir anin gergevelenerek ¢ikarip alinmasimi 6ngoren “karar ani”
teknigidir. Fotograf¢1 gorsel unsurlarin psikolojik anlamlarla zenginlestigi karenin bu kritik ani

yakalamasi ile karakterize olan bir ¢ekim tarzi belirlemelidir.

“Karar an1,” makinanin sundugu teknik bir olanak olmanin diginda, fotograf estetiginde
bir egilim olarak benimsenmeye ve bunun yani sira giizel sanatlardan belgesel ¢alismalara

degin bir ¢ok alanda kullanilmaya devam etmektedir.

3.1.1. Dondurulmus Zaman: Yiiksek Enstantane Hiz1

Fotografta zamanin dondurulabilmesi i¢in iki 6nemli faktoriin kombinasyonu dnem tagir:
[lki zamann akis1, digeri hareketin yakalanmasidir. Burada amag akan bir zaman iginden bir
an1 ¢ekip cikarmaktir. Donmusg bir goriintii bize duraklama saglarken, konunun igerigini ve
ne anlama geldigini de diislinmeye izin verecek, gozle goriilmeyen hareketin diinyasini bize
gosterecektir. Hareketi dondurmak istediginizde, diistiniilmesi gereken birkag teknik
faktoriin uygulanmasi gerekmektedir. Bunlar; enstantanenin hizi, hareketin hizi, hareketin
yonii, kameranin konuya olan mesafesi ve objektifin odak uzakligidir. Bu bes faktor
fotograftaki donmus zaman derecesini belirlemektedir. Bunlarla olusturulacak
kombinasyonlara ve flash yardimi ile yapilan strobe flash ve Splash fotograf¢iliga

konumuzun diginda kaldig1 i¢in daha ayrintili deginilmeyecektir.

Szarkowski, “Aslinda enstantane fotograf diye bir sey yoktur. Tiim fotograflar daha kisa
ya da daha uzun siireli pozlamalardir ve her biri kesintili bir zaman boliimiinii betimler ve bu

zaman boliimii, hep simdidir™® demektedir. Fotografin kisa zaman dilimlerini dondurma

% John SZARKOWSKI, ThePhotographer's Eye,s.4
http://www.photokaboom.com/photography/pdfs/john_szarkowski.pdf (erisim: 21.05.2012)
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cabast uzun yillar fotografeilar igin 6nemli bir ¢abaydi. Fotografi sabitlenme deneyleri
sirerken baska bir sey daha kesfedildi. Bu, zamanin parcalanarak ¢ikarilmasinin verdigi haz
ve giizellik duygusuydu. Bu giizellik arayisinin pesine diisen fotografgilar, 6znenin
hareketinden dogan soyut goriintiilerin birgogunu basarisizlikla ya da mistisizm ile
iliskilendirdiler. Ancak 19. yy ortalarinda hareket nedeniyle olusan flu fotograflar sanatsal
anlamda degerlendirilmeye baslanmustir. Dijital teknolojinin getirdigi yenilikler ile

giiniimiizde hareket ve zamanin fotografik kaydi neredeyse sinirsiz olanaklar tanimaktadir.

Fotograf 9. Alexandre Orion, Metabiotics, 2005

Alexandre Orion’un Metabiotics® adli calismasi, hareketin sabit kaydina iliskin bir
ornek olarak goriiliilebilir. Bir grafitti sanatgisi olan Orion ¢alismasinda, ‘“karar an1” olarak
adlandirdig1 tesadiifi bir zamani dondurmus, fotograflarinda anin siiregen bir tasarimina izin
vermistir. Sanat¢1 bu anlatimiyla trajik olandan komik olana dogru tuhaflasan serisiyle farkli

sahneleri yeniden kurgulamaktadir.

Geleneksel fotograf anlayigini anlatan “fotografik olan ne varsa gergektir’e karsi ¢ikan
“Metabiyotik” hakikatliligi sorgular. Grafiti yapilmig duvarlarin 6niinden gecen insanlar, var
olmamis bir montaj serisi igcermektedir. Fotograf serilerinde goriilen hersey hem dogru, hem

yanligtir.

Oysa Bresson’un, Karar Ani’nda tek bir karenin gercekligi dnemsenmekte, hareketin
anlik durdurulmasi hayatin gercekligine es sayilmaktadir. Bresson’un Karar Ami kitabiin

girisi, Kardinal de Retz’in sdziiyle baslar; “Diinyada dogru ve tam ana sahip olmayan hicbir

% Metabiyotik: canli bir organizmanin kendi varlig1 i¢in bir baska bagli oldugu ekolojik baglanti.
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sey yoktur. Bu dogru an ise sadece bir kez yakalanabilir.®® Bresson, kitabinda kritik anin

sadece bir defa yakalanabilecegini vurgulamaktadir.

Fotograf 10. Anna Norton, The Road to Stillmore, 2006-2008

Sanatgt Anna Norton da bu olgu istiine ¢alisir. “The Road to Stillmore”calismasinda
hareketi en iyi temsil edebilecek miikemmel kareye ulagabilmek i¢in video kullanilmig ve bu
Kareler arasindan se¢im yapilmustir. Ikonik fotograflar1 cocuklugunun gectigi Giiney
Georgia’daki manzaralar igerir. Ortaya ¢ikan gériintii kalitesi, uzak mesafeden bakildiginda
izlenimci manzara resmini hatirlatan fotograflar olustururlar, ancak yakin mesafeden
bakildiginda peyzaj formlar dijital doku i¢inde kaybolur. Piksellenme ile birlikte sade kirsal

sahneler izleyiciye ge¢mis ve simdi duygularinin karisik duygusunu yasatir.*®

3.1.2. Bulamk Zaman: Diisiik Enstantane Hizx

Tek ¢ekimde zaman siirecini gostermenin belki de en ilging yolu bulanik zaman diye
adlandirilan siireg fotograflaridir. Bu teknik, kameranin oniindeki hareketi diisiik enstantane
hiziyla pozlandirarak ya da kameranin hareketini, konu diizlemiyle takip ederek elde edilir.
Bulanik zaman bir siireklilik tizerinde uzun donuk zamana karsilik gelir. Donuk zamandan
uzaklastik¢ca onu denetleyen tiim faktorleri degistirerek goériintiiniin daha da bulaniklagsmasi
saglanabilir. Bir fotografta zamani bu sekilde gostermenin bir ¢ok yolu vardir: Spirit

Photographs, Panning, uzun pozlama teknikleri bunlardan bazilaridir.

% Henri Cartier BRESSON, Kara A, s.11
% Angela Faris BELT, The Elements of Photography, Elsevier, Focal Press, 300
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Ornegin 1860’larda William H. Mumler ana konu sabit duruken, insanlarin fotografin
icinden hareket etmesiyle olusan veya ¢ift pozlama teknigi ile spirit fotogragilik (ruh

fotografciligl) denilen fotograflar iliretmistir.

Benzer teknikle isler tireten fotografei, Susan Lirakis ise; “Finding Voice” (Ses Bulus)
adli serisinde flu fotograflarin kendi zamansiz igerigine, tarihine ve toplayict bellegimize
gbénderme yaparak goriintiilere tarihsel bir duygu ekler. Onun amaci, belirgin bir kisiden
ziyade evrensel bir form olusturmaktir. Gergeklik, kiginin gecirdigi degisimdedir.
Fotograflarinda, siyah fon Oniinde uzun pozlama ile ¢ektigi beyaz elbiseli ve sadece yiizii
secilen insanlarin ¢oklu pozlamalar goriilmektedir. Bu fotograflar ¢oklu pozlama teknigi ile
degil gergekte portre konunun hareket ettigi sonra durdugu sonra tekrar hareket ettigi zaman
boyunca kullanilan uzun enstantane hiziyla yapilmistir.”” Sanat¢i ¢alismasini soyle agiklar:
“Nihai olarak bir olsak da yol kesisimlerinde ve doniim noktalarinda kendi yolumuzu
belirleyecek tercihlerde bulunmaliyiz. Birbiri ile kargilagtirilabilir hayat deneyimlerimiz var.
Cesitli asamalardan geciyoruz. Ortak olaylar bizi birbirimize baglar, iliski ve deneyim
baglari ile birbirimize bagliyiz. Bu deneyimler, mitos ve hikaye anlatimlarinda siklikla temsil

edilir. Buradaki karekterler bizim ortakligimizin érnekleridirler.”®®

Fotograf 11. Susan Lirakis, Finding Voice,

% Age., 339
% http://cargocollective.com/susanlirakis/Finding-Voice
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Self portrelerinde de ayni teknigi kullanan Lirakis, Bu goriintiilerin ruhun gegisleri ve
seriiven giinliikleri oldugunu belirtmekte ve kendi varolus siireglerimizin, arayislarimizin
tipik ortak unsurlar igerdigini eklemektedir. Sanatgi, isleri ile ilgili olarak sunlari ifade eder:
“Mitler kendi yiliziimiizii gordiiglimiiz aynalardir. Bizimle sembol ve paradoks aracilifiyla
konusurlar. Bu fotograflar, tercihlerimizin esigindeki bizi gdsterirler. Bir hayat asamasindan
digerine gecerken bu kararlar1 alma ve tercih etme ikilemlerinin kargasasini deneyimleriz.
Gortintiiler gecis zamani hislerini gosterir. Bu zaman siklikla kendi ruhumuzun i¢inden
gectigi zamandir. Mitler gibi bu goriintiilerde his ve hayal dili ile doludurlar. Bunlar
siirlarimizin insani kosullar ile varolma ve agma siireglerimizle, digerleri ile ilgili olarak
kim oldugumuzun anlami, evren ve &teki ile baglantimizla kars1 karsiya gelir. Goriintiiler
biitiinligiimiizli, degerimizi ve amacimizi olumlar. Daha biiyiikk gercekliklerin varligini
sorgulasak da sorgulamasakta kendi nesnel diinyamizda esrarin is basinda oldugunu gérmek
isteriz.”%

Gorildigi tizere, 19. yy’da baslayan uzun pozlama gelenegi giiniimiiz sanatgilar1 igin
estetik bir ifade tarzina dontismiistiir. Yukarida da soz ettigimiz Hiroshi Sugimoto’nun, uzun
pozlama ile elde ettigi bir diger ¢alismasi “Theaters” zamani siire¢ olarak kayit ettigi ilk
caligmalarindan biridir. Sugimoto’nun zaman anlayisini tek bir kare {izerine gosterdigi
¢ekimde zaman hem var olmayan, hemde dongiisel olan olarak gosterilmektedir. Bu anlay1s

daha 6nce de bahsettigimiz Barthes’in “o 6lii ve lecek”™®

paradoksuyla agiklanan “silinmis
gecmis ile yok eden gelecek” zaman anlayiginin tersine, gordiigiimiiz nesnelerin, zamansal
korunmusluklarinda ara istasyonlar, kisa bir siireligine isgal edilmis yerler olarak goriilir.*™
Sanatci, fotograflari, bilincin bu iki farkli durumu arasindaki boslugu kapatmak i¢in kullanir.
Sugimoto’nun fotograflarinda gegmis silinmeyenecektir. Gelecekte de yok edilmez. Baska
bir deyisle, olmus ile olacak arasindaki iliski lineer bir dogrusalligi degil genis perspektifli
coklu zaman anlayigin getirir. Sugimoto’nun Tiyatro fotograflarinin bu anlayist destekledigi
goriilmektedir. Gegmis yok olmadigi gibi gelecek de yok olamaz, bunun yerine izleyici
durdurulmus zaman diinyasinda yiizmektedir'® Sanatg1, niye zamanda yastyoruz diye sorar.
Ona gore; zamanin i¢inde yasamaktan 0grenecegimiz sey, onun gegisini nasil anladigimiza
dayanir. Sonugta Sugimoto’nun evrensel sorgulamalara yaklasimi zamani nasil

tasarladigimiz ile ilgilidir.

% http://cargocollective.com/susanlirakis/Finding-Voice

10 Roland BARTHES, Camera Lucida, s. 88

101 john YAU, Time Halted: The Photographs of Hiroshi Sugimoto, s. 11-16
102 john YAU, Time Halted: The Photographs of Hiroshi Sugimoto, s. 11-16
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Fotograf 12. Atta Kim, On air, 2002

Uzun pozlamalari anlatim dili olarak kullanan diger bir fotograf¢i Atta Kim’dir. 1956
dogumlu Giiney Koreli fotografci, 2002 yilinda uzun pozlamalarla olusturdugu “On air”
projesine basladi. Projenin ana konsepti, evrendeki tiim varliklarin gegici olma haliydi. Kim,
ti¢ farkli teknik kullanarak hareket eden nesneleri flulastirdi. Baz1 fotograflari, yirmibes saate
kadar pozlandirarak zamanin algisi, varlik ve yokluk kavramlarina gorsel cevaplar aradi.
Cektigi “The Korean Demilitarized Zone” ve “Times Square” fotograflarinda insanlarla dolu
meydanlarda giinliik deneyimlerimizle yasayamayacagimiz ve bize farkli yollarin
olabilecegini gdsterdi. Islerinde kuramsal alt yapiya 6nem veren sanatci, Dogu felsefesinden

ve Alman filozof Martin Heidegger’den etkilendigini belirtmektedir.'®

Alman fotograf sanatgis1 Michael Wesely ise; 4x5 in¢ format makinalarla {i¢ yila varan
uzun pozlamalarla fotograflarini elde etmistir. Bu amagla, 2001 yilinda New York Modern
Sanat Miizesi tarafindan gorevlendirilen sanat¢i, Moma’nin yikimint ve yeni binanin
yapilisimt 34 ay boyunca sekiz kamera ile fotografladi. Wesely’e gore; fotograflarinda
goriilen gokyiizii ¢izgileri varolusumuzu simgelerken, gezegenimizin bizden tamamen farkli
bir zaman skalasinda bile birlilte varolan evrenle aymi baglamda oldugunu

vurgulamaktadir."'**

103 http://artdaily.com/section/news/
10% http://itchyi.squarespace.com/thelatest/2010/7/20/the-longest-photographic-exposures-in-history.html
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9.8.2001 +2.5.2000 Tha Museum of Modern Art, New York

Fotograf 13. Micheal Wesely, Fotograf 14. MICHEAL WESELY, FLOWER, 2011
The Museum of modern art, 2001-2003

Wesely uzun pozlama teknigini kullansa da teknik onun igin temel sorun degildir. Onun
ana hedefi giinliikk hayatimizda unutulan, degisen, sonradan hatirlanmayan bilgileri kayit
altina almaktir. Calismalarinda sundugu biiyiik baski fotograflardaki katmanli goriintiiler
gecmisimizi hatirlamamiza yardim edecektir. Wesely’e gore, gozlerimizin oniindeki bu
stirekli degisim ve yikim, toplumumuzun simdiki durumunun realitesine karsilik
gelmektedir. Ona gore; “an, solmaktadir. Geriye kalan ise; politik ya da kisisel her tiirden
hareketin siirekli iist tiste binisidir. Zamanimizin teknolojileri, bu rahatsiz” online (devrede
olan) varolus atesini koriikler. Sanat¢1, “bir giin gelecek bilgisayarlarin agma kapama tusu

olmayacak her zaman online olacagiz.”seklinde agiklamaktadir.'®

Wesely’in imajlart netlik kaygisi tasiyan fotografik gercekgilikten uzak durarak, bizi
stiregen bir hazir olma durumuna sokarak yiizeysel olanin i¢ine sizar. Bu durumda gergeklik
siiphe altina girmis olsa da fotograflarinda, ¢gok uzun zaman 6nce ortadan kaybolmus olan,

hala mevcut gibi gdriiniir."®

Micheal Wesely’'nin fotograflarinda deneyimledigimiz sey
noksan olanin, noksanlig1 baglaminda, mevcudiyetidir. Bu bize teknigi ve anlatimi ¢ok farkls

olsa da Eugene Atget’in fotograflarinda karsilastigimiz “varligin yoklugunu” animsatir.

105 http://www.nusserbaumgart.com/media/files/wesely/Wesely engl_Mai2010.pdf
198 http://www.nusserbaumgart.com/media/files/wesely/Wesely_engl_Mai2010.pdf
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Wesely’nin fotograflari, dizisel (sequential) olanin es zamanliligim ya da es zamanli
olmayisini gosterme basarisini yakalar. Izleyici onun fotograflarma bakarken seri

goriintiilerin es zamanli sunumuyla, gegmis ve gelecek sorgulamalar1 yapmaktadir.

Fotograf 15. Cole Thomson, Auschwitz, Poland, 2008.

Nazi 6lim kamplarindaki soykirimi anlatan Cole Thomson ise; fotograflarinda uzun
pozlama teknigini kullanarak tiim soykirimlara génderme yapmay1 hedefler. Fotograflar,
10-30 saniye kadar giin 1s181nda yapilan pozlama yardimiyla tripot ve ND filtreleri ile 13
stop indirgeme yaparak tamamlanmistir. Thomson’u bu teknikle ¢alismaya iten neden,
miizeye doniistiiriilmiis Nazi 6liim kamplarinda spor giysileri ile gezinen turistlerin
konunun dramatik etkisini azaltmasidir. Boylece, sanatgr notr yogunluk filtrelerinin
yardimiyla miizede gezinen turistleri tarihinin etkisinde hayalet figirlerin gériintiilerine
¢evirmistir.'” Uzun pozlama ile yaratilmis kimliksiz hayalet goriintiiler, “gegmis” ve
“simdi” zaman farkini ortadan kaldirarak soykirimin ve orada 6lenlerin evrensel acisini

fotograf serileriyle aktarir.

107 http://www.nusserbaumgart.com/media/files/wesely/Wesely engl_Mai2010.pdf
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Fotograf 16. Alexey Titarenko, Untitled, City of Shadows, Variant Crowd I, 1993

1962 yilinda Leningrad’ta dogan Alexey Titarenko ise, 8 yasindan bu yana Saint
Petersburg’u fotograflamaktadir. Titarenko sehrin tarihini ve Rusya tarihini yansitan
fotograflar ¢ekerken, kendi amacimi “sehrin {izerinden sarsici olaylar1 ve trajedileri

gostermeyi amagladim™® diye agiklamaktadir.

1990’larda Sovyet rejimi yikintiya ugrarken yoksulugun artmasi nedeniyle yiyecekler
karneye baglanmis, insanlar ekmek alabilmek i¢in bir siradan digerine kosturmaktaydilar.
Sanatei, bu hizli kosturmay1 ¢ekebilmek i¢in kamerasini alt gecide yerlestirip uzun pozlama
yaparak fotograflar cekmistir. Sanat¢1 fotograflartyla ilgili su acikalamay1 yapmaktadir: “Bu
insanlarin hareketleri bende bir gergekdisilik ve bir fantasmagori yaratti, bu insanlar bana
sadece yer altinda yastyan golgeler gibi geldiler.” Calismalarinin adim1 bu nedenle “City of

Shadows”’( Golgeler Sehri) olarak adlandirmigtir."”

Titarenko, Ozellikle 1987-1991 yillarinda Perestorika ile ortaya ¢ikmig yeni Rus
sanat¢ilarin ekoliindendi ve komiinist rejimin izlerini maniiple ederek metaforik kent
manzaralariin envanteri ile olusan fotograflar tiretmekteydi.''® Eserleri Moskova’da ortaya

cikan yeni estetik akimlar arasinda sayilmaktadir.

Biiyiik format makine ile {i¢ saate yakin uzun pozlamalar yapan diger bir fotografei

Tokihiro Sato, 1957 yilinda Japonya’da dogmustur. Sato, resmi adi Tokyo National

198 http://www.alexeytitarenko.com/home_pix/bauret_article.pdf
109 http://www.dangerousminds.net/comments/city_of shadows_alexey _titarenko
10 hitp://www.alexeytitarenko.com/home_pix/bauret_article.pdf
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University of Fine Arts olarak bilinen Miizik ve Giizel Sanatlar Okulu’nda, 1981 yilinda
egitimini tamamladi. Tokyo Devlet Giizel Sanatlar Devlet Universitesi Heykel Béliimii’nden
master derecesi ile mezun oldu. Sanat¢1 gerg¢ekte kendini heykeltrag olarak tanimlasa da
fikirlerini daha iyi aktarabilmek i¢in fotografin dilini kullanmustir. Sato, bilindik makinalar
yerine farkli ¢ekimler yapabilen kameralar iiretti. Bunlardan biri olan ¢oklu pozlama
yapabilen pinhole kameray, farkli yerlerde kullanmay1 denedi. Yaptig1 ¢alismalar1 anlatirken
"aldigim nefes ve 151k izleme eylemim arasinda dogrudan bir baglantim var" diyerek
agiklamaktadir.™ Ona gore, uzun mesafe kosusu veya yiizme gibi sporlarda tek odak
noktasinin nefes alip verme olmasi gibi 151k da fotografta ayni1 6nemi tagimaktadir. Sato'nun
iic boyutlu gergek bir diinyay: 1sikla takip etmesi, genellikle bir heykeltras egilimi olarak

atfedilir. Ortaya ¢ikan fotograflar, zamansiz, lirik bir varolusu anlatir.

Fotograf 17. Tokiro Sato, 1989

Sato, islerinin yasam duygusunu yansittifini ve zaman kavrami iizerine diislinebilme
yetenegini olusturdugunu séylemektedir. Onun fazlasiyla taninan “Photo-Respiration” (Foto-
Solunum) denemeleri, bir saatten fazla pozlamayla insan unsurunun tiim izlerinin yok oldugu
yasadigimiz diinyanin, adeta derin bir sessizlik ve bosluk halini alarak dogal bir diinyaya
doniisiinii animsatir. Bu, insanin varolmadigi ancak izlerinin goriildiigli bir diinyanin 1sikla

tasviridir.

Ornegin kalabalik bir kavsaktaki insanlar uzun pozlamalarla sadece bulaniklasmaz, onlar

yok olma haline de gelirler. Sato’nun kullandig1 dalgali denizler, karli sahnelerde de ayni

11 hitp://www.japanexposures.com/2009/01/28/tokihiro-sato-brooklyn-bridge-gleaning-light-series/
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insansiz boslugu olusturacaktir. Chicago Art Institute fototograf kiirator Elizabeth Siegel,
"Sato’nun ¢alismalari bizi ileriye tagimakla kalmaz, fotograflar madde ve enerji arasindaki
iliskiyi ortaya koyarken, siikunet ve hareketi, gergek (varolan) formlar ile potansiyel olanlar
da ortaya cikarir™? diye agiklamaktadir. Sato'nun ¢alismasmin sergi katalogunda “bu
resimler madde ve enerji, durgunluk ve hareket ve aktiiel ile potansiyel arasindaki iligkiyi

55113

ortaya koyarlar.” seklinde ifade etmektedir.

Fotograf 18. Gary Schneider, Heads , 1989-1995

Portreler iizerinde, 151kla boyama teknigi ile uzun pozlamalar yapan bir diger sanatgi ise;
Gary Schneider’dir. Sanatgi, Gliney Afrika’da dogmus, egitimini burada tamamladiktan
sonra 1977 yilinda New York’a tagmmustir. Heads (1989-95) Nudes (2001-2005), Hand
Prints (2011) 6ne ¢ikan isleri arasindadir. Ayrica, 1975 yilinda gergeklestirdigi “Portrait
Sequences” g¢aligmasi bir dizi seri fotograftan olusmaktadir. Ciplak pozlar lizerine ¢oklu
pozlamalar yapan sanatgi, ¢alismalarinin kameranin farkli hareketleri ile olusturan sinematik
dogrusal ilerlemenin aksine bu dizilerin soldan saga ya da tersten ayr1 bdliimler halinde
okunabilecegini belirtmekte ve ¢alismalarin metaforik olarak yeniden yapilandirilabilecegini

ve tekrar tekrar okumalar yapilabilecegini aktarmaktadir.***

12 hitp://www.japanexposures.com
13 http://www.japanexposures.com
14 hitp://www.garyschneider.net
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Sandra Pulmmer, Deleuze’iin zaman—imaj teorisini Gary Schneider’in ‘“Durational
Portraits”leri tizerinden okur. Pulmmer, Schneider'in fotograflarimi degisim ve dayanikliligin
somutlastirilmasi olarak goriir. Bu fotograflar, fotograflardaki hareketli goriintii ve hareket
icinde siikuneti ayn1 zamanda anlatmaktadir. Portreler ayricalikli bir an1 olusturmaz ancak tekil
imajin ¢oklu goriintiisiine ulasir. Uzak bir '6liimsiiz poz' iretmekten ziyade portreler tek bir kare
iizerine birleserek ard arda herhangi bir anin dizisini olustururlar. Bu tek bir pozun devam eden
seriler tarafindan siipiiriildiigiinii iddia eden Barthes’e karsit bir goriisii temsil etmektedir."®
Sanat¢inin uzun pozlamalarla olusturdugu portrelerinin, sinemanin saniyede 24 kare goriintii
tireterek yarattig1 stireklilik hissi nedeniyle sinemaya Oykiindiigii diisiiniilebilinir, ancak
fotografta yaratilan siire¢ hissi tek kare {izerine bindirilmis bir dizi ¢ekim ile olusturdugunu
aktarmaktadir. Ardigik kare dizilerinin mekéansal uzanimimin harekettinden ziyade sanki

cergeveler, tek bir imaj iizerinde bir zaman derinligi saglamak i¢in birikmektedir.

Uzun pozlama teknigi ile tretilmis isler, akan zamanda siireklilik sunmaktadir. Fotograf,
zaman ic¢indeki hareketin gergek bir sunumu olmasa da siiresi iginde meydana gelen hareketi
temsil edebilir. Uzun pozlama sadece zamani uzatmakla kalmaz imajdaki zamani ortaya
cikarir. Bu nedenle uzun pozlama teknigi, akan zaman kavramini temsil edebilecek bir

olanak taniyabilir.

3.1.3. Durgun Zaman: Statik Konu ve Statik Camera

Bu boliimde inceleyecegimiz son drnek zamanin durdugunu gosteren fotograf gorselidir.
Bu fotograflar dondurulmus zaman ile karistirilabilinir ancak arada farkli teknik ozellikler
vardir. Fotografta bu tiirden bir zamani sabit olarak adlandirabiliriz. Bu teknik, pozlama
sliresince ne kameranin ne de konunun hareket etmedigi durgunluk formudur. Statik konu ile

statik zaman etkisi veren hareketsiz ortam, fotografta zamanin durdugu bir hal alir.

Daha o6nce yukarida da aktardigimiz gibi konu sabit durumda ise, enstantane degeri
onemini kaybedecek, uzun enstantane siirelerinde ¢ekim yapilabilecektir. Ancak, uzun
enstantane hizlarinda ve statik siireden biiyiik etken ortam 1giginmn arttirilmasidir. Ornegin,
mimari fotografcilikta, bir yerin keskin ve net goriintiilerini iiretmek ve bunun igin

maksimum alan derinligi saglamak i¢in kisik diyafram degerinin kullanildig1 goriilmektedir.

115 Roland BARTHES, Camera Lucida, 75
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Isik hiz1 sabit oldugunda, zaman ve hareket, duragan bir ortam tizerinden izlenebilir ve
yakalanabilir. Iki boyutlu bir diizlem iizerinde hareket ve zamanin farkli cesitlilikleri, bir
fotograf konusuyla ilgili yeni anlamlarin da olugmasina yardim eder; kavramsal baglar

icerige bu yolla farkli gonderiler sunarken, zaman kaydedilir.

3.2. Hareket Eden Goriintiide Ard Arda izlenen Anlar

Biz tek bir fotografa baktigimizda 151gin madde lizerindeki, zamanin mucizevi birlesimini
gormekteyiz. Oysa fotograf, i¢inde sayisiz anlamm oldugu, gii¢lii iletisim kurmay1 basaran bir
aractir. Bu nedenle fotograf teknolojisinin gelisimiyle artan simirsiz olanaklar yeni denemeleri
kaginilmaz kilmustir. Bu anlamda ¢oklu kadrajlamalarla olusturulan fotograf denemeleri birgok
yeni 6rnek sunmaktadir. Tek bir fotograf i¢inde ya da birden ¢ok ger¢evede birlestirilmis fotograf
diizenlemeleri zaman igerisinde seyircinin de katkist beklenerek okunabilir. Ancak bu seri
fotograflar ya da sirali tek kareden olusan sekans kareleri film ve videodan olusan ardisik
karelerle karigtirilmamalidir. Bu ayrima dikkat ¢ekmek icin bu boliimde sinema ve fotograf
iligkisi tartigilacaktir. Sinema ve fotografin baglangi¢ asamalari tezimizin i¢inde “fotografta
hareketin ilk yillar” 1l. boliimde 3.1.5. de ayrintili olarak islenmisti. Yeni boliim seri fotografin

sinirlarini belirlemekte ve film ile iligkisini kurmakta bize yardim edecektir.

3.2.1. Sinematografik Fotograf, Foto-Filmik Imajlar ve Zamansal Fotograf

Fotograf ve film arasindaki farkliligin ilk duragi durgunluk ve hareketin siirekli olarak
birbirlerini diglamalariyla ilgilidir. Bu konuyla ilgili genel kani, film imajlarinin zaman
icinde degisip fotografin sabit oldugu gergegi tizerinde yogunlasir. Film teorisyeni Metz;
fotograf ve filmin zamani ¢ergevelerken, nesnel diinya ile kurdugu iliskide teknik
benzerlikleri oldugunu aktarir. Metz’e gore “fotograf kaginilmaz sekilde gegmise aittir buna
karsi film herzaman izledigimiz simdiki an i¢inde a¢ilir. Film sanal ve maddi olmayan bir

projeksiyon iken, fotograf sabitlenmis imajlardan olusur.”**®

goriistinii savunmaktadir. Ancak
David Campany “Photography and Cinema”da Sugimoto’nun tiyatro sahnelerini uzun
pozlamalarla fotografladig: kareleri ile Japon yonetmen Jasujiro Ozo’nun nesneleri uzun siire
filme aldig1 sinema sahnelerini karsilastirir. Sugimoto’nun imajlar1 yiizlerce hatta binlerce
durgun fotografin izlerini tasirken; Ozo’un filmleri neredeyse tamamen statik durumlar

gercek zamanli ¢ekimlerle ortaya gikarmigstir. Burada karsi karsiya konan iki aracin yarattigi

118 Alexander Streitberger And Hilde Van Gelder, Photo-filmic images in contemporary visual culture,
Philosophy of Photography, Volume 1 Issue 1, 2010,5.50
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sonu¢ bizim hareket ve imaj konulari iizerine tekrar diglinmemize yardim eder. Film
teorisyenleri fotografi, filmin ham maddesi ve basit bir boliimii olarak gérmiis olsalarda,
sinemadan ayr1 sekilde fotografin zaman ve hareketle karmasik bir iligkisi vardir. Deleuze bu
noktada, filmin degisken bigiminin fotografi zayiflattigi diisiincesi ile ilgili olarak sira dist
zengin bir cerceve sunarken, “karar ami”ndan uzun pozlamaya kadar uzanan ¢esitli
zamansalliklarin fotografta zaman ve hareketi saglayacak kadar gesitlilik sundugunu da
belirtmektedir. Hatta ¢ok tuhaftir ki, Marey, Lumierre’e sinemay: ilging bulmadigini ¢linki

117

g6ziin gormedigini aradigini séylemistir " Yine de estetik agidan farkli formlar olsalar da

seri fotograflar ile sinema arasinda yakin bir iligki vardir.

Fotograf 19. Hiroshi Sugimoto, Movie Theatre-Akron Civic, Ohio, 1980

Ornegin sinema ydnetmeni Vertov’un coklu portrelerine karsilik {inlii ¢agdas1 Sander,
tipik Alman imgesinin temsilini yapmay1 amaglarken, Larski tam tersini hedefliyordu. “With
Metamorphosis Through Light” (Is18n Icinden Metamorfoz, 1936) eserinde diisiincesini en
uc sinirlara kadar gotiirmiistii. Larski, bu ¢alismada bir adamin portresini 175 farkli sekilde
fotograflamistir. Seyirci portrelere baktikca adamin neye benzediginden daha az emin
olmaya baglar. Lerski, bu anlamda fotograf ve film arasinda bir bigim yaratmaya ¢aligmustir.
Calismasinda kullandigi formda, her durgun imajin olgusal durumu birinden digerine
degisiklik gosterirken, yiiziin sinematografik performansi ve bir insanin degisken durumunu

onemle vurgulanmaktadir."™®

UoAge., 22
18 Age., 32



64

Sonugta uzun pozla ¢ekilmis fotograf birlesik bir biitiin olarak goriiriiliirken, filmin ¢ekim
sliresinin uzun tutulmast ayni oranda onu fotografa yaklastirmaktadir. Film ¢ekimindeki bu
anlayis donuk tempolu filmleri Hollywod perspektifinden ayirir. Sinemanin bakisi uzun ve
tanidik hissedilen seyler bizi yabancilastiracak sekilde i¢ine alir. Goriildiigli gibi fotograf,
seri gekimler ile sinemanin diline yaklasirken, sinemada 6rnegini Antonioni, Nuri Bilge
Ceylan gibi yonetmenlerde gordiigiimiiz “slight narrative” (basit anlati) yontemi ile

fotografin diline yaklasmaktadir.'®

Sinemada siklikla izledigimiz donmus sahneler, onlarin fotograf olarak algilanmasina
neden olabilir. Bunun en yeni 6rneklerinden biri {inli Matrix filmindeki kursun sahnesidir.
“Kursun-zaman” ad1 verilen sahne, ¢ok yeni bir teknik gibi goriilse de sadece Muybridge’nin
tekniginin sadece biraz gelistirilmis seklini igerir. Kursun-zaman ile olusturulan film
sahnesinde birgok fotograf makinasi ile fotograflanan donmus anin goriintiisii ardisik bir
diizenle hareket etkisi yaratacak sekilde izleyiciye sunulmaktadir. Boylece donmus an

hareket etkisi igerir.

Daha o6nce de soyledigimiz gibi film ve fotograf ¢aligmalari ¢ogunlukla bu varsayilan
zithga dayali olarak siniflandirilmis olsa da film hareketsiz bir nesneyi ya da fotograf hareket
eden bir nesneyi gosterebilir. Bu nedenle fotograf ve film arasindaki ontolojik ayrimin daha
da muglaklastign goriilmektedir. Yine bir Ornegini fotograf¢r ve film yapimcist Hollis
Frampton’un 6nemli filmi “Nostalgia”da gérmekteyiz. Frampton, birbiriyle tamamen 6zdes
karelerin ardigikligindan ortaya ¢ikan bir imajin durgunlugu ile birbirinden tamamen farkli
karelerin ardisikhigindan iiretilen bir imaj kaosunu bize gosterir."”® Bu noktada hareket ve

zaman ile ilgili siirecte, film ile fotografin geleneksel sinirlari da degisime ugrayacaktir.

Film ve fotograf ayriminda hareket 6nemli bir ayrim noktasi olarak goriilebilir. Ancak,
Burgin’e gore insan1 etkileyen Oylesine hareketler degil; amaglar, nedenleri ve sonuglari

121 jzleyicinin ekrandaki karakterlerde en ilgi cekici buldugu sey, onlarin

olan hareketlerdir.
hareketleri degil amagli eylemleridir. Chris Marker’in “La Jette” adli filminde eylemi
hareketten ayiran ve film ile fotograf arasinda temel bir zitlik oldugu diisiincesine karsi ¢ikan

ornek bir eser olmasi bakimindan 6nemli goriilmektedir.

119 Ash DALDAL, Gergekgi Gelenegin izinde: Kracauer, “Basit Anlati” ve Nuri Bilge Ceylan Sinemasi,
Dogu-Bati, Say1:25

120 http://hollisframpton.org.uk/bio.htm

121 v/ictor BURGIN, The Remembered Film,s.26
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Gorililmektedir ki, sinema ve fotograf, teknolojinin gelisimi ile birlikte sinirlarin1 pek de
belirleyemeyecegimiz bir noktaya gelmistir. Daha 6nce film ile fotograf arasinda varoldugu
diisiiniilen ontolojik farkin yeni dénemde hem sanatcilar hemde kuramcilar tarafindan artik
onemsenmedigi goriilmektedir. David Green, hareket eden ve duran imajlar arasindaki
farklarin, bagka bir deyisle, film ve fotografin olusturdugu karmasik durumun, teknolojinin
yenilikleri karsisinda solup gidecegini aktarmaktadir.® Johanna Drucker da “zamansal
fotograf” makalesinde fotografin, zamansal miidahalelerle kimligi hakkindaki anlayisimizin

ontolojik temelden epistomolojik temele doniistiigiinii belirtmektedir.'?

Bu muglaklagmanin
hem teknik hem de algisal acidan oldugu goriilmektedir. Burada iki yonlii bir iliski s6z
konusudur. iIki, fotografik materyal ya da sabitlesmis, donmus goriintii tekniklerinin bir
filmin algisin1 nasil etkiledigi; digeri, statik imajlardan olusturulmus sahnelerin fotografik

zamansal eksende ne sekilde degerlendirilecegi konusudur.

Film igerisindeki fotograf goriintiileri, zamanin bu ani yakalanislari, filmin kendi kendini
goriintillemesine yardimei olur. Fotograf filmin anlati akigimi durdurdukga izleyici durup
bakma ve disiinme firsati yakalamaktadir. Anlatinin disina ¢ekilmis olan izleyici neye
baktiginin farkina varir ve kendi kendinin neye baktigimi fark eder. Bu, filmin kendine

yansimasi olarak degerlendirilebilir.

Olusan iki durumda da meydana c¢ikan goriintiler hibrit (melez) goriintiiler olarak
degerlendirilmektedir. Clement Greenberg, belli bir aracin kendi dogasina 6zgii 6zellikleri
temelinde tanimlanmasi gerektigini bildirse de hibrit imajlarin (melez) post medium (arag
Otesi) kategoriye ait olduklarini séyler. Bu perspektiften bakildiginda hibrit imajlarin artik
tiretim araglart agisindan degil, tarihsel sosyal ve ekonomik baglamlara dayanan sosyal
pratikler olarak degerlendirilmesi gerekmektedir.'** Victor Burgin ise; bu tarz imajlara
fotofilmik imajlar adin1 vermekte ve fotofilmik imajlarin belli bir disiplinin bakis agisindan
degil genel olarak gorsel kiiltiir baglami acisindan ele alinmasi gerektigini agiklamaktadir.
Burgin’e gore, alg1 ve hatirlama alanlar1 da birbirine karigan filmik ve fotografik pargalardan
olusur.® Anlasilan odur ki, teknoloji gelistikce film ve fotograf arasindaki birlikteligin

sinirlart da birbiri i¢gine ge¢mektedir. Green ve Lowry’de bir aracin digerinin {izerinde

122 David GREEN, Chapter of Marking Time: Photography, Film and the Temporalities of the Image in

Stillness and Time:. pp. 9-21
128 johanna DRUCKER, Temporal Photography, 23-29

124 Alexander STREITBERGER& Hilde van GELDER, Photo-filmic images in Contemporary Visual
Culture, 5.51-56

125 yictor BURGIN, The Remembered Film, s.21
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hiyerarsik bir yap: kurmadan bu imajlara “foto-filmik” imajlar dememizi énermektedir.'?°
Green ve Lowry, foto filmik imajlarla ilgili olarak, fotograf ve filmin kendi ¢apinda mevcut
olduklarim ve birbiriyle karsilikli etkilesen birbirini yansitan imajlar olmadigini, bu imajlarin

daha gok “Coklu ortaml” (multi- mediating) oldugunu aktarmaktadur.'*’

Yaratilan yeni melez gorintiilerle ilgili olarak terminolojik bir belirsizligin oldugu agikca
goriilmektedir. Green ve Lowry bu tarz calismalar i¢in kavram karsiligimin bulundugunu
aktarmaktadir."”® Sinema Teorisyeni R. Bellour, L’Entre-images adli ¢alismasinda, filmde
durdurulmus zamanin aniden ortaya c¢ikisinda dondurulmus sahneler igin “filmik imaj”
kavramini kullanir.**® David Campany bu gériisle hem fikirdir: “Videonun ¢ikist ile fotografin
durgunluk ve dogrudanlik tizerindeki tek elliligini kaybetmeye basladigini belirtir ve hareketin
6nemini vurgular.”™*® Fotograf ve filmin bu sekildeki melez ¢alismalar1 iizerine dikkat ¢eken,
Green ve Lowry’in Gregory Crewdson, Jeff Wall, Cindy Sherman gibi sinema dilini kullanan
fotografeilar igin “sinematic fotograf” kavramum kullandigi goriilmektedir.**" Johanna Drucker;
ise videonun uzun cekimleri ile olusturulmus fotografik an1 veren goriintiiler i¢in zamansal
fotograf kavramum uygun goriir.** 2007°de Scott Kildall‘m bir dizi video portrelerini drnek
gosterdigi yazisinda Drucker, an nosyonun, kesintili (sinirlart belli olan bir varlik olarak)
zamanin siirekliliginden kopartilmis sabit ve statik olami temsil eden bir video c¢aligmasini
ornekler. Scott Kildall’in trettigi video portrelerinde; anlik fotograflarin ¢ekilmesi i¢in
hazirlanan insanlarin yiiz hareketleri kayda alinir. Bu doniisiim Kildall ‘in serilerine de yansir.
Kildall projesinde sectigi 6znelerin video portrelerini yapmak yerine bunlara zamansal boyutlar
ekleyerek duragan portreleri par¢calamay1 hedefler. Fotograf ¢cekilmenin rahatsizlik verici siireci,
modellerin yiizlerine ve beden dillerine yansir. Bu kisilerin ifadeleri degisir ve modlar kaygi,

sinirlenme gibi duygulanimlara girer. Fotografa ¢ekim anina dogru bir atilip bir uzaklasirlar.

126 Alexander STREITBERGER & Hilde van GELDER, Photo-filmic images in Contemporary Visual
Culture,.s.50

27 Ages5l

128 pPavid GREEN & Joanna LOWRY, Photography, cinema and medium as social practice, Visual Studies,
S. 132-142.

129 Alexander STREITBERGER & Hilde van GELDER, Photo-filmic images in Contemporary Visual
Culture, s.51-56

10 David CAMPANY, The Cinematic,

181 David GREEN & Joanna LOWRY, Photography, cinema and medium as social practice, Visual Studies,
S.132-142

132 johanna Drucker, Temporal Photography, 23-29
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Temporal zamani kendi siradan bildik siiresini uzattik¢a Kildall tiim fotograflarin olay (event)
karekterini olusa dogru doniistiiriir. Her biri arasindaki 2-3 dakikalik segmentlerden olusan
fotografin donuk ani bir kurgu olarak ortaya ¢ikar. Burada anlik fotograf kayidinin uzun siirece
yansimastyla fottografin an nosyonu radikal bigimde degiserek bir anda yok oluverir. Bu noktada
zamansal fotograflar artik tek bir amin isareti degillerdir. Ciink{i yeni boyut imaji degistirir.
Zamansallik (temporalite) tekillik kurgusunu ve varlik fikrimizin sinirlih@ini yok eder. ‘Siire’
tekil bir imajin gostereceginden ¢ok daha fazla sey gosterirken ayni zamanda gordiigiimiiz sey de
farkli olacaktir. Bu durumda imge artik ontolojik bir diizlemde tanimlanmaz epistomolojik bir
alanin pargasidir. Bir snapshot’m siireklilik icindeki durumunu akan goriintiiye yansitan Kildall,

fotografinbu noktada bir olay (event) haline gelmesine araci olmustur.

Fotograf 21. Jamie Diamond, “Constructed Family Portraid” The Hiltons, 2008

Zamansal fotografi videodan ayiwran sey, fotografik imaj gelenegi ile olan iliskisi ve
tiretiminin bir pargasi olarak dogrudan kabul edilmesidir. Fotografik imaj bu sekilde bir

imaj- olaya doniistir. Yani temporal (zamansal) fotograf, fotografin durgun zaman 6zelliginin
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yani sira vVideodaki akan zaman 6zelligini de tasir. Bu anlamda zamansal fotografta, hem bir

olay, hem de bir olay-olus vardir.

Temporal fotografa baska bir 6rnek, Jamie Diamond’in “Constructed family Portraid”
(insa edilmis aile portreleri) serileridir. Bu seri bigimsel olarak bir araya gretirilmis aile
portrelerinden olusur. Bu kisiler aslinda sanat¢inin bir otel odasinda grup olarak
fotografladigi yabancilardir. Aile liyelerinin konugmalar1 ve etkilesimi, aile sisteminin
birbirine benzeyen belli davraniglari, yilizlerdeki tuhaf donmalar ve her kiginin kendini
gostermek istedigi sekilde yansittigi portreler hem fotograf olarak hem de video
tarafindan kayit edilmistir (portrelerin duragan fotograflari ve onun zamansal
siiregenligini gosteren videosu). Gergekte videolar, zamansal boyutlari, uzatilmis olan
fotograflardir. Bunlarin mevcudiyeti, fotografik anin kurgularin1 belgelemekle yiikiimlii

olmasindan gelir.

Teknolojinin gelisimiyle birlikte bu alanda farkli ¢alismalarin yapildigin1 gérmekteyiz.
Bu anlamda fotografci Jamie Beck ve gorsel grafik sanatgisi Kevin Burg “sinemagraf” adi
verilen anlik zamanin sonsuza dek korunmasini ve deneyimlenmesini saglayan, yasayan
bir an1 barindiran imajlardan olusan isler irettiler.”*®* 2009 yilinda sikistirilmis goriintii
formatiyla (gif) ile deneyler yapmaya baslayan ikili, orijinal igerikli fotograflarla akan bir
an1 birlestirerek sinemagraf siirecini baslattilar. Teknik siire¢, geleneksel fotografin bir ani
ile bircok karesinin animasyonunun imajiyla birlikte kombine edilmis seklini igerir.
‘Sinemagraf’ ¢alisma kendini fotograf olarak sunan ama sadece birkag ince hareket detayi
veren bir gift ¢alismadir. Calisma fotograf olarak kabul edilmeyebilir ancak video da
sayllmaz. Beck and Burg bu siirege, geleneksel fotograf ilkelerinden yola ¢ikarken
sinematik kalitesine de sahip oldugu icin fotograf ve sinemayi1 birlikte g¢agrigtiran
sinemagraf adim1 vermislerdir. Ikili, gelecegin goriintiileme teknolojilerinin giin gectikge
yeni sanat formununa dontisecegini ve iletisim siirecininin zamanda bir an1 yakalamanin en

iyi yolu oldugunu diistinmektedirler.

138 \www.cinemagraphs.com
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Fotograf 22. Jamie Beck ve Kevin Burg, Sinemagraf, 2011-2012

Jamie Beck; “Sinemagraflar hayatin hassas parcalarini ve ugusan zaman anlarint —sehrin
temposu veya insan nefesi gibi- yakalar. Canlidirlar ve sonsuza kadar yasarlar. Oysa bir
fotograf donuk ve bir video zamanin dogrusal betimlemesinden ibarettir, bunu sadece play
tusuna basmakla iligkilenebilirsiniz. Bir resim bin tane kelime eder ama sinemagraf sizi

oraya gétiiriir” diye agiklamaktadir.***

Uste de bahsettigimiz gibi Temporal (zamansal) fotograf, siiresi ve smirlar1 belirsiz,
baslangic1 ve sonu raslantisal durumlar igeren bir olaydir. Her tlirden miimkiin hareket ve
degisikliklerle doludur. Zamansal fotografta bir sey olur, olmaktadir ve olmaya devam eder.
Onceleri, statik fotografin bir anligina olusu, sonlu olusu, bizi onun sinirh bir anm
tamamlanmis imgesi oldugunu diistinme konusunda yaniltti. Zamansal fotografta ise, imajin
olus temelli yaklagimi beraberinde siiregenligi (sitireci) (continium) etkili bir kavram olarak
getirdi. Zamansal imaj, fotografin bitmemisligini ve siiregenligini estetik bir siirece tasir.
Tim estetik etkinlikler gibi bir bilme bi¢imini temel bir epistomolojik yontemi gosterir. Bu
yontemde daha 6nce bahsettigimiz gibi bilginin ontolojik kategorisinin yerine, insa edilmis

bir bilme olay1 alir.*®

18 www.filmindustrynetwork.biz/nyc-photographer-jamie-beck-cinemagraph/12173)

135 www.diyphotography.net
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3.2.2. Ardisik Anlarin izinde: Stop-Motion, Time Lapse, Bullet Time, Slice of Time

Fotografin baslangicindan bu yana hareketi aktarma tutkusu, goriintiileme yontemi ile
izleyici arasinda interaktif bir iligskinin yollarinin aranmasina sebep olmustur. Bunlar fotograf
tarihinin baslangicinda dokunsal hareketli goriintiilerle baslayan ve basitce cizilmis
gortintiileri iceren sayfalarm hizli sekilde ¢evrilmesiyle olusan “zoetropes” gibi tekniklerin
yant sira, “flipbooks” olarak adlandirilan ¢ocuklugumuzun oyunlaridir. Sayfalar1 ¢evirdikce
sirali gortintiiler hareket imaj1 saglarlar. Boylece hareketsiz imajin hareket ediyormus gibi
algilanmasi saglanir. 19. yy. baslarinda, sirali gériintiilerin yanilsamasini gésteren bir diger
yontem ise; "Zoetropes"dir. Yunanca, "yasam dondiiriilmesi" anlamina gelen teknik, ¢ok
basit sekilde ¢oklu cergeveler iceren goriintiilerin dondiiriilerek hareket ediyormus hissini
vermesi icin iiretilmislerdir. Onceki siiriimleri var olsa da, modern Zoetrope 1800'lii yillarda
icat edilmistir. Bu aletler i¢i bos bir tambur i¢inde sirali resimlerden olusan ve hareket algisi

yaratak goriintiiniin elde edildigi oyuncaklardir.

Glinlimiizde yaygin olarak kullanilan tek tek fotograflanmis ardisik goriintiileri iceren
Stop- motion teknigi de ayni1 prensipten yola ¢ikar. Fotograf makinasi ile belli bir ardisik
diizenle ¢ekilen tekli fotograflar, video editleme ve oynatma teknolojileri sayesinde akan
goriintiiler sekline dontstiiriiliirler. Uygulamasi olduk¢a kolaydir. Isiklandirma ve sahne
kosullar1 degismeden objenin ¢ok az hareket ettirilmesi ile olusan sahneler fotograflanarak
oynatilir. Béylece konu hareket ediyormus etkisi verir. Ik drneklerini, aslinda bir sihirbaz
olan Georges Mélies’in “A Trip to the Moon” Aya Yolculuk (1902) filminde ve Jules Verne
Georges Mélies’in “The Impossible VVoyage”(imkansiz Yolculuk) (1904) fantastik filmlerde

gorebiliriz. Stop motion teknigi ¢ogu zaman time-lapse fotograf teknigi ile karigtirilmaktadir.

Oysa Time-lapse fotografcilik teknigi film karelerinin ¢ekiminde kullanilan sikligin
normalden ¢ok daha yavas bir sekilde ard arda gelen bir dizi olarak oynatilmasi vasitasiyla
olusan bir sinematografi teknigidir. Normal hizda yeniden oynatildiginda, kareler daha hizh
akiyormus hissi verir, bu sebepten dolayr zaman daha hizli gegiyormus etkisi yaratir.
Ornegin; bir sahne goriintiisii her saniye basina bir defa goriintiilenebilir ve hemen
sonrasinda saniyede 30 adet gorlintii bir saniyede geriye dogru gosterilebilir; sonug ilk
bastaki ¢ekimin hizindan 30 kat hizi artmis bir gosterim olacaktir. Time-lapse fotografeilik,

yiiksek hizli fotografciligin tersi olarak da diisiiniilebilir.

Normalde insan gdziine gayet siradan bir olay gibi gdziiken herhangi bir gelisme, giinesin

ve yildizlarin gokyiiziindeki hareketleri gibi, time-lapse fotografcilikta ¢cok dikkat gekici bir
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hal alir. Time-lapse, bir sinematografi teknigi olan “undercranking™® tekniginin son derece
hizlandirilmis versiyonudur ve ¢ogunlukla stop motion animasyon teknigiyle karigtirilir. Bu
teknikle cekimler yapan ingiliz film yapimcisi ve fotografgt Sam Taylor Wood, zaman
icindeki degisime dramatik hatta sok edici sekilde vurgu yapmaktadir. “Still Life” (2001)
calismasinda Holanda natiirmortlarindan etkilenerek diizenledigi meyve tabagini siireg
icindeki ¢iirlime asamalarin1 ¢ekerek gerceklestirir. Bir yil sonra gergeklestirdigi benzer
caligmas1 “A Little Death” (2002) de 6lii bir tavsanin ¢iirime asamalarini bize gosterir.
Mortalite ve zamanin gegisi ile ilgilendigini aktaran sanatci, “A Little Death” ¢aligmasinda
ol bir tavsanin hareketsizligini ve adeta cesedin tekrardan canlanisina kadar gegen siireyi
bize gorsellestirir. Sanat¢iya gore; bu gegmiste yiirliyen insanlarin golgelerini gormek gibi

sok edici deneyimi icerir.**’

Calismasinda, Oliimiin getirdigi hareketsizlikle zamanin
sonlandigmt fikrine karsi, ¢lirimenin yarattigi hareketliligi ve zamanin gecisi ikilemini

vurgular.

Fotograf 23. Sam Taylor Wood, “A Little Death” 2002

Stop-motion teknigine benzeyen diger bir teknik ise; yukarida da aktardigimiz “bullet

time” (kursun zaman) teknigidir. Matrix filmi ile iinlenen teknigin ¢ikist Muybridge’ nin

1% Undercranking: Normal (24fps) kaydedilen gériintiiniin sonradan hizlandirilmas: teknigidir.
137 Selene WENDT, Breaking the Medium of painting Down, Art Pulse
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sekans fotograflarina kadar uzanir.“Time slice” zaman dilimi olarak da anilan teknik daha
sonra direktor ve film yapimcisi olan Tim MacMillan’in pinhole kamera dizisi ile ¢ektigi
“Animal Tragic” (2003) ve “Ferment” (1999) caligmalariyla giindeme gelmis ve Matrix filmi
ile patent almistir. Time Slice bir dondurma teknigi olup, seri imajlarin ayn1 zamanda fakat
farkli bakig agilartyla ¢ekilmesiyle olusur. Cekim ayni modelden 75-150 adet SLR fotograf
makinasinin ¢ekim agisina gore, linear ya da dairesel bi¢imde dizilmesi seklinde gergeklesir.
Tim makinalar kablo deklansér ile tek bir bilgisayara baglanarak elektronik bir

senkronisazyon saglanir ve ana bilgisayarm komutuyla kameralar ¢ekimi gergeklestirirler.'*®

\
R
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Fotograf 24. Tim MacMillan, “Animal Tragic”, 2003

Bu tekniklere ek olarak morphing ve photosynth gibi teknikler degisen teknoloji ile

zamanin degisimine vurgu yapar.

3.3. Enstantane Hizina Bagh Zaman ve Harekette Tek bir Karede Coklu Anlar

Tek bir karede bir¢ok ani birlestirmek zamam iki tiir teknik yardimiyla ¢oklu karelerle
kombine etmek iizerine kurulmugtur. Bunlardan ilki bir¢ok zamanin tek bir karede birlesmesiyle

yapilirken; digeri, coklu karelerle sozel bir anlatimi igeren fotograflarla olusmustur.

Bizler genellikle linear bir zaman anlayisin1 benimseme egilimindeyiz oysa bilimsel olarak
zamanin, artik sadece diiz olarak degil her yone genisledigi bilinmektedir. Onu bdlmek sadece
bir yanilsamadir. Uzay boliinebilirken zaman bdliinemez. Bergson’a gore biz ger¢cek zamani
diistinemeyiz ancak yasayabiliriz. Bergson’un tezi basit bir siirekliligi degil, es zamanl bir

biraradaligi Onermektedir. Zaman siirekli degisim ortasindaki ayrik anlar olarak degil,

1% (Ozan BILGISEREN, Fotografta zaman ve Hareket, yayinlanmanus S.Y.Tezi, 2005, s. 80
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birbirinin i¢ine ge¢en durumlar olarak anlagilmalidir. Bergson’a gore, biz gecmisimizi hafiza
yardimiyla gelecege tasiriz, gelecege siirekli gegmisimizi getiririz.'®* Fotograf teknolojisi
Bergson’un teorisine gorsel bir destek sunabilir. Ciinkii tek bir kareye kayit edilen ¢oklu anlar,
sadece tek bir anin durgun zamanini degil; ge¢miste bulundugumuz anda gegen siireyi de
tagtyabilir. Statik ortamda zamam goriintiiniin {izerine istifleyerek yapilan ¢alismalar gegmisten
gliniimiize tiim zamani bize aktarir. Bu sekilde zamani istiflemek, akan bir zamanda kesintili
anlardan olusan bibirinden kopuk pozlamalari bir medya diizlemi iizerine katmanlar halinde
tek bir karede birlestirmektir. Bununla kompleks gorsel anlamlar yaratmak miimkiin olur ve
insan gorlsiiyle goriinmesi miimkiin olmayan tiirden imgelerin tiimiinii gosterir. Coklu
pozlama yaratmanin bir dizi yolu vardir. Bu yollar sayesinde, zaman ve mekan gibi iki nitelik
sayisiz sekilde kombine edilebilir. Bu tiirden yaratma tekniklerini kullanmak birgok zamani da
ayn1 anda tecriibe etme imkam da saglar. Istiflemne, kamerada ¢ekim aninda yapilabilecegi

gibi, ¢ekim sonrasi karanlik odada veya dijital ortamda da yapilabilmektedir.

3.3.1. Ust Uste Binen Zamanda Bir¢ok Tekil Am Birlestirme: Strip Fotograf ve Slit
Scan Teknigi

Yukarida da agikladigimiz gibi bir¢ok tekil am tek bir ¢ergevede birlestirmenin farkli
yontemleri vardir. Bunlardan birinin makinada iist tste ¢ekim teknigi ile dretilen fotograf
calismalar1 oldugunu belirttik. Buradaki en 6nemli sorun pozlama degerinin dogru olarak
hesaplanmasi sorunudur. Dogru pozlama yapilmis bir karede tiim zamanlar goriiniir sekilde

olusur.

139 Henri BERGSON, Madde ve Bellek, s.155
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Fotograf 25. Doug Keyes , Becher, Water Towers, 1997

Ornegin, Hilla Becher’in tipoloji yaratma projelerine referans veren Doug Keyes, iist iiste
cekimler yaparak fotograflar iiretir. Becher’in ¢aligmasinda nesnel goriintiiler tematik olarak
birbiri ile ilgili imaj serileri olustururken, Keyes’in calismasi tek bir bakis noktasindan
istiflenen fotograf serileri olusturur. Ancak iki eserin arasindaki fark; bir tipoloji olusturan
Becher’in islerinde kareler yanyana ve birbiri ile iliskili olarak siralanirken, Keyes’in
goriintiilerinde ise kareler birbirinin {istiine biner. Tipolojiler ve iist iiste ¢coklu pozlamalar
benzer icgerikli goriintiileri kullansalar da g¢oklu pozlama olaya baska bir boyut katar.
Istiflenen zaman tekil imajlar1 gérme, kiyaslama ve birbirinden ayirt etme yollarin1 degistirir.
Burada amag, herhangi belirli zamanda kameranin Oniindeki gergeklikten daha genis bir
bakis acis1 yaratmak icin goriintiilerin bitisikligini iist {iste bindirir. Istiflenen zamanda ortaya
cikan goriintiiler sadece tipolojinin geleneksel nosyonu agisindan degil, zaman iginde bir

goriintiiden digerine gegme yetenegimiz agisindan da ilgingtir.

Evrendeki her seyin birbiri ile iligkili oldugu varsayimindan hareketle ¢alisan Keyes,
islerinde diigiincelerin birbiriyle olan iliskisini vurgular. Bir artist ve grafik tasarimci olarak
Doug Keyes, imajlarin ve bilgilerin halka nasil yansitildig: ile ilgili yollarin farkindadir.
Ayn1 zamanda bilginin de zaman i¢inde nasil biriktigi veya ortak bir aninin nasil olustugu ile

ilgilenir.

Keyes kendi koleksiyonundan belgeler kullanarak, arkadas ve yakinlarinin kisisel
tercihlerinden faydalanarak konularini, genis bir sorusturma, bulus ve ifade kapsaminda

kullanir. Tarihte yer etmis dnemli kitaplarin sayfalarii ¢oklu imajlara doniistiiren Keyes,
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tim igerigi tek bir fotografta ortaya koyar. Sonugta elde edilen goriintii, kitabin fiziksel
kimligi ile igerilen fikirlerin yogunlastirilmis bir dokiimanidir. Burada Keyes’in amaci ortak

bir hafiza ve dil olus iizerinde yogunlasir.**°

Incil’i tek bir karede birlestiren Keyes: “Bir siirii imaj goriiyoruz. Ya da kitaplara
bakiyoruz. Bu imajlar deneyimimizde ve ruhumuzda nasil birikiyor. Bunu sorguluyorum.
Tiim kitabi tek seferde deneyimlememize izin vermeyen algimizi, coklu pozlamalarla zaman1
asan ve zaman deneyimimizin tim kitab1 bir defada gormemizi saglayacak gorsel bir yol
artyorum.”'*" demektedir. Anlasildig1 gibi Keyes, fotograf dilini tek bir karede zaman iist

tiste bindiren katmanli, zamansal bir yapida kullanir.

Erken donem fotograflarda Marey’in calismalarinda da karsilastigimiz {ist iiste pozlama
gelenegi giinlimiiz sanatgilart igin estetik bir ifade tarzina doniismiistiir. Daha once de
ismininden bahsettigimiz Hiroshi Sugimoto ise; uzun pozlama ile elde ettigi bir diger
calismas1 “Theaters” zamani sorguladigi ilk ¢aligmalarindan biridir. Sugimoto, bu serilerinde
eski sinema salonlarin1 fotograflamaktadir. 1920 ve 30’larda insa edilmis bos salonlari,
sinemalarin balkonlarindan film gosteriminin basindan sonuna kadar pozlamigtir. Fotografin
151k kaynagi filmin siirecidir. Bu siire¢ boyunca bos salon aydinlanmakta ve eski salonlarin

detaylar1 goriilmektedir.

Tek bir kare tizerine gerceklestirilen ¢ekimde zaman hem var olmayani hemde dongiisel
olan1 gostermektedir. Bu anlayis Barthes’in Alexsander Gardner’in fotografi iizerinden
okudugu “o 6lii ve dlecek™ silinmis gecmis ile yok eden gelecek zaman anlayisinin tersine,
gordiiglimiiz nesnelerin, zamansal korunmusluklarinda ara istasyonlar, kisa bir siireligine
isgal edilmis yerler olarak goriiliir."*? Sugimoto fotograflari, bilincin bu iki farkli durumu
arasindaki boslugu kapatmak i¢in kullanlir. Sugimoto’nun fotograflarinda ge¢mis
silinmeyecektir. Gelecekte yok edilmez. Sugimoto iki durumu da kabul etmez; gegmisin yok
olmadigini gelecegin de yok olmayacagini gosterir. Sanat¢1,“niye zamanda yasiyoruz” diye
sorar.'®® Zamanda yasamaktan anladigimiz sey onun gegisini nasil anladigimiza dayanir.

Sugimoto’nun bu evrensel sorgulamalara yaklasimi zamani nasil tasarladigi ile ilgilidir.

140 \www.dougkeyes.net

www.dougkeyes.net
12 John YAU, Time Halted: Hiroshi Sugimoto, s11
¥ Age.,s13
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Fotograf 26. Simon Read, Seamarks — Panoramic Camera

Simon Read ise zamanin farkli bir fotografik izine yonelmistir. Read, orta format bir
makina yardimiyla dairesel goriintii olusturacak diizenlemelerle saat zamani adini verdigi
goriintliler olusturmustur. Gemilerin radarlarindan ilham alan Read’in amaci, iginde
hiyerarsik bir goriintii siralamas1 barindirmayan, ufuk ¢izgisi bulunmayan, zamanin iginde
kolayca déniistiirebileceginiz fotograflar iiretmektir. Izleyici bu fotograflari sagdan sola ya
da soldan saga izleyebilmekte ve farkli ve bakis acgilarmin oldugu ve bakis kaymasindan
kaynaklanan bakmanin sonucuyla karsilasmaktadir. Boylece konu ve yiizey arasinda

boliinmelik duygusu yaratilirken, kesintisiz bir zaman tasarim da denenmektedir.'**

Fotograf 27. idris Khan , Bernd and Hilla Becher’e saygi, 2007

144 http://www.simonread.info/still-time
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Zamanin katmanli gériintiilerini olusturan, 1978 Ingiltere dogumlu fotografg: Idris Khan
Londra’da halen yasamaktadir. Ozellikle Becher’lerin meshur su depolarmi doniistiirdiigii
fotograflartyla tanidigimiz sanatgi, zaman ¢izgisinin tekrarlarmi st iiste sikistirarak
boliinmez alt anlar yaratmakta, fotograflarinda kati formalligi yikan etkisi sayesinde bir

siiregenlik olusturmaktadur.**®

Geoff Dyer’a gore Khan’in fotograflari obsesif fotograflar olarak tanimlanabilir. Dyer’e
gore; zamanin {ist iiste fotograflama girigimi su soru ile Ozetlenir: Bir kitabin her bir
sayfasini aym anda goérebilseydiniz. Ya da bir sonattin tim notalarim1 tek bir anda
duyabilseydiniz. Ya da bir sanat¢inin eserlerini tek bir anda gorebilseydiniz ne olurdu?™*

Khan, goriintiileri st tste istifleme teknigini Barthes’in Camera Lucida kitabi iginde
gerceklestirir. Kitabin biitiin sayfalarim fotograflayarak tek bir karede kombine eder, boylece
fotograf tizerine yazilmis metinler ile goriintiiler arasindaki boslugu kendi yorumuyla azaltma
cabasina girmistir. Ayrica Khan, Becher’in mimari eserlerinde envanter gibi bir araya getirilen
fotograflar1 tekrardan fotograflarken burdaki sekiller, kati geometrik bigimlerinden, kdmiir
kalemiyle c¢izilmis desenler gibi bulanik titresen kitlelere doniistiiriilmiistiir. Zamanin iginde
dondurulan anlar yerine Khan farkli anlarda c¢ekilmis goriintiileri bir araya getirerek bir akis
saglamaktadir. Ayni ¢alismayr Muybridge nin eylemleri anlara boldiigii yalitilmis anlar serisine
de uyarlar. Khan, bu fotograflar1 alir ve bunlar1 tekil bir goriintiide kombine ederek donuk zamani
¢ozer. Diger bir fotografinda Muybridge’in kat1 ve mekanik sekilde kayda aldigi adamin yataktan
kalkis gértintiisiinii bedenin bilingsiz bir uyanisi haline getirir. Sanat¢1 baz1 fotograflarinda sanat
tarihinin 6nemli resimlerini x-ray cihazindan geg¢irmis boylece baslangic anlarimi su yiiziine
cikararak yeni yigmalarla fotografi olusturarak diger islerindeki teknigi tekrarlamistir. Bu,
Benjamin’in 6nemli iddiasi sanat eserlerinin mekanik reprodiiksiyonla gogaltilarak aurasindan
koparilma durumuna gonderme yapmaktadir. Boylece Khan, yeniden {iretime soktugu
eserlerinde, gomiilii bir auraya dayanarak bunu gergeklestirir.*" Sonugta fotograflar ile Khan
olgular1 (fenomen) ve goriintiileri algilayisimiza dair stipheyi fotografa tagimis ve bilindik sabit

gercekligi lineer olarak yan yana degil tek bir karede tekrardan sorgulatmustir.

Ust iiste binen zamanda dijital ortamda yeni tekniklerin ve yazilimlarm gelismesi yeni

anlatim dillerini ortaya ¢ikarmaktadir. Bu tekniklerden biri de; strip fotograf olarak

15 http://www.shpcontemporary.com/shp/Artist_Gallery/Pages/Idris_Khan.html
18 http:/Awww.guardian.co.uk/artanddesign/2006/sep/02/art
17 http://alexwierzbicki.wordpress.com/2012/03/03/idris-khan-rising-series-layered-images/
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adlandirilir. Strip tekniginin uzun bir gegmisi olmasina ragmen fotograf tarihinde ihmal
edilmis, ancak son yillarda sanatcilarin bu yaratici teknigi yeniden kesfettikleri goriilmektedir.
Konu ile ilgili olarak Maarten Vanvolsem’in 2006 yilinda gergeklestirdigi “duragan fotograf

imajinda zamanin deneyimi” adli doktora tezinde ayrintili bilgilere rastlanilmaktadir.

Fotograf 28. Maarten Vanvolsem, Moving Body Il - 2007

Maarten Vanvolsem, “The Art of Strip Photography” kitabinda bu imajlart nasil
yarattigini ayrintili olarak anlatir: Makinanin i¢indeki filmin hareket etmesini saglayan bir
kol yardim ile ortii agik kalacak sekilde film pozlanacaktir.'®® Yakin zamanda dijital
makinalar i¢in yapilmis yazilimlarla benzer sonuglar elde edilen imajlarda temel sorun
gortintiilerin ¢ekiminin zamanla iliskisidir. Bir saniyeden daha az bir zaman igerisinde
izleyicinin bu eserlere yonelik algilama siireci ayni zamanda zamansalligin farkli
diizeylerinde ortaya g¢ikmaktadir. Bu goriintiiler hizli bir sekilde izlenirken izleyici igsel
olarak “an” kavramini algilamakta zorlanir. Ciinkii 19. yy.’da 15-30 dk. siiren pozlamalar
Talbot gibi fotograf¢ilarin girisimi ile saniyelere kadar indirgenmis, bu nedenle fotograf ve
zaman arasindaki genel kani1 anlik goriintiiniin gergekligi iizerine kurulmugtur. Stirp teknigi
sayesinde, dikkatli bir sekilde yapilan uzatilmig zamansal kavrayis bu goriintiilerin tam bir
anlayisini sunar ve bu gortntiiler belli bir mekanin veya kiginin zaman igerisindeki bozulmus

izlenimlerini verirler.

Vanvolsem’in goriintiileri, fotografin baskin modernist mantigin1 soyle bir perspektife
koymaktadir; fotografcinin deklansore basma zamani bir karar anini sabit hale getirmis olsa
da ¢ekim siiresi, iiretim siirecinin biitiinlesik bir unsuru haline gelmistir. Fotografe1

gOriintliyli yaratmak i¢in boliinmiis saniyelerden daha fazlasina ihtiya¢ duyar; sanatginin

148 Maarten VANVOLSEM, The art of strip photography: making still image with a moving camera,43-51
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kendi yasadig1 zamana, zamansal olarak uzatilmis bir siireci de dahil eder. Boylesi bir sanat

anlayist “toplanmis zamanin tasiyicis’”™* ve bir olus olarak olarak anlasilabilinir.

Vanvolsem, islerinin teknik okumanin o&tesinde algisal okunmasini Onerir; Sanat
eserindeki ickin zaman nosyonunun énemine ve kendi fotograflarin1 6nemli kilanin zamanin

akist olduguna iliskin vurgu yapar.

Sanat¢i, Etienne Souriau’un “bir sanat eserindeki ickin zaman kavrami” anlayigini
benimsemis ve tezini sanat eserinin zamani yapisina sahit olma anlayis1 iizerine insa
etmistir."*® Sanat¢iy1 bir zaman tastyicisi olarak géren Vanvolsem, izleyicinin sanat eserinin
zamansal silire ile algilamasini hem belirledigi hem yo6n verdigi varsaymmi iizerinde
caligmuigtir. Strip teknik gibi fotograf teknikleri ile tiretilmis fotograflar izleyiciyi daha yakin
ve daha uzun bir incelemeye zorlar. Ciinkii, aktif bir katilimci olarak izleyici bu sekilde
goriintiide betimlenen seyi anlamadan Once yeniden yaratir Ve bakmayi aktif bir deneyime

dontstiiriir

Teknolojilerin bu sekildeki hizli gelisimi, sanatgilarin yeni enstlirimanlarla etraflarindaki
gergeklikle ilgili bir sey soyleyebilmelerini saglayacak yeni bir diisiinme alan1 yaratmaya

yarayacaktir.

Akan zamani kayit etme mantig1 lizerine iretilen slit scan fotograf teknigi ise; zaman
tabanli olgularda (hareketli goriintillerde) statik  goriintiiler olusturma amagl
kullanilmaktadir. Geleneksel kimyasal fotografcilikta, slit imajlar, gorlintliniin dar bir
yariktan kayit edilmesi ile olusmaktaydi. Dijital fotografcilikta ise; ince dilimlerden

olusturulmus karelerden elde edilen diziler yeni bir goriintiide birlesmektedir.™

Giiniimiizde odak diizlemli bir makina ile goriintii bozulmaya ugramadan kayit edilebilir.
Ancak erken donem makinalarda opak perde kullanimi fotograf¢inin farkli zamanlama
se¢imi yapmasina imkan tanimaktaydi. Bdylesi bir yaklagim goriintiiniin bozulmasina neden
olabiliyordu. Ornegin Henri Lartigue’nin genis formath Graflex makinasiyla cektigi
fotografinda yaris arabasi hizli hareketi nedeniyle bozulmalara ugramistir. Yine erken déonem

fotografgist Robert Doisneau’nun donen bir zeminde ¢ektigi ¢ifttin fotografi buna ornek

9 Maarten VANVOLSEM, The Art Of Strip Photography Making Still images With a Moving
Camera,43-51

150 http://lemagazine.jeudepaume.org/blogs/
181 \www.people.rit.edu.landgph
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teskil edebilir. Doisneau, deklengor yuvasini alttan {iste dogru hareket ettirerek normal bakis
acisini bozmustur. Slit teknikle goriintii hareket ederken kameray1 goriintii ile birlikte hareket
ettirirseniz kamera o siireyi ¢cercevenin tiim alanina biriktirir. Dijital kamera sisteminde bunu

yapabilmek i¢in iki yol kullanilabilir

24

Fotograf 29. Jonathan Shaw , Crashimagel,

Bir fotograf¢ci ve egitimci olan Jonathan Shaw, fotograf tarihinde hareket ve hiz
konularmi c¢aligan gelenegin icinde sayilmaktadir. 2003’te Dewi Lewis tarafindan basilan
“Time/[Motion” adli kitapta, fotograf Onciilerinden Eadweard Muybridge ve Harold

Edgerton ile birlikte yer almustir.

Shaw da Muybridge ve Edgerton gibi zaman ve mekani gorsellestirebilmek i¢in fotograf
makinasinda miihendislik tasarimlar yapmis, ¢aligmalarinda hareketi, zamanda ve mekanda
akan objeleri gostermistir. O, makinay1 bilimsel bir kayit araci olarak kullanmasinin yani
sira; makinay1 estetik bir kesif olarak da kullanarak akan bir sey olarak zaman algimizi farkli

gorsel olanaklarla tamistirmistir'™

Shaw, bilim ve estetik arasinda ayrim yapmadan, dijital
cogaltmalarla insanin siradan goriisiine farkli anlatimlar saglamak i¢in yeni yollar aramistir.
[k isleri, mekanik etkilerin yarattig1 fotograf manipiilasyonlar1 ve dijital video yaziliminin
parcasi olarak diigtiniilebilir. Shaw, 2002 yilinda Galeri 13’de gergeklestirdigi ¢alismasinda
galeriye gelen izleyicileri akan zamanda fotoglar. Burada amac1 sadece anlarin etkilesimi ile
sunulan bir performans degil katilimcilarin da an1 yasadig: bir deneyimi sunmakdir. Isiyle

ilgili olarak Shaw: “Bir gozlemcinin bakis acisindan sundugu goriintiden ¢ok daha fazla

viicudun tek bir zaman gergevesi igindeki -uzun bir deneyim olarak- zamani veriyoruz”

152 \www.jonathan-shaw.com
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53 fIk islerinde sigrayan atletlerin, dansgilarin hareket izleri, hareket siireglerini

demektedir
fotograflarken yeni iglerinde dramatik hareketi birakarak yerine bireyler veya birey
gruplarmin zamandaki varh@ iizerinde yogunlasmistir. Ozellikle Galeri 13’deki isinde
insanlarin birbirleri ile iletisim kurduklar1 sergi salonundaki sosyal dinamiklerin nasil
yiridiigiinii sorgulamustir. Fotograf, donistiiriilmiis bir SLR fotograf makinesi ve dolly
yardimiyla sabit bir hizda ¢ekim diizlemi boyunca hareket ederek, uzun zaman kullanilarak
cekilmistir. Shaw’in bu ¢alismasi iki yonlii bir sunum getirir: 1IKi, hareketi kayit altina
almanin 6tesine gecerek devam eden zamanin olusumunun fotograflar: ve o yere 6zgii sergi
salonunda interaktif bir sekilde cekilen seyirci fotograflarinin bir fotografik enstelasyonudur.
Boylece galeriye gelen izleyiciler, sihirli bir aynanin yansimasi gibi galerinin duvarina

bakmakta ve sohbet ederken, ayni1 zamanda yasanan ge¢mis deneyimi tekrar deneyimleme
imkani1 bulmaktadirlar.

Slit-scan teknigini farkli tarzda kullanan bir diger fotografci olan Andrew Grote ise; kendi
imal ettigi flatbed tarzi tarayici ile 4x5 kamerasimi kullanarak fotograflar iiretmis, dijital
teknolojinin bakis a¢imizi degistirdigini, imajlar1 kavrayisimizin 6tesindeki bir gercekligi
bize gosterdigini belirtmistir. Sanatgi, bu aract zamandaki varolusumuzu yorumlamaya
yardimc1 olacak sekilde kullanir. Sanat¢i ifadesinde “grafik ve fotografik sanatini
karistirmay1 ¢ok sevdigini ve eski diinya teknikleri ile romantik baglantiyr koruyarak yeni

imaj yollarim arastirdigini” belirtmektedir.*

OANDREW GROTE

Fotograf 30. Andrew Grote, Flatbed Photography/ Van Dyke Portraits

158 peter RIDE ,Playing with Time, www.jonathan-shaw.com
1% Angela Faris BELT, The elements of photography, 5.306
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Sanatci, tarayici ile zamani uzatarak yaptigi portre ¢alismalarinda, kameranin her zaman
insanlarin ruhlarim1 ve Kkigiliklerini gésterdigine inanir. Tarayicinin sagladigi yiiksek
¢oOzlniirliik islerine ayr1 bir dzgiinliik katmaktadir. O, insan bedeninin hiicrelerden olusmasi

gibi goriintiilerin de benzer sekilde piksellerden olustugunu ve her bir goriintii par¢asinin

tipki insanlar gibi kendine 6zgii oldugunu belirtir.

Fotograf 31. Frederic Fontenoy, Metamorphose, 1988-1990

Bu anlamda slit-scan teknigi ile Ozgiin seri calismalar treten Frederic Fontenoy,
“Metamorphose” (1988-1990) adli seri islerinde statik doganin igindeki ¢iplak insan
stireglerini  fotograflamaktadir. Sanat¢i, doganin i¢inde akan insan goriintiileri ile

insanoglunun zamansal siiresine bir gonderme yapar.

Fotograf 32. Ahmet Elhan, Yerler 1, 2007

Bir diger sanat¢i, Ahmet Elhan ise zaman1 ve mekan1 parcalara ayirip tekrar birlestirdigi
biiyiik boyutlu isleri ile gdze ¢arpmaktadir. Coklu 6znel bakisi yapilandirdigi ¢aligmasinda

mekan ve zamanin fotograf grafik boyutlarin1 vurgular. Sanat¢1t Murat Germen ile yaptigi
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sOyleside aydinlanma ile insan1 merkeze koyan bakis a¢isinda sabit bir noktada belli bir
zamandan bakan insanin gérme bigiminden kagmaya ¢alistigi ve fotografin ideolojik bakigin
zorunlu kildig1 yapisii kurcaladigini aktarmaktadir. Sanatg islerinde 6zellikle fotografin bir
bileseni olarak kabul edilen zaman nosyonu iizerinde g¢alisir. Elhan, fotografta tek bir an
yakalamaktansa farkli zaman dilimlerinin ayn1 karede bulustugu “fotograf yapma” eylemini
kabul eder. Bu ayni zamanda iki boyutlu bir mecrada fotografin ii¢ boyutlu yeniden insasi
olarak kabul edilebilir. Ahmet Elhan’a gore, “fotografik gériintiiniin yarattigi yanilsama

sayesinde fotografik goriintii birlestirerek ve bélerek sinamaktir.”™>

Fotograf 33. Ugur Okgu, Ugan Yelkenli, Movement, 1995-1996

Hareket, hiz, degisim konularin1 ¢alisan Ugur Okgu ise, kendi iirettigi Scanographile
zaman kavramina ait farklilagmalarin/farkliliklarin fotografik ifadesini kullanarak ¢aligmalar
tiretmistir'™® “Movement” (1995-1996) sergisinde zamansal fotograflarini iiretmek igin
makinanin film dislilerini devreden ¢ikararak fotograf filminin biitiinsel olarak pozlanmasina
olanak tanmimigtir. Simber Atay, Ok¢u’nun bu serideki fotograflarin1 genel olarak hareketi
konu alan ritmik goriintiilerden olusan fiitiirist/fotodinamik bir bigime sahip oldugunu
aktarmakta ancak fotograflarin stroboscopik yapisinin sadece goriiniisle sinirli oldugunu,
fiitiiriistlerin ideolojilerini tasimadigini belirtmekte, goriintiilerin zaman kavrami vurgulayan
soyut Ozelliklerinden dolay1 ‘abstrakt expresyonist’ kapsamda degerlendirilebilecegini
aktarmaktadir. Atay, scanographlarin fotografin sadece ge¢mis zamani vurgulamadigini,
sinematografin simdiki zamanina yayilim gosterdigini fotograflarin akan hareket biitiiniinde

doniisiim gegirdigini aktarmaktadir.™

15 Murat GERMEN, “Yeni Yerler”: Ahmet Elhan, Fotoritim e-fotograf Dergisi
1% Simber ATAY, Ugur Okgu “Movement” Sergisi Uzerine, www.cekimdensonrahayat.wordpress.com
157 Simber ATAY, Ugur Okgu “Movement” Sergisi Uzerine, www.cekimdensonrahayat.wordpress.com
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3.3.2. Karanhk Oda ya da Dijital Ortamda Tek Cerc¢evede Coklu Birlestirme

Ust {iste binen zamani tek bir anda birlestirmede bir diger teknik karanlik odada ya da
dijital ortamda yapilacak miidahalelerle farkli zamanlar1 tek bir fotografta toplama teknigidir.
Bu teknik fotografin ilk yillarmdan bu yana kullanilmaktadir. Ornegin Rejlander “Hayatin
Iki Yolu”nda farkli zamanlarda cekilmis 32 adet negatifi tek bir karede birlestirmistir.
Fotomontaj teknigini fotografik bir dil olarak kullanan Man Ray ve Moholly Nagy’de bu

alanda yaratici isler liretmislerdir.

Karanlik odada ya da dijital ortamda gergeklestirirlen “coklu imaj montaji” birden fazla
pozun esdeger sekilde ‘katmanlama’yOntemiyle tek karede birlestirilmesi islemidir. Dijital
ortamda ve karanlik odada tiretilen ¢oklu pozlama g¢alismalarinda, zaman unsuru ortadan
kalkar, ¢iinkii katmanlar1 eklemek igin siireden ¢ok, konularin yogunluk ve katmanlari
karistirma yontemi dnem kazanir. Fotograf sanatinda uzun yillar dijital ve kimyasal ayrimi
tartisila gelmis, analog ile dijital tiretimin farklar1 ortaya konmustur. Ancak teknolojinin
geldigi bu noktada artik iiretim siirecinden c¢ok eserin son durumu 6nem kazanmis gibi
goriilmektedir. Joseph Grigely konuyla ilgili olarak “Medya medyadir (burada medya
kullanilan ara¢ anlamindadir). Sanatimizi yapmak i¢in tek bir teknolojiye bagl

158 seklinde agiklamaktadir. Sanat, el isciliginin kavraminda, vizyonunda ve

olamazsiniz.
uygulanmasindadir. Bu baglamda, kamera i¢i tekniklerle birlestirilmis olarak dijital karanlik
oda, zamanin betimlenmesi i¢in genis olasiliklar sunar. Sonugta artik eserin iiretiminde

kullanilan aracin ¢ok biiyiik bir nemi kalmamustir.

158 Angela Faris BELT, The elements of photography,s.272
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Fotograf 34. Bobby Neel Adams, “Age-Maps”1994

Bu baglamda, kamera ile yapilan ¢oklu pozlamalar kadar, dijital ortam ve karanlik oda
teknikleri de zamam istiflemede genis bir yelpaze sunmaktadir. Ornegin, Bobby Neel
Adams, photoshop kullanmadan montajladig1 “Age-Maps” (1994) calismasinda ayni kisinin
cocukluk ve yetiskinlik hallerini bir araya getirir. Bu birlestirme ona gore yirtilma ile kurulan
bir tiir zaman atlamasidir.”®® Bu bize tezimizin basinda da tartistigimiz degisime karst
stireklilik fikrini tekrar hatirlatir. Farkli zaman dilimlerinde fotograflari ¢ekilen kisiler
degisim gecirmis olsalar da ayn1 kisilerdir. Adams ayn1 ¢aligmay1 tagidigimiz gen mirasina

vurgu yapacak sekilde birbirine benzeyen ¢ocuklar ve ebebeynleri ile tekrarlar.

159 \www.bobbyneeladams.com/family


http://www.bobbyneeladams.com/family

86

Fotograf 35. Michael Najjar, Netropolis, 2003-2006

Sanatgt Michael Najjar ise zaman ile ilgili dontsimii “Netropolis” (2003-2006)
caligmasinda ¢esitli sehirler tizerinden gergeklestirir. Yonetmen Frtiz Lang’in 1926 yilinda
21. yy. sehirlerinden etkilenerek ¢ektigi “Metropolis” adli filminden esinlenerek yaptigi
calismada, sanat¢1t zamanin hizli degisimini kiiresel sehirler iizerinden tekrar okur.*®
Buradaki temel unsur, kentsel alanlarin zamanla degisen yuziidiir. Coklu pozlamalarla dijital

olarak yaptig1 birlestirmeyi panoramik olarak gerceklestirmistir.

‘

Fotograf 36. David Hockney , Gregory in the Swimming Pool, Los Angeles, 1982

Coklu fotograflarla calisan David Hockney ise; 1937 yilinda ingiltere’de dogdu. 1953
yilinda giizel sanatlar fakiiltesine girdi. Ozellikle soyut resimle ilgilendi. Seksenli yillarda,

180 \www.michaelnajjar.com
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sanat¢1 fotograflarla yapilan kolaj caligmalarina basladi. Polaroid bir fotograf makinasiyla
ayn1 konunun farkli agilartyla gektigi fotograflari tek bir iste birlestirerek biiyiik fotograflar
elde etti. Bu anlamda foto kolaj teknigi ile kiibizmi tekrar sorguladi.™

Hockney’in fotograf calismalarindaki ana unsur fotografta bir an yakalamak degil,
calismalarin siire¢ kavramima yaptigt vurgudur. Ciinkii o, zamanin kiiciik bir aninda
kameranin tek yonlii perspektif bakis agisindan kurtulmaya galisir. Zaman araligindan
figiirler girebilecekleri tiim hallere girmiglerdir. Ona gore tiim fotograflarin paylastigi kusur,
“zaman eksikligi”dir.'® Hockney’e gore; tek bir fotograf karesi bu siireci igeremez.
Sanat¢inin galigmalar1 daha cok fotokolaj olarak adlandirilir. Isleri pop art akinu igine dahil
edilse de, o dondurulmus ani, fotograf karesinin dikdortgen alanini asarak islerini seyircinin
deneyimine acar. Kendisiyle yapilan bir video ¢ekiminde, bir deney yapmaya girisir:
Hockney, once eline bir video kamera alip, evinin bahce kapisindan giren kadinin bir fincan
kahveyle gelip oturmasini kayda alir; sonra ayni seyi, elindeki basit fotograf makinesiyle
tekrarlar. Ardindan fotograflar1 bastirarak tek bir ¢ercevede birlestirir. Elinde kahvesiyle
bahgeden gelen bir kadinmin videodaki goriintiileri hicbir sey ifade etmemesine ragmen
kolaj dakikalarca bakilabilecek, farkli ayrintilar igeren ilging bir biitiin haline dontistir. Ayni
sekilde belli basli sekil ve siirlar1 asarak yine bir¢ok fotograftan olusan, kimisi komik diye
nitelendirilebilecek, kimisi ise daha gergek¢i bir gozle algilanabilecek portreleri, sokak
resimleri ve hatta bir barda arkadaslariyla gecirdigi bir geceyi bile tirettigi foto-kolajlariyla

cok basarili bir sekilde anlatir.'®®

Hockney sanat tarihine olan yakinligi nedeniyle uzun yillar Ronesansin sabitlenmis tek
nokta perspektifini analiz etmis ve Jan van Eyck’in tek nokta perspektif kisitlamalara karsi
direnen resimlerini fark etmistir. Burada Hockney’in yapmaya calistigi, optik diinya
algmzin tek bakig agili perspektifi ve tek boyutlu zamani kirma girisimidir. Hockney’e
gore; “Ug burunlu bir insan varsa', nesnel gergeklikte bu dogru degildir, ¢iinkii yiiziinde ii¢
burun vardir, ya da burunun ii¢ yonii vardir ve o, burun ii¢ kez 'goriilmiistiir.”demektedir.*®
Sonugta Hockney, yaptig1 caligmalarda biitiinli parcalara ayirdigi farkli mekan ve zaman

konumlarininda tekrar birlestirdigi ¢oklu zamani algilamamiza yardim etmektedir.

181 Sanat Diinyamiz, s.100

Paul JOYCE, Hockney on Photography: Conversations with Paul Joyce,
http://www.kseniagaliaeva.com/files/essay.pdf
http://www.kseniagaliaeva.com/files/essay.pdf, s12
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Fotograf 37. Gwon Osang, Knee Slider, Heykel (detail, 2007)

Gwon Osang (Kore,1974) ise; David Hockney’in ¢oklu panaromalarini ii¢ boyutlu bir
sekle doniistiirerek, gercek ve yanilsamayi yeni teknikle oyuna doniistirmiistiir. Koreli
sanat¢1, modelin viicudunu farkli zaman araliklarinda ve 1s1k kosullarinda fotograflayarak,
sonrasinda ¢ekilen fotograflart parcalar halinde tekrar birlestirir. Chungwoo Lee, Gwon’un
sonuca ulagmak i¢in boyle bir siireci kullanmis olmasini ¢agdas sanat tarihinde benzeri
goriilmemis bir durum olarak nitelemektedir.’® Kendini heykeltras olarak tanimlayan sanatg1
islerinde fotografi kullanarak foto-heykeller olusturur. Sanat¢inin yarattigi foto-heykellerden
biri olan “Deodorant Type” ¢alismasi ¢oklu goriisle ¢ekilen 360 parcanin insan formu

verilmis bir kaideye yapistirilmasiyla olusan foto heykellerdendir.

Fotograf 38. Daniel Gordon, Woman With An Earring,

185 http://osang.net/article/lee_en.html
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Ayn1 yontemle kolajlar yapan 1980 dogumlu Boston’lu sanatgt Daniel Gordon ise;
fotograflar ile olusturdugu hibrit heykellerinde Dr. Frankestein’in canavarlarina géndermeler

yapmaktadir.'®®

Fotograf 39. Mareen Fischinger, Panography, Arc de Triomf, Barcelona, 2010

Coklu fotograflardan olusturulan “Panography” teknigi hem dijital hem de manuel olarak
gergeklestirilebilen bir fotograf teknigidir. Goriintiide genis ag1 ile ¢ekilmis ya da panoromik
etkisi uyandiran teknik, bir tiir fotomontaj ve kolaj teknigi olarak da anilir. Mareen
Fischinger, Panography teknigi kullanarak tek tek yilizeye zamanin akigini ve ona eslik eden

sahneleri kurar.*®’

Fotograf 40. Brendan Dawes, “Cinema Redux”2004

166 http://www.danielgordonstudio.com/
187 \www.mareenfischinger.com/panography
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Dijital sanat¢1 Brendan Dawes ise; 2004 yilinda tasarladigi “Cinema Redux” ¢aligmasinda
filmin biitiintini tek bir gorsel ¢ergevede sunarak olusturur. 60 c¢ergeveden olugan her satir bir
saniye araliklarla siralanmaktadir. “Taxi Driver”, “Vertigo” gibi kiilt filmler seyirci tarafindan tek
bir gergevede algilanirken, isin biitiiniindeki estetik grid yap 6zellikle dikkat cekicidir.'®

Jay Mark Johnson ise akan zamanda farkli bir teknikle renk seritleri olusturur. Jhonson’in
teknigini su ifadesinden anlamak miimkiindiir: “Fotografik zaman seritleri yapiyorum.
Ciinkii fotograflar, zaman ve mekanin gorsel betimlemelerini diinyanin degistirilmis bir
‘mekanzamani1’ (mekanzaman insan zamanindan farkli olarak bir mekan kesitinin akigini

anliyoruz) saglayan tekil melez imajlariyla harmanlarlar.”*®

Shana Nys Dambrot, Johnson’in isleriyle ilgili izlenimlerini soyle aktariyor: “Dijital
zaman mekanizmalar1 degil belki ama fotograf makinasinin kendisi gergek diinyanin izlerini
sunar. Ancak Johnson bu diinyay1 bildigimiz sekli ile gostermez, amact bu degildir. Ama
eserlerinin hakikatle olan baglantis1 varligini korur... Johnson mekanin optik kontiirlerini
kayit altina almak yerine orada olmus olan zamansal olaylar1 kayit etme yoOntemine
bagvurmustur. Bir insanin neye benzedigini degil, yaptigi seyleri kayit altina alan Johnson bu
Ozgiir siirece ‘mekanzaman’ der. Mekanzaman, zaman gegmekteyken nesne ve figiirleri,
betimleyen sabit nokta imajlari iiretme siirecidir. Yarattig1 etki ironik bigimde gercek iistii ve

soyuttur. Bununla birlikte Johnson’in imajlart hiper tamlik bilgisi igerir.”"
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Fotograf 41. Jay Mark Jhonson

188 \www.brendandawes.com

www.jaymarkjohnson.com
www.jaymarkjohnson.com/ Shana Nys Dambrot, La Canvas:Adventures in Space and Time.
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Fotograf 42. Ansen Seale, Temporal Form,

Ozel iiretilmis panaromik slit scan makinalar1 ile ¢cekimler yapan Ansen Seale, zamanin
gecisini incelerken, uzamda tek bir seritte zamanin sikistirilmis bir formunu olusturmaktadir.
Seale’ye gore, bu tarz makimalarla yapilan ¢alismalar, bizim zaman ve doga algilayisimizi

171

degistirecektir.”"~ Caligmalarinda, fotografin iki boyut etkisi {izerine zaman boyutunun da

eklendigi hissedilmektedir.

Adam Magyar’in benzer teknikle iirettigi fotograf caligmalari, kentin karmasasina ve

giinlimiiz post modern kentlerine bir elestri niteligi tasimaktadir.
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Fotograf 43. Adam Magyar

17 http://ansenseale.com/statement.html
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4. SERi FOTOGRAFTA ZAMANA BAKIS

Gegtigimiz li¢ bolimde fotografta zaman kavramini gerek teknik, gerek icerik, gerekse de
bicim anlaminda tiim boyutlariyla irdelemeye calistik. Bu boliimde ise seri fotografta zaman
kavramini tartisacagiz. Fotograf sanatina bakmadan dnce sanat tarihinde seri kavramini ve
serial art olarak adlandirilan seri sanati tanimlamak dogru bir yaklagim olacaktir. Daha sonra

serializm ile seri fotograf iliskisine bakacagiz.

4.1. Sanatta Serializm, Seri kavram ve Serial Art

Serializm kurallari, permutasyon, kombinasyon gibi ve ¢oklu tanimlanabilir i¢ iliskilerin
siklikla tekrarini igeren yaratici bir teknik olarak kabul edilir. Fotograf¢ci John Coplans,
“Serial Imagery”(1968) sergisinde vurguladig1 seri sanati, yapisi ve sozdizimi tutarli, belli
bir i¢ iligkisi olan; seri yapilari, farklilasmis bir biitiin i¢inde diger eserleri de igeren tek
béliinmez bir islem tarafindan iiretilen sanat olarak tanimlamaktadir."” John Coplans, seri
sanat1, 1968 yilindaki “Seri Imgelem” sergisinde sdyle tanimlar: Yap1 ve soz diziminin katt
bir tutarlilikla karsilikli iliskiyle 6zdeslestigi, seri yapilardan olusan, farklilagmis bir biitiiniin
igindeki eserin igsel yapisini diger eserlere baglayan bdliinmez tek bir siiregle iiretilen
calismalardir.”*"

Mel Bochner ise, seriyi (serial) bir stil degil bir yontem olarak gérmekte ve sanatgilarin
eserleri iizerinden yaptig1 agiklamalarda “serializmin” bir stil degil bir tavir olarak

anlasilmas1 gerektigini belirtmektedir.'”

Bochner, Muybridge’nin fotograflarini, Thomas
Eakins’in perspektif ¢izimlerini, Jasper Johns’un sayilarini, Larry Poons’un ¢emberlerini,
noktalarini, Donald Judd’un boyanmis duvarlarini, Sol Le Witt’in ¢ok pargali yapilarimi

orneklerken, sanat¢ilarin birgogunun dizilerle ¢alistigini belirtmektedir.

Seri sanat galigmalarinin ilk 6rneklerini empresyonizmde, 6zelliklede Claude Monet’de
gormekteyiz. Onceki sanat caligmalarinin aksine genellikle coklu figiirleri benimseyen

Monet; Samanlik, Kavak (poplars) ve Katedral serilerini, 1s1gin farkli etkilerini kullanarak

172 John COPLANS, Serial imagery, s. 34-43
1% Age., s.34-43
17 Mel BOCHNER, Serial Attitute, 5.22-27
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serilestitrir. Caligmalar1 genellikle ¢oklu tekrarlar igerse de resimleri tematik bir model
araciligiyla birlesmez. Bu nedenle c¢agdas oOrneklerinden ayrilir. Ancak uygulamada seri
yontemlerin 1920’lerde miizikal komposizyonlarda basladigini ve 1950°1i yillarda daha 6teye
tagindigin1  gérmekteyiz. 1960’11 yillarin sergilerinde ve makalelerinde, ayrintili olarak
sunulmaya baglayan seri metodun, miizikal komposizyonlarda ilk ¢ikis tarihi 1923 olarak
belirlenmistir. Ilk izleri Viyana’da yasayan Arnold Schoenberg’de ve Alban Berg gibi
bestecilerde “klasik serializm” olarak goriilen seralizm notalar1 diizenlemek i¢in sayisal

iligkilerin kullanim1 seklinde kendini gdsterir.

Serializm sadece miizikte degil bunun yaninda gorsel sanatlarda ve felsefede de karsilik
bulmustur. Mel Bochner, Sol LeWitt, Hanne Darboven, Karen Shaw, On Kawara, ve Donald

Judd gibi sanatg¢ilarin gogu seri tavri benimseyen sanatgilar arasindadirlar.

Seri yapmin en Onemli Ozelligi, model ve kopya arasindaki hiyerarsik bir iligki
bulunmamasi nedeniyle, dizi ig¢inde her bir elemanin Kkendini ve sonraki elemani
tanimlamasidir'”™ Bu 6zellik seri yapmin en 6nemli 6zelligi olarak vurgulanir. Sol Le Witt
‘formun’ 6neminin ¢ok smirli oldugunu belirtmekte ve dizinin biitin ¢aligmanin grameri
haline geldigini aktarmaktadir.'’® Ucello, Diirer, Piero, Saendredam, Eakins gibi sanatgilar da
seylerin nasil goriindiigiinii degil, daha ziyade dizisel 6n kabullerle olusturulan galigmalarini

gosterir.

Seri sanat uygulamalari, anlama yonelik sezgisel bir siire¢ olarak komposizyonun bigimci
anlayisin1 reddeder. Bu nedenle ikonoloji, stil ve tarihsel s6ylemin daha genelde baskin
soylemin tstesinden gelmenin bir yolu olarak benimsenir. Seri sanat, geleneksel ortam
araglarinin ve sistem elemanlarinin yardimiyla sayilar, 6l¢tim sistemleri, alfabe, kelimeler,
gramer, geometri, tarihi haritalar, tarihi arsivler, adresler, optik sistemler, gibi konularda

kendini gosterir.

Seriler ve serializm, post yapisalci felsefede, sanatta ve matematikte temel bir merkez
konumunda olmuslardir. Ciinkii onlar birligi ve ¢oklugu, diizeni ve diizensizligi, tekrar1 ve
fark: bir araya getirirek yapiy1 olustururlar. Bochner, seri tutumu diger ¢aligmalardan ayiran

farkliliklart s6yle agiklar:

15 Sandra Kaji O’ GRADY, Serialism in Art and Architecture:Context and Theory, s. 35-57
176 Mel BOCHNER, Serial Attitute, s.22-27
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1. Caligmanin kendi kosullarinin ya da igsel boliimlenmelerinin ortaya ¢ikisi sayisal ya da
baska bir bigimde sistematik olarak Onceden belirlenmis bir siire¢ ile gerceklesir

(permiitasyon, ilerleme, rotasyon, tersine ¢evirme).
2. Diizen uygulamadan 6nce gelir, (6ncesinde hazir edilmis bir formiil vardir).
3. Biten c¢alisma temel olarak tutumludur ve sistematik olarak kendi kendini tiiketir.

Bu agiklamalarin 1s1¢inda, Ornegin Muybridge'nin fotograflari, olaydan siirenin
sistematik bicimde c¢ikarilmas1 yoluyla zamanin dizilestirilmesinin bir 6megi olarak
goriilebilir. Ancak seri bir tutum izlese de Warhol’un ¢orba kaseleri, Andre’nin tuglalari,
Morris’in  kesik yiginlari, standart bir birimin {izerine konulan modiiler sistemle
uretilmislerdir. Dolayisiyla burada birimler birbirine baglanma sekilleriyle ¢esitlenseler de
temel form asla degigsmez. Jasper John ise A’dan Z’ye harfleri ya da 0’dan 9’a sayilarla
olusturdugu resimlerinde her sekansin sonunda bastan baglayarak ve bosluk kalmayacak
bicimde kendini tiiketen solipsist bir diziyi tercih etmistir. Es zamanlili§i vurgulayan bir
diger resim ise; Marcel Duchamp’in merdivenden inen ¢iplak calismasinda goriilmektedir.
Marey’in fotograflarindan etkilendigini bildiren Duchamp, zaman araliklarini birbirini
izleyen dizileri gosterecek sekilde resmetmis, goriilen degisimler, deneyimsel zamani kiran

tek bir veri haline déniistiriilmistir.’”

Serializm, matematiksel mantigin ve sistematik bilginin drneklerini alip, mantik dis1 ve
takintili hale doniistiirir. Serial sanatta, yapit yogun bigimde, nesne ve kavramla karigik bir
matriks iginde varyasyonlar, sapmalar ve tekrarlarla karakterize edilir.!”® Ornegin So le
Witt’in ¢aligmalarinda bu Orneklerin benzerlerine rastlanmaktadir. Mel Bochner bu
yogusmali -kendine kirilan- {iriniin “kendi kendine yeten ve her hangi birseyi ima etmeyen”
sanat oldugunu iddia eder.!”® O, bu durumun solipsist bir bakis agis1 ortaya ¢ikarsa da
sanatgilarm zihninin sadece kendi simirlariyla kapali oldugunu iddia eder.®® Elestirmen ve
kuramci Rosalind Krauss da seri sanatin bu solipsist (tek benci) egilimini, 6zellikle Frank
Stella’nin  “Protractor” (1967-1969) serilestirmelerindeki, matematiksel formiillere ve

diyagramlara dayali yaklasiminda goriir. Ona gore; resim, artik hem kendi varliginin hem de

7 Age.,s.22-27
18 Age.,s.22-27
% Age.,s.22-27
%0 Age.,s.22-27
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izleyicinin fiziksel varligmin bir parcasi degildir. Krauss, Benjamin’in auranin yitiminin
aksine, modernitenin kosulu ve teknolojinin yeniden iiretimi tarafindan, resmin kendi
aurasiin kasten yikildigini alt ist edildigini, ayirt eder. Onun bakis agisindaki negatif
durum, post yapisalct bakis ile kaybolmus, tutarsiz bakisi (ki sonradan bunu benimser) bu
auranin, genellikle hayali ve iselenmis oldugunun kabuliinii igerir. Goriilmektedir ki, seri
sanat ¢aligmalari, modernist diisiinceyi reddetmekte, biitiinden eksik goriilen isler, izleyicinin
bakigi tarafindan tamamlanarak izleyicinin bakisini asan sekilde yerine konmaktadir. Serial
sanattaki gorsel bilmeceler ve sistematik zihin arasindaki paradoks siklikla igin basarisindaki

6zidiir. Krauss bunun yapisal dilbilimle ilgili oldugunu dile getirir.*®*

Ancak Bochner’in tavrina karsit bir goriis sergileyen Kosuth, Bochner’in kendi kendini
bitiren eser sistematiginin diislincesinin bir diger seklini analitik 6nerme kavraminda
gormektedir. Analitik 6nerme: Esere sonunu veren bir totolojiyi sonsuzluga egen, biiken bir

182 Kosuth’un da

onermedir. Ciinkii sanat¢iya gore analitik olanin ekseni bir totolojidir.
tartistigl gibi “ realizmin sentetik durumu, kisiyi dongiisel bir bakis agisi bile olsa daha genis
perspektifle bir diyaloga sokmaz. O halde bir serideki her bir fotografin basit sekilde bizi
birinden digerine yonlendirdigini, her birinin amagsiz bir sekilde kendisinden bir onceki ve
bir sonraki ile iliskili oldugunu diislinebiliriz. Burada da bir yapi mevcuttur ancak

Bochner’in taniminin aksine, karmasik olmayan ve sonu olmayan bir yap1 vardir

Sanat eseri sadece dig goriinilisiine gore morfolojik bir yaklasimla degerlendirilmis olsaydi
benzerlikler islerin sanatsal belirleniminde yeterli olabilirdi. Ancak, Kosuth morfolojik
stratejiyi kiiglimser. Tamamen aynist {iretilmiyor olsa da benzerliklerin 6nemli oldugunu ama
sadece bunun yeterli olmayacagini dile getirmektedir. “Felsefeden Sonra Sanat” kitabinda
bunu aktaran Kosuth, ‘“sanat, ekseninden, insan durumunun sonsuz mekanina firlar”
demektedir. Ciinkii bunun sanat olusu ancak diger sanat eserlerine benzerligi sayesinde
miimkiin olabilir. Ornegin Koning’in kadmlarim ve Morande’nin siselerini sadece
morfolojik benzerlikler temelli olsalarda bu isler muhtemelen sanat olarak kabul

gormeyeceklerdi.

Sonug olarak seri sanatta bizi farkli yollarin bekledigi agiktir. Modernizm ile baslayan

seri lretim tartismast Walter Benjamin’in seri iiretimle sanat eserinin yikilan aurasindan,

8 Age.,s.22-27
182 Kim SCHOEN, The Serial Attitude Redux, X-TRA CONTEMPORARY ART QUARTERLY



96

Krauss’un modernitenin kosulu olarak gordiigii ve post yapisalci bakis ile temellendirdigi,
resmin kendi aurasinin kasten yikildigi inanci, Bochner’in bir totoloji ile sonlanan tekrarin
devamlilig1 ve lizerine kurulu solipsist tutumu, Kosuth’un morfolojik bakis1 redettigi ve seri
sanatin benzerlikler fiizerine totolojiyi reddeden bakis agis1 seri sanattaki yollardan
bazilaridir. Simdi sanatin genelinde degerlendirdigimiz bu durumu fotograf o6zelinde

degerlendirelim.

Coklu fotograflarla bi¢cimlenen iiglincii ve son drnek, fotograflarin bir anlam olusturacak
sekilde birbiri ardina gelen seriler seklinde olusturulmus yontemleridir. Fotograf tarihinin
baslangicindan bu yana gordiigiimiiz bu tarz ¢aligmalar, gelisen fotograf teknolojileriyle ¢cok

farkli anlatim bigimlerine doniismektedir.

Ornegin sinemanin baslangicindan on yil énce “Le journal” adli dergide bilim insani ile
yapilan roportajda Sevrolin’in Nadar ile sohbetini gosteren 12 portresi alt yazilarla birlikte
yayinlanmistir. Resimler karisik ¢ekilmis, ancak yeni sentetik zamansalligin kurulumuna
olanak taniyan sekanslara bakarak ya da okuyarak hiz verilmistir. Bu etkiyi daha ag¢ik sekilde
sonraki yillarda “La Vi Illustrate” in komedi sayfasinda bir kavgayr mizahi bir anlayisla
gosteren fotograflar erken sessiz film komedisinin baglangicini ngdriir. Ayri imajlar, bir
goriintiiden digerine kesintiler degil, daha cok siiregen bir goriintiiniin anlar1 gibidir.
Diizenleri ardisik okumaya yonlendirir.'*®

Birbiri ardina gelen dizilerin sanatsal kullanimina sanat tarihinde rastlamaktayiz. Ornegin
Pop Art’in 6nemli temsilcisi Andy Warhol, popiiler ikonlarin gorintiisiinii defalarca

cogaltarak diziler yaratmistir.

8 David CAMPANY, Photography and Cinema, s.61
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Fotograf 44. Warhol, "Marilyn Diptych", 1962-1967

Fotograf 45. Cassandra C. Jones “Good Cheer”, 2006, Wallpaper installation (Detail)

Seri fotograf ¢ogaltmalarinda farkl tarzi ile 6ne ¢ikan Cassandra C. Jones islerini, birbiri
ardina devam eden bir biitiin olusturacak sekilde kompoze ederek olusturur. Tek tek
fotograflar bir anlam ifade ederken, farkli bigimde siralanmis fotograflar ayn1 zamanda bir
biitlinii de olustururlar. Cassandra C. Jones’un “Good Cheer” (2006) isinde dijital teknolojiyi
kullanarak gerceklestirdigi duvar kagitlari, insan formlarinin fotograflarindan olusturulmusg
tekrarlarla yapilan seri bir ornege isaret eder. Jones, farkli formlarla irettigi ¢alismalarini

duvar kagitlarinda kullanarak seri sanat iiretimine gonderme yapmaktadir.
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4.2. Bir Tipoloji Olarak Seri Fotograf Kullanimi

Aydinlanma ile birlikte insan, giderek dogaya egemen olma arzusuyla kendisine yabanci
olan her seyi anlama ¢abasina genisletti. Bunun i¢in kendisine yabanci olan her sey titiz bir
bicimde adlandirilacak, belirgin 6zelliklerine goére siniflandirilacak ve daha kolay bir
bigimde denetim altina aliacakt1. Buradan yola ¢ikilarak “tipoloji”® veya “taksonomi” adi
ile anilan bir yontem gelistirdi. Ozellikle de fotografin sagladig: gorsel aktarimdaki kolaylik
sayesinde sadece nesneler degil insanlar bile yan yana seriler olusturacak sekilde

fotograflandi.

Bu yontem giiniimiizde arkeolojiden psikolojiye, sosyolojiden sanata kadar elli farkli
alanda kullanilmaktadir. Fotograf 6zellikle nesnelerin dis goriiniimiine baglh siniflandirilma-
sinda 6nemli bir ara¢ durumundadir. Fotograf tarihinin baslangicinda bilimsel bir arag olarak

kullanilan yontem, ilerleyen zamanlarda sanatsal bir ifade bi¢imi olarak da kullanilmistir.

1854 yillinda André Adolphé Disdéri’in gelistirdigi Carté de Visite sayesinde fotografik
tipolojilerin fotografik siniflandirmasina zemin hazirlanmis, 1860 yillardan itibaren polis
ve askeri kayitlarda da ayni yéntem kullanilmigtir. Hatta Fransa'da 1872°de Polis Fotograf
Servisinde, 1878’de ise; Salpétriére Hastanesi’nde patoloji oOrnekleri, ilag denemeleri,
psikolojik davranig oOzellikleri, kadavra incelemeleri gibi tibbi alanda da seri ¢ekilen

fotograflart smiflandirma teknigi ile arsivleme yapilmigtir.*®

Bunlarin en yetkin 6rneklerini, fotograf tarihi icinde, Alman fotografcilar Karl Blossfeldt,
August Sander ve Bernd-Hilla Becher ¢iftinin ¢alismalarinda gormekteyiz. Karl Blossfeldt
(1865-1932), 1890 yilinda basladig1 bitki toplama ve fotograflama islemini kirk y1l boyunca
devam ettirmistir. Blossfeldt 6zgiin ¢alismasinda bitkileri, biyolojik siniflandirma amac ile
degil, formlarindaki yapisal 6zellikleri nedeniyle bir araya getirmistir. Fotograflanan bitki,
cogunlukla bitki olma Ozelliginden ayrilarak, soyut bir forma doniismiistiir. Blossfeldt’in
fotograf calismalarmi igeren "Dogadaki Sanat Eserleri" kitabinda, fotograflarla mimari

arasinda iliski kurmustur.'®®

184 Tipolojiya da taksonomi, ayni cinsten variklari, nesneleri ya da olgulari temel ayirict 6zelliklerini 6rnek Tip
olarak kendinde toplayan siniflandirma olarak nitelenmektedir. Meydan Larousse, Cilt 12, s.170

18 Michel FRIZOT, A New History of Photography, 260-269
18 151k OZDAL, http://www.isikozdal.com
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Tipolojik fotograf serileri ile tamidigimiz baska bir fotografci ise; August Sander’dir
(1876-1964). Sander, 1920'lerde insanlari ve meslekleri konu aldigi ¢alismasinda 5000

fotografi kapsayacak bir seri olusturmustur.

August Sander’in noterleri, iscileri, askerleri, koyliileri, as¢ilari, tezgahtarlari, yalin bir
anlatim bicimiyle fotograflamasinin amaci, toplumdaki rolleri tespit etme girisimidir.
Sander, bu fotograflarda bir sir aramaz, sadece tipik olana odaklanir. Sayisiz insan tipinin
olusturdugu toplumun daha kolay diizenlenecegini diigiinerek ornek tiplerle calismay1 1934
yilinda "Zamanimizin Yizi" ya da "Cagmn Goriinimi" (Anlitz der Zeit) adli kitabiyla
tamamlar. Ancak, kitap Naziler tarafindan toplatilarak 70.000'den fazla negatifi yok edilir.
Boylece Alman toplumunu belgeleme projesi de birdenbire sona ermis oldu.*®’

Bernd-Hilla Becher ¢ifti ise; tipoloji yoOntemini, sanatsal sOylemlerinin temeline
yerlestirdiler. Ciftin ana konular1 arasinda fabrika cepheleri, petrol rafinerileri, gaz tanklari,
sogutma kuleleri, ve 6zellikle su kuleleri yer almaktadir. Becher'ler tipolojilerini, tiim
Avrupa ve Kuzey Amerika'y1 kapsayan genis bir cografyadaki farkl iilkelere ait 6rnekleri,
genis bir zaman diliminde biraraya getirerek olusturmaktadirlar. Boylece modern ¢agimizin
endiistri alanindaki geligimi diizenli olarak saptamp gozler oniine serilmektedir.'®®
Becher’lerin ana amaci insanin olmadigi ama insana ait yapilarin endiistriyel mimarinin
artiklar1 haline gelmis olan, kimliksiz kent mimarisinin sorgulanmasidir. Islevselligini
yitirmis bu yapilar nesnel anlayisiyla fotograflanmis ve genelde Almanya’nin 1960'lara dek

stiren endiistriyel gelisimin bir tiir envanteri olusturulmustur.

Her ii¢ &rnekten yola ¢ikan Isik Ozdal, fotografin tipoloji olusturulmasinda su saptamayi
yapar: Bilim dallarinda uygulanan tipolojik yontem; sonucunda biitiin 6zellikleri biinyesinde
toplayan ideal bir tipe ulasilirken, fotografik tipolojilerde benzerleri ile yanyana gelen
objeler, kendilerine 6zgli farkliliklar1 ile birbirlerinden ayrimlanirlar. Tipoloji yOntemi
uygulanarak olusturulan dizilere konu olan objeler, varolan giindelik gergekliklerinden

styrilarak, fotograf araciligi ile estetize edilmekte ve tartisma diizeyine ¢ekilmektedirler.'®

187 Beyhan OZDEMIR, http://www.belgeselfotograf.com

188 11k OZDAL, http://www.isikozdal.com

18 151k OZDAL, “Tipoloji ve Fotograf Sanat1”, AFSAD 5.Fotograf Sempozyumu,
http://www.isikozdal.com/tipfotograf.htm 2-10-1997
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Seri sekilde olusturulmus tipolojik fotograf drnekleri giinlimiiz sanat uygulamalari ile de
ortiismekte ve farkli amaglarla izleyici ile bulugmaktadir. Ornegin August Sander’i érnek
alan Alman fotograf¢t Wilmar Koenig’in “Portréts” (1975-1977) serisi, Hocalar1 Bernard ve
Hilla Becher'in sistematik vizyonunun agik izlerinin goériildiigii kentler, miize i¢ mekanlart ve
aileler serilerini ¢alisan fotografgi Thomas Struth ve 130 iilkeye mensup 1255 aileyi

fotograflayan moda fotograf¢is1 Uwe Ommer, bu galismalarin 6rneklerinden sayilabilir.'®

Giintimiizde sanatsal iglerinde tipolojiyi kullanan Beth Eggleston, “Typology” adini
verdigi caligmalarinda tipoloji yontemini estetik bir tarza doniigtirmiistiir. Bu serilerdeki
dogrudan yaklasimla sunulan tipolojiler, siradan olana, kitlesel iiretilen ve tiiketilen unsurlara
vurgu yapar. Paralel resim diizlemleri kullanan sanat¢i statik zamana baglidir. Yontemi
tipolojik imaj gruplarinin tasarimsal mekanini ortaya koyar. Bu benzer nesneleri kiyaslayan
ve karsilastiran c¢oklu imaj goriintileridir. Tekil imajlar, vesikalik fotograflar gibidir.
Fotograf diizenlemeleri hem bireysellige hem de ayni anda her yerde olmakliga, gerceklik ve
sahtelige dikkat ¢eker. Ornegin tuvalet kagidi markalar1 sahip olduklar1 en ufak fark

iizerinden savasirlar.

Fotograf 46. Beth Eggleston, “Typology series”Beth Eggleston, “Blue Roses”

190 151k OZDAL, Fotograf Sanatinda Giincelligini koruyan Sosyal Tipolojiler, http://isikozdal.com
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Diger isinde ise, farkli agidan ¢ekilmis mavi giilleri goriiriiz. Ancak mavi giil diye bir sey
yoktur. Bunlar cicek yetistiriciliginin bir ideali gibidir. Sanatcimin diger isi “En Keskin

Tras”da ise, tras makinalari Ureticilerinin kiyasaya girdikleri yarisi vurgular.

Fotograf sanatinda tipolojinin kullaniminin nesnelerin dis benzerliklerinin bulunmasi ile
basladigini belirtmistik. Ciinkii benzerlikler ve farklar siralandiginda seri bir anlatim ortaya
konacaktir. Gertrude Stein’e gore bir benzerligi begenmek dogal olarak hos bir insani

durumdur.®*

Bir benzerlik iki seyi birbirine ¢eker, bu sebeble iki seyde bir anda akla gelir;
bu, Deleuze’iin Bergson’dan esinlendigi pasif olanin aktiiel olma durumunu igerir.
Diisiincede gegmisten gelecege hareketi miimkiin kilan 6ze iliskin ve engellenemez iliskiler,
izleyen i¢in benzerlik araciligiyla 6nceden c¢agrilan seyin iizerinde temellenir. Dolayisiyla
seri fotograf siralamalarinda bir seyin digerinin ardindan gelmesine gerek yoktur. Tezimizin
basindan bu yana tartistigimiz konular bu noktda agilim kazanir. Clinkii seri kavrami artik
giiniimiizde ¢oklu bakislarin ve ¢oklu zamanlarin i¢ ige gegmis durumunu ifade eder ve bu
lineer bir siralamayla okunmay1 zorunlu olmaktan cikarir. Ornegin tarihin iginden segilmis
bir figiir giinimiize koprii olur ve simdiki anla benzerlikler olusturur. Benzerlik zamani

kiiciiltiir. Bu diyakronikten (ard zamanli) ziyade senkronik (es zamanli) bir algilama

yontemidir.

Ancak Adorno, Nietzsche’nin “heryerde benzerlikler gérme Ve herseyi birbirine benzetme
gorii kabiliyetini bir zayiflik isaretiolarak okudugu” vurgusu tizerinde durur. Bu katarakt korlitk
fotograf ile ilgili 6nemli bir tartigmay1 da getirmektedir. Kamera benzerliklerini segmez bunun
yerine algiladigimiz seyleri onlara sadik bigimde yeniden tiretir. Bu nedenle, bir manzarada tarihi

goren ya da hayat kadininda Olimpia’yr géren makine degil sanat¢inin kendisidir.

91 Kim SCHOEN, The Serial Attitude Redux, X-TRA CONTEMPORARY ART QUARTERLY
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Fotograf 47. Ryneke Dykstra, Beach Portraits, 1992-1996

Fotograf teknikleri fotograflar arasindaki bu benzerlikleri bir araya getirmek igin
kullanilir. Ornegin, Ryneke Dykstra konularmi giin 1s131nda bos bir plaja yerlestirir ve tutarl
bir sekilde flashla doldurarak geng bedenlerin zayif detaylarini pozlamak i¢in kullanir.

Massimo Vitali (1944) ise; plajlardaki insan yogunlugunun benzerligini vurgular.
Boylece her goriintii farkli bir mekan olsa da benzer bir ufuk ¢izgisi iginde yer alir. Vitali,
fotograf baskilarini plaj glinesinin parlakligini arttirmak igin az pozlama yapar; diisiik 151k

kullanir. Serilerde her ¢aba bigimsel tercihlerin bir tekrarimi yaratmak i¢in yapilir.

Fotograf 48. Massimo Vitali, Amadores 2, 1995

Fotograf serilerindeki, tekrar yoluyla olusturulan estetik aynilik Deleuze’iin de
vurguladigr “dissal bir zar1” (externel envelope) olusturmaktadir. Deleuze’tin “kendi iginde
fark” kavramini bu serilerde birlik gorintisiinii veren tekrarlanan benzer goriintiilerin
olusturdugu soyut gorsel efekt olarak goriilebilir. Bu birlik fotograf¢inin tekrar eden
nesnelligi tekrar tekrar kullanma tercihi ile ortaya ¢ikar. Birlesik bir alanda tekrar eden
unsurlart biriktirmesi ile ortaya ¢ikan seriler tek bi¢imli bir dizi olustursalar da sonlari

baslangiglarindan kavranamaz. Vitali’nin seri plajlar, kiyaslamaya ve karsilastirmaya izin
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vermesine ragmen bir tipoloji degildir. Burada baglamsal ve tarihsel detaylarin 6nemi azdir

ve bu ylizden bu girisim bir konuyu bitirmek i¢in veya kiyas ve karsilastirmadan birseyler

ogrenmek icin degildir.'*
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Fotograf 49. Ari Versluis ve Ellie Uytenbroek, “Eexactitudes”,1994 -2012

Ari Versluis ve Ellie Uytenbroek, “Eexactitudes” adli ¢alismada, 1994’ten bu yana
beraber calismaktadirlar. Farkli sosyal gruplarin kiyafet kodlar iizerine calisan ikili, bu
sayede ¢ok sayida kimligi belgelemislerdir. Ana konulari, Rotterdam’in heterojen ve ¢ok
kiiltiirlii sokak sahneleridir. Konularini, birbirinin ayni baglamlara benzer pozlar ve belirgin
sekilde gozlemlenen kiyafet kodlar1 olustursa da amaglari, insanlarin kendilerini
digerlerinden bir grup varsaymu ile ayirmalarinin bilimsel ve antropolojik kaydmi ortaya
koymaktir. Bireysellik ve aynilik arasindaki belirgin zitlik, objektifin nesnel bakish
gorisleri, stilistik analizleri, belgesel unsuru baskin hale getirirken, sanatsal agirligini da
ortaya koymaktadir.'®®
Hans Eijkelboom ise kimlik, goriiniim ve giysilerin benzerlikleri {izerine kurdugu

calismasi ile one c¢ikar. Kimligin ve degisen diinya goriintiisiiniin toplumlardaki benzer

192 \mww.massimovitali.com

1% wWim van SINDEREN, Fotografen in Nederland, s.400
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izlerini arar.*®

Tiiketiciler segme konusunda daha fazla 6zgiirlestiklerini diistiniirlerken ticari
cikarlar dogrultusunda belirlenen simirlarin iginde hapis olmaktadirlar. Konuya bir
antropolog ve sosyolog gibi bakan Eijkelboom’un fotograf serileri bu olgularin bir

yanSimasini sunar.

Fotograf 50. Hans Eijkelboom, Paris-New York-Shanghai (2007-2008)

4.3. Fotoroman, Fotohikayeler ve Fotoréportajlar

Fotograf serilerinin diger bir versiyonu fotoromanlardir. Fotoromanlar, genelde sinema
ile anilan sekans teriminin farkli bir versiyonunu olustururlar. 1963 de Life dergisi Baskan
Kennedy’nin suikastin1 amator bir sinema makinesinden kayit edilen karelerle olusturulmus
sekans fotograflari ile yaymlamustir.'®® Seyirci boylesi ilging bir konuda akan hareketin
timiinii gérmeyi arzular. Bununla ilgili olarak Victor Burgin, “Fotografa belli bir zamandan
bakma” nin sinir bozucu oldugunu dile getirir: ilk bakigtaki haz veren imajin degisen daha
sonra gormeyi arzuladigimiz imajin dniine bir ortii haline gelir. ik bakista bas dondiiriicii ve

cezbedici bir tek fotograf, bir siire sonra zor ve hatta genis kapsamli bakisa kars1 direngli

194 \www.foam.org/photographers/eijkelboom

1% David CAMPANY, Photography and Cinema, s.67
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hale geldigini agiklar. Burgin soyle devam eder: “Fotograflarin, gdrevlendirilmis olmasi
tesadiifi bir olgu degildir. Nerdeyse, degismeksizin bagka bir fotograf yerinden edilmis bakisi
almak i¢in goktan yerini almistir.”**® Burgin burada zamanla ilgili bir sey sdylemektedir. Seri
fotograflarin bir tanesinin lizerinde siirdiiriilen bir ilgi varsa bu ¢ogunlukla zaman iginde
yayilan kisa karsilagmalarin sonucudur. Belkide yiizeyin yetersizligi bakis1 tutmada basarisiz
kalmakta, fotografin zaman ve mekan ile kurulan algi smirlart tek bir fotografin
yeterliliginde sorun yaratmaktadir. Ayrica gorsel kiiltiiriin imajlarin siirekli akmasina yol

acan aliskanlig1 tek bir fotogaf karesinin yetersizligini ortaya koymaktadir.

Ozellikle dergi ve gazeteler, dgretici konularda ve dikkat cekiciligi arttirmak adina
baskida film serit sekanslarin yayilmasina yol agmistir. Ozellikle “Life” ve “Look” dergileri,

diger dergilere de satilabilir sabit ifadelerden olusan sekanslari siklikla kullandilar.

Bu tarzda bir galisma, fotografta yaraticiligin en aza indirgendigi an olarak diisiiniilebilir.
Clinkii bu anlamda fotograf, kendi duraganlig ile gelisir gibi goriilmektedir. Stimson’a gore,
fotograf sekansinin en giiclii oldugu zaman, duragan goriintiiniin dondurulmus zamanidir.
Bagka bir deyisle, sekansin giicti akig halinde oldugu zamanda degil; her statik goriintiiniin
digerleri ile arasindaki siirsel bir bigimde doldurulmus zamanda yatar. Bu su anlama gelir.
Duraganlik ve bosluklar en az ilerleme ve baglantilar kadar 6nemlidir ve bu ikisinin
arasindaki gerilim farkliliklarin bir aradaligina izin verir. Hikaye ne kadar edebi ve dogru ise,

dile bagimlilig: okadar biiyiik olur.'”’

Fotograf serilerinin diger bir seri anlatim formu, foto hikayelerdir. Foto hikayeler, kamu
bilgilendirme ve propoganda amaciyla o&gretici kullanimiyla 6zellikle basili yayin
organlarinda uzun yillardir kullanilmaktadir. Cogunlukla goriintii ve metinlerin birlikte
kullanildig1 ¢alismalarda, belli anlamlar1 korumaya, belirsizligi yok etmeye ve izleyici i¢in
bosluk kalmasin diye doldurmaya ¢aligilmaktadir. Ornegin Walker Ewans’in 1938’deki
“Amerikan fotograflari” ilk ve en karmasik olgusal betimleme ve siirsel baglantinin
birbiriyle ¢atisan taleplerini dengeleyen bir foto hikaye girisimi olarak degerlendirilebilir.
Kitapta Amerikan ¢ift¢isinin fakir hayati bir dizi seklinde siralanmaktadir. Bu, izleyiciyi
dizindeki goriintiiyii biitiiniin parcalar1 olarak okumak zorunda birakir. Tutarlt bir tutum

icinde baktigimizda yorucu detaylart karsitlik siirselligi ve gormek isteyenler i¢in ahlakli

1% victor BURGIN, The Remembered Film, s.21
7 David CAMPANY, Photography and Cinema, s.73
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imalar1 ifade ederler.”™ Boylesi bir okuma sinemanin akigina uymayan tiirden ileri ve geri

hareketlere izin veren, daha ¢ok parcali olarak temsil edilmektedir.

Zaman zaman fotohikaye ile karsilagtirilan fotordportajlarda ise birbirinden bagimsiz
karelerin yanyana getirilerek bir biitiin yaratma kaygisi amaclanmaktadir. 20. yiizyilin en
biiylik foto roportajcilarindan biri kabul edilen Eugene Smith, “Country Doctor”, ”Nurse

Midwife Delivering Baby”, “Pittsburgh”, ”Minamata” gibi iinlii ¢aligmalar ile bu alanda

onemli katkilar saglamstir.

4.4, Biitiinsellik Arayis1 ve Grid Fotograf

Biliyoruz ki bir serideki imajlar birbirini bildirecek sekilde is goriir; ancak bir¢ok imaj tek
bir anlam iiretmek iizere birbirine yakin sekilde yerlestirildiginde, ¢oklu zamanlar1 igeren bir
biitiinli olustururlar. Bunlar ¢oklu iiretilmis panoramik imajlar, dypticler, triptikler veya
montaj imajlar1 da denilen dizilerdir. Coklu karelerle fotograf {iretmenin ¢ok fazla yolu

vardir. Grid ya da 1zgara olarak adlandirlan tarz bunlardan biri olarak goriilebilinir.

Coklu karelerin sirali konfigiirasyonundan olusan bu seriler, giinimiizde siklikla
kullanilmakta ve ayri1 zamanlarla kombine edilmis fotograflar kompozit fotograflar olarak
anilmaktadirlar. Cengiz Engin, her bir fotografin ayr1 olarak degerlendirildigi ¢aligmalar
haricinde bir araya getirilmis fotograflarin biitiinlesik tek bir yap1 olarak sunuldugu ve
algilandigi, pargalarin bir aradayken birbirlerini tamamladiklart seri ¢aligmalari kompozit
¢alismalar olarak adlandirmaktadir.'® Seri fotograf ile ardisik olmayan kompozit calismalari
birbirinden ayiran Engin, Kompozit c¢aligmalari, ardigik bir diizen iginde bakmanin
beklenmedigi biitiinlesik yapidaki ¢alismalar oldugunu belirtmektedir. Buna karsilik birgok
kompozit 6rnekte lineer okumalar yapilabildigi gibi sanatcilar, bu caligsmalara ardisik diizen
icerisinde bakilmasi gerektigini bildirmektedir. Ancak buradaki temel ayrim kompozit

fotograflar okumalarinda zamansal bir okumanin gerekli olmadigi seklinde aciklanabilinir.

Bergson “Yaratict Evrim”de hareketin siire ile iliskisinde stirekli bir degisim olgusunu
tartigir. Bergson’a gore; hareket derin bir sekilde stiredeki degisme ve biitiinligii ifade eder.

Burada sorun biitiin ve siire iligkisinde yatmaktadir. Antik ¢agdan bu yana degisime karsi

1% David CAMPANY, Photography and Cinema,s.73
199 Cengiz ENGIN, Terminolojik Bir Deneme: Seri Fotograf, Fotografya e-dergi, Say1:19
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Ozdeslik ( aynilik, degismeme) iizerinden yiirliyen hakikat tartismasinda degisimci birgok
filozof, biitiinii anlamdan yoksun ve verili olmayan seklinde agiklamaktaydi. Bergson bu
tartigmada yerini su ilham verici ¢ikarimiyla alir: Eger biitiin verilebilir degilse bunun nedeni

onun agik, stirekli degisen ve siirekli yeniyi iireten durumda olmasidir.

Bergson’a gore; iliskiler nesnelere degil biitiine aittirler. Ancak bu her defasinda degisen
acik bir biitiine isaret etmektedir. iliskiler sayesinde biitiin doniisiir ya da nitelik degistirir.
Siire ise, o iliskilerin zamansal bitiinligidiir. Gridler de bu goriise yakin anlayisla
degerlendirilebilir. Bunlar, kapali kiimeler degil, biling gibi c¢alisan biitiinlerdir. Degisip
durmay1 asla birakmasa da siirenin bizzat kendisidirler. Biitiinsellik kapali bir kiime degil,
aksine kiimenin hicbir zaman mutlak olarak kapali olmamasina, bir yerlerde hep acik

kalmasina yol agan seydir

Fotograf 51. Ray Metzker , Untitled, 1959

Bu anlamda Ray Metzker’in ayni yerde ¢ekilmis ve birlikte kombine edilmis grid
fotograflart konuya 151k tutmaktadir. Metzker ard arda siraladigi aynmi mekandaki farkli

zamanlarla bir biitiin olusturma ¢abasindadir.?”

200 Arpad KOVACS, Simultaneous Viewing and Ray Metzker’s Composites, November, 2012, The online
Magazin of Getty,
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Fotograf 52. Robert Heinecken, “Cliche Vary / Autoeroticism” (1974)

Bu anlamda Robert Heinecken, “Cliche Vary / Autoeroticism” kompozit fotografinda
miistehcen pozlar veren ¢iplak bir kadin fotografini ¢oklu olarak kullanmistir. Robert
Heinecken soyle agiklamaktadir: “Birgok resim kendi igkin diinyalarimi yaratan nesneler
yerine bilinen diinyanin zayif betimlemelerini ortaya ¢ikarir oysa fotograf ¢ekmekle, bir

fotograf yapmak arasinda biiyiik bir fark vardir."?*

Fotograf 53. Bernhard Blume and Anna Blume, Kitchen Frenzy, 1986.

Bernhard Blume ve Anna Blume, Deconstructive g¢alismasinda 1980’lerden bu yana
“lifelong photo-novel” projesi altinda Alman orta smifinin yasam sahnelerini
fotograflamaktadir. Basmakalip bir ev kadinin1 canlandirdigi “Kitchen Frenzy” de gercek
iistli sayilabilecek ironik sahneleri seri olarak fotograflar. Fotografta adeta kendi iradesiyle
ucan patetesler goriilmektedir. Konu alayci bir sekilde geleneksel sehir hayatinin giinliik

ritiielleri tizerinde kurulmustur. Blume’lar, bu absiirt goriintiiyii sosyal diizeni zayiflatmak

206 \www.nytimes.com/2006/05/22/arts/heinecken.html, Andy Grundberg
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icin kullanirlar. Blum’lar nesneler iizerine bagli metaforlar iizerine odaklanirler, giinliik
objeleri zamanin bir izi olarak goriirler. Onlarin amaci yikiciligi 6nermek degil, diizenin

goreceli olan farkli seviyelerini alayci sekilde sorgulamaktir.

Fotograf 54. Ger Dekkers,1929

Ger Dekkers (1929), Hollandali fotografcidir. Fotograflarinda 6x6 Hasellblad makine ile
peyzaj goriintiileri geker. Ozellikle insan miidahalesi ile degistirilmis manzara goriintiileri
grid bir diizenleme ile sunulmaktadir. Fotograflar bir “yapisizlastirma” (deonstruction)
cabasi icindedir. iki temel yaklasim goze carpar; Ilki sirali bakis agilarindan olusan lineer
diziler, digeri farkli bakig agilarini gosteren kompozit fotograflardir. Dekkers birbirine
benzeyen 5-7 adet fotografi transit bir bir bakis agisiyla gosterir. Hollandanin her yeri birbiri

ile esit limitsiz ufugu Dekkers’in fotograflarinda farkli bakis acilarina doniismiistiir.

Fotograf 55. Stu Levy, Grid-Portraits, Bill Crispien, 1989
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Stu Levy (1948) Amerikali fotografcidir. Ansel Adams’dan etkilenen sanat¢i agirlikli
olarak siyah-beyaz manzara fotograflari ¢ekmektedir. Biiylik format makine kullanarak
coklu fotograflar ¢ceken Levy, fotograflart tek bir goriintiide seri olusturacak bi¢cimde 1zgara
seklinde yerlestirir. Sanat¢i, ayni teknikle zanaatcilarin grid portrelerini de ¢ekmektedir.
Birbiri ile baglantili baskilar1 kullanarak bir zaman ve mekan taramasi elde eden Levy, buna
ek olarak imajlarin kontak baskilarini da ¢evrenin i¢ine alan daha genis kompozit goriintiileri
kombine eder. Sanat¢1 “her bir grid portre kisinin farkli yonlerini gosteriyor veya zamanin

gecisini kayit ediyor gibidir.”?* der. Bu amaca ulasmak igin Levy tipik olarak fotograf¢imin

kendisini betimleyen goriintilleme eylemini vurgulayan ve imajin insa edilmis dogasini

seriye eklemektedir.2®

Fotograf 56. John Coplans, Self Portrait (Frieze, No. 2, Four Panels), 1994

John Coplans (1920-2003) “Serial imagery” ¢alismalar1 ile viicut pargalarini sergiledigi
fotograflarinda seri sanatin Onciilerinden biri olarak goriilmektedir. Vucudun yaslhlikla
ortaya ¢ikan kirigikliklari, sarkmalari, varisleri acimasizca fiziksel yaslanmanin izleri olarak
ortaya konmaktadir. Sonugta dramatik aydinlatmalarla vurgulanmis kol, govde, kalga ve
ellerden olusan seriler trkiitiici ve dokunakli anitsal bir manzara sergilemektedir. Coplans
isleri igin: “Benim islerim genellikle, bir prototip”demektedir.”®* Sanatci, fotograflariminin
yaslt ve saygideger, yamru yumru, sekilsiz beden parcalar1 oldugunu belirtmekte ancak
bunun anilar1 ve insanlhigi ¢agiran kollektif bir bilingsizlik durumunun bir parcasi oldugunu

dile getirmektedir.

202 http://www.stulevyphoto.com/biography.php
208 http://collections.mocp.org/detail. php?type=related &kv=7371&t=people
204 \www.thewadsworth.org/.../matrix 113.pdf
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Fotograf 57. Maurizio Galimberti, New York Polaroid, 2007

Maurizio Galimberti, Duchamp’in kinetik hareketinden ve Boccioni’in fiitiirist
bakigindan etkilenerek polaroidlerle olusturdugu mozaik teknigi gelistirmistir. Sanat¢i sadece
tek anda cekilmis bir konunun karmasik yapisokiimiinii gorsellestirmeyi basarir.”®® Aym
teknikle trettigi mozaik portrelerinde taninmus kisilerin fotograflarini olusturmaktadir. Hatta
2003 yilinda ayni teknikle tretilmis Johnny Depp’in portresi Times Dergisinde kapak
fotografi olarak kullanilmustir.

Robbert Flick’in fotograflar1 ise, ¢ok biiylik Ol¢ekte duvar resimlerine benzer. 7-8
metreye varan 0zel yollar boyunca cekilmis fotograflar yan yana dizilerek bir seri halinde
sunulmaktadir. Bu ¢alisma bize 19. yy manzara arastirmalarini hatirlatmaktadir. Bu sekans
imajin, hem yapimi hem de eslestirmesi fotograf¢iligin baslarina kadar giden uzun bir

gelenektir. Flick bu bilindik alana tekrar tekrar donerek kendine 6zgii eserini ortaya koyar.?%

4.5. Fotograf Serisi, Seri fotograf ve Foto-Sekans Kavrami

Bochner’in seri tutumla ilgili aciklamalarini fotograf baglaminda diisiindiiglimiizde seri
tavir farkli bir boyut kazanacaktir. Ciinkii, fotograf makinasi zaten tekrari icermektedir.
Ormnegin bos bir film rulosu cekilmek iizere olan fotograf dizisi olarak diisiiniilebilir.
Anlagilacagr gibi dizisellik fotografin mekanigi iginde yer almaktadir. Ancak kullaniminda

izlenecek tutum ortaya ¢ikan esere karakterini verir.

205 \www.mauriziogalimberti.it

206 \\ww.mexicanpictures.com/headingeast/2007
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Bu anlamda iigiincii boliimde fotografin mekanik kullanim ¢esitliliginin, zamani
onceleyen konularda farkliliklara yol agtigini genis bir anlatimla aktardik. Dordiincii
boliimde ise seri teknikle iiretilen fotogtraflarin farkliliklarimi ortaya koyduk. Bu boliimde
ise, fotografin mekanik ve estetik kullanim olanaklarindan tiireyen seri fotografla ilgili

kavramsallagtirma denemeleri iizerinde duracagiz.

Teknolojinin ilerlemesiyle tiim sinirlarin birbirine girdigi alanlarda bu tarz terminolojik
bir ¢alismaya ihtiya¢ duyulmaktadir. Cengiz Engin, bu anlamda fotograf serisi ve seri
fotograf ayrimini yapar.’”” Engin fotograf tarihinde, tek kare olarak “an fotografinin” zamani
ve hareketi donduran tavri nedeniyle degisimi ve zaman akigini vurgulayacak sekilde
iretilmesi girisimlerine deginir. Siire¢ iginde ayn1 amaglara hizmet eden fakat birden fazla
kareden olusan fotograf galigmalarinin ortaya ¢ikisina dikkat ¢ekerek fotografin bigcim ve
anlatim olanaklariin giiniimiizdeki zenginligini ortaya koyar. Fotograf serisi ve seri fotograf
Engin’in yaptig1 bu siniflandirmada iki farkli kategori olarak degerlendirilir. Fotograf serisi,
“biitiinii olusturan her bir fotografin ayr1 bir goriintii olarak da degerlendirilebilecegi tematik
veya teknik biitinliklii ¢alismalar”a dahil edilirken, seri fotograf, “fotograflarin bir araya
getirilerek olusturuldugu biitiinlesik tek bir yap1 olarak algiladigimiz, pargalarin bir
aradayken birbirlerini tamamladiklar1 kompozit ¢alismalar”a dahil edilmelidir.®® Engin “seri
fotograf” ve “fotograf serisi” kavramlarinin bu anlamda karisikliga neden oldugunu
belirtmekte, “Fotograf Serisi”, nin bir isim tamlamasi oldugunu, birbiri ile ilintili bir grup
fotografi ifade ettigini, ardisiklik sart1 tasimadigini belirtmektedir.“Seri Fotograf’in ise bir
sifat tamlamasi oldugunu, kendi i¢inde bir sira takip ettigini, ifade etmektedir. Engin, seri
fotografin ve fotograf serisinin ayni sekilde kavramsallastirildigini bildirmekte, ancak
“ilkinde birden fazla fotograflar grubunu, ikincisinde ise tek bir ¢alismanin kendi i¢inde
sirali olma niteligini belirttigi” aktarmaktadir.”®® Bu ayrimu destekleyen diger bir fark ise;
fotograflarin ard arda kullanilmak tiizere tasarlanmig olma gabasidir. Engin’e gore, seri
fotograflarin “basi ve sonu belli olan, siral1 bir biitiin olusturan, daha ¢ekim asamasinda iken
ardigik sunumu hedeflenmis fotograflar” olmasi ve ayrica bir sekans igeriyor olmasi da en
tipik 6zelligi sayilabilir. Engin, seri fotograflarin tek basina bir anlam ifade etmese de onlari

biitiiniin bir pargas1 olarak kabul edebilecegimizi aktarmaktadir.?*

207 Cengiz ENGIN, Terminolojik Bir Deneme: Seri Fotograf, Fotografya e-dergi, Say1:19
208 Cengiz ENGIN, Terminolojik Bir Deneme: Seri Fotograf, Fotografya e-dergi, Say1:19
29 Cengiz ENGIN, Terminolojik Bir Deneme: Seri Fotograf, Fotografya e-dergi, Say1:19

20 Cengiz ENGIN, Terminolojik Bir Deneme: Seri Fotograf, Fotografya e-dergi, Say1:19
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Anlasilacagr gibi seri fotograf ve fotograf serisi kavramlar1 birbirinden ¢ok farkli iki yap1
ile olusturulmuslardir. Fotograf serisi, birbiri ardina kullanilmig dahi olsalar aralarinda dilsel
ve zamansal bir birlikteligi bulunma zorunlulugu yoktur ve bir anlat1 icerme zorunlulugu da
bulunmamaktadir. Seri fotograf ise; fotograflarda bir ardisikligi zorunlu kilar. Bir kismi
anlati yapisi ile olusturulmuslardir. Bazi seriler, zamansal bir ardisikligi da igerirler.
Aciklamalardan da anlasilacag: gibi, seri fotograf calismalar: ardisik bir zamani ve sekansi

akla getirmektedir.

Dilimize Latince’den giren sekans (sequens) kelimesi izlemek, devam etmek ve takip
etmek anlamini tagir. Kelimenin giiniimiiz kullanimindan 6nce Van Dale, kavrami miizik
arastirmasinda kullanmus, bir ton serisinin bagka bir tonda tekrari, bir motifin belirli bir
tekrar eden formda devamu olarak vurgulamistir. Sekans kelimesi ayni zamanda resim,
heykel, film ve fotograf alanlarinda da benzer yaklasimlarla kullanilmaktadir. Ornegin
sinemada Feridun Akyiirek, sekansi, ayrim anlaminda kullanmig ve “boliimler iginde yer
alan, oOykiilemeyi (dramatik yap1) olusturan her bir olgunun/olayin iginde gelisip,

sonuglandig1 kendi i¢inde bir biitiinliigii olan sahneler dizisi” olarak aktarmustir.”**

Fotograf baglaminda Belt ise sekanslari, ¢oklu cercevede okunan fotograflardan ayirir.
Ciinkii sekanslar, Gestalt gibi ayni ilkeler iizerinde ¢aligmaz. Belt ¢oklu kare ve Gestalt
goriintiilerin (6rnegin diptychs, panoramalar, vb.) ardisik bir algiyla degil biitliniin algisiyla
anlasildigini aktarir. Sekanslar ise, bir kerede okunan; anlamlarini ard arda tek tek gériintiiler
iizerinden tiiretilmislerdir. Ciinkii, anlatilar tutarli olmak zorundadir ve zaman mantikli bir
sekilde ilerlemeyi gerektirir. Sekanstaki goriintiilerin diizeni, kopriiler kurmak igin izleyiciye
¢ok genis bosluklar birakir, sonrasinda biitiiniin anlami ve par¢anin biitiinle iligkisi kaybolur.
Bu nedenle videonun da ayni isi yapabiliyor olmasina ragmen sekans fotograflar, videodan da
ayrilirlar. Ciinkii video zamansal bosluklart hizlica doldururken sekanslar, izleyicinin
diistinmesi ve kendine gore bosluklart doldurmasi i¢in kasith bogluklar birakir. Sekanslarin,

videodan daha fazla izleyicinin katilimina ve yorumlamasina ihtiyaglar1 vardir.?*

Bu baglamda fotograf i¢in sekans kavramini Foto-sekans terimi olarak adlandirmak
istiyoruz. Bu terim daha 6nce 1976 yilinda acilan bir sergi adi ile de anilmaktadir.*® Foto-

sekans giintimiiz seri fotograf ¢alismalarinda estetik dilin karsiligi olarak kullanilacaktir.

211 Peridun AKYUREK, Senaryo Yazari Olmak, istanbul 2004.
212 Angela Faris BELT, The elements of photography, 276
213 g de WILDE, Foto-sequenties, s.1-27,sergi katalogu, Amsterdam,
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Ozellikle fotosekansin, anlatilarla (narrtive) olusturulan yapisi sayesinde — her ne kadar
Barthes bunun fotografa uygulanamayacagm diisiinse de”** - yeni bir olanagin dogusuna

imkan tanir gibi gortilmektedir.

Angela Faris Belt; "birden fazla poz" ile birden fazla fotograf karesi kullanmay1 sekans
ad1 altinda kategorize etmistir.”*®> Ona gore, diziler iletisim kurmak i¢in belirli bir sirayla
okunmasi gereken birbirinden ayr1 goriintiilerdir. Belt, serileri, oykiisel ve zamansal olarak
iki kategoriye ayirmistir ve fotograflarda say1 siirlamalari yoktur. Seri goriintiilerin Sykiisel
olan 6rnekleri, ¢oklu gercevede olusturulmus olsalar da, estetik goriinlimle ilgili kat1 kurallari
icermezler. Bir anlat1 dizisi gibi bir basi, ortasi ve sonu olan bir hikdye anlatabilir ancak
sekans olmadan bu anlati aktarilamaz. Belt’e gore, baglam icinde digerleri ile sekans

olusturulmus seriler tek fotograftan daha fazla giivenilirdir.

Fotosekansin anlatilarla olusturulan yapis1 Barthes’in “narrative sequence” olarak
adlandirdig1 dilbilimsel analiz sekilleri ile de benzestigi goriilmektedir.”’® Barthes’m bu
tarzdaki anlati yapilari igin “proairetik kod”?’ kavramindan yola gikarak belirledigi
ozellikler fotosekans ile de uyum gostermektedir. Ornegin 1976 yilinda Hollanda’da agilan
“Fotosequence” sergisinin de farkli odalardan olusturulmus boliim adlart Barthes’in anlati

dizileri i¢in 6ngordiigii tanimlara yakin bir sekilde yapilandirildigi tahmin edilmektedir.?™®

Barthes’a gore bu anlatilar ardisik, vargisal, isteksel, tepkisel, es 6geli ve siireseldir.”™
“Barthes’in, proairetik kodlar diisiincesi ilkece belirgin fragmentlerin altinda yatan gizli
anlatilarin izlerini siirmemize izin verir.”?®° Ancak bu ardisiklik sadece zamansal bir siireci
icermis olsa da Barthes zamansal olanin hemen mantiksal olanla doldugunu ve zamansal
olanin mantiksal olandan pek de uzak olmadigini sdyler. Barthes’e gore; Anlatida mantiksal-

zamansal gelisme, anlatinin ilerlemesini, kendi sonuna ya da sonucuna dogru gelisen bir

24 Victor BURGIN, The Remembered Film, s.21
25 Angela Faris BELT, The Elements Of Photography, 273

28 A g.es.23
217
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Proairesis kavrammin anlami ve Barthes’mn kullanimi ile Burgin’in kitabinda verilen agiklama sdyle:
Barthes boyle seriler icin, Aristoteles’in ‘bir eylemin sonucunu Onceden tasarlayabilme, iki alternatif
arasindan gerceklestirilebilir olan1 se¢me seklindeki insan yetenegini adlandirmak igin kullandigi proairesis
terimini alarak ‘proairetik diziler’ (proairetic series ) seklinde bir terim ortaya atar. Akademik tarih
ressamliginin ‘peripateia an1’, proairetik bir diziden bir “donuk kare” olarak, ima edilen anlat1 serilerinden bir
imaj olarak goriilebilir. Tarih resimlerindeki bloke etmenin zamansalligi nadiren dosdogrudur ve ¢abucak bir
sekans-imaj1 (sequence- image) imaj sekansi (image-sequence) olarak ifade edebilir.” Burgin: sf.25-26

28 Roland BARTHES, Géostergebilimsel Seriiven, s.161,141

29 Ages. 164

20 A ges. 161
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organizma olmasmi saglar.”*! Ancak isleyiste durum pek de boyle degildir. Anlatimn bir
kapanisa dogru ilerleyen bir sey oldugu tartismalidir. Anlati serileri her bir adimda yeni bir
okuma sunabilir. Barthes’in goriislerini  fotosekans baglaminda diisiindiigimiizde
fotosekanslar bize her bir fotografta yeni bir okuma imkani taniyabilir. Fotosekanslarda
gbrdiigiimiiz anlati gerek aralarindaki bosluklar nedeniyle gerek zamansal atlamalarla
zorunlu bir sona degil, yeni imkanlara olanak tanir. Iste fotosekansin ilham verici noktasi
tam da burasidir. Barthes bu dilbilimsel analiz sekillerinin fotograflara uygulanamayacagini
belirtse de Burgin; Barthes’in burada yanildigimi iddia eder: Ancak Barthes farkli bir
nesnenin ayirt edilebilecegi bir deneyim alanina dikkat ¢ekmistir: ‘sozliiksel” ancak ‘zaman
zaman goriilen” ve gergekten ‘dilbilimin diginda olan’. Bu nesne, sekans-imaj (sequence-
image) dir. Bu noktada imaj artikne bir imaj, ne de bir imaj sekansi (image sequence)
degildir.??

Bu baglamda Victor Burgin, imaj sekansi bir hareket veya bir anlati hissi uyandirmak igin
duragan imajlarin ard arda siralanmasi olarak aktarirken, sekans-imajin giinlitk hayatimizda
karsilastigimiz, algi ve hatirlama alanlarinda birbirine karisan filmik ve fotografik
pargalardan olustugunu yazmaktadir®®

Biitlin olanakli anlar ya da ilerlemenin kavranmasi i¢in (diger bir deyisle biitliin bir
ilerlemeyi bilingli bigcimde yeniden yapilandirmak igin) gereken anlarin minimal bir se¢imi
gereklidir. Serideki bir fotograf ile digerinin arasindaki iligki bir vakumdur. Bu vakum iginde
resimlerin devamliligini mantiksal olarak baglantilandirmak i¢in bir biling sigrayist
gerceklestirir. Bu sekilde resimler arasinda bulunan altta yatan iligski ¢ok giiglii bir hal alir.
Deleuze’iin  Bergson’dan alintiladigt  ve gelistirdigi  kristal imaj bu baglamda
degerlendirilebilir. Ciinkii Bergson zihnin de bu sekilde ¢alistigini ortaya koymus ve zaman
anlayisim da yeniden degerlendirmistir. Sekansin miimkiin oldugu kadar c¢ok fotograf
icerdigi birinci durumda ise altta yatan iliski ¢cok daha gevsektir. Video teknigine dogru
gidildikgce bu iliski daha da zayiflayarak izleyiciye igine girebilecegi hicbir bosluk
birakmayacaktir.

221 Roland BARTHES, Géstergebilimsel Seriiven, s.160
222 \/ictor BURGIN, The Remembered Film, s.22-23
223 V/ictor BURGIN, The Remembered Film, s.21
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Fotograf 58. Angela Faris Belt, Flocking, Hocking Hills, Traces,2006

Hollanda’da 1976 yilinda Stedelijk Museum’da agilan “Foto Sequenties” sergisi sekans
calismalar yapan sanatgilar1 bir araya getirmektedir. Sergi, sekiz odadan olusmakta ve
bunlarin birincisi her bir 6rnekte sekans kavramini iliistre etmek i¢in bilgilendirici bir alan
olarak kullanilmistir. Bundan sonra gelen yedi odada, onddrt sekans fotografcisinin
caligmalar1 vardir. Bu ayrimda miimkiin oldugunca kullanilmis olan belirli — ve gogunlukla
kigisel - fotografik yontemlere dikkat edilmistir. Bu yontemler: Hareketin fotografik
analizi (Oda 1), Analitik gozlem (Oda 2 ve 3), Cagrisim (Oda 4,5,6), Fantezi (Oda 7,8)

224 Oda 2’de hareketin analizinin ortaya kondugu Muybridge ve

olmak {izere siralanmustir.
Marey’in c¢aligmalarindaki kavramsal farka vurgu yapilmakta, Harold Edgerton’un iginde
belirli bir hareketin, 6rnegin bir golf ve tenis vurusunun aldigi yolun biitiin incelikleriyle
takip edildigi fotograflari sunulmaktadir. Oda 3 ve 4’te sergisi olan fotograf¢1 ¢esitli

tiplerdeki degisimleri yakalamak icin sekans formunu kullanmistir.

Fotograf 59. Fotograf, Bernard Gomez, Nice-Out,1973

224 g de WILDE, Foto-sequenties, s.1-27,sergi katalogu, Amsterdam,
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Bernard Gomez genellikle konusu baglaminda tek bir nokta seger. Buradan adeta
kamerasiyla ‘dokunarak’ goriis alaninda soldan saga ve yukaridan asagiya dogru dolasir.
Belki de bu anlamda sanat¢inin yaptigina ‘okuma’ olarak atifta bulunmak daha dogru olur
¢linkii Gomez gozlemine bir metin okumasi gibi yaklasir. 'Versailles 1973’te bulunan durum
budur. Bu sckans ayr1 resimlerden yapilandirilmistir, ancak yan yana konularak
bakildiklarinda biitiin bir resim ile kiyaslanabilecek tek bir resim ortaya ¢ikmaz. (Tek bir
kameranin goriigiiniin insan gozleminden daha sinirli olduguna kanit olusturur.) Bu
fotograflama yontemiyle Gomez gozlemciyi, daha genis bir biitiin olusturduklari bilinen tekil
parcalarin daha yakindan bir incelemesini yapmaya iter. ‘Nice-out 1973’ adli bagka bir
sekansta Gomez bir ayna iistiinde giinesin yansimasini kullanarak bir giiniin gegisini goriiniir
hale getirmektedir. Sanatg1 burada bizi ikili bir ¢eligkiye iter hareket eden zamandir ya da

zaman durmakta ayna hareket etmektedir.

Fotograf 60. Bernard Plossu, L'Enigme, du Temps, 1971

Bernard Plossu’nun ¢alismasinda ise; zaman ¢ok 6nemlidir. Zaman, Plossu’ya gore bir
eyleme en yakindan bagli olan seydir: “Enigme du temps”’de (Zamanin enigmasi) Plossu,
bunu yasam pratikleri iginde gergeklesen olaylar aracihigiyla gosterir. Bununla birlikte
siklikla belirli bir ironi de kullamir. Ornegin dag basinda oturan bir kizin bes fotografinin

gosterildigi ‘La revelation’ (‘Vahiy’) iginde kiz, ylice panoramanin kendi dniinde agilmasina
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izin verir. Goriiniirde higbir sey degismez. Ancak kizin kollarim1 a¢tigi son fotografta
gozlemci ile kars1 karsiya gelir. Bes fotograf boyunca dikkati sabit tutulmus gozlemci, bir
seyin gerceklesmis gibi goriinmesiyle memnun olmalidir. Ancak bu gerceklesmeye dair

higbir sey gdrmemistir.

I

‘

Fotograf 61. Klaus Ritterbusch, 1975

Klaus Ritterbusch’un ilgisi doga istiinedir. Genelde sekans formunu doga yasalarini
vurgulamak i¢in kullanir. Buna bir 6rnek olarak giinesli havadan yagmura ve sonra tekrar
glinese gecis ya da bir yagmur bulutunun gegisi (Variable III 2) (1975) ve bununla iliskili
biitiin 151k kosullar1 farklarini bize gosterir. Ancak ¢ok daha az gosterisli olan dogal siireg
Ritterbusch tarafindan 1siklandirma araliklar ¢esitlemesi yapilarak gerceklestirilmistir. Burada
hava degisimi onermesi, farkli ton egimleri tarafindan ima edilir. Ugiincii bir muhtemel
¢esitleme montaj yoluyla gergeklestirilmistir. Ritterbusch’un ¢aligsmasi (belirli) bir iklimsel

degisimin simetrik bir yol izledigi anlayisina dayanr.

Fotograf 62. Uga Mulas, Verifiche 13, 1972
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Uga Mulas ‘Verifiche’ (kontroller) adini verdigi c¢alismasiyla fotografin gergekligi
gostermek anlamindaki olanaklariyla oldugu kadar smurliliklariyla da ilgilenir. Sirasiyla
rotus, genisletme ve objektif ¢aligmalarina oldugu gibi uzam, zaman ve 151k versiyonuna da
bakar. Mulas bunu siklikla kontrast kullanarak yapar: Ornegin ‘Ilk fotograf gokyiiziiniin
kayitlarinin aktarilmis bir kopyasidir.”® ikincisi bu kayitlardan birinin biiyiitiilmiis halidir
(baglamindan ¢ikarildiginda bu fotografin anlami daha az net olacaktir, 6rnegin gokyiiziintin
tek bir fotografi olabilir ama ayn1 zamanda tek bir renk diizeyi de olabilir). Uciincii fotograf
ikincinin kismi olarak biiytitiilmis halidir ancak artik herhangi bir konuya atifta bulunulmaz,
clinkii yalnizca film greni Oriintlisii hala goriiniir durumdadir. Demek ki burada ayni
zamanda negatiflerin biiyiitiilmesi iliizyonunun sinirlar1 verilidir. Kameranin kapasitesi ve
siirliliklart “Autoritratto Nini® (Verifiche 13) iginde de bulunabilir. Nini odaga sahiptir
ancak Mulas degildir. Ciinkii eger fotografcinin kendisi kameranin ‘diger’ tarafinda
bulunuyorsa artik herhangi bir kontrole sahip degildir, kamera ayarlanmis ortama ¢ok az

uyum saglar. Bir fotograf cihazi onu kullanan kisiye bagl kalir.

Yakov Rosenblatt yakin ¢evresinde gergeklesen kiiciik olaylar1 fotograflar. Bu fotograflar
olayin i¢inde bulunanlarin kendilerinin bile farkinda olmadigi anlarla ilgilidir. Burada
siradan insan olaylarinin karikatiir yonii sekans formu ile giiglendirilmistir. Yalnizca belirli
anlar1 dikkatlice segcmek ve bunlar1 yan yana yerlestirmek yoluyla Rosenblatt, diger tiirli
rastlantisal olarak goriinebilecek olaylar arasindaki baglantilar gerceklestirir. Tipik, siradan
insani olaylarmin sekansini olusturmak fotograf¢inin bunlara yonelik giiglii bir segici ve
betimleyici algis1 olmasini gerektirir; onceden ayarlanmis temsiliyetleri degil de, o an

gergeklesen olaylar1 yakalayabilmesi i¢in bu gereklidir.

Fotograf 63. Roger Lautru, invitation, 1972

225 \www.ugomulas.org
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Cagrisim ad1 verilen 5. Oda da ise; sekansin bagka bir kullanimi bulunur. Bu verili bir
durumun iginde fotografginin fantezisine yapilan bir ¢agri anlammi tagimaktadir. Ornegin
Roger Lautru’nun ‘m’Entends-tu’ (beni duyuyor musun) ¢alismasinda bir kadin sallanan bir
sandalyede oturmaktadir, ancak bir sonraki fotografta agiklanamaz bigimde kaybolur bunun
odadan bir hayalet gibi gecen adamla baglantili oldugu varsayilir. Bu ‘gifte gerceklik’
versiyonunda, ¢ifte baski, flulugun getirdigi hareketlilik, negatifin tersine c¢evrilmesi gibi

fotograf teknikleri uygulanmustir.

Fotograf 64. Masaaki Nagakawa, Stone Eater, 1975

Japon Masaaki Nagakawa ise, yakin ¢ekimlerle saglanan bakis agilarindaki degisimler
yoluyla, belirli durumlara yonelik dikkate odaklanir, bu durumlar sekans diizeninin de
katkisiyla altta yatan nedensel iligkileri gosterirler. Bu diizenleme tuhaf bir hikaye ya da bir
hikaye gibi islev gbren bir iliskiyi gozler Oniine serer. Nagakawa genellikle o6nceki
sekanslarla karsitlik olusturmasini hedeflemeden, tekrarlanan nesneler kullanmistir. Bu yolla
fotograflar arasindaki mevcut tutarlilik, ¢agrisima dayanir. ‘Tas yiyici’ (‘Stone eater’) basligi

Nagakawa’nin diislince ¢izgisinde énemli bir ¢aligsmadir.

Fantezi ad1 tagiyan 6. Oda Duane Michals, Les Krims, Michel Szulc Kryzanowski ve Paul
de Nooyer gibi fotograf¢ilardan olusur. Fantezinin Ustiinliigli olan bu caligmalarda, Duane
Michals fantezilerini hikayeler gibi agar. Oncelikle ¢alismalar1 bir resim anlatisidir, ancak daha
sonra resimlere eklenen metinsel unsurlar da s6z konusudur. Metnin kullanimi yalnizca sekans
yapimi olanaklarmin genisletilmesinin bir yolu degildir, ayn1 zamanda ona gizemli anlatilarin
daha karmasik bir yap1 olusturma olanagini verir. Ana karakterlerinin diistinceleri ve duygulari
da bu sekilde anlatilarak hikayenin ilerlemesi daha gosterigli kilinir. Fotograflart metin ile

birlikte kullanmanin tehlikesi birinin digeri i¢in yalnizca bir iliistrasyon haline gelebilmesidir.
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Ancak Michals’in hikaye anlatma yetenegi o kadar geligkindir ki her iki ortam tipinin
kullanimi onu bu tehlikeye esir diisiirmez. Michals’in fotograflarinda gizemli bir rol oynuyor

gibi goriinen insanlar, barok bir fantezi diinyasina ait gibidirler.”®

Fotograf 65. Paul De Nooyer, Sandwich, 1974

Paul de Nooyer’in sekanslari, kompiilsif bir ilerlemeye sahip belirli bir hareket iginde
gerceklesir. Ornegin ‘sandvigler’de (1974) iki kisi kaldirimda yiiriirken her fotografla birlikte
iki kati biiyiiyen ve sonunda izleyicinin bogazina tikanan bir sandvig¢ sokakta belirir.
‘Kemanci’da da (‘violinist’) iki hareketten olusan kombinasyonlar birbirini mantiksiz
bigimde takip eder. Kemanci yer ¢ekimi kanunlarina inat havada siiziiliirken, altta akan yol

ciplak bir figiirce gegilir.

CHICIKEN SOu
INGRED 1ENTS

Fotograf 66. Les Krims, Making Chickensoup, 1972

226 E_de WILDE, Foto-sequenties, s.1-27,
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Les Krims’in fotograflar1 da tuhaf hatta tirkiitiicii bir fantezi {istiine kurulu gibi goriiniir.
Onun ¢alismalar1 da sekanslar i¢in bir sinira isaret eder. Ancak bu sefer igerik anlaminda
degil, formal yapilandirma anlaminda bir sinirdir. ‘Tavuk Corbasi Yapmak' (‘Making
Chickensoup’) sekans ile seriler arasinda yaklagik olarak bir orta yolu bulmustur. Hala bir
sekanstir ¢linkii fotograflarm goriilmesi gereken diizen, 'tavuk gorbasi’ yapmak i¢in gereken
birbirini takip eden eylemlere gore belirlenmistir. Ancak fotograflarin miktart 6nceki
sekanslara gore daha az belirlidir. Fotograflarin her biri esit derecede 6nemlidir. Asamalarin
birbirini takip ettigi ritim ile ortaya konulan herhangi bir atmosfer ya da doniim noktasi
yoktur, ilerleme tersine son derece tek bicimlidir. Bu, Les Krims’in ¢aligsmalarinin ¢ogunda

bulunan iist tonlar1 olusturan seri karakteristiklerine sahiptir.

Fotograf 67. Michel Szulc Kryzanowski, Sequence, 1970-1985
“Pietra” by Giuseppe Penone 10

Michel Szulc Kryzanowski o6nde gelen bir deniz ve manzara sekans fotografcisidir.
Manzarada golgelerin hareketlerini, dalgalarin ilerlemesini ve perspektifin degisimi ile
manzaranin gegirdigi degisimleri gosterir. Sekanslar hareket araciligiyla yapilirlar.
Kryzanowski sekanslarinda, toplu form her bir tekil fotograf kadar 6nemlidir. Bu sekilde
sekanslar, bakildiginda kolayca taninabilen belirli bir anitsallik tasirlar. Bazen sekanslar
ayni nesnenin yan yana farkli goriiniisleri izlenimini degil, tekil bir form izlenimini verir.
Kryzanowski manzaradaki hareketi ¢cok farkli bigimlerde ¢esitlendirir. Ancak son bir yilda
dikkati ¢ogunlukla manzarayla kendisi arasindaki iliski iistiine odaklanmigtir. Bunun i¢in
Ornegin bir gblgenin ‘dokunulabilir’ kilinmasini saglayacak bi¢cimde ya da ‘Chancevigny juli
1976’da oldugu gibi manzarada bagimsiz bir element olarak islev gorecek sekilde elini
kullanir. Kryzanowski’nin ¢aligma bi¢imi neredeyse sekanslamadan olusan soldan saga ya da

tersine bir alg1 oyunu gibidir.
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Fotograf 68. Diego Goldberg, The arrow of Time, 1976-

Giiniimiizde de seri fotograf ve sekans-fotograf ¢alismalar1 devam etmektedir. Ornegin;
Diego Goldberg ve esi Suzan Goldberg 1976 yilinda basladiklar birbirlerinin fotografini gekme
olay1 40 yildir devam etmekteler. Her yil 17 Haziran’da bir araya gelen aile iiyeleri birbirlerini
ayni sekilde y1l y1l fotograflayarak, kompozit bir sunum ile gorsellestirmektedirler. Fotografa
herhangi bir miidahalede bulunmayan Arjantinli fotograf¢i ¢alismalarinin ismini “The Arrow of
Time” (Zamanin Oku) olarak adlandirmaktadir. Goldberg, ¢aligmasini s6yle agiklar: “Biz bir an
icin, fotografla zamam durduruyoruz, ¢linkii zaman bir ok gibi gegiyor.” Goldberglerin

cocuklar1 da ayni projeyi gliniimiizde de siirdiirmektedirler.

Fotograf 69. Nicholas Nixon, the Brown'’s Sister, 1975
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Nicholas Nixon’in (1947, Amerika)“the Brown’s Sister” c¢alismasi ise; 1975 yilindan bu
yana belli araliklarla ¢ektigi esinin ve kizkardeslerinin zaman igindeki degisimini gdsteren

sekans karelerden olusur.

1997

- e

2002

Fotograf 70. T. John Hughes, Denver, Cityscape Panaroma Project, 1992

Mimari fotograflar ¢eken T. John Hughes, “Mimari Vakalar’da renkli fotograflarinda
ayni binanin farkli zamanlardaki degisimine odaklanir. Hughes, “Mimar1 degisimler, beni bir
fotograf¢i, bir arastirmaci ve dedektif olmaya c¢agirir. Degisim ve sehirlerin yapay
ortamlarina olan hayranligim bu eserde apacik goriilmektedir. Bu dedefliklik ¢alismasi, bazi
eski konularin belli mekanlarda nasil varolduguna yonelik arastirmamla ortaya ¢ikti. Cilinkii
caddeler degismis ve insanlarin anilar1 gergegi yansitmiyor, haritalar degismis tiim alanlar

degismis olabiliyor” seklinde aciklamaktadir.?’

Fotograf 71. Robin Rhode, Pan’s Opticon, 2008

221 http://www.tjohnhughesphoto.com
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Robin Rhode, Giiney Afrikali bir performans sanatgisi, sokak graffiti sanatgisi, ressam ve
fotografcidir. Fotograf sekanslari, Rhode’un kavramsal performanslaridir ve ayni zamanda

baska bir sanat eserini farkl bir aragla kavramsallastirip sergilenmesine hizmet eder.

“Pan’s Opticon” adli ¢aligmasinda Rhode yiiksek diizeyde kavramsal bir ¢ift anlamlilik
resimler. “Panopticon”®® her seyin goriiniir oldugu bir mekani betimler; 6zellikle
gbzlemcinin gozlenen lizerinde giic avantaji oldugu tiirden bir mekana atifta bulunur.
Sekansin bagligi olan “Pan’s Opticon” ayni zamanda basrolde, ¢cobanlar1 ve siiriileri izleyen

Yunan tanris1 Pan’in olduguna da isaret eder.

Imaj dogrudan bir tuhaflik sergiler. Siradan biri gibi giyinmis bir adam bir koseye doniik
bi¢cimde, goriintii alanindan kagis olmayacak sekilde ayakta durur ve gozlerini kullanarak bu
goriintliyli boyar. Bu eylem 15 karelik bir sekans araciligiyla sergilenip sunulur ve
panoptikonda tutulan ve baskin bir dis gozlemle sikistirilmis herkesin kagisi miimkiin

olmayan posizyonuna atifla yorumlanabilir.

Imaj igerigini betimlerken bagkahramanimiz bos bir duvari gdzlerinden firlayan fircalarla
boyarken belirir ve hikaye ortaya c¢iktikca boyayr duvardan geri firgalarina emdirir. Ancak
sonunda fir¢anin uglarindan maskara gozyaslar1 gibi, duvarin altina dogru, Pan’in 6nceki
kontrolii olmaksizin sizar. Bu, bir gii¢ pozisyonundan bakisin denetlenmeyen, bu bakisin

yoneldigini lekelemeye muktedir olan bir yasami oldugunu anlatan bir anlati sekansidir.

228 panopticon:mahkumlarin hiicrelerinde yonetim tarafindan izlenebildigi bir tiir hapishane
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Fotograf 72. Peter Cleutjens, Serial Photography, 2008

Fotograf makinalarindaki degisim ve ¢oklu zaman anlayisimizin gelisimi ile birlikte
giiniimiiz sanatcilar1 da seri fotograflarla iiretim yapmayi tercih etmektedirler. Ornegin, Peter
Cleutjens, Katrin Korfman ve Hans Eijkelboom’un “serial photography” (2008) adiyla agilan
t¢lii grup sergisinde, kamusal alandan kareleri igeren belgesel fotograflarla yer almiglardir.
Peter Cleutjens, farkli sokaklardakibelli sayilar1 i¢eren fotograflarinda rastgele anlarin
fotograflarin1 ardisik olarak sunarken, son onbes yildir tutmus oldugu gorsel giinliikte,
kalabaklarin i¢indeki kimligini arayan insana yonelir. Farkli sosyal kiiltiirlerdeki insanlarin

ortak 6zellikleri moda olarak goriilen tiiketim nesneleridir.

Fotograf 73. Hans Eijkelooom, 2008
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Bir aligveris merkezinde ayni tisortten giyen insanlar ya da aligveris merkezinin tek tip
cantasini tastyan kadinlar, ayn1 marka igecekle soskakta dolasanlar seri fotograflar olarak

biitiinlesik bir yapida sergide sunulmaktadir.

Fotograf 74. Katrin Korfmann, 2008

Katrin Korfmann ise, 1sikli kutularda sundugu fotograf dizilerini zamanin ilerleyisini
ardigik anlarin sekansi araciligiyla gorsellestirilir. Fotograflar ¢ogunlukla birka¢ dakikalik
stireleri olan video Kliplerden sirali sekilde ¢ikarilarak elde edilmistir. Serilerdeki her
calismada yatay serilerde zamanin hep soldan saga akan ve kronolojik kayitla olusan yeni bir
ritim belirlenir. Kayitlar her zaman kugbakisi goriiniimde olup monokrom olarak
kullanilmistir. Fotograflar kamusal alanlarin belli durumlarindaki insan davraniglarinin an ve

an detayli gozlemlerinden olusmaktadir.”

Fotograf 75. Sonja Thomsen, “Proscenium”, 2009

Sonja Thomsen’in “Re:current” (2008) projesi, fotografin duraganligina ve zamanin

siireksiz sabitligine isaret eder. Imaj kolleksiyonlar: arasinda tipik bir genis bir kara tahta

229 \www.katrinkorfmann.com
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bulunmaktadir. Tahtada bir¢ok sey listelenmistir : “Dayaniklilik antrenmani saat 10:00’da.
Henri Mastie bugiin saat 10:00’da ailesinin yaninda vefat etti. Bezik pazar giinii saat
19:00’da gibi.”Bu zamanin an ve varolusla ilgili olarak fotografik pargali incelemesinin 25
imajlik bir serisini olusturur.?®® Sanat¢inin 2009 yilindaki siyah perdeli bir pencereden farkli
zamanlarda disarty1 fotografladigi “Proscenium” (sahne Onii) seri ¢aligmasi da dongiisel

zamanin tekrarina génderme yapmaktadir.?

Fotograf 76. Cassandra C. Jones, Lightning Walk, 2009 Wax and Wane, 2010

Cassandra C. Jones, ¢ektigi farkli fotograflart video oynatma programlarinda oynatarak
stop motion teknigine benzeyen etkiler elde etmektedir. 2010 yilinda irettigi “After
Muybridge” 12 ayr stock fotografin bir dizi yaratarak dizilmesiyle olugmaktadir. Stripes
(Lightning Walk) 2009 calismas1 ise, farkli zamanlarda cakan simseklerin birlestirilmis
goriintlistinii olusturur. “Wax and Wane” adli ¢aligmasinda ise ayni teknikle 900 fotografin
aym yeniay halinden dolunaya gegisi siiresini farkli fotograflarla aktarir. Fotograflar farkli
fotografcilarin fotograflarindan olusmakta ve sanatci fotograflari ailesinden, arkadaglarindan,

6zel koleksiyonlardan hatta Nasa’dan bile aldigimi belirtmektedir.?*

2% http://sonjathomsen.com/recurrent
281 \www.deanjensengallery.com
282 nhttps://sites.google.com/site/cassandrac/animation



129

5. CALISMALARLA iLGILI ACIKLAMALAR

Fotografin zaman ile iliskisini kurdugumuz ¢alismanin sonunda farkli zaman algilarinin
olusabilecegini anladik. Bu calismanin biitiiniinde asil ulagmayi1 hedefledigimiz nokta
fotograf sanat1 yardimi ile farkli zaman algilarin1 gosterebilme ¢abasiydi. Bu nedenle birgok
fotograf Ornegini inceledik. Seri fotograf ve ¢oklu fotograflarla yaptigimiz dememeler
sonucunda slit scan teknigi ile ¢alismaya karar verdik. Slit-scan teknigi, makinanin film
diizlemindeki araliginin kiigiiltiilerek olusturuldugu fotografin ¢ekimininin zamana yayilarak
yapildig1 bir siire¢ tespitidir. Bu teknigi segmemizdeki neden fotografin tekli g¢ekiminin

sagladigi zaman algisindan ¢ikarak akan zaman igerisinde siireci fotograflama ¢cabamizdir.

Bu calismalarda yer alan fotograflar slit-scan adi ile anilan bir yazilim sayesinde
gerceklestirilmistir. Ancak ¢ekim aracinin sinirli imkanlar1 (poz 6l¢iimii, dpi vb.) ¢cekimde
kisitlamalara neden olmustur. Bu sinirlamalari agmak igin dijital bir DSLR makine tizerinde
yaptigimiz ¢alismalar devam etmektedir. Yine de yazilimin sagladigi sonuglarin yeni zaman

algilar1 konusunda yeterli bir bilgi verebildigi diigiiniilmektedir.

Cekimler genellikle dis mekanlarda yapilmis, mekana ve siirece Oncesi ve
sonrasinda herhangi bir miidahale yapilmamistir. Makina tripota baglanarak
sabitlenmis, segilen kiiciik araliktaki grafiksel renk diizenlemeleriyle siirecin kayit
ettigi uzun seritler olusturulmustur. Hareketli nesneler bu araliktan gegerek hizlari
oraninda farkli deneysel sonuglar yaratmiglardir. Jay Mark Jhonson ve Adam Magyar
gibi fotografcilardan esinlendigimiz calismalarda zaman, silire ve hareket iligkisi

farkli konfigiirasyonlarla sunulmaktadir.
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Fotograf 77. Handan Dayi, isimsiz, 2013, Slitscan |,

Fotograf 78. Handan Dayi, isimsiz, Slitscan 2,
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Fotograf 79. Handan Dayi, isimsiz, Slitscan 3

Fotograf 80. Handan Days, isimsiz, Slitscan 4
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Fotograf 81. Handan Dayi, Slitscan 5,

Fotograf 82. Handan Day, isimsiz, Slitscan 6

Fotograf 83. Handan Dayi, isimsiz, Slitscan 7,
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Sonug¢

Zaman ve fotograf iliskisine degindigimiz tez boyunca anlagilmaktadir ki zaman algis1
degisen bir durumu icermektedir. Zamanin bu degisen durumu nedeniyle onu kavramak,
anlamak ve anlamlandirmak olduk¢a zor bir durum olarak goriilmistiir. Ancak fotografin
kesfi ile birlikte hayatin, hareketi ve ani sabitleyebilme yetisi zamanin yakalanmasinda
onemli bir doniim noktasi olarak karsimiza ¢ikar. Ciinkii an1 yakalamak, hayatin gercekligine
bir adim daha yaklagsmak demektir. Bu anlamda fotografin yardimi ile zaman kavrami
ornekler iizerinden gorsellestirilmeye calisililmig, onun havada kalan imgesi fotograf

sayesinde elle tutulur bir gérsellige doniistiirillmistiir.

Fotograf sanati ile iliskilendirdigimiz zaman kavraminin incelenmesi fotograflar lizerinde
zamanin degisken yoniinii bize gostermis, gorsel teknolojinin gelisimi ile zaman algimizin da
degistigi tespit edilmistir. Bu kavramin diigtinsel siiregteki gelisimi de felsefede 6nemli bir
yer tutmaktadir. Felsefe tarihinde farkli filozoflarin aktardigi zaman anlayislarim
kavramaktaki zorluk, tezde vurguladigimiz gibi, fotografin genis anlatim dili sayesinde daha
rahat anlasilabilir bir duruma gelmistir. Bu durumun sagladigi yarar, fotografin zaman ile

kurdugu iliskide bize farkli zamanlari diisiinebilme imkan1 saglamistir.

Seri fotografta zaman kavramina vurgu yaptigim tezde, seri fotografin yasadigimiz ¢agi
ve “diger”ini anlamada 6nemli bir potansiyel olabilecegi ve tek bir fotografin sunumu yerine
seri tiretilmis fotograf tavrinin zaman1 daha iyi aktarabilecegi anlagilmaktadir. Ciinkii, zaman
s6z konusu oldugunda tek bir fotografin giicii sanildiginin aksine gercegin sorgulanmasi
anlaminda yetersiz goriilmektedir. Biz tezimizde tek bir fotografin sundugu kapali bir bakig
acist yerine seri ve c¢oklu fotograflarla olusturulmus birinin gergekligini digeri ile
sorguladigimiz seri bir tavrin daha ilham verici oldugunu gérmekteyiz. Ornegin Derrida, her
unsurun kendinden baska bir sey ile iliskide olmasi durumunda olanakli olabilecegi
Onermesini “seyler, kendisi olmayan ile iliskisi aragiligi ile kurulmaktadir.” seklinde

aciklar.”®

Bu Onermeden yola ¢ikarak tek bir fotograf yerine seri fotograf ile
olusturdugumuz gorsel metinler sayesinde zaman kavramini temsil etme ¢abasina girdik. Bu
anlamda seri fotografta Duane Michals’in “Things Are Queer” ¢aligmasi tezin ¢ikiginda bir
baslangi¢c noktasi oldu. Michals’in isindeki baslangic ve bitisteki ilk ve son fotograflarin

Ozdesligi dahi -yukarida da tartistigimuz gibi- bizi bir kapanisa, varilacak bir sona,

288 Cetin BALANUYE, Deneyim Olarak Yapisokiim ve Etik —Egitimsel Sonuglari, Felsefe Diinyast,
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gotiiremedi. Sona ulagsma diisiincesinin yerine siirekli degisen bir akista hep yeni bir olusu
hatirlatti. Ancak, birden fazla fotografin birbirleriyle kurduklart iligkiler ile seri fotograf hep
yeni bir tekrarla yeni bir zamana taginir. Bu ilhamdan yola ¢ikarak, fotograf sanati sayesinde
biz yeni tekrarlarin ardisikliginda, kurucu olmayan bir 6zne olarak, gegmis, gelecek ve
simdide, zaman olusumuzda varligimizi kavramaya c¢aligtik. Seri fotografin sagladigi bu

zamansal 6zgiirliik 6nemli bir ¢ikis noktas: gibi goriilmektedir.

Bu ¢aligmanin Tiirkiye’de genelde ihmal edilen fotograf sanatindaki kuramsal ¢aligmalara
bir katkisi olacagini diisiiniiyor, goriintii teknolojileri ilerledikge zaman kavramina bakisin

farkli baglamlarda gelistirilecegini {imit ediyorum.
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