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ONSOZ

Insanligin en biiyiik suglarindan biri olmasina karsin; diinyanin var
olusundan giiniimiize dek siliregelen savaslarin belki bir giin son bulmasina
neden olabilecek en etkili gorsel ara¢ olan fotograf; kamuoyunun savasa karsi
kullanabilecegi en onemli gorsel silahidir. Onemli toplumsal hareketlere,
doniisiimlere neden olan ve diinyada degistirilmesi gereken olaylara temas eden
gorlintlilerin  gergegi yansitip yansitmadigl; glniimiizde ¢oziilememis ve
tartisilmakta olan bir sorundur. Her gegen giin gelismekte olan teknoloji; savasta
kullanilan silahlarin insanlari, tilkeleri, yasam alanlarini, cografyalari ve canlilari
yok etme giiclinii arttirirken; tiim bunlart gorilintiileyen fotograf sanatinin ise
insanligin vahseti ve dehseti kaniksamalari ve saldirganlasmaya baglamalari

acisindan etkili oldugu goriilmektedir.

Tiim bu gelismeler 1518inda, zaten fotograf¢inin bakis agisinin etkisiyle
nesnel olmasi beklenemeyen fotografin, iktidar ve medya arasinda yaratilan
oyunlarin bir pargasi haline donistiirilerek cesitli yontemlerle gerceklikten
uzaklagmalarina dair bir arastirmanin yapilmasinin gerekliligine duydugum

inang, beni bu tez konusu ilizerine ¢alismaya itmistir.

Bu noktada calismami siirdiiriirken fotograflarindan beslendigim tiim
fotograf sanatgilarina, fotograf sanati ile ilgili sdyleyecek sozii olan, sergi,
makale ve kitaplarindan yararlandigim kuramci ve sanatgilarin tiimiine;
gonderdigi kaynak kitaplarla tezime biiyilk katkida bulunan ve ilgisini
esirgemeyen Savas Ertopuz’a; tezin olusumu asamasinda yanimda olan tiim
dostlarima; her animda destegini, sevgisini ve ilgisini hissettigim ve yardimlarini
esirgemeyen Uriin Anil Ozdemir’e; ictenlikleri ve sevgileri ile her zaman
yanimda olduklarini hissettiren ve artik ¢alisma arkadaslarimdan ote olan Sibel
Altun ve Beste Gokge’ye; yaraticiligl, ¢alisma disiplini ve hosgorili kisiligini
daima 6rnek alacagim sevgili hocam Prof. Dr. Ferhat Ozgiir'e; asistam
olmaktan mutluluk duydugum ve her animda yanimda olarak destegini hicbir

zaman esirgemeyen degerli hocam Prof. Giiler Ertan’a; tezimin yazimi
i



asamasinda bana sabirla yol gosteren sevgili danisman hocam Prof. Barbaros
Giirsel’e , Marmara Universitesi Gilizel Sanatlar Fakiiltesi Fotograf
Boliimii’ndeki tiim hocalarima , degerli aileme ve sevgili esime sonsuz tesekkiir

ederim.
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OZET

Mekanik o6zelliklerle donatilmis teknolojik bir sanat dali olan fotograf,
giintimiizde dijital teknolojinin gelisimiyle, yaraticilikta sinir tanimaz bir boyuta
ulagmistir. Cesitli manipiilasyon yontemleriyle, fotografcinin segimlerine ve
bakis a¢isina dayali olan fotograf gibi 6znel bir yaratiyr ger¢ek olmaktan daha
uzak hale getirmek, bugiinkii kosullarda kolaylasmistir. Objektif olmayan, yanl
goriintlilerin yan1 sira Hiristiyan tasvirlerinden bugiine dek siire gelen kan ve
vahset icerikli goriintiiler, izleyicilerin gorsel algisina zamanla yerlestirilmis ve
insanlar tarafindan giinden giine kaniksanmistir. Objektif olmayan, gercek disi,
cogunlukla da siddet icerikli fotograflarin yayginlagsmasiyla gorsel algi bambagka
bir boyut kazanmaktadir.

Glniimiizde gazete, dergi, televizyon gibi kitle iletisim araglarinin
neredeyse tamaminda fotograf kullanilmaktadir. ilk caglardan beri yaziya gore
daha kolay algilanan gorsel malzemelerden biri olmasi nedeniyle, fotografin
gercekligi, tim bu gelismelere ve manipiilasyon yoOntemlerine ragmen c¢ogu
gorsel malzemeden daha ¢ok inanilirligini siirdiirmektedir. Savas fotograflari,
ozellikle gazete gibi haber igerikli yayinlarda adeta haber metnini destekleyen bir
kanit gibi kullanilmaktadir. Ancak teknolojinin gelisimiyle bu inandiricilik,
yerini slipheye birakmistir. Her ne kadar siipheyle yaklasilsa da “gercek”
olduguna dair yaygin bir inaniga sahip olunan fotograf, alt yazinin da destegiyle

izleyicileri yonlendirmeyi bagarmaktadir.

Bu calismada, sanatsal baglamda gercekligin gelisimi 1518inda belgesel
fotograf ve savag fotograflarinin gelisim siireci; savas fotograflari tizerinde cesitli
bilgisayar programlari, kurgulama yontemleri, fotografcinin bakis acis1 ve kadraj
se¢imi gibi uygulanan manipiilasyon teknikleri ile iktidar ve medyanin kitleleri
yonlendirme bigimi olarak gosterilebilecek propagandanin savas fotograflarinin

gercekligine etkisi incelenecektir.

Anahtar  sozciikler: Fotograf, Savas, Gergeklik, Propaganda,

Manipiilasyon.
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ABSTRACT

Photography, which is a branch of art endowed with mechanical properties,
nowadays has reached a stage where there is no boundary in terms of creativity.
Bringing a subjective creation like photography, which is based on the choices
and perspective of the phographer, far from reality has become easer in present-
day conditions. It has been easier to estrange photography, which is a subjective
form of creation based on the choices and perspective of the artist, from the sense
of reality by means of various manipulation methods. Apart from non-objective
and partial ones, images containing blood and violence since Christian depictions
until today have gradually been established in the visual perception of the
audience and inured by them. With the popularization of non-objective,
unrealistic and generally violent photographs, visual perception has taken on a

completely different dimension.

Today, photography is used in almost all of the mass media such as
newspapers, magazines and television. Due to the fact that it has been one of the
visual materials which are easier to comprehend compared to writing, reality of
photography sustains its credibility more than visual materials despite such
developments and manipulation methods. War photographs are used as a means
to support the news text especially in the newspapers which contain current
news However, this credibility is replaced with suspicion with the development
of technology. Photography, which is commonly believed to be “real” although
people somehow approach it with suspicion, achieves to guide the audience with

the support of subtitles.

In this study, development process of documentary photography and war
photography in the light of reality in artistic context, influences of manipulation
techniques such as various computer programmes, editing methods,
photographer’s perspective, choice of frame and propaganda, which can be
shown as media and power’s tool for manipulating the masses, on the reality of

war photographs.

Key Words: Photograph, War, Reality, Propaganda, Manipulation.
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“Egitime, biitiin halki egitimden gecirebilmek icin gerekli kaynagin ancak yiizde
birini ayiwrabilen Rusya’da hiikiimet sanati desteklemek adina akademilere,
konservatuvarlara, tiyatrolara milyonlar akitmaktadir.Fransa sanata sekiz
milyon ayirirken, Almanya ve Ingiltere nin de bu miktarda bir katki sagladiklar:
goriiliiyor. Her biiyiik kentte miize, akademi, konservatuvar, tiyatro okulu, konser
salonu, gosteri merkezi adi altinda son derece biiyiik, géz alict binalar yapiliyor.
Yiiz binlerce is¢i, zanaatgi: dogramaci, duvarci, boyacit, marangoz, kaplamaci,
kuyumcu, dokiimcii, dizgici, terzi, berber... sanatin isterlerini yerine getirmek
icin agwr calisma kosullart altinda omiirlerini tiiketiyor. Insanoglunun, bunca
gii¢, kaynak tiiketen —sanat disinda- tek bir etkinlik alant vardw ve o da

’

savastir.’

L.N. TOLSTOY
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“Siz bayim, o fotograflara dehset ve tiksintiyle bakin. Onlar: gordiigiimiizde biz
de  aym seyleri soyleyelim... Siz diyorsunuz ki, savas ugursuzluktur;
barbarliktir;, savas ne pahasina olursa olsun durdurulmalidir. Biz de sizin
sectiginiz sozciiklerle tekrarliyoruz: Savas ugursuzluktur, barbarliktir; savas ne

’

pahasina olursa olsun durdurulmahidr.’

VIRGINIA WOOLF



GIRIS

Tarihsel siire¢ igerisinde; dogrulugundan ve gergekliginden siiphe
duyulmamis; hatta suglular1 belgelemek amaciyla ya da kanit olarak dahi
kullanilmis olan fotograf, ilk kez insanlari, 1855 yilinda Alman bir fotografcinin
Exposition Universelle’de actifi bir sergide negatif iizerine rdétus yapma
teknigiyle elde ettigi fotograflarla sasirtmayi basarmistir. O donemde beklenen
gelisme, fotograf makinesinin yalan sdyleyebildigini gérenlerin fotograf cekmek
ve c¢ektirmekten vazgececegi yoniinde olsa da sasirtict bir bicimde fotograf
cekme ve ¢ektirme arzusunun ¢ok daha fazla yayginlagmasini saglamistir. Bu

ilgi, glinlimiize dek ayn1 ivmeyle artmayi stirdiirmiistiir.

Icad1, 1839 yilinda Arago tarafindan Fransiz Bilimler Akademisi’nde su
cimlelerle halka duyurulan fotograf, belgeleme 0Odevini resim sanatindan
devralarak savasglarin tamamini giiniimiize dek tasimistir: “Sayin baylar, doga
15tk araciligiyla bir yiizeyin iizerine gecirildi.” 1k fotograflanan Kirim Savast
da dahil olmak {izere bu giline kadar meydana gelmis olan tiim savaslarda

fotograflarin gergeklikten uzak goriintiilerden ibaret oldugu bilinmektedir.

Bu baglamda izleyicilerin ikna edilebilmeleri i¢in kullanilan ve
gercekligi saptiran yontemler teknolojik gelisimin etkin hiziyla her gecen giin
farkli bir boyut kazanmaktadir. Bu gelisimin ve etkilerinin etik degerler de goz
ardi edilerek kurgulama, kadrajlama ve fotograf¢cinin 6znel bakis agis1 gibi
faktorlerin gergeklik lizerindeki etkisinin savas fotograflari {lizerinde siklikla
gozlemlendigi; iktidar ve medyanin izleyenleri bu yontemlerle “gergek”

olmayan fotograflar araciligiyla etkiledigi agik¢a ortadadir.

“Savas Fotografinda Gerg¢eklik” konulu bu ¢alisma ii¢ ana boliimden
olusmaktadir. Birinci boliimde ilkcagdan fotografin icat edilisine dek gecen
siiregte sanatsal baglamda gergekligin gelisimi irdelenmistir. Ikinci boliimde ise;
etik kurallar ¢ercevesinde gergek olani gostermesinden yana olunan belgesel

fotograf ile ilk yanli belgesel fotograf orneklerinden olan FSA, detayli bir

X



bicimde anlatilmis; propaganda kavrami ve tarihgesi ele alinarak iktidar
yapilarina gore degisimler gdsteren propaganda yontemleri agimlanmistir. Bu
boliimiin devaminda manipiilasyon yontemleri ve bu yontemlerin fotografin
gercekligine etkileri tartisilarak; son boliimde; savaslar ve bu savaslarda ¢ekilen

fotograflarin gercekligi detayli bir bicimde incelenmistir.
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1. SANATSAL BAGLAMDA GERCEKLIK KAVRAMI

1.1. Tlkel Toplumlardan Fotografin Icadina Kadar Gelisen Siirecte
Resim Sanatinda Gerceklik Baglaminda Olusan Gelismeler

1.1.1. Tlk¢ag

“Neredeyse insanla yasittir sanat.”

Ernst Fischer

Dillerin ve sanatin nasil dogdugu, halen arastirilan ancak sonug elde
edilememis bir bilinmezlik olarak kabul edilebilir. Tarihsel stirecte ilkel
kabilelere dek gidilirse sanatin ortaya ¢ikis amaci; eger “sanat eseri” olarak
nitelendirilen bir aracin ne maksatla yapildig1 bilinmezse garipsenebilir. Bu
topluluklarin  “ilkel” kelimesiyle tanimlanmasmin nedeni su anki toplum
yasantisinin onlarin yasamlarindan daha karmasik olmasi degil, insanligin “ilk”

kosullarina yakin olmalaridir.*

Hayvan ve ilkel insan, dogayla kurduklari iliski bi¢cimi ve yasam
kosullarinin benzerligi disinda, insanlarin nesneleri degistirme ve gelistirme

caligmalar ile farklilagmustir.
Sanatin bir ¢esit calisma eylemi oldugunu diisiinen Marx’a gore;

Biz, emegi, salt insana ozgii bicimi igerisinde ele aliyoruz. Oriimcek,
isini dokumaciya benzer sekilde gordiigii gibi,. art da petegini yapmada
pek ¢cok mimart utandwrir. Ne var ki, en kétii mimart en iyi aridan ayiran
sey, mimarin, yapisini ger¢ekte kurmadan once, onu imgesinde
kurabilmesidir.?

Tim hayvanlarda; dokunma duyusunun ardindan, dis etmenlerin de
etkisiyle en ¢ok gelismis olan duyu gérme duyusu olmustur. Gérmek, diinyanin

gercekligini kesfetmenin en etkili yolu olmaya baslamistir. Ses, hayvanla diger

! E.H. Gombrich, Sanatin Oykiisii, Tiirkgesi: Erol Erduran, Omer Erduran, 5. Basim, Istanbul:
Remzi Kitabevi, 2007, s.39.
2 Karl Marx, Kapital, Tiirkgesi: Alaattin Bilgi, 9. Basim, Ankara: Sol Yayinlari, 2009, s.181.



hayvanlar, esi ya da diismani niteligindeki canlilarla olan iletisimi kurmanin bir
yontemi iken; gormek canli ya da cansiz varliklarla iletisim kurmanin yegane

yontemi olagelmistir.3

John Berger’e gore “Gorme konusmadan once gelmistir. Bizi
cevreleyen diinyada kendi yerimizi gorerek buluruz. ” Belki de sanat iiretimi
baglaminda bakildiginda aklin disinda, insani ve hayvanmi birbirinden ayiran
temel nokta budur. Hayvanlar gérme yetilerini yitirdiklerinde, diinyay:1 tarif
etmelerine yarayacak bir dil kalmaz ancak tanidik bir arazide yolunu burnuyla
bulabilir.”

Hayvanlar dogay1 gozler fakat onlar i¢in doga, kendi yasayan organlari
gibi istemle degistirebilecegi; aklin1 kullanarak bigimlendirebilecegi bir
hammadde degildir.6 Benjamin Franklin, insant “ara¢ yapan hayvan” olarak
tammlamustir.” Insami hayvandan ayiran en onemli siireg, disiinerek ve
ongorerek bir sey yaratmasinin yani sira; araglarla var olmaya calistig

donemdir.

Insanin yaratic1 bir arag olarak geliserek dogaya karsi ¢ikmasi; insanin
higbir seyi salt goriindiigi gibi diisiinmeden, calisma yasantisiyla doganin
yasalarin1 da diisiinerek nedensel iliskileri hesaplamasiyla baglamistir. Araglar,
bunlarin kullanim1 ve sagladig1 fayda arasinda neden-sonug iliskisine dayal1 bir
bag kurabilir duruma gelmistir. Boylelikle dogayr ele gecirmeye, dogayla
giinden giine uyum saglamaya ve diisiinerek hareket etmeye baslayan bir insan
niteligi kazandigindaysa dogada olmayan nesneler ve aletler gelistirmeye
baslamistir. Tiim bu gelismeler, insanin hayvandan farklilasarak ¢alisma edimini

gerceklestirmesiyle miimkiin olmustur.

% Christopher Caudwell, Yanilsama ve Gerceklik, Tiirkgesi: Mehmet H. Dogan, 2.Basim,
Istanbul: Payel Yayinevi, 1988, s.284.

* John Berger, Gorme Bicimleri, Tiirkcesi: Yurdanur Salman, 10. Basim, Istanbul: Metis
Yaynlari, 2004, s.7.

® John Berger, Gériiniire Dair Kiiciik Bir Teoriye Dogru Adimlar, Tiirk¢esi:Biilent Somay, 3.
Basim, Istanbul: Metis Yayinlari, 2007, s.39.

® Ernst Fischer, Sanatin Gerekliligi, Tiirkgesi: Cevat Capan, 10. Basim, Istanbul: Payel
Yayinevi, 2005, s.20-21.
" Fischer, Sanatin Gerekliligi, 5.18.



Zamanla nedensel iliskileri hesaplamaya baslayan insan, artik
gordiiklerinin 6tesinde bir seyler aramis; dogayi elde ettigi bu giicle adeta ele
gecirmeye calisarak ondan bazi seyleri alabilmek i¢in savasmistir. Bir siire sonra
avladig1 hayvan, topladig bitki, savastigi malzemeleri i¢in arag olarak kullandig
aletlerin hammaddesi, doganin kendisine sundugu bir 6diil niteligi kazanmaya
baslamistir. Hayvandan insana gegis siireci de bununla baslamaktadir. Ilkel
insanin yaptig1 aletler, dogallik, benzerlik, islevsellik gibi gorev ve amaglar
cercevesinde gelisimini siirdiirmiistiir. En sonunda gelinen nokta; benzersiz

goriiniimlerin elde edilmis olmasidir.®

Avci olan ilkel insan, dogay1 ve dogadan yarattigi aletleri gercekei bir
bicimde; magaray1 ev, su kabagin1 vazo ya da tabak, keskin uclu sert bir tas
pargasini silah, hayvanlarin derilerini ise giysi olarak kullanmistir. Bu nedenle
de iirettigi sanat, “magarastmin duvarina cizdigi resimler kadar gercekg¢idir.”
llkeller igin, iirettikleri imge ile gerceklik arasinda belirgin bir ayirimdan soz
etmek miimkiin degildir. Gombrich’in sOyledigi {lizere; yerliler siiriilerinin
resmini yapan Avrupali bir ressama kokuyla su soruyu sormuslardir: “Bunlari

alip gotiiriirsen neyle yasariz biz??

Onceleri bdylesine gercek resimler ve hayatlar1 i¢ ice ge¢mis olan, daha
sonra ise iiriin yetistirmeye baslayan insan, “maddelesmis kullanis degerine,
konvansiyonel (yerlesiklesmis) ve bozucu olan bir siisleme katar.” Yine dogay1
ve dogal malzemeleri isler ancak kullanimi toplumsal bir bicim alir. Onceleri
kaba bir bi¢cimde kullanim aracina doniistiiriilmiis tas, artik cilalanmaya
baslanmigtir. Yani icatlar iiretilmektedir. Onun i¢in barinma ihtiyacini artik
magara tam olarak karsilamamakta; magaralarin yerini kaba kuliibeler
almaktadir. Derinin yerini dokunmus kumas giysiler, kabaklarin yerini ise
sekillendirilmis toprak kaplar almaktadir.'® Bu da estetik bir kaygit duymasina

neden olarak ger¢eklikten bir az olsun uzaklagsmalarini saglamistir.

8 Fischer, Sanatin Gerekliligi, 5.24.
® Gombrich, Sanatin Oykziszi, s.40.

10 caudwell, Yanilsama ve Ger¢eklik, 5.295-296 .



Insan, zamanla kesfettigi aracin yetersiz kaldigini ve bazi araglarin
faydasinin fazlaligi nedeniyle digerinin yerine kullanilabilecegini ya da etkisiz
aracin bigimsel Ozelliklerinin gelistirilerek etkinligini arttirabileceklerini fark
etmislerdir. Giin gegtikge ilk araca benzeyen bir baska alet yaparak; baska ama
daha degerli ve kullanighh bir alet yapmay1 basarmigtir. Bu yaratim siireci,

insanin giinden giine dogaya kars1 gii¢ kazanmasini saglamlstlr.11

Sanat, ilk insan i¢in ; dogaya iistiinlilk saglamasina ve toplumsal
iliskilerin gelismesine yarayan bir biiyli aract olmustur. Daima dogali
degistirerek ona istiinliikk saglamaya calismistir. Bunun i¢in biiyliyli kullanmais,

bu yolla nesneler iizerindeki hakimiyetinin arttigina inanmustir.'?

Baslangigta sanatla nedensel bagiligi bulunan biiyii, zamanla yerini dine,
bilime ve sanata birakmistir. Her ne kadar sanatin baslangici salt “biliyli”
kavramina indirgenemese de sanatin pek ¢ok dalinin dogusunda fazlasiyla etkili
oldugu soylenebilir. Kokutucu ve trkiitiicli bir giigle diisman {izerinde {istilinliik
saglamaya yarayan bir silah oldugu diislinlilen bu biiyiiler, ayn1 zamanda
dogaya, diismana, gercekliklere, savasilan diismana ve toplu yasama karsi da
kullanilmistir. Bu verilere dayanarak insanligin baslangic doneminde sanatin
“giizellik” ve “estetik” kavramlariyla iligkisinin olmadigi; ilkel insanin toplu
yasama ve dogaya kars1 miicadelesinde verdigi savasta kullandig: biiyiili silah
oldugu diisiiniilebilir. Fischer bu goriistedir ancak karsit goriiste olan aragtirmact

ve sanat tarihgileri de bulunmaktadir.®

Fischer’a gore, ilkel sanatin giizellik ve estetikle ilgisi olmadigi gibi;
biiyii aract ya da topluluga iliskin bir silah ve gii¢ kaynagi, siyasal bir aragtir.
Buna karsin Herbert Read’in fikri, magara resimlerini ¢izen ilkel insanin bu
resimleri yaparken biiyiik bir keyif aldig1 yoniindedir. Resmi renklendirmek;
yani boyamak bile ona estetik bir nitelik kazandirmak icindir. Bdylelikle
boyanmamis olan resimden daha estetik olmasinin disinda farklidir da. Estetik

haz toplumu yaratici olmaya siiriikler ve toplumun gelisimini sanat¢inin

1 Fischer, Sanatin Gerekliligi, 5.20-30.
12 Fischer, Sanatin Gerekliligi, s.17.
13 Fischer, Sanatin Gerekliligi, s.153-156.



gelisimine baglar. Bazi antropologlar ise resim yapmaytr bos zamanlarimi

gecirmeye yonelik bir eylem olarak nitelendirmektedirler.**

Ik insan, yasamla verdigi miicadelede hayatta kalmak amaciyla gorsel
ya da isitsel malzemeleri, bir takim araglar1 kullanmaya basladigindan sanatin
ortaya cikisinin insanin var olusuyla ayni donemde oldugu sdylenebilir.
Yarattig1 bu malzeme ve araglarin sanatsal bir deger olarak nitelendirilecegini

bilmeden kendi varligin1 siirdiirebilmek asil amaci olmustur.

Ik ¢agda resmin konusu genellikle hayvanlar olmustur ve ilk ressamlar,
ilkel toplumlarda hayatlarin1 beslenme, barinma, giyinme..vb acidan onlarla
bagimli olarak birlikte yasamaya mecbur olan avcilardir. Varolan yani av ile
insan yani avci yaraticiligr arasindaki iligki biiyiilii bir yoldaslhiktir ve resim
bunun araci, ifade edilis bigimi ve onu yiizyillar sonrasina tasiyarak kalici

kilmanin olanagiydi.

Tas Devri sanati, ilk resmin de ortaya ¢ikisindan itibaren dogal konulara
olan egilim nedeniyle “yasam benzeri” Ozellikler tasimaktadir. Giderek ilk
insanin bir topluluk halinde yasamaya alismas1 ve kabile yasantisina gecisiyle;
insan bireysel ihtiyaglarini ya da arzularin1 doga iizerinde toplulugun tamamiyla
gozlemlemek ve giic haline doniistiirmek istemistir. Bu nedenle dogal yasam ve
doga merkezli ilkel insanin yasantisini igeren Tas Devri sanati, Cilali Tas
Devrinde siradanlasmis ve keyfi bir hal almaya baslamistir. Bu da oncelikli
olarak yazinin ortaya c¢ikmasina, edebi sanatin ve miizigin dogusuna neden
olmustur. Tas Devri’nde dans i¢in aynisin1 sdylemek miimkiin degildir. Dans,
hayvanlarin hareketlerini birebir taklit etme {izerine kuruludur ve farkli bir
yaratim s6z konusu degildir. Bu kaba algi, gézlem iizerine kurulu olan dansi
yaraticiliktan uzak tutmaya yetmistir. Cilali Tas Devri’nde ise yine toplum
yasamina iligkin olaylar dizini, dans ederken gozlemlenip taklit edilmek yerine

degistirilip yaratici figiirler ya da olay orgiileri tiretilmeye baslanmistir. Kisaca

" Ken Baynes, Toplumda Sanat, Tiirkgesi: Yusuf Atilgan, 3. Basim, Istanbul: Yap1 Kredi
Yaynlari, 2008, s. 65-67.



genel olarak sanat dallarmin hemen hemen tamaminda Tas devrinde taklidin
varligindan ve yaraticiliktan uzak olundugundan, Cilali tas devriyle birlikte

yaratici sanat eserleri liretilmeye baglandigindan s6z etmek miimkiindiir.®

Stimer, Asur, Misir ve ilk donem Yunan resimlerinde hayvan
tasvirlerinin olaganiistii derecede “gercek” olduklar1 goriilmektedir. Ancak
hayvan tasvirlerinde gosterilen bu ustalik, insan figiirlerinin c¢izimlerinde
goriilmemektedir ve bunun icin asirlar gegmesi gerekmistir. Ilk insan, duragan
nesneleri kopyalayabilecek olsa da hareketli bir hayvami ya da yasantiyi
resmediyor olmak onu kopyalama eyleminden bir adim ileri, biiylk bir

yaraticiliga siiriiklemistir. ™
Fischer’a gore;

Insanlarin kullanabilmesi icin tasa yeni bir bicim veren ilk alet yapici, ilk
sanat¢iydi.  Bir nesneyi dogamin sonsuzlugu iginden segip onu
evcillestirerek obiir insanlarin kullanabilecegi bir alet olarak ortaya
¢tkaran ilk ad- verici de biiyiik bir sanat¢iydi. Hayvan kiligina girip bu
benzesme yoluyla avi yakalamayr kolaylastiran ilk avci, belli bir ¢entik
va da stisle bir aract ya da silahi isaretleyen ilk tas devri insani, bir
hayvan derisini bir agaca ya da kayaya gererek ayni cinsten hayvanlarin
vakalanmasini saglayan ilk oymak beyi...vb tiim bu insanlar sanatin oncii
atalcmyahlar.17

Resim, heykel, fotograf gibi gorsel sanatlarda yaratim siirecinin ardindan,
“gercekligin parcalari, sahte bir diinya icinde izdiisiimsel olarak gosterilir”.
Bu yarati ya da sanat eseri, dig gerceklikle ortak ogeler barindirir ancak bu
benzerligin disinda; onu “kopya” olmaktan uzaklastiracak farkli gorsel nitelikleri
olmalidir. “Dis gergeklikle ortak ancak tanimlanamayan bagimsiz ve degisken
yonleri” olmalidir. Buna da kisaca gercekle benzerlikler icerdigi yoniinde bir
aciklama yapilabilir. Bu sanat dallarinda duragan ve degismeyen 6geler yer alir.
Eserde yer alan konu hareket eden bir canli ya da nesne olsa da sanatci, onu o
karenin, kagidin ya da formun i¢ine hapsedip dondurmus olur. Bu da sanat¢inin

secim yapmasini gerektirir. Bu secim, yapilan resmin, heykelin ya da fotografin,

> caudwell, Yamilsama ve Gerceklik, 5.287-292.
18 Berger, Goriiniire Dair Kiigiik Bir Teoriye Dogru Adimlar, $.30-31.
1 Eischer, Sanatin Gerekliligi, s.34.



sanatc1 gercedi yansitmak istese dahi birebir gercegini temsil edemez. ilkel
toplumlarda, yasantiy1 birebir yansitma kaygisi tasiniyor olsa da ¢izilen magara

resimlerinin birebir ger¢eginin resmedilmis olmasi s6z konusu degildir.18

Mehmet Ergiiven’e gore; “Ilk siginagi magara ve benzeri dogal
kovuklar olan insan, binlerce yil boyunca gizli bir sahnede yasamak zorunda

kalp dordiincii duvart beklemistir. 19

Bu heniiz konuta doniismemis yasam
alanlarinda ilkel insanlar; sanat eserlerini resmederken magara duvarlarini yilizey

olarak kullanmislardir.

Kaya resimleri, insan figiirleri, av sahneleri, dans eden insanlar, savas
tasvirleri, ibadet eden insanlar, hayvan siiriileri, cinsel iliski sahneleri gibi
yasamdan esinlenilen pek ¢ok sahne igermektedir. Bununla birlikte baz1 ok, yay,
mizrak, hanger, kili¢ gibi ilkel av silahlari ile savasan insan figilirleri ve
yasantilarini anlatan cadir gibi yasam mekanlar1 ve su kenarinda kurulan
topluluklarin bulundugu bolgelerde kayik resimlerine de rastlamak miimkiindiir.
Bu c¢agda insanlar, inanglarin1 anlatmak ve hayatlarin1 gelecege aktarmak

amaciyla resim ¢izmislerdir.”°

Fotograf 1: Lascaux Magarasi, Fransa

18 caudwell, Yanilsama ve Ger¢eklik, 5.285.

¥ Mehmet Ergiiven, Gormece, 2. Basim, Istanbul: Metis Yayinlar1, 2007, s.58.

20 Neslihan Kiyar, Orta Asya’dan Anadolu’ya Degisen Cografyalarda Petroglifler, Konya:
Selcuk Universitesi, 2008, s.184.



Ilkel aveilar, sadece zipkinlari ve baltalariyla dldiirebildikleri avlarinimn
resimlerini yaparlarsa, giliclerini onlarin iizerinde etkin kilabileceklerine
inanmiglardir. Giinlimiizde hala avlanarak yasayan ve avlanirken tas aletler
kullanan ve ancak magara duvarlarina biyiilii resimler ¢izerek yasamini

siirdiirebilecegine inanan ilkel kabileler bulunmaktadir.”*

Paleotik ¢agda resmin ana konusu hayvandir. Mezolitik ¢agda ise insan
ve insanlarin eylemleri ilkel insan i¢in sanatin konusu olmustur.?? ilk magara
resimlerine rastlanilan yerler; Orta Avrupa, Fransa, Lascaux Magarasi, Ispanya-
Althamura, Las Palamas, Alpera, Italya-Tivoli, Antalya-Karain Beldibi,

Adiyaman-Polanlr’dir ve ¢izilen resimler genelde av hayvanlaridir.?®

Lascaux (Fransa) ve Althamura (Ispanya) bélgelerinde bulunan magara
resimleri, insanligin en eski izlerini giiniimiize tagimaktadir. 19.yy’da magara
duvarlarinda ve kayalarda ilk kez rastlandiginda, Buzul Cag1 insanlar1 tarafindan
tarafindan yapildigina inanmakta giicliik ¢ekilmisti. Bu birebir gergege benzeyen
resimlerin bu doneme ait oldugunu ancak zaman iginde bu bolgelerde bulunan
kemik ve tagtan yapilmis araglar ve magaralarda resmedilmis olan ren geyigi,
mamut ve bizon gibi hayvanlarin, ancak onlari ¢ok yakindan tantyan avcilar olan
ilkel insanlarin  boylesine gercege yakin cizebilecegini  diislinerek

kanltlamlslardlr.24

2L Gombrich, Sanatin Oykiisii, S.42.

%2 Nazan Ipsiroglu, Mahzar Ipsiroglu, Olusum Siireci Icinde Sanatin Tarihi, 3. Basim,
Istanbul: Hayalbaz Kitap, 2009, s.18.

2 Kuyar, Orta Asya’dan Anadolu’va Degisen Cografyalarda Petroglifler, 5.184.

24 Gombrich, Sanatin Oykiisii, s.40.



Resim 1: Lascaux Magarasi, Fransa, At, M.0.15.yy dolaylar1

Trois Freres magarasi, yapilan aragtirmalara gore; o ¢ag insani igin
“biiytili”diir. Resimler asillarina benzedikge o resimde gergeklesen olayin (ya da
avin) olacagina inanilmaktadir. Bu resimleri yapan “sanatgi”larin sonraki
kusaklara Oncili olabilecek bi¢im, kalip ve {iisluplari oldugu diisiiniilmektedir.
Tiim bu nitelikler, ilkel insan1 “sanat¢1” adledilebilecek sezgisel bir yaratim
gerektirir ve onlar1 gergeklige bagimli olmaktan koparan ilk eserlerdir. Biiyiiden
sezgisel yaratima ge¢is siirecinde, toplumsal kosullar, yasati, siniflar ve

gereksinimler gibi baz1 degisimler de etkili olmustur.”®

flkel insan, doganin bir pargasmi alip degistirerek onu dis gerceklikten
ayirmus olur. I¢ giidiileri bilingsiz bir arzudan farkli olmadigindan; ruhuna daha
yakin bir benzemezlik yaratmaya calisir. “Hi¢ kimse kendine dogrudan
dogruya bakamaz, ama sanat Evren’den oyle bir ayna yaratir ki, onun iginde
kendimizi oldugumuz gibi degil fakat toplum araciligiyla gerceklikle iliski

icinde olmak gibi bir gizilgiice sahip olarak bir an fark ederiz. 0

Ilkel sanatin gelisimi, biiyiiden sanata ve gerceklige dogru gelisen bir
kronoloji izler. Bu gelisim, aslinda toplumsal yasamin getirdigi ortak iiretme
ediminin yadsinamaz sonucudur. Bireysel eylemler bigiminde goriiniin biiytiler,

sanatin temeli olarak diisiiniilse de sanat aslinda ilk¢aglardan itibaren toplumsal

% Fischer, Sanatin Gerekliligi, 5.159-162.
2% Caudwell, Yanilsama ve Gergeklik, 5.298-300.
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bir liretim olmustur. Toplu hareket etmeye, toplu karar vermeye ve yasamsal
faaliyetlerini toplu bir bicimde ger¢eklestirmeye aliskin olan ilkel toplumun,
sanat eserlerini de birlikte tiretmeleri ya da dans, miizik, dil ve biiyii torenlerini
de bir arada gergeklestirmesi kaginilmaz bir sonu¢ olmustur. Bu, toplu bir
bicimde insanlarin av olarak gordiigii hayvanlara ve siirekli savastigi dogaya

kars1 gergeklestirdikleri eylemler biitlinii olmustur.

Yiizyillar sonrasinda gelisen, siniflara ayrilan ve bireylere indirgenen
toplumsal yasantida dahi, sanat daima toplumsal niteligini siirdiirmiistiir. Siifli
topluma gecis siirecinde; biiyii birligin ifadesiyken, sanat yabancilagsmanin
baslangic1 olmustur. Bu siirecle birlikte, sanat¢inin gorevi toplumun geri
kalanina yasanan olaylarin gercekligini anlatmak iken insanin toplumla ve
dogayla verdigi savasi da ¢oziimlemek ve sonuca baglamakti. Bireysel hayatin
evrensel bir bigim alarak yitirmis olduklar1 “toplumsal birlik” kavramini yeniden

elde etmelerini de saplamakt1 ayn1 zamanda.?’

Yalmiz sanat yapabiliv bunlari. Yalniz sanat insant par¢alanmis bir
durumdan birlesmis bir biitiine doniistiirebilir. Insanin gercekleri
anlamasm saglar, onlart dayamlir bir bi¢cime sokmasinda insana
yardimci olmakla kalmaz, gergekleri daha insanca, insanliga layik kilma
kararliligini da arttirir. Sanatin kendisi bir toplumsal gergekliktir.
Sanat¢i denen o iistiin biiyiicii gereklidir topluma. Toplumsal goérevini
unutmamasi i¢in sanat¢iyr uyarmak da toplumun hakkidir. Caginin
diigiinceleri ve yasantilariyla dolu olan bir sanat¢i gergekligi dile
getirmekle yetinmez, ona bi¢im verme amacini da giider. Ciiriiyen bir
toplumda, sanat dogru sozliiyse, ¢iiriimeyi de yansitmak zorundadir. Ve
toplumsal gorevinden kagmadig siirece, sanat diinyanin degisebilecegini
gostermeli, degismesine yardim etmelidir. 28

21 Fischer, Sanatin Gerekliligi, 5.42.
%8 Fischer, Sanatin Gerekliligi, s.47-48.
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1.1.2. Ortacag

“Tasvirler sessiz taniklardwr ve onlarin ifadelerini
sozctiklere dokmek kolay degildir.”

Peter Burke

Ortacag, sanatin kilisenin kurallarina boyun egdigi bir dénemdir. Bu
donemde resim, kiliseler basta olmak tizere kutsal mekanlarin dekoratif siisleri
olmay1r gorev edinmistir. Dinsel Oykiilerin tasvirleri, halkin okuma yazma
bilmeyen kesiminin kiliseye inancim1 giiclendiren gii¢lii bir ara¢ olarak
kullanilmistir. Sanatgilar, 6zgiin ve yaratici eserler liretmekten uzak, kilisenin

iscileri olarak kullanilmaktadir.?®

Umberto Eco’ya gore ortagag, kimliksiz bir dénemdir. Ozlem duyulan ve
gurur duyulan iki donemin arasinda ve ortasinda yer almasinin disinda higbir
ozelligi yoktur. Ortagag kapsaminda gecen bu on yiiz yil igerisinde Avrupa’da
bir yandan sosyolojik acidan pek ¢ok buhran yasanmaktayken diger yandan da
yeni uluslarin ortaya ¢iktig1, demokrasini gelistigi, pek cok zanaat tekniklerinin
gelisim gosterdigi, tip ve astronominin ilerledigi, ulagim yontemlerinin gelistigi,
pusula, barut ve matbaa gibi icatlarin sanayi devrimine géz kirptig1 uzun ve
karmasik bir cagdir. Bu ¢agda pek c¢ok yenilik gozlemlenmektedir ancak
Avrupa, diline ve 6zellikle de dinine olan baghiligiyla bu gelismeleri reddeder
gorinmektedir. Buna bagli olarak Ortacag sanati, Klasik Antikcag’in estetik
sorunlarin1  barindirmaktadir. Hiristiyanli§in  baskin olarak yasandigi bu
donemde; Tanri, insan ve diinya kavramlarina daha farkli bir bi¢gim vermek asil
amactir. Aslinda bu cagda kiiltiirel bakis acisi, gerceklik iizerine degil kiiltiirel

gelenegin yorumlanisi iizerine kuruludur.®

Gombrich ise bu “ortada” olma durumunu su sekilde yorumlamaktadir:
“Italyanlar, geriye baktiklarinda gurur duyduklar: klasik cag ile yeni tekrar

dogus cag ortasindaki donemin, sadece iiziicii bir ara veris, bir “Orta

2 Ergiliven, Gérmece, s.114.

?0 Umberto Eco, Ortagag Estetiginde Sanat ve Giizellik, Tiirk¢esi: Kemal Atakay, 3. Basim,
Istanbul: Can Yayinlari, 2009, s.14-19.
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Dénem” oldugunu umuyorlardi.”®" Bu nedenle sanatsal anlamda Roénesans

ortalarindaki bu donem “Ortacag” olarak belirlenmistir.

Florenski’ye gore ise Ortagag sanatinda tasvir edilen insan bedeni,
“gerek benzesen bir benzesim, gerekse benzesmeyen bir benzesimdir. Bir
yandan tanrisal bir suret, diger yandan tanrisal dokunusun izini tasiyan
bedendir. Bir yandan yitmis bir benzesimin izini siirerken diger yandan hala
tanrisallikla benzesmektedir.” Hiristiyanligin hakimiyetinin her an {izerinde
hissedildigi Ortacag sanatinda Tanri’nin izi siiriilmektedir. Gelisen sanat
anlayisinda yiizyillar sonra bunun yerini maddenin izini siirmek yerine
maddeselligin sadece bicimini temsil etme arzusu; 19.yy’in ortalarinda ise

taklidin yerini temsil alacaktir.*

Clement Greenberg, bu konuya yaklasimmmi “Oncii ve Ki¢” adh
makalesinde Ortagag sanatgisinin  yapitlarim1  Onceden igerii saptanmis,
1smarlama ve yaraticiliktan uzak bir bicimde “taklit” ederek {iirettiginden s6z
ederek belirtmektedir. Sanat¢inin eserinin olusum asamasindaki yaratict fikir,
diisiince ya da ozgiinliik degil; ustalik diizeyi 6nemlidir. Tiim ¢alisma giicli ve
enerjisini eserinin bi¢imsel Ozellikleri {izerinde toplamistir. Kisisel duygulara

ancak Ronesans sanatinda yer verilmeye baslanmistir. ®

Ortagag sanatina dair pek cok oOnemli sanatcinin degerli eserleri
bulunmaktadir. Bunlardan bazilar1 perspektifin bulunusu ile anilan Giotto,
“Gergedan” resmi ile gerceklikten uzak olan ancak portreleri ile gergekligin
sinirlarint - zorlayan Diirer, resimde 11k kullanimiyla Ortacag sanatinin
bicimselligine farkli bir boyut kazandiran Rembrandt ve Kuzey sanatinda

gergekligin temsilcisi olan Jan Van Eyck’tir.

1 Gombrich, Sanatin éykiisii, 5.223.

%2 pavel Florenski, Tersten Perspektif, Tiirkcesi: Yesim Tikel, 2. Basim, Istanbul: Metis
Yaynlari, 2007, s.18-20

% Mehmet Yilmaz, Sanatin Felsefesi Felsefenin Sanati, 1. Basim, Ankara: Utopya Yayinevi,
2004, s.258-259.
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1.1.2.1. Perspektif ve Onun Izini Siirenler
John Berger’e gore; perspektif;

Tipkt deniz fenerinden ¢ikan isinlara benzer, ama digsart dogru ¢ikan
wsinlar yerine burada goriinen sey sanki iceri dogru ilerler. Geleneklere
uyularak bu goriiniislere “gercek” denmistir. Perspektif bir tek gozii,
gortinen diinyalarin merkezi yapar. Her sey sonsuzluktaki kayma noktast
gibi goziin iistiinde toplanir. Goriinenler diinyasi seyirciye gore bir
zamanlar evrenin Tanri’ya goére diizenlendigi bicimde diizenlenmistir. 34

Aslinda temelde bahsedilen perspektifin bakan kisinin goriis agisina gore
diizenlenmis olmasidir. Bu da Ortagag’daki Tanr1 imgesinin varliginin siddetiyle
birlikte resim sanatma ters bir bicimde yansimstir. Inanisa gore Tanri her
yerdedir ancak seyirci Tanri’nin tersine yalnizca tek bir noktadan bu eseri
izleyebilir. Sonralar1 fotograf makinesinin icadiyla bu ¢eliski giderek artmis ve
insanlarin  goriisiinii  degistirmistir. Perspektifle yaratilmak istenen ideal
gorlintliyle seyirciye “biricik” goriinen diinyanin merkezinin esasinda var

olmadig anlagilacaktir artik.*

Perspektif, sozlik anlamina gore; resmin iki boyutlu ortaminda, liglincii
boyut (derinlik) yanilsamasi yaratmak icin kullanilan tekniktir. “Bakis noktas1”,
“kacis noktas1”, “ufuk hatt’” gibi elemanlardan yola ¢ikarak geometri
kullanilarak yapilan ¢izgi perspektifi ilk olarak 15.yy da Floransali mimar
Brunelleschi tarafindan bulunmustur. Bu bilimsel perspektife gore ilk yapilan
resim, Masaccio’nun 1425°te yaptig1 freskte kullanilmistir. “Hava perspektifi”

ad1 da verilen renk perspektifi ise ilk olarak Japon resminde kullanilmugtir.*

Perspektif kurallarimin saptanmasi ve matematiksel hesaplarla sanata
uygulanmasi ilk kez ortagagda olmustur. Ancak perspektif aslinda ortagaga ¢ok

da yabanci sayilmaz. Sanatgilarin gordiiklerini belli bir bakis noktasindan

% John Berger, Gorme Bicimleri, Tiirkcesi: Yurdanur Salman, 10. Basim, Istanbul: Metis
Yayinlari, 2004, s.16.

% Berger, Gorme Bigimleri, 5.16-18

% Adnan Turani, Sanat Terimleri Sozliigii, 13. Basim, istanbul: Remzi Kitabevi, 2010, s.114.
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perspektif cizgilerinin ag1 icerisinde derinlemesine diizen igerisinde biitiinlitk

saglama calismalar1 ortacaga denk gelir.37

Ancak Ronesans mimari Brunelleschi’nin sanat tarihindeki en &nemli
buluslardan biri olan perspektifi buldugu sanilmaktadir. Bu bulustan once
perspektif kisaltimi kullandig1 goriilen Yunanhilar ve derinligi ustaca kullanan
Helenistik sanat¢ilarin  dahi bunu matematiksel yasalara dayandirmaksizin
yaptiklar1 goriilmektedir. Brunelleschi, anlamda sanata farkli bir yon vermis ve
bir mimar olarak ressamlara son derece biiyiik bir katkida bulunmustur.
Perspektif sanati, ozellikle bu dénem Italya’da bulunan heykeltiraslarin
tiretimleri iizerinde gergeklik yanilsamasinin etkisinin artmasini saglamistir.
Ancak Italya’nmin aksine; Kuzey’de gercekligi ele geciren bir heykeltiras degil;
bir ressam olmustur. Bu ressam, Donatello ve Masaccio ile ayni doénemi

paylasan Jan Van Eyck’ten baskasi deg'g,ildilr.38

Avrupa’da gelisimini slirdliiren resim sanati, 15.yy da manevi
gercekliklerden vazgegerek dis diinyay: taklit etmeye baslamistir. Bu anlamdaki
ilk gelisme; bilimsel ve mekanik bir sistemin temelini olusturan perspektifin
bulunusu olmustur. Resim bir yamiyla yogun bir manevi gergekliklerin
sembollerle anlatimini igeren estetik eserler iken, diger yaniyla dis diinyanin
benzerini tuvale aktarmak kaygisi tasimaya baslamistir. Ortagag sanati, hem gok
gercekei, hem de manevi Ogeleri biinyesinde barindirmistir. Perspektifin

bulunusu bu noktada 6nemli bir rol 0ynamaktad1r.39

Ortagag’da Italyanlarm karanhik sanat c¢aglari olarak adlandirdiklar:
“Gotik” donemin siiregeldigi yillarda Kuzey Avrupa sanatinin bir adim gerisinde
olduklart sdylenebilir. Bu nedenle Giotto nun sanatsal buluslari, Italyan sanatina
biiyiik bir katkida bulunmus ve pek ¢ok yeniligin kapilarini aralamistir. Klasik

donemde Italya’da bilim, teknik ve sanat anlamindaki miithis gelismelerin bir

3 Ipsiroglu, Olusum Siireci Icinde Sanatin Tarihi, $.67.
%8 Gombrich, Sanatin Ovykiisii, 5.229-236.

% Andre Bazin, “Fotograf Goriintiisiiniin Varlik Bilimi”, Fotograf ve Toplum, Derleyen: Caner
Aydemir, Istanbul: Hayalbaz Kitaplig1, 1. Basim, 2007, 5.39-41.
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duraklama evresinden gegtigini diisiinmekte; bu “uyku”dan uyanip, tek baslarina
tekrar ayaga kalkma ve yeni iiretimleriyle kendilerinden s6z ettirmeyi
amaclamaktadirlar. Floransa, bu diisiincenin en yogun bi¢imde hissedildigi
yerdi. Giotto ve Dante gibi Floransali sanatcilar yepyeni bir sanat anlayisi

gelistirmeyi hedeflemislerdir.*

Giotto’nun resimlerinde anlatilan olaylar1 géz 6niinde canlandirmak icin
hayal giiciine gerek yoktur. Dogay1, goriindiigii gibi tim gercekligiyle aktarmaya
calisan bir iislubu vardir.*! Italyanlar, Giotto’nun eserlerinin ortaya ¢ikisinin
ardindan sanatsal anlamda yeni bir doneme gecildigine ve yepyeni bir ¢agin
basladigina inanmaktadirlar. Giotto elbette yaratim teknigi acisindan Bizansh
ustalara ve bakis a¢is1 agisindan da Kuzey katedrallerinin heykeltiraglarina
Oykiinmiistiir. En tinlii yapitlar1 freskolar* ya da duvar resimleri olan ressamin
en dnemli eserlerinden biri hi¢ kuskusuz “Inang” adli figiiratif ¢aligmasidir. Bu,
heykellerde bulunan kabartma yanilsamasi yaratan bir resimdir. Diiz bir yiizeyde
derinlik hissi daha once higbir yapitta gézlemlenmemistir. Ancak bu resimde,
kollardaki perspektif kisaltimi, yiiz ve boynundaki hacim ve kostlimiiniin
kumasindaki golgeler sayesinde bu yanilsama yaratilmaktadir. Giotto, diimdiiz
bir ylizeyi adeta gercek ve herkesin goziinde canlanabilecek kadar inandirict bir
bicimde resmetmektedir. Yaptigi; gelecekteki sanat¢ilara miras kalacak, daha

once hi¢ yapilmamuis, yaratici ve 6nemli bir bulugtur.*?

0 Gombrich, Sanatin Ovykiisii, 5.223-224.

M Ipsiroglu, Olusum Siireci Iginde Sanatin Tarihi, $.62.

* Fresko, ash Italyan olan terimdir. Antikite’den bu yana bilinen ve taze kire¢ siva iizerine
yapilan zor bir duvar resmi teknigidir. ilk kez 1300 tarihinde Giotto tarafindan kullanilmasina
ragmen Misirlilar ve Etriiskler freskoyu biliyorlardi. (Turani, Sanat Terimleri Sozliigii, 5.45-46)

*2 Gombrich, Sanatin Oykiisii, 5.200-202.
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Resim 2: Giotto di Bondone, /nang, 1305 dolaylart

1.1.2.2. Resim Sanatinda Belgesel Natiiralizmin Temsilcisi Jan Van

Eyck

Flaman’da 1432 yilinda (Masaccio’nun S.Maria del Carmine’deki
resimlerinden bes yil sonra) Hubert ve Jan Van Eyck adinda iki kardes ressam,
Gent Katedrali’nin mihrap resimlerini yapmiglardir. Mihrabin dis kapaklarinda,
bagis1 yapan Jodocus Vydt’in ve karisinin portresi yer almaktadir. Bu portreler,
Flaman’da gelismeye baslayan belgesel Natiiralizm’e ilk Orneklerden birini

Vermistir.43

43 Ipsiroglu, Olusum Siireci Icinde Sanatin Tarihi, $.89.
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Jan Van Eyck’in en {inlii resimlerinden biri ve belgesel natiiralizmin en
onemli 6rneklerinden biri olarak sayilabilecek “Giovanni Arnolfini’nin Diiglinii”
(1434) adli yapitinda bir ressamin ilk kez “tanik” olusuna rastlanmaktadir. Arka
planda goriilen digblikey ayna, Mehmet Ergiiven’e gore; iistlenmekte oldugu
taniklik islevine ek olarak her seyi goren Tanri’y1 ve aynanin lekesiz olusuyla

Meryem’in bekaretini sembolize etmektedir.
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Resim 3: Jan Van Eyck, Arnolfini 'nin Diigiinii’nden ayrinti, 1434

Norbert Schneider’in de belirttigi gibi aynanin lekesiz olusu tiim bunlarla
birlikte gelinin ve gergeklesmekte olan evliligin de safligima gondermede
bulunmaktadir. Aynadaki yansima, nikahin gergeklestigi mekani izleyiciye
gosterirken, Jan Van Eyck, izleyicileri de kendi tanikligina davet etmektedir.
Yansimada yer alan goriintlinlin resmin biitiiniinde bulunmamasi izleyiciye gizli
bir sirr1 paylasma hissini yasatmaktadir. Resimde bulunmayan ancak Van Eyck
ile bu ana sahit olan diger tanik aynadaki yansimada goriilmektedir. Bu yansima,
bu tanigin izleyicinin yaninda yer aldigini diistindiirtmektedir. Tiim bunlarla
birlikte ressam, aynanin iizerine, o anda orada bulundugunu dogrulamakta olan
“Johannes de Eyck fuit hic (Jan Van Eyck de buradaydi.)” climlesini yazarak
resimde bulunmamakta olan varligin1 kanitlamaktadir. Adeta o anda orada

bulunarak bu nikaha sahitlik ediyor gibidir. Arka planda kiigiik bir detay gibi
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sonradan fark edilen bu ayna, resimdeki gerceklik ve yanilsamalar arasinda
biiyiilii bir koprii gibi izleyiciyi sasirtmaktadir. Ellerin yanlis tutus bi¢iminin ise
aynada diizeltildigi goriilmektedir. Ayna, sadece resimdeki bir ayrintidir ancak
izleyiciye resmin biitiiniinde goriinmeyen kisilerin ve mekanin biitiinligiinii tam

olarak yansitan gergek bir taniktir.**

Resim 4: Jan Van Eyck, Arnolfini’nin Diigiinii’nden ayrinti, “Van Eyck buradaydi.”, 1434

4 Ergiiven, Gormece, 5.69-72.

19



Resim 5: Jan Van Eyck, Arnolfini’nin Diigiinii’, 1434

Gombrich, bu resmin gergege olan yakinligini; “Sanki bir sihirbazlik
yapilmis gibi birdenbire gercek diinyanin herhangi bir kosesi bir yiizeyde
canlanmwveriyor. Sanki Arnolfinileri kendi evlerinde ziyaret ediyor gibiyiz.”

ciimlesiyle betimlemistir.*

Polisin su¢ mahalinde cektigi fotograflar kanit sayilir ve delil olarak

kullanilir. 1800’lerden 6nce baslica siiphelilerin dosyalarina portreleri de

% Gombrich, Sanatin Oykﬁsﬁ, 5.243.
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eklenirken, 1800’lerin ortalarinda hirsizlar igin 6zel bir portre galerisi
hazirlanmistir. Imgeler de tipk1 metinler ve sdzlii ifadeler gibi 6nemli bir tarihsel

kanit tiradur.

Ernest Gombrich, “gorgii taniklig1 ilkesi”, yani Eski Yunan’dan itibaren
bazi kiiltiirlerde sanatgilarin bir gorgli tanmiginin belli bir alanda belli bir
noktadan gormiis olabilecegi seyi betimlemek {iizere izledikleri kural hakkinda

’

yazmugtir. “Gorgii tanikligr dislubu” terimi, Vittore Carpaccio’nun ve bazi
Venedikli ¢agdaslarinin tablolarini ele alan bir ¢calismada, bu resimlerde sezilen
ayrinti merakina ve sanatgilar ile hamilerin “donemin egemen delil ve kanit
standartlarma gore gercege miimkiin oldugunca fazla benzeyen resimlere”

duyduklari istege deginmek iizere kullanilmigtir.*

Resmin gercege boylesine yaklagmasi, bir kimseyi bireysel 6zellikleriyle
tipkisina vermesi o donemde biiyiik bir yeniliktir. Van Eyck Kardeslerin sanati,
dis goriintisiiyle Flamanda dogmakta olan Natiiralizm’in Onciiliigiinii yaparken,
bzityle Ortagag’a bagli kalmaktadir.”” Jan Van Eyck, fotografin gergekligine en
¢ok yaklasmis olan ressamdir, denilebilir. Ozellikle Arnolfini’nin Diigiinii
resminde kullanilan ayna ile resimde gerceklesmekte olan olaya tanik olusu ve
bunu betimleyis bigimi fotografin icadindan ylizyillar 6nce sanatta gercekciligin

en biiylik 6rneklerinden biri olmasina neden olmustur.

En kutsal ve dini dykiileri dahi ilahi bir yanilsamadan ziyade naturel bir
gerceklik icermektedir. Ghent’te bulunan sunak resminde incilden alintilanan
dini tasvirleri ¢ok “dogal” bir bi¢imde yansitmay1 basardigr goriilmektedir. Bu
resimlerdeki ilahi insan figiirlerini dahi olaganiistii gercekci bir islupla
resmettigi ve hicbir kosulda idealize etmedigi agik¢a fark edilir. Dogay: ayrintili
bir bicimde gergeklikten uzaklasmadan yorumlayisi, insan figiirlerini dogal
betimleme ustaligt onu doneminin ressamlarindan ayiran Ozelliklerinden
bazilaridir. Tiim bunlarla birlikte onu italyan ressamlarindan ayiran diger bir

ozelligi de Floransali ressamlar gibi perspektif cizgileri lizerine figiirleri detaylh

“® peter Burke, Afisten Heykele Minyatiirden Fotografa Tarihin Gorgii Taniklari, Tiirkgesi:
Zeynep Yelge, Istanbul: Kitap Yayinevi, 1.Basim, s.13-14.
4 Ipsiroglu, Olusum Siireci Iginde Sanatin Tarihi, $.89.
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anatomik bilgileriyle resmetmek yerine birebir resmetmek istedigi goriintliniin
aynis1t olana dek ayrintilar lizerindeki titiz calismasi sonucu miikemmelige

ulasmis olmasidir.*®

1.1.3. Ronesans

“Bir seyi giizel olarak gormek, onu
zorunlu olarak yanlis gérmek demektir.”

Nietsche

“Rénesans’'in magarasini agan
sthirli sozciik, “taklit” sézciigii olmugstur.”

Levent Yilmaz

Ronesans, koseli bir anlatimla; zanaate daha yakin olan sanat
anlayisindan bugiinkii modern giizel sanatlar sistemine gegis siirecinin bagladigi
dénemdir.*® 14. yiizyilda, Giotto’nun eserlerini iirettigi dénemde tohumlar:
atilmis bu doneme; Italyanca’da ‘“‘yeniden dogus” ya da “yeniden dirilis”
anlamina gelen “rinascita” sdzcliglinden esinlenilerek Ronesans adi verilmistir.
Yeniden dogmakta olan aslinda antik doneme ait olan hiimanizm ve idealizm

kavramlari; dirilmesi umulan ise Antik Roma’nin diinya tizerindeki giiciidiir.>

Ronesans sanatinin genel felsefesi, eski Yunan’da oldugu gibi, insani
yiicelterek tanrilastirmak iizerine kuruludur. Tanrilagtirilan insan kiiltiirti, kuzey
sanatina yabanci olsa da Protestanlik akimiyla halkin 6zgiirliik bilinci 6n plana
cikmaya baslamis, tanr1 karsisinda her insan esit sayilmaya ve sanatcilar ilk kez
o zamana kadar hi¢ resmedilmemis toplumun yasamini konu etmeye
baslamiglardir. Halkin giinliik yasami, sanata konu olmaya baglamis; bir bakima

sanatgilar, “toplum”u kesfetmislerdir.

48 Gombrich, Sanatin Oykiisii, $.240-245

49 Larry Shiner, Sanatin icadi: Bir Kiiltiir Tarihi, Tiirk¢esi: Ismail Tiirkmen, Istanbul: Ayrinti
Yayinlari, 1. Basim, 2004, s. 74.

% Onder Senyapili, Rénesans, istanbul: Boyut Yaymn Grubu, 1. Basim, 2004, s.10-13.
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Italya’da, sanat1 diinya gerceginden uzaklastirmak isteyen din sayesinde
tersine bir durum s6z konusuyken; Kuzey Avrupa’da sanat hayat gercegine

stiriiklenmis ve yepyeni bir gercekeilik olugsmaya baslamlstlr.51

Ronesans ve sonrasiin gerceklige bakis agisinda soyle temel farkliliklar
gozlemlenmektedir: Ronesans’da sanat, gercegin illlizyonunu yansitmaktayken,
yeniden eski ¢aglarda oldugu gibi gercegin kendisini vermeye baslamistir. Fakat
bu gercek, gizli giliclerin golgesinde degil; insanin, hatta toplumun yarattig
gercektir. Bu gercegin sanat eserlerinde yansitilmasi i¢in, Tanrilar’in hayatin
merkezinde yasadigi cagin kapanmasi, insanin kendini ve disindaki diinyay1
aragtirmasi ve tamimasi gerekmistir. Bu gelismeden sonra sanatin ulastigi
gerceklik, seyirciden Tanrisal giiclerle bag kurmasini beklemeksizin, salt
toplumun yasantisini gozlemleme yoluyla yaratict giiclerle iliski kurmaya

zorlamlstlr.52

Diinyanin her doneminde sanat, “iktidar” olarak adlandirilabilecek
yonetici siifin {ilkiisel ¢ikarlarina hizmet etmistir. Kapital, her kosulda sanat
diinyasinin da merkezine yerlesmistir. Sanatcilar ve sanat eserleri, yonetici sinifa
bir bicimde hizmet etmektedirler. Aslinda agik bir bicimde diinyayr miilk ve
aligveris merkezli bir anlayisa siiriikleyen sanat anlayisi, en iyi anlatim bigimini
yaglh boya resimde bulmustur. Boylelikle kapital de , yagli boya resimler

araciligiyla toplumsal iliskilerin anlatiminda etkinlik kazanmustir.

Resim sanatinda ruh ve madde birbirinden ayrigmis, biitiinliyle disaridan
verilen bir goriintli sunmak amaclanmistir. Tiim gergeklik, resmin igerdigi
maddesel degerle 6l¢iilmeye baslanmistir. Yagl boya, resim teknigi olarak da
gercekeidir. Kullanilan bu boya ve kullanilis bigimi nedeniyle adeta ger¢ekmis
hissi yaratarak onlara dokunabilecegimiz izlenimini yaratir. Iki boyutlu resim,
bu teknikle renklerin doku ve sicakliklarini da yansitarak nesnelerin varligim

heykelin {i¢ boyutlu etkisi gibi boyut kazandiran bir yanilsamayla izleyiciye

5 Ipsiroglu, Olusum Siireci Icinde Sanatin Tarihi, $.120.
52 Ipsiroglu, Olusum Siireci Icinde Sanatin Tarihi, $.181.
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aktarir. Bu da nesnelere dokunma hissi yaratmak yoluyla sanatta gerceklige

farkli bir boyut kazandirmustir.>®

Ronesans’a dair sanat anlayisinda gergeklik; sadece perspektif, renk ve
doku gibi 6gelerle degil; ayn1 zamanda formu olusturan 1s181n da etkisiyle
yaratilmak istenmistir. Nazan ve Mahzar Ipsiroglu, Ronesans sanatinda yaygin
bir bicimde kullanilan “151k” teknigini su climleyle agiklamiglardir: “Réonesans,
formun degismeyen yapisini gostermeye en elverigli 15181 artyor ve diinyaya,
buna gore saptanmus bir stk altinda bakiyordu.” Bu anlamda Barok dénemle
tamamen ters bir 1s1k anlayis1 mevcuttur. Barok eserlerde; degisen, birden
parlaylp hemen soOnecekmis izlenimi birakan bir 151k altinda her seyi
gormektedirler ve seyirciye her seyi biitlinliyle, agik¢a gostermekten kaginip;
diisiinme, hayal giiclinii isletme, O6znel yorum yapma olanag saglamak

istemislerdir.>*

John Berger’e gore, “Erken Ronesans katedral ya da kiliselerinde
insan, duvarlardaki imgelerin yapinmin i¢ yasaminin birer kaydi oldugu,
imgelerin birleserek yapimin bellegini olusturdugu duygusuna kapilir.

Imgeler, yapinin kendine ozgii niteligini boylesine tamamlar. ”3

Ic yasamin birer kaydi olacak derecede gerceklige bagimli olan kilise
resimleri, Angelo Poliziano’ya gore; taklitcidir. Taklitler ve taklitgiler, sikici ve
biktiricidir; taklit eden herkeste enerji, duygu ve kisilik eksikligi vardir.
Taklitgilerin tirettigi higbir sey gergek, saglam ve verimli degildir. Gergek deha,
duyulmamis ve goriilmemis “yeni” eserler iiretir. Icat eden, yeniligi kendi
kendine yaratmahdlr.S6 Ronesans doneminde akademilerde yetisen sanatgilar,
taklidin otesine gegerek pek ¢ok ustalik gerektiren detayli eserler iiretmislerdir.

Leonardo, bu tarife ve beklentiye uygun bir dehadir.

53 Berger, Gorme Bigimleri, 5.86-90.
5 Ipsiroglu, Olusum Siireci Iginde Sanatin Tarihi, $.134-135.
5 Berger, Gorme Bigimleri, $.19.

% Levent Yilmaz, Modern Zamanm Tarihi, Tiirkcesi: M.Emin Ozcan, Istanbul: Metis
Yayinlari, 1. Basim, 2010, 5.92-94.
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1.1.3.1. Leonardo da Vinci

15. ylizyilin sonlarina dogru ve 16.yiizyi1l boyunca sanatta hicbir seyin
sansa ve tesadiife birakilmadiglr resimlerin ¢izildigi yeni bir sanat bilinci
dogmustur. Bat1 sanatinda insanla doga arasinda “resim gercegi” ortaya
cikmustir. Sanatgilar, yeni bir realite yalrattmlstlr.‘r’7 Bilim ve anatomi, figiirlerin
agirlikta oldugu cizimler, denge, uyum ve kompozisyon, parca-biitiin iligkisi,
resme konu olan figiirlerin ifade giicleri, o doneme ait ressamlarin da ¢alismalari

sayesinde; resim sanatinda etkilidir.

Floransa’da donemin 6nemli ressam ve heykeltirasi olan Andrea del
Verrocchio’nun ¢iragi olarak ise baslayan Leonardo da Vinci, bu atdlyede
Ronesans’in bilimsel, diisiinsel ve sanatsal Ogretilerinin tiimii hakkinda bilgi
sahibi olmustur. Bitkileri, sik rastlanmayan hayvanlar1 anatomik agidan
yakindan incelemis, perspektif, optik ve boyalarin kullanimi gibi teknik
bilgilerle sanat anlayisini donatmistir. “Deha” diizeyindeki yetenegi, onun
sanatsal tiretimler disinda pek ¢ok konuda merakla derinlemesine aragtirma ve
deney yapmaya itmistir. Kadavralardan cenine, dalgalarin hareketlerinden
kuslarin kanatlarina, seslerin armonisinden mekanik aletlere dek uzanan genis ve
birbirinden ¢ok farkli alanlarda buluslar1 vardir. Hatta Galileo’nun “Kopernik
kurami1”n1 ondan ¢ok daha 6nce kesfetmis oldugu g6z oniinde bulundurulacak
olursa, fotograf makinesinin icadma yonelik buluslarin temelini attigini

o0grenmek hic de sasirtict olmamaistir.

Doénemi igerisinde bunca donanima sahipken notlarim1 ve teknik
aragtirmalarini igeren ¢izimlerini yaymlamadigindan bu bilgilerin ¢ogu yillarca
sonra ortaya ¢ikmistir. Leonardo’nun solak olusu ve sagdan sola dogru yazmaya
aliskin olmasi1 nedeniyle defterleri, ancak bir ayna yardimiyla okunabilirdi.
Bunun nedeninin o6zellikle gizlemek icin mi, kilise tarafindan diglanma
korkusundan m1 yoksa sadece kendi merakindan yaptig1 arastirmalar oldugu i¢in

onemsemediginden mi oldugu hala merak konusudur. Leonardo’nun bunca

57 Ipsiroglu, Olusum Siireci Iginde Sanatin Tarihi, .78.
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bilimsel arastirma yapmasi belki de bir yaniyla soyluya yakigmayan sanatsal
faaliyetlerin aslinda bir bilim oldugunu kanitlamak ve sanati bilimsel 6Slgiitlere

dayandirma isteginden katynaklanmaktadlr.58

Leonardo da Vinci, resmin temel ilkeleri iizerine yeni sOylemlerle
eserlerini tretirken, doganin korii koriine kopya edilmesine karsi ¢ikmakta;
bigimi ve anlami bir biitiin olarak diisiinmektedir. insan1 ve dogay1 tanimanin bir
yolu olarak gordiigi resim sanatini; “dogamin mesru ¢ocugu” olarak
tanimlamaktadir. Anatomi ve 151k, onun i¢in resim sanatinin vazgecilmez iki
temel unsurudur ve bunlar gercekligi ortaya koymakta kullanilacak araglar
olarak gormektedir.”® Ozellikle “Son Aksam Yemegi” tablosundaki olaganiistii
gercekeilik yanilsamasi izleyicileri hayrete diisiirmiistiir. Bu tasvir, Ronesans

gercekeiligine dair en 6nemli eserlerin basinda gelmektedir.

Resim 6: Leonardo Da Vinci, Son Aksam Yemegi, 1495-1508

Leonardo’nun yiizyillar sonra asil “ger¢ek™ ele geciren teknik bulus
olarak adlandirilacak fotografin temeli olan taginabilir camera obscura’yi, kendi
cizimlerinde yardimci bir ara¢ olarak hi¢ kullanmamis olmasina ragmen 15.
yiizyilda icat ettigini bilmekteyiz. Nesneler {izerinden yansiyan 1518in gozde
olusturdugu goriintii fikrinden yola ¢ikarak, karanlik bir odada delikten igeri
sizan 151 karst duvara ayni renk ve bicimde birebir ve ters yansidigini

kesfeden O’dur. Goriintiiniin ters olusumuna karsin deligin 6niine yar1 seffaf bir

%8 Gombrich, Sanatin Oykiisii, 291-296.
% fsmet Yazici, Kitle Iletisiminde imaj, istanbul: Bilim Yayinlari, 1.Basim, 1997, 5.69-70.
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kagit koyarak yatayda diizeltmeyi basarmis ve sadece dikey terslige ¢oziim
getirememistir.60 Asagida, Leonardo da Vinci’nin 1508 yilinda eskiz defterine

yaptig1 camera obscura ¢izimi goriilmektedir:

Resim 7: Leonardo da Vinci, Camera Obscura Cizimi, 1508

Ayni zamanda resimde golge ve 15181, ilk kez Leonardo farkli bir bigimde
kullanmigtir. Nesneleri yanlarindan sararak konturlart yumusatarak hava
tabakas1 i¢cinde gdsterme teknigini Giorgione, Bellini gibi Venedikli ressamlar

basta olmak iizere pek cok usta sanat¢i ondan 6grenmistir.61

1.1.3.2. Diirer

Eskizlerinden de anlagilabilecegi gibi, ¢aginin en dnemli ressamlarindan
biri olan Diirer, doganin karsisina gecip biiylik bir sabir ve sadakatle onu
kopyalamay1 amaglamistir. Bu, Jan Van Eyck’in kuzeyin sanat¢ilarina verilen
bir tavsiyeyken; biitiin sanat¢ilar bunu bir ilke olarak benimseyip tuvallerinde
denemislerdir. Ancak ne yazik ki hicbiri Diirer kadar basarili olamamustir.

Ciinkii Diirer, sadece giizel bir doga resmi yapmayr amaclamamakta; dogayi

% Kilig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, $.56-57.
* ipsiroglu, Olusum Siireci Iginde Sanatin Tarihi, 5.84.
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miitkemmel bir sekilde taklit edebilmek igin iistiin bir caba gdstermektedir. Asil
amaci resimlerinde ve diger yaratilarinda resimleyecegi kutsal dykiileri miimkiin
oldugunca inandirict bir bicimde betimlemek olmustur. Bu smirli alan igine

gercek diinyay1 hapsetmek igin, ayrintilar tizerinde 6zenle calismustir.%

Diirer’in havarileri ideal figiirler olsa da, “ideal insan” anlayisi
Italyanlarinki gibi “kusursuz” bir bakis agisiyla estetik resmetme
zorunlulugundan farklidir. Diirer havari figiirlerinde gii¢lii kisileri dahi, her
birinin kendine 0zgii bir kisiligi olan belli karakter tipleri yaratarak
aktarmaktadir. Italyan sanatinda goérdiigiimiiz insaniistii bir soyun 6rneklerini
yansitmaktan ziyade, bu diinyada rastlayabilecegimiz iistiin insanlari bize

gostermeyi amaclamigtir.®
Ipsiroglu, onun resim anlayisini su ciimlelerle tanimlar:

“Italyanlarin silmeye calistiklart bireysel Ozellikleri Diirer bir bir
belirtmistir. Bu resimde her ¢izgi, yasanmis ger¢ek hayatin izi olarak
degerlendiriliyor, ozellikle alin, boyun ¢izgilerinde bu gercek¢i anlatim,
hayati oldugu gibi verme ¢abast son asamasina ulasiyor. Ger¢i Italyan
ustalarmmin elinden ¢ikan portrelerde de yiiziin belli bir ifadesi vardi.
Fakat orada anlam, estetik kaygilarla verilen dis goriiniisiin simrlart
icinde kaliyordu. Buradaysa ifadeyi verebilmek icin her tirlii estetik
deger bir yana itiliyor. Kisaca bir yanda kendi kendine yeten bir
bi¢imcilik, ote yanda big¢imle yetinmeyen bir ifadecilik karsisindayiz. o4

Ifade gercekgiligine usta olan Diirer’in annesinin portresi, sanat tarihinde
dinsel konularin diginda 6nemli bir 6rnek olarak gosterilebilir. Bu resim, aslinda
Kuzey’deki sanatgilarin yeni bakis acilarimi, Italya’da sanatin dinin gdlgesinden
styrilmis olmasinin etkisiyle artik dinsel duygulardan siyrilmaya basladigini ve
cevrelerinde olup biten her seye bakmaya ve resmetmeye basladiklarini

géstermektedir.65

82 Gombrich, Sanatin Oykiisii, $.345-347.

% ipsiroglu, Olusum Siireci I¢inde Sanatin Tarihi, 5.98.
64 Ipsiroglu, Olusum Siireci Iginde Sanatin Tarihi, 5.99.
6 Ipsiroglu, Olusum Siireci Iginde Sanatin Tarihi, $.96.
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Resim 8: Albrect Diirer, Diirer’in Annesinin Portresi, 1514

15. yiizyilda cografi kesiflerin baslamasiyla 6zellikle Avrupalilarin, diger
iilkelerin yasantilari, kiiltiirleri, giyim tarzlari, mimarileri..vb yasam kosullarina
kars1 olusan merak gilin gectikge artmus ancak gorsel herhangi bir veri
olmadigindan hayal giigleriyle bunlara iligkin  goriintiileri tasavvur
edebilmistirler. Matbaanin icadiyla, 13. ylizyilin {inlii tiiccarlarindan olan gezgin
Marco Polo’nun seyahatnamesi 15.ylizyilda yasamis olan Alman ressam ve
grafik sanat¢is1 Albrecht Diirer tarafindan okunabilmistir. Uzakdogunun egzotik
bilinmezligi, sanatgilar basta olmak iizere Avrupali pek c¢ok insanda merak
uyandirmaktadir. Marco Polo’nun seyahatnamesi ise bu bilinmezlikteki merak

edilen pek ¢ok hayvani, insanlar1 ve yagam bi¢imlerini anlatmaistir.

1515 yilinda, deniz yoluyla Avrupa’ya getirtilen ilk gergedanin resmini
Valentine Ferdinand cizmis olsa da giinlimiizde bu ¢izime ulasmak ne yazik ki
miimkiin degildir. Ancak sonradan bir bas yapit haline doniisecek “Gergedan”

resmi i¢in Diirer, bu ¢izimi bir referans olarak kabul etmistir. Bununla birlikte
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elbette Tiim Avrupa’nin Dogu’daki bilinmez yasamla ilgili i¢inde tasidigi

merak, hayal giicii ve sanatgiya ait sonsuz bir yaraticilik da s6z konusu olmustur.

Ancak Diirer’in “Gergedan” resmi yaratict olmasina karsin “dogru” ya da
“ger¢ek” olarak nitelendirilemez. Viicudunu kaplayan balik pullari, zirhi,
sirtindaki ikinci boynuz, kaplumbaganin kabuguna benzeyen sert kilif gibi pek
cok detay gergedani heniiz gormeden resmetmis olan Diirer i¢in yanlis
yaratilardir. Ancak pek ¢ok yerde gergedani tarif etmek iizere kullanilan ve

gergek olarak kabul edilip yayginlasan bir resim haline déniismiistiir.®®

R S e e S el U e D Bt
et a@,@t Rabin el e e et
e e
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Resim 9: Albrecht Diirer, Gergedan, 1515

O donemde elbette bu resmin yanlis oldugunu ancak gergek bir gergedan
gorenler bilebilirdi. Belki de fotograf makinesi icat edilmis olsaydi, Diirer
birebir “ger¢ek” gergedan goriintiistinden hareketle daha gergek ya da dogru bir
gergedan resmedebilirdi. Ancak Avrupalilarin fotograf makinelerini alip
uzakdoguyu kesfe gitmeleri, ilk seyahat fotograflarin1 ¢ekmeleri ve “gercek”

olani iilkelerine gostermeleri i¢in {i¢ yiizyildan fazla beklemek gerekecekti.

% Nazif Topguoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, istanbul: Yap: Kredi Yaynlari, 3.
Basim, 2010, s.188-190.
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1.2. Endiistri Devriminin Resim ve Fotograf Sanatinin Gelisimine
Etkisi
“Gelip gecgici bir moda olarak fotografcilik, su

veni bisikletcilik ¢ilginligi sayesinde artik son
giinlerini yastyor.”

Alfred Stieglitz, 1897

Endiistri devrimi gerceklesmeden ve fabrikalarda iiretim baslamadan
once sanayi, koyliilerin evlerinde yiiriitiilmektedir. Eskiden mallar, ticari bir
bicimde satilmak i¢in degil, kendi evlerinin ihtiyaclarint karsilamak igin
koyliiler tarafindan iretilirken; sanayi devrimiyle birlikte profesyonel ustalar
tarafindan {retim siirdiiriilmistiir. Glinlimiizde ise; sanayide ¢alisan isciler
hammadde ve araclara sahip degildir artik; iirlini degil is giiclerini

satmaktadirlar.®’

Endiistrilesmenin en yaygin bigimde gorildiigli ve adeta patlamanin
yasandigi donem olarak 19. ve 20. yiizyillar ongoriilebilir. Ancak daha &nce
kiigiik ve daginik aile isletmesi diizeyindeki atdlyelerde calisan insanlarin tarim,
imalat ve ticaret arasinda boliinmiis bir bicimde calismakta oldugu bilinirken 17.
ve 18. yiizyillarda bu kiigiik 6l¢ekli imalathanelerin kitlesel dlgekte bliytidiigi

sdylenebilir.®®

19.yy, Avrupa’nin sémiirgeci tavrini hizlandirmasma ve tek bir birim
olma yolunda gelisimini siirdiirerek egemenligini kurmasina ve endiistrilesmenin
de etkisiyle emperyalizmin ortaya ¢ikmasina neden oldugu yiizyildir. Bu yillarda
ortaya konan yeni buluslarla, Avrupa devletlerinin ekonomik refahi
yiikselmistir. 18.yy’1n sonuna dek ticaret, kii¢iik el sanatlar1 ve tarima dayali bir
yasam siiren Avrupa halki, asil gii¢ soylularin ve Kilise’nin elinde oldugu i¢in

siyasal gii¢ de bu aristokratik kesimin tekelindeydi. Ancak bu siirecte ekonomik

%" Leo Huberman, Feodal Toplumdan Yirminci Yiizyila, Tiirkgesi: Murat Belge, Istanbul:
Iletisim Yaymnlar1, 7. Basim, 2007, s.66-68.

%8 Charles Tilly, Avrupa’da Devrimler 1492-1992, Tiirkcesi: Ozden Arikan, istanbul: Afa
Yayincilik, 1. Basim, 1995, s.51.
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yapmin degismesiyle; buhar giiciiyle calisgan makinenin makinelesmis sanayiyi

dogurmasiyla Avrupa’daki sermaye birikiminin artmasina neden olmustur.

Endiistri Devriminin ilk asamasinda; demir ve komiiriin enerji kaynagi ve
hammadde olarak kullanimiyla makine kullanimi yaygmlagmistir ve biiyiik
fabrikalar kurulmustur. Bdylelikle, Avrupa’nin tarimla yasamini siirdiiren
niifusu, artik fabrikalarda calisarak gecimini slirdiirmeye baslamistir. Komiir,
ekonominin her alaninda temel gii¢ kaynagidir. Endiistri devriminin temelini
olusturan ti¢ temel hammadde; buhar, komiir ve demirin birlesimiyle “demiryolu
cag1l” baslamistir. Demiryolu iizerinden bu hammaddelerin de yaygin hale
getirilmesiyle Avrupa’da komiirle ¢alisan makinelerin bulundugu fabrikalar

biiylimiis ve yayginlagmistir.

1870’lerde sanayi devrimi farkli bir boyut kazanmistir. Bireysel
calismalarla ortaya konan buluslar artik devletin de destegiyle zengin
kuruluslarin eline geg¢mis; dogal kaynaklar ve bilim mal iretimi yapmaya
baslamiglardir. Bu siire¢te komiir, demir ve buhar gibi hammaddelere elektrik,
celik, petrol ve kimyasal maddeler eklenmistir. Bu birlesim sonucu giiniimiizde
hala kullanilmakta olan ¢ogu aracg; telefon, gramofon, lamba, bisiklet, telsiz,
motor, mikrofon, daktilo, bisiklet, araba lastigi, gazete kagidi..vb iretilmistir.
Demiryolu, o yillarda bu icatlar1 etkilemis; Rusya gibi gii¢lii devletlerin

olusumunda 6nemli rol oynamls‘ur.69

Endiistri Devrimi’yle birlikte, sanat salt estetik giizelliklerden ibaret
seyirlik birer gorsel ara¢ olmaktan ¢ikmis; sanatgida farkli bir biling uyanmasini
saglayarak farkli bir gercek olarak hayatin bir parcasi haline donligmiistiir. 20.
yiizyilda sanat¢1 artik bu farkli gercekligin yaraticisina doniismiistiir. Sanatci ile
doganin arasimna giren bu teknik gelisim diinyay1r bambaska bir gozle goriip
gelecege “yeni diinyalar” iceren sanat eserleri iiretmesini saglamistir. Sanat¢inin
dogasi, insanlar ve sanatcilar i¢in heniiz kesfedilmis bir malzeme; fabrikalar,

tiketim ve iretim araglari, insanlarin yeni yasam alanlar1 olan konutlar,

% Oral Sander, Siyasi Tarih: ilkcaglardan 1918’e, Ankara: imge Kitabevi, 15. Basim, 2006,
5.208-213.
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aligverisin yeni merkezleri olan marketler ve calisma alanlar1 olan biirolar,

insanlarin yarattig1 yeni, farkli ve yapay diinyalardir.

Picasso, bu siirecin etkiledigi sanat¢ilarin en Onemli orneklerinden
biridir. O’na gore; 20.yy sanatgist “evrene diizen verecek olan insan”dir. Bu da o
donem sanatgisina farkli bir sorumluluk yiiklemektedir. Ronesans’tan endiisti
devrimine kadar gecen siiregte dogay1 sanatla yansitan sanatci, sadece lrettigi
sanat eserinden sorumluyken, endiistri devrimiyle birlikte sanat¢i olugsmakta ve
gelismekte olan diinyanin da sorumlusu olmustur. Insanligin gelecegini tehdit
eden sorunlarina kars1 duyarli ve bu sorunlarin ¢dziimii en etkin bicimde 6nemli
bir rol oynamaya baslamistir. Bu yeni diinya, yepyeni bir insanlik ve gelismekte
olan bir bakis acis1 dogurmus; bunlarin tamami da bu ¢agin sanatgisina yepyeni

sorumluluklar yiiklemistir.70

Sanat anlayisiyla es zamanli olarak pek cok yeni ara¢ icat edilmistir.
Bunlarin i¢inde sanatsal baglamda en Onemlisi elbette fotograftir. Fotograf
makinesi ve bisiklet ayni yillarda, endiistri devriminin etkisiyle teknolojinin
gelismesi sonucunda ortaya ¢ikan yeni icatlardandir. 1900’lerin baslarinda
herkes bisiklete biniyor, herkes fotograf ¢ekiyordu. Nazif Topguoglu’na gore;
“Fotograf makinesi hobicilerin oyuncag oldugu kadar, zamanin en giivenilen
bir olcii ve kayit aleti olarak da benimsenmistir. Bisikletin icadinin ise,
“hareketli gorme” yi saglayarak, alisilagelen duragan tek-nokta-perspektif

71
anlayiginin sarsilmasinda payr olmugtur.”

Endiistri devrimi, 19.yy’in pek ¢ok icadinin olusumuna neden olmustur.
Fotograf makinesinin de dahil oldugu tiim bu araglar, ilk formlarina bu yiizyilda
ulasmistir. Sadece radyo ve wucak, formlarinin olusumuna ragmen asil
gelisimlerini 20.yy’in baslarinda tamamlamiglardir. Bu ¢agda bedensel giicle
iretimin yerini makineler almistir. Bu da iiretilen mallarin standartlasmasina yol

acmistir. Bunun yaninda endiistri devriminin neden oldugu bir baska sonu¢ da

7 Ipsiroglu, Olusum Siireci Iginde Sanatin Tarihi, 5.191.
! Nazif Topguoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, istanbul: Yap: Kredi Yaynlari, 3.
Basim, 2010, s.168.
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batinin zenginligini ve niifus artisini arttirmis olmasidir.”” Bu 6nemli toplumsal
sonuglarin yaninda sanatsal acidan asil 6nemli gelisme, elbette fotograf
makinesinin icat edilmis ve KODAK’mn girisimiyle yayginlasmaya baslamis

olmastydi.

lue Kopag (CAMERA

"“You press the button, -
e we do the rest.”

The Eastman Dry Plate and Film Co.,

Prieed B00000—Laadi=l Par LI Piotures, ROCHESTER, M. ¥

Fotograf 2: Kodak Reklam Afisi, 1888
“You press the button, we do the rest.”

(“Siz deklangore basin, gerisini biz hallederiz.”)

Fotografin  endiistrilesmesi,  toplum  tarafindan  ¢ok  cabuk
kabullenilmesine neden olmustur. Gilinden giine yayginlasan fotograf, artik
sadece cok zengin ailelerin evinde degil, ¢cevremizi saran her hangi bir yerde
olabilirlerdi. Bir ailenin evinde ya da bir polis merkezinde rastlanabilirdi. Artik
bir ¢ok belgenin iizerine “kamit” olarak kullanilmaktaydi. Insanlari
bilgilendirirler; pek ¢ok gazetede yer alan fotograflar sayesinde okuma yazma
bilmeyen bir insan bile bilgilendirilebilmekteydi. Susan Sontag’a gore;

“Bilgilendirme kavraminin yeni bir anlami fotografik goriintii ¢ercevesinde

2 William H. McNeill, Diinya Tarihi, Tiirkcesi: Alaeddin Senel, Ankara: Imge Kitabevi, 14.
Basim, 2008, s.591-598.
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yapulannustir. Fotograf, zamamin oldugu kadar boslugun da bir dilimidir.

Fotograf makinesi, gercekligi atomik, basa ¢cikilabilir ve opak hale getirir. #i3

Glinlimiizde aslinda endiistri devriminin son zamanlarin1 yagamakta
oldugumuz sodylenebilir. Endiistri devrimi bugiin yerini elektronik teknolojinin
egemen oldugu bir baska devrime birakmaktadir. Makinelerin hakimiyetinin

yerini otomasyon sistemleri almaya baslamustir.”*

"® Susan Sontag, Fotograf Uzerine, Tiirkgesi: Reha Akcakaya, istanbul: Altikirkbes Yayinlari,
2.Basim, 1999, s.38-39.

" Ken Baynes, Toplumda Sanat, 5.175.
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1.3. Fotograf ve Gerg¢eklik

1.3.1. Teknik Bir Bulus Olarak Fotografin Isikla Goriintii Yaratma
Cahismalan
“Diinyanin yasanmindan birkag dakika
gegiyor. Onu oldugu gibi resmedin.”

Cezanne

1.3.1.1. Camera Obscura

Fotografin temellerinin atildig ilk yillar 17. yiizyil icerisinde yer almakta
olsa da, Aristoteles M.O. 4. yiizyil gibi ¢ok eski bir tarihte gdze zarar vermeden
giines tutulmasini izlemeye yarayacak bir yontemden bahsetmistir. Aslinda
fotografin temelini olusturan basit optik prensip onun su ciimlesinde gizlidir:
“Metal bir plaka {istline kiiclik bir delik acarak giinese tutarsaniz, giinesin iz

diisiimii delikten gecip yere diiger.”"”

Nesnelerin alt ve {ist noktalarindan yansiyarak diiz bicimde ilerleyen 151k
dalgalari, 151k gecirmeyen bir ylizeyle karsilaginca, bu yiizeye ¢arparak yansir ve
yoniinii degistirerek ilerler. Eger 151k gecirmeyen yiizey lizerinde bir delik varsa,
nesnenin alt ve iist noktalarindan gecerek ilerlemekte olan 151k dalgalar1 bu
delikte birlesir, deligi gectikten sonra ayrilarak ilerlemeye devam eder. Baska bir
anlatimla; nesneden yansimakta olan 151k dalgalari, karanlik kutu ylizeyi
tizerindeki igne deliginde toplanir, karanlik kutunun (camera obscura) i¢inde
girer. Kutunun yiiziine ¢arptigi yerde nesnenin goriintiisii, alt-iist ve sag-sol

olmak tizere ters bigimde olugsmus olur.”

Yiizyillar sonra bulunan ve ad1 camera obscura olarak belirlenen, ancak
Aristoteles’in M.O. 4. yiizyilda diisiinmiis oldugu bu ydéntemden tarihte ilk sz
eden kisi, M.O. 5. yiizyilda Mo Ti adli Cinli filozoftur. Mo Ti, temel optik

> Alberto Modiano, Fotograf Tarihine Giris, Antalya: Art Studio Yayincilik, 1. Basim, 2007,
s.11.

’® Levend Kilig, Fotograf ve Sinemamn Toplumsal Tarihi, Ankara: Dost Kitabevi Yaynlari,
1. Basim, 2008, s.53.
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kurallara deginerek bu aygittan Toplanma Yeri ya da Kapali Degerli Oda olarak

bahsetmistir.

Aristoteles ve Mo Ti’nin eserlerinde heniliz agik¢ca tanimlanamayan
goriintiiniin olusumu Ibnii’l-Heysem’in 10. yiizyilda yazmis oldugu Kitab el-
Menazir isimli eserinde rastlamak miimkiindiir. Ibnii’l-Heysem’in 1s181n
dogrusal yansimasinin gostermek amaciyla mumlar1 kullanarak yapmis oldugu
deney, bu yapitta da ele alinmig, karanlik kutunun (camera obscura) caligma
sistemi aciklanmistir. O’na goére goriintii {izerinde belirleyici olan etmenler,
nesnenin ve kutudaki deligin caplartyla goriintiinlin olustugu yiizeyin deligi ve

deligin bu nesneye olan uzakligidir.”’

Ancak camera obscurayr ilk uygulayanin kim oldugu konusunda
tartigmal1 goriisler bulunmaktadir. Bunlarin ilki, Bacon’in 13.yy’da Camera
Obscura’yr kesfettigi yoniinde olsa da, akademisyenler, Bacon’in Camera
Obscura’ya benzer bir aleti gilines tutulmalarini gdzlemede kullandig1 goriisitinii
tasimaktadir. Ayna ve mercek kullanarak yiizey iizerinde goriintiileri
yansitmakla ilgili deney yaptigindan halk arasinda sihirbaz olduguna yonelik

sOylentiler ¢ikmustir.

Leonardo Da Vinci tarafindan 15.yy’da tanimlanmis olan tasinabilir
Camera Obscura, bir ka¢ asirdir sanatcilar tarafindan goriintiileri daha dogru
cizmek i¢in kullamllmaktaydl.78 Da Vinci, nesnelerden yansiyan 1§18, insan
goziinde birleserek goziin i¢inde goriintiiyii olusturdugu ilkesinden yola
cikmistir. Buna gore, aydinlatilmis bir nesneden yansiyan 1518, karanlik bir
odanin duvarindaki delikten igeri girdiginde, nesnenin goriintiisiiniin odanin
icinde delige yakin bir yere konmus olan beyaz bir kagit {zerinde

gortlebilmektedir. Kagit iizerindeki goriintliniin nesneye oranla daha kiiciik ve

" Kalig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, s. 54.
8 Mehmet Unal, Yasamm Aynasi Fotograf, istanbul: Gendas Kiiltir Yaymncilik, 1.Basim,
1999, s. 19.
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kesisme noktast nedeniyle goriintiiniin ters olmasina karsin, kagit {izerine

yansitilan nesnenin 6zgiin bi¢imi ve renkleri deg‘;ismemek‘[edir.79

Heniliz ¢o6ziimii bulunamayan tamamen ters olusan goriintlii icin de
Leonardo da Vinci bir saptama yapmustir. Goriintiiniin sag-sol tersligini ortadan
kaldiran bu saptamaya gore; delikten giren 1s1k, karsi duvarda goriintiiyi
olusturmadan, karanlik kutunun iginde delige yakin bir yere yar1 seffaf bir kagit
konularak bu kagidin arkasindan bakildiginda ortaya ¢ikacak olan goriintii alt-
iist ters olarak belirecektir. Leonardo, karanlik kutunun gelisimiyle bdylesine

ilgilenmis olmasina ragmen, ¢izimlerinde bu aygittan yararlanmamlstlr.so

Leonardo Da Vinci’nin ¢aligmalarindan yarim asir sonra, 1558 yilinda
yazar Giovanni Battista della Porta, Dogal Sihirler IV adli kitabinin dordiincii
boliimiinde Camera Obscura’dan su sekilde séz etmistir: “Kendi renkleriyle
veya giinesle disarida aydinlanmis seylerin karanlikta algilanabilme yolu. Bu
yol, herhangi bir objenin goriintiisiiniin kursun kalemle c¢izilip, boyanmasi
sanatini, bu konuda pek bir bilgiye sahip olmayan insanlar i¢in de olanakli hale

getirecektir.”®

Ayni yillarda, karanlik kutu i¢cin O6nemli bir teknik gelisme olmustur.
Karanlik kutuya 151k girmesini saglayan deligin yerine camdan yapilmis bir
mercek yerlestirilmistir. Bu mercek sayesinde, 151k karanlik kutuya daha genis
bir agikliktan girebilmis, goriintiiniin keskinligi, netligi, parlakligi artmustir.
Boylelikle, ressamlar ¢izim yapmak icin de camera obscura’yr kullanmaya
baglamiglardir. Eszamanli olarak Daniele Barbaro tarafindan mercek ve

diyafram konusunda da ¢ok 6nemli saptamalar yapllmlstlr.82

11. ylizy1l boyunca Arap bilim adamlar1 ve filozoflar ¢adirdan olusan
Camera Obscura iizerinde calismis olsalar da, 1620 yilinda bir tarlaya koydugu

siyah c¢adirda aynalarla yansittigi goriintiiylii bir tabla iizerine diislirerek

¥ Kilig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, S. 56.
80 Kilig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, s. 57.
8 Modiano, Fotograf Tarihine Giris, s. 13.

82 Kulig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, s. 57.
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¢izimlerini yapan Johannes Kepler’dir.%* Kepler’in aynalarla yansimanin fizik ve
matematik kurallarin1 bularak olusturdugu ve daha sonra adimmi “Camera
Obscura” (Karanlik Oda) koyacagi bu sistem, 1657 yilinda Kaspar Shott

tarafindan elde tasiacak kadar kiiciik bicimde olusturulmustur.

Gergek yasami en dogru sekilde yansimay1 basarabilen Italyanlarin en iyi
ressamlari bile bu aletten yararlanmislardir. Athanasius Kircher, karanlik kutuyu
en yaygin sekilde tanitan resmi yapmistir.** Dr. Robert Leggat’a gore,
astronomlar ve doga bilimcilerin teleskop ve mikroskoptan yararlandiklar gibi,
ressamlar da Camera Obscura’dan ayni bigimde yararlanmalidirlar. O’na gore,
bu enstrumanlar doganin anlagilmasi ve yansitilmasina ayni oranda katki

saglamaktadir.®

Resim 10: Camera Obscura

Bu sirada Ingiltere’de Robert Boyle, Camera Obscura’ya yerlestirdigi
saydam yaglh kagittan bir ylizey {izerine goriintii diisiirmeyi basarmis, Alman

bilim adami Johann Sturn’e ilham vermistir. Sturn, modern fotograf

8 Engin Cizgen, Tiirkiye’de Fotograf, istanbul: iletisim Yaymlar1, 1. Basim, 1994, s.10.
8 Kilig Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, $.57.

Bu resim, “Isik ve Golgenin Yetkin Sanat1” isimli kitabinda yer almaktadir.
8 Modiano, Fotograf Tarihine Giris, 5.15.
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makinelerinin ayna sistemlerini andiran, mercekle 45 derecelik ac1 olusturan bir
ayna ile goriintiiyii alttan yagh kagida yansitabilmistir. Boylelikle fotografin

mekanik ve optik makine diizlemleri olusmaya batslamls‘ur.86

1685 yilinda kesis Johann Zahn, bugiin objektif olarak adlandirilmakta
olan kisa ve uzun odakli mercek sistemini karanlik kutuya uyarlamistir. Bu
sistemle, uzaktan genis bir peyzajin veya yakindan bir nesnenin ya da portrenin
goriintlilenebilmesi saglanmistir. Boylece karanlik kutu, i¢ ve dis mekanlarda
kolaylikla kullanilabilmistir. Eskiden gozle resmedilen goriintii, artik optigin
olusturdugu goriintiiniin  yansimalarindan yola ¢ikilarak resmedilmeye
baslanmistir. Bu da goriintiiniin olusumunda belirleyici olan 15181n yani sira

optigin de belirleyici olmasina neden olmustur.

Levent Kilig’a gore; karanlik kutu igin “yiizey tlizerinde goriintii {ireten
aygit” denilebilir. Karanlik kutu, temel 6geleri olan 151k sizdirmayan kutu, 15181n
gectigi aciklik (mercek) ve goriintiiniin olustugu yilizeyin toplamiyla 1s18in

biirlindiigli yeni bir teknoloji olarak da tanimlanabilir.

Karanlik kutu ii¢ farkli alanda kullanilmistir:

1. Unlii ressamlar tarafindan resim ¢alismalarinda kullanilmustir.

2. Bilimsel ¢aligmalarda, egitim ve eglence amagli gosterilerde
kullanilmistir.

3. Yiizey iizerindeki hayali gOriintiiniin kalici olmasina yonelik

caligmalara yani fotografin bulunmasina neden olmustur.’

Sanatcilarin istedikleri her yere tasiyabilecekleri kadar kiiglilen ve 15181
kontrol eden bir diyaframa dahi sahip olan Camera Obscura, 17. yiizyilda
gelisimini tamamlamis olsa da fotografin ortaya ¢ikmasi icin optik goriintiiyii
kaydedebilecek nitelige sahip bir alet ve kimyasal maddeler bir asir sonra
kesfedilmistir.  Bu siire zarfinda mercek de eszamanli olarak gelisimini

stirdiirmiistiir.

% Modiano, Fotograf Tarihine Girig, s.16.
¥ Kalig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, $.59-62.
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Isikla resmetmek her ne kadar 15181in sagladigi goriintiiniin bir yiizeyde
kalic1 olmasini saglamak demek olsa da, o yillarda heniiz goriintii 1s1kla birlikte
ortaya ¢ikmakta ancak 1sik yok olunca da ortadan kalkmaktadir. Bu nedenle
gercekliginden so6z etmek miimkiin degildir, sadece gercegin hayali

yansimasidir.

Sophokles, M.O. 5. yiizyilda karartilmis bir oda igindeki 15182 duyarl
maddelerden s6z etmistir. Vitruius, M.O. 1.yiizyilda siiliigen tozu maddesinin
giines 15181 altinda hizla siyahlastigini belirtmistir. Plinius ise 1. yiizyilda ilk kez
yazili olarak 1s18a duyarli giimiis tuzlarindan bahsetmistir. Modern kimyanin
temellerini atan Geber isimli Arap simyacisinin ardindan Ibn Hayyan, giimiisii
cozerek kendi hazirladigi nitrik asitten giimiis nitrat elde etmistir. Angelo Sala
ise ilk kez 16. ylizyilda nirat tozunun giines 1s18indan etkilenerek karardigini

kitabinda yazmistir. Bu, 15181n pozlanarak renginin degismesidir. 88

Tiim bu kimyasal buluslarin ardindan, camera obscura’nin bulunusundan
yaklagik bir yiizyil sonra, 1725 yilinda, Alman bir fizik¢i olan Johann Heinrich
Schulze, fosforla ilgili ¢alismalar yaparken, ilk kez tebesiri, icinde ¢éziinmemis
giimiis bulunan nitrik asitle karigtirmistir. Bir sise i¢inde bulunan bu karisimin
giinese dontik yiiziinlin karardigini, glines gérmeyen tarafta ise beyaz karisimda
bir degisim olmadigin1 goérmistiir. Bu gozlem, o ddnemde goriintiiniin
sabitlenmesi konusunda yapilan calismalarin hizlanmasina neden olan bir
deneydir.®® Schulze, ilk kez yiizey iizerinde pozlama ydntemiyle sekiller ve

lekeler elde etmeyi basarmistir.

Johann Heinrich Schulze’un bu deneyinin iizerinden c¢ok geg¢meden
kimyact Carl Wilhelm Scheele, giimiis tuzlar iginde 1518a en duyarli olanin
giimiis kloriir oldugunu belirlemistir. Ayrica pozlanan giimiis kloriir karardiktan
sonra amonyakla karistirildiginda, olusan renk degisiminin kalici olabilecegini

saptamlstlr.90

8 Kulig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, 5.64.
% Cizgen, Tiirkiye'de Fotograf, s.11.
% Kilig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, $.65.
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1798 yilinda Thomas Wedgewood, glines 15181 altinda bir deri pargasina
siirdiigii gilimiis nitratin {izerine, daha karistm nemli iken bir aga¢ yapragi
yerlestirmistir. Yapragin damarlar1 altinda kalan yerler giin 1s18indan daha az
etkilendiginden agik renkli, yapragin damarlar1 disinda kalan boliim ise koyu
renkli bir goriintii olarak belirmistir.”® Yiizey tizerinde goriintiiyii kaydetmeyi

basarmis olsa da heniiz kalic1 bir goriintii elde edilememistir.

1.3.1.2. Camera Lucida

Karanlik odast bulunmayan ve yansitict bir prizma olarak
tanimlanabilecek Camera Lucida, 1807°de Dr. William Wollaston tarafindan
tasarlanmigtir. Camera Lucida, sanatgilarin, prizmali bir mercekten bakarak
kagida ve cizilecek nesnenin ya da kisinin silik bir goriintiistinii gorerek dogru

bir perspektifle ¢izim yapmalarina olanak tanimistir. %

Roland Barthes’a gore fotografi teknik kokeni nedeniyle Camera
Obscura ile bir tutmak yanligtir. O’na gore, fotograf ortaya ¢ikmadan 6nce
kullanilmakta olan ve bir goz modelde, bir géz kagitta, nesnenin ¢izilmesine
olanak saglayan bir aygitin ad1 olan Camera Lucida “fotograf” kavrami yerine
kullanilmalhidir. Cilinkii, gbziin bakis acisindan “goriintiiniin 6zii, hi¢bir igtenlik
olmaksizin tiimiiyle disarida, ama yine de en icteki varligin diisiincesinden daha
ulasilmaz ve gizemli olmaktir; gostergesiz, ama her olas1t anlamin derinliklerini
cagirir bicimde; Deniz Perisi’nin ¢ekiciligini ve biiylisiinii olusturan o varlik

olarak yokluga sahip, ortiilii ama apagik olan”dr.”

9 Cizgen, Tiirkiye'de Fotograf, s.12.

%2 Modiano, Fotograf Tarihine Girig, s.17.

% Roland Barthes, Camera Lucida, Tiirkgesi: Reha Akcgakaya, Istanbul: Altikirkbes Yayinlari,
1.Basim, 2000, s.127.
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Resim 11: Camera Lucida

O yillarda bir ¢ok kisi tarafindan Camera Lucida ve Camera Obscura
kullanarak yapilan resimler degerli birer sanat eseri olarak goriillmemistir. Ancak
hangi cihaz, makine ya da diizenek araciligiyla elde edilirse edilsin goriintiiniin

icini doldurmak i¢in yine de sanatsal yetenek gerekmektedir.

1.3.2. 1839 Yihina Yaklasirken Bilim Adamlarmin icatlar
1.3.2.1. Joseph Nicephore Niepce ve Heliogravure

Daguerre’in dagerotipi gelistirmesine kadar gegen stiregte, Niépce (1765-
1833), ilk fotograf Ornegini ortaya koyabilmek i¢in ugras ve deneylerini
stirdiirmiistiir. O’nun yasadig1 yillarda, tas baskiyla yapilan ¢ogaltma teknigi;
lithography c¢ok yaygindir. Niépce litograf olarak, oOncelikle bu mekanik
cogaltma teknigiyle c¢ok ilgilenmistir. Ancak o donem baskinin Kkalitesi,
dogrudan tasi1 ¢izen kisinin yetenegine bagli oldugundan, cizerek resmetmek
yerine yeni bir resmetme yontemi bulma yoluna gitmistir. Bu sorunu ortadan
kaldirmak i¢in ¢alismalarinda 6zellikle tas yiizeyine ¢izim yapmadan desen ve
resimleri aktarmak ile yiizey olarak tastan daha hafif bir malzeme kullanabilmek

tizerine yogunlagmistir. 1797 yilinda ise Paris’te agilan bir sergide Giles Louis
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Creiten’in ortaya koymus oldugu “Physionotrace™® adli teknikle elde ettigi 600

kadar siliiet sergilenmistir.

Siliiet™, gercek yaraticisinin kim oldugu bilinmeyen ve XIV.Louis
doneminin maliye bakanmin soyadini alan profil figiirleridir. 18. yiizyilda
dogmustur. Daha ¢ok saray balolar1 ve panayirlarda iiretilen siliietler, parlak
siyah kagitlarin igleri kesilerek ortaya c¢ikarilmaktadir. Hizlica yapilmasi ve
fiyatinin ¢ok diisiin olmasi nedeniyle halk tarafindan ¢ok ¢cabuk benimsenmistir.
Teknigi nedeniyle biiyiik bir sanayi dalinin olugsmasina yol agmasa da Fransa’da
18. ylizyilin sonlarinda ortaya ¢ikan fizyonotras (siliiet ve graviir tekniginin

birlesimi olan bir sanat dali) tekniginin dogmasini saglamistur.

1813 yilinda, Wedgwood yontemini kullanarak, giimiis kloriirle kapladigi
taglarin lizerine, mumyalayarak saglamlastirdig1 graviirleri koymus ve giines
1s181yla pozlamistir. Daha sonra uygun bir c¢ozeltiyle, 151k almayan yerlerde
kalan, bu nedenle ¢oziiniirliigli koruyan vernigi ¢ozerek almistir. O’nu
Wedgwood’dan ayiran 6zellikler; artik bu yontemi mekanik bir ¢ogaltma aract
haline doniistiirmenin yani sira, hafif levhalarin {izerine ¢izimlerin elle degil

pozlama yoluyla aktarilabilmesini saglamig olmasidir.

Niépce, litography yontemlerinden edindigi deneyimlerden yararlanmus;
baskinin litograf asamasinda kopyalarin {izerine kazinmis diiz bir tas
kullanmigtir. Bir ¢izimin litografini elde etmek i¢in de Once ¢izimin bu tasg
iizerine ters olarak kopyalamasi gerektiginin ayirdina varmustir.”® Bu nedenle de

Wedgwood yontemini karanlik kutu ile birlestirme yoluna gitmistir.

Bu deneylerle yapilan baskilarin lizerinden ¢ok uzun zaman ge¢meden,
1816 yilinda Niépce, Camera Obscura kullanarak elde etmis oldugu goriintiiyii,

yiizeyine giimiis kloriir siirerek 1518a duyarli duruma getirdigi bir kagit tizerinde

% Modiano, Fotograf Tarihine Giris, 5.21.
* “Physionotrace”, detaylar1 gosteren profilleri ¢izme teknigidir. Giles Louis Creiten
tarafindan 1786°da ortaya konan, o donem i¢in yeni sayilan bir tekniktir.
% Gisele Freund, Fotograf ve Toplum, Istanbul: Sel Yayincilik, 1.Basim, 2006, s.14.
% Modiano, Fotograf Tarihine Giris, S.22.
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sabitlemeyi basarmistir. Ancak kismen sabitleyebilmis oldugu bu negatif

gorlintiiden pozitif kopya almay1 bagaramamustir.

Bunun iizerine, 15182 karsi g¢esitli maddeleri denemis oldugundan i1s18a

> adl maddeyi

tutuldugunda sertlesme o6zelligi oldugunu bildigi “Bitumen
kullanarak asfalti lavanta yaginda ¢6zmiis ve bu karisimi kursun bir levhanin
tizerine kaplamistir. Yar1 saydam yapmak i¢in yagladigi, tizerinde ¢izimler olan
kagidi kaplanmis kursun levhanin {izerine yerlestirmis; ardindan levhayr ve
cizimi giineste pozlamistir. Ilk fotokopinin atasi olarak nitelendirebilcek bu
islemde Niépce, yagli kagidi kaldirdiktan sonra levhayir lavanta kagidiyla
yikamig ve 1sikta sertlesmeyen (¢gizimin koyu kalemle yapilmis ve 11k almayan

boliimleri) boliimlerin levhadan ¢ikmasini saglamustir.*®

Paris’te basilan Meryem Ana, ¢ocuk Isa ve diger konularin levhalarinin
farkli bir yontemle elde edilip sergilenmesinin ardindan Niépce, asfalt kapl
levhay1r Camera Obscura’nin i¢ine yerlestirerek dogadan dogrudan goriintii elde
etmeyi diisiinmiistiir. Kaynaklarda belirtilen farkl: tarihlere gore, Gras’ta Saint-
Loup-de Varennes’deki evinin ¢at1 katindan Niépce’in malikanesindeki yapilarin
siliieti, birka¢ dam, aga¢c ve bahge goriintiilerini igeren ilk goriintiyi
kaydetmistir. Goriintii, kalaydan yapilmis 6zgiin plaka iizerinde sag-sol ters
olarak bulunmaktadir. Pozlama siiresi sekiz saattir ve bu siirecte gilinesin yer
degistirmesiyle  golgeler birbirine karigsmistir. Bu nedenle goriintli ¢ok

bulaniktir.

1967 yilinda Pierre G. Harmant ve Paul Marillier tarafindan yapilan
aragtirma sonucunda ise Niépce’in kullandigr karanlik kutunun iizerinde 300

mm. odak uzakligina karsilik gelen optik sistem ve 81 mm. ¢apinda diyafram

% Quentin Bajac, Karanhk Odann Sirlari-Fotografin icadi, istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari,
1.Basim, 2005, s.16.

* “Judea Bitumeni”, Filistin’deki Olii Deniz yakinlarindaki Judea Gé&lii’niin gevresinden
¢ikartilmaktadir. O donem, graviirciiler tarafindan, asit ile agindirma sirasinda, metali aside kars1
korumak i¢in kullanilmaktaydi.

% Modiano, Fotograf Tarihine Girig, S.22.
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acikligr veren bir delik bulunmaktadir.” Optikle 15181n niteligini, diyafram

acikligiyla ise 15181n miktarin1 kontrol etmistir.

Fotograf 3: Saint-Loup-de-Varennes 'de Penceren Goriintim, Niepce, 1826

[lk fotograf olarak kabul edilen helyograf levha.

Ik fotograflloo goren ilk insan Niépce, yiizey lizerinde yeni bir resmetme
teknigi kesfetmistir. Karanlik kutuda 151k yoluyla elde edilen goriintiiniin 1518a
duyarlh ylizey {lizerine kaydedilmesini saglamis ve 8 Aralik 1827 tarihinde
Yunanca “giines (helio)” ile Fransizca “kazima (gravure)” sozciiklerinin
birlesiminden olusan “HELIOGRAVURE” adim verdigi icadimi Ingiltere’deki
Royal Society’e tanitmistir.

Fotograf tarithinin tam anlamiyla ilk 6rnegi sayilabilecek bu goriintiiniin
1927°de Royal Society iiyesi Dr.Bauer’e teslim edilisinin ardindan iki kez agik
arttirmayla satilmis oldugu bilinmektedir. 1898 yilinda Londra’da sergilendikten
sonra ortadan kaybolmus, yine Londra’da bulunan bir sandikta emanete verilip

unutuldugu fotograf tarih¢isi ve arastirmact Helmut Gernsheim tarafindan

% Kilig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, 3.73.
190 Samih Firat, Akla Kara Aras, istanbul: Yap: Kredi Yayimlari, 1.Basim, 2007, s.11.
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anlasilmistir. Gernsheim’in 1964 yilinda Teksas Universitesi'ne bagislamus

oldugu eser, halen orada bulunmaktadir.*™

1.3.2.2. Louis Jacques Mande Daguerre ve Daguerreotype

Walter Benjamin’e gore fotografin ortaya c¢ikisini saran sis perdesi
aslinda baski tekniklerinin dogusu cergevesindeki kadar yogun degildir. O’na
gore fotograf icin bulus saatinin gelip ¢attigi daha belirgindir ¢iinkii bir ¢ok
insan o tarihte bu ulasilmasi hayale doniisen bulus iizerinde calismaktadir.
Birbirlerinden bagimsiz ve ayni amaca yonelen insanlar, Leonardo zamanindan
beri bilinen camera obscura araciligiyla goriintileri kalict kilmaya

<;abalamlslard1r.102

Heniiz Niépce ile tanismamisken, hatta heniiz heliogravure’ii icat
etmemisken Daguerre, Paris Operasi’nda panorama’® ressami Pierre Prévost’un
yardimciligint yapmistir. “Panorama” denilen resimlerde, doga tam olarak taklit
edilmeye c¢alisilmis, izleyicilerin etrafin1 gevreleyen iiciincii boyut etkisiyle
kendilerini orada hisstmelerini saglayan dekorlar yaratilmistir. Isikla yazi
yazmak anlamina gelen “fotograf” adi hi¢ akla gelmemisken bu dekorlarda
yaratilan {i¢lincli boyut etkisi ve zaman kavrami, 6n ve arka plan arasindaki 151k
farkliligi, 151810 giderek azalmasi ile gergeklestirilmistir. Boylece giin igindeki
zaman degisimi de izleyicilere yasatilmistir. Yaratilan bu yanilsamalarla,

izleyicilerin kendilerini resimlerin yarattig1 ortamda hissetmeleri saglanmistir.

101 Bajac, Karanlik Odanin Sirlari, S.17.

102 \walter Benjamin, Fotografin Kisa Tarihgesi, Tiirkesi: Ali Cengizkan, 1.Basim, Istanbul:
Yazi-Goriintii-Ses Yayinlari, 2002, s.5.

193 Kilig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, $.77.

* Panorama, resim kullailarak gergeklestirilen bir tiir yanilsama gosterisidir. Ilk kez Iskog
ressam Robert Barker tarafindan 1788 yilinda yapilmistir. En O6nemli Ozelligi yarattig
yanilsamadir. Diiz ya da kavisli bir zemin iizerine yapilmis bir resim, izleyicilerin karsisina
gelecek sekilde binanin i¢ ylizeyine yerlestirilir.
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Panorama o dénemde halk i¢in yapilan bir eglence niteliginde goriilse de
aslinda resim ve sinema sanatlarinin arasinda yer alan bir yanilsamadir. Farkli
bir deyisle, fotograf sanatinin temeli, resim sanatinin farkli bir anlayisla ortaya
kondugu ve sinemanin Onciisii niteliginde olan goriintiiler; 1sikla yaratilan

yanilsamalardir.

Daguerre ve onu panoramayla tanistiran ressam Charles Marie Bouton,

panoramada kullandiklar teknigi gelistirerek diyorama'®

admi verdikleri yeni
gosteri bicimini gelistirmislerdir. Diyorama gosterilerinde oyuncu yoktur;
sadece resim ve 1s1tk oyunlarindan ibarettir. Resmin yiizeyi lizerinde 151k ve
gblge oyunlar ile izleyicinin gorsel algis1 ydnlendirilir. Iki boyutlu olan resim,
algida olan yanilsamayla ii¢ boyutlu gorsellige doniisiir. Panorama gosterileri

yapilan ilk 6zel bina Dageurre tarafindan 1822 yilinda Paris’te agilmustir.

Perspektif ve oranlarin resimler iizerinde dogru ¢izilebilmesini saglayan
camera obscura, Daguerre ve Bouton tarafindan diyorama gosterilerinin biiyiik
resimlerinde kullanilan en Onemli aygittir. Optik bir aygit olan camera
obscurayla bir yanilsama olarak ortaya ¢ikarilan iki boyutlu resimler, 1sikla
yapilan  degisik  diizenlemelerle {i¢  boyutlu farkli  yanilsamalara
dontistiiriilmiistiir. Bagka bir deyisle, izleyiciler tarafindan seyredilen goriintiiler,

zaten var olan bir yanilsamanin yamlsamas1d11r.105

Bu donemde izleyiciler, diyorama ile olusan goriintiiniin cin ve perilerin
151 oldugunu diisiinse de aslinda sanat tarihinde romantizmden gerceklik akimina

gecis i¢in cok 6nemli bir aygit oldugu diisiiniilmektedir.

1827 yilinda bir arkadasinin evinde Daguerre ile karsilasan Niépce,
heliografi ile goriintiileri sabitlemeyi silirdiirmiistiir. Bu donemde Daguerre ile bu

diizenegi gelistirmek i¢in sik sik bir araya gelmislerdir. Sonunda kazanglarini

104 Kulig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, $.77.

* Diyorama, resim sanat1 ve 15181n birlesimiyle hazirlanan ve tiyatro sahnesinde yapilan bir tiir
gosteridir.
19 Kilig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, $.79.
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paylagsmak icin 14 Aralik 1829’da kurduklar ortaklik, Niepcé’in Saone-et-

Lodire’deki evinde 1833 yilinda 6lmesiyle sona ermistir.
Niépce’in fotograf tarihine ¢ok 6nemli iki katkis1 olmustur:

1. 1827 yilinda kaydettigi ve ilk fotograf olarak kabul edilen

goruntii.

2. Insanligin fotografla tanismasmi geciktirmeyecek, kendisinden

sonra da arastimalara devam edecek kisiyi bulmus ve tiim bilgisini ona

aktarmig olmasi.

Daguerre, Niépce’in aksine, goriintiiyli cogaltmaktan c¢ok netlestirme
alanina yonelmistir. 1835’de gilimiis bilesigi iceren bir yiizey lizerinde olusan
gorilintlinlin civa buhartyla gorlinlir duruma geldigini gozlemlemistir. 1837 ise
calismalari son big¢imini almis, goriintiiyii sicak sodyum kloriir ¢ozeltisiyle
sabitlestirilmesi yontemini bulmustur.106 Bunun i¢in duyarli bakir bir plaka
kullanmistir. Karanlik odada tizerine 151k diistiriilen bu plakadaki gizli goriintiiyii
civa buhariyla aciga cikarmig ve ayrintilarda ¢ok belirgin kesinlige sahip bir
goriintii elde etmistir.'”” Bu yontemle pozlandirma siiresi de yarim saatin altina

diismiistiir.
Daguerre’in fotograf tarthine cok onemli iki biiyiik katkist olmustur:

1. Isiga duyarli yiizey flizerinde c¢ok az pozlama ile goriinti
olusumunu saglamis ve heniiz levha iizerinde goriilmeyen “gizli
goriintii’niin meydana gelmesini saglamistir.

2. Kimyasal islemlerle gizli goriintiiniin orataya ¢ikmasini saglayan

“gelistirme banyosu’nu bulmustur.

Niépce’in uyguladigr yontemlerle saatler siiren pozlama siiresi, Daguerre
tarafindan 10 dakikanin altina diisiiriilmiistiir. Bu donemde gercege en yakin
tonlara ve ayrintilara sahip fotograflar onun tarafindan iretilmistir. Daguerre,

goriintiileri kaydederek sabitlemeye yarayan icadina ‘“daguerreotype” adim

198 Mary Price, Fotograf-Cercevedeki Gizem, 1.Basim, istanbul: Ayrint1 Yayinlar1,1994, s. 57.
lo7 Bajac, Karanlik Odanin Sirlary, S.17.

49



vermistir. Daguerrotype, fotograf makinesinin ilk seklidir. '®Arago,
daguerreotype araciligiyla sabitlenen resimlerin, Paris manzaralarinin ya da
natlirmortlarin, heniiz renkli olmadiklar1 halde tipki gercekmis gibi bir ayrinti
inceligine sahip oldugunu belirtmistir. 7 Ocak 1839 giinii, bu icad1 Fransiz
Bilimler Akademisi’nde yaptig1 bir konugmayla halka duyurmustur.

Fotograf 4: 19 Agustos 1839 tarihinde Arago, Fransiz Bilimler Akademisi’nde daguerreotype’i halka

tanitirken.

Bir ka¢ ay sonra; 14 Haziran 1839 tarihinde Arago’nun katklilariyla
Fransiz Hiiklimeti tarafindan satin alinan daguerreotype, goriintiiyii resme oranla

cok kisa bir siirede kaydedebilemeyi sagladigindan hizli bir bigimde yayildu.

Dagerreotype levha lizerindeki fotografin nesneleri keskin ve tiim ince
ayrintilart ¢ok net bicimde kaydetmesinin olumlu bir 6zellik olarak tarihe
gecmesinin yani sira bu icadin da teknik bir takim sorunlar1 da bulunmaktadir.
Teknik olarak ¢ok karmasik olmasi nedeniyle kullaniminin el becerisi
gerektiriyor olmasi, goriintiiniin kaydedildigi giimiis levhanin ayna gibi
parlatilmast nedeniyle resme bakmayi giiglestirmesi, levhanin 6niine konan
camin resmin gorlsiinii engellemesi, levha tizerindeki fotografin sadece belli bir

acidan  tutuldugunda  goriilebilmesi  ve  levhanin  harelenmesi  bu

1% \Walter Benjamin, Pasajlar, Tiirkgesi: Ahmet Cemal, istanbul: Yap: Kredi Yayinlari, 6.
Basim, 2007, 5.92.
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olumsuzluklardan bir ka1 olarak sayilabilir. Bununla birlikte, dagerreotype ile
elde edilen goriintii tektir; ayni karenin cogaltilabilmesi icin tiim islemlerin
yeniden tekrarlanmas1 gerekir. Dagerreotype lizerinde olusan goriintiiniin pozitif
olmasi da levha iizerindeki fotografin sag-sol olarak ters olusmasina neden

olmaktadir.1%®

Dagerreotype, ahsaptan yapilmis iki kibrit kutusunun birbirinin igine
geemesiyle olusan ve Niépce’in karanlik kutudan yola ¢ikarak gelistirdigi basit

fotograf makinesi olarak kullanilan aygittir.

Fotograf 5: Dagurreotype

Fotograf makinesiyle 1s18a duyarl ylizey lizerine kaydedilerek sabitlenen
ilk insan goriintiisiinii igceren, dagerreotype ile elde edilmis goriintii fotograf
tarihi agisindan ¢ok biiyilk 6nem tasir. Pozlama siiresinin on- otuz dakika
arasinda oldugu tahmin edilen goriintiide, insan goriintiisii net olmasa da o
donem igin iyi bir sonug elde edilmistir. “Tapiak Bulvarindan Goriiniim™ adli
fotografta goriilen ayakkabi boyacisi, fotograflanan ilk insan 6zelligini

tagimaktadir.

9 Kilig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, 5.83-84.
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Fotograf 6: Tapinak Bulvari’ndan Gériiniim, Daguerre, 1838, Paris

Pozlama siiresinin uzunlugu nedeniyle oncelikle mimari fotograf elde
etmede kullanilan dagerreotype’in kullanimi1 1840 yilinin sonlarina dogru bazi

gelismeler nedeniyle cok daha yaygin hale gelmistir. Bu nedenler™’;

1. Voightlander ve Petzval adli bilimadamlarinin objektifleri
geligtirerek Daguerre’in kullandig1 f16 yada f17 diyafram agikligini
5.6 degerine tagimiglardir. Bu, objektiflerin 151k gecirgenligini
arttirmis; daha hizli goriintii elde edilmesine neden olmustur.

2. Goddard tarafindan gelistirilen bir teknikle giimiis ve iyotla kaplh
levhalar baska tuzlarla kaplanmis ve 1s18a duyarlilifa arttirilmistir.
Boylelikle pozlama siiresi 4 dakikaya kadar diigmiistiir.

3. Portre stiidyolarinin  Avrupa’da yayillmasina ve Amerika’da
endiistriye doniigmesine de neden olan, levhalarin yaldizlanmasi
yontemi bulunmus, fotograflar yaldizlanmistir.

Daguerre, oliimiine ¢ok yakin bir zamana kadar pozlama siiresini

azaltmak i¢in ¢aligmalar yapmis ancak basarili olamamistir. 1841 yilinda Kral
Louis Phlippe’in dagerreotype’ini ¢ekmeyi denemistir. Ancak kralin uzun

pozlama siiresince kimildamadan duramamis olmasi nedeniyle beklenilen

Y0 Kilg, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, $.85.
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sonucu elde edememis ve Paris’ten ayrilmistir. 10 Temmuz 1851°de de yasamini

yitirmistir.

1.3.2.3. William Henry Fox Talbot ve Calotype

Talbot’a kadar olan siireg, fotografin ortaya cikis siirecinin arastirtlmasini
icermektedir. Talbot ise fotografin ve fotografin optik ve kimyasal tekniklerinin
gelisim  siirecini olusturur.111 Niépce ve Daguerre, Fransa’da c¢alismalarini
siirdiiriirlerken eszamanli olarak William Henry Fox Talbot da Ingiltere’de
goriintiileri kalici kilmak {izerine deneyler yapmistir. Dilbilim, matematik,
politika, botanik, kimya, astronomi, optik ve arkeoloji konularinda calisan
Talbot, Oncelikle c¢alisma yapan diger bilim adamlarinin aksine camera
obscura’y1 kullanmak yerine “aydinlik kutu” anlamina gelen camera lucida’y1

kullanmay1 denemistir.

Talbot, fotografa konu olan nesneden yansiyan isigin camera lucida
tizerinde olusan goriintiisiinii kalemle ¢izerek, kagit tizerinde siirekli kaliciligini
saglamak istemistir. Ancak Niépce ve Daguerre, kalic1 goriintii saglanmasi i¢in
camera obscura’yr kullanmanin dogru olacagimi daha once kesfetmis
olduklarindan Talbot, ilk fotografi ortaya koymakta gecikmistir. Buna ragmen
Talbot’un icat ettigi bir ¢cok yenilik, glinlimiizde de halen kullanilmakta olan

temel karanlik oda teknikleridir.

Bu tekniklerden ilki ve en 6nemlisi; kagit lizerinde pozlanmis olan gizli
goriintiiyli ortaya ¢ikarmis olmasidir. Siyah zemin iizerinde beyaz figiirlerin
belirdigi negatif goriintiilere fotojenik ¢izim adin1 vermistir. Bu negatif siliietleri
Niépce ve Daguerre gibi metal levha tlizerine basmak yerine kullanimi ¢ok daha
kolay olan kagit yiizeyleri kullanmistir. Goriintiiniin tabanini olusturan bu basit

kagit lizerinde 1518a duyarli madde olarak glimiis tuzlarini kullanmugtir.**?

111 john Berger, O Ana Adanmus, Haz. Yurdanur Salman, Miige Giirsoy Sokmen, Istanbul:
Metis Yayinlari, 3. Basim, 2003, s.69.
Y2 Kilig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, $.92.
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Optik dis1 siireg ile 1518a duyarl yiizey tizerinde goriintii elde etme olarak
agiklanan'® fotogram yontemini bulan, negatif goriintiiyli cogaltma yontemini
kesfeden, negatif gorilintiiyli kagit lizerinde basit ve kalici olarak sabitleyip

pozitif goriintiiye doniistiirme yontemini ortaya koyan yine Talbot’dur.

Fotograf 7: William Henry Fox Talbot, An oak tree in winter, 1842-1843

Talbot, glimiis tuzlarina gallic asit maddesini de ekleyerek baski yapilan
yiizeyin 151832 duyarliligini arttirmistir. Gallic asidi hem baski yapilacak olan
kagit yiizey tizerinde hem de negatifin pozlandigi kagit tzerindeki gizli
gorilintliyli ortaya ¢ikarmak ic¢in kullanmigtir. Hem kendi yontemi olan fotojenik
cizim hem de daguerrotype’ten farkli olan calotype (gilizel izlenim) ortaya
cikmistir.

Talbot, bu tekniklerden olusan ¢alismalarini Daguerre’den yedi ay sonra
Londra Kraliyet Bilim Akademisi’nde agiklamistir. Birbirinden fakli iki yontemi
ardarda sunan bu iki bilim adami arasindaki ¢ekisme, Fransiz Hiikiimeti
tarafindan desteklenen Daguerre lehine sonuglanmistir. Talbot calotype

yontemini ne kadar gelistirmis ve pozlama siiresini kisaltmis olsa da

3 Kilig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, $.93.
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dagerrotype ile olusan goriintiilerin detaylarinin keskin, parlak ve tonlarmin
zengin olusu donemin fotograf¢ilar1 tarafindan tercih edilmesini saglamistir.
Calotype’in yayginlasamamasinin bir bagka nedeni de Talbot’un bulusu i¢in
talep ettigi telif {icretidir. Oysa Daguerre’in icadi Fransiz Hiikiimeti tarafindan
satin almmis ve halkin kullanimina olanak saglanmistir. Ancak calotype’i

kullanmak i¢in Talbot’dan izin almak gerekmektedir.

Glinlimiizde de kullanilan gelistirme yontemi; glimiis tuzlarinin gallic
asitle etkilesime girerek gelistirilmesi anlamina gelmektedir. Bu yontemle

pozlama siiresi bir saatten birkac dakikaya diistiriilmiistiir.

Talbot’un 1840’11 yillarda fotografla ilgili bulmus oldugu iki 6nemli
yontem olan kalotip ve fotojenik ¢izimin ortak ve farkli noktalar1 bulunmaktadir.
En 6nemli farklari; kalotip yonteminde optik ara¢ olarak fotograf makinesinin
kullanilmasi, fotojenik ¢izim yonteminin ise optik dis1 bir siiregten ge¢mesidir.
Bu siiregte, duyarli kagida baski seklinde negatif goriintii elde edilir, 1518a
duyarli kagit kontak baski seklinde pozlanarak goriintii 15181in pozlamasiyla

ortaya ¢ikar.

Yaptig1 buluslart glinlimiize aktarmak amaciyla kaleme almis olmasi,
Talbot’u o dénem bu alanla ilgilenmekte olan bilim adamlarindan ayirt eden en
onemli 6zelliklerinden biridir. “Doganin Kalemi” isimli kitab1 ise Talbot’un
kendi optik ve kimyasal buluslarini kullanarak {iretmis oldugu fotograflardan
olugmaktadir. Bu kitap, fotograf makinesiyle iretilmis olan fotograflarin yer

aldig1 ve genis bir kitleye ulasan ilk kitap olarak kabul edilir. "

W Kilig, Fotograf ve Sinemanin Toplumsal Tarihi, $.99.
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1.3.3. Fotograf Sanatinin Ortaya Cikis Siirecinde Olusan Gelismeler

“Ressam kurar, fotograf¢i agiga ¢ikarwr.”

Susan Sontag

19. ylizyllin ortalarma dogru fotografin ortaya cikisindan bu yana
stiregelen bazi tartismalar olmustur. Fotografin bir sanat olup olmadig
yoniindeki bu tartismalar, sorunu ¢ézmekten ya da sonuca ulastirmaktan ¢ok
karmagiklastirmistir; ¢iinkli bu tartismada her zaman resim sanatiyla fotograf
sanat1 karsi karsiya getirilerek kiyaslanmistir. Ancak Berger’in da soyledigi gibi;
“sanatlarin benzerlikleri, birbirleri iizerindeki etkileri yalnizca bicimseldir;

islev agisindan hicbir ortak yanlari yoktur. »l15

Sontag’in fotografin da resim gibi bir yorumlama oldugu diisiincesi,
fotograflardaki imgelerin gergegi yansittigina dair olusan tezi yikmaktadir.
Sontag’in  bir saptamasi da Modernizmin etkisiyle, resmin soyuta dogru yon
degistirmeye baslamasi iizerinedir. O donemde gergegi birebir bigimde
yakaladigini 6ne siiren ve fotografin en can alic1 6zelliginin gercegi kopyalamak
oldugunu diisiinen insanlarin da zamanla resmin modernlesme siirecine
katilmalari, fotografin gdrevinin salt kopya etmekten ibaret olmadigini acik¢a
ortaya koymaktadir. Fotografin, adeta resmi oldiirme girisiminde bulundugu
diisliniilmiis, ancak gecen zaman ve ardi ardina gelisen sanatsal akimlar bu

diisiincenin yersizligini kanitlamislardir.

Fotografin bu s6zde 6ldiirme girisimindeki basarisizlik, temelde resim ve
fotografin olusumundaki farkta gizlidir. Sontag, fotografin dogas1 geregi bir
resmin yaptig1 gibi konusunu agamayacagini sOylemektedir. Ona goére resim
kurar, fotograf¢i agiga c¢ikarir. Fotograftaki konunun anlagilmasi onu

algilamamiza egemen olur. Kurmak ve aci8a c¢ikartmak arasindaki fark,

15 Berger, O Ana Adanmusg, s.106.
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fotografin resmi oldiiremeyecegini gostermektedir.™'® Ancak Susan Sontag’in
yanilgisi, dijital siirecin ve deneysel tekniklerin artik fotografciya kadraj
tizerinde kurma imkani verebiliyor olmasidir. Belki de bu gozlemi yaptigi
donemdeki kosullar dikkate alinmali ve bugilinkii teknolojik geligsmelerin

1s181inda diistinceler icermiyor olusu g6z 6niinde bulundurulmalidir.

Lewis Hine’in da soyledigi gibi; “Fotograflar yalan séylemez, ama
yalancilar fotograf ¢ekebilir.” Aslinda yalan sdyleme edimi bir fotograf icin
gerceklesmisse, mutlaka bir resmin sdyledigi yalandan daha biiyiik sonuglar
dogurur. Sahte; yani onu Urettigi diigiiniilen ressama ait olmayan resim, ancak ve
ancak sanat tarihini yaniltir. Oysa gergekligi etkileyen herhangi bir yolla
dogrulugu saptirilmis olan sahte bir fotograf ise gercekligi yaniltir. Fotograf, bir
sanat dal1 olarak estetik; gercekligi etkileyen bir kanit olarak da dogru olani
sOylemek zorundadir. Fotografa gercek olma sorumlulugunu yiikleyen, 19.yy’in

yazimnlar1 ve bagimsiz gazeteciligidir."’

Yeniden fotografin yeni icat edildigi donemden s6z edersek, resmin
sonunun gelisinden ilk kez s6z eden zamanimin inlii ressamlarindan Paul
Delaroche olmustur. Delaroche, Dagurerrotype’in taninmasinda etkin rol
oynamig, 1839 Haziran’inda, Daguerre’in icadi ile ilgili kurulacak bir komiteye
Fransiz Hiikiimetince baskanlik etmesi istenmistir. Yapilan caligmalar
sonucunda hazirlanan raporda, Delaroche, “Bugiinden itibaren artik resim

oliidiir” demistir.

Delaroche zamaninda fotograf, heniiz kabullenilmemistir ve &nemli
sanat¢ilarin onayina gereksinim duymaktadir. Ayn1 zamanda tinlii bir ressam
olan Delaroche’un agiklamasi fotografin algilanis bi¢imi agisindan etkili
olmustur. Resmin 6liimiinden s6z edilmesi, fotografin resimden hizli ve birebir
goriintii  kaydedebiliyor olusu, tanmmmasma ve kabuliine biiyiik bir ivme
kazandirmigtir. Romantizm akiminin etkisinin siirmekte oldugu o yillarda resim,

hala dogay1 ve insani aslina uygun olarak betimlemektedir. Resmin insanlar i¢in

18 Hakka Engin Giderer, Resmin Sonu, Ankara: Utopya Yayinevi, 1. Basim, 2003, 5.93.
Y7 Sontag, Fotograf Uzerine, $.106-107.
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baska bir ifadesi olmadigindan, fotografin onun yerini alabilecegi kolayca dile
getirilmis ve olim sozctigi kullanilmis olabilir. Giiniimiizde ise fotografin
“oldiiglinii” soyleyen pek ¢ok sanat¢i ve diisiiniir vardir, yani artik fotografin

6liimii de tartistimaktadir.'*®

Baudelaire de bu yonde soylemleri olan donemin 6nemli diisiiniirlerinden
biridir. Fotografi bir sanat olarak kabul etmemistir, fotografin asil amacinin
sanata ve sanatgiya hizmet etmek oldugunu, sanayilesme siirecinde ortaya ¢ikan
bir makineden farksiz gordiigiinii dile getirmistir. Matbaa makinelerinin ve
stenografinin edebiyat sanatina hizmet edisi gibi fotograf makinesini de resim
sanatina hizmet edebilecek bir ara¢ olarak degerlendirmektedir. “Basarisiz
ressamlarin siginagr ve modern sanat¢ilarin simirli yeteneklerine dayalr bir
icat” olarak tamimladig1 fotograf, ona gore; “nesneleri sadece konturlariyla
degerlendiren, egitimsiz ve anlayissiz zihinlerden olusan bir sinifin meydan
okumasi igin bahaneye déniismektedir.” Baudelaire, fotografi; sanattan hicbir
sey anlamayan cahil bir halkin bos heveslerini tatmin etmeye yonelik bir yontem

olarak gdrmiistiir.**°

Oysa ayni yillarda Benjamin’in de belirttigi gibi;
“Gelecegin cahilleri, alfabeyi sokemeyenler degil, fotograf c¢ekemeyenler

olacak. tir.

Fotograf makinesinin icadi; zaman kavraminin (yagliboya resim disinda)
gorlinen seylerin algilanistyla birlikte olma zorunlulugunu ortaya koymustur.
Gortilen sey, zaman ve mekan kavramlarmma bagimliydi. Onlar olmadan
diisiiniilemez. Fotograf makinesi icat edilmeden oOnce; herkesin her seyi
gorebildigine dair bir inang s6z konusu degildir. Ancak perspektifin yarattigi
yanilsamayla, resim sanatinda gorsel alan bu anlamda idealize edilmisti. Bir
resmi izlemekte olan kisi, diinyanin biricik merkezinin kendisi oldugunu
sOylerken; fotograf makinesi ve sinema aslinda bdyle bir merkezin

bulunmadigini gostermistir. Goriinen nesneler bu makineler aracilifiyla

18 Giderer, Resmin Sonu, s.59.
9 Freund, Fotograf ve Toplum, s.75-T7.
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bambagka anlamlandirilmaya baslamis, resim sanati bambaska bir boyuta

siin'jklenmistir.lzo

Fotografin icadinin resim sanatini dldiirecegini diislinenlerden biri de
donemin Onemli sairlerinden Baudelaire olmustur. O, fotografin sanat
olmadigini ve yalnizca sanata usaklik eden bir yeniden iiretim araci olabilecegini

su ciimlelerle ifade etmistir:

Su sanssiz giinlerde ortaya ¢ikan yeni bir endiistri...Sanatin doganin tam
bir ¢ogaltma iiriinii (kopyasi) olduguna ve baska bir sey de
olamayacagina olan sig, aptalca, esekge inanct desteklemeden baska hig¢
bir sey yapmadi... Kinli bir tanri, kalabaliklarin sesine kulak verdi.
Daguerre de onun Mesih’i oldu. Eger fotograf, sanatin bazi islevlerini
tamamlayict olmaya birakilirsa , kitlelerin ittifakina siikredelim ki, sanati

bozacak ve onu kovacaktir. Oyleyse fotograf. bilime ve sanat usaklik

etmek olan asil isine donmelidir. 121

Baudelaire’in haksiz oldugunu gorebilmek i¢in ¢ok uzun yillar beklemek
gerekmemigtir. Fotograf, zor bir siiregten gecerek de olsa sadece bir “yeniden
iretim arac1”’ndan ibaret olmadigini; sanat dallarindan biri olarak resmin yaninda

yer alabilecegini kisa siirede kanitlamay1 basarmistir.

Bu soyleme en giizel karsilik Edward Weston’in “Ressam bunun igin
fotografciya minnettar olmalidir.” sozleri olmustur. Ciinkii ona gore fotografin
icadiyla, ressamin birebir kopyalama gorevi artik fotografciya gecmistir. Aslinda
tam olarak gerceklesen; fotografin modernist gdrevini yerine getirmek iizere
resmi, yillardir tekelinde bulunan “ger¢ek¢i resmetme zorunlulugunu”
iistlenmesidir. Resim sanatinin birincil sorunu olan iislubunun bigimsel
nitelikleri fotograf i¢in ikincil derecede Onem tasirken; bir fotografin neyin

fotografi oldugu birincil derecede 6nemlidir.*?

Fotograf, boylelikle resim
sanatina yeni bir yon vermistir. Resmin farkli akimlarla gelisimini stirdiirmesini

saglamistir. Aslinda kendisi de bu akimlar1 bire bir resim sanatinin ardindan

120 Berger, Gorme Bigimleri, 5.18.
121 Benjamin, Fotografin Kisa Tarih¢esi, 5.35.
122 Sontag, Fotograf Uzerine, s. 113-114.
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takip etmistir. Ancak icat edildigi yillarda dogasi geregi fotograf, gorselin

izerine ¢ikarak, resim sanatinda oldugu gibi konusunu asamamastir.

Edward Weston gibi diisiinenlerden biri de Francis Wey’dir. O yillarda
kisisel goriis ve estetik anlayis acisindan birbiriyle tamamen zit olan goriisler

dile getirilmektedir. Fotografa resmin katili gibi bakanlarin aksine Francis Wey,

Sanat¢yr sanat¢r yapan nitelik, ne desendir, ne renktir, ne de bir
suretteki sadakattir, o nitelik maddeden bagimsiz bir kaynaga dayall,
ilahi bir esindir. Ressam, eliyle degil beyniyle ressam olur; arag itaat
eder sadece. Fotograf kendisinin altinda olan ne varsa hepsini hige
indirgeyerek sanati, yeni ilerlemeler yapmaya mecbur birakir, sanat¢iyt
dogaya cagirarak sinirsiz bir dogurganlik tasiyan bir esin kaynagina
yonlendirir.

diyerek sanatin ve Ozellikle de fotografin sadece taklitten ibaret olmadigini

Vurgulamls‘ur.lz3

Walter Benjamin, “Fotografin Kisa Tarih¢esi” adli yapitinda, fotografin
icadiyla ilgili su sozleri soyler:

Bir kag¢ yildir, her giin aklimizi saskinliga iteni gozlerimizi tirkiiten bir

makineyi ortaya ¢ikarmis olmast yiizyilimizin samindandir. Bir yiizyili

daha tamamlamadan, bu makine, firca, palet, renkler, hiiner, deneyim,

sabir, beceri, kesinlik, renk wygunlugu, vernik, model, gerceklestirme,

sahihlik, yagliboya resmin toplami olacak. Daguerrotype fotografciligin
sanati éldiirecegini kimse sanmasin... 124

John Berger’in deyimiyle, fosil gibi; fotografi ¢ekilen imge, saklanmak
lizere segilmistir ve bir rastlanti Urliniidiir. Cizilmis imge, izleyiciyi ona
bakmaya yonlendirir. Fotograf, adeta konu ve fotograf¢inin karsilasmasinin
kanitidir. Cizim, bir olaym gorlinlimiinii agir agir sorgularken, seyirciye ¢izime
dahil edilen her seyin daima bir tarihe dair yorumlar olduklarini hatirlatir. Ancak
fotograflar1 harekete geciren bizizdir; ¢ilinkii herkesin ge¢misine, yasamlarindaki
gelisen 1yi veya kotii tiim olaylara taniklik etmektedirler. Oysa bir ¢izim ya da

resim, bizi bu tuvalin igindeki zamana gitmeye zorlar, ¢linkii zamani tam

12 Giséle Freund, F otograf ve Toplum, Tiirkcesi: Sule Demirkol, Istanbul: Sel Yaymcilik, 1.
Basim, 2007, s.72-73.
124 Benjamin, Fotografin Kisa Tarihgesi, $.34.
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anlamiyla kusatmaktadir. Fotograf ise zaman1 ve o zamana, olaya ve yasantiya
dair ne varsa durdurur. Resmedilmis an, degismez, degistirilemez, yiizyillarca

degismeden Oylece durur.*®

Ama fotograf, gecip giden bir an1 yakalamaya ve
hapsetmeye calismaktadir. Bu nedenle yasar, daha inandirict ve gercek olarak

algilanir.

Zamanla tasmabilir fotograf makinesinin ve hatta herkesin kolayca
cekebilecegi disiiniilen “sipsak” fotografin gelismesi, empresyonist akimin

dogdugu yillara rastlamaktadir.

Fotograf makinesinin de etkisiyle, rastlantisal ve anlik goriiniimlerin,
daha oOnce kesfedilmemis beklenmedik agilarin giizelligi kesfedilmeye
baslamistir. Ayrica fotografin gelisimi, her gecen giin (hatta glintimiizde bile)
farkli bir stirprizle insanligi karsi karsiya birakacaktir. Sanatgilar, herkesin
merakini uyandiran bu alanda pek c¢ok arastirma ve deney yaparak gelisim
siirecine hiz kazandirmistir. Bu mekanik bulusla yayginlasmaya baslayan
diistince, daha iyi, ucuz ve hizli yapabilecek bir is i¢in resim sanat1 gibi yavas ve
pahali, ancak iyi gelirli ve soylu ailelerin ulasabildigi bir sanat dalin1 kullanmaya
gerek kalmadigi yoniindedir. Fotografin icadina kadar gecen siirecte resim,
onemli bir kimsenin ya da bir kir konaginin goriiniimiinii tespit etmek gibi o

doneme gore birgok pratik amaca hizmet ettigi bilinmektedir.

Ressam, o donem igin nesnelerin gecici ve her an bozulabilir olan
dogasin1 yenebilen ve bu nesnelerin goriintiisiinii sonsuza kadar bozulmadan
koruyabilen bir insandir. Ornegin 18. yiizyillda yasamis olan Hollandali bir
ressam, soyu tilkkenmeden bir “dodo”nun resmini yapmasaydi, bugiin bu kusun
neye benzedigini bilemeyecektik. 19. ylizyilda fotograf, resim sanatinin,
gorlntiileri kaydetme gorevini yiiklenmek iizereyken bu durum sanatgilar i¢in,

kolay kabullenilebilir bir gelisme olamamistir. Hatta bazi sanat tarihgileri

125 Berger, O Ana Adanms, 5.12-13.
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tarafindan bu durum; Protestanligin dinsel imgeleri ortadan kaldirmasi kadar

ag1r bir darbe oldugu gibi bir benzetmeyle aciklanmigtir.*?°

Fotografin icat edilmesinden Once, kendisine saygisi ve parasi olan
hemen herkes, yasaminda bir kez dahi olsa kendi portresini yaptirmaktadir.
Fotografin icadinin ardindan ise, ancak ressam arkadasina yardim etmeye ve
iyilikte bulunmaya ¢alisan insanlar disinda, hemen hi¢ kimse artik boyle bir yol
izlememektedir. Bu yiizden sanatgilar, fotograftan baska bir yone sapmaya ve
fotografin giremeyecegi alanlar bulmak zorunda kalmislardir. Boylelikle
fotograf, modern sanatin bugiin bulundugu yere gelmesine neden olan en biiyiik

etken olmustur.*?’

Sanatcilar artik geleneksel resim sanatina farkli bir teknik, yontem ve
bakis acistyla yaklasmanin gerekli oldugunu anlamiglardir. Susan Sontag’in
sOylemiyle; “Fotografin teknigi ve ruhu dogrudan ya da dolayli olarak

99128

Kiibizmi etkilemistir. Fotografin icadi, resim sanatini Empresyonizme

yoneltmis ve sonrasinda Kiibizm akimi ortaya ¢ikmustir.

1.3.4. Fotograf ve Sinemanin Simir Cizgisi: Ucan Atlar ve Eadweard

Muybridge

Asil ad1 Edward James Muggeridge olan Eadweard Muybridge, aslinda
atlarin ayaklarmin yere degip degmedigi lizerine oynanan bir bahis i¢in
California valisi ve yaris atlar1 sahibi tarafindan gorevlendirilmistir. Bu gorev
nedeniyle, heniiz o yillarda icat edilecegini hi¢ kimsenin 6n gdéremedigi
sinemanin temelini olusturacak olan atlarin hareketlerini bu ardisik fotograf

dizisiyle belgelemistir.

128 Gombrich, Sanatin Oykiisii, $.524.
127 Gombrich, Sanatin Oykiisii, $.525.
128 Sontag, Fotograf Uzerine, $.112.
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Ressamlar cogunlukla atlarin hareketini, Théodore Géricault’nun
“Epsom At Yarislar:” adli tablosunda oldugu gibi havada dort bacagi gergin bir
bicimde ucar bicimde resmetmislerdir. Biz “ger¢ek” ve “dogru” olarak
nitelendirdigimizi hizla akip giden atlarin yarattiklar1 yanilsamalar {izerine
kurmus olsak da; bunun “ger¢ek” olmadigin1 Muybridge sadece bahse girmis

olanlara degil; tiim insanliga kanitlamay1 bagarmistir.

Resim 12: Théodore Géricault , “Epsom At Yarislari”, 1821

Doganin her zaman geleneksel tablolardaki gibi goriiniimlerden
olustugunu diigiinenler, yanildiklarin1 Muybridge’in 1878 yilinda fotograf
makinesiyle gergeklestirdigi bu deney sonucunda 6grenmislerdir. Her ne kadar
bu fotograflar goriildiikten sonra, simdiye kadar “gercek olmayan™ sanat
yapitlar1 yarattiklari i¢in ressamlara tepki gosterilmigse de, sanat tarihine yon
veren sanat¢ilarin basmakalip diislincelerden siyrilarak diis giiciinii zorlayan

yapitlarin sahibi olan ressamlar oldugu asil gergektir.'?

129 Gombrich, Sanatin Gykiisii, 8.27-29.
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Fotograf 8: Eadweard Muybridge, “Race Horse Gallop 7, 1878

Hakki Engin Giderer, bu durumu sdyle degerlendirmektedir:

Dortnala kosan atin ayaklarindan birinin kesin olarak yere basisi,
fotografin gosterdigi bir gercektir. Fotograf oncesi resim orneklerinde,
kosan atlarin dort ayagi da havadadir. Bu 6rnege bakarak, bu resimlerin
oldiigii ve ressamlarin asla béyle bir yanlisi yinelemeyecegi veya bu
resimlerin fotograftan sonra tiimiiyle degersiz oldugu séylenebilir mi?
Soylenemez, ciinkii resim kendini yalnizca gergeklikle sinirlamamistir. 130

1.3.5. Resim Sanatinin Gergeklikten Ayrildigi Nokta: Empresyonizm

“Is1g1 yakala ve hemen tuvale at onu.”

Claude Monet

Empresyonizm, resim sanatinin modernlesme stirecindeki kirilma noktas1
olarak disiiniilebilir. 1800’lerin ortalarina dek gercegin izinde ilerleyen ve
neredeyse doganin, 6zellikle aristokrat ailelerin siparisleri tizerine yapilmis olan

porte ¢aligmalarinin birebir reprodiiksiyonu niteligindeyken, fotografin icadiyla

130 Giderer, Resmin Sonu, s.91.
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farkli bir boyut kazanmistir. Fotografin gorilintiiyli daha “gercek™ bir bicimde
yansitabildigi goriildiiglinde bir grup ressam adeta yonlerini degistirmislerdir.
Bu yon degistirme; belki de resim sanatinin modernlesme siirecinin baslangici

ve gilinlimiizdeki noktaya gelmesinin en biiylik nedenidir.

Empresyonizmin ortaya ¢iktigi donemde fotograf makinesinin icadiyla
gergekligi ele gecirmis olmasi ve optik ve renk alanindaki bilimsel ¢alismalarin
artmis olmasi, empresyonizmin bu gelismeleri yansitmasina ve ister istemez
gercekeilikten uzaklagsmasina neden olmustur. Bu akima 6zgii resimler, fiziksel
gerceklikten kaynaklanan optik gerceklige sahip olsa da resim sanatinin
bagimsiz gergekligine dogru olusan gelismelere Oncii olmustur. Bu, resim
sanatinda belki de gerceklik acisindan yasanan ilk kirilma olmus ve sonrasinda

farkli akimlarin olusumuna neden olmustur.131

“Ben nasil goriiyorsam o6yle c¢iziyorum.” diyerek iislubunu belirten
Courbet, geleneksel resim anlayisindan empresyonizme gegis —siirecini
“realizmin gelenege karst isyani” olarak nitelendirmektedir. Empresyonzimin
c¢ikis noktasi, geleneksel bicimde koyu tonlarin hakim oldugu “kahverengi sos”a
kars1 verilen; acgik renkler, acik havada parlak 11k goriiniimii, viicudun gergek
orantisi i¢in savas olarak belirtilmektedir. Onlara gore artik iyi bir gozlemci
olmas1 gereken savasci ressam, atdlyesinden ¢ikip hizla degismekte olan 15181

yakalamak igin doganin kucagina tasmmali ve orada iiretmelidir.**

O donem heniiz renkli fotografin iiretimi ger¢eklesemediginden aslinda
fotograf hala birebir ger¢ek olan1 kaydedemiyor olsa da goriilenin birebir olusan
renksiz bir kopyas1 olarak diisiiniiliiyordu. [cerisinde Renoir, Manet, Monet ve
Degas’nin da bulundugu bir grup ressam, rengin ve fir¢a darbelerinin yogun
oldugu, sanatcilarin giinliik izlenimleriyle dogay1 ve yasamsal olaylar1 da konu

aldiklar1 resimler yapmaya baglamislardir.

131 Ahu Antmen, 20.Yiizy1l Bat1 Sanatinda Akimlar, Istanbul: Sel Yaymncilik, 1. Basim, 2008,
s.21.

132 Anatoli Lunagarski, Devrim ve Sanat, Tiirkcesi: Sitheyla Kaya, Saliha Kaya, Ankara: inter
Yayinlari, 1. Basim, 2000, 5.97-98.
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O yillara kadar hi¢ denenmemis bir teknikle yapilmis, “Sanatgcilar,
Ressamlar, heykeltiraslar ve Graviirciiler Anonim Sirketi”, Monet, Pissaro,
Renoir, Sisley ve birka¢ baska ressamin yapitlarindan olusan sergi, 15 Nisan

1874’te fotografci Gaspard Félix Nadar’in stiidyosunda acilmistir."*®

D e AL NS AT e 12 b D .*llj
. - - sy
[ &,

Fotograf 9: Nadar’in ilk Empresyonist sergiye ev sahipligi yapan stiidyosu

O donemin akademik resim gelenegini protesto amaciyla 1874 yilinda
Paris’te bir grup sanatgimin Nadar’in stiidyosunda agtiklar1 bu sergi i¢in katalog
hazirlayan Edmon Renoir, C.Monet’nin resimlerinin adlarin1 ¢ok siradan
buldugundan, sik sik tekrarlayan “goriinim” deyimi dikkatini ¢ekmistir.
“Goriinlim” yerine “izlenim” de denebilecegini diisiinerek, sergilenen resimlerin

arasinda “Le Havre Limanindan Bir Goriinlim” admi tasiyan resim, kataloga

133 Nicola Nonhoff, Cézanne, Tiirk¢esi: Sema Bulutsuz, italya: Literatiir Yaymcilik, 1.Basim,
2005, s.38.
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“Impression, Soleil Levant” olarak gecirilmistir. Olumsuz karsilanan bu serginin
elestirisinde Louis Leroy, bu sozciiglin lizerinde durarak ve hafif alayci bir
bigcimde Monet’den “Empresyonist”, bu akimdan da “Empresyonizm” diye soz

etmistir. 1**

Fischer ise bu akimi soyle tanimlamistir: “Diinyayi 151k icinde eriterek,
onu renklere béolerek, bir takim duygusal algilarmig gibi kaydederek ¢ok kisa
siireli bir ozne-nesne iligkisinin dile getirilmesidir.” Ona gére Empresyonizm,
bu g6gsii madalyali, gizli yerleri defne dallariyla ortiilii sanat kalpazanligina ve
istiin sanatgilarin, kaliplasmis beylik sanatin solugunu yitirmis gosterisciligine

kars1 bir bagkaldiristir.*

Cézanne’in izlenimcilik igin yaptigi tanim ise su sekildedir: “Doga
herkese konusuyor. Yazik! Daha hi¢ resmi yapiumadi kirlarin. Insan hig
ortada olmamal, o kur goriiniimiinde oziimlenmeli. Ne demek Izlenimcilik?
Renklerin gorsel karisimi, anliyor musunuz? Renkleri resimde birbirinden

. . . 1
aywrip sonra yeniden birlestirmek...” 36

Olii olan natiirmort nesnelere bile onlar1 insan gibi ele alarak bir canlilik,
ruh ve hayat katmayi1 becerebilen Cézanne, canlandirdig: figiirleri tek tek
resmetmeyi diistinmek yerine; resmin tamamini1 6nceden goriip bir biitiin olarak
soyut, uyumlu, renkli ve matematiksek formiillere dayali bir bigimle yeni bir

“resim”; yeni bir nesne yaratma yoluna gitmektedir.*’

Bu, resimsel araglara
yakin bir yerden yola ¢ikan ve bu araglarla yeni bir bicimsel teknik yaratmayi

hedefleyen ressamin ve tabii ki empresyonizmin ortaya ¢ikis siirecidir.

Empresyonizm, “Adsiz Sanatcilar Birligi” adi da verilebilecek otuz
sanat¢idan olusan toplulugun, fotografci Nadar’in atdlyesinde 1874 yilinda
acillan bu sergiyle resmiyet kazanmistir. Akima “izlenimcilik” adinin

verilmesinde Monet’nin sergide yer alan “Izlenim: Giindogumu” adli resmiyle

134 Ipsiroglu, Olusum Siireci Iginde Sanatin Tarihi, 5.156.

135 Fischer, Sanatin Gerekliligi, s.71-74.

138 Fischer, Sanatin Gerekliligi, s.74.

137 Vassily Kandinsky, Sanatta Zihinsellik Uzerine, Tirkcesi: Tevfik Turan, 1. Basim,
Istanbul: Hayalbaz Kitap, 2010, 5.40.
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ilgili sanat elestirmeni Louis Leroy’un Le Charivari gazetesinde yazdigi yazi
etkili olmustur. Bu yazida Leroy, Monet’nin resminin bitmemis; sadece bir
izlenimden ibaret oldugunu belirtmistir. Akademik resimlerle kiyaslandiginda
Izlenimci resimler, akademik resimlerin kuralcili§1 ve bicimciligiyle birlikte
desen temelinden farkli; hatta eksiktir. Ancak bunlarin yerini 151k ve renk
yogunlugu, hacimsellik almistir. Ronesans’tan bu yana kullanilan perspektifin

yerini ise renkle elde edilen hava perspektifi*®

almistir. Gilindogumundan
giinbatimina dek gecen silirede resmi olusturma cabasi; akademik resimlerdeki
uzun siirecin yaninda oldukea kisa bir siire aldigindan ayrintili calismanin yerini
hizli ve g¢abuk bir bicimde resmin biitiiniinii diislinmeyi gerektirmistir. Bu
nedenlerle akademik resimlerle yan yana goriildiigiinde bitmemis gibi algilanir

ancak bir o kadar da canlidir.**®

Resim 13: Claude Monet, “Impression” (izlenim: Giin Dogumu), 1872-1873

38 Turani, Sanat Terimleri Sézliigi, 5.114.

* {lk kez Japon resimlerinde kullanilan, bakis noktasindan uzaklastikca, gdzlemci ve nesneler
arasinda artan ve 15181n yansimasini etkileyen atmosfer tabakasi yliziinden, nesnelerin renginin
daha “mavilestigi” gozlemlenmistir. Renk (hava) perspektifi renklerin gosterdigi bu ozelligi
kullanarak derinlik yanilsamasi saglar.

139 Antmen, 20.Yiizyil Bati Sanatinda Akimlar, $.21-23.
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Akademik resim geleneginden ayrisan bu fark, empresyonist akimin ve
bu akima yonelik caligmalar yapan ressamlarin kolay kabullenilmelerini
zorlastirmistir. Ornegin 1876 yilinda haftalik bir gazetede Empresyonistlerin ilk

sergileri hakkinda yazilanlar sdyledir:

Le Rue le Peletier bir felaketler sokagidir. Operanin yanmasindan sonra,
iste size ikinci bir felaket daha! Durand-Ruel’de, icindekilerin resim
oldugu ileri siiriilen yeni bir sergi daha agildi. Iceri giriyorum ve iirkmiis
gozlerim korkung bir seyle karsilasiyor. Aralarinda bir de kadin bulunan
bes veya alti deli, yapitlarini sergilemek icin bir araya gelmigler. Bu
resimlerin karsisinda giilmekten katilanlar gordiim. Ama, ben onlar
goriince i¢cim kan agladi. Bu sozde sanat¢ilar kendilerini devrimci,
“Empresyonist” olarak tamimliyorlar. Bir tuval par¢ast alyyorlar, bir de
boya ve fir¢a, tuvale rastgele birka¢ renk lekesi atwyorlar, ortaya ¢ikan
seye de imzalarimi basiyorlar. Bu insanlarin, yolda bulduklari taglar
elmas sanarak toplayan timarhane delilerden pek bir farki yok. 140

Emile Zola ise 1886°da kaleme aldig1 “L’oeuvre” (Yapit) adli romaninda
Nadar’in atolyesindeki bu ilk empresyonist serginin yankilarini su climlelerle

anlatmaktadir:

Kadinlar giiliismelerini artik agizlarina kapattiklar:  mendilleriyle
gizlemiyor, erkekler daha yiiksek sesle giilmek icin gobeklerini
sisiriyordu. Kalabaliklar, eglenmeye geliyordu. Giderek yayilan bulasic
kahkahalar, nedensiz ve hedefsiz abuk subuk sozlerle daha da canlandh.
Insanlar birbirlerine seslenip ézellikle giiliing bir yapiti gosteriyor ve
parlak yorumlarini agizdan agiza aktariyorlardi.

Empresyonizm ilk ortaya ¢iktiginda, ressamlarin diinyay1 6znel algilayis
bi¢cimiyle taslaga benzer imgeleri kaydetmesi nedeniyle pek ¢ok elestiri almis ve
hatta alay konusu olmustur. Resmedilen konularin ve teknigin yeni olusu, sanat
elestirmenleri ve diger insanlar tarafindan kolay kolay kabullenilememistir.
Resimlerde aktarilmak istenen bigimsel kurallara siki sikiya bagh bir
kompozisyon bi¢imi yerine, yakalanmis “giinliik yasamdan bir par¢a” oldugunu
diistindiirecek nesneler kullanmislardir. Bu gelisme, fotografin icadiyla yakindan

ilgilidir.**2

10 Gombrich, Sanatin Oykiisii, s.519.
141 Nonhoff, Cézanne, s.38.
142 Nonhoff, Cézanne, s.37.
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Elestirmen Jules Laforgue, empresyonist resimlerde nesneyle 6znenin
adeta birlikte hareket ettigini, bu tiir resimlerin esas 6zelliginin “6zneyle nesne
arasindaki gelgit” oldugunu iddia etmistir. Empresyonist ressamlari etkilemis
olan Fransiz ressam Eugene Boudin ise, empresyonistlerin “gérdiigiinii degil;
“ideal’i ¢cizmeyi 6greten akademik 6gretinin aksine, “kendi gozleriyle gormek”

fiilinin esas oldugu” lizerinde durmustur.*®

Cézanne’a gore; “Dogamin yiizey yerine derinlikte yattigi heniiz
kesfedilmemigstir. Clinkii yiizeyi degistirebilir, siisleyebilir, ozelliklerini
belirtebilirsiniz ama hakikate dokunmadan derinlige dokunmaniz olanaksizdir.”
Bu nedenle doganin yiizeyde degil, daha derinlerde oldugunu savunmustur.
Resmin tizerindeki tiim nesneleri birer leke olarak konumlandirir, bdylelikle
hacim, yiizeyle sinirli kalmaksizin derinlere iner. Bir nesneyi tuvalde izleyiciye
gostermek ve lizerinde hakimiyet kurmak yerine, gériinmez detaylarin varligim
kesfetmeyi onlara birakmayi tercih etmektedir. Yasamda her sey formuyla
birebir ayn1 bi¢imde gozlemlenemez. Bu nedenle resimlerinde, kendi 6tesinde

baska bir seyi temsil etme kaygisi tasimaksizin dogay1 kendiliginden en hakiki

bicimiyle yalitarak izleyiciye sunmaktadir.***

Resim 14: Cézanne, “Kagit Oynayan Adamlar”, 1892-1895

143 Antmen, 20.Yiizyil Bati Sanatinda Akimlar, $.23.
144 Zeynep Sayin, Imgenin Pornografisi, Istanbul: Metis Yayinlari, 1. Basim, 2003, s.145-148.
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Empresyonistler, temel sanat anlayist olarak gergekligin anlik
“izlenimleri”ni yaratmak istemislerdir. Dogadan yansiyan giizellikleri anlatmaya
degil, am1 yakalamaya ¢alismislardir. Bunun i¢in de konu ve bu konuya iligkin
151k kullanimi ¢ok 6nemlidir. Konuyu yakindan gozleyerek ve 1s1gin konunun
lizerine nasil distiigiini yakindan incelemek gerekmektedir. Boyle bir 151k
kullanimina dair bir 6rnegi, Claude Monet’in “Rouen Katedrali” resminde
gormek miimkiindiir. Monet, katedral cephesi tizerine 15181n diislis miktarindaki
stirekli degisimini belgelemek amaciyla ayn1 noktayr giiniin ¢esitli saatlerinde
tuvale resmetmis; ve resim sanatimin asil amacinin dogayr dogrudan dogruya

gostermek oldugu diislincesinde 1srarct olmustur.

Monet ve diger empresyonist ressamlar, hizli firga darbeleri ve parlak
ve karistirilmamis renkler kullanarak tuval tizerinde 15181 etkilerini yakalamaya
calismislardir. Boylelikle eski geleneksel ayrintilarin 6n planda oldugu resim
anlayisi, yerini genel izlenime birakmaya baslamistir. Animn siirekli degisen

izlenimlerini tuvale aktarmayi hedefleyen bu teknikle, resmin iginde bir hareket

olusturulabilmigtir.”**°

Simgeci yaklagimlariyla dikkat ¢ceken Nabiler grubunu kurmus Fransiz
ressam Maurice Denis, Izlenimcilik akimiyla ilgili “Yeni Gergekligin Savunusu”

baslikli manifesto niteligindeki metinde su ciimleleri kaleme almistir:

Sanat artik, doga karsisinda kaydettigimiz bir gorsel duyarlilik, bir
fotograf degildir yalnizca. Sanat, doganin vesile oldugu, ama ruhumuzun
sekillendirdigi bir yaratidir. Gauguin’in dedigi gibi, “goziimiizle
calismak yerine, diistincelerimizin gizemli odagini aramaliyiz.” Boylece,
tipkit Baudelaire’in arzuladigi gibi, hayal giicii yeniden tiim yetilerimizin
ecesi haline gelir. Boylece duyarliligimizi serbest birakiriz ve sanat,
dogaﬁl(in bir kopyast olmaktan ziyade, onun siibjektif deformasyonu
olur.

15 Nonhoff, Cézanne, s.36.
146 Antmen, 20. Yiizyil Bati Sanatinda Akimlar, $.31.
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Gergek nesneleri resmin iizerinde izleyiciye sembolize eden ¢izgi ve
renk, yansitilan egonun gergekligince diizenmis olur. Empresyonist akima dair
resimlerde yine belli bir oranda gerceklik s6z konusu olsa da izleyiciye, dogada
var olan duygusal ve coskulu tonlarin egemenliginde bir 1s1ma yansitir. Bu da
gerceklikle oriilii ve bir o kadar da coskulu renk ve bicimlerle izlenimleri

aktarmakla miimkiin olmustur.*’

Ayni yillarda hizla gelismekte olan fotograf gibi, empresyonistler de
benimsedikleri bakis agisi ve konu se¢imi nedeniyle devinim anlarini
resimlemeyi amagclamuslardir. Ondeki figiirleri net bir bicimde ¢izerken, arkada
kalanlar: tek tek net bir bicimde degil; devingen ve dans eden bir kalabaligin bir
pargasi olarak goriilmektedir. Bu yaklasim, resme ya da konuya uzaktan bakan
bir goziin ayn1 konuyu giin 1s18inda algilama bi¢imiyle aymidir. Amag, bir
sahneyi birebir yansitmak degil; 6ncelikle resimde yarattigiyla dogadaki goriintii
arasinda paralel bir uyum sergilemektir. Dogadan edinilen izlenimi dengeli ama
gordiigiinden bagimsiz ve uyumlu bir kompozisyona doniistiirmek esas

hedeftir.'*®

Empresyonistler, yeni gercekleri arastirarak yasadiklari doneminin
insanim1 ve o insanlarin kullandiklar1 nesneleri resimlerine tasimuislardir.
Baudelaire ve Emile Zola’nin arkadasi olan Manet, klasik tarihsel ve akademik
resimler yerine o donemin insanlarini ve yasamlarini anlatan Pazar yerleri, tren
istasyonlari, parklar, kopriler..vb konularin resmedilmesi gerektiginden
bahsetmistir. Saraylarin ve Belediyelerin duvarlarinda bdyle resimler olmaliydi
artik. Akip giden yasami giizel ya da ¢irkin; oldugu gibi ve korkmadan konu
etmistir. O cagmn ressaminin kusursuz yapitlardan ziyade, bu yapitlara
baskaldiran ve gercek yasamdan izlenimlerini tuvale aktaran resimler liretmesi

gerektigini diisinmektedir.**

147 caudwell, Yanilsama ve Gergeklik, 5.285-286.
18 Nonhoff, Cézanne, s.37.
199 Eischer, Sanatin Gerekliligi, S.72.
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Resim 15: Manet, Kirda Ogle Yemegi, 1863

Sanat tarihine bakildiginda, Kuzeyli ressamlar, insan figiiriiniin dis
goriiniimiinii, ruhunun bir aynasi olarak goérmekte ve giizeli yansitma kaygisi
tasimaksizin geleneksel Olgiileri bir yana birakarak, bigim kaygilarindan arinmis
bir gercekgilikle insan1 ve yasamlari tuvallerine aktarmislardir. Ozellikle 17.
yy dan sonra sanatta 6znel bakis agis1 gelismeye baslayinca, dogadaki gerceklik,
sanatcinin duygu ve yasantis1 gibi 0Oznel niteliklerinin etkisiyle sanatina
yansimaktadir. Fakat Barok Donem’den sonra 6znel bakis agisiyla gelisen Bati
sanatinda konunun agir bastig1 zamanlar olmus ve sanatcilar kendi duygularinm
ve eserlerini etkileyecek yeni konular aramaya ve boylece seyirciyi etkilemeye
caligmiglardir. Bu donemde son derece Onem tasiyan “konu saltanati”
Empresyonistlerle yikilmisti. Empresyonistler acik hava ve 1s1k ressamiydilar.
Resimlerinde vermeye calistiklari 1s1k altinda, bu akima dek eserlerin igerigini
olusturan geleneksel konular Onemini yitirmistir. Ancak Empresyonistler,

konularin1 smirli bir bi¢imde, degisik 1siklar altinda ele alip seri halinde
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islemekten yana olmuslardir. Ekspresyonizm ortaya ¢ikisiyla birlikte, resim igin

konu yeniden 6nemli bir boyut kazanmigtir.>°

Empresyonistler, Ronesans’tan bu yana kesfedilmekte olan doganin daha
once tizerinde durulmamis bir yanini bulduklarina inanmaktadirlar. Duygu, istek
ve kavramlardan uzaklasarak yarattiklart duyular diinyasi, “seyirlik” bir
diinyadir. Ancak empresyonistler hi¢ de dogadan uzaklagmaksizin, 15181 kendi
basina bir konu olarak alarak, resmettikleri konuya dair her seyi 151k goriintiisi

olarak gt')sterrnislerdir.151

Monet, resmi, artik eskisi gibi bigimlere degil; renk alanlar1 ve bu
alanlarin bolgelerine bolerek yeni bir teknigi benimsemistir. Empresyonistler,
degisen ve hizlanan zaman algisina uyum saglamak i¢in zamani tuval lizerinde
dondurmaya caligmig, nesneyi gozden kagirmamak veya icinde bulunduklari
mekan1 daha iyi tanimlamak igin buna benzer sanatsal teknikler igeren buluslart

ger(;eklestirrnislerdir.152

Empresyonistlerin, Fischer’in tamimiyla; “diinyayt stk ve renk icinde
eriten sanatin, yiizeylerdeki donuk titresimi yadsiyan, gecmekte olan ani degil
de, nesnelerin yapisimi kavramak, siirekliligini yakalamak isteyen bir karsi-

akim izledi ve bicim iizerinde durmak baslica amac oldu. »153

1871 yilinda Rimbaud ise, resmin konusuyla cosku uyandirmak isteyen
sanat¢ilara su climleleri sOylemistir: “Resim sanatinin ozgiirliige kavusmasi
icin, taklit etme aliskanligint onlara unutturabilmeliyiz. Resim, nesneleri bir
kere daha goz oniinde canlandiracak yerde, digsardan algilanan ¢izgi ve
renklerle, fakat olgiilii ve sadelestirilmis konturlarla bizi icten sarsmall,

biiyiilemeli,”*

10 insiroglu, Olusum Siireci I¢inde Sanatin Tarihi, $.163.

151 Ipsiroglu, Olusum Siireci Icinde Sanatin Tarihi, $.157.
152 Giderer, Resmin Sonu, 5.49-50.

153 Fischer, Sanatin Gerekliligi, 5.162.

154 Ipsiroglu, Olusum Siireci Icinde Sanatin Tarihi, 3.164.
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1.3.6. Walter Benjamin ve Aura Teoremi

“Hicbir fotograf, hichir goriintii yoktur ki,
fotograflanam kiil etmesin.”

Walter Benjamin

Walter Benjamin, 1872 yilinda Berlin’de dogmus, 1940 yilinda Fransa
Ispanya smirinda intihar ederek yasama veda etmis c¢agimizin Snemli
diisiiniirlerindendir. Hayati boyunca sanat yapitina bakis agisi, sanat yapitinin
tarihinin ona dair elestirinin olusumunu saglayan temel etkenlerden biri oldugu

o e .1
yoniindedir.">

Benjamin’in 1936’da “Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Yapit1”
basligiyla yazdigi denemesi ve bu denemenin temelini olusturan sdylemler,
20.yiizy1l sanat ve estetigini derinden etkilemistir. Baslangi¢ olarak Onemle
vurguladigi nokta, fotografin icat edilmesiyle sanati etkileyen bir ara¢ haline
doniismesi ve resmin yeniden diretiminin miimkiin olabilmesidir. Onceleri
insanlar tarafindan yine fircayla tuvale yansitilan reprodiiksiyon resimler,
ressamlar tarafindan yapilirken; fotograf makinesinin ortaya ¢ikisiyla fotografci
bu gorevi listlenmistir. Boylece resmin tamamlanma siiresiyle kiyaslanamayacak
kadar biiytik bir hizla goériintii kaydedilebilmekte ve bir yiizey {izerinde kolayca
gozlemlenebilmektedir. Sonralari sinema igin {iretilen kameralar, fotograf
makinesinin gelismis tiirleri olarak bu hizin konusma hizina denk bir siireye

diistiigiinii bir kez daha kanltlamlstlr.156

Benjamin’e gore teknik yeniden {iiretim, moderniteye 6zgii bir terim
degildir ya da modern ¢aga iliskin makinelesme siireciyle gelisen bir icat
degildir. Ona gore yeniden iiretilebilirlilik, sanat yapitinin 6ziinde bulunan bir

olanak oldugundan; bir sanat yapiti her zaman yeniden iiretilebilir,

155 Walter Benjamin, Estetize Edilmis Yasam, Haz.Unsal Oskay, Ankara: Dost Kitabevi, 1.
Basim, 1982, s.9-13.

1% Mehmet Yilmaz, Sanatin Felsefesi Felsefenin Sanat, Tiirkgesi: Nazim Oziiaydin, Ankara:
Utopya Yayinevi, 1.Basim, 2004, s. 204-205.
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kopyalanabilir olmustur. Bunu Antik Yunan heykellerinden, matbaa, tas baski,
fotograf ve sinema filmine kadar uzun bir siireci takip ederek gorebilmek
miimkiindiir. Aslinda gelisen ve degisen sanat yapitinin yeniden iiretilebilirlik
bicimidir. Bunun i¢in kullanilan teknigin gelisimidir. Tarihsel olarak 6nemli ve
yeni olan ise; yeniden tiretim tekniklerinin gilin gegtik¢e sanat yapitinin kendisini
ve yapisini etkilemesine hatta belirleyebilmesine tanik olan siiregtir. Benjamin,
fotograf makinesinin gorlintii olusturma teknigini “simsek cakmasinin geri
alinamaz ansallig1” olarak tarif eder ve sOyle sOyler: “Ge¢cmis, taninabilirligin

simdi’si icerisinde parildayan bir imge gibi sabitlenmelidir. il

Oncelikle iizerinde durdugu nokta, en basarili yeniden iiretimde dahi
sanat yapitinin “biricik” olma &zelliginde eksiklikler olmasidir. Bu da su anlama
gelmektedir: Resim,heykel..vb. elle iiretilerek ancak bir kez yapilabilme 6zelligi
olan sanat yapitlari, “tek” ve “biricik”tir. Ayn1 yapit tekrarlanmak istendiginde
ilk Tretilenin birebir aynis1 olamayacak, ancak taklidi olabilecek kadar
“Ozglin”diir. Bu 6zgiinliik ve biricik olma 6zellikleri bahsedilen sanat dallarinin
dogasinda vardir. Bu 6zgiin, canli ve biricik olarak var olma, sanat yapitinin ayni
zamanda “hakikiligi” kavrammi da olusturur. Benjamin’in bu makalesinde
savundugu tez, sanat yapitlarinin fotograf gibi mekanik yontemlerle yeniden
iiretimi sonucunda ortaya ¢ikan yeni iirliniin, var oldugu ortamdan bagka bir
ortama tasinabilir duruma gelmesiyle, bagka hicbir etkisi olmasa da en azindan
“simdi” ve “burada”lik niteliginin degerini diislirecegidir. Benjamin’e gore; bir
nesnenin hakikiligi, onun maddi varligindan tarihe ettigi tanikliga kadar
nesnenin 6ziine gecerek benimsemis oldugu, geleneksellesmis biitiinliigiidiir. Bu
da sanat yapitinin kendine has bir atmosferinin (aura) olusmasini saglar.
Yeniden {retim c¢aginin sanat yapitindan alip gotiirdiigli 6zellik, onun

aurasidir.*®

Bir defaya 0zgli ve “biricik” varligini, yeniden iiretip cogaltarak

kitlesellestirmektedir. Benjamin bunu bir “gelenek sarsintis1” olarak

%7 Eduardo Cadava, Isik Sézciikleri, Tiirkgesi: Aziz Ufuk Kilig, istanbul: Metis Yayinlari, 1.
Basum, 2008, s.77-78.
8 Y1lmaz, Sanatin Felsefesi Felsefenin Sanati, $.204-207.
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tanimlamakta ve mekanik ¢agin yeniden iiretim baglamindaki gelisimiyle
gelenegin insanligin kiiltiirel defterinden silinmeye basladigini vurgulamaktadir.
Buna karsin, ortacagda resmedilmis bir tablonun, fotograf makinesi olmasa

varligini koruyarak giiniimiize kadar gelebilecegi de mechuldiir.*®

Benjamin’in sdylemine gore; yeniden iiretim teknigi, fotografin icadiyla
birlikte sanatin tiim evrenini etkileyen derin bir fay hatti olusturmus olur.
Boylelikle sanat yapitinin biricik, tek ve gergek olusu yapibozuma ugramaktadir.
Ona gore; bir sanat yapitini yeniden iiretebilmek miimkiin oldugu anda asil
islevinden ve gercekliginden sapmak kac¢inilmazdir. Makalesinde bunu su

climlelerle ifade etmistir:

Teknolojik yeniden iiretilebilirlik, tarihte ilk kez, sanat yapitimi parazit
gibi ritiiele bagli olmaktan kurtarwr. Yeniden iiretilmis sanat yapiti,
gitgide artan bir derecede, yeniden tiretilebilme amaciyla tasarlanmig
bir sanat yapitimn yeniden iiretimi haline gelir. Ornegin fotografik
negatiften hareketle bir¢ok baski miimkiindiir, otantik baskiyi istemenin
anlami yoktur. Ama sahicilik olgiitii sanatsal iiretime uygulanabilir
olmaktan ¢iktig1 anda, sanatin biitiin toplumsal islevi tersyiiz olur. Sanat
ritiiel iizerinde degil bir baska pratikte, yani siyaset iizerinde
temellenmeye baslar. 160

Sanat triinlerinin yeniden iiretimi i¢in kullanilan teknik makinelerin bir
etkisi de “sanatin demokratiklesmesi” olmustur. Sanat eserlerini tek ve biricik
olma degeri ve aurasi ortadan kalkiyor olsa da sanat iiriinleri artik farkl
toplumlar tarafindan taninabilmekte ve sadece saraylarda ya da aristokratlarin
evlerine degil herkesin evine ulasabilmektedir. Ayn1 zamanda sanat¢i ve
izleyicinin her zaman ayni kiiltiir, gelenek ve ortak yasam kosullarini paylasmasi

s6z konusu olmamaktadir.*®

Sanat eserleri ¢evrelerini kusatan haleyi; yani aura’larini kaybetseler de
yeniden {iretim araglar1 sayesinde kitlelere ulasabilmislerdir. Resimler,

galerilerde ve miizelerde kitleler tarafindan izlenebilse de fotograf kadar hizli bir

139 Walter Benjamin, Pasajlar, Tiirkgesi: Ahmet Cemal, 6. Basim, istanbul: Yap1 Kredi
Yaynlari, 2007, $.57-59.

180 cadava, Isik Sozciikleri, 5.79.

161 Unsal Oskay, Tek Kisilik Hach Seferleri, 1. Basim, Istanbul: inkilap Kitabevi, 2000, s.193-
194.
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bi¢imde yayginlagsmasi miimkiin degildir. Bu agidan bakildiginda, teknik olarak
yeniden {lretim araglarinin icadiyla, sinema karsisinda tiyatronun, plak
karsisinda senfoni orkestrasi konserinin, fotograf karsisinda resmin, benzer
sorunlar yasadigi disiiniilebilir. Aslinda temel sorun, sanatin kitlesellesme

istegidir."®? Bu da son derece dogal karsilanmalidir.

182 Giderer, Resmin Sonu, 5.99-100.
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2. BELGESEL FOTOGRAF VE SAVAS FOTOGRAFLARINDA
IKTIDAR ETKISI

2.1. Belgesel Fotograf

Fotografin en 6nemli 6zelligi icat edildigi yillardan bu yana “belge” ya da
“kanit” olarak kullanilmis olmasidir. Ilk yillarda birebir gercekligi kaydettigine
olan inang, daha sonra yerini diger sanat dallarindaki akimlarin gelisimiyle
sanatsal yaratilara birakmak zorunda kalmistir. Bu da belgesel fotograftan bagka
“deneysel fotograf” adi altinda bir bagka dalin olusumuna neden olmustur.
Deneysel calismalar, fotografin dogasinda bulunan mekanik ve teknik
olanaklarin yani sira, karanlik odada yapilan miidahaleler, sanatsal teknikler,
fotomontaj ve kolajlarla gelisimini dijital teknolojinin ortaya ¢ikigina hazirlik
yaparcasina siirdiirmiistiir. Bu gelismelerin ardindan dijital teknolojinin ortaya
cikist, her ne kadar ilk yillarda (fotografin icat edildigi yillarda resme alternatif
olarak diisiiniiliip sanat cevresi tarafindan yadirganmasi gibi) kolay kabul

edilmedigi diisiiniilse de, biiylik bir sagkinlikla karsilanmamustir.

Genel olarak belgesel fotograf, Ken Light’in tanimina gore; “merkezin
goriintii iireticisinin tutkulu ilgisinin yer aldigi uzun siireli ve derinlikli

fotograf projeleri ile bir goriintii iiretme yontemidir. »163

Susan Sontag ise
genel olarak fotografla ilgili goriislerini, fotografin “kanit” olarak kullanilma
ozelligi lizerinde durarak fotografa ve fotografgiya yaklasimini farkli bir agidan
degerlendirmekte; fotografi “Bir seyin meydana geldiginin degistirilmez kanit1”,
fotograf makinesini ise “meydana gelen bu olayin dogrulayicisi” olarak

tanimlamaktadir.

Sontag, fotograflarin daha sonra ortaya ¢ikacak sinema sanati gibi
hareketli goriintiilerden ziyade gercek ve tek bir zaman dilimini temsil etmeleri

durumunda, daha fazla akilda kalic1 olacagin1 vurgularken. Berger ise

163 Ken Light, “Belgesel Fotograf Uzerine”, Tiirkgesi: Merter Oral, Toplumbilim Dergisi,
Say1:19, 2006, s.14.
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fotograflari;  “hatiralardan  koparilmis  anlarin  goriintiileri”  olarak

degerlendirmektedir.*®*

Walter Benjamin, “Fotografin Kisa Tarihgesi” adli yapitinda, John
Berger’a gore hatiralardaki yansimalarin; koparilmis anlari temsil eden
gorlntiilerin, fotografin icadindan neredeyse yarim asir sonra; 1907°de
Lichtwark’in fotografin estetik ve toplumsal boyutu hakkinda yaptigi bir

aciklamayi su sozlerle kaleme almistir:

Ta 1907 de Lichtwark, “Cagimizda bir insanin kendi fotografi, en yakin
akrabalarimin ve dostlarinin fotograflari, sevgilisinin fotografi kadar
vakin ilgiyle bakan hi¢bir sanat yapiti yoktur” diye yazmis ve béylece
sorunu, estetik farkhiliklar alanmindan toplumsal iglev alanina ¢ekmistir.
Gelinen bu verimli nokta, daha ileriye ancak simdi gétiiriilebilir. **°
Fotografci tarafindan gerceklestirilen fotograf ¢ekme eylemi, bir siire
sonra bireysel olmaktan cikarak toplumsal ve sosyal bir boyut kazanmistir.

Toplumla i¢ ice olan fotograf; artik “icinden c¢iktigi toplumun biitiin

celiskilerini” toplumdan alip topluma gostermeye baslamugtr.*®

Thsan Derman, fotografin mekanik bir aragla iiretilmesi ve teknik siireci
boyunca herhangi bir insan tarafindan miidahaleye ihtiyac1 olmamasi nedeniyle
insanlarda olusan genel kaninin fotografin gercekliginden kusku duyulmamasi
yoniinde oldugunu sdylemektedir. Roland Barthes ise, lhsan Derman’in bu
diisiincesinin aksine; fotografin sonsuza dek kopyaladig: seyin aslinda yalnizca
bir kez oldugunu, fotografin var olus agisindan aslinda yinelenemeyecek olani
mekanik olarak yinelemekte oldugunu stiylemektedilr.167 Ona gore izleyici ve
fotograf arasindaki iliski; yapmak, maruz kalmak ve bakmak olmak {izere ii¢

asamal1 kronolojik bir sira izlemektedir.*®

164 Hakan Erkilig, “Fotograf ve Toplumsal Etkilesim”, Sanatlar ve Toplumsal Etkilesim,

Editor: Mukadder Cakir Aydin, Istanbul: E Yayinlari, 1. Basim, 2009, s.74.

165 Berger, O Ana Adanmus, S.96.

1% Handan Tung, “Toplumsal Bellegin Gérsel Tastyicist Olarak Fotograf Sanati”, Toplumbilim
Dergisi, Say1:19, 2006, s.25.

167 Barthes, Camera Lucida, s.18.

1% Barthes, Camera Lucida, s.3.
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André Bazin ise fotograf ve fotografci arasindaki iliskiyi; fotograf ve
belgesel fotografin temelinde bulundugu varsayilan “nesnelligi” gilizel bir

benzetmeyle agiklamaktadir:

Fotografin resme goére yeniligi temel nesnelligindendir. (objectivite)
Nitekim insan goziiniin yerini alan fotografin goéziinii meydana getiren
mercekler toplulugu da “objektif” adim almaktadir. Ik defa olaraktir ki
temel nesne ile bunun anlatimi arasina, herhangi bir sey girmemektedir.
Ik defa olarak dis diinyamin gériintiisii, insamn yaraticihgr ise
karismaksizin, siki  bir gerekircilige gore kendiliginden meydana
gelmektedir.'®®

Ancak fotograf, makinesinin “g6zii”niin adinin da oldugu gibi “objektif”
olmak gibi bir sorumluluk tasimaktaysa da fotograf sanatinin farkli dallar
oldugu; ve tek ediminin objektif bir bi¢imde ‘“haberi belgelemek” olmadigi
acikea ifade edilmelidir. Deneysel tekniklerle yaratilan fotograflarin, belgeleme;
ozellikle de belgesel fotografin bir boliimii olan “haberi belgeleme” amact
tasimadigr agiktir. Mehmet Unal’in “Fotograf haberin 1sikla anlatimidir.”
tanimiyla belgesel fotografi vurgulamasi her alanda kabul edilmemektedir. Ona
gore; “Her ne amacla ¢ekersek ¢ekelim, deklansore basildigt an, tespit edilmis,
belgelenmis olur. Ister ami fotografi olsun, isterse sanat fotografi olsun...
Aygitimizla, belli bir anda, belli bir zaman ve mekan icerisinde gelisen olaylart

"0 Baz fotograf tiirlerinin ortak amaci belgelemek

tespit ediyor, belgeliyoruz.
olsa da; eger genel bir tanimlama yapilirsa bunun “haberin 1sikla anlatimi”
oldugundan s6z etmek mimkiin degildir; her fotograf haber degeri
icermemektedir. Ancak belgesel, haber veya savas fotograflar1 i¢in bu
tanimlamay1 yapmak miimkiindiir. Fotograf genel olarak ani belgelese de her

zaman bir haberi belgeleme amacini tasimamaktadir.

19 Andre Bazin, Cagdas Sinemanmn Sorunlari, Tiirkesi: Nijat Ozon, 1. Basim, Ankara: Bilgi
Yayinlari, 1995, s.36.
170 Unal, Yasamin Aynast Fotograf, s.11.
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Mehmet Ergiiven’e gore; “Fotograf diger sanat dallariyla
karsilastirdigimizda fotografi higbirinde olmadigi kadar pratik amacgla
kullaniriz, hatta bu fiilin sadece fotografta giindeme geldigini soylemek bile

miimkiindiir. ™"

Ilk¢aglardan bu yana avlanma giidiisiinii tastyan insanin, fotograf cekme
edimini gerceklestirirken de buna benzer bir davranis bigimi sergiledigi ¢ogu
zaman gozlemlenebilmektedir. Aradaki tek fark artik ormanda hayvan degil,
diinya iizerindeki “kiiltiirel nesneleri” avliyor olmalaridir. Belge ve Roportaj
fotografciligini iceren belgesel fotografta ise konu neredeyse tamamen kiiltiirel

durumdur.t™

Baslangigta ve icat edildigi donemi izleyen yillarda toplumlarda, hayati
fotograf kareleri iizerinden gormek ve hatirlamak aliskanlik haline doniismiistiir.
Tarihsel pek ¢ok 6nemli olay ve siire¢ hafizalarda ¢ogunlukla fotograf kareleri

ile animsanir duruma gelmistir.

Amerikali fotograf¢i Roy Stryker ise “belgesel” olarak tanimladig:

fotograflari,  “toplum  sahnesinin  Onemli ama anhk  unsurlarini

yakalayabilmeleri” i¢in tarihgilere sunmustur.m’

Fotografi insanligin tanig1 ve kayit araci olarak géren Edward Steichen
da, “belgesel fotografin evrensel olan ve ceviri gerektirmeyen dilinden” ve

O6nemli misyonundan su sozlerle bahsetmektedir:

Fotograf dogadaki ve toplumdaki olaylari kaydederken, kendine 6zgii
tarihgi rolii i¢in de tarihsel belgeler iiretmektedir. Fotograf bir¢ok seydir
fakat belgeciligi onun énemli niteliklerinden yalmzca biridir. Uretilen
herhangi bir fotograf, deklansore basildiginda tarihsel bir belgeye
doniigiir. Bu bigimiyle kullanimi biiyiik olgiide tarihgilere baghdir artik.
Fotografin tarihe verecegi en onemli hizmet olarak diigiindiigiim insan

Y1 Mehmet Ergiiven, “Fotograf: Gizemli Kayit”, Sanat Diinyamz Dergisi, Say1:84, istanbul,
2002, 5.184.

172 \/ilem Flusser, Bir Fotograf Felsefesine Dogru, Tiirkesi: ihsan Derman, 1.Basim, istanbul:
Hayalbaz Kitap, 2009, s.33-34.

13 Burke, Afisten Heykele Minyatiirden Fotografa Tarihin Gorgii Taniklari, s.114.
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iliskilerini kaydetme, insam insana anlatma islevini de vurgulamak
isterim. >

Peter Burke ise gergeklerin incelenmesinden Once tarihgilerin
incelenmesi gerektigini disiinmektedir. Fotograflarda yer alan imgelerin
tanikligindan yararlanilacaksa mutlaka bu fotografi ¢eken fotografcinin,
fotografi yaymlayan medya kurulusunun ya da medyay1 yonlendiren devlet
iktidarlarinin temelde gercegi yansitmaktan farkli bir amag tasiyip tasimadiginin
arastirilmas1 gerekmektedir. Ozellikle savas muhabirlerinin cephedeki siddet
yiiklii anlari, askerlerin yasam sartlarini; o anda savas alaninda bulunan taniklar
olarak kendi iilkelerinde savasi izleyen meslektaslarina gore ¢ok daha etkin ve
dogru degerlendirmeye acik olduklar1 diisliniilmektedir. Tiim bu beklentilere
ragmen belgesel fotograf¢ilarin ya da savas fotografcilarinin “masum birer goz”
tagiyan, Onyargisiz ve objektif bir bakis acisiyla fotograf ¢ekip ¢ekmedikleri
konusu diisiindiiriiciidiir. Resimler ve fotograflar gibi imgesel yaratilar, mutlaka
somut ve soyut anlamda sanat¢imin bakis agisinin kaydini yansitmaktadir.'” Bu
durumda zaten nesnel olmasi beklenemeyecek bir sanat dali olan fotografin,

gercekligini pek ¢ok agidan irdelemek gerekmektedir.

2.1.1. Belgesel Fotografin Ortaya Cikisi ve Gelisim Siireci

Fotografin ilk yillarinda, portre fotograflarindan, doga, resimsel
(pictorialist), deneysel, fotomontaj, {ist {iste bask1 gibi degisik teknik ve konular
iizerinde yapilan caligmalarin yani1 sira belgesel fotograf da gelisimini
stirdiirmtstiir. Genel olarak ilk belgesel fotograf drneklerinin 1854-1856 yillart
arasinda Kirim Savasi’nda Roger Fenton tarafindan g¢ekilmis oldugu kabul
edilmektedir. Bu fotograflar, belgesel fotografin taniminda var olan “belge” ve

“kanit” olma 6zelliklerini taslmaktadlr.176

1% Edward Steichen, “Fotograf insanligin Tam@i ve Kayit Araci”, Tiirkgesi: Abdullah Ersoy,

Afsad Fotograf Dergisi, Say1:14, Ankara, 1984, s.2.

15 Burke, Afisten Heykele Minyatiirden Fotografa Tarihin Gérgii Taniklar, 5.18.

8 Erkilig, “Fotograf ve Toplumsal Etkilesim”, Sanatlar ve Toplumsal Etkilesim, Editor:
Mukadder Cakir Aydi, 1.Basim, Istanbul: E Yayinlari, 2009, s.81-82.

83



Portre fotograflart ve toplumsal hayati igeren goriintiileri yansitan
fotograf, ilerleyen yillarda askeri ve polisiye gibi giivenlige dair alanlarda da
kullanilmaya baslanmistir. Bu noktada verilen ilk 6rnegin 1870 yilinda Fransa-
Prusya savasinin ardindan 1871 yilinda gerceklesen Paris Komiinii sirasinda
eylemcilerin kutlama sirasinda cekilen fotograflarin polis tarafindan tanik ve
kanit olarak kullanilmasi ve bu fotograflardaki goriintiiler {izerine bu

direniscileri tutuklamalar1 oldugu gérﬁlmﬁstﬁr.l77

Cekilen bu fotograflarda
goriilen kisiler, polis tarafindan tespit edilerek kursuna dizilmislerdir. Bu

fotografin tarihte ilk kez “delil” olarak kullanim1 olarak kabul edilmektedir.'™

Bu noktada fotografta taniklik kavramini olusturan iki tiir belgeselden
s0z edilebilecegini ve bu ayrimin igerigini belirtmek gerekir. Paris Komiinii’nde
oldugu gibi “kanit” olarak kullanilan “belgesel fotograf” hayattaki gercekligi
tespit eden, Lewis Hine ve Jacob Riis’in ilk orneklerini verdikleri “sosyal
belgesel fotograf” ise tespit edilen bu gercekligi degistirmek icin ugras veren

belgesel fotograf tiirleri olarak tanimlanmaktadir.™

Paris Komiinii’yle ayn1 déonemde; 1870’li yillarda pek ¢ok New Yorklu
fotografcinin, atdlyelerinde 151k oyunlariyla “klasik™ sanatin pesinde iiretimler
yaparken, Riis’in fotograflamasi gereken konular1 sokakta, fakir mahallelerde
artyor olusu, o yillarda “Boyali Basin” Riis’in fotograflarim1 “Dilenci yada
Copliik Fotografciligi” olarak nitelendirmesine neden olmustur. Gliniimiizde
Riis, fotograf tarihine ilk sosyal belgesel fotografcilardan biri olarak yazilirken,
politik goriisii ne olursa olsun, vazgecilmez bir fotograf¢1 olarak tiim fotograf
tarihgileri tarafindan anilmaktadir. Riis’in yani sira, diinyanin baska kitalarinda
ve tllkelerinde belgesel fotograf¢ilar, diinyada var olan pek cok sorunu ele
alarak; kadin-erkek esitliginin saglanmasi, ¢ocuk is¢iligine son verilmesi,

is¢ilere esit licret verilmesi i¢in fotograflar (;ekmislerdir.lgo

7T A g.m., 5.82.

8 Freund, Fotograf ve Toplum, $.98.

1% Ozcan Yurdalan, Belgesel Fotograf ve Fotordportaj, 1.Basim, istanbul: Agora Kitapligi,
2007, s.50.

180 (Jnal, Yasamin Aynasi Fotograf, 5.48.
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Jacob Riis, 1870 yilinda 21 yasinda olan, Danimarka’da Amerika’ya go¢
eden geng bir gazetecidir. New York Tribune gazetesinde ¢alistigi siire boyunca
New York’un asagr mahallelerinde kendi gibi gogmen olan insanlarin sefalet
icindeki yasam kosullar1 hakkinda yazilar yazmis, bu yazilar1 da cektigi
fotograflarla desteklemistir. Bu, fotografin ilk kez toplumsal elestiri malzemesi
olarak kullanilmasidir. 1890 yilinda yine go¢menlerin yasam kosullar1 hakkinda
yaymlanan kitabi How the other half lives? (Oteki Yar: Nasil Yasiyor?)

Amerika’da yasayan insanlar1 ve kamuoyunu sarsmistir.

Fotograf 10: Jacob Riis, How The Other Half Lives (Oteki Yar: Nasil Yasiyor), 1901

Riis’ten kisa denebilecek bir siire sonra, Lewis Hine, is¢ilerle ilgili bir
fotograf ¢alismasi yaparak bir kez daha kamuoyunu etkilemeyi basarmistir.
1908-1914 yillar1 arasinda yaptig1 bu calismada, giinde on iki saat ¢aligtirilan,

yasamlarin1 tarlalarda ya da fabrikalarda calisarak ya da fakir gece kondu
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mahallelerinde geciren c¢ocuklarin fotograflarin1 ¢ekerek onlarla ilgili yasal

degisiklikler yapilmasini saglamlstlr.181

Fotograf 11: Lewis Hine, Working Girl, 1910

Ayni zamanda bir sosyolog olan Lewis Hine, go¢menleri ve cocuk
iscileri fotograflamis ve go¢cmenlerin yasam kosullart ile g¢ocuk iscilerin
calistirilmalar1 hakkinda yasal diizenlemeler ve iyilestirme ¢aligmalar1 yapilmasi
igin 6ncii olmustur.'®? Fotografin giicii belki de ilk kez bu kadar etkin bir
bicimde fark edilmistir. Bir bagka bakis agis1 da aradan neredeyse yiiz y1l gegmis
olmasma karsin hala cocuk iscilerin c¢alistirildig; aslinda higbir seyin
degistirilemeyecegi yéiniindedir.lg3 Bu ag¢idan bakilirsa; insanlhigin siirdiigii higbir

yerde savaslar, aclik, siddet, sefalet, esitsizlik sorunu ¢oziilebilmis degildir.

81 Freund, Fotograf ve Toplum, $.98-99.

182 Serkan Dora, Biiyiiyen Fotograf Kiiciilen Sosyoloji, 1.Basim, Istanbul: Babil Yaymlari,
2003, s.114.

183 (nal, Yasamin Aynasi Fotograf, s.48.
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Fotograf sanatinin etkili oldugu tek bir adim bile pek cok seyi degistirebilir;

yapilmas1 gereken, ¢éziimlerin uzun vadeli olmasini saglayabilmektir.

Toplumsal belgesel fotograf, foto-roportaj gibi tiirleri olan belgesel
fotograf; temel konularim1 yasamsal gerceklikten almaktadir. Cevresinde olup
bitenleri ve insanlarin yagam kosullarini belgeleyerek onlara taniklik etmektedir.
Belgeledikleri bu olaylarla ilgili sorunlar1 ortaya ¢ikarma ve toplumlart bu
sorunlarla ilgili bilgilendirme 06zelligi, bu sorunlara iligkin ¢6zlim yollarinin
aranmasi ve ¢Oziimiin {iretilmesi i¢in dncli olmaktadir. Bunlarla birlikte belgesel
fotografci, toplumsal yasami yakindan ilgilendiren savas, aglik, yoksulluk,
is¢ilerin calisma saatleri..vb. konulara dikkati ¢ekmek ve bu alanda yeni
diizenlemeler yapilmasina iliskin ortak biling olusturmay1 hedeflemelidir. Bu
anlayisla c¢alismalar yapan ilk fotografcilar, toplumsal belgesel fotograf
anlayisin1 farkli bir boyutta ele alan, temel ekonomik ve toplumsal diizenin

“insan” merkezinde ele alinmasi saglamis olan Jacob Riis ve Lewis W. Hine

olarak kabul edilebilir. 84

[k fotografcilarin ortaya koyduklari “nesnellik” kavrami; 15181n etkisiyle,
fotograf makinesinin araciligityla nesnelerin ya da kisilerin bizzat kendilerinin
negatif ylizey tlizerinde iz birakmasi ve ortaya ¢ikan goriintiiniin doganin
kaleminden ¢ikan, insana ait olmayan bir yansima oldugu diislincesi iizerine
kuruludur. Belgesel fotograf tiirliniin ortaya ¢ikip yayginlasmasi ise 1930larda
Amerika’da, basta yoksul insanlar olmak T{izere siradan yasamlarin
fotograflanmasiyla baglamistir. Jacob Riis, Dorothea Lange ve ayn1 zamanda bir
sosyolog olan, caligmalarini “Toplumsal Fotografcilik™ olarak adlandiran Lewis
Hine bu tiir fotograflarin ilk orneklerini olusturmaktadirlar. Bu fotografcilarin

calismalarinda toplumsal ve siyasal baglamin vurgusundaki yogunluk;

'8 Merter Oral, “Fotograf ve Toplumsal Degisme”, Toplumbilim Dergisi, Say1:19, Istanbul,

2006, s.19-24.
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kameranin daima dogruyu soyledigine dair olusan “gercek™ algisi kuvvetli

kanitlar olarak algilanmalarina neden olmustur.*®

23 Kasim 1936 giinii, bir resimli Kitle iletisim dergisi olan LIFE
Dergisi’nin yayin yagamina basladig tarihtir. Henry R. Luce tarafindan kurulan
bu dergiden 6nce de Amerika’da New York Times, Mid-week Pictorial,
Panorama, Parade gibi pek cok fotograf igerikli derginin yayimlanmasina
ragmen, en ¢ok ses getiren ve tiraj elde eden dergi LIFE olmustur. Sinema
sanatinin ortaya c¢ikarak giin gectikce yayginlagsmasi, hakli etkisi altina almasi,
gbzlerini gorlintii akislarina alistirmasi, daha onceki yillarda Almanya’da pek
cok fotograf iceren derginin ve en sonunda Fransa’da yeni gazete
fotografciliginin temelini olusturan Vu dergisi LIFE Dergisi’nin yaraticilarina
ilham vermistir. Hitler’den kacarak Amerika’ya gelen Alman fotografcilarin da
destegiyle yasami konu alan hikayeler artik sadece fotograf kareleriyle

anlatilacak.'%®

\
= LU .

NOVEMBER 23, 1936 ]0 CENTS

Fotograf 12: LIFE Dergisi 1. Say1 Kapagi, 23 Kasim 1936

Ik olarak derginin finansmanmi saglamak icin; sadece derginin

satisindan degil verilen reklamlardan da gelir elde edilmesi amaglanmistir.

185 Burke, Afisten Heykele Minyatiirden Fotografa Tarihin Gorgii Tamklar1”, 5.21-22.
18 Ereund, Fotograf ve Toplum, 5.123-124.
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Bununla birlikte diger bir amag ise adindaki belirsizligi ortadan kaldirmaktir.
LIFE, “yasam” anlamina gelmekte ve bu nedenle derginin i¢inde yer alan
fotograflarin yasamla ilgili oldugu algilanmaktadir. Yine de ama¢ yasami
yansitan fotograflardan ziyade yasamin kendisini sunmaktir. ilk sayida
yayimnlanan yeni dogmus bebek resmi ve altinda yazan ciimle, bu belirsizligi

ortadan kaldirir niteliktedir: “Yasam basliyor. »187

LIFE Dergisi’'nin manifestosu da yine yasam iizerine climlelerden
olusmaktadir: “Yasami gormek, diinyayr gormek; biiyiik olaylarin tanigi
olmak, fakir ve zengin insanlari gormek... Goriin ve hayal edin; goriin ve
ibret alin...... ” Yillar i¢inde goriilen bu insancil ¢agrinin aslinda giin gegtikce
fotograflanan olaylar1 gergek iliskilerinden kopardigint gérmek sasirtici

188

olmustur.™ Yasama 1936 yilinda baslayan LIFE, 1972 yilinda International

Herald Tribune’da yayimlanan “Life Dergisi 36 yasinda oldii.” haberiyle son

.1
sayisini gikararak yayim hayatia son vermistir.'®°

MAGNUM Fotograf Ajansi ise glinimiizde yasamini siirdiirmekte olan
ve baglangicindan bu yana belgesel fotografa belirli bir bakis agisiyla
yaklagimini siirdiirmekte olan bir kurulustur. gazete fotograflari igin “etik”
kurallar1 temel alarak savas ya da barig doneminde, ¢aglarinin tarihini adil
taniklar olarak gdzlemlemeyi amaglamislardir. Diisiinceleri; fotografcilarin
milleti, dini, dili, irk1 fark etmeksizin ilgi alanlarinin tim “diinya” olmasi

gerektigi yt')nl'indedir.190

Belgesel fotografta etik, estetik ve gerceklik
kavramlarina iliskin tartismalar neredeyse iki yiizyil o6nce icat edilmis bir sanat
dali i¢in hala devam etmektedir. Fotograf, her ne kadar gercek bir anin
dondurulmus ve kagit ya da yiizey lizerine hapsedilmis bir kanit1 gibi goriilse de,
aslinda belki de fotograf makinesinden 6nce fotografginin tiretimi ve se¢imini

yansitmasi nedeniyle nesnel olmaktan oldukg¢a uzaktir.

87 Berger, O Ana Adanmus, s.70.

188 UUnal, Yasamn Aynasi Fotograf, s.47.

189 Ereund, Fotograf ve Toplum, s.136.

190 Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak, s.34-35.
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2.1.2. FSA ve Belgesel Fotografta Ik Propaganda Girisimleri

1930’larda Amerika’da baslayan ekonomik kriz Roosevelt Hiikiimeti’ni
farkli arayislara yonlendirmistir. Ekonomik kriz nedeniyle sikint1 yasayan
ciftcilerin yasadigi bunalim, 1922 yilinda Federal Hiikiimet’in Avrupa’ya
yapilan tarimsal hibe yardimini kesme karariyla baglamistir. Bu karar sonucunda
basta kiiclik ciftciler icin biiylik bir ¢okiis yasanmaya ve tarim {riinlerinin
fiyatlar1 glin gectikge diismeye baslamistir.’®* Roosevelt, “Yeni Uzlasma”
adinda bir program kapsaminda ekonomik sikinti i¢erisinde bulunan Amerika’ya
yeni bir ¢O0ziim Onerisi sunmustur. Bu programin kitlelere kabuliinii
kolaylastirmak i¢in propagandaya ihtiya¢c duymus; hiikiimet biinyesinde pek ¢ok
birimler olusturmustur. Bu kurumlar arasinda en 6nemli ve en ¢ok ses getiren
birim, F.S.A. (Farm Security Adminstration - Ciftlik Giivenligi Dairesi)
olmustur. Roosevelt’in New Deal Partisi'ne bagli Farm Security
Administration in (Ciftlik Giivenlik Kurumu) destegiyle Roy Stryker, bir fotograf
ekibi olusturmustur. Bu fotografcilar1 da ekonomik krizden en ¢ok etkilenen

kirsal bolgelere gé’)ndermis‘[ilr.192

FSA, o donem igin propaganda amagl gorevlendirilmis resmi bir kurum
olmasimin yaninda Amerika tarihinin “ilk ve en biiylik belgesel fotograf
caligmas1” olarak nitelendirilmektedir. Ansel Adams, FSA ig¢in ¢alismakta olan
fotografcilari, “ellerinde fotograf makinesi bulunan sosyologlar” olarak
tanlmlamls‘ur.193 Aslinda bu projede fotograf¢ilar kendi bakis agilart ve
yaklasimlar1 farkli da olsa Amerika Hiiklimeti tarafindan yonlendirildikleri i¢in
onlarin bakis agisiyla fotograf ¢ekmek zorunda kalmislardir. Diiriist ve insancil
bir bicimde yaklagsalar da Roy Stryker’in politik tavrini sergileyen fotograf

iiretmek birincil amaglar1 olmustur.

11 Aktaran: Giilbin Ozdamar, “Belgesel Fotografin Propagandaci Tavri: Afsad Fotograf
Dergisi’nde Is¢i Fotograflarinin incelenmesi (1978-1979)”, Eskisehir Anadolu Giizel Sanatlar
Enstitiisii, Basin ve Yayin Ana Bilim Dali, Basilmamis Yiiksek Lisans Tezi, Eskisehir, 2005,
s.81. (Ahmet Tolungiig, “Ilk Belgesel Fotograf Calismas1 (1935-1943)”, Fotograf Dergisi,
Say1: 30, Istanbul, 1985, s.4)

192 Freund, Fotograf ve Toplum, $.99.

193 Ahmet Tolungiig, “ilk Belgesel Fotograf Calismasi (1935-1943)”, Fotograf Dergisi, Say::
30, Istanbul, 1985, s.8.
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Business ve Library Digest gibi pek ¢ok dergi ve gazetelerde yaylmlanmlstlr.19

Bu fotograflar, 1936 yilinin sonunda Time, Fortune, Today, Nation’s
4

Derhal suna gereksinimimiz var: Gergekten Birlesik Amerika’ya
inaniyormug gibi goriinen erkek, kadin ve ¢ocuklarin fotograflari. Biraz
ruha sahip olan insanlart bulun. Su anda arsivlerimizdeki ¢ogu Birlesik
Amerika’yi yasl insanlarin yurdu ve neredeyse herkes ¢alisamayacak
kadar yagli ve olup biteni pek fazla dert etmeyecek kadar kotii beslenen
insanlar olarak resmediyor... Ozellikle fabrikalarimizda ¢alisan genc
erkek ve kadinlara gereksinmemiz var... Mutfaklarinda ya da c¢icek
toplarken bahgelerinde fotograflanmis ev kadinlari. Daha bir halinden
memnun yash ciftler. 19

Stryker, bu climleleri, belgesel fotograf ve propaganda anlaminda énemli

bir kirilma noktast olan Roy Emerson ydnetiminde gerceklesen, Tarim ve

Giivenlik Idaresi (FSA) tarafindan planlanmis fotograf projesi hakkinda

fotografcilara gonderdigi mektuplara yazmistir. iclerinde Walker Evans, Ben

Stalin ve Dorothea Lange gibi 6nemli fotograf¢ilarin yer aldigi bu proje,

Dogu’dan Bati’ya go¢ etmek zorunda kalmis ve topraklarini birakip yeni

arayislar1 ig¢ine girmis ¢iftgi aileleri belgelemeyi amaglamistir. Ancak FSA

baskan1 Stryker, yoksul ve yash ailelerin fotograflanmasini hos karsilamamis

hatta bundan rahatsizlik duymustur.

194

Merter Oral, “Toplumsal Belgeci Fotograf ve Fikret Otyam Ornegi”, Dokuz Eyliil

Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiitsii, Basiimamis Yiiksek Lisans Tezi, izmir, 1996, s.54.
1% Sontag, Fotograf Uzerine, s.80.
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Fotograf 13: Dorothea Lange, White Angel Bread Line, 1932

Margaret Bourke-White ve Dorothea Lange’in fotograflarinda odak,
gruptan bireye kaymakta; bir anne ve cocuklart gibi yakin plan c¢ekimler
araciligiyla kisisel trajediler vurgulanmaktadir. Buna karsilhik gecmise
bakildiginda, koyliileri konu alan en duyarl tablolarin dahi bireysellikten uzak

oldugu g(’)riilmektedir.196

* k% .

WORLD'S HIGHEST STANDARD OF LI\

Fotograf 14: Margaret Bourke-White, Bread Line during the Louisville flood, Kentucky, 1937

1% Burke, Afisten Heykele Minyatiirden Fotografa Tarihin Gorgii Tamklari, s.134.
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2.2. Fotografta Propaganda ve Manipiilasyon
2.2.1. Propaganda Kavram ve Tarihcesi

“Ideologlara highir sey yapilamaz.”
Napoléon

Propaganda, temelinde ideolojik bir yapiyr barmdirmaktadir. Ideoloji
teriminin “Ideologlar” ismini verdikleri bir topluluk; Cabanis, Destutt de Tracy
ve arkadaglar1 tarafindan yaratildigi bilinmektedir. Aydinlanma Cagi
Felsefesi’nin geleneklerinden birine gore; ideoloji, “diisiince kurami” (ideo:
diistince, -loji: kuram) anlamina gelen bir terim kullanmiglardir. Bu sozciige
siyasal bir boyut kazandiran, ideoloji kavramimin siyasal miicadelede

kullanilmasi gerektigini one siiren ise Karl Marx olacaktr.*®’

Genel olarak tanimlamak gerekirse propaganda, topluma belirli bir
diisiinceyi benimsetmek ve toplumla kamuoyunu bu diisiince ekseninde
etkileyerek hareket etmelerini saglamak i¢in uzun vadeli ¢aligmalar sonucunda

gerceklestirilen iletisim faaliyetlerinin biitiiniidiir."*

Toplumsal bellegin  olusumunda etkili olan bedensel pratikler ve
teknolojik olarak kaydedebilen ve animsatma etkisi olan gesitli aygitlar rol
oynamaktadir. Bedensel pratikler, genellikle konusmacmin bilingli ya da
bilingsizce kars1 tarafa gonderdigi beden dilini temsil eden iletilerdir. Teknolojik
kaydetme pratigi gerceklestiren aygitlar ise baski, kitap, ansiklopedi, dergi, ses
kayitlari, radyo, fotograf, bilgisayar, televizyon, sinema gibi araglardir. Bu
icatlarin tlimii, insanin bilgi aligverisinin sona erdigi andan sonra da bu bilgiyi
stirekli animsamak icin ihtiya¢ duyacagi gereglerdir. Fotograf ve sinemanin,

toplum tarafindan imgesel gercekligi yansittig1 diistincesiyle hem bedensel hem

Y97 Louis Althusser, ideoloji ve Devletin ideolojik Aygitlar, Tirkcesi: Alp Tiimertekin,
Istanbul: Ithaki Yaymlari, 4. Basim, 2003, s.75.

1% Erol Cankaya, iktidar Bu Kapagm Altindadir, istanbul: Boyut Kitaplari, 1. Basim, 2008,
s.19.
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de kayit ozelligiyle izleyici konumundaki halklar1 etkilemesi s6z konusu

olacaktr.%

Propagandayr tanimlamak i¢in “Propaganda Technique in the World
War” adli kapsamli arastirma yapan Lasswell, propagandayr “anlaml
semboller, ya da ... oOykiiler, soylentiler, haberler, resimler ve toplumsal
iletisimin diger bicimleriyle diisiincelerinin denetimlerini ifade eder. Daha
genis anlamiyla propaganda, sunumlarin yonlendirmesiyle insan eylemini
etkileme teknigidir. S0z konusu sunumlar sozlii, yazili, resimsel ya da miiziksel

bicimde olabilir.”*®

Barlett’in yaptig1 bir tanima goére propaganda; “toplumun goériis ve
davranmisini, kisilerin belirli bir goriisii, belirli bir davranisi benimsemelerini
saglayacak bicimde etkileme cabasidir.” Diger bir tanimlama ise sOyledir:
“Propaganda, kitle icin kullanilan bir dildir; radyo, basin, sinema yoluyla
kitleye ulastirilan sozler ya da bagska simgeler kullanwr. Propagandacinin
eregi, propagandamin kapsamina alinan, birer propaganda konusu olan
noktalarda, kitlelerin tutumunu etkilemektir.” Propaganda aslinda siyasi
boyutunun disinda; goriisler yaratmak, degistirmek ve dogrulamak agisindan

reklamla benzer yonlere deg sahiptir.?®*

Riidiger Schott’un “Yazi kiiltiiriine sahip olmayan halklarin tarih
bilinci” baslikli konusmasinda belirttigi iizere; tarih duygusu ge¢mis olaylarla
kisiler arasindaki baglar1 koparmamak, hatirlamak ve anlatmak gibi temel
eylemlere dayahdlr.202 Sozli tarih aktariminin, yazili belgelerden ¢ok daha etkili
oldugu diisiiniiliirse; hitabet gibi sozlii yapilan, ve fotograf, afis, sinema gibi

gorsel propaganda eylemlerini halkin yillar sonra hatirlama, bunlara inanma ve

199 paul Connerton, Toplumlar Nasil Ammsar, Tiirkcesi: Alaeddin Senel, istanbul: Ayrmti
Yayinlari, 1. Baski, 1999, s.114-123.

20 Arsev Bektas, Kamuoyu, iletisim ve Demokrasi, Istanbul: Baglam Yayinlari, 2. Baski,
2000, 5.150.

201 jean-Marie Domenach, Politika ve Propaganda, Tiirkgesi: Tahsin Yiicel, istanbul: Varlik
Yaymevi, 1. Baski, 1969, s.7.

202 Jan Assmann, Kiiltiirel Bellek, Tiirkcesi: Ayse Tekin, istanbul: Ayrint1 yayinlari, 1. Bask,
2001, s.69.
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diisiince faaliyetlerini bu yonde gelistirme olasilig1 yazili araglara gére daha

fazladir.

Sosyal psikologlarin yaptigi tanima gore; propaganda yalin olarak tiim
iletisim, egitim ve tamitimi kapsayan fikir ve olusumlar etkilemek amaciyla
yapilan bir girisimi ifade etmektedir. Psikolojik olarak incelendiginde ise;
propagandanin toplumda belirli bir zaman siirecinde kisilikleri etkilemeye ve
bireylerin bilimsel olmayan, sliphe duyulan degerlere yonelik amaglara iliskin
davraniglarinin =~ kontrol  edilmesi  i¢in  siirdiiriilen  girisim  olarak

tanimlanmaktadir.?%®

Ideolojik propagandanin pek cok farkli yontemi vardir. Temelinde
toplumsal biitiinlesmeyi saglamay1r hedefleyen ve tek bir merkezden
gerceklestirilen ideolojik bilgilendirmeye dayali propaganda yontemleri, ortak
amaglar ve bu amaglar dogrultusunda ortak bir kod belirleyerek bazi kurumlar
ya da aygitlar araciligiyla ortak bir biling yaratmay1 amaglamaktadir. Boylelikle
devlet otoritesini  arttirarak devleti zaafa yoOnlendirecek disiirecek
bilgilenmelerin oniine gecilmekte ve halkin diislince yetisinin lizerinde bir ¢esit

kontrol saglanmaktadlr.204

Hiikiimdarlar icin geg¢misle birlikte gelecegi de ele gecirmek,
unutulmamak, halkin her jenerasyonunun kendisi hakkinda bilgi aktarimi
yapmasi, anitlarda yasamayi siirdiirmek, goriintiilerinin ya da diisiincelerini
iceren yazili belgelerin argivlenmesi bir iktidar sembolii olarak son derece

onemlidir.”®

Sanat kadar eskilere dayanmasa da propaganda bir gelenek olarak
neredeyse insanlik tarihinin ilk doneminde dahi goriilmektedir. Roma’daki
torenler, Misir piramitlerinin iktidarin giiclinii yansitan dev yapilari, Mogol

Imparatorlugu’nun barbarca yonetim sekli, Ortacag’daki Hiristiyanligin egemen

203 Bektas, Kamuoyu, iletisim ve Demokrasi, 5.150-151.

2% Halis Cetin, “Ozgirlige Kars1 Giivenlik: Hayek’in “Kélelik Yolu” Eserini Yeniden
Okumak”, Cumhuriyet Universitesi iktisadi ve idari Bilimler Dergisi, Cilt:5, Sayi:1, s.10.

205 Assmann, Kiiltiirel Bellek, s.73.
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dini tasvirleri, diinyanin dort bir yanindaki iktidarlarin gili¢ sembolleri olan
gorkemli saraylar aslinda temelinde propagandanin var oldugu c¢aglarda

gosterilen tavri gozler oniine sermektedir.?%

Devletler ve bu devletleri yoneten
iktidarlar oldugu miiddetce propaganda insanligin her doneminde olmustur ve

olmaya da devam edecektir.

Eski Yunan’da ortaya ¢ikan ve sonralart Sofistler tarafindan gelistirilmis,
halk meclislerinde halki ikna etmek ya da halka agik goriilen mahkemelerde
juriye karst savunma yapmak amaciyla kullanilan retorik, “glizel konusma
sanat1” olarak tanimlansa da aslinda temelinde yatan amag, propagandanin
taniminda var olan; insanlar1 belirli bir goriis dogrultusunda yonlendirmek ve
harekete gecirmektir. Eski Yunan’da olusan demokratik gelismelerle birlikte
Atinalilarin aristokratik kiiltiirtine karst demokrasiyi savundugu ve o doneme
kadar bu toplumda aristokratik kiiltiire dair var olan tiim inanclar1 yikmaya

yarayan en etkili ara¢ haline doniistiigli gorilmistiir.

“Kendi iistiinliigiinii kurmaya calisirken kalabaligin hosuna gitmeye
calisan hatip, iktidar arzusunun kolesidir ve tamamen sahte degerler diizeni

201 climlesiyle Platon, bu kavrami kuramsallastiran ilk diisiiniir

icinde ig goriir.
olmasina ragmen; bu hitabet seklini kullananlarin gercege dair bilgisi ve saygisi
olmaksizin halki ikna etmeye yonelik etik olmayan, gercegi carpitan bir
inandirma yontemi izlediklerini diisiinerek retorigi reddetmistir. Bu reddedis,
genel kullanima yonelik degil; filozoflar disinda, retorigi sadece bir ikna
yontemi olarak kullanan ve gergekligi carpitmaya yonelik konusmalar yapan

diger insanlar1 kapsar niteliktedir.

Aristoteles ise Platon’un aksine, retorigin egitim gOrmiis herkes
tarafindan giindelik yasamin bir parcasi olarak kullanilabilecegi goriisiinii
tasimaktadir. Aristoteles, konusmacinin inandiriciligimin (logos) 6nemini su

ciimlelerle ifade etmistir:

%97 Cankaya, iktidar Bu Kapagim Altindadir, s.19.
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Konusma, bize konusanmin inanilacak biri oldugunu diisiindiirecek
bicimde yapildiginda inandirma konusmacuuin kisisel karakteriyle
basarilmis olur. lyi insanlara étekilerden daha tam ve kolay sekilde
inamiriz. .. Otekiler gibi bu tiir inandirma da konusmacimin séyledigi
seylerle basarilmalidir, konusmaya baslamadan once halkin bu kisi
hakkinda diisiindiikleriyle degil.*®®

Aristoteles’in tanimiyla retorik; “Hitabet, veri olan herhangi bir
durumda elde var olan ikna etme araglarini kullanma yetisidir.” Bu tanima
gore; retorik bir g¢esit hitabettir ve bu hitabet, teorik ve pratik bir bilim degil;
sanattan da ziyade bir hiinerdir. Diyalektikle benzerlikler tasimakta; “kendisini
takdim eden hemen hemen her konu” lizerinde bir cesit ikna yolu olarak
kullanilan araglarin biitiiniidiir. Retorigin temelinde var olan ikna edici
konusmalar niteligindeki hitabet, amaci ikna etme yolunda kazanacagi basarilar

olan “popiiler bir politika veya ahlak felsefesi”dir.?®

Felsefik baglamda retorik; “Fikirleri, diisiinceleri en iyi bicimde ifade
etme, etkili konugma” anlammin yaminda “Dili, mahkemede adaleti
gergeklestirmek, politikada yarar saglamak, temelde ikna etmek amaciyla, en
etkili ve cezp edici bir bi¢cimde kullanma sanat:” bigiminde tanimlanmaktadir.
Retorik tizerinde durarak soziin en biiyiik giic oldugunu ileri siiren Gorgias’a
gore; insanlar, topluma, dogaya ve kendilerine iliskin fazla bilgiye sahip
degildirler ve bilinen gergek bir bilgiden s6z edilemeyecegine gore tiim gorev
ikna etmek; bilgi vermekten ziyade toplumu aydinlatmak, etkilemek, harekete
gecirmek ve siirliklemek i¢in biiyiik bir giice sahiptir. Basarili ve ikna edici
bi¢imde konusabilmek ve gergek bilgiye sahip olmayan toplumu etkilemek
tizerine kurulu olan retorik ile propagandanin amaci ve islevi aynidir.
Habermas’a gore; “Retorik, dili kullanmanin yeni é6zgiin formlarini ortaya
koyarak dilsel imkanlarimizi gelistirmis, diinyayr gercekte oldugu sekliyle
gormenin yepyeni yollarint acimlamistir. »219 Temelleri bunca eskilere dayanan

retorigin, giliniimiizde geliserek “propaganda” adi altinda farkli sdylemlere

2% Cankaya, iktidar Bu Kapagim Altindadir, s.19.

29 Ahmet Arslan, ilk¢ag Felsefe Tarihi-Aristoteles, istanbul: istanbul Bilgi Universitesi
Yayinlari, 2. Baski, 2009, s.327-328.
210 Ahmet Cevizci, Felsefe Sozliigii, istanbul: Paradigma Yaymnlari, 3. Basim, 1999, 5.731-732.
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doniistiiglinii ve halen politik amaglarla siyasal aktorler tarafindan etkili bir

bigimde kullanildigi goriilmektedir.

Fotografin heniiz icat edilmedigi yillar1 igeren tarihsel siiregte 1. ve 2.
yiizyllda Roma Imparatorlugu’nda, imparatorlarin politik sembol olarak para ve
madalya dagittiklari, anitsal heykeller yaptirdiklar1 ya da zaferlerini kutlamak bu
zaferi duyurmak, iktidarlarin1 giliglendirmek amaciyla torenler diizenledikleri
goriilmektedir. Roma’daki ¢ogu mimari mekanin imparatorun zaferini, halkin
imparatorluga itaatini ve toplumsal birliklerini sembolize etmek iizere
tasarlanmis olduklar1 dislintilmektedir. Kutlama amacgl gosterilerin ise
yagmalanan nesneleri ve savas eserlerini sergilemek icin diizenlendikleri bilinen

bir gergektir.?**

Kisileri digiincelerin veya degerlerin hayata gecirilmis halleri olarak
gostermek, Bati1 geleneginde, hiikiimdarin kahraman, hatta insaniistii olarak
resmedilme ritiieliyle, klasik antik donemde yerlesmis; soyut olan iktidar
kavramint somut kilma sorununun ¢oziimii olarak goriilmiistiir. En 6nemli
orneklerden biri; daha once Octavianus adini tasiyan Agustus’un, M.O. 27
yilindan itibaren ideallestirilmis bir sekilde betimlendigi goriilmektedir. Bunun
en Unli Ornegi halen Museo Gregoriano Profano’da bulunan ve gergek
boyutlarin ¢ok iizerinde olan mermer heykeldir. Hiikiimdar imgelerinin
yaratiminda ya da sanatsal bir yapita doniistiiriilmesinde goriilen ortak tslup,
giiclii, kuvvetli ve sadece kendi halkina degil, tiim diinyaya hiikmedecegini ima
eden bir ifade tasiyan figiirlerin olusturulmasidir. Heykellerin zaman zaman
anitsalliga varan boyutlar1 da bu ifade ettikleri mesajin bir parcasi niteligindedir.

Heykellerde, mimari eserlerde ve ritiicllerde de ifade bulan klasik zafer

ikonografisi farkl eklentilerle bir arada ¢okca kullanllmls‘ur.212

11 Toby Clark, Sanat ve Propaganda, Tiirkgesi: Esin Hossucu, istanbul: Ayrint1 Yaymnlari, 1.
Baski, 2004, s.14.
212 Burke, Afisten Heykele Minyatiirden Fotografa Tarihin Gorgii Tamklari, s,72-74.
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Doga dinlerinin Pantheon’unda yer alan sayisiz tanrilardan sadece
bazilar1 olan giines, yer, gok, ay, su, riizgar gibi tanrilardan her biri, insan, bitki
ve hayvan bi¢imlerine girerek simgelesmektedir. Toplum diizenin olugmaya
baslamasiyla, “devlet giici” ad1 verilen yeni erk ortaya ¢ikmis ve daha dnce var
olan ve tapilan doga giicleri gibi kutsallagtirilmigtir. Devlet iktidarini elinde
bulunan kral, egemenligin simgesi olarak goriilerek tanrilastirilmistir. Tanr1 ve
krala dair esdeger inang, devlet giiciinii elinde tutanin yiiceltilerek
tanrilastirilmas:  tizerine kuruludur. Buna karsin insanin, insan olarak
yiiceltilerek tanrilarin insanlastirilmast ilk olarak Eski Yunan’da goriilmiistiir.

Yunan devletinde Tanr1 insan kalibina girmis ve adeta insanlagtirilmistir. 2*3

Ortacag’da ise sanat ve propaganda dinin egemenligi altinda yasamakta
olan toplumlar icin ayrilmaz gii¢ler olarak nitelendirilebilir. O doneme ait sanat
eserlerinin neredeyse tamamina yakini kilisenin sanat¢ilardan talepleri
dogrultusunda iiretilmistir. Ronesans doneminde bu bakis agis1 biraz kirtlmais,
sanat¢ilar Ozgilirce eserlerini iiretmis olsalar da bazen boyle talepleri

gerceklestirmek zorunda kalmlslardlr.214

Atli heykellerin Ronesans sirasinda Italya’da tekrar canlandigi, prensin
kendi iktidarin1 halkin iizerinde hissettirmeleri gibi, onlar1 temsil eden bu
heykeller de bulunduklari meydanlarda halk iizerindeki otoritelerini hissettirir
olmusglardir. O donemde, toplumlar tarafindan hiikiimdarlarin kendileri de tipki
imgeler, ikonalar gibi algilanmaktadir. Giyimleri, duruslar1 ve etrafini saran
nitelikler, tipki resimleri ve heykellerinde oldugu gibi bir heybet ve iktidar hissi
yaratmali ve onu izleyenler iizerinde belli bir etki uyandirmalidir. Bu nedenlerle
hiikiimdarlar daha asil goriinmek i¢in giinliikk giysilerden ziyade Eski Roma
kostlimleri ile zirhlar i¢inde ya da tag giyme kiyafetleri ile resmedilmislerdir.

At figiirlerin temsili ise genellikle, farkli toplumlarin, isyanin ve kargasanin

213 Nazan-Mazhar Ipsiroglu, Olusum Siireci icinde Sanatin Tarihi, s.21.
21 Clark, Sanat ve Propaganda, s.15.
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kisilestirmelerini, i¢ veya dig dlismanlar1 “ayaklar altinda ezme” fiiline

gondermede bulunmaktadir.?®

1558’de imparator V. Charles’in cenaze tdreni sirasinda Briiksel
sokaklarinda dolastirilan gergek boyutlu gemi, Sir John Tenniel, bagbakan Otto
von Bismarck’in Kayzer Wilhelm tarafindan azledilisini gésteren “pilotu atmak”
baslikli ve Mart 1890°da “Punch”ta yayinlanan bir karikatiir, hiikkiimdarin veya
devletin tim giicli elinde bulunduran imparatorun “kaptan”lig1 ve devletin de
onun “gemi”si olduguna dair metaforlar olarak degerlendirilmektedir. Soyut
kavramlarin, Antik Yunan doéneminden itibaren bir ¢esit kisilestirme yolu ile
temsil edildigi goriilmektedir. Ozellikle Fransiz Devrimi’nden itibaren adalet,
esitlik, zafer, kardeslik, hiirriyet gibi kavramlarin gorsel dile aktarilmasi igin
pek cok girisimde bulunuldugu ve genellikle disil olarak canlandirildigs;

“erkeklik” kavramini ve figiirlerini dahi kadinin temsil ettigi séylenebilir.216

Resim 16: Jacques Louis David, Bonaparte Crossing the Alps, 1801

18. yiizyilda ise Fransiz ressam Jacques-Louis David’in eserlerinde ilk

kez sanatsal ve politik icerigin bir arada kullanildigi goriilmiistiir. Bunlar,

215 Burke, Afisten Heykele Minyatiirden Fotografa Tarihin Gorgii Tamklari, s,74-78.
?1° Burke, Afisten Heykele Minyatiirden Fotografa Tarihin Gérgii Tamklars, s,66.
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sanatsal liretimin sanat¢inin politik bakis acisini kaynak aldigi ve kapsadigr ilk

yapltlatrdlr.217

“Propaganda” sozcligii, insanlarda genel olarak 20. ylizyilda izlenen
ideolojik yontemler nedeniyle halki sindirmeye, yaniltmaya ya da en azindan
etkilemeye yonelik olumsuz duygular hissettirmektedir. Oysa 17.yiizyilda Papa
XV. Gregorius’un Protestan reformuna aykir1 goriislerine dair etkileri ortadan
kaldirmak i¢in Vatikan’in kurdugu Congregatio de Propaganda Fide (Katolik
Iman Yayma Cemaati) tarafindan “propaganda” sdzciigiiniin ilk ve 6zgiin
kullanimi; propagandanin inang, deger ve uygulamalarmn bir sistemle
yayginlagtirmast anlamini tagimaktadir. Ancak “propaganda”, 1. Diinya
Savasi’na kadar gecen siirecte tarafsiz bir kavram olarak kullanilmisken; bu
savas sirasinda orantisiz giiclerin karsilasmasi sonucu teknolojik silahlarla
savagsmayan devletlerin ¢ok fazla asker kaybina ugramasi, sézclige farkli bir
boyut kazandirmistir. Kayip askerlerin sayisinin  fazla olusu, Onceleri
uygulanmis geleneksel yontemlerin disinda halka kamuoyunun yardimiyla; ucuz
gazeteleri, sinema filmlerini ya da afisleri devlet propagandasina ara¢ olarak

kullanmislardir.

ou
FOR U. S, ARMY

NEAREST RECRUITING STATION

Resim 17: James Montgomery Flagg, Seni ABD Ordusu Igin Istiyorum, 1917

217 Clark, Sanat ve Propaganda, s.15.

101



Ozellikle 1. Diinya Savas1 ve sonrasinda basta afis olmak iizere; gorsel
araclarin propaganda amacli kullanimi etkili bir iletisim aracina doniistigi
gorilmektedir. Bunlarin en iinliisli; asker toplama amaciyla yapilmis, James
Montogomery’nin parmagini izleyicilere yonelttigi “Seni Orduya Istiyorum”

yazili “Sam Amca” afisidir.

Buna benzer diger bir propaganda afisi, yine 1.Diinya Savasi’nda orduya
asker cagirmakta olan Lord Kitchener’i goriintilemekte ve “Ulkenin sana
ihtiyac1 var” slogamiyla Ingiltere’ye seslenmektedir. Bu afis, reklamcilik
diinyasinin 6nde gelen yayinlarindan Campaign dergisi tarafindan “Yiizyilin en

biiyiik 100 afisi” siralamasinda ikinci se¢ilmistir.?®

/OUR

= 29

5

Resim 18: Alfred Leete, Ulkenin Sana fhtiyacz Var, 1914

Savagin ardindan, demokrasiyle bagdasmadigi diisiiniilen “propaganda”
sOzcliglinlin yerine bu anlami yumusatilmig kavramlar {izerinden ayni tutum
siirdiiriilmiistiir. Onceleri demokrasiyle bagdasmadigi icin fazla ragbet
gérmeyen “propaganda” sOzciigii; agik ve net bir bigimde, hi¢ ¢ekinmeden ve

sansiire ihtiyag¢ duymadan Sovyet Rusya ve Nazi Almanyas: doneminde

218 Cankaya, iktidar Bu Kapagm Altindadr, s.62.
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kullanilmistir. Bunun nedeni ise; sozii edilen devletlerin fasizmle ya da
komiinizmle de olsa o donemlerde tek partili diktatorliikler tarafindan

yonetilmekte olmalaridir.**

Ideolojileri liderleri tarafindan politik bir misyon olmaktan 6te, kiiltiirel
bir hareket olarak goriilen Sovyet Komiinizmi ve Alman Nazizmi’nde, sinema
gibi gergege daha yakin goriintiiler iceren sanatsal araclarin resme gore halki
daha giiglii bir bigimde etkiledigi fark edilmistir. Diisiinceleri, resim ve heykel
gibi sanat dallarinda {iretilen eserlerin yiliksek kiiltiirlin = saygiligimi
tasiyabilecegi y6nﬁndedir.220 Gilinlimiizde ise sSanatta propaganda kullanimi,
islevi, bulundugu mekan ya da ideolojik aygit (televizyon, gazete, dergi...vb
kitle iletisim araglar1) ve faaliyetlerinin siirdiigii agla olusturdugu baglantiyla

birlikte propagandaya déniismektedir.?4

Sanat eserlerinin ya da kitle iletisim araclartyla medyada yer alan
haberlerin basarili bir bigcimde ikna edici olabilmesi i¢in; iletilmek istenen mesaj
icin olumlu bir iklim hazirlayarak 6n ikna; 6n ikna sonucunda herkesin dogru
oldugunu kabul ettigi kavramlar belirlenerek kaynagin giivenilirligini saglamak;
hedef kitlenin bir siire sonra kendi kendini ikna etmeyi basarabilecegi Ol¢iide
dikkat c¢ekebilmek ve en son olarak da Kitlenin hislerini kontrol edebilmek

gereklidir.??

Propaganda yapmakta usta olan ve Hitler’in en 6nemli yardimcisi,
donemin en etkin isimlerinden Goebbels, propagandayi; “bir siyasi aleti,

toplumu kontrol altinda tutabilme giicii” olarak tanimlamistir.?®

Politik baglamda propagandayi, 20. ylzyilin ozellikle ilk yarisinda;

komiinist devrim ve 2. Diinya Savasi Oncesinde ortaya ¢ikan fasizm etkin bir

219 Clark, Sanat ve Propaganda, s.11-12.

220 Clark, Sanat ve Propaganda, s.20.

?21 Clark, Sanat ve Propaganda, s.19.

222 Anthony Pratkanis, Eliot Aronson, Propaganda Cagi, Tiirkgesi: Nagihan Haliloglu, istanbul:
Paradigma Yayincilik, 1.Basim, 2008, s.59.

223 Selahattin Turan, Cem Esenoglu, “Bir Mesrulastirma Araci Olarak Bilisim ve Kitle Iletisim
Teknolojileri: Elestirel Bir Bakis”, Eskisehir Osmangazi Universitesi iktisadi ve idari
Bilimler Dergisi, Cilt:1, Say1:2, Eskisehir, 2006, s.77.
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bicimde kullanmistir. Lenin, bolsevizmi kabul ettirip Rusya’ya yerlestirmede;
Hitler ise 1940’a kadar fasist sOylemlerindeki basarisini propagandaya
borgludur. 20. ylizyilin 6nemli lider figiirleri olan Lenin ve Hitler, propaganda
yontemlerindeki deha diizeyindeki yetenekleri sayesinde bdylesine ©6nemli
devlet adamlar1 ve savas onderleri olmuslardir. Lenin’e gore; “Onemli olan
biitiin toplum katlarinda kargasalik ¢tkarmak, propaganda yapmaknr.” Hitler
ise propagandanin énemini su sozlerle ifade etmistir: “Propaganda, iktidart elde
tutmamizt sagladi, diinyayr fethetme olanagini da bize yine propaganda

224
verecek.”

2.2.2. Tarihsel Siirecte Savas Donemlerinde Olusturulmus

Propaganda Yontemleri
2.2.2.1. Lenin Dénemi’nde Kullanilan Propaganda Yontemi

Marksizm, kitleler arasinda hizla yayilma yetenegine sahip bir felsefedir.
Basit bir diyalektige dayanan, endiistri devrimiyle gelisen toplumlarin yeni
yasantilarina ve makinelesme siireglerine kolayca uyum saglayabilmistir. Bunun
yaninda Lenin’in politik siirecinde Marksizmi ne sekilde sundugu da 6nem
tagimaktadir. Ciinkii Lenin’in politik sunumu; zaten temelde diyalektigi uygun
olan bu yapinin daha da hizli yayilmasini saglamistir. Marx’in temelde politik
bilince ulasamayan; sendikalarla sinirli kalmis olan sinif bilinci, Lenin’in yaptigi
propagandalarla politik bir boyuta ulasmstir. Isci-patron iliskisine dair haber
agini, bu anlamda Onciilerin Komiinist partiyle iliski kurmasini saglayarak
gelistirmistir. Bu anlamda propaganda, kitleyi duyarlastirarak Onciilere

baglayacak giice sahiptir.225

Bolsevik tipi propagandanin temelinde yer alan Onemli bir unsur
“parola”dir. Parola, Lenin tipi propagandanin temelindeki devrimci taktigin

2 “«“

savasct ve kurucu yonii; sozlii ifadesidir. “Iktidar Sovyetlerindir”, “Toprak ve

224 Domenach, Politika ve Propaganda, s.3.
225 Domenach, Politika ve Propaganda, s.25-28.
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Baris”, “Ekmek, Baris ve Ozgiirliik”, “Demokratik Birlise Dayanan bir
Hiikiimet Istiyoruz.” gibi kitleleri harekete gegirici, agik, net, kisa, umut veren,
amaca (hedefe) vurguda bulunan s6z dizilerinden olusan kavramdir. Kitleleri
birlestirmeye ve karsilarinda duran her kimse, neyse; onu ezmeye ve parolada
yer alan kavramlara erismeye yonelik hedeflerinin sozlii ifadeleridir. Lenin’e
gore; “Her parola belirli bir politik durumun ozelliklerinin topundan
ctkartlmalidir.” Bu noktada parolay1 belirlemede 6nemli olan tek sey politik
durum degil; aym1 zamanda kitlelere ve onlarin biling diizeylerine ne derece
uygun oldugudur. Bu noktada Trogki, kitleler i¢in bir goriis yaratmadiklarin;
sadece bir goriisii sozciiklere dokmeye calistiklarini vurgulamigtir. Parolalart
belirleyen sz dizileri, 0Ozellikle koyli ve askerlerin istemlerini dile
getirmektedirler. “Toprak ve Baris”, sozciiklerin seg¢iminde gosterilen dzenin en
onemli 6rnegidir. Trocki’ye gore bu parola, bir sinifin ve ¢cagin gereksinimlerini

karsilayan iki sozciiktiir.?®

Bolsevizm, bu parolay1 yaygin ve etkin bir bigimde kullanabilmek igin
“propagandacilar” ve “kiskirticilar”t gizli ama etkili bir bicimde kullanmay1
tercih etmistir. Bu ayrimi ortaya koyan ve tanmimlayan Plekhanov,
propagandacilarin ve kiskirticilarin gorevlerini su climlelerle tanimlamistir:
“Propagandaci, bir tek kisiye ya da ¢ok kiiciik topluluklara bir ¢ok fikirler
asilar; kiskwrtict bir tek ya da ancak birkag fikir asilar, ama koca bir insan

kitlesine asilar bunlari. 221

Lenin’e gore propaganda olarak nitelendirilebilecek kisa siireli eserler,
acil ve fakat gecici olan gorevlerini, “o gilinlin emirleri” gibi olduklarini,
kurulum ve big¢imlerinde agik¢a ortaya koymak zorundadirlar. Eger giinliik
emirler olmaktan ¢ikip kalic1 olmaya doniisiirse ilerdeki gelismelere engel teskil
edebilme ihtimalleri yiiksektir. Etkilerinin uzun bir siire siirmesi amaglanan
eserler, klasiklesmesi umulan, 6zel durumlar1 anlatmayan, karmasik ve celigkili

yapitlardan olusmaktadir. Yagh boya resimler, heykel ve duvar iizerinde yer

226 Jean-Marie Domenach, “Leninist Propaganda”, Oxford University Press, Vol.15, No:2,
Oxford, 1951, s.266-268.
227 Domenach, Politika ve Propaganda, s.31.
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alan resimler, dokular1 fazla dayanikli oldugundan ve cogunlukla fonksiyon
bakimindan da yetersiz olmalar1 nedeniyle propagandaya uygun araglar
degildirler. Cagdas propaganda yontemlerine uygun olan araglar, fotograf, film,

afis, brosiir, sark1 ve nutuk gibi okunabilmesi miimkiin olabilecek siirlerdir.??®

Rus halki iizerinde siyasal amagli sanatsal yontemleri i¢ceren propaganda
faaliyetlerinin yarattig1 etki, halkin hangi kesiminde olursa olsun, politik
yonlendirmeyle birlikte sanat1 kiiltiirel bir gelenek haline doniistiirmeyi bagarmis

olmalaridir denilebilir.

Cagdas bicimde propagandayr bolsevizm kapsaminda Lenin ve
Trogki’nin baslattigi bilinmektedir. Bu, 1917°de Lenin’in propagandaya dair
tavrint parolalart ortaya koymaya ve gelistirmeye yonelik attigi adimla ve
Trogki’nin daha Once rastlanmamig bir yenilik getirerek radyoyla kitlelere
seslenmesiyle bambaska bir boyut kazanmistir. Devrimin yayginlasmasi ve
bliylimesiyle de propagandist hareketler daha da etkili bir boyut kazanir.
Kullanilan yontemler ve araglar da gelisir. Basin, radyo, tiyatro, sinema,
konferans, gosteri toplantilar1 ve hatta okullar en etkin bi¢imde, genis bir ag
tizerinde kullanilmistir. Bu doneme ait propagandanin en 6nemli 6zelliklerinden
biri de basinin her bolge ve her meslek grubu icin ¢esitlilik gdstermesidir. Bu
cesitliligin arasinda aslinda sdylenen s6z ayni olsa da ifade dis bi¢imleri bu
gruplara gore farkliliklar tasir. Haber verme ve yayma akisi tam tersi sekilde
almaya yonelik olarak da isler. “Halk muhabirleri” olarak da tanimlanan kisiler,
en kiiglik ve dnemli haber tagima birimleridir. Boylelikle rakip propagandalari
onceden haber alma yontemiyle sasirtip Once davranma yetisine sahip

olabilmislerdir.??°

*28 John Berger, Sanat ve Devrim, Tiirkgesi: Bilge Berker, Istanbul: Agora Kitapligi, 3.Baski,
2007, s.45-47.
22 Domenach, Politika ve Propaganda, s.33-39.

106



2.2.2.2. Hitler Dénemi’nde Kullamlan Propaganda Yoéntemi

Ozellikle icat edildigi yillarda, “dogru” soyledigine dair inancin yaygin
oldugu, ¢agin yeni sanat ve bildirim araci olarak fotografin “gercege sadakati”,
propaganda araci olarak kasten kullanilmasini hizlandirmistir. Fotografi sistemli
bir bi¢imde propaganda araci olarak ilk kullananlar; 2.Diinya Savasi’nin en

biiyiik aktérii Hitler ve Naziler olmustur.?*°

Lenin ve Trogki’nin bulusu olan propagandanin, Hitler ve Goebbels
tarafindan gelistirilerek neredeyse kusursuz bir boyuta ulastigi sdylenebilir.
Gobbels’e gore; “Propagandanin iglevi sadece diisiinceleri doniistiirmek degil,
asil kitleleri cezp etmekte ve onlari hizaya sokmaktr. Gorevi, uygun ortam
buldugunda kisi faaliyetlerinin biitiiniinii perdeleyerek bireyin ¢evresini, Nazi

hareketini diinya gériisiinii kavrayabilecek sekilde degistirmektir. »231

Leninci propaganda anlayisini bozup degistirerek kendi taktikleri ve
kendine 6zgii yasalari bulunan, arag olarak yine diplomasi ve orduyu kullanan
bir sanat haline doniistiirmiistiir. Fasist diktatorlerden biri olan Mussolini halkin
propagandayla arasindaki giiclii etkiyi su climleyle vurgulamaktadir: “Yeni

insan sasilacak kadar ¢cabuk kaniyor. #2382

Nazi propagandasimnin basarisinin sirr1, var olan imgenin agiklamaya,
duyulabilir olanlarin da akilsal olana karsin {stiinliigiinde gizlidir. Nazi
propagandasiin halk {izerinde gergeklestirmeyi basardigi genel kosullandirma,
kudret i¢giidiisii tizerine kuruludur. Kosullandirilmig reflekslerle kitlenin istedigi
nesneyi ve bu nesneyi amag¢ olarak benimsemekte olan parti il birlestirmek
temelde yatan esas hedefleri olmustur. Cok detayli olmayan, hedefe kilitlenmis,
kisa, 60z ve net climleler, sloganlarla “Nazi” toplulugunun genel imgesi

olusturulmustur.

20 Berger, O Ana Adanmus, s.70.

28 Aktaran: Selahattin Turan, Cem Esenoglu, A.g.m., s.77. (A.Asna, Halkla iliskiler, Istanbul:
Sabah:1997)

2 Domenach, Politika ve Propaganda, s.41-43.
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Gamali ha¢ Nazileri sembolize eden bir simgeye, Hitler selami ve
fotograflar1 toplu bir isarete donistiiriilmiistiir. Hitler’in temel yildirma

politikasinin temeli, G.Fessaed’in yorumladig1 Hegel’in su sézlerinde gizlidir:

Kolenin buyrultusu, savasin bitiminden ok sonra, efendinin giiciinii
kesinlikle gostermesi gerekmeden, boyun egmisligini siirdiiriiyorsa,
bunun nedeni, oliim korkusunun ondan kendisini efendisine baglayan
asgari bir boyun egmislik yaratmasidir. Gerektikce yarim cezalar
verilir, ozgiirliigiinii hayatla degistirdigi o bunalim dakikasini anist
canlandirilir, son derece kiigiik bir baglanisa zorlanir yeniden.**®

Propaganda hareketleri, hicbir zaman kesilmeyen ve halki stirekli
heyecanla beklemeye iten, gozlere hitap eden ve kulaklara seslenen, farkli
siddetlerde ritmik bir diizenden olusmaktadir. Yahudi sorunu ve ari irk temasi

propaganda araglarinda siirekli olarak kullanilan yardime: kavramlardir.”*

“Harekete gecirilen savas icgiidiisii, birbirine karsit iki bicimde ortaya
ctkabilir: biri olumsuz ya da edilgendir, korkuyla, ¢okme ve tutukluk
tutumlariyla belli eder kendini; obiirii olumludur, coskunluga, bir azginlik ve
saldirganlhik durumuna gotiiriir.. Azginhk da coskuya, bir “kendi disina
¢tkma” durumuna varabilir.” Hitler propaganda tavri, hem bilingaltina isleyen
bir bunalim hem de ¢oskunluk duygularinin bir arada kullanimina yoneliktir. Bu
iki ugtaki duygu durumlari, hem Almanya’da hem de diger iilkelerde yasayan
halklarin sinir sistemlerini istedikleri gibi etkileyip oynayabilecekleri duruma
getirmelerini saglamistir. Hitler’in biiyiileyerek hipnotize etme ve uyutma giicii,
kendisinden ne nefret edilmesi ne de ¢ok sevilmesi; duygu gecislerini kontrol
etme yetilerini yitirmelerinden kaynaklanmaktadir. Bu propaganday: hizlandiran
duygusal kontrol yontemi, hala pek cok devlet tarafindan etkin bir bigimde

kullanilmaktadir.?®

Insanligin gordiigii iki biiyiik savasa da taniklik eden, bu iki savasin
birinde Almanya’nin yaninda, birinde karsisinda yer alan cephelerde savasi

yasamis Stefan Zweig, savasin mantik ve haklilik duygusuyla bagdasmadigim

23 Domenach, Politika ve Propaganda, s.43-50.
%4 Domenach, Politika ve Propaganda, 5.50-53.
%% Domenach, Politika ve Propaganda, s.54-55.
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belirtmektedir. Savasin  propaganda siirecine ddnemin sanat¢ilarinin,
entelektiiellerinin, sairlerinin ve yazarlarinin katilarak halki kigskirtma yolunu
izlediklerine taniklik etmistir. Asil diisman, cephede savasanlardan ¢ok, sahte
kahramanlik zihniyetiyle sozler sOyleyerek milleti ikna eden, halki savasa karsi
kiskirtan, sefalet ve oOliime siiriikleyen kahramanlik zihniyetidir. Ona gore
propaganda silirecinde kiskirtma Oyle bir hal almistir ki; diisman iilkeler

birbirlerinin kiiltiir miraslarin1 karalamaya baslamiglardir, 6yle ki:

Alman tiyatrolarinda Shakespeare’in oyunlari yasaklanir, sosyetenin
kadinlar: tek bir Fransizca sozciik kullanmamaya yemin ederler, Mozart
ve Wagner'in eserleri Fransa ve Ingiltere’deki konserlerde ¢alinmaz,
Alman profesérler Dante’'nin bir Germen oldugunu, Fransiz profesérler
ise Beethoven'in bir Belgikali oldugunu iddia ederler, tek bildigi yemek
vapmak olan kendi halindeki as¢i bir kadin bile atlasta yerini dahi
bilmedigi “Sancak” simir kasabasi olmadan Avusturya’min varligini
surdiiremeyecegine inanir. 236

Ergiiven’e gore; “Hitler boylesine olaganiistii yeteneklere sahip
olmasaydi, asla bu denli biiyiik felaketlere yol acamazdi. En kétiisii, Tanri’nin
bu kadar kotii bir insana ilahi bir yiiz vermis olmasiydi; giilmesi, gozyaslari,
dili,vb. hepsi ictenligin havasini tastyordu.” Bu anlamda Hitler, propagandanin
onu soktugu kaliba bahsettigi kimlige Oylesine 1yi bir bigimde biirlinmiistiir ki
yeryliziindeki higbir insan onu konusurken gordiigiinde “gercek” kimligiyle

gérmiis ya da tanimig olamaz.?*’

Hitler’in ari irk yaklagimiin bir kismini olusturan “goriintii” takintisi,
kendisini de kapsamaktadir. Ona goére sisman ve gobekli bir Fiihrer
diisiiniilemez; yandaslarin1 fethedebilmek i¢in goriintiisii, kiirsiide nasil durdugu,
ne dediginden ¢ok daha fazla 6nemlidir. Halkiyla adeta bir biitiin olan Fiihrer,
zamanla halkin yerini almustir. Iktidara geldikten sonra tiim devlet dairelerine
astlmasii1 zorunlu kildigi; altinda “Bir Ulus, Bir Devlet, Bir Onder!” yazan
fotografi bunun en biiylik kanmitidir. Hitler’in fotografa yaklasimi; hicbir seyin

kendisine ve goriintiisiine miidahalede bulunmasini istemedigi i¢in fotografin da

2% Giilperi Sert, “Ozgiirliik ve Barisa Cagri: Stefan Zweig ve Eseri “Diiniin Diinyasi” Uzerine”,
Dokuz Eyliil Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi, Cilt:9, Say1:4, [zmir, 2007,
s.315-321.

23 Ergiliven, Gérmece, S.36.
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ayna gibi onu ve onun Ongordiigli bicimde yarattigi Fiihrer imgesini en iyi
sekilde yansitmasi yoOniindedir. Resim, ressamdan izler tasiyan; kendisinin
kopyasini olusturabilir ancak onun istedigi birebir kendisinin istedigi gibi bir
goriintii elde eden, ona itaat ederek ongdrdiigiinii birebir yansitan fotografcidir.
Bunun da ne derece gergek oldugu baska bir tartisma konusudur. Ona gore
resim, ideolojiyi yorumlama yetisiyle amacina ters diismektedir. Istedigi; hicbir
elestiriye maruz kalmayan, hi¢bir kuskuya yer birakmayan; onun despotizmini,

tek ve miikkemmel olusunu sembolize eden gt')riintiilerdir.238

inVolk.ein Reich,ein Fiihrer/

Fotograf 15: Heinrich Hoffmann, Tek Ulus, Tek Devlet, Tek Onder!, 1935

Elias Canetti, iktidar sembolii olan liderin ayakta durma eylemiyle ilgili

olarak su sozleri soylemistir:

Ayakta durmaktan o6viinmemiz, ayaktayken hichir destege ihtiyag
duymadigimiz icin kendimizi bagimsiz hissetmemizden kaynaklanr. Ister
insanin ¢ocukken ilk kez ayakta durmasinin anisi, ister dogalar: geregi,
neredeyse hi¢hbiri iki ayag iizerinde duramayan hayvanlar karsisindaki
ustiinliik duygusu buna katkida bulunmus olsun, ayakta duran insanin
kendinden emin ve kendine yeterli oldugunu hissetmesi olgusu
sabittir....Uzun siire ayakta duran biri ya bir aga¢ gibi yere simsiki
bastigr i¢in ya da korkmadan ve saklanmadan kendisini biitiiniiyle
gosterdigi icin, dayanikliligini ve direng kapasitesini sergiler. Ne kadar

238 Ergiiven, Géormece, S.37-39.
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sabit durursa, doniip etrafina ne kadar az bakarsa, o kadar etkileyici
olur. Géremedigi halde arkasindan gelecek bir saldiridan bile
korkmadigini gésterir.®

Basta Hitler olmak tizere ¢ogu liderin ayakta; ve tarifteki gibi hig
kimildamamalarini saglayan fotograf karelerinde yer almasi, daha giiclii iktidar

sembollerine doniisme ¢abasindandir.

Hitler’in bu fotografina bakildiginda ilk hissedilen, sol-iistten gelen 1s1kla
aydinlatilan Fiihrer’in tek basina ve bir o kadar da ona bakanin yaninda oldugu
hissini yansitmakta olusudur. Izleyici, yalnizca onu gérmekte, fonda baska
detaylar olmadig1 i¢in tim dikkati Fiihrer’in {izerinde kolaylikla
toplanabilmektedir. Mehmet Ergiliven’e gore yarattigi imaj sudur: “Swrlarini
saklayacak denli kendi basina, yiginlart yoénlendirecek kadar herkesle
beraber.” Hitler’in yonlendirmesi ve fotografcinin ona itaat etmesi sonucunda
ortaya ¢ikmis olsa da ayaktaki durus bigiminin, sol elindeki damarlarin
enerjisinin, bakisindaki gizli hedeflerin tek basinaliginin onun ideolojik olarak
onu yansitmayi basardig1 acik bir bigimde goriilmektedir. Bu fotograf hakkinda
yapilan yorumlardan biri de liniformanin 6zellikle kendini yurduna adamis bir
asker imajin1 yaratmak icin Ozellikle kullanildigi yoniindedir. Goériilen insan
degil, bambagka bir varliktir; asla halktan biri gibi diisiiniilemeyecek kadar
farklidir. Mehmet Ergiiven’in Hitler’in yarattig1 imajla ilgili bir soylemi de
sOyledir:

Hitler tiim zamanlarin en biiyiik imaj dehasidir ashinda; ¢oluk ¢ocuk

demeden milyonlarca insani gaz odalarinda oldiiriirken, piyasada elden

ele dolasan kartpostallarda sevecen baba roliinde goriiriiz onu.....

Fiihrer’in sevgi gosterisi, insan soyunu topyekiin ortadan kaldirmayi
hedefleyen sinsi bir oyun, kanli bir tuzaktir ashinda.

Onun ic¢indeki karanlik hesaplarindan cok Ergiiven’in bahsettigi imaji

yansitan; ona sevgi dolu bir baba kisiligi yaratmak lizere tasarlanmis aydinlik

2% Elias Canetti, Kitle ve iktidar, Tiirkesi: Giilsat Aygen, istanbul: Ayrint: Yayinlari, 3.Baski,
2006, 5.392.
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fotografi bu séyleme en iyi 6rnektir.?*® Kullandigi bu maske ve fotograflarinda
yansitmakta oldugu ideolojik imaj, siirdiirmekte oldugu propagandanin en biiyiik

yardimcilaridir.

Fotograf 16: Adolf Hitler Kiz Cocuguyla Birlikte, Almanya

Hitler Dénemi’nden 6nceki demokrasi ¢agina dair propaganda siirecinde
de kullanilan fotograflarin igerigi liderin erkekligini, geng¢ligini ve atletikligini
vurgulamay1 amaglamistir. Ornegin Mussolini askeri iiniformasiyla ya da beline
kadar ciplak bir bicimde kosarken, ABD bagkanlarinin ¢ogunlugu ise golf
oynarken fotograflanmay1 tercih etmistir. Boylelikle halk ve iktidar1 sembolize
eden lider arasinda sinifsal bir ayirimin kalmadigi; adeta liderin “halka
malolmus” kimligini 6n plana ¢ikarmak amacglanmistir. Propaganda amacl
fotograflarin daha cok, devlet baskanmin fabrikalar1 ziyaret ederek siradan
insanlarla konusurken ve tokalasirken ya da siyasetcilerin ¢iktiklari yiiriiyiislerde
bebekleri optiigli sirada g¢ekildigi goriilmektedir. Vladimir Serov’un, Rusya’nin
en giiclii adamini; ikisi masasinda oturmakta ii¢ koyliiyli dinleyerek onlarin
gereksinimlerini 6zenle not alir halde resmettigi “Lenin’i Ziyaret Eden Koyli
Ricacilar” adli eseri de liderin ulasilabilirligini sergileyen bir tablodur. Hitler,

Mussolini ve Stalin’in yarattiklar: imaj, tarihsel konugmalarini aktaran radyolar

240 Ergiiven, Gormece, s.37-41.
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ve Ozellikle kendilerini insanligi ve halkini kurtarmaya adamis kahramanlar gibi

yansitan sayisiz fotograf ve afislerle bir arada etkili olmustur.”**

Propaganda icin resim, fotograf ve afis gibi sanatsal yontemlerin disinda
sinema filmlerinin de c¢ekildigi ve kullamildigi goriilmektedir. Leni
Riefenstahl’in “Iradenin Zaferi” adli sinema filmi propaganda filmi olarak en
onemli 6rneklerden biri olarak gosterilebilir. Hitler, kisa boylu oldugu ve daha
uzun boylu goriinerek kahramana benzemesi i¢in alttan fotograflanmis; bakis
yonii mutlaka gelecekteki aydinlik giinleri sembolize eden gokyliziine doniiktiir.
Fyodor Surpin’in Stalin portresinde de aymi yontem kullanildigi agikca
goriilmektedir. Italya’nin kisa boylu diktatdrii Mussolini’nin de birliklerini
denetlerken ve selamlarimi alirken tabureye ¢iktigi bilinen bir gergektir.
Cavusesku da diger kisa boylu liderlerden biri olarak; bu gergegi gizlenmek igin
biiyiik emek harcamis; Ingiliz terciimanin sdylemine gére Cavusesku’nun
havalimanlarinda yabanci temsilciler ile resimleri, en az diger kisi kadar iri
goriinmesi i¢in hep dar acidan c¢ekilmistir. Fotografin icat edilmedigi yillar
diisiiniiliirse bu sekilde manipiilasyonlarin resim sanatinda da yapildigi
goriilmektedir. Ornegin  XIV.Louis, yilksek topuklu ayakkabi giyerek
kendisinden daha uzun boylu olan oglu ile ya da tek basina, fazla yakindan

resmedilmemistir.

20.yiizyilda liderlerin genellikle {iniforma i¢inde resmedilmeleri ya da
Kimi zaman at sirtinda betimlenmeleri de s6z konusudur. Mussolini’nin migferli
bir asker, Hitler’in ise bir ¢esit hagh seferi askerini sembolize eden zirhin i¢inde
resmedildigi goriilmektedir. Napoleon, eli ceketinin i¢inde resmedilen ilk kisi
olmasiyla birlikte bu hareket onunla 6zdeslestirilmistir. Ancak yakin dénem
tarihinde aralarinda Mussolini ve Stalin’in de bulundugu pek cok lider bu
hareketi benimseyerek fotograflanmistir. Temelde propaganda gorsellerinin

iceriginde goriilen en onemli fark; fasist rejimleri temsil eden liderlerin portre

21 Burke, Afisten Heykele Minyatiirden Fotografa Tarihin Gorgii Tamklari, 5.78-80.
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fotograflarin1 ya da resimlerini tercih etmesine karsin, sosyalist rejimlerin

iscilerin ideallestirilmis imgelerini tercih etmis olmasidir.?*?

Fotograf 17: Manipiile edilmis Mussolini fotografi, 1942

Bertolt Brecht’in “Avrupa’nin en ileri gelen sanat¢ilarindan biridir. O,
kendisi tarafindan bulunan fotomontaj alaninda ¢aligsiyor. Bu yeni sanatsal
aracin yardimiyla toplumsal elestiri yapryor. Weimar Cumhuriyetinde, savas
sozciiliigiit yapanlarin maskesini diisiirdii, Hitler’e karsi savasti, siirgiine
itildi.” sozleriyle anlattig1 John Heartfield, politik afisciligin gelismesinde Oncii
olan yapitlar {retmistir. Dada akiminin yaygmlastigi bu donemde sanat
elestirmenleri tarafindan, gorsel sanat olarak kabullenilen fotomontaj, bilinen ya
da yasanilan bir gercegi etkili bir dille ifade etmekte, izleyicileri dénemin
olaylarina kars1 aktiflestirmekte ve sonugta harekete gecmesini saglamaktadir.
1932 yilinda Heartfield in yaptig1 bir afiste 0 zamanin Almanya’sinda Hitler’in
climlesini elestirerek bambagka bir gondermede bulunmustur. Hitler’in sdyledigi
“Milyonlar Arkamda” climlesi, Heartfield’in yaptig1 bu fotomontaj ¢alismasinda
kullandig1 fotograflarla birlikte yer almakta ve Hitler’in arkasinda hangi

milyonlarin oldugunu acik¢ca ortaya koymaktadir. Arkasindaki milyonlar,

242 Burke, Afisten Heykele Minyatiirden Fotografa Tarihin Gorgii Tamklari, s.80-84.
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kastettigi diisliniildiigii gibi Alman halki degil; kazanmay1 planladig

paralalrdlr.243

DER SINN DES
HITLERGRUSSES:

g
MALLIONIN
STONIN

HINTIR MIR)

-~

Kleiner Mann bittet um groBe Gaben

Fotograf 18: John Heartfield, Hitler Selamwnin Anlami: Milyonlar Arkamda, 1932

Ancak Hitler, savasi kazanamamustir ve bu yenilgideki en Onemli
etkenlerden birinin Almanya’ya gore, Ingiliz ve Amerikan Hiikiimeti’nin
propaganda yontemlerini ¢ok iyi ve etkili bir bi¢imde kullanmis oldugunu su

sozlerle ifade etmistir:

Propagandanin dogru bicimde uygulanmasi sonucu ne kadar biiyiik
sonuglar elde edilebilecegi ancak savas sirasinda ortaya ¢ikti. Ne yazik
ki sahadaki biitiin arastirmalarimiz diisman tarafi tizerine yapilmak
zorunda ¢linkii bizim tarafimizdaki faaliyet, en hafifletilmis sekilde
soylemek gerekirse, miitevaziydi... Ben kendi adima diigman savag
propagandasindan ¢ok sey ogrendim. 244

23 {Jnal, Yasanmn Aynasi Fotograf, 5.55-64.
24 Anthony Pratkins, Eliot Aronson, Propaganda Cagy, 5.370.
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Hurrah, die Butter

3 3¢ ,,Erl hat stets ei
Butter und Schmalz haben hochste

Gocrieg n i

Fotograf 19: John Heartfield, Yasasin, Tereyaginin Hepsi Bitmis!, 1935

Genel olarak propagandanin toplumsal etkisinden s6z etmek gerekirse;
toplumsal gercekligin ¢eliskilerini acik¢a dile getiren giiglerin yaninda mutlaka
bunlar1 susturmaya calisan bir iktidar giiciinden s6z edilmesi gerekmektedir.
Toplum, zamanla farkinda olmadan iktidara teslim olmaya baslar ve Freud’un da
soyledigi gibi; “mutluluk, kisinin amaglarint elde etmeye c¢alisirken ya da
umarken onun biitiinlesmesine eslik eden atese doniigiir.” Boylece toplumun
iktidarindan ve olusturdugu siddettin ardindan ortaya c¢ikan “degerlere iliskin
yiikkiimliilik” ve “i¢ tutarlilik hissi” toplumu siradanlagsmaya yonlendirmektedir.

Zamanla toplum, bellegini yitirmekte ve olanlara seyirci olmaktadir.?*

5 Russell Jacoby, Bellegini Yitiren Toplum, Tiirkcesi: Hakan Atalay, Istanbul: Ayrinti
Yayinlari, 1. Basim, 1996, s.77.

116



2.2.3. Manipiilasyonun Fotografin Gerg¢ekligine Etkisi

’

“Fotograf sanattir, ¢iinkii yalan soyleyebilir.’
Henry Peach Robinson

Fotografin gercekligi aslinda Ronesans’taki perspektifin bulunusuna ve
perspektif algisina dayanmaktadir. Fotograf makinesi, gozle gormeye aliskin
oldugumuz ii¢ boyutlu cisimleri iki boyutlu bir yilizey iizerine gecirirken
perspektif kurallarimi  kullanir. Bdylelikle bu iki boyutlu yiizeyde olusan
goriintiiniin  bir derinligi varmig gibi bir yanilsamayla izleyici tarafindan
algilanir. Fotografin icadinin ilk yillarinda fotografin “gergek” olusunun
“nesnel” bakisindan kaynaklandigi diisiiniilmiistiir. Fotografik goriintiiniin resim
gibi insan elinden degil; metal ya da sonralar1 ortaya ¢ikacak kagit yiizeyinin
151k ile etkilesiminden olugsmasi nedeniyle doganin direk yansitildig

diistincesinden kaynaklanmaktadir.

Fotografin icat edildigi ilk yillarda gozle goriilen goriintiiniin birebir
aynisint  bir yiizey Tlzerine gecirebilme o0zelligi, insanlar iizerinde, onun
gercekligin aynasi oldugu izlenimini yaratmistir. Fotografa yaklagimda,
“gercek” olduguna inanma giidiisli 6zellikle belgesel fotografla daha da etkin bir
boyut kazanmistir. Mary Price’n fikri, fotografin kullaniminin bi¢iminin onun

anlamum belirledigi yoniindedir.?*°

Gergekligi kaydetme kaygisi, sanat tarthinin her asamasinda goriilmiis;
fotografin ortaya cikisiyla da somutluk kazanmistir. John Berger’e gore;
“Fotograf yalnizca bir imge, gercegin taklidi degildir. Aynmi zamanda bir
belgedir; ayak izi ya da éliiniin yiiziinden alinan maske gibi gergegin

kendisinden dogrudan dogruya c¢ikaridmig bir seydir. 24t

Basin fotografi
anlayisinda oldugu gibi; estetik niteligi ne olursa olsun herhangi bir imgenin
anlatimi giiclii oldugu siirece tarihsel bir kanit olarak kullanilabilecegi yoniinde

goriisler de bulunmaktadir.?*® Ancak fotografi, yalnizca varolan bir imgenin ya

28 price, Fotograf: Cercevedeki Gizem, s.11.
241 Berger, O Ana Adanmus, S.71.
2%8 Burke, Afisten Heykele Minyatiirden Fotografa Tarihin Gorgii Tamklari, s.15.
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da bir goriinlimiin kopyalayan bir ara¢ olarak konumlandirilmast miimkiin
degildir. Fotograf, gercegin belgelenmesine ve benimsenmesine yardimci,
estetik unsurlar iceren bir sanat dalidir.?*® Brecht, sanat dallarinda estetigin
Onemini su sozleriyle vurgulamaktadir: “Estetigimizi... miicadelemizin

P . . . PR 50
gereksinimlerine gore yonlendiririz. ”

Sanat tarihinde var olan, estetik ve gergekei bir bakis agisiyla yaratilmisg
resimler, fotografin diiz ve yalin bir bigimde yansittig1 goriintiiler kadar gercege
yakin olamamisglardir. Fotograf, 6zellikle belgeleme amac1 tasiyarak olusturulan
karelerde; “gercek” ya da “dogru” olarak algilanma yetisine sahiptir. Fotograf
tarihi, bir taraftan giizel sanatlar geleneginin tasidig: estetik kaygi, diger taraftan
ise bilimsel ve estetik baglamda gerceklik ile 19.ylizy1l gazeteciliginden
uyarlanan fotografcinin nesnel olma zorunlulugunun yasadigi ikileme sahne
olmustur. Cogu Fransiz ressamin, fotografin icadim1 kabullenme siirecinde
estetigi On planda tuttugu goriilmistiir. Millet, “Giizel olan gergektir. (le beau
c’est le vrai)” climlesiyle estetik olanin gergege yakin oldugunu vurgularken;
baz1 sanatcilar fotograf sanatiyla goriintiilere yansitilan gergekligin farkli bir

boyutta oldugunu fark etmislerdir.?>*

Roland Barthes’ gergekciler fotografa bambagka bir acidan

bakmaktadirlar:

Gergekgiler, fotografi gercekligin bir “kopya’si olarak degil, “ge¢cmiste
kalmis gergekligin’ bir tiiriimii, yani sanat yerine bir “biiyii” olarak
goriirler. Bir fotografin benzetimsel mi yoksa kodlanmis mi oldugu
oldugunu sormak iyi bir ¢oziimleme yolu degildir. Onemli olan
fotografin kanitlayicit bir giiciiniin varligr ve tanikliginin nesneyle degil
zamanla ilgili olmasidir.**

Andy Grundberg, fotografin ger¢ekligi konusunda yapilan tartigmalarda
bugiin gelinen noktay1 su ciimleyle 6zetlemektedir: “Yirminci yiizyilin basinda

fotograf icin sorun bu aktarim aracinin sanat olup olmayacagyken, yirminci

% Unal, Yasanun Aynasi Fotograf, s.35.

0 Unal, Yasanun Aynasi Fotograf, s.38.

1 Sontag, Fotograf Uzerine, 5.107.

252 Price, Fotograf: Cercevedeki Gizem, $.23-24.
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yiizyihin sonunda karsisinda buldugu mesele yeniden biitiiniiyle kendisi olup
olamayacagdir. 53 Var olan bir gorlintiiyli yeniden {irettigi; bu nedenle sanat
olamayacag1 diisiiniilen fotograf icin giiniimiizde yapilmakta olan tartisma;
dijital fotografa gecis siirecinde negatif kullanilarak ¢ekilen fotografin gercek
oldugu; dijital kameralarla iiretilen goriintiilerin manipiilasyon tekniklerinin
gelisimi nedeniyle gercek olarak kabul edilemeyecegi yoniindedir. Belgeleme
niteliginin yan1 sira bir sanat dali olan fotograftan “gercek™ goriintiiler elde

etmesini her ¢alisma alaninda beklemek dogru olmayacaktir.

Eger lretilen “belge” niteligi tasiyan bir haber fotografi ise toplumu
sosyal acgidan derin bir bicimde etkileyecegi diistiniildiigii taktirde fotografin
sanatsal degerinden Once iceriginin dnemi gozetilmektedir. Fotografin sanatsal
boyutuna dahil olan “estetik” kistaslar ikincil derecede Onemli kabul
edilebilmektedir. Bu durumda teknik yanligliklarin da fotografin igeriginin
Oniine ge¢cmemesi gerektigi yonilinde diisiinceler hakimdir. Bu nedenle her
toplumsal belgesel fotografin, haber fotograflarinin ve bu baglamda tabii ki
savas fotograflarinin “sanatsal” boyut tasidigindan s6z etmek miimkiin
olmayacaktir. Onceligi taniklik etmek, belgelemek, haberdar etmek ve
toplumsal degisime siiriiklemek giidiisii, olacaktir. Bu durumda nesnel
olamayacagi genel kabul goren fotografin miimkiin oldugunca “gercek” olani

yansitmasi gerekmektedir.

Merter Oral, fotografin ilerleyisini iki temel baglamda degerlendirmistir.
Birincisi; fotografin yasami estetize etmek amacl kullanimz; ikincisi ise fotograf
makinesinin estetik amacindan siyrilmis; toplumsal yagami degerlendiren, insani

ve dogay1 konu alan bir tanik ya da g6z olarak kullaniimasidir.>*

3 Andy Grundberg, “Modernist Akim Siirecinde Fotograf ve Sanat ”, Tiirkcesi: Kemal Atakay,
Sanat Diinyamz Dergisi, Say1:84, 2002, s.118.

»4 Merter Oral, “Toplumsal Belgeci Fotograf ve Fikret Otyam Ornegi”, Dokuz Eyliil
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiitsii, Basiimamis Yiiksek Lisans Tezi, [zmir, 1996, s.5.
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Ozcan Yurdalan’a gore; belgesel fotografta gerceklik, estetik bir form
yaratmak i¢in kullanilmamali; aksine estetik gercegin etkisini arttiracak boyutta
olmalidir.”>® Marksist fotograf elestirmeni Alan Sekula’nin ise bu konuyla ilgili
sozleri soyledir; “Belgesel fotograflar ancak gergek diinya ile olan iliskilerini
asip, oncelikle fotografcinin kendisini ifadesine arag¢ olarak anlasildiklar

zaman sanatsal boyut ve deger kazanabilirler. 3236

Fotografcinin gergek diinya ile iligkilerinden ziyade kendini ifade etmesi,
belgesel fotografin temelinde ve taniminda var olan “toplumsal” ve “nesnel
olma” ozelliklerinin ortadan kalkmasina neden olmaktadir. Bu baglamda
fotograf, “tarafsiz bir bigimde toplumsal boyutu yansitan belge” olmaktan
cikarak “6znel ve sanatsal” bir yapita donlismekte; bu da belgesel fotografin

niteliklerini tasimamaktadir.

Yeniden fotografa gergeklik baglaminda yaklasmak gerekirse; Krauss’un
fotografi “yalancit kopya” sozciikleriyle tanmimladigi goriilmektedir. Platoncu
diisiince cergevesinde gercek diinya, ideal diinyanin kopyasidir. Buna fotografin
varligi da eklenirse, fotograf, diinyayr kopyalayan; “kopyanin kopyas1”dir
denilebilir. O’na gore fotograf, “gerceklik ile sanal diinyay, asul ile taklit olani

birbirinden ayirt etme olasihiginin yadsindig1 bir diinya yaratir. 2T

Benjamin’in sdylemine gore gecmis ancak bir fotograf karesiyle

sonsuzluga aktarilabilmektedir.

Gegmigin gergek imgesi ugcucudur. Gegmis ancak, bir daha gériinmemek
lizere kendini gosterdigi an, birden parlaywp aydinlaniveren bir resim
olarak yakalanabilir... Ciinkii ge¢mis imgesi, onda kendini amaglanmus
olarak bulmayan her simdiki zamanla birlikte, yitip gitme tehlikesiyle
karsilagir: bu imge bir daha geri getirilemez. 28

Gergek ani1 sonsuzluga aktarabilme yetisine sahip, ger¢ek ve anlik olan

tek sanat dali fotograftir. Susan Sontag ise fotografin zorunlu olarak gergekligi

2 yurdalan, Belgesel Fotograf ve Fotoréportaj, s.69.

2% Topguoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, 5.19-20.
%7 Price, Fotograf: Cercevedeki Gizem, S.34.

%% Cadava, Isik Sézciikleri, s.35.
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koruma altina almay1 gerektirdigini ve disarida akip gitmekte olan diinyanin

fotograf karesinin icine girdigini soylemektedir.>*

Tagg, iki tir gerceklikten soz etmektedir: Birincisi geri getirilmesi
miimkiin olmayan “0zgiin sahne”, ikincisi ise “fotograf” yani “yeni ve 0zgiil”
gercekliktir. Barthes’in 6zgilinlestirme soOzciigliyle kast ettigi; temsil edilen
sahnenin ge¢mis bir zamanda var olusunu kanitlayan fotograftaki anlamin
onaylanmasidir. Ona gore; fotograf, acik¢a ifade edilemez ¢linkii temsili asar.
“Madde olarak fotograf “temsil”dir ve soyutlamalar da “gozle goriiliir bir
sekilde acikca ifade edilmeyen”dir. »20° Ancak William Mitchel’e gore;
fotografin sahte masumiyet donemi gecmistir: “Bugiin Fotograf sonrast
doneme girerken imgesel ve gercek arasindaki varliksal farkhilhiklarin telafi
edilemez kirilganhgiyla, kartezyen diislerin trajik coskusuyla bir kez daha
yiizlesmemiz gerekmektedir.” sozleriyle bu farkli bakis agisim ifade
etmektedir.?®!

Fotograf, ayn1 zamanda kitle iletisim araglarinda kullanildiginda okumay1
bilmeyen ya da sevmeyen okurlarin toplumsal olaylar1 anlamalari,
anlamlandirmalar1 ve haberdar edilebilmeleri agisindan etkin bir bigimde
kullanilmaktadir. Kisacast fotograf, egitimli olmayan kitlenin dikkatini ¢eken

gorsel bir 6ge olarak, kanit ve belge degeri tagimaktadir.?*?

Ozellikle icat edildigi ilk yillarda fotografin gercek olduguna dair inang
olduk¢a yaygindir. Ancak Margaret Bourke White’in da soyledigi gibi;
“Fotograflar yalan sOylemez ama yalancilar fotograf ¢ekebilir.” Sadece ¢ekim
asamasinda degil, degisik yontemlerle de fotografin gercekliginin sapmasi
saglanabilir. John Berger’a gore; fotograf yalan sdyleyemez ciinkii elde ettigi
gorlintiiyli dogrudan baskiya gecirir. Daha da Onemlisi, sahte fotograflarin

tiretilmesi celiskili bir bigimde buna kanittir. Cilinkii fotografin acgik bir bi¢imde

9 Sontag, Fotograf Uzerine, 5.101.

%0 price, Fotograf: Cercevedeki Gizem, 5.23-24.

281 Kevin Robins, imaj: Gérmenin Kiiltiir ve Politikas, Tiirkgesi: Nurcay Tiirkoglu, Istanbul:
Ayrint1 Yayinlari, 1. Basim, 1999, 5.239.

%2 Topguoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, $.126.
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yalan sdylemesini saglayabilmek i¢in iizerinde baz1 miidahalelerde bulunmak, ya
da tamamen degistirmek icin manipiile etmek, kolaj yapmak ve yeniden fotograf
cekmek gerekir. Ancak tiim bu yapilanlar “fotograf ¢ekme” eyleminin bir
pargasi degildir. Buna ragmen fotograflar aldatmak ya da yaniltmak; yanlis bilgi

vermek amaciyla yaygin bir bicimde kullamlmaktadir.?®

Bu eylemlerin tiimii
aslinda Margaret Bourke White’in da sdyledigi gibi “yalanc1” fotografcilar veya
“yalanc1” medya ve iktidar tarafindan gergeklestirilmektedir. Manipiilasyon,
sadece fotograf iizerinde diizeltmeler yapmaya yonelik olmaktan ¢ikarilip farkl

amaglarla kullanilmakta ve gergeklikten uzaklasmaktadirlar.

Fotografa dair tim gerceklik tartismalarina Susan Sontag, farkli bir yanit

vermektedir: “Zaten tiim fotograflar gercekiistiidiir.”*

2.2.3.1. Tarihsel Siirecte Yapilmis Ik Manipiilasyonlar ve Karanhk
Odada Fotografa Yapilan Miidahaleler

“Sahte bir resim, resim tarihini yaniltir.
Sahte bir fotograf ise gercekligi yamltir.”
Susan Sontag

1840’larin ortasinda Fox Talbot’un pozitif negatif prosesinin ortaya
c¢ikisindan 10 y1l sonra, bir Alman fotografcinin, farkli bir teknikle fotograflarin
negatifleri lizerinde yaptigi rotus; 1855°te Paris’te, Exposition Universelle’de
diizenlenen bir sergide bir portrenin rétuslanmis ve rétuslanmamis baskilarinin
yan yana sergilenmesiyle tarih sayfalarina yazilmistir. Bu haber, fotografin
istenirse birebir gercegi yansitmayacagini gosterse de fotografin kullaniminin

yayginlagmasini saglamls‘ur.zas

?%3 Berger, O Ana Adanmus, 5.91.
284 Topguoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, s.24.
2% Sontag, Fotograf Uzerine, 5.106.
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1850°’li yillarda fotograflarin gercekligi tam olarak yansitmadigi
diisiincesi olugmaya baglamistir. Bir makine aracilifiyla yapilan bu sanatta,
fotograf makinesini kullanan elin ve goziin varligi; objektifin karsisinda duran
herhangi bir nesneyi, insan1 ya da durumu kontrol dis1 bir bicimde de kaydetme
yetisine sahiptir. Fotografi ¢eken kisinin igerisinde bulundugu ger¢ek durum ya
da fotografladig1r konunun gelisimi tam olarak bilinmediginden ¢ok net bir tavir
sergileyemeyen herhangi bir karenin farkli agilardan algilanmasi, yorumlanmasi
ve degerlendirilmesi s6z konusu olmustur. Bu noktada fotograf¢inin amacina
uygun olan goriintiiye erisebilmesi igin teknik ve estetik anlamda fotograf
karesine kararli bir bicimde miidahale etme gereksinimi dogmustur. Bu
miidahaleler bazen ifadeyi giiclendirmek, bazen fotograflanan konunun
anlatimini giiglendirmek bazen de fotografcinin bakisini tarafsiz bir gézmiis gibi

aktarmak amaci tagimaktadir.?®®

Fotografci, fotografin icat edildigi ilk yillardan baglayarak karanlik oda
asamasinda, teknolojik ve optik aracla olusan goriintii lizerinde bir miidahalede
bulunmustur. Bu miidahale sonucu olusan fotograflara 6rnek olarak 1850’lerde
Gustave LeGray’in farkli gokylizii ve deniz goriintiileri igeren negatiflerini bir

arada kullanarak yaptig1 baskilar gosterilebilir.

%6 Topguoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, 5.125.
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Fotograf 20: Gustave LeGray, Biiyiik Dalga, 1856

“Gergek” olarak nitelendirilemese de fotografik olarak son derece dnem
tastyan bu fotograflarla hemen hemen ay1 yillarda Oscar Rejlander ve Henry
Peach Robinson’un birden fazla negatif kullanarak aynmi teknikle fotograflar
olusturduklar1 goriilmektedir. Belki de fotograflarin gercek goriintiiler icerdigine
dair inancin en yaygin oldugu dénemde dahi bu olgunun var olmadigini gérmek
son derece sasirtict olmustur. Nazif Topcuoglu, bu konuyla ilgili sdyle bir
yorumda bulunmustur: “Isiga duyarl, bugiinkii anlamuyla film yerine gegen,
cam veya kagitlarin ve baski yapilan zeminlerin fotograf¢i tarafindan elle
hazirlandigr o giinlerde, manipiilasyonun olmadigint ileri siirmek saflik

olacaknr,”®’

Yapilan bu manipiilasyonu, bazi eserlerde kolaylikla fark etmek olduk¢a
glictiir. Bunun iyi bir 6rnegi fotografin icadinin hemen ardindan Henry Peach
Robinson’un olusturdugu “Solup Gidis” isimli fotografik kompozisyondur. Bes

ayr1 negatiften {iretilmis olan bu fotograf baskis1 6lmek iizere olan hasta bir geg

%7 Topguoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, s.117.

124



kiz ve g¢evresinde toplanmis aile bireylerinin goriintiilerinden olugmaktadir. Bu

fotograf, 1858 yilinda yapilmis bir tiir fotomontaj dur.?%®

Fotograf 21: Henry Peach Robinson, Solup Gidis, 1858

Negatiflerin birlesiminden olusturulmus bir diger 6rnek ise Oscar
Rejlander’in “Hayatin Iki Yolu” (The Two Ways of Life) adli eseridir. Oscar
Rejlander, fotografciligin ressamlari daha 1yi sanatcilar ve daha titiz teknik
ressamlar yapacagina inanan, hayal giicii sinirli bir ressam olarak taninmaktadir.
Hayatin Iki Yolu, otuz fotograf negatifinden olusan; siyah beyaz goriintiisii
disinda soylu bir Viktorya Doénemi tablosu izlenimi yaratan bir fotomontajdir.
Model alinan resim, arka planda kullanilan mekan, kullanilan figiirlerin
yerlesimiyle olusturulan denge, mimari elemanlarin organizasyonu agisindan

Raphael’in School of Athens (Atina Okulu) adl eseridir.?*

268

Topguoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, $.126-127.
%9 price, Fotograf: Cercevedeki Gizem, 5.120-121.
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Fotograf 22: Oscar Rejlander, Hayatin Iki Yolu (Two Ways of Life), 1857

Eski Yunan kumash kostlimleriyle iki gen¢ adam, kadrajin sag tarafinda
yer alan ve erdemli yasam1 yansitan figiirlerle sol tarafta yer alan ahlaktan uzak
ama zevk veren yasami yansitan figiirler arasinda bir se¢im yapilmasi istemini

sembolize etmektedir.?”

Bu calisma, son fotomontaj ¢alismasi degildir. 1. Diinya Savasi sonrast,
sanat tarihi; 6nemli agamalarindan birine sahne olmustur. Hareketli ve degisken
bir toplum yapisinda ortaya ¢ikan anarsist egilimli bir akim olan dada, o déenm
medyada var olan optik goriintiileri manipiile ederek kullanmis ve yeni eserler
ortaya koymuslardir. Dergilerden yayinlanan fotograflari, donemin siyasi
kosullarina gondermelerde bulunan birer fotomontaja doniistiirmiislerdir.
Ozellikle fotograf makinesi araciligiyla savas sirasinda kaydedilen goriintiiler,
kesfettikleri bu yeni teknigin malzemeleri olmuslardir. Nazi donemine
damgasinm1 vuran ise; ¢ogunlukla dergi kapaklar1 i¢in tasarlanmis fotomontajlar
tasarlayan John Heartfield’tir. Genel bir yaklasim bi¢imi olarak dadacilarin
0zglin ve sanatsal iretimlerinden farki; onun fotomontajlarinda kisilerin ve
nesnelerin taninabilirligini kolaylagtirmasi, gerceksilik duygusunu giiclendirerek

propagandanin etkisini arttirmasidir. Kullanilan fotograflarin biiylik bir kismu,

2% price, Fotograf: Cercevedeki Gizem, 5.120-121.
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tasarim1 6nceden planlanmis olan fotomontajlar i¢in 6nceden kurgulanarak da
cekilmistir.2"
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Fotograf 23: John Heartfield, Ustiin Insan: Adolf “Altin Yutup Teneke Konusuyor”,
1932

Fotograf ve fotomontaj caligmalari, 60’11 yillarin 6grenci hareketleri,

Ozellikle Vietnam Savasi’ndaki savasi protesto hareketiyle gelismistir.

Gliniimiizde hala partilerin politik ¢ikar amaciyla yaptiklar1t calismalarda
fotografin siklikli kullanildig1 goriilmektedir. Fotomontaj afislerle, birden fazla
fotograf ve yazi birlestirilmekte, gerekli goriilen zamanlarda sosyal ve toplumsal

celigkiler dile getirilmekte ve iletilmek istenen sorunun istenilen yonde toplum

tarafindan algilanabilmesi saglanabilmektedir.?"?

an Topguoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, s.132-133.
22 {Jnal, Yasanun Aynasi Fotograf, s.65.
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2.2.3.2. Dijital Manipiilasyonun Fotografin Gerg¢ekligine Etkisi

“Otomatik olan fotograf makinesi insanin
gozlerini cogaltmaz, yalnizca asiri derecede
sadelestirilmis bir sinek goriisii kazandirir.”

Franz Kafka

Ressam Paul Delaroche’un fotografin icadinin ardindan ‘“Bugiinden
itibaren resim Olmiistiir!” ciimlesiyle ifade etmeye calistigi doniim noktasini
bugiin de dijital fotografin hayatimiza girisiyle analog fotograf i¢in sdylemek
mimkiin miidiir? Delaroche’un haksiz oldugu; resmin bambaska akimlarla
ilerleyisiyle onlarca yil Once ispatlanmistir. Bilgisayarlarin ve onlarin
yayginlagmasiyla birlikte gelisen sayisal teknolojilerin fotografi dldiireceginden
ilk andan itibaren korku duyulmustur. Ancak fotografin ¢cekim asamasi, ¢ekilen
bu goriintiilerin  manipiilasyonu ve bu manipiile edilmis fotograflarin
kullaniminin fotografin geldigi nokta ve fotograf¢ilik {izerinde biiyiik etkileri
oldugundan s6z edilmelidir. Photoshop, tiimiiyle fotografin yerini almamistir
ancak yapilan miidahalelerin daha hizli ve etkili olmasinin yaninda goriintiilerin

tiikketildigi ortamlar ve tiiketim hiz1 tizerinde degisiklikler saglamls‘[lr.273

Bu noktada dikkat edilmesi gereken konu; bu teknolojinin ne amagla
kullanildig1 olmalidir. Negatif film kalitesinin iistiinliigli tartisilamaz olsa da;
gelisen dijital teknoloji, fotografa ve gelisimine; hiz, kolay arsivleme, aktarim ve
iletim kolaylig1, ¢esitli miidahalelerle kalitesini arttirma... vb. konularda pek ¢ok
katki saglamasinin yaninda, kimin, nerede, nasil ve ne sekilde kullanmak
istedigine gore degisebilen gergeklik dis1 fotograflarin daha hizli iiretilmesi ve

yayginlagtirilabilmesi konusunda endise verici olabilmektedir.

23 Topguoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, s.113-114.
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2.2.3.3. Fotografcinin Bakis Acis1 ve Medyanin Etkisiyle Fotografin

Konusuna Miidahale Edilmesinin Fotografin Gerc¢ekligine Etkisi

“Diirtist insan olmaya soz verebilirim,
ama tarafsiz olmaya asla!”

Goethe

Her fotograf, onu c¢ekenin goriisiinli, yasamdan aldiklarini, fikirlerini,
okuduklarini, egitim diizeyini, yasadigi toplumun durumunu, siyasal goriisiinii,
bakis agisin1 yansitir ve fotografcmin gordiigiiniin yansimasidir. Ozcan
Yurdalan, bunu su sozlerle ifade eder: “Her fotograf, gercekligin oznel
algisimin, fotografcinin kiiltiirel, estetik, siyasi, etik var olusuyla ortaya ¢ikan,
artistik ustaligiyla belirginlesen ifadesidir.”*'* Tim bu etkenlerle birlikte
medya, iktidar, manipiilasyon gibi yonlendirme araglar1 katilinca, fotograf¢cinin
gordiigii goriintlinlin disinda bambagka bir fotograf ortaya ¢ikabilmektedir. Pek
cok degiskenin etki ettigi bir gdrlintiiniin nesnelliginden ya da gercekliginden

bahsetmek ne yazik ki miimkiin degildir.

Heinrich Boll’e gore; “Fotografciligin en biiyiik aldatmacasi, en bastaki
“nesnel gerceklik” aldatmacasidir. Karari veren objektif degil, fotografcinin
goziidiir.” Nesnel gerceklik, varligi ve dogas1 sorgulanmayan gercekliktir. Boyle
olmasmmin nedeni ise gozle gorilir bigcimde somut ve gercek olanin
fotograflanabilmesidir. Fotograf ve nesnel gerceklik ile somut ve soyut
arasindaki baglanti kabul edilse de, gercekte neyi ne zaman, ne sekilde
fotograflayacagini segen; nesnel gergekligi 0Oznel gerceklige donistiiren,

fotografeinin goziidiir.2”

Arto Tunc¢ Boyaciyan’in “Kendinize karst diiriistseniz fotografiniz
gergek olur.” sozii, fotografginin bireysel diriistliigli sonucunda olusabilecek

gergek goriintiiniin varligina iliskindir. Haberin, bilginin, fotografta goriilen

2% yurdalan, Belgesel Fotograf ve Fotoroportaj, s.51.
275 Price, Fotograf: Cercevedeki Gizem, 5.174-175.
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olayin inanilir olusu, fotografciya duyulan giivene baghdir. Fotograf, izleyiciyi

inandirmadan 6nce fotografcisini ikna etmeyi basarmalidir.”™®

Ortaya ¢ikacak olan goriintiiye, fotograf makinesinin ardindan bakmakta
olan fotograf¢1 karar vermektedir. Fotograf¢inin “diinya goriisii”, gormekte
fotograflamak iizere oldugu konuyu yorumlama bigimine etki ederek; toplumsal
olaylarin diinyay1 nasil degerlendirdigine ya da degerlendirmesi gerektigine yon
vermektedir. Hala baz1 kesimler tarafindan salt makine ve objektifin iirettigi bir
yeniden lretim araci olarak kabul edilen fotografin, ressam olmadan fir¢anin
resim yapamayacagl gibi, fotograf¢i olmadan iiretilmesinin imkansiz oldugu

277

aciktir.”"" Belki de Edward Steichen’in soyledigi gibi; “Ashnda, her fotograf

basindan sonuna sahtedir. Pratik olarak tamamiyla manipiile edilmemis,

oznellikten uzak bir fotografin cekilmesi miimkiin degildir. 218

Bir fotograf karesinin nasil, hangi agidan ve hangi kadrajda olacagina
karar verirken; o kareyi bir goriintiiniin igerisinden se¢ip baska bir goriintiiye

tercih ederken diinyay: yorumlamaktadirlar.?”

Albert Renger-Patzsch, fotografcinin goziiniin fotograf makinesine nasil
etki ettigini ve siibjektif bir bakis agisina sahip olmamasinin imkansiz oldugunu

su sozlerle ifade etmektedir:

Goz ile fotograf makinesi arasinda bir kiyaslama yaparsak; goz degisik
ve ¢abuk farklilasan odak uzakliklarina sahiptir. Gorme agisinin
biiyiikliigii, esitlikten farkli olarak, arka arkaya seri resimler gérmekte ve
netlestikten sonra bu bir¢ok resimlerden biri tespit edilmektedir. Goz,
siibjektif gordiigii ve olaylari oyalayict olarak izledigi icin, onemli
olmayan seyleri gormektedir. Ama fotograf makinesi, elde edilmek
istenen fotografta, derin bir netlik alani ile her seyi belli bir biyiikliikte
saptar.

Bununla birlikte “gdérme”, fotograf¢inin gézlemlemekte oldugu olayin

cok kiiciik bir boliimiinii saptamasini saglamustir. Ozellikle belgesel fotografta

278 yurdalan, Belgesel Fotograf ve Fotoréportaj, 5.36-43.

2" Unal, Yasanun Aynasi Fotograf, s.25.

278 Topguoglu, Fotograf Olmedi Ama Tuhaf Kokuyor, s.126.
29 Sontag, Fotograf Uzerine, $.23-24.
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fotograflanan kurgulanmadig siirece bu anin nasil saptandigini sergilemektedir.
Herhangi bir tekrar ya da anin geri getirilmesi sdz konusu degildir.?®® Ancak
fotograf¢inin bakis agisi, yasantisi, fikirleri ve yansitmak istedigi goriintiiyii elde

etme ¢abasi elbette bu noktada gergeklik iizerinde etkili olacaktir.

Boylelikle ortaya ¢ikan fotograflar gozlemlendiginde fotografcinin
gelisen olaylara, diinyaya nasil bir ¢ercevede yaklastigini saptanabilmektedir.
Fotografei, fotograf makinesiyle nesnel diinyay1 kendine mal etmeye yarayan
smir tanimaz bir teknigi elde etmistir. Bireysel bakis agilar1 ve siibjektif
yaklagimlar1  fotograf makinesini kullanirken sectikleri kadraja gore
yansimaktadir. Susan Sontag’in da belirttigi gibi; “Fotografct hem yagmalar,

hem de korur. Hem suclar, hem de ilahlagtirir. ™

Fotograf makinesini fotograf¢i yonetmekte ve bu ydnetim sonucunda
gerceklige miidahale etmektedir. Bu nedenle de tarafsiz ve objektif olmalari
beklenmemelidir. Fotograf salt gercegi belgelemekle yiikiimlii bir teknik arag
degildir; ayn1 zamanda bir sanat dali oldugundan, bir goriintiiyli belgelemeden
ya da gercegi yansitmadan estetik amacgla bir sanat eseri yaratma kaygisi
tagimaktadir. Fotograf cekme eylemini esas olarak bir miidahale etmeme edimi
olarak tanimlayan Susan Sontag, belgesel ya da haber iiretimi sirasinda da
estetik kaygi tasimasi gereken bir sanat dali olarak goriilen fotografin bazi
zamanlarda sadece estetik olmayr hedefleyerek asil gorevlerini yerine

getirmemesini su ciimlelerle elestirmektedir:

Doniistiirmek, sanatin eseridir; gelgelelim, felaketlere ve apagik bir sug
olusturan siddet uygulamalarina taniklik eden fotograf sanati, “estetik”
goriinse bile her zaman ciddi elestirilere maruz kalmistir; yani
gereginden fazla sanata benzemistir. Fotograf ¢ekme esas olarak
miidahale etmeme edimidir. Miidahale eden insan fotograflayamaz;
fotograflamakta olansa miidahale edemez.”®

Ingiliz Basin Konseyi’nin 1989 yilinda verdigi karara gore; fotograf¢inin

gorevi fotograf ¢ekmektir. Her ne kadar dehset igeren, siddet pornografisiyle

280 Unal, Yasamin Aynasi Fotograf, s.14-16.
%81 Sontag, Fotograf Uzerine, s.85.
%82 Sontag, Fotograf Uzerine, $.25-26.
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ortili bir kare de olsa fotograf¢i, kendini bu olayr ¢cekmekle ya da belgelemekle
sorumlu hissedebilir. Bu nedenle aslinda fotograf¢inin yaptigi segimin tam
olarak kadrajin sinirlarini ¢izmek degil herhangi bir goriintiiyli fotograflamayla
fotograflamama arasindaki se¢im oldugu belirtilmelidir. Buradaki temel sorun;
fotografi ¢eken fotograf¢cinin se¢iminden ¢ok, bunu yayinlamaya karar veren
medya, iktidar ya da yayin organinin se¢iminin ne yonde oldugudur. Etik olarak
fotograf¢inin  kararinin  ya da se¢iminin varolan durumu c¢ok da
degistirmeyecegi; Ornegin bir patlama sirasinda fotograf cekmemeyi tercih
ettiginde, bu karar1 nedeniyle oradaki kurbanlarin kurtulabilecegini sdylemek
miimkiin olamayabilir. Ancak bunun yerine oradaki vahseti ve dehseti,
kurbanlar1 ya da yakinlarin1 rencide etmeyecek bi¢imde, okurlari rahatsiz
etmeyecek Olgiide olan biteni acikg¢a ifade eden karelerin yayinlanmasiyla siiriip

giden acilarin 6niine gegmek miimkiin olabilir.

Konsey, bu konuyla ilgili; “élen insanlarin ¢ok yakindan c¢ekilmis
gortintiilerinin basilmamasi gerektigine, fakat kimliklerin ayirt edilemeyecegi
ancak olaylarin anlasilabilecegi kadar uzaktan c¢ekilmis resimlerin basima
uygun olduguna” karar vermistir. Aslinda miidahale etme, fotograf¢inin fotograf

¢cekme ediminin ayrilmaz bir parcasi degildir; gelisen olaylara taniklik eden bir
kaydedicidir.?®

Onemli olaylar1 gergekten gozlemlemis olanlar, bizzat olayin gelismekte
oldugu yerde bulunarak yasayan ve o olay lizerine gozlemlediklerini {izerine
fotograf tliretenlerdir. Profesyonel foto muhabirleri, ticari ya da siyasi nedenlerle
olusturulan baskilarla hareket etmekte ve fotograf cekmektedirler. Bu da onlar1
belirli bir kalip icerisine sokmaktadir. Giinlimiizde biiyilk medya sirketleri ve
kurumsallagsmis haber kaynaklar1 devletin iktidar giigleri tarafindan ekonomik ve
politik olarak etki altina alinmakta, iizerinde baski olusturulmaktadir.
Tekellesmis yaym kuruluslarimin gorevlendirdikleri muhabirlerin fotograflar
diinyay1 sarsacak kadar biiyiik haber degeri tasiyan, “iyi” anlamda olaylara yon

verebilecek bir bilgi ya da goriintii iceren bir fotograf dahi olsa; ¢ikarlarina

283 Price, Fotograf: Cercevedeki Gizem, s.30-31.
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uygun olmadig1 taktirde yayinlanmasma izin vermemektedirler. Bu da
ideolojinin gergeklik iizerinde yarattifi egemenliktir. Nazif Topguoglu bu
durumu su ciimleyle yorumlar: “Neticede artik uluslar arast hegemonik
miicadelede kullanim amaclart bakimindan kitle imha silahlari ve kitle
iletisim araclart arasinda pek bir fark kalmamustir.” Son donemde kitle iletisim
araclarinin tamaminda goriilen fotograflarin igerikleri ya da kadrajlari, sadece
medya kuruluslarinin izleyicilerin  gormesine izin verdikleri kadardir.
“Goriilmesi uygun goriilen” fotograflardan sadece bazilarinin nesnel olduklari
umulabilir.?®* Bu noktada belki de Moholy Nagy’nin s6zlerine kulak vermek
gerekir: “Fotografin icermesi gereken tek bir sey vardir, o da amn

insanligidr. 285

2.2.2.4. Altyazinin Fotografin Gergekligine EtKisi

“Bu fotograf da tiim fotograflar gibi dilsizdir.

’

Altina yazilan yazinin agzindan konugur.’

Godard ve Gorin

Yazili s6zii dogrulamak ya da dogrulugunu ciiriitmek ¢ok daha kolaydir.
Yazili s6z kisisel olmayan, nesnel zirhla 6riilidiir ve dogasi geregi bir bireyi
degil; herkese ulasabildigi i¢in tiim diinyayr muhatap almaktadir. “S6z ugar, yazi
kalir.” deyisinin igeriginde oldugu gibi; yazili s6z dayanikli, agizdan ¢ikan s6z
ucucudur ve bu nedenle de gerceklige konusma eyleminden ¢ok daha fazla
yakindir. Yazili agiklama gercekligi temsil ederken, sdzler ancak bir sdylentiden

ibaret kalmaktadir.?®

Fotograf gibi gorsel bir ifade biciminde; bir miizede sanat eseri olarak

sergilenen bir fotografin sanatsal degerini arttirmak amaciyla altyazisiz

284 Nazif Topguoglu, Fotograflar Gosterir Ama..., istanbul: Yap1 Kredi Yaymlari, 1. Baski,

2005, 5.43-45.
28 Sontag, Fotograf Uzerine, 5.142.

28 Neil Postman, Televizyon Oldiiren Eglence, Tiirkesi: Osman Akinhay, Istanbul: Ayrinti
Yayinlari, 3.baski, 2010, s.30-31.
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sergilendigi goriiliirken; Susan Sontag’in deyimiyle baz1 “fotograflart pek seven
ahlakgilar”, sozciiklerin fotograflar kurtaracagini umarak fotografa mutlaka alt
yazi eklemektedirler. Benjamin ise, yazarlar1 fotograf c¢ekmeye c¢agirarak
fotografin altindaki dogru bir altyazinin fotografa devinimsel bir kullanim degeri
katacagini diisiinmiistiir.”®’ Dogru bir altyazi, fotograf hakkinda yamltict
olamamakla birlikte, “ger¢ek™ olan1 aktaran sozciiklerle ifade edilse de belki de
fotografin igerigini ve anlatmak istedigini altyazisiz aktarmayi basarabilmesi
gerekmektedir. Bu konuyla ilgili olarak Lewis Hine, “Eger dykiiyii sozciiklerle

anlatabilseydim, bir fotograf makinesini pesimden siiriiklemem gerekmezdi.”

demistir.?%

John Berger’a gore ise c¢ogu fotograf karesinde yer alan olaylar
belirsizdir ve ¢ogu zaman da bu belirsizlik bir giiciin yapmak istedigi
yonlendirme dogrultusunda, tam olarak dogru ya da gergek olmayan sozciiklerin
fotografla bir arada kullanilmasiyla izleyiciden basariyla gizlenebilmektedir.?*
Robert Capa ve Eugene Smith gibi pek c¢ok Onemli fotografei, oOzellikle
savaslarda cektikleri fotograflarla insanligin durumunu, savasin insanhik disi
siddetini kamuoyuna ve medya aracilifiyla tiim diinyaya aktarmaya
caligmiglardir. Ancak ne yazik ki cektikleri fotograflarin igerigi altyazilarla

saptirilmis ve bu nedenle asil amaglarina ulagamadiklarini belirtmislerdir.?*

Resmin tarihi yazidan en az ii¢ kat daha eskiye dayanmaktadir ve iletisim
araclari, gorsel malzeme kullaniminin 6nemini 19. ylizyilda anlamis, gazetelerde
fotograflara yer verilmeye baslanmistir. Goriintii ve sozciigiin farkli islevleri
oldugu bilindiginden sozciiklerle bir arada yer almasi i¢in ¢ok uzun bir siire
gecmesi gerekmemistir. Fotografin konu ettigi olayr kaydetme bi¢cimi de dile
gore ¢ok farklidir ve amaci olaylarin farkli bir bicimde goriilebilmesi i¢in

baglamindan ayirmaktir. Dil, dinlendiginde yada okundugunda bir gorsele gore

%87 Sontag, Fotograf Uzerine, 5.127.

288 Sontag, Fotograf Uzerine, 5.204.

289 Berger, O Ana Adanmus, 5.119.

2% {Jnal, Yasanmn Aynasi Fotograf, 5.82.
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¢ok daha kolay anlamindan uzaklagtirilabilir. Bu nedenle bir arada

kullanildiklarinda yazinin daha biiyiik bir algi yanilmasi yaratabilecegi aciktir.%*

Godard ve Gorin’in de belirttigi gibi sozciikler fotograflardan daha
yiiksek sesle konusurlar. Altyazilar, izleyenlerin ya da okurlarin fotograf
hakkindaki diisiincelerine yon vermekte ve algilarin1 yonlendirmektedirler.
Sontag’in deyimiyle “Altyazilar, gézlerimizin kamitlarimi ayaklar altinda
cigneme edimindedirler. Ancak hi¢chir altyazi bir fotografin anlamunm kalic bir
bicimde simirlayamaz ya da saglama baglayamaz.” Fotograftan beklenen veya
talep edilen sey ne yazik ki konusarak kendini ifade etmesidir. Bunu higbir
zaman basarma yetisi bulunmayan fotograftaki bu eksik sesi; altyazinin
gidermesi beklenmektedir. Ancak altyazinin biitiiniiyle gergegi ifade edebilmesi
miimkiin degildir. Ciinkli “Tiimiiyle dogru olan bir altyazi bile, altina
ilistirildigi fotografin yalnizca bir yorumu, zorunlu olarak simirlayict olan bir

2
yorumudur. 29

91 postman, Televizyon Oldiiren Eglence, $.87.
%2 Sontag, Fotograf Uzerine, 5.128.
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3. SAVAS FOTOGRAFLARI VE GERCEKLIK
3.1. Fotograf ve Savas

“Protesto etmek yetmiyor.
Yazarlar yazmali, fotografcilar fotograf cekmelidir.
Haydi objektifinizi temizleyerek yola koyulun.”

Ansel Adams

Homeros, savasa dair fikirlerini agiklarken, “Savas, insanlarin isidir.”
demistir. Hayvanlar aleminde yasanan ¢ekismeler, aslinda doganin dongiisiinden
kaynaklanan dogal eylemlerdir; hi¢bir zaman bir tiirii yok etmek yoniinde bir
katliama donilismesi s6z konusu olmamistir. Ancak insanlarin yok etmeye
yonelik oldiirme eylemine ‘“hayvansal giidii” tanimlamasiyla yaklagmak
miimkiin olabilir. Insan, diisiinen bir canli olarak savasi kurgulayabilmekte,
planlayabilmekte ve en kotiisii de eyleme gegirebilmektedir. Bu anlamda savasin
temelini olusturan siddet, “korkmak™ ve “korkutmak” iizerine kuruludur. Savas,
yiizyillardir savasan ve savasilan insanlar1 yok etmeyi siirdiirmektedir. Ancak
tizerinde diistiniilmesi gereken nokta; aslinda bir kisiyi 6ldiirenin agir cezalarla
“katil” olarak mahkum edilmesine karsin, milyonlarca insani 6ldiiren, yasam
alanlarini, topraklar1 bombalarla haritalardan silen, insan irklarimi yok etmeye
calisan liderlerin “kahraman” olarak nitelendirilmeleri, saygi gérmeleri ve hatta

kutsanir olmalaridir.?%

Gilinden giine gelisen teknoloji; savasta kullanilan silahlarin yok etme
giiclinii arttirirken, bir taraftan da bu vahseti goriintiileyen fotografcilarin
kullandiklar silahlar; yani fotograf makinelerinin giicli de artmistir. Boylelikle
her ne kadar esit glicte olmasalar da; savasa karsi savasin kot yiiziini
gostermeyi amaclayan fotografcilar da tanik olma gorevlerini etkin bir bigimde

siirdiirmiiglerdir.

3 Afsar Timugin, “Savas Nedir?”, Felsefelogos Dergisi, Istanbul: Bulut Yaymevi, Say1:22,
2004, s.9.
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Herakleitos’a gore; “Catisma, diinyanin kurali, savas da her seyin ortak
kaynag ve efendisi” dir. Hobbes, dogal durumu igerisinde insanin insan igin bir
kurt oldugu diisiincesini tagimaktadir. Darwin ise hayat icerisindeki savasimin
evrimin itici giicli oldugu goriisiindedir. Genel bir perspektifte degerlendirmek
gerektiginde; catisma ya da savas, yikim ve 6limiin hakim oldugu ve kisa bir
zamansal stireci kapsadigi, baris durumunun ise kisa siireli diizenliliklerle yasam
kural1 savasmak olan diinyanin dongiisii ig¢erisinde bulunan kiigiik istisnalar
oldugu goriilmektedir. Umberto Eco, barisi savasin dogal siireci olarak
degerlendirerek her toplumun barisi kazanmak i¢in savasmaktan baska bir yolu
kalmadigini; savasi kaybedenlerin durumunu ise i¢inden ¢ikilmasi daha da zor
bir buhran olarak tanimlamistir. Daha da Gtesinde; tarihsel siirecten yalitilmis bir
bicimde gdzlemlenirse; goriilen teknolojik degisim ve gelisimle birlikte, yeni
iletisim teknikleri sayesinde engel tanimayan bir bilgi akisinin saglanmakta
oldugunu; bu bilgi akisinin da geleneksel savas yontemlerinde kullanilan gizli
servisler gibi hareket ettigini belirtmistir. Yayinlanan fotograf ve haberleri
izleyen; siiregelen savasin tarafi olan toplumlar savasa uzak olma fikrinin aksine
yasamlarinin igerisindeki bu gergegi belirsiz olmaktan ¢ikararak gorsel kesinlige
kavusturmaktadir. Savas sadece iilkeleri karsi karsiya getirmekle kalmanin
Otesinde; savasmakta olan iilkelerin iktidar ve medyalarinin karsi karsiya

gelmelerine ve bir miicadele igerisine girmelerine neden olmaktadir.”®*

Susan Sontag’in sozleri, savasin c¢ikar iligkilerinin igersinde aslinda

toplumlara ne sekilde zarar verdigini gozler 6niine sermektedir:

Savag yirtar, savag pargalar. Savas i¢ deser, savas bagirsaklari sokiip
bosaltir. Savas teni yakip kavurur. Savas organlari bedenden koparir.
Savas yikip yok eder. Bu fotograflara bakip da aci duymamak, bu
fotograflart goriip de irkilmemek, bu yikima, bu kiyima yol acan seyi
ortadan kaldirmak i¢cin ugras vermemek,; bunlar, Woolf’a gére, ahlaktan
ve vicdandan nasibini almamig bir canavarin verecegi tepkilerdir.

Oliim makinesini kullananlarin, kullananlar1 yénlendirenlerin ve onlari

fotograflayanlarin genellikle “erkek” oldugu goriilmektedir. Bu nedenle Susan

2% Umberto Eco, “Baris ve Savas Uzerine Tanimlamalar”, Barisi Hayal Etmek, Hazirlayan:

Frangoise Barret-Ducrocq, Tiirk¢esi: Devrim Cetinkasap, Istanbul: Metis Yayinlari, 1. Basim,
2005, 5.35-38.
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Sontag’in “Savas bir erkek oyunudur.” sozii oldukca yerinde bir tespittir. Savas
fotograflarinin basin araciligiyla ¢cogaltilmasi ve her eve girebilmesi, bu dehseti
gozler Oniine sermekle birlikte savas fotograflarinin fotograflarini temsil etmekte
ve sarsict bir olguyu c¢ogaltarak her ortamda ulasilabilir olmasini
saglamaktadirlar. Bu yayginlagma, savasla ilgili ortak bir beraberlik yanilsamasi

yaratarak toplumlar lizerinde etkin bir yonlendirmeye neden olmaktadir.*®

Walter Benjamin’in bu konuya yaklagimi ironiktir: “Resimli gazetelerin
sayistnin av eti satan tavukcu diikkanlarinin sayisindan fazla olacag giinler

de o kadar uzak degil. 296

Fotografin icat edildigi yillarda, her tiirlii olay
“belgeleme” gilidiisliniin ortaya ¢ikist ve git gide insandan insana, toplumdan
topluma yayilmasi s6z konusu olsa da, bir giin savasin an be an
goriintlilenebilecegi, akla gelemeyecek kadar biliylik bir hayal olmustur.
Gazetelerde fotografin da kullanilmaya baslanmasiyla, baglarda sasirilan bu
yenilik, 1855’te Kirim Savasi’yla ilk kez savasi da gozler Oniine sermis;
sonrasinda insanlik tarihinin en biiylik savaglarindan biri olan 1.Diinya
Savasi’nin ve onu izleyen yillarda tiim savaslarin gazete sayfalarinda yer almasi
hi¢ de sasirtict karsilanmamistir. Walter Benjamin’in “at eti satan tavukgu
diikkanlar1” benzetmesi; belki de insanlar1 savastan haberdar etme kaygisi
tasimanin Otesinde; “insan bedenleri’ne ait siddet ve vahset goriintiilerini sikg¢a
kullanarak savasi koriikleme niyetinde olan iktidar ve iktidarin yonlendirdigi
basinda g¢ekilen kareler yaymlamakta olsa da savasin insancil olmayan tarafini
vurgulamaktan kac¢iman bir tutum sergilemektedir. Aslinda bugiin gelinen nokta
bir bakima her gegen giin biraz daha fazla dozda siringalanan bu siddet igerikli
goriintiilerin, insanlar tarafindan kaniksanmis olmasidir. Ancak her nedense asil
gbzler Oniine serilmesi gereken; savasin c¢ikmasina neden olan gergekler,
toplumlarin ne durumda olduklari, kimlerin ¢ikarlarinin gozetildigi ya da
savastan kar edenler degil de gordiikleri fotograflara aciyan gozlerle bakan ve

onlar1 izleyerek kendi igerisinde bulundugu duruma siikreden toplumlarin varlig

2% Susan Sontag, Baskalarmin Acisina Bakmak, Tiirkgesi: Osman Akinhay, istanbul: Agora
Kitapligi, 2. Baski, 2005, s.4-7.
2% Benjamin, Fotografin Kisa Tarihgesi, 5.30.
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onemsenmektedir. Bu gergekleri gozler Oniine sermesi gereken fotografcilarin,
her ne kadar bu kaygiyr tasiyor olsalar da, nesnel bir bi¢imde savasi
fotograflamalarinin engellendigi agik¢a ortadadir. Savas fotograflarini, savasa
giren devletlerin kendi bakis acilarini yansitmak i¢in kullandiklari bir arag¢ haline
doniistiiren giiglerin, fotograf¢ilara gergeklikten ayrisan fotograflar liretmeleri
yoniinde baskida bulunuldugu bilinmektedir. Savaslar1 fotograflamak ig¢in
“gorevlendirilen” fotograf¢ilarin bu durumunu “askerlik hizmeti”’ndeki baski ve
zorunluluga benzeten Mehmet Unal, bu tutumun yillarca bu sekilde siirdiigiinii
ve hala siirmekte oldugunu; savas fotografciliginin askerlik hizmetinden tek
farkinin ~ bu  hizmetin  fotograf makinesiyle yapilmakta oldugunu

Vurzcg,ulamaktadlr.297

Bagka bir iilkede gergeklesen savasin yarattig felaketlerin ilk seyircileri,
bu kareleri kamuoyuna ve dolayisiyla toplumlara ulastiran fotografgilardir.
1800’lerin ortalarindan bu giine dek gitgide bu alanda uzmanlasan fotografcilar
ve gazeteciler yetistirilmistir. Savaslarin artik insanlar tarafindan gazetelerin ve
televizyonlarin bulundugu odalarda izleniyor olmasi giin gectikce daha da
siradanlagmig bir eyleme doniismiistiir. Bu noktada asil sasirtici olan; savasin
gerceklestigi  bolgelerden  getirilen  bilgi; yani  haber  yaymlanirken
fotograflardaki catisma ve siddet igeren unsurlarin var oldugu fotograf ya da
goriintiilere Oncelikli olarak yer verilmesidir. Gazetelerdeki ve televizyon
kanallarindaki haber programlarinda temel yaklagim, kan ve siddet igerikli
goriintiilerin  satig1, tiraji veya reytingi arttirdigt yoniindedir. Bu felaket
gorlntiilerine verilen tepkilere dair duygusal gecisler Susan Sontag’a gore
“sefkat duyma, hiddete kapilma, i¢in i¢in sevinme ve onaylama” arasinda gidip
gelmektedir. 1899 yilinda Uluslar arast Kizil Ha¢ Komitesi’nin ilk baskani
Gustave Moynier haber kaynaklarinda savas fotograflarinin kullaniminin
yayginlagsmasini ve izleyicilere kolaylikla ulagiyor olmasi hakkinda su sézleri
sOylemistir: “Her giin diinyanin dort bir késesinde olup bitenleri biliyoruz

artik... Gazetecilerin istisnasiz her giin gectikleri haberlerde anlatilanlar

" Unal, Yasanun Aynasi Fotograf, s.77.
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savag meydanlarinda ¢ekilen acilari, oldugu gibi gazete okurlarinin gozlerinin
oniine getirmekte, kurbanlarin cighklarini kulaklarimizda

cinlatmaktadur. .. 298

Baska {ilkelerde yasanan ve haberi aktaran medya kuruluslarindaki
yetkililerce dikkatli bir bicimde segilen fotograflarda goriilmekte olan agilara
dair yasanan farkindalik, kurgusaldir. Actya, siddete ve vahsete dair goriintiiler
fotograf makineleri ve kameralar tarafindan kaydedildikten sonra medya
kuruluglarina ve oradan da izleyicilere ulastirilmaktadir. Boylelikle yaganmakta
olan gercekler, Once fotografcinin, ardindan da medya kuruluslarinin
insiyatiflerinde olan 0znel silizgeclerden ge¢ip manipiilasyona ugrayarak
aktarilmig olur. Milyonlarca insanlar tarafindan izlenen bu goriintiilerin ne
kadarinin, ne kadar siireyle gosterilecegi, ne siklikta degistirilecegi ve ne zaman
ortadan kaldirilacagi dahi 6nem tasimakta ve bu manipiilasyon siirecinde karara

baglanmaktadir.

Fotografin istliin ve farkli olan tarafi, makine aracilifiyla
kaydedildiginden, aslinda gercegi gosterdigine dair inancin taginmasina neden
olan objektifligi; bunun yani sira bu makineyi kullanan fotografcinin bakis
acistyla iretildiginden gergek sahnelere ettigi tanikligin her ne olursa olsun
stibjektif bir yaninin olusudur. Fotograf makinesi ve hareketli goriintii kaydeden
kamera iiretimlerinin gergeklesen olay1 agikca ve tamamen “gercek’ bir bi¢imde
ele aldiginmi diisiinenler, fotograf makinesini ve ister istemez kameray1 kullanan
insanin  0znel bakis acisimin da  yansidigimi  kabul etmelilerdir. Savag
fotograflarinda izleyicilerin talebi, bu meseleye bir sanat¢inin 6znelligi ile degil,
nesnel bir tanik olarak dahil olunmasidir. Bu noktada fotografin genelinde
secilen 151k dahi 6nem tagimaktadir. Genel goriis, sanatsal bir dil gercevesinde
kullanilan 151810, izleyiciyle fotograf karelerinde konu edilen savas magduru
insanlar arasinda bir 6zdeslik kurmasina engel oldugu yoniindedir. Bu nedenle

inandiriciligr fazla olan ve gercek olup olmadigr sorgulanmayan fotograflar,

298 Sontag, Bagkalarinin Acisin Bakmak, s.17-18.
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dogru acidan saptanmis, 151k ve diizenlemeyle se¢ilmis bir bakisla yansitilmayan

fotograflar olmustur. Susan Sontag’a gore;

Uzerinde daha az oynanmis resimlerin daha fazla benimsenmesinin
sebebi, yalnizca onlarin ozel bir inandiriciliga sahip olmalarindan
kaynaklanmaz. Bu tiir fotograflarin bazilart en iyi fotograflarla bile boy
olciigebilir, dolayisiyla hatirlanmaya deger, etkileyici ve dokunakli bir
resim i¢in ongoriilen standartlarn tistiine ¢ikabilirler. 299

Savas fotograflariyla ilgili diger bir tartisma konusu, fotograflarinin
gergekliginin irdelenmesinin yani sira siddet unsurlarinin yogun bir bigimde
kullanilmast ve bunun sonucunda izleyici veya okuyucu kitlesinin giin gectikce
bunu kaniksiyor olmalaridir. Jean Baudrillard’in da belirttigi gibi; “En iyi
fotografi cekilebilen varliklar, kendiler icin bir Otekinin var olmadigr ya da
artik var olmadig1 varliklardwr. (yabanillar, sefiller, nesneler) Yalnizca
insanlhk dis1 olan fotojeniktir. Karsilikl bir saskinligin, boylelikle de diinyayla

bizim aramuizdaki karsilikll sug¢ ortakliginin islemesinin bedeli budur. 300

Medyada yer alan savas fotograflarinin, Onceleri siddet unsurlarinin
izleyici lizerinde ¢ok sarsici bir etki yaratmasi nedeniyle sansiire ugramalarina
karsin giliniimiizde normal karsilaniyor olmasi1 bu durumu kanitlar niteliktedir.
Kuruluglarin bdyle bir degisim yasamasinin nedeni, gazete okurlarinin ve
televizyon izleyicilerinin goriintiilerin kesinlikle daha fazla siddet igermesini ve
gercek olanin gosterilmesini istiyor olmalarina dayandirilmaktadir. Diger bir
aciklama ise gazete ve televizyon kanallarinin siddet icerikli goriintiilere
bagisiklik kazanmildigina inanmasi ve siirekli arttirdiklar1 siddet igerikli
gorlntiiler1 yayinlayarak birbirleriyle bir yaris i¢ine girmis olduklar

yoniindedir.**

Belki de Mehmet Unal’in soyledigi gibi; “Tek ve kesin olan sey:

Fotografin uluslararas bir dil haline déniismiis olmasidur. 302

299 Sontag, Baskalarimin Acisina Bakmak, s.25-27.

3% jean Baudrillard, Kaétiiliigiin Seffafligy, Tiirkgesi: Isik Ergiiden, istanbul: Ayrinti Yayinlari,
4. Baski, 2010, s.114.

so1 Berger, O Ana Adanmus, S.65-66.

%92 Jnal, Yasanun Aynasi Fotograf, s.25.
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John Berger, Susan Sontag’in siddeti ilk kez fotograf karelerinde goéren

insanlarin duygularini anlattig1 satirlar1 su ctimlelerle kaleme almistir:

Insanin dehgsetin son kertesindeki olaylarin fotograflanmis kayitlariyla
ilk kez karsilagmasi, bir tiir vahiy gibidir, prototipik modern bir vahiy:
olumsuz bir tecelli. Benim icin bu, 1945 temmuzunda Santa Monica’da
bir kitap¢t diikkaninda rastlantiyla gordiigiim Bergen-Belsen ve Dachau
fotograflart oldu. Gordiigiim baska hichir sey- fotograflarda olsun,
gercek yasamda olsun- béylesine derinden, boylesine ¢arpict ve ani
bicimde icimi parcalamamisti. Gergekten de omriimii, bu fotograflar
gormeden once (on iki yasindaydim) ve gordiikten sonra diye ikiye
ayirmak hi¢ de olmayacak bir seymis gibi gelmiyor bana; her ne kadar o
fotograflarin neyi gosterdigini anlamam igin birkag¢ yilin daha ge¢mesi
gerektiyse de.”

[k fotograflanan savas, Susan Sontag’m kiigiik bir kiz ¢ocuguyken
gordiigii bu fotograf kareleri olmasa da onun igin “ilk’tir ve belki de yas1 kag
olursa olsun dehsetin fotograflarini ilk kez goren insanlar i¢in bu vahsete
taniklik etme siireci ayni bi¢imde gelismektedir. Cilinkii fotograf, 6zellikle ilk
yillarda ve belki de hala ¢cogu kimse tarafindan tanikligina giiven duyulan bir
belge niteligindedir. John Berger’m da dedigi gibi; aslinda hi¢ kimseyi
suclamayan fotograf, genel insanlik durumunun belgesi haline gelmistir ve

aslinda herkesi sug:lamaktadlr.304

Gazetelerde yer alan fotograflarda kurbanlara bakan gozler, aci iginde
yatan bedenlerin onlara bakan goézlerini gormeye tahammiil edememislerdir.
Savas fotograflarinda genellikle gézlemlenen durum, fotograflarin yaymlandig
gazetelerde savagsilan iilkenin kurbanlarmim vahget fotograflari oldugundan,
diisman askerlerinin yiizlerinin agikca ifsa edilmesine karsin kendi tlkelerinin
askeri basarilar1 ya da kahramanlik mizansenlerini icermektedir. izleyiciler,
yiizleri acikga ifsa edilen veya arkasi doniik fotograflanan askerlerin
goriintlilerinin  act verici durumlarini “dikizleme”lerine®® karsin  kendi
iilkelerinin askerlerinin kahramanlik Oykiilerini izlemektedirler. Fotograflarin

belleklerde yarattig1 goriintiilerden kurtulup kendi hayatina devam eden insanlar,

%3 Berger, O Ana Adanmus, S.76.
s04 Berger, O Ana Adanmus, S.67.
%05 Benjamin, Fotografin Kisa Tarihcesi, 5.13.
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gordiigii fotograflara sadece o an tepki vermekle yetinmektedirler ve bu tepki de

haliyle yetersiz kalmaktadir.>®

Insanlarin  politik acidan gercekliginden siiphe etmedigi savas
kahramanliklarina dair hikayeler bakis agilarin olusumunda etkilidir. Olii insan
bedenlerinin yer aldig1 fotograf kareleri insanlar tarafindan siklikla gérmezden
gelinmekte; kendi {ilkelerinin bu vahsete neden oldugu kanitlandiginda, bu
fotograflarin gercek olmadigi, bu vahsetin yasanmadigi ya da fotografci
tarafindan Olii bedenlerin morglardan getirtilereck bu fotograflar igin Ozel
mizansenler yaratildigina dair acgiklamalara rastlanmaktadir. Baska bir bakis
acist da vahsetin gercek oldugu, fotograf¢inin bu vahsete gercekten taniklik
ettigi ancak bu vahsete neden olanlarin savastiklar: iilkelerin askerleri oldugu

yé')nl'indedir.g’o7

Tarihsel siirecte fotografin icadindan once bagka sanat dallarinda da
savasi konu alan eserler iiretilmistir. Ozellikle 1800’lerden sonra, fotografin icat
edilisinin ardindan iiretilen fotograflarda; dehset igerikli goriintiilere savasi
betimleyen sahnelerde sik¢a rastlandigi gozlemlenmektedir. Savasta elde edilen
ilk goriintiiller arasinda olmalarina ragmen Gettysburg muharebesindeki {inlii
fotograf “Oliim Hasad1”nda ya da Kirim Savasi’ndaki baz1 fotograf karelerinde
destanst iisluptan uzak bir tutum goriilmektedir. Bu {slup disinda kalan
fotograf¢ilarin fotograflar1 siradan askerlerin, yaralilarin, kamp alanlarinin,
duragan savas manzaralarinin ya da poz veren generallerin fotograflarindan

ibarettir.3%®

Aslinda bu fotograflarin; generalleri hosnut etmek, fotograflart
gozlemleyen halka moral vermek, kahraman askerleri yiiceltmek ve diinya
basinini sarsmak i¢in ¢ekilmediklerine dair yaygin inanis, bu fotograflar1 hem

trajik hem de olaganiistii kilmaktadir. John Berger, bu ikilemi su ciimleyle

%% Berger, O Ana Adanmus, S.66.
so7 Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak, s.9-10.
%% Burke, Afisten Heykele, Minyatiirden Fotografa Tarihin Gorgii Tamklari, s.168.
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elestirmektedir:  “Bunlar, act c¢ekenlere, gosterdikleriyle seslenen

imgelerdir. »309

3.2.  Fotografin ilk Tamkhg: Paris Komiinii

Kirim Savast ve Amerikan i¢ Savasi’nin fotograflanmasinin ardindan
diinyada ger¢eklesmekte olan bu tiir olaylar fotografla anlatilmaya baslanmuistir.
1859°da italya Savasi, 1867’ de Roma’ya yapilan Fransiz seferi, 1864 Schleswig-
Holstein Savasi ve 1870°de Paris’in kusatilmasinin devaminda ortaya g¢ikan
Fransa-Prusya Savasi ve daha da onemlisi fotografin ilk kez “delil” olarak

kullanildig1 Paris Komiinii, fotograflarla aktarilmigtir.**°

Mart 1871°de yonetimi ele geciren radikal sosyalist ve komiinistlerin
kurdugu Paris Komiinii, direnis¢ilerin Paris’teki cumhuriyetei birliklerle ¢atisma
icerisine girip, Paris Belediye Binasi’nin atese verilmesiyle siirmiistiir. Mayis’ta
komiinarlarin 6ldiiriilmesiyle son bulan Komiin, Fransa tarihinde komiinizm

temelinde bir egemenlik kurmay1 amaglamakta olan ilk girisimdir.311

Savas fotograflarmin ilk ideolojisi gerce§in act da olsa dogruyu
gostermesinden yana olan, “mesafeli ve tarafsiz” bir yaklagim iken; 1871 yilinda
Paris Komiinii sirasinda farkli yaklasimlar ortaya g¢ikmaya baslamigtir. Paris
Komiinii sirasinda zafer kutlamalar1 yaparken eski rejimin yikintilar {izerinde
fotograf c¢ektiren komiinarlar, iktidarlarim1 kaybettiklerinde fotograflara
bakilarak teshis edilmis ve ardindan kursuna dizilerek 6ldiiriilmiislerdir. Aslinda
fotografin gercekligine dair duyulan giliven nedeniyle “delil” niteliginde
kullanilmis oldugu diisiiniilecek olsa da, sonradan yonetimi yeniden ele gegiren
rejim tarafindan fotomontajlarla kurmaca fotograflarin olusturulmas: ve

komiinarlarin anti-propagandalarinin yapilmasi, fotografin savasta bir taraf

%% Berger, O Ana Adanmus, 5.79.

310 pjerre-Jean Amar, Basin Fotografciligy, Tiirkgesi: Inci Cinarli, Istanbul: Kirmuz1 Yayinlari, 1.
Basim, 2009, s.29-30.

' Hazirlayan: Emre Ergiiven, Diinya Tarihi, Tiirkcesi: Aysun Yavuz, Istanbul: NTV Yaynlari,
1. Basim, 2009, s.289.
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haline doniismesiyle, giderek gergekligini ve tarafsiz durusunu yitirmekte
312

olusunun en biiylik kanitidir.

Fotograf 24: Direniscilerin Kursuna Dizilmesi, Paris Komiinii, 1871

Paris Komiinii siirerken L ’lllustration ve Le Monde Illustré gibi bazi
gazeteler, biiyiik olaylarin gectigi yerlerde kaydedilen fotograflardan graviirler
elde ederek yaymnlamistir. Eugene Appert ise bu siiregte gercegi carpitarak
fotomontaj iireten fotografeilarin baginda gelmektedir. Paris sous la Commune
par un témoin fidele (Sadik Bir Tanmik Goziiyle Paris Komiinii) adli fotograf
tarthsel gercekligi yadsimasina karsin bliyiikk bir ilgiyle karsilanmistir.
Komiinarlarin kursuna dizilerek Oldiiriilmesi sonucu islenen cinayetleri ve
tabutlarin i¢inde yiizleri goriilebilecek sekilde gozler oniine serildikleri fotograf
kareleri, “gercek” belge niteligi tasidigindan oldukea ilgi gérmiis, oldukca fazla
sayida basilarak satis1 gergeklestirilmis, pek ¢ok albiim hazirlanmistir. Savas
fotograflarinin ticari bir ara¢ olarak kullanilmasi ve satisa sunulmasi ilk kez bu
donemde ortaya c¢cikmistir. “Gergek” olduklart kabul edilen bu fotograflar

cogaltilarak sinir polisine kartvizit portreler bi¢giminde dagitilmis, polislere

312 Volkan Dede, Arzu Yayintas, “Savas Fotografi Tarihi”, Genis A¢1 Fotograf Sanat1 Dergisi,
Say1:9, Istanbul, 2000, 5.37-39.
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komiinciileri belirlemede ve Paris’ten kagmak iizere olduklarinda idam edilmek

izere yakalanmalarinda 6nemli rol oynamls‘ur.313

Fotograflar, gozlerimizle goriip algilamadigimiz ve dogrulugundan emin
olmadigimiz olaylara dair goriintiileri bize ulastirdiginda; onlar1 gézlerimizle
gorerek algilamamizi sagladigindan kanit niteligi tasiyabilmektedir. 1871°de
Paris’te gerceklesen bu katliamla baslayan “kanit olma” kavramina dair tarihsel
stire¢, glinlimiizde toplumlar1 yonlendirerek gelisen olaylart manipiile etmekte
sikca kullanilan etkin bir ara¢ haline doniismiistiir. Fotograf makinesi her seyden

once dogrulayici ve belli bir olayin meydana gelisinin degistirilemez kamitidir. "

Fotograf 25: Disderi, Olii Komiinarlar, 1871

Boylelikle onceleri belgesel niteligi tasiyan fotograflar, portre ya da
toplumsal icerikli goriintiiler iken; askeri ve polisiye gibi alanlarda da
kullanilmaya baglanmustir.3*° 1871 yilinda Paris Komiinii sirasinda fotograflar

cekilen komiin direniscilerinin polis tarafindan bu fotograflar araciligiyla tespit

313 Amar, Basin Fotograf¢iligi, 5.30-31.
314 Sontag, Fotograf Uzerine, $.22.
31 Erkilig, Fotograf ve Toplumsal Etkilesim, 5.82.
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edilerek kursuna dizilmeleri, tarihe, fotografin ilk kez polis i¢in “delil” olarak

kullanilmas1 olarak ge(;mistir.316

3.3. Savagslar ve Savas Fotograflar:
3.3.1. Kirimm Savas1 (1854-1856)

“Burada, kamp hakkinda anlatilan bir sey var,
benim Ingiliz halkina gésterilmesi uygun olmayan
tek bir resim bile ¢ekmedigimden, tiksinerek,
fotografla ugrasmayt biraktigim séyleniyor.”

Roger Fenton, 1855

Kirim Savasi, Fransiz ressam Constantin Guys ile gazetelerin,
galericilerin ve yayimcilarin gonderildigi, aralarinda Edward Armitage, Joseph
Crowe, Edward Goodall ve William Simpson’in da bulundugu ingiliz
sanat¢ilardan olusan bir fotograf¢i toplulugu tarafindan bildirilmistir. Roger
Fenton, bu sanat¢1 toplulugunun arasinda yer alan ve gilinlimiizde halen Kirim
Savasi’yla birlikte anilan ve “ilk savas fotografcisi” olarak adlandirilan
fotograf¢idir. Kirim Savasi’nin gerceklestigi tarihten bu yana higbir savas, kendi
fotograf boliikleri ve 6zellikle son zamanlarda, televizyon ekipleri olmaksizin

gerc;eklesmemistir.317

Bir Osmanli-Rus Savasi olarak baslayip bir siire sonra o zamana kadarki
en bliylik deniz asir1 ¢ikartma savasina doniisen Kirim Savasi, telgraf, demiryolu
sevkiyati, hemsire, fotograf¢i, haber muhabiri gibi pek ¢ok yeniligiyle eski tip

iq . 1
savaslarinin sonuncusu ve modern savaslarin ilki olarak tanimlanmaktadir.>'®

318 Freund, Fotograf ve Toplum, $.98.

37 Burke, Afisten Heykele, Minyatiirden Fotografa Tarihin Gorgii Taniklari, s.166.

38 Roger Fenton, Osmanli-Rus Savas’ndan Kirim ve Tiirkiye Mektuplari (1853-1856),
Tiirkgesi: Sebla Kiigiik, Istanbul: Yirmidért Yayinevi, 1. Basim, 2007, s.6.
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Daha 6nce 1846-1848 yillar1 arasinda ABD-Meksika Savasi’nda fotograf
cekildigi bilinmektedir. Ancak diizenli bir bi¢gimde fotograf {iretiminin
gerceklestirildigi ilk savaslar, Kirim Savasi ve Amerikan I¢ Savasi’dir. 1k savas
fotografcilart  olarak adlandirilabilecek; Ingiltere Hiikiimeti tarafindan
gorevlendirilerek cepheye gonderilen ve daha sonra Cin ve Hindistan’da Ingiliz
ordularim1 fotograflamis olan Roger Fenton, yine Kirim Savasi’ni fotograflamis
olan, “Kameranin S&valyesi” iinvanina sahip Felice Beato ve Amerikan I¢
Savasimi fotograflayan; kendini “zamanin tarihgisi” olarak tanimlayan Mathew
Brady, bu savaslardan giiniimiize pek ¢ok fotografin ulasmasini saglamislardir.
Onlar, ayn1 zamanda cephede bulunup, savasin i¢inde olmamalarina ragmen
savast gozlemleyen ilk insanlardir. Daha Once hicbir savas sahnesine ¢iplak
gozle taniklik etmemis olmalarina karsin cesitli teknolojik manipiilasyonlarin
uygulanmadig1 ilk fotograflar1 iiretmisler ve fotograflarinin yayinlanmaya
baslamasiyla birlikte sivil toplumun savas hakkinda bilinglenmesine ve bir bakis

acis1 kazanmalarina etkili olmuslardur.319

Manipiilasyonun giinlimiizde oldugu kadar yaygin bir bigimde
kullanilmamasina karsin, bu fotograflarin da tam anlamiyla gerg¢ek oldugundan
s0z etmek miimkiin degildir. Metinlerin kurgulanis bigimi ya da altyazinin
fotografin gercekligi tizerindeki etkisi heniiz yayin kuruluslarinca kesfedilmemis
olsa da Roger Fenton, Ingiltere Hiikiimeti tarafindan gdrevlendirilmis bir
fotografcidir ve hiikiimet, Fenton’in fotograflara bakis agis1 ve cektigi konular
acisindan onu yonlendirmislerdir. Donemin teknik kosullar1 nedeniyle ¢ekilen
fotograflar genellikle duragan goriintiileri igeren askerlerin ve ozellikle
gazetenin talep ettigi komutanlarin poz verdirilerek elde edilen portreleri ile
kamp alanlar1 ve savas izlerini belgeleyen arazilerin c¢ekildigi manzara
fotograflar1 olmustur. Teknik imkansizligin yani sira Fenton’a gelen talimatlar
tizerine kurgulanan fotograflar tamamen gergekligi icermeyen, yanh

fotograflardir.

319 yolkan Dede, Arzu Yayintas, “Savag Fotografi Tarihi”, s.36.
* “No dead bodies”, “Olii bedenler yok” anlamina gelmektedir.
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Fotograf 26: Roger Fenton ve Karavani, Kirim Savasi, 1855

1850’li yillarda, Prens Albert, “No dead bodies”* diyerek Roger
Fenton’1 o&giitlemistir. Fenton’in fotograflari; daha c¢ok kamp alanindaki
cadirlarin 6niinde pipo icen ya da magrur, gururlu ve yenilmez komutanlarin
kurgulanmig portreleri veya kazandigi zaferleri kadeh tokusturarak kutlayan
askerlerin  kahramanlik  oykiilerinden ibarettir. Mehmet Unal’a gore;
“Fenton’un fotografladig1 Kiruim Savasi, yesillikler icinde yapilan bir kahval

goriiniimiinii tastyordu.”*°

Bu noktada Roger Fenton’in yasam Oykiisiinii hatirlayarak onu tanimak
onemlidir. 1819 yilinda Lancashire’da diinyaya gelen Roger Fenton, Londra’da
tiniversite egitimine baslamis ve sanat alaninda aldig1 derecenin ardindan
“Milton ve Galile’nin Bulugmas1” adli resimle taninan Charles Lucy’nin
ogrencisi olmustur. 1841-1842 yillar1 arasinda, sonradan “fotografin icadiyla
birlikte resmin 6ldiigiinii” sdyleyen ressamlardan biri olarak da taninan Paul
Delaroche’un 6grencisi olarak caligsmalarii siirdiirmiistiir. Paris’te yasadigi bu
donemde taninmis bir ressam ve fotograf sanat¢ist olan Gustave Le Gray ile
sanat alaninda yaptig1 ¢aligmalarina devam etmistir. Fotografa dair ilk egitimini

aldig1 Delaroche’un da etkisiyle tamamen fotografa yonelmis olmasina karsin

320 {Jnal, Yasanun Aynasi Fotograf, s. 77.
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kisa bir silire sonra kendini sanat alaninda yeterince yetenekli gérmediginden
1844 yilinda Londra’ya geri donmiistiir. Bambagka bir alanda ¢alismaya karar
vererek hukuk egitimini tamamlamis olsa da fotograf¢iliktan biitiiniiyle kopmasi
miimkiin olmamistir. 1847 yilinda amatdr bir Fotograf Kuliibline katilmis ve
uluslararasi bir fotograf toplulugunun olusumu i¢in ¢alismalar yapmistir. Tiim
bu calismalarin sonucunda fotograf kuliibiiniin Kraliyet Fotograf Toplulugu
adin1 almasiyla iist kademelerdeki dostlarinin araciligiyla Buckingham Sarayi’na
davet edilmistir. Bir doniim noktas1 olarak tanimlanabilecek bu davet, 1853’ten
itibaren Prens Albert’in Olimiine kadar gegen siirecte Kraliyet Ailesi’nin
fotograflarini ¢ekmesine neden olmustur. Hemen ardindan asil 6nemlisi elli yil
siiren kisa yasaminda onu “ilk savas fotografcisi” olarak tarih sayfalarina
yazdiracak olan; Kirrm Savasi’mi fotograflamak iizere Ingiltere Hiikiimeti
tarafindan gorevlendirilmesi ve 1855 yilinda bu gorevi tamamlamak igin
Kirim’a yolculuga ¢ikmis olmasidir. 11 yil fotografcilik yapmis olmasina
ragmen, lretken ve cok yonlii olusuyla ve ilk savas fotografcisi sifatini elde
edisiyle 19. yiizyilin en 6nemli fotograf¢ilarindan biri olarak kabul edilmekte

olan Roger Fenton, 1869 yilinda lmiistiir.***

Roger Fenton, ¢ektigi fotograflara ve cephedeki yasantisina iliskin
detaylar1 Grace Fenton ve William Agnew’a yazdig1 mektuplarda anlatmistir.
Fotograflar1 genellikle duragan gorintiiler iceren portre, kamp alanim
betimleyen manzaralardan ibarettir. Yazigmalar siklikla, bu fotograflar
cekerken yasadigi detaylar1 ve Ingiltere Hiikiimeti’nin kendisinden beklentilerini

agiklamaktadir.

Ingiltere Hiikiimeti’nin taninmis ve profesyonel bir fotografciyr cepheye
gonderme ihtiyact duymasinin temel nedeni; Kirim’a bir 6nceki yi1l goénderilen
Britanya askerlerinin basina gelmis olan ¢esitli yoksunluklarin ve beklenmedik
risklerin basinda dehset verici boyutlarda yer verilmesi iizerine miidahalede
bulunmas1 gerektiginin ayirdina varmis olmasidir. Temel amacg; toplumda

savagin silirmesinden kaynaklanan hosnutsuzlugu ortadan kaldirarak savas

%21 Fenton, Osmanh-Rus Savagi’ndan Kirim ve Tiirkiye Mektuplari (1853-1856), 5.5-6.
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hakkinda Ingiltere halki iizerinde olumlu bir izlenim uyandirmaktir. Roger
Fenton’in Kirim Savagi sirasinda ¢ektigi ve hiikiimetin hosuna gidecek
goriintiilerin disinda iirettigi tek fotograf, “Oliimiin Golgesi Vadisi” adli
fotografidir. Bu fotograf aracilifiyla izleyicilere aktarmak istedigi; bir dnceki
Ekim aymda yasanan felaket iizerine alti yiiz Ingiliz askerinin Balaklava’nin
tizerindeki ovada pusuya diisiiriilerek yasamlarini yitirdikleri olaydir. Susan
Sontag’in deyimiyle;
Fenton’in unutulmaz fotografi, olmayan bir seyin; olisiiz oliimiin
portresidir. Ustelik bu, ¢orak bir ovadan uzakta bir bosluga dogru
kivrilan, kayalar ve giillerle kapl, genis, tekerlek izlerinin belli oldugu
bir yolu gostermesine ragmen, onun c¢ektigi fotograflar arasinda, bir

mizansen seklinde tasarlamaya ihtiya¢ duymamasi gerektigi tek
ornektir. 3%

Fotograf 27-28: Roger Fenton, Oliimiin Gélgesi Vadisi, 1855

[k savas fotograflarindan biri oldugu kabul edilen goriintiilerin kasten
tasarlandig1; fotograflanan konunun igeriginin ikinci fotograf ¢ekilmeden once
yerlestirildigi sonradan anlasilmis olsa da giinlimiizde agik¢a bilinmektedir.
“Oliimiin Golgesi Vadisi” fotografinda giillelerin yolun sol tarafina yigildig
ancak ikinci kareyi ¢cekmeden Once giillelerin belli bir diizen igerisinde yola

dagitilmasini istemis ve bu asamada calisanlara talimatlar Vermi§tir.323 Bu vadiyi

822 Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak, s.47-50.
823 Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak, s.49.
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gordiigli an Roger Fenton iizerinde yarattig1 etki, Grace Fenton’a yazdigi 4-5-

Nisan 1855 tarihli mektupta yer alan su climlelerden anlagilmaktadir:

Sabah oldugunda, yukar: kampa ¢iktim. Yiizbasi Wilkinson tarafindan
cagirimistim; yiizbasi beni sehrin manzarasint en iyi ¢ekebilecegim bir
yvere gotiirdii. Alisik oldugum iizere kamp yerinden yarim mil boyunca
yiiriiyerek etrafa Rus top¢usunun mermilerinin dagildigi sinira geldik.

.9

Ilerledikce mermiler siklasiyordu, en sonunda “Oliim Vadisi” adini
almws  bir gecide geldik. Gordiiklerim biitiin - bir hayal giiciiniin
otesindeydi: Top mermileri ve sarapneller tiim yol ¢ukuru boyunca
zemini bir dere gibi kaplam1§tl.324

Kurgulanarak etkisi arttirilmis ve yine savas fotograflarmin ilk
orneklerinden sayilan bir diger fotograf da 1857 yilinda gergeklestirilen
saldirinin ardindan harabeye donmiis olan Sikandarbagh Sarayi’nin fotografidir.
Saldirinin ardindan kazandigi zafere sevinen Britanyali askerler ile Hint
birlikleri sarayin tim odalarini tek tek dolagarak Sepoy’u savunanlardan sag
kalip esir diisen iki bine yakin insani slingiiden gegirerek oldiirmiigler ve
cesetlerini ist tste bir avluya yigmuslardir. Yigildiklart bu yerde yok olmaya
terkedilmis 6lii bedenler, Felice Beato tarafindan 1858 yilinda tek bir mezarin
dahi bulunmadig bir yerde kurgulanarak yerlestirilmis, bazilarina ait kemikleri
kadrajina uygun bir bigimde avluya dagitilarak fotograflanmistir. Felice Beato,
birden ¢ok savas goren ilk fotograf¢iydi: 1855°te Kirim’da bulunmanin yani sira,
1857-1858°de Sepoy Isyani’mi, 1860°ta Cin’deki Ikinci Afyon Savasim ve
1885°te Sudan’daki somiirge savaslarini izlemisti. Matthew Brady’nin ekibinin
ise; Gettysburg’da olenlerin bir kisminin yerlerini degistirerek fotograf
cekerken, goriilen manzara tlizerinde yepyeni bir goriintii diizenledikleri bilinen

gerceklik dis1 dykiiler arasinda yer almaktadir.*?

324 Fenton, Osmanh-Rus Savagi’ndan Kirim ve Tiirkiye Mektuplari (1853-1856), 5.54.

%2> Sontag, Baskalarmin Acisina Bakmak, 5.50-54.
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3.3.2. Amerikan i¢ Savas1 (1861-1865)

Amerikan I¢ Savasi, biitiiniiyle fotograflanan ilk savas olmustur ve
savasa dair gorsel bir tarih olusmasina yardimci olmustur. Catigma sahnelerini
fotograflayacak hiza ve teknolojiye hala ulasilamamis olunusu; kimyasallarin
yavasligi, calisilan ortamin elverisli olmamasi ve hava kosullar1 nedeniyle
kimyasallarin 1sisinin giigliikle ayarlanabilmesi hala biiyiikk bir sorundur. Bu
savasta da Kirim Savasi’nda oldugu gibi cephe gerisinde yapilan c¢aligmalar, bu
calismalar siirdiiren askerler, 6lenler, 6lmekte olanlar ve savasa dair manzaralar

fotograflanabilmistir.

Izleyicinin fotograflarin gergekligine olan sonsuz inanci ve giiveni;
beklentilerinin artmasina ve artik fotograflar iizerinde teknik bir kusur da kabul
etmemesine neden olmustur. Onceleri fotograf¢ilarin farkli teknikler (close-up,
distorsiyon..vb) uygulamaktan kagindigi kollodyon teknolojisinin netligi ve
keskinligi yeterli goriilmiis olsa da, statikligi ve yavashg artitk sorun
olusturmaktadir. Kullanilan en biiyiik gorsel dramatik etki, ters 1s1k kullanilarak

cekilen siliiet fotograflarinda goriilmiistiir.

Amerikan I¢ Savasi’nin her cephesi, daha 6nce pek cok bilim adam,
aktor, politikaci ve devlet baskanlarinin portrelerini ¢ekmis olan Matthew Brady
ve catismalarin yayilmasiyla birlikte her cephenin belgelenmesini saglamak i¢in
onun tarafindan kurulmus bir fotografci ekibi tarafindan fotograflanmistir.
Brady’nin karanlik odasi, kuzeyli politikacilardan edinmis oldugu bir vagondur.
Brady’nin genel anlamda savas fotograflarina katkisi; asil catigmalarin
fotograflanamamasina karsin, sivillere savasin siddetine, acisina, vahsete ve

cekilen fotograflarin gergekligine iliskin net fikirler olusturmus olmasidir.3%

Roger Fenton’in cesaretten uzak ve savasi tam olarak yansitmayan
fotograflarina karsin, Brady ve igerisinde Timothy O’Sullivan ve Alexander
Gardner’in da yer aldigi ortaklariin cektigi fotograflar savasin korkunglugunu

ilk kez somut bir bicimde gozler 6niine sermeyi basarmistir. Yakilmis arazi ve

326 Volkan Dede, Arzu Yayintas, “Savas Fotografi Tarihi”, s.36.
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evlerin, aci igerisindeki ailelerin ve Olii bedenlerin goriildiigii fotograflarin
nesnelligine olan inang, bu fotograflara belge niteligi kazandirmistir.*®” Ancak
tarihgilerin sonradan tespit ettigi iizere; Brady ve ekibinin fotograflarinin biiyiik
bir cogunlugunun gercek disi, sahte ya da tlizerinde oynanmis savas sahnelerinin
fotograflar1 oldugu ortaya ¢ikmistir. Roger Fenton’in Prens Albert’in isteklerine
yonelik fotograf kareleri tiretmesi gibi, Matthew Brady de Abraham Lincoln’iin
talepleri dogrultusunda fotograflar c¢ekmistir ve bu fotograflarin gergekleri

yansittigiin diisiiniilmesi imkansizdir.**®

Bu savasin en 6nemli ve ses getiren fotograflarindan biri olan “Asi Bir
Keskin Nisancinin Evi (L’Abri du franc-tireur)’nin  kurgulanmis bir
sahnelemeden ibaret oldugu konusunda ciddi tartismalar bulunmaktadir. Gergek
dist bir fotograf oldugunu ispatlamaya yonelik diisiinceler tasiyanlarin 6ne
siirdiikleri; fotograf karesinde yer alan kadavranin katihiginin beklenilen gibi
olmadigr ve fotografcinin yardimcisinin en az iki farkli kadraj i¢in konuyla

oynayarak elde edildigi yoniindedir.

Fotografta goriilen asker, savas alaninda diistiigii yerden tas bloklarla
ortili barikatin bulundugu bir bagka fotojenik mekana taginmis ve yaninda
gorillen tiifek ise Alexander Gardner tarafindan bu askerin yanma
yerlestirilmistir. Silaha dikkatli bakildiginda Gardner’in ¢ok 6nemli bir detay1
gozden kacirdig1 goriilmektedir. Fotografta yer alan silah, keskin bir nisancinin

kullandig1 bir silah degil siradan bir piyade erine verilebilecek bir tiifektir. 3

%27 Freund, Fotograf ve Toplum, $.98.

%28 David Trend, Medyada Siddet Efsanesi, Tiirkgesi: Giil Bostanci, istanbul: Yap1 Kredi
Yayinlari, 1. Basim, 2008, s.108.

829 Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak, s.54.
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Fotograf 29: Alexander Gardner, Nisancinin Evi, 1863

Ikinci énemli fotograf ise Gettysburg savasi sirasinda puslu bir 1g1kta
topragin iizerinde yatan cesetleri gdsteren Timothy O’Sullivan’a ait “Oliimiin
Hasati (La Moisson de la mort)” adli fotograftr.®®* Bu fotografin gercek
olmamasinin nedeni; fotografta goriilmekte olan bazi “cesetler”in fotograf
makinesinin Oniinde fotograf¢inin istegi lizerine poz veren ve aslinda oli

- . - 1
olmayan sapasaglam askerlerin varligidir.*®

Fotograf 30-31: Timothy O’Sullivan, Oliim Hasad:, Gettysburg, 1863

¥0 Amar, Basm Fotografgiligi, s.29.
¥! Muazzez Pervan, “Fotograftan Tarihe Giden Yol”, Toplumbilim Dergisi, Say1: 19, istanbul,
2006, s.79.
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3.3.3. Birinci Diinya Savas1 (1914-1918)

28 Temmuz 1914-11 Kasim 1918 tarihleri arasinda devam eden 1. Diinya
Savasi, 20. ylizyilda diinya capinda gerceklesen iki biiyiik savagin ilkidir. Cesitli
siyasi nedenlerle degisen gilic dengesiyle ortaya ¢ikan ekonomik, siyasi ve askeri
gelismeler nedeniyle Avrupa’da baslayan ve Afrika, Orta Dogu, Asya, Kafkasya
ve Pasifik Okyanusu’na kadar yayilan savasin sonucunda; Avrupa’da ve
Ortadogu’da yeni devletler kurulmus, Avrupa, Orta Dogu ve Asya’da pek ¢ok
tilkenin smirlar1 degismis, Alman, Rus, Osmanli ve Avusturya-Macaristan
Imparatorluklari sona ermistir. Savasa katilan tiim iilkelerden 65.038.810 askerin
katildig1 savasta toplam 8.556.315 6li, 21.219.452 yarali ve 7.750.945 kayip ve
esir mevcuttur. 1. Diinya Savasi sonrasinda yapilan ve agir yaptirimlar iceren
antlagsmalar, savas sonrasinda gelisen asir1 milliyetgilik akim1 ve fagizm, Nazizm
gibi ideolojilerin ortaya ¢ikisi kisa bir siire sonra 2. Diinya Savasi’nin baglamasi

icin zemin hazirlamugtir.**

Siyasi haritanin ve giic dengelerinin tamamen degismesine neden olan 1.
Diinya Savasi’nin sonucunda biiyiik imparatorluklar ¢6kmiis, komiinizm etkin
bir duruma gelmis, Almanya, Italya ve Ispanya gibi énemli Avrupa iilkelerinde
fasist tabanl diktatorliikler bag gostermis ve savasi kazanan tilkelerin somiirgesi
olan iilkelerin sayist artmis ve giderek yayilmistir. Pek ¢ok Avrupali
fotograf¢inin yani1 sira Osmanli Imparatorlugu’nca gérevlendirilmis ¢ok sayida

fotograf¢1 da bu savasi fotograﬂamlstlr.?’?’?’

Fotograf¢inin aktardigr ilk Onemli savaglar olan Kirim Savasi ve
Amerikan I¢ Savasi’nda ve 1. Diinya Savasi’na dek siiregelen tiim savaslarda
fotograf makineleri, heniiz savasi tam olarak yansitmayi basarabilmis degildir.
1914-1918 yillart arasinda elde edilen 1. Diinya Savasi’na ait fotograflarda da
genel olarak; etrafa dagilmis cesetler, aciyr ve siddetin biiylikliiglinii anlatan
manzara betimlemeleri, savasin yakip yiktigi, kiil ettigi yasam alanlar

gozlemlenmektedir. Bu fotograflarin neredeyse tamami imzasiz ve epik bir

%32 hitp://tr.wikipedia.org/wiki/l. D%C3%BCnya_Sava%C5%9F%C4%B1, 05.05.2011, 14:45.
%33 Seyit Ali Ak, Erken Cumhuriyet Dénemi Tiirk Fotografi (1923-1960), istanbul: Remzi
Kitabevi, 1. Basim, 2001, s.59.
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anlayisla savasi ¢iplak haliyle tasvir eden manzaralardan ibarettir. Teknik
imkansizliklar nedeniyle savas sirasinda glinimiizdeki anlayigla fotografik

goriintiiler elde edebilmesi i¢in birka¢ yi1l gegmesi gerelqnistir.334

Birinci Diinya Savasi sirasinda fotograf, teknik imkansizliklar nedeniyle
istenilen sonuglar1 elde edemediginden; bu siirecte temsili resim yapma
yonteminin siklikla kullanildigi goriilmektedir. 1918’e¢ kadar gazete ve
dergilerde siklikla gézlemlenebilen bu yontem, fotografla ressamlig1 bagdastiran
illiistratif bir yaklagimin {riiniidiir. Bunun yaninda, savas siiresince propaganda
aract olarak kullanilan Harp Mecmuasi’nin, neredeyse tamami askeri

fotografcilar tarafindan gekilen ¢ok sayida fotograf yaymladigi bilinmektedir.3®
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Fotograf 32: Harp Mecmuasi, 1916

Bu savas siiresince, 6rnegin 1915 yilinda askerlerin yanlarinda fotograf
makinesi bulundurmalarinin yasaklanmasiyla ve 1916’da goérevlendirilen resmi

fotografcilarin 6n saflarda yer almasinin engellenmesiyle fotografa ¢ok siki bir

334 Sontag, Baskalarimin Acisina Bakmak, s.19-20.
% Hazirlayan: Ugur Kavas, Tiirkiye’de Basin Fotografaih@min Gorsel Tarihi- 1. Kitap,
Ankara, 1. Basim, 2008, s.65-66.
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sansilir uygulanmistir. Bu nedenle boylesine uzun siiren bir savastan giiniimiize

¢ok az fotograf kalmlstlr.336

Birinci Diinya Savasi’nda ¢ekilen fotograflar, sivil hayat ve askerler
arasinda bag kurma 06zelligini kismen yitirmis ve sansiir daha yogun ve siki bir
bigimde uygulanmaya baslamistir. Diinya tarihinin en kanli donemlerinden
birinin yasandig1, milyonlarca kaybin oldugu; dort yildan fazla siiren bu savasta,
onceki savaslara gore fotograf teknolojisinde pek cok ilerleme kaydedilmesine
karsin giinlimiizde ulasilabilen fotograf sayisi oldukc¢a azdir. Birinci Diinya
Savasi’nin ardindan piyasaya siiriilen Leica ve Ermanox marka fotograf
makineleri, tasima kolayligi saglayan; keskin goriintiiler elde edebilen, hizl,
hafif ve kolay fark edilmeyen kiiciik makineler oldugundan; savasin
fotograflanmasinda etkin bir rol oynamislardir. Bu fotograf makineleriyle
saglanan yeni “hiz”, savas sirasinda hareketli goriintiilerin iiretimine ilham
kaynagi olmakla birlikte; hizli negatif filmler, hizli ve keskin lensler, ve hizli
film transfer mekanizmalarinin olusumunda etkili olmus; sonraki savaslarda
fotografcilarin kolaylikla fotograf elde edebilmeleri icin gerekli alt yapiyi

olusturmuglardir.®’

20. yiizyilda siradan insanlarin diinyast sOylesi, fotograf makineleri ve
kameralarla ilk kez bdylesine goriiniir, belgelenebilir ve gosterilebilir hale
gelmigtir. 1914 yilindan 6nce var olmalarina karsin, 1.Diinya Savasi’nin
baslamasiyla ¢cok daha yaygin ve on planda kullanmildiklar1 bir ¢aga girilmistir.
Savasin son bulmasinin ardindan; 1920’lerde komiinist AIZ isimli derginin,
ABD’de LIFE, Ingiltere’de PICTURE POST, Fransa’da VU dergilerinin
olusumuna ve yeni bir foto-gazetecilik tiirliniin olusumuna neden olmustur. Bu

tiir, 6zellikle 2. Diinya Savasi’ndan sonra biiytlik bir gelisim géstermistir.338

3% Arzu Yayntas, “Diisman Gozler”, Genis A¢1 Fotograf Sanati Dergisi, Say1:22, istanbul,
2002, s.70.

%7 Volkan Dede, Arzu Yayintas, “Savas Fotografi Tarihi”, s.39.

%38 Eric Hobsbawm, 20. Yiizyil 1914-1991 Asiriliklar Cag, Tiirkgesi: Yavuz Alogan, Istanbul:
Everest Yayinlari, 3. Basim, 2007, 5.257-258.
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1924 yilinda, Almanya’da, 1. Diinya Savasi’nin bitiminden on y1l sonra,
savas karsit1 Ernst Friedrich, “Krieg dem Kriege”* adli eserini yaymlamistir. Bu
kitap, Susan Sontag’in deyimiyle; “fotografin sok terapi halinde sunulusudur.”
Ciinkii kitapta yer alan goriintiilerin biiyiik bir boliimii Alman askeri ve tibbi
arsivlerinden toplanmis, savas sirasinda hiikiimet tarafindan “yayinlanamaz”

damgasi vurularak yasaklanmig 200’e yakin fotograf karesinden olusmaktadir.>*

" De Jkowr e proleten! Bijns het heele gesicht wegaeschoten

Die «Badcku™ det Prokten: Fast das gaw

I'he “Benlth resort” of the prolcturim. Almess the whole lsce blown
away

Le w travemment l'vans mundesles « dos proferaires: Prospae s fipae ooitre
prachée

Fotograf 33: Ernst Friedrich, Savasa Karsi Savas serisi fotograflarindan, 1924

839 Sontag, Bagkasinin Acisina Bakmak, s.13.
* “Krieg dem Kriege” adli eser, Tiirkge’de “Savasa Kars1 Savas” anlamina gelmektedir.
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3.3.4. Ispanya i¢ Savasi (1936-1939)

Ispanya I¢ Savasi, modern anlamda taniklik edilen; savasin siddetinin her
an hissedilebildigi bolgelerde, sicak carpisma hatlarinda, cephelerde ya da
bombalanan sehirlerde profesyonel bir fotografci ordusu tarafindan
fotograflanan  ilk savas olmustur. Ortaya konulan fotograflar, zaman
kaybetmeksizin; Ispanya’da ve diger iilkelerin énde gelen gazete ve dergilerinde

yaymnlanmus; tiim diinya tarafindan aninda izlenmistir.>*°

Yaklasik ii¢ yi1l boyunca siiren Ispanyol I¢ Savasi’nin temelinde yatan
asil neden; Ispanyol Cumhuriyetinin 1931 yilinda kurulmasmin ardindan
cumhuriyet rejiminin halkta kutuplasma yaratmis olmasidir. Sag ve sol egilimli
radikal gruplarin arasinda gerceklesen ve giin gectikge bliyliyen catigmalar,
cumhuriyeti  sekillendirmeye baglamistir. 1931 yilinda gergeklestirilen
saldirilarin ardindan 1933’te is¢iler ayaklanmis; Ogrenciler ve entelektiieller
tarafindan bliylik destek goren bu hareketlerin beraberinde ayr1 ayr1 bolgelerin
kiiltiirel 6zerklik kazanma amaglari 6n plana ¢ikmistir. General Franco’nun
askeri darbesiyle baslayan i¢ savasta; iki taraf da kitlesel kiyimlar
gerceklestirmis, on binlerce insan yasamini yitirmis, pek cok Ispanya vatandasi
tilkeyi terk etmistir. Cumhuriyetgilerin ve sosyalistlerin kitlesel hareketlerine
karsihk Franco, donemin fasist Alman ve Italyan diktatorleri tarafindan
desteklenmistir. Baslangigta tarafsiz bir tutum sergileyen Ispanya, bu destegin
sonucunda miittefiklerin tarafina gegmek yoniinde bir tutum sergilemistir. Nisan
1937°de, Franco’nun en biiyiikk destek¢ilerinden Alman hava kuvvetleri
tarafindan bir Bask kenti olan Guernica bombalanarak yikilmistir. Gergeklesen
bu saldir1 sonucunda Franco, i¢ savasi kazanarak Ispanya’da diktatorliik kurmus;
bu diktatorliik; hapse attirarak ve idam ettirerek yok etmeye calistigi muhalifleri
acimasizca sindirmesiyle son bulmustur. Asil sonug; savas boyunca kaybedilen

insan sayisindan ¢ok daha biiyiik bir sayida insanin bu yontemlerle yok edilmesi;

340 Sontag, Baskalarimin Acisina Bakmak, s.20.
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yiiz binlerin 6ldiiriilmiis olmasidir. Franco’nun diktatorliigii Kasim 1975°e dek

siirrniistl'ir.341

Boylesine biiyiik acilarin yasandigi Ispanya I¢ Savasi’nda elde edilen
fotograflar da bu siddeti yansitir nitelikte olmalidir. Bugiin hayatimizi ¢epecevre
kusatan bir goriintii agmin igerisinde olsak da Susan Sontag’a gore; is
“hatirlama”ya geldiginde fotograf, insanlar lizerinde derinden sarsici, can acitan
ve zihinde daha derin bir iz birakma giiciine sahiptir. Bu noktada fotografin,
yasamakta oldugumuz bilgi ¢aginda hem hizli hem de akilda kalici olan formu;
onun bir alintiya, veciz bir s6ze ya da 6zdeyise benzemesine neden olmaktadir.
Savaglar gibi toplumlar1 derinden etkileyen olaylarin sonucunda akilda kalan;
liderler ya da acit g¢eken insanlarin sdylediklerinin yaninda; onlarin anlik
goriintiilerini saklayan fotograflardir. Robert Capa’nin Ispanya I¢ Savasi
sirasinda  cektigi Uinlii fotograf karesi de bu fotograflarin en Onemli
orneklerinden biridir. O giine dek savas goriintiilerini i¢eren fotograflarda teknik
imkansizliklar basta olmak iizere c¢esitli nedenlerle sikca gozlemlenen savas
alanlari, oli bedenler ya da duragan goriintillerden farkli olarak ilk kez
“yagayan bir an fotografi” insanligi derinden etkilemistir. Bu fotograf, askerin
vurulug anini gostererek savasa en aci bicimde dikkat cekmeyi basarmis en etkili

orneklerden biri olarak gé')sterilmektedir.342

Savas fotografi denilince herkesin aklinda canlandirdigi en etkili
imajlardan biri olan bu fotografin ger¢ek olup olmadigi, halen siirdiiriilen uzun
soluklu bir tartigmanm ana konusudur. Ispanya I¢ Savasi’nin baslamasindan
birka¢ hafta sonra, 1936 yilinin Agustos aymda Robert Capa, General
Franco’nun fasist ordularina kars1 direnen Cumhuriyetgileri fotograflamak tizere
Ispanya’ya gitmis ve en iinlii fotografi olan “Diisen Asker”i bu savas sirasinda
cekmistir. Bu fotograf, ilk kez 23 Eyliil 1936 tarihli Fransiz Vu dergisinde “Nasil
Diistiiler?” ciimlesiyle birlikte, her hangi baska bir detay ve bilgi icermeksizin
yayilanmistir. “Diisen Asker” fotografi ikinci kez; 12 Temmuz 1937 tarihli Life

dergisinde “Robert Capa, Cordoba sehri yakiminda, bir Ispanyol askerinin

%! Hazirlayan: Emre Ergiiven, Diinya Tarihi, 5.371.
342 Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak, s.20-21.

161



basindan vurularak diistiigii am yakaladi.” ciimlesiyle agiklayici bir bigimde yer
almigtir. Burada fotografin altinda yer alan bu altyazi da aslinda tam olarak
gercekligi yansitir nitelikte degildir. Clinkli askerin basindan vurulduguna
yonelik 6ngorii; askerin kepindeki piiskiiliin, par¢alanmis beyninin bir pargasi
oldugunun sanilmasindan kaynaklanmaktadir. Gergekligine dair higbir siliphe
duyulmayan bu fotograf, yirmi yili askin bir siire boyunca en 6nemli savas
fotograflarindan biri olarak pek ¢ok dergide ve gazetede yaymlanmistir. Bu
sirecte “Diisen Asker”in inanmilirh@1 sorgulanmaya baslanmistir. Siiphe
duyulmasina neden olan en 6nemli iki nokta; fotografta diismek iizere olan
askerin iki ayaginin yere diiz basmasi ve askerin silahin1 sanki hig
kullanmayacakmis gibi elinde tasimakta olmasidir. Yillar sonra, bu fotograf
yayinlandigi sirada Life dergisinin fotograf editorii olan Hansel Mieth, Capa’nin
fotografi nasil c¢ektigini anlattigindan su sozlerle bahsetmistir: “Askerler
sakalasiyorlardi, hepimiz sakalasiyorduk. Kendimizi iyi hissediyorduk. Hig
kimse ates etmiyordu. Yamactan asagr kosarak indiler. Ben de kostum ve
deklangore bastim.” Bununla birlikte askere o6zellikle poz verdirmedigini,
sadece eglenirken kendilerinden gectiklerini, birden bire ne oldugunu anlamadan
bir silah sesi duydugunu ve her sey bir anda “gergek” oluverdigini sdylese de
aslinda kendisi sorumlu hissettigi bu olayr unutamadig1 ve ¢ekim anma dair

farkli pek gok agiklamasinin bulundugu bilinmektedir.**®

Susan Sontag’a gore; bu fotografin gergek bir ani temsil etmesi ve
tesadiifen yakalanmis olmasi bu fotografi vurucu ve degerli kilmaktadir. Bu anin
Capa tarafindan kurgulanmis 6zel bir kare oldugu anlagildiginda tiim degerini
kaybedecektir. Bu beklenti salt ve spesifik olarak Capa’nin bu fotografi i¢in
gecerli degildir. izleyicinin beklentisi, fotografginm &liim gibi mahrem anlari
gorlntiilerken bir “casus™ gibi hareket etmesi, fotografa konu edilen insanlarin
fotograf¢inin varligindan haberdar olmadan dogal bir bigimde davraniglarini
stirdiirerek kadrajin igine yerlestirilmesi yéniindedir.344 Capa’nin fotograf

cekerken genel olarak gosterdigi tavir; John Steinbeck tarafindan su sekilde

3% Mine Haydaroglu, “Capa’nmin Diisen Asker’inin Sahiciligi Uzerine”, Cogito Dergisi, Istanbul:
Yap1 Kredi Yaylari, Say1:37, 2003, s.13.
344 Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak, s.55.
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degerlendirilmektedir: “Capa, fotograflarint beyninde olusturur; fotograf
95345

makinesi olusturdugu bu goriintiiyii tamamlamasina yardim eder.

e
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|

Fotograf 34: Robert Capa, Vurulan Asker, 1936

Fotografin her tiiriinde ger¢ekligin var olmasini beklemek; fotografin
sanatsal olarak anlamin1 yitirmesine neden olabilecegi gibi; toplumlari
yonlendirmeyi basarabilen ve etkin bir bicimde ideolojik agidan bir propaganda
aract olarak dahi kullanilan savas fotograflarindan ‘“gergegi” yansitmasini
beklemenin yiiklendigi sorumlulukla dogru orantilidir. Fotograf karesinin
tarithin bir kaniti olamayacagi; kendisinin tarih olduguna dair fikre karsilik
gercek bir “kanit” olma ddevi yiiklemek, Peter Burke’ye gore yerinde bir tutum
olacaktir. Bunu ona ait olan su sézlerden anlamak miimkiindiir: “Diger kanit

tiirleri gibi fotograf da hem kanittir, hem de tarihtir. 346

Robert Capa’nin bu fotografiyla ilgili pek ¢ok tartisma ve gercekligini
sorgulayan; genellikle de “gercek olmadigini” kanitlamaya yonelik pek ¢ok
arastirma bulunmaktadir. Bu tartismalarin ¢ogu, fotografin cekildigi yerin ve

askerin kimliginin tespit edilmesi iizerinde yogunlagsmaktadir. Katalan EI

% Robert Capa, Images of War, New York: Paragraphic Books, s.7.
3% Burke, Afisten Heykele Minyatiirden Fotografa Tarihin Gorgii Tamklari, s.24.
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Periodico gazetesinde yer alan bir yazi, fotografin gergekligine farkli bir boyut
kazandirmistir. Yazida; askerin diisiisiiniin bir haber fotografi degil bir mizansen
oldugundan ve Endiiliis’teki Cerro Muriano bolgesinde ¢ekildiginden soz
edilmektedir. Ancak fotografin ¢ekildigi yer olan Cerro Muriano bdlgesinin
giiney batisinda bulunan Espejo kasabasi, 6n cepheden yaklasitk 10 km.
uzaklikta olmakla birlikte yakinlarindan higbir ¢atisma yasanmamistir. Bu iddia
tizerine bu fotograf ile ilgili ¢ok yakin bir zamanda ¢ekilen diz ¢6kmiis bir sira
askerin ve yatan tek bir askerin bulundugu iki farkli fotograf gosterilerek; arka
planda goriilmekte olan daglarin ve ufuk ¢izgisinin Robert Capa’nin
fotografinda da bulunduguna dikkat ¢ekilmektedir. Ug fotograf da Ispanya I¢
Savasi’nin baslangicindan {i¢ ay sonra; Eyliil 1936°da ¢ekilmistir. Bu noktada
onemli olan ayrinti fotografin c¢ekildigi Espejo Kasabasi’nin o tarihte
cumhuriyetgilerin elinde oldugu ve buradaki catismalarin 22-25 Eyliil 1936

tarihleri arasinda ger¢eklesmis olmasidir.**

Tim bu bilgiler 1s18inda yazar Ernst Alos’a gore fotografin cekildigi
bolge, sahnenin bir mizansen ya da aldatma oldugunu kanitlar niteliktedir.
Capa’nin biyografisini kaleme alan Richard Whelan; fotografin gercekten bir
adamin vurulma aninda c¢ekilip c¢ekilmediginin iizerinde bunca arastirma
yapilmasinin hastalikli ve 6nemsiz bir tutum oldugunu soyleyerek fotografin, bir
adamin oldiigline dair bir delil olarak kullanilmasindan 6te; asil 6zelliginin
simgelediklerinde yattigini 6nemle vurgulamaktadir. Elestirmen Suzie Lindfield
ise; bu fotografin savasin ve savas karsitliginin simgesi haline doniistiigiinii ve
Capa’nin gaddarliga, fiziksel iskenceye ya da 6liime merakli olmasindan degil
acit bir zorunluluk olarak diisiinerek c¢ektigini sdylemektedir. Capa’nin
biyografisini yazan bir bagka yazar Alex Kershaw ise bu fotograf sahte olsa da
Capa’nin politik goriisiinii ve idealizmini yansittig1 goriislinii tagimaktadir.
Chistopher Ricks, Capa’nin bir aktorii oynatmasmin ayni etki ve duyguyu
veremeyeceginden ve sonug¢ olarak Capa’nin ciimlelerini yansittigindan soz

etmektedir. Tiim bunlarin 1518inda elestirmen Bunny Smedley’in agiklamasi

37 http://www.dailymail.co.uk/news/worldnews/article-1201116/How-Capas-camera-does-lie-

The-photographic-proof-iconic-Falling-Soldier-image-staged.html, 10.05.2011
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olduk¢a oOnemlidir: “Eger fotograflar sahteyse, Capa miikemmel Kkareyi
yakalamak icin gercegi abartmis olan ne ilk ne de son kisi olacaktir. Sundan
emin olabiliriz ki iddia dogruysa, “diisen adam” sipere rol icabi diisen bir

adamin fotografi olacaktir. »348

Bu fotograf ile ilgili yapilan arastirmalar sonucunda yazilan bir makalede
ise; 23 Eyliil 1936 tarihinde Vu Dergisi’nde yayinlanan ardi ardina ¢ekilmis olan
fotograf kareleri kiyaslanmaktadir. Askerlerin yan yana goriintiilendikleri
fotografta, lzerilerindeki iiniformalarin; pantolon ve gomleklerin renklerine
dayanarak ardi ardina gekilen iki diislis aninda farkli askerlerin fotograflandigi

aktartlmistir.
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Fotograf 35: Robert Capa’nin ispanya I¢ Savasi’nda gektigi ve 23 Eyliil 1936 tarihli Vu
Dergisi’nde yayimlanan fotograflari

Vu Dergisi’ne ait yukarida goriilen fotograflarda; sol sayfada yer alan
askerin, vurulma ve diislis aninda goriilen iiniformasi farkli renktedir. Makalede;
askerin gémleginin tizerinde yer alan siyah kutularin diisiis aninda askerin
iizerinde olmadigi; bununla birlikte asagidaki fotografta goriilmekte olan; yan
yana ellerinde silahlariyla fotograflanmis askerlerden ikisinin bu fotograflardaki

askerlere olan benzerlikleri; en solda duranimn {inlii “diisen asker” fotografinda

*Bhttp://www.radikal.com.tr/Radikal.aspx?aType=RadikalDetay\VV3&Date=22.7.2009&Articlel
D=946185 Radikal Gazetesi, 22.07.2009.
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yer alan asker, soldan ii¢iincii askerin ise hemen altinda yer alan diisiis aninda

fotograflanmis asker oldugu belirtilmektedir.*°

Fotograf 36: Capa, Diisen Asker fotografi cekilmeden dnce Capa’nin goriintiiledigi
askerler, 1936

Susan Sontag, gazeteciligin ayrilmaz bir parcast olarak gordiigii savas
fotograflarinin dikkat c¢ekmesi, hatta bu insanlart kokutup Trkiitmesi ve
saskinliktan ne diyecegini bilemez hale donilismesinin  beklendigini
diistinmektedir. Daha dramatik goriintiiler yakalamaya g¢alismak bir fotografci
i¢in bir itici gli¢ olmasimin yaninda, izleyiciler lizerinde yarattig1 sok sonucunda
tiketimi saglamaya yoOnlendirme diirtiisii olarak kullanilmakta ve bir deger
kaynagi olarak dayatilan kiiltiirlin normal isleyisinin bir parcas1 haline

déniismektedir. >

Savagta 6len binlerce insandan birini sembolize eden bu fotograf, ger¢ek
olmasa da, savasin kaginilmaz sonunu ve ‘“savasin silahlariyla” 6len askerlerin
bir temsilini yansitmaktadir. Bir savas fotografinda olmasi gereken sarsici ve
vurucu etkiye sahiptir. Bununla birlikte yillardir takip edilen, genel olarak tiim

savaslarda gerceklesen siddeti sembolize eden bir ikona doniismiistiir. Bir savas

#9 Richard Whelan, “Proving that Robert Capa’s “Falling Soldier” is Genuine: A Detective
Story”, http://www.pbs.org/wnet/amricanmasters/print/capa_r.html, 08.15.2004, s.2.
30 Sontag, Baskalarinin Acisina Bakmak, s.22.
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fotografinin gercekliginden daha da 6nemli olan, toplumlar {izerinde yarattig
etki ve savasa son verilmesine yonlendirebilme giiciidiir. Gergeklik tartismasi,
savagl bitirmekten ziyade, toplumlar1 savasa yonlendirme ve kigkirtma araci
biciminde her hangi bir “taraf”’1 olusturan iktidarin propaganda aracit oldugu
taktirde daha fazla Onem kazanmaktadir. Bu noktada tam anlamiyla bir
manipiilasyon s6z konusu olmaktadir ve yaratilan gercek dis1 goriintiiler, etik

kurallar1 yerle bir etmesinin 6tesinde, 6znel bir taraf gérevi iistlenmektedir.

3.3.5. Ikinci Diinya Savas1 (1939-1945)

“Hirosima’da oleli
oluyor bir on yil kadar.
Yedi yasinda bir kizim,
biiyiimez 6lii ¢ocuklar”

Nazim Hikmet Ran
“Kiz Cocugu” siirinden..., 1956

20. ylizyillda diinyada gerceklesmis ikinci biiyiik savas olan 2.Diinya
Savasi, Alman birliklerinin 1 Eylil 1939 yilinda Polonya’yr isgal etmesiyle
baslamistir. Bazi tarihgiler tarafindan 1.Diinya Savasi’nin devami olarak
nitelendirilen bu savas; Isvec, Isvicre, Ispanya ve Portekiz disinda Avrupa’nin
tim {llkelerine yayilmistir. Bu f{ilkelerle birlikte Kuzey Afrika, Pasifik
Okyanusu, Giineydogu Asya, Orta Dogu ve Akdeniz de savasin siirdiiriildigi
bolgelerdir.

Hitler, 1933 yilinda iktidara gelisiyle, Alman ekonomisi tizerinde 1929
Diinya Ekonomik Bunalimi ve 1. Diinya Savasi’nin ekonomik ¢dkiintiisii sonucu
olusan etkileri yok ederek; enflasyonu diisiirmek, igsizlik sayisini aza indirmek
ve sanayiyi gelistirmek gibi ekonomik bilylimeyi amaglayan hedefler
belirlemistir. Bu hedefleri gergeklestirmesinin ardindan, Versay Antlasmasi’yla
gelen sinirlamalardan Alman kara, deniz ve hava kuvvetleri kurtarmayi
hedeflemistir. Ancak asil amag, Orta Avrupa ile Dogu ve Bat1 Avrupa’ytr Alman

topraklarina dahil etmek, sonrasinda ise Asya’ya sigrayarak Sovyetler Birligi ve
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Yakin Dogu’daki stratejik noktalari ele gecirmektir. Diger bir plan ise bir
“Genel Polonya Hiikiimeti” kurarak Avrupa’ya ait bat1 topraklarmi
Almanlagtirmak ve Yahudi soykirimini gergeklestirmek i¢in en biiylik 6lim
kamplarin1 kurmak olmustur. Bu kamplarin en biiyiikleri, 1941 yilindan sonra

isgal edilen topraklarda bulunan Auschwitz ve Majdanek’te kurulanlardir.®*

Birinci Diinya Savasi sonrasinda Almanya’nin  Uzak Dogu
somiirgelerinin, Cin’in bir boliimiinii hakimiyetinde bulunduran Japonya’ya
verilmesinin ardindan, ekonomik olarak daha da giiclenen Japonya’ya yeterli
gelmemeye baslamis ve ekonomik ¢ikarlar i¢in ABD ile yakinlagsmasina ragmen
Almanya’ya yakinlagarak Pearl Harbor Saldiris1 sonucunda savasa dahil
olmustur. Bu, ayn1 zamanda Onceleri savasa dahil olmamasina karsin Fransa ve
Ingiltere’ye silah yardimi yapan ABD’nin de savasa katilma nedenidir. Diger
biiyiilk glic olan Sovyetler Birligi ise Almanya ile yapilan saldirmazlik
anlagsmasina ragmen Alman birliklerinin istilasina ugramasiyla savasa katilmig
ve bir anlamda bir katilim, SSCB’nin karsisinda giic kaybeden Almanya’nin
ilerlemesine engel olmustur. Asya’daki ilerlemeyi dnleyen SSCB gibi Ingiltere
de Almanya’nin Avrupa’daki yayilimini engellemistir. ABD’nin destek oldugu
Ingiltere, Orta Avrupa’da kurdugu hava hakimiyetiyle Ikinci Diinya Savasi’nda
yer alan etkin giiclerden biri olmustur. Mussolini’nin fasist politikalarinin etkisi

altinda bulunan italya, Kuzey Afrika ve Balkanlar’da ilerlemistir.

Birinci Diinya Savasi’nin sonunda oldugu gibi Ikinci Diinya Savasi’nin
sonucunda da tim diinyay1 etkileyen gelismeler olmustur. Diktatorliiklerin
yikilmasinin yani sira ABD ve SSCB biiyiik bir gii¢ olarak ortaya ¢ikmus;
NATO ve Dogu Bloku olarak adlandirilan iki kutupta ayri giicler meydana
gelmigtir. Avrupa ve Asya’nin sinirlarinin degismesine neden olan bu savasin
ardindan, soguk savasa ortam hazirlanmistir. Toplamda 72 milyon asker ve sivil,

toplama kamplarinda yok edilenler de dahil olmak {izere yagsamim yitirmistir.352

%! Hazirlayan: Emre Ergiiven, Diinya Tarihi, 5.410-411.
352 http://tr.wikipedia.org/wiki/ll._D%C3%BCnya_Sava%C5%9F%C4%B1
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Ikinci Diinya Savasi, savas fotograflar1 baglaminda incelendiginde yeni
bir olgunluk c¢agina girildiginden ve artik Birinci Diinya Savasi’nda oldugu gibi
fotografgilarin  cepheye girmelerinin  engellenmediginden ancak yayin
organlarinin ya da devletin halkla iliskiler yonetimlerine teslim edilmesinin
zorunlu kilindigindan s6z etmek miimkiindiir. Fotografcilar; hiikiimetler,
gazeteler, dergiler yada ajanslar tarafindan gorevlendirilmislerdir. Amerika’daki
basinda 500.000, ingiliz savas miizelerinde iki milyon fotograf bulunurken;
Paris’teki miittefik ofisinde her hafta 35.000 fotografin sansiirlendigi diinyanin
en c¢ok fotograflanan savasi olarak tanimlanabilecek olan bu savasta da
“gorevlendirilen fotograf¢ilar’in savasi goriintiilemis olmalari; yine fotograflarin

yanli oldugu yoniinde genel bir kaniya neden olmaktadir.

Bu savasin fotograflarina dair sdylenebilecek en 6nemli 6zellik; bu kadar
cok sayida fotograf c¢ekilmis olmasina karsin fotograflarin savasin icerisinde
bulunan hiikiimetler tarafindan kontrol edilmesi ve pek ¢ogunun propaganda
araci olarak kullanilmasidir. Fotograf¢ilarin bakis agilarinin fotografin nesnelligi
lizerinde yaratti1 etkinin yaninda devletlerin ¢ikarlarina hizmet eden kareler
cekmeleri de fotograflarin gerceklikten uzaklagsmasini saglamistir. Cekilen her
kare propaganda amaci tasimasa da yayin organlari; yaymlama bi¢imleri ya da
eklentileriyle  fotograflar1  birere = propaganda aracina  doniistiirmeyi
basarmislardir. Bunu gergeklestirebilmek igin kullanilan en etkili yontemler,
goriintii hiikkiimetin lehine ise oldugu gibi gercegi yansitmak, eger bdyle bir
durum yoksa tersine gergcegi geri planda birakmak, izleyicinin dikkatini
basarisizliklardan ¢ok basarilara yonlendirmektir. Bu yontemleri en ¢ok kullanan
ve basartya ulastiran iilke Almanya’dir. Cephede hi¢ sivil muhabir
bulundurmayan ve ¢ekilen fotograflarin biiyiik bir b6liimiinii elinde bulunduran
Almanya, kendi ordusunun bir parcasin1 olusturan PK (Propaganda
Kompanien)’e bagl olarak ¢alisan fotograf¢ilar1 gérevlendirmistir. Almanya’nin
giiclinli ve savunmasini goriintiileyerek savasilan ordularin direncini arttirirken;
halkin hiikiimete olan gilivenini kazanmay1 amaglamistir. Bakis acis1 yaratilirken
genellikle uygulanan yontem; irk farkliliklarinin 6n plana ¢ikarildigi, diismen

halklarin kotii ve basarisiz bigimde gosterildigi fotograflarin tiretilmesidir.
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Ingiliz Hiikiimeti ise Birinci Diinya Savasi’nda daha dénce uygulanmis
olan bir yontem kullanarak fotografcilart cephelere sokmamistir. Ancak bu,
gazete ve dergilerin PK tarafindan c¢ekilen fotograflar1 kullanmak zorunda
kalmalar1 veya protesto amaciyla beyaz bos bir sayfanin kendilerine ayrilmasi
nedeniyle Almanya’nin ideolojik yaklasiminin glinden giine giiclenmesine neden
olmustur. Sovyetler Birligi’nin savas siiresince fotografik yaklasimi ise pek ¢ok
olay1 fotograflamalarma karsin diger iilkelere fotograf vermemek yoniinde
olmustur. Bunun nedeni; ¢ekilen fotograflari, komiinizme kars1 mesafeli bir tavri
olan Avrupa basi tarafindan olumsuz bir bi¢cimde yansitma olasiliginin
varligidir. Savagin Rusya’daki yiiziinii fotograflayabilen tek fotograf¢i Margaret
Bourke White’tir.**®

Fotograf 37: Margaret Bourke White, Bergen-Belsen ve Buchenwald Toplama Kampt,
1945

John Berger, Margaret Bourke White’in belgesel fotograf alanindaki

calismalar1 ve savas fotograflarina dair su sézleri s6ylemistir:

Margaret Bourke White'in yapitlarint ¢ok begeniyorum. Kuskusuz
fotografcilar gergekten de belli bazi siyasal kosullarda olup biten
gercekler hakkinda kamuoyunu wyandirmakta yardimct olmuslardir.
Ornegin: 1930’larda ABD 'de kirsal kesimde yoksullugun derecesi; Nazi

%3 Volkan Dede, Arzu Yayintas, “Savas Fotografi Tarihi”, s.39-41.
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Almanyasi’'nda sokaklarda Yahudiler’e yapilan muamele; ABD ’nin
Vietham’da attigi napalm bombalarimin etkisi. Bununla birlikte bir
fotograf makinesinin arkasindan baska insanlarin deneyimlerine
bakarken goriilen seyin “ciplak gercek” olduguna inanmak, gergegin
cok farkli diizeylerini birbiriyle karistirmak riski tasir. Bu karistirma,
fotografin kamusal kullanimlarinda bugiin varhik siirdiirmektedir. 354

Fotograf 38: Margaret Bourke White, Bergen-Belsen ve Buchenwald Toplama Kamp,
1945

Ispanya I¢ Savasi’nin en 6nemli fotografin1 ceken Capa, ikinci Diinya
Savasi’nda gergeklesen Normandiya Cikartmasi’nin baslangicini izlemek {izere
gorevlendirilmis dort fotografcidan biri olmustur. Onunla birlikte Bert Brandt,
George Rodger ve bir diger LIFE fotograf¢ist Robert Landry de bu 6nemli ani
belgeleyecekler arasindadir. 6 Haziran 1944 giiniiniin sabahinda gordiiklerini

Capa, su climlelerle anlatmistir:

“...Su ¢ok soguktu ve kumsal hala yiiz metreden fazla uzakti. Kursunlar
cevremdeki suda delikler acarken ben en yakin ¢elik engelin ardina
sigindim... Iyi fotograf cekebilmek icin hala ¢ok erken ve hava cok
griydi, ama gri sular ve gri gokyiiziinde, Hitler’in c¢ikartmaya karsi

34 Berger, O Ana Adanmus, S.92.
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olusturdugu siirrealist yapilar arasinda kiiciik adamlarin  kosmaya
calismalart ¢ok etkiliydi. ~358

Fotograf 39: Capa, Normandiya Crkartmasi, 1945

Ikinci Contax rulosunu bitirip yeni bir film takmaya calisirken
panikledigini ve bir ¢ikartma botuna bindigini sOyleyen Capa, par¢alanmis
askerlerin ceketlerinin igerisindeki tiiyleri gordiigiinde, dehsetin daha c¢ok
farkina varmis ve yaralilar1 almak iizere gelen ¢ikartma botuna binerek oradan
uzaklagmistir. O giin ve devaminda c¢ektigi fotograflarin filmlerini kuryeyle
Londra’ya gonderilmesi icin bir halkla iligkiler yetkilisine vermesine karsin
filmler LIFE biirosuna ertesi giin aksam saat dokuza kadar iletilememistir.
Ancak fotograflarin New York’a bir sonraki sayiya yetisebilmesi i¢in banyo
edilmis ve “sansiir’den geg¢mis filmlerin ertesi sabah ugaga verilmis olmasi
gerekmektedir. O sirada fotograf editorleri Hans Wild ve Dennis Sanders da
bulundugu LIFE biirosunun laboratuarinda olanlar1 Richard Whelan soyle

kaleme almistir:

Morris, “Biitiin diinya bu resimleri bekliyordu. Karanlik odaya “acele,
¢ok acele” dedi diye hatirlryor. Negatifler banyodan c¢iktiginda Wild,
Morris’e miikemmel olduklarim séyledi. Morris, “Cabuk baskilar: bana

%% Richard Whelan, Robert Capa, Tiirk¢esi: Mehmet Harmanc, istanbul: Agora Kitaphgi, 1.
Basim, 2006, s.231.
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goénderin,” diye talimat verdi. Sanders, birka¢ dakika sonra Morris’in
odasina top gibi dalp, “Capa’min filmleri yandi, hepsi yandi!” diye
bagirdi. Zaman c¢ok fkisitli oldugundan negatifi koydugu kurutma
odasimin 1sisint arttrmis ve kapuyt kapatmisti. Hava akimi olmayinca
filmin iizerindeki ecza erimisti. Ancak her sey kaybedilmis degildi.
Capa’'nin ¢ikartma sirasinda ¢ektigi iki rulo 35 mm.lik filmdeki yetmis iki
pozdan on biri basilacak durumdaydi. Ancak onlar da hafif bulanikti;
Life bunlart “yagsanan amin o biiyiik heyecani iginde fotografci
kamerasin  salladigi”’nt  belirterek acikladi. Wilson Hicks ¢ektigi
telgrafla ¢ikartmayr en iyi ¢eken kendisi oldugu icin Capa’yr kutlarken,
kayp resimlerinin kameralarina diren deniz suyuyla bozuldugunu
bildirdi. Capa gercegi ancak Temmuz ayinda Londra’yva dondiigiinde
ogrenecekti. 36

Bu fotograflarin bulanik olmasi, Capa’nin her zaman savasin heyecanini
izleyiciye iletmek i¢in kameranin hafif¢ce sallanmasi gerektigi ve hafif bulanik
goriintiilerin fotografa aciliyet hissini verebildigi diislincesini dogrulayacak
kadar etkili karelerdir. Dramatik etkisi ¢ok giiclii olan bu fotograflar, Capa’nin
1938 yilinda Serge Nehri muharebesinde ¢ektigi en iyi fotograflardan daha az
bulanik degildir.

Fotograf 40: Capa, Normandiya Cikartmasi, 1945

%8 \Whelan, Robert Capa, s.232-233.
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ABD’nin 1942 yilinda savasa girmesiyle birlikte pek ¢cok yayin kurulusu
cepheden daha ¢ok fotograf ¢ekebilmeye baslasa da sivil halkin savasin gercek
yliziinii gérmemesi gerektigi yonilindeki diislince hakimiyetini siirdiirmistiir.
Amerika’nin yaklagimi da fotograflarda 6lii Amerikan askerlerini gdstermemek
olmustur. Italyan ve Alman askerlerin cesetlerini igeren fotograflar kamuoyuna
higbir sekilde sunulmamis; Amerikali Olii askerlerin goriintiilendikleri
fotograflar ise ya hi¢ dikkate alinmamis ya da olaylarin iizerinden ¢ok uzun siire

gectikten sonra yayin kuruluglarina basilmasi igin izin verilmistir.

Bu noktada kuruldugu tarihten itibaren fotografin gelisimini ve bakis
acisint etkisi altina almig olan, en iyi fotografcilar ve editorlerle calismis,
fotojurnalizm tabanl fotografi 6n planda tutan ve Ikinci Diinya Savasi sirasinda
Amerikan basini ag¢isindan en 6nemli kurumun LIFE dergisi oldugu s6ylenebilir.
Savag1 tamamen “gercek” ve “oldugu gibi gostermek™ amaciyla tiim kadrosunu
cepheye yonlendirmis; diinyanin dort bir yanindan gelen “gergek” goriintiilerle
savasin gercek yiiziinden haberdar olmayan Amerikan halkini bilinglendirmeyi
ve tepki gOstermelerini saglamayi basarmistir. O giline kadar tiim savaslarda
stiregelmis iktidar etkisini objektif bir yaklasimla kirmay1 hedefleyen LIFE, ayni
zamanda kiiclik fotograf makineleri kullanarak pek ¢ok cephede cok 1yi

goriintiiler elde etmis; teknolojik gelismenin de tiim 1y1 niteliklerini kullanmigtir.

Genel olarak lkinci Diinya Savasi fotograflar1 icin sdylenebilecek
gelisim; her ne kadar fotograf iktidar ve medyanin etkisi altinda kalarak agir bir
sanslire tabi tutulmaya devam etse de, artik fotograf¢ilarin savasin etkisi altinda
ac1 ¢cekmekte olan kurbanlar1 fotograflamis olmalari; korku, act ve yok etme
giiclinii cesur bir bicimde ortaya koymaya calisilmanin baslangic noktasini

;
olusturma51d1r.35

Susan Sontag, bu gelisimle ilgili sdyle bir yorumda bulunmustur:

%7 \/olkan Dede, Arzu Yayintas, “Savas Fotografi Tarihi”, s.41-42.

174



Eger fotograflarin en igreng, nefret uyandirict gercekleri yalnizca
kaydetmekle kalmayip, bunun yaninda bir de tanimlama giiciiniin biitiin
karmagsik anlatilardan daha baskin ¢ikmaya basladigi herhangi bir
vildan soéz edilebilirse, bu yil kesinlikle 1945 °ti; yani 1945’in Nisan ayi
ile Mayis ayr baglarinda, toplama kamplarimin bosaltildigi ilk giinlerde
Bergen-Belsen, Buchenwald ve Dachau’da ¢ekilen fotograflarla ve ayni
yilin Agustos ayr baslarinda Hirogsima ve Nagazaki’de yasayanlarin
atom bombasiyla yakilp kiil edilisini izleyen giinlerde Yosuke Yamahata
gibi Japon taniklarin fotograflariyla hatirlanan yil. ">

Susan Sontag’in en kanli goriintiilerin sahnelerini icerdigini belirttigi
siireci kapsayan 16 Subat 1945-26 Mart 1945 tarihleri arasinda Pasifik
Okyanusu’nda bulunan Iwo Jima adli adada Japonya ve ABD arasinda bir
catisma meydana gelmistir. Bu ¢atismanin en ¢ok bilinen ve hatta bir ikon haline
dontismiis olan fotografi; 23 Subat 1945 yilinda Iwo Jima’ya Amerikan
bayragmin ¢ekildigi anin Associated Press fotograf¢isi olan Joe Rosenthal
tarafindan goriintiilenmis oldugu fotograftir. Ancak daha fotojenik bir fotograf
karesi yaratabilmek i¢in asil bayragin biiyiik bir bayrakla degistirilmis ve
carpismadan saatler sonra Amerikan askerlerinin biiyiik bir zafer kazandigini
Suribachi Dagi’nin {izerine diktikleri bu bayrakla kutlamalarin1 sembolize etmis;
en ¢ok hatirlanan fotograflardan biri olmustur.®*® Bu fotografin kurgulanan bir
mizansen sonucu elde edildigi bugiin herkes tarafindan bilinen bir gergektir.
Suribachi Tepesi'nin ele gecirilmesinin ardindan ayni giiniin farkli bir zaman

diliminde daha biiyiik bir bayrakla meydana getirilmis oldugu anlagilmustir.>®

38 Sontag, Baskalarimin Acisina Bakmak, s.23-24.
%9 Trend, Medyada Siddet Efsanesi, 5.109.
360 Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak, s.56.
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Fotograf 41: Joe Rosenthal, Iwo Jima’ya Bayrak Diken Amerikan Askerleri, 1945

Gorsel olarak Iwo Jima’da ¢ekilen bu fotografla benzerlikler tasiyan ve
“gercek” olmayan bir diger fotograf ise Kizil Ordu’nun Berlin’e girdigi am
Olumsiizlestirmis ve Yevgeni Khaldei tarafindan ¢ekilmistir. Berlin’de bulunan
parlemento binasi Reichstag’in iizerindeki askerlerin kizil bayrak salladigi bu
fotograflarin, 2. Diinya Savasi’nin ikonik fotograflarindan biri olmasiyla birlikte
kurgulanmig  olduklar1 ve bir mizansen biciminde tasarlandiklari

bilinmektedir.%®*

Fotograf 42-43: Yevgeni Khaldei, Reichstag, 1945

%61 Sontag, Bagkalarinin Acisina Bakmak, s.56.
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Doktor Misiko Hasiya’nin Giincesi, Ikinci Diinya Savasi’nin son giinleri
olarak tanimlanabilecek ve en az Capa’nin iinlii fotograflariyla animsanan
Normandiya Cikartmasi kadar onem tasiyan Hirosima bombasinin atildigi 6
Agustos tarihinden 30 Eyliil 1945 tarihine kadar gegen elli alti giinliik siireci
kapsamaktadir. Hasiya, Hirosima’nin dehsetini gilinliigiinde su ciimlelerle

anlatmaktadir:

Hirosima’'min erimis insan yiizleri, korlerin susuzlugu. Kaybolmus bir
viizde beyaz, one ¢ikik digler. Caddelerin kenarlarinda cesetler. Bisiklet
tizerinde bir olii. Havuzlar é6liilerle dolu. Kirk yerinde yarasi olan bir
doktor “Hayatta misimiz? Hayatta misiniz?” Bu sozleri nasil sik sik
duyuyor. Sonra énemli bir ziyaret: Imparator geliyor. Ona saygidan
yvataginda dogruluyor ve simdi daha iyi oldugunu diisiiniiyor. Gecelerin
tek 15181, sehirde yanan cesetlerin alevleri. Yanik sardalye kokusu gibi
bir koku. Felaket aninda, doktorun kendinde birden fark ettigi sey,
tamamen ¢iplak olduguydu. Sessizlik! Biitiin canlar ses g¢ikarmadan
hareket ediyor, bir sessiz filmdeymis gibi. Hastanede hasta ziyaretleri:
Olup biten hakkinda ilk haberler: Hirosima nin yerle bir edilmesi. 47
Ronin (derebeylik doneminde Japonya’da cesitli nedenlerden efendisiz
kalan samuraylara verilen ad.) sehri olan Hirogima, bu yiizden mi
segildi?362

Hirosima bombasinin patlama anina ve sonrasina taniklik eden Doktor
Misihiko Hasiya’nin disindaki binlerce insandan bir digeri de Japon fotografci
Yoshito Matsushige’dir. Atom bombasi atildiginda Hirosima’da bulunan
Matsushige, yaralanmasina karsin Hirogima’nin merkezinde bir makara fotograf
cekmeyi basarabilmis olsa da radyoaktivite nedeniyle bu fotograflardan sadece
bes tanesi basilabilmistir. Bu goriintiilerin ¢ok etkileyici olmasi; fotograflar
goriildiilkten sonra Hirosima’ya tek bir fotografci dahi alinmasinin

yasaklanmasina sebep olmustur. >

%2 Eljas Canetti, Oliim Uzerine, Tiirkgesi: Giirsel Aytag, istanbul: Payel Yaymevi, 1. Baski,
2007, s.69.
%3 yolkan Dede, Arzu Yayintas, “Savag Fotografi Tarihi”, s.43.

177



Fotograf 44: Yoshito Matsushige, 1952 yiulinda Life Dergisi’'nde yayimlanan Hirosima
fotografi, 1945

1945'te Hirosima ve c¢evresinin en biiyiikk tirajli yerel gazetesi
Chugoku'nun foto muhabiri olan Matsushige, atilan bombay1 bir flag olarak

tanimlamig ve o anda yasadiklari su climlelerle anlatmistir:

O gece 00.30'da hava saldirisi olabilir uyarisi verildi. Epey bekledik, o
arada uyumusum, ama hi¢bir sey ¢ikmadi. Ben de bisikletimle yola
koyuldum, satonun oradan manzaray: seyrettikten sonra gazeteye gittim.
Cok erken oldugu icin kapaliydi. Uzak olmasina ragmen kahvalti igin eve
gitmeye karar verdim. Bisikletle dondiigiim igin terlemigim....Tam
tisortiimii ¢tkardim, biiyiik bir flag patladi sanki. Her sey, her yer
bembeyaz oldu, hichir sey goremez oldum. Ovyle kavurucu bir riizgar
ortaya ¢ikti ki, viicudumun iist kismina sanki binlerce igne batirilyyor
gibi geldi. Karim mutfaktaydi, bir ¢ighk atarak beni tutup evden ¢ikardi.
Bombanin etkisiyle meydana gelen kasirga sokaklardaki tozu havaya
kaldirmisti. 10 -15 dakika her yer karardi. Etrafi, toz tabakasi yere
inince gorebildik... Fotograf ¢ekmek zorundayim, ama insanlari oyle
gormek ve bir sey yapamamak ¢ok zor geliyordu. Herhalde yarim saat
tereddiit ettim. Sonunda ¢ektim. Tamamen yanmislardi. Hem agliyor,
hem ¢ekiyordum. Hepsi 'Su ver' diye yalvariyyordu, ama ortada bir damla
su yoktu.*®*

Anlatilanlar, Vietnam Savasi’nda atilan napalm bombasinin ardindan

cekilen goriintiileri animsatir niteliktedir. Ancak bununla birlikte fotografik

%4 Utku Cakirdzer, “Yoshito Matsushige ile Roportaj”, Milliyet Gazetesi, 6 Agustos 1996.
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acidan yarattig1 etkiler ve sonuglar tartisilmalidir. Bombanin atilmasi aninda
insanlarin yanik bedenleriyle su igme isteklerini fotografcinin karsilayamamasi,
olanlara miidahale edememesi acisindan son yillarda ortaya ¢ikan “etik”
tartismasini beraberinde diisiindiirebilir. Bunun disinda Yoshito Matsushige’nin
fotograflarinin ~ goriilmesinin  ardindan  bolgeye fotografcilarin  girisini
engellemek yoluyla gerceklestirilen sansiir, gergek ve etkili goriintiilerin elde
edilmesini imkansiz kilmistir. Japonya’nin 9 Agustos 1945°te atilan bu atom
bombasimin ardindan 14 Agustos 1945 tarihinde teslim olmasiyla Ikinci Diinya

Savasi son bulmustur.

3.3.6. Vietnam Savasi (1965-1973)

Ikinci Diinya Savasi’min bitiminin ardindan 1945 yilinda Vietnam’in
bagimsizligini ilan etmesi; Oncelikle Fransizlarla 1954 yilina dek slirmiis olan
Hindi¢ini Savasi’na, {lilkenin boliinmesine ve son olarak ise 1964 yilinda

Vietnam Savasi’nin ortaya ¢ikmasina neden olmustur.*®®

Acmmasizligin hiikiim siirdiigli Vietnam Savasi, pek ¢ok iskence ve
vahset eylemine sahne olmustur. Oliimleri daha agir ve acili bir hale doniistiiren
toplu iskenceler, insanlar1 diri diri yakma eylemleri, napalm bombas1 gibi yok
edici giigler, kdy baskinlar1 ve yagmalar, biyolojik saldirilar ve toplu cinayetler
pek c¢ok vahset sahnesinin gozlemlenmesine neden olmustur. Tiim bunlarin
yaninda duragan ve hareketli goriintiilerin yaygin bir bicimde gazete ve
televizyon aracilifiyla diinyanin dort bir yanina duyurulmasi; basta Amerika
olmak iizere tiim diinyanin savasa tanikligini saglamistir. Bu da savas karsiti
eylemlerin bir dalga halinde yayilmas1 ve yogun bir bigimde goriilmesine neden

olmustur.

365

Hazirlayan: Emre Ergiiven, Diinya Tarihi, 5.488-499.
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Sonuglart; topraklarinin {igte birini zehirlendigi i¢in kullanamamak ve
yaklasik 1.5 milyar vatandasinin 6liimii olsa dahi Vietnam, savastan teknik
olarak galip ¢ikmay1 basarmistir. Savas karsit1 pek ¢ok eylemin odaginda olan
Amerika ise; savas sonucunda Olen asker sayisi kadar asker kaybini; tilkelerine
donerken intihar eden askerlerin O6liimii sonucunda vermislerdir. Vietnam
Savasi’nin bagladig1 yillarda Cin ve Sovyetler Birligi’nin aralarindaki iliskinin
diizelecegi ongoriilse de aralarindaki iliski giinden giine bozulmaya baslamis ve
aralarinda belirgin bir kutuplasma olusmustur. Bdylelikle; ABD’nin Vietnam’1
bolme plani islerlik kazanmamis ve Kuzey ve Giiney Vietnam, 1975 yilinda

birlesmislerdir.3®°

Vietnam Savasi, kitle iletisim araglarinda etkin bir bigimde rol oynamus;
fotograflarin ve televizyonda yaymlanan goriintilerin etkisiyle Amerikan
tarihinin en biiyiik ulusal protestolarinin ilkine sahne olmustur. Ayni zamanda
bu goriintiiler, diinyanin ilk kez canli olarak acimasizliklar1 korkung bir bigimde
gozler Oniine sermistir. Iki diinya savasi siiresince hakli bir dava ugruna
savastiklarina inanan fotografcilar kendilerini sansiirlemis ve Vietnam savast’yla

birlikte ilk kez bu sansiir ortadan kalkmustir.>®’

Olii sayilarmin ve bombalama goriintiilerinin televizyon aracihigiyla
nakledilmesi ve haber dergilerinin daha once gerceklesen savaslardan daha
“gercek” ve yakin goriintiileri yaymlamis olmasi; savast daha once bu kadar
etkin bir bi¢imde izlememis olan insanlar1 rahatsiz etmeyi basarmistir. Halk,
kurgu oldugunu asla diisiinmedikleri bu fotograflardan ve hareketli
goriintlilerden ¢ok etkilenmistir. Bu noktada Vietnam savasi hatirlandiginda akla
ilk gelen fotograf, Amerika’nin napalm bombasi attig1 kdyde yanik bedeniyle

aglayarak kameralara dogru kosan kii¢iik kizin fotograﬁdn.368

%86 http://tr.wikipedia.org/wiki/Vietnam_Sava%C5%9F%C4%B1
%7 Ereund, Fotograf ve Toplum, s.153.
%8 Trend, Medyada Siddet Efsanesi, 5.109-110.
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Fotograf 45: Nick Ut, Napalm Bombasindan Ka¢an Cocuklar, 1972

Savasin en aci anlarindan birini belgeleyen ve siddetin etkilerinin kagan
bes kiiclik cocuk iizerinde gézlemlenebildigi bu fotografi Semih Firat su sozlerle

acimlamaktadir:

Fotografin en ¢arpict yeri tam ortasiydi; ¢wrilgiplak bir kiz ¢ocugu,
aglayarak  kosuyordu  fotografi  ¢ekene dogru. Insanoglunun
asagilanmasinda ulasilabilecek en u¢ noktalardan birini saptiriyordu bu
fotograf. Isa bir kez daha ¢carmiha geriliyordu sanki; bir kiz cocugunun
¢iplak, kemikleri sayilacak kadar zayif bedeninde Tanri bir kez daha
oldiiriiliiyor,  saflik, iyilik, masumluk gibi seyler ayaklar altina
alintyordu. Bir isyan kabariyordu insamn iginde; acimayla karisik bir
tiksinme duygusu. Dehset!*®

Ancak bu fotograf, aciyr ve dehseti tiim c¢iplakligiyla ortaya koymakta
olsa da diger savas fotograflar gibi gergekliginde bazi sapmalar mevcuttur. Tek
bir fotograf¢r tarafindan goriintiilendigini diislindiiglimiiz olaya dair bu
fotografin ¢ekim anin1 goriintiileyen kamera, cocuklar aglayarak fotografcilarin
ve kameramanin {izerine gittikce onlar1 sarilip kurtarmak yerine geri geri

yiirliyerek ¢cekim yapmay siirdiirdiiklerini belgelemistir.

Bu noktada tartisilmasi gereken; gercekligin var oldugundan tam
anlamiyla s6z edilemeyecek olan bu fotografin, kamuoyu iizerinde yarattig: etki

nedeniyle Vietnam savasinda etkin bir rol oynayarak bir sembole doniismiis

%9 Rifat, Akla Kara Arasi, 5.27.
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olmasidir.”" Bu ve benzeri fotograflarin; savas karsit1 eylemlerde 6nemli bir

etkene dontstiikleri goriilmektedir. Susan Sontag, bunu ideolojik baglamda

degerlendirmistir. Ona gore;

Bir olayin kendisi isimlendirilip tamimlamincaya kadar, o olaya ait
fotografik ya da bagka bir tiir kanit bulunmaz. Ve olaylart olusturabilen
daha dogrusu tamimlayan sey hi¢bir zaman fotografik kanit degildir;
fotografin katkist her zaman olayin isimlendirilmesinden sonra gelir.
Fotograflarin ahlaki olarak etkili olup olmayacag, ilgili bir siyasi
gortigtin var olusuna baghdr. Ardinda bir siyaset olmadan, tarihin kiyim
fotograflarina herhalde yalnizca gergekdist ya da moral bozucu
duygusalliklar olarak bakilacaktir. 3t

Sontag, ayni zamanda fotograflar aracilifiyla bilinen bir olaym
fotograflarinin hi¢ goériinmemesi durumundan daha gergek hale gelecegini ve
Vietnam savagindaki goriintiilerle siirekli karsilasildiginda fotograflanan olayin

gerceklikten uzaklastigini diigiinmektedir.

30 Dora, Biiyiiyen Fotograf Kiiciilen Sosyoloji, 5.162.
%1 Sontag, Fotograf Uzerine, 5.163.
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SONUC

Savagsta kullanilan silahlara karsi kamuoyunun en biiyiik miicadele araci
olan fotograf, deklansore basarak onu yaratan fotografcinin bakis acisini, egitim
diizeyini, yasam siirecini, fikirlerini ve siyasal goriisiinii yansitan bir se¢imin
sonucunda olusmaktadir. Tiim bu nedenlerle; zaten nesnel olmaktan uzak olan
fotografin izleyiciye ulastirilma asamasinda, devreye iktidarlarin siyasi ¢ikarlari
ve medyanin algiyr yonlendirmeyi amaclayan kurgulama yontemleri gibi farkli
etmenlerin girmesiyle fotograf, gerceklikten ya da fotografcinin yansitmak
istedigi goriintiiden bambaska bir boyuta dogru bilingli bir bigimde
stiriklenmektedir. Bu baglamda profesyonel savas fotografcilari, ticari ya da
siyasi nedenlerle olusturulan baskilarin  etkisinde fotograf kareleri

uretmektedirler.

Ik savas fotograflarindan giiniimiize dek izlenen tarihsel siiregte; savas
fotografcilarinin genellikle savasa taraf olan devlet tarafindan gorevlendirildigi
bilinmektedir. Bu nedenle; devletin siyasi ¢ikarlarin1 korumak i¢in gergeklikten
uzaklagarak iktidarin bakis acisini yansitmak zorunda kaldiklari goriilmektedir.
Boylelikle; zaten bir se¢gme eylemi sonucunda ortaya ¢ikan fotografin nesnel ve
tarafsiz olmasin1 beklemek anlamsiz olacaktir. Her ne kadar bir sanat dali olan
fotografin gercegi yansitmak gibi bir zorunlulugu olmadig: goriislinii savunanlar
olsa da; “savas” gibi ciddi bir meselenin anlatiminda gercek olani aktarma

gerekliligini etik agidan bir sorumluluk olarak kabul etmek miimkiindiir.

Fotografi goren izleyicilerin savasa taraf olabilmeleri i¢in yaratilan sanal
olumlama nedeniyle bireyler; giinden giine savas1 daha da hizli bir bigimde
kaniksamaya ve duyarsizlagsmaya baglamislardir. En etkili gorsel ileti olan
fotograf; kitle iletisim araglarinin arasindan hizli bir bigimde siiziilerek toplumu
olusturan bireylerin evlerine dek girmekte ve gercegin yoniinii degistirerek
devletlerin oynadigi en acimasiz oyun olan savasin isledigi suclara ortak
edilmeye calisilmaktadir. Bu baglamda; fotografin nesnel bir bigimde “gercek”

olan1 aktarmay1 basardigini sdylemek olanaksizdir.
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