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“Hayat o kadar kisa degildir ve nezaket icin daima
yeterli zaman vardr.”' Ralph Waldo Emerson

ONSOz

Dinler, benim i¢in her zaman bir merak kaynagi oldu. Nitekim hayatimin esas
ilgi oda@! olan fotografi bile giin geldi dinlerle bulusturdum; ilk baslarda istanbul’da
bulunan ilahi dinlerin ibadet mekanlari olarak bagladigim lisans tezimi, daha sonra
kapsamini daraltarak islam mimarisinin istanbul’daki yansimalari: Osmanl Camileri
Uzerine verdim. Akabinde, yiksek lisans yapmaya basladim ve kendimi ilahi dinlerin

fotograf sanatindaki yansimalari Gzerine bir tez hazirlarken buldum.

GUnum{zde godrsel sanatlar ortamina baktigimizda din olgusuna fazlasiyla
agirlik verildigi gértlmektedir. Dolayisiyla dini simgeler, semboller, alegoriler vs.
sanat tarihinin her déneminde birgok ¢alismada karsimiza ¢iktigi gibi ginimizde de
glncelligini hala korumaktadir. Dogal olarak bu durum fotografik yaraticihga da
sigramis, fotografin bulunusundan itibaren din temasi etrafinda toplanan fotograf
calismalarinin yapiimasini saglamis, gtincel fotograf ¢alismalarinda da hayli ragbet
g6ren bir konu olmustur. Bu glclii yansimalari nedeniyle de (zerine bir tez
yapilacak kadar yogunlasmistir. Nitekim fotograf tarihi icerisinde dinsel konulara
odaklanmigs birgok fotograf¢inin olusu ve fotograf sanatindaki bu gtincel yaklasimlar,
kisisel ilgimin yani sira tezimin konusunu belirlemede énemli bir rol oynamistir.

Bu g¢alismanin konusu fotografta din olgusunun hem tarihsel olarak hem de
ginimiz acisindan arastirilmasidir. Bu tez, genel sanat kultlriinin igerisinde
evrensel bir sembol olan Hz. isa’nin temsilinden, Havva ile Ademe, dini kitaplarda
siklikla bahsedilen kutsal topraklardan, sanatgiya ilham kaynagi olup yaraticiligini
glclendiren kutsal kitaplardaki hikayelere, dinlerin kendini en cok hissettirdikleri
yerler olan ibadethanelerden, dindarligin simgeleri olan kiyafetlere kadar genis bir

yelpazede konuyu ele almaya ¢alismaktadir.

! Robert A. Day, Bilimsel Makale Nasil Yazilir, nasil yayimlanir?, Ceviri: Giilay Askar Altay, Tiibitak
Yayinlari, 8. Basim, Ankara, 2003, s:53



ik olarak, bu tez calismasinin ortaya ¢ikma, yapilma ve tamamlanma gibi
sUreglerinin  her agsamasinda manevi desteginin yani sira, birikimleriyle
dislncelerimin bicimlenmesinde ve tezimin ydnlenmesinde bilyuk katkilari olan,
tikandigim anlarda ¢ikis yollari géstererek, yapici elestiri, maddi manevi yardim ve
Onerilerini higbir zaman esirgemeyen, bitmek tlkenmek bilmeyen enerijisi, bilgi
birikimi ve bana sonsuz sabrindan dolayi tez danismanim degerli hocam sayin Prof.
Dr. Simber ATAY ESKIER’e en icten sikranlarimi sunarim.

Lisans egitimim sdresince beni bilgilendirmelerinin ve tim samimiyetleriyle
her zaman destek olmalarinin disinda insani ve 6zverili yaklasimlari igin bdlim
hocalarim Ogr. Gér. Siiha KOCAOGLU’na ve Ogr. Gor. Seniz KABADAY!'ya sonsuz
tesekkdrlerimi sunarim. Diger yandan, deneyim ve birikimlerinden yararlandigim
hocalarim, Prof. Dr. Nuri TEMiZSOYLU, Dog. Dr. M. Resat BASAR ve Yrd. Dog. Dr.
Nevzat ATALAY’a, hem egitimimdeki yadsinamaz emekleri dolayisiyla hem de
bdlim hocalarimla birlikte Yilksek Lisans egitimimde D.E.U. G.S. F. Fotograf
Bélimine génderiimemdeki anlayislar ve yardimlarn igin tesekkir borgluyum.
Ayrica manevi destegini eksik etmeyen Dog. Dr. Ozer KANBUROGLU'na ve bende
emegdi gecen diger tUm hocalarima da tesekkir ederim.

Diger yandan Yiksek Lisans egitimim slresince bende yadsinamaz bir
emegi bulunan, destekleriyle beni yireklendirerek, 6neri ve yardimlariyla yol
g06steren hocam Yrd. Dog. Dr. Birsel MATARA’ya da tesekkdir( bir borg bilirim.

Varliklariyla bana gliven veren aileme; kahrimi ¢cekerek yasamimda bana en
blylk emegi gbsteren, beni blyltlip yetistiren ve buginlere gelmemi saglayan,
maddi ve manevi desteklerini hicbir zaman esirgemeyen annem Zithal GOKTAN’a
ve babam M. Emin GOKTAN’a sonsuz tesekkiir ederim. Diger yandan, beni Giizel
Sanatlar 6grencisi olmam icin kolumdan tutup yetenek sinavlarina goétirerek
hayatimin degismesine neden olan abim A. Koray GOKTAN’a da minnettarim.
Tezimin son gunlerinde g6stermis oldugu Ustin performansindan dolayr da
kardesim H. Caner GOKTAN’a ayrica tesekkiir etmek isterim.

Bu tez metnini okuyup, son dlzeltmelerinde bana zaman ayirarak

yardimlariyla destek olan sevgili arkadaslarim, Burcu Bdcekler ve Yusuf Bulut'a,

diger yandan tez slresince manevi desteklerini hi¢ eksik etmeyen Kasia Zakes ile
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Ali Osman Karaer’e, ve katalizér gorevi géren Akin Akin’a, hosgori ve moralleri igin
her tirl0 katkisi olan tim dostlara tesekkir borgluyum.

Son olarak ise, Yiksek Lisans egitimimin basindan beri iyi kdtu her kosulda
yanimda olan, galismamin bicimlenmesinde fikirleri ve emegi ile beni daima
destekleyerek moral veren, sadece tez degdil her konuda bende ¢ok biyik katkilari
bulunan, iyiligini, samimiyetini ve pozitif enerjisini daima hissettigim sevgili oda
arkadasim, kapi komsum, Ogr. Goér. Nezaket TEKIN’e sonsuz tesekkiirlerimi
sunarim. Bu ¢alismanin, bana verilen degerin karsiligi olabilmesi umuduyla...
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OZET

Fotograf sanatinda din olgusunun 6nemli bir yeri bulunmaktadir. Tezin
amaci, fotografta din olgusunu hem tarihsel hem de gUnimizdeki yansimalari
acisindan ele almak, bu anlamda fotograf sanatina sundugu olanaklari ve bu
olanaklarin fotograf sanatinda nasil degerlendirildigini G¢ ana bélimde incelemektir.
“Din Olgusu ve Sanatsal ifade” basligini tasiyan birinci bélimde, dinin estetik yapisi
ve gorsel karakteri incelenmekte, “estetik’, “sembol” ve “ikonografi’ gibi kavramlar
aciklanmaya caligiimakta ve guzelligin ilahi boyutlan Gzerinde durulmaktadir. Buna
ek olarak ilahi dinlerde gérilen semboller ve anlamlari anlatiimig, dinlerin tasvir
tartismalan ele alinmig, ikonografi gelenedi aciklanmis ve bunlarin sanatsal
yaraticiliga katkisi tizerinde durulmustur. “Din Olgusu ve Modern Fotografik ifadenin
Evrimi” baglikh ikinci b6limde, fotograf tarihinin ilk yiz yilinda, dini temalar Gzerine
yogunlasmis fotografcilar tarihsel olarak siniflandirilarak, fotograf sanatinin
gelisimiyle birlikte anlatiimistir. Bu baglamda “Kutsal Manzaralar’ ve “Ozgir Iskogya
Kilisesi Rahip Portreler? ele alinirken fotografin belgesel boyutuna, “Hayatin Iki
Yolu’ ve “Isa’nin Son Yedi Sézii” ile fotografin sanat olarak kabul edilme siirecine,
“Postmortem” ve “Ruh Fotografciligr’ ile fotograf alanindaki metafizik ve pozitivist
yaklasimlara ve “Tanri’'nin Kuzusu® ile “Ingres’nin Kemanr’ basliklar altinda da
ylzyll déneminde fotografta yasanan kokli degisimlere ve avangart hareketlere
deginilmigtir. Amag bu surecte din temasinin fotograftaki gelisim ve degisim ¢izgisini
belirlemektir. Tezin son béliminde ise, giniimizde din olgusu baglaminda eserler
veren ve farkl fotografik gelenekleri temsil eden Pierre ve Gilles ile AES gibi iki
grubun ve Andres Serrano ile Abbas gibi iki fotografginin ¢alismalari
incelenmektedir. Bu bélimdeki amag ise, bu sanatgilarin ve calismalarinin ilahi
dinlerle olan baglantilarini ortaya gikartmak ve bdylece din olgusunun postmodern
yaraticiliktaki rolinii sorgulanmaktir. Sonug¢ olarak bu arastirma dolayisiyla ilahi
dinlerin fotograf sanatindaki yeri ve énemi érneklerle ortaya konulmus olur.
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ABSTRACT

Religion is a very important concept in photography. The objective of this
dissertation is to look into the concept of religion in photography in terms of both its
historical and modern reflections, and to study, in three chapters, the opportunities it
offers to the art of photography and how these opportunities are put to use in the art
of photography. The aesthetic structure and the visual character of religion is
studied in the first chapter which carries the topic “Religion and Artistic Expression”.
Concepts such as “aesthetics”, “symbol” and “iconography” are defined and the
divine aspects of beauty are emphasized. As an addition, the symbols seen in the
three major monotheistic religions and the interpretations of these symbols are
explained, the discussions about the illustration of religions are mentioned, the
tradition of iconography is described and their contributions to artistic creativity are
underlined. In the second chapter titled “The Concept of Religion and the Evolution
of Modern Photographic Expression” the photographers who concentrated on
religious themes during the first hundred years of the history of photography are
classified and are described together with the development of photography. In this
context while “Holy Landscapes” and “The Portraits of Priest of the Free Church of
Scotland” are studied, the documentary aspect of photography is mentioned.
Likewise, for “The Two Ways of Life” and “The Last Seven Words of Jesus” the
process of photography being accepted as an art is stated. “Postmortem” and “Spirit
Photography” is defined together with the metaphysical and positivist approaches in
photography and last of all under the titles "The God’s Sheep” and “Violon d'Ingres”
the radical modifications and the avant-garde movements seen in photography are
underlined. The objective is to determine the line of development and modification of
the theme of religion in photography in this course of time. In the last chapter of this
dissertation the works of present day groups Pierre and Gilles and AES, and
photographers Andres Serrano and Abbas who concentrate on the concept of
religion and who represent different photographic traditions are studied. The
objective of this chapter is put forward the connection of these artists and their
works with the three major monotheistic religions, thus to question the role of
religion in postmodern creativity. In conclusion, this study will have presented, with
examples, the importance of the three major monotheistic religions in the art of
photography.
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GiRiS

Bilinmezlige ve varolmanin kékenine duyulan merak, dider bir acidan ise
inanmaya olan ihtiyag, hala cevaplanamamis sorularla birlikte din olgusunun uzun
bir yolculuk sonrasinda bile giinimuze kadar tazeligini koruyabilmesini saglamistir.
Gulncelligini  yazyillardir sirdiren bu olgu yasami daha anlamli kilma adina
kendisine ait bir diinya olusturur ve bu dinya ylOzyillardir insanlar kendisine
cekmektedir. Dinler; kalttrleri, kutsal metinleri-kitaplar®, peygamberler gibi
kurtaricilari-kahramanlari, mimari yapilari, iyi ve kétiyu kavrayislari, ilahi égutleri,
kader anlayislari, inananlarin nitelikleri, kehanete dayali sistemleri, &ykdleri,
mitolojileri, bazen blylyle olan yakin iliskileri, blytk teolojik tartismalari, sembolleri,
ritGelleri, mucizeleri, ikonografileri, gizemli yapilari ve bir tarli ¢bzilemeyen
bilinmezlik boyutlariyla sanatcilar tarafindan her zaman cazipligini koruyan bir
kaynak olmustur.

Modernizm her ne kadar bitun dinyayi akil temelinde agiklamaya calismis,
bu maksatla da dinsel olani, birbirinden farkli rejimlerde, laiklik baglaminda, yizlerce
yil geri plana itmis, geride tutmaya calismis olsa da, ilgingc bir sekilde bdyle bir
ortamda bile dinya ve insanlik, dinlerden ve onlarin insanliga sunduklarindan

vazgecememigtir.

Kimi felsefecilere gére bu ‘insan-Tanr’dan askinsalin yeniden kesfine bir
gecis slreci olarak gerceklesmistir ve laik akil ve ahlak diinyayr ve insani
tanimlamakta, acgiklamakta yetersiz kalmistir. Bu dlslUncenin pek de yanlis
olmadigini, insanin derinlerde bir yerde bir kez daha mistik olana siginma ihtiyaci
duydugunu anlamak i¢in diinya ¢apinda fazlasiyla ilgi géren kitap ve filmlere dikkat
etmek sanirim yeterli olacaktir. Dogrudan dinler (izerine olmasalar da, bugline kadar
yayinlanmis bes kitabiyla bitln diinyada toplam 275 milyon adet satarak akil almaz
satis rekoru kiran “Harry Potter” serisi, hem kitabiyla hem de filmiyle simdi
milyonlarla ifade edilen satislara ulasmis durumda olan “Da Vinci Sifresi” ya da
“Yuziklerin Efendisi” serisi gibi ¢alismalar, en populer anlamda dini duyarliliklardan
fazlasiyla faydalanmaktadirlar. Hasan Bllent Kahraman Radikal gazetesindeki bir
yazisinda, Natasha Walter'in Guardian gazetesinin ekindeki bir yazisina atifta
bulunarak, dinselligin bu ¢ kitabinda en énemli ortak 6zelligi olarak dikkat gekmekte

* Kuran, Tevrat, Incil ve Pali, Kenan diinyadaki milyonlarca insan i¢in bir rehber niteligindedir.



oldugundan bahsetmektedir.? Bununla birlikte 6teki coksatanlara baktigimizda da
yine dinselligin baskin karakteri kolaylikla fark edilmektedir. Fakat diger yandan
bahsi gecen bu dinselligin, egemen din anlayisiyla ve onun kurumsal yapisiyla bir
bagi, baglantisi olmadidinin altini gizmek gerekmektedir. Bu daha ¢ok, ilk paragrafin
sonunda s6z edildigi gibi bir duyarhliktir.

Bu bilgiler 1s1ginda, giinimizde dinsel olan her seye karsi giglu bir geri
dénlsin yasandigi sdylenebilmektedir. Bu durum kendisini diger sanat disiplinlerinin
yani sira fotograf sanatinda da gdstermistir. Fotograf diger sanatlarda oldugu gibi bu
olguyu kendisine tema olarak kullanmaktan kurtulamamistir. Béylece, fotografta din
olgusu, kokenlerini gegen ylzyilin ortalarindan yani fotografin icadindan itibaren
g6zlemleyebilecegimiz bir arastirma konusu haline gelmistir. Nitekim bu tezin amaci
da budur.

Diger yandan, fotografin gelisim surecini tarih icerisinde
degerlendirdigimizde, 1888 yilinin fotograf disiplini igin ¢ok dnemli bir déniim noktasi
oldugunu sdyleyebilmekteyiz. Bilindigi gibi ilk dénemlerinde fotograf c¢ekiminde
karsilasilan, sdrelerin uzun olmasi, homojen yapida standart duyarkatlarin
Uretilememesi, tasinabilirliginin zor olmasi gibi teknik birgok sikinti, Kodak
firmasi’nin kiigilk boy fotograf makinelerini piyasaya stirmesiyle® birlikte bu tarihten
itibaren maziye karismis, fotograf herkes tarafindan kolaylikla kullanilabilen bir arag
haline gelmistir. Bu anlamda sayisal teknolojilere ve dijital fotografa gegiste fotograf
tarihi icin ikinci bir devrim niteligini tasimaktadir. Zaten yaygin olan fotograf
makinesinin kullanimi bu tarihten itibaren en (st seviyelere ¢cikmis, artik herkes
kendi capinda bir “fotograf¢ci” olmustur. Dolayisiyla glinimizde, fotograf ¢cekme
eyleminin kendisi degil, bu aragla neler ¢ekilebilecegdi, daha énemli bir hale gelmistir.
Tabii ki tarihe mal olmus ¢odu fotograf sanatcisi i¢in konunun segiminin yani sira
kullandigi tekniginde yadsinamaz bir énemi vardir. Fakat kimliklerini segtikleri
konularla ortaya koymus olan bu sanatcilar cogunlukla cektikleri temalarla

6zdeslesmisler ve (n kazanmislardir.

2 Bkz., Hasan Biilent Kahraman, “Patter ve gizemler diinyas1”, Radikal Gazetesi, 2005,
http://www.radikal.com.tr/haber.php?haberno=159840&tarih=28/07/2005
3 A New History of Photography, Derleyen: Michael Feizot, Konneman, Koln, 1996, s:237-239



Sectikleri konular ve bu konulara yaklasim bigimleriyle fotograf tarihine ve
sanatina mal olmus onlarca isim sayilabilmektedir. Bu listeye baktigimizda, Maxime
Du Camp’in Misir arkeolojisi ile ilgili fotograflarindan, David Octavius Hill ve Robert
Adamson’in  “New Heaven’li balikgilarina, Edward S. Curtis’in Amerikan
Kizilderililerinden, Adam Clarck Vroman'in Kizilderililerine, Lewis Hine’nin g¢ocuk
iscilerinden, FSA (Farm Security Administration)’nin Amerikan ciftcilerine, August
Sander’in Weimar Cumhuriyeti Alman portrelerinden, Erich Salomon’un seckin
siyasetcilerine, Ansel Adams’in New Mexico’daki tabiat gorintilerinden, Robert
Capa’nin Ispanya i¢ savasl fotograflarina kadar genis bir gesitlilikte konu ve
fotografciyla karsilasiriz. Bu sanatgilar ele aldiklari bu konularla ve bu konulari
fotograf karelerine doénlstirme bigimleriyle sbhrete kavusmuslardir. Dolayisiyla
secilen temalar hem fotograf sanatcilari hem de fotograf tarihi i¢in hayli énemlidir.
Bu nedenle de inceleme konusu olarak bu temalardan birini ele almanin fotograf
disiplini icin dikkate deger bir arastirma konusu olabilecegini rahatlikla s6yleyebiliriz.
Fotograf tarihinin ilk dénemlerinden giinimize kadar olan slrecinde varligiyla, ele
alinis bicimiyle dikkatleri hep Ustiine ¢ekmis olan “din temasi”, bu anlamda

incelenmesi gereken bir konu olmustur.

Din olgusunun, baslarda dile getirdigimiz gibi hem ginim(z yaklasimlari ve
fotograf sanati igin, hem de fotograf tarihindeki tematik sirekliligi nedeniyle fotograf
disiplininde 6nemli bir yeri vardir. Dinsel konularla ilgili fotograf tarihinde birgok
calisma yapilmistir. Fotografcilar tarafindan siklikla ele alinan bu tema, gtincelligini
hi¢c yitirmeyerek kendisine ait goérsel bir diinya olusturmustur. Bu tema Uzerine
fotograf tarihinin kilometre taslari olarak nitelendirebilecek galismalar yapilmistir.
Nitekim dini icerikler bugiinde fotograf sanati tarafindan siklikla kullaniimaktadir. Bu
galisma, fotograf sanatinda sadece din olgusu lzerine yodunlasmis fotograflar ve
fotografcilar var midir?, bu tema fotograf¢ilar tarafindan neden bu kadar ilgi
gormektedir?, gibi sorulardan hareketle ortaya ¢ikmistir. Tez, bu sorulari arastirmayi
ve akabinde bu konu U(zerine nagizane birtakim tespitlerde bulunulmayi
amagclamistir. Bu anlamda, calismamda ilk 6rneklerinden giinimuizdeki en son
orneklerine kadar genisleyen bir yelpazede bu konu ele alinmigtir.

Calisma (¢ bélimden olusmaktadir. “Din Olgusu ve Sanatsal ifade” bashigini
tasiyan, dinin estetik yapisinin ve goérsel karakterinin ele alindidi 1. Bélim’de, daha

¢ok ikinci ve Gguncl bélimler i¢in bir zemin hazirlanmaya galisiimistir. Bu baglamda



konumuzla dogrudan iliskili olan, “din”, “estetik”, “sembol” ve “ikonografi” gibi
kavramlar agiklanmig, gizelligin ilahi boyutlari ile neyin kutsal, neyin kutsal olmadigi
Uzerinde kisaca durulmustur. Ayrica fotograflarda goérllenleri saglikl bir sekilde
yorumlayabilmek distncesinden hareketle, ©6ncelikle ilahi dinlerde gérilen
semboller, daha sonra da bu sembollerin anlamlar ézellikleriyle anlatilmistir. Ayni
bdlimde dinlerin tasvir tartismalari, ikonoklazm ele alinmig, ikonografi geleneginin

tarihsel gelisimi agiklanmistir.

“Din Olgusu ve Modern Fotografik ifadenin Evrimi”baslikl ikinci bélimde de,
fotograf tarihinin ilk yOz yilinda, ¢alismalarinda dini temalar (zerine yogunlasmis
olan fotografcilar tarihsel olarak siniflandirilarak, fotografin sanatinin gelisimi ile
birlikte anlatiimaya calisiimistir. Bu baglamda “Kutsal Manzaralar ve “Ozgiir
Iskogya Kilisesi Rahip Portreler?” ele alinirken fotografin belgesel boyutuna, “Hayatin
Iki Yolu” ve “isa’nin Son Yedi Sézi’ ile fotografin sanat olarak kabul edilme
sUrecindeki 6énemli girisimlerine, “Postmortem” ve “Ruh Fotograf¢iligr’ ile fotograf
alanindaki metafizik ve pozitivist yaklasimlara ve son olarak da “Tanri’nin Kuzusu”
ve “Ingres’nin Kemanr” basliklari altinda da ylzyil doneminde fotografta yasanan
kokli degisimlere ve avangart hareketlere deginilmistir. Bdylece hem fotograf
tarihinin ilk yillarindan, ikinci diinya savasina kadar olan stire¢ anlatiimis hem de din
olgusunun ve fotograftaki yansimalarinin  bu sdrecteki degisimlerinden
bahsedilmistir. Amag son bélimdeki ¢cagdas fotografcilarin ¢calismalarina gelmeden
6nce, din temasinin nasil ele alindigini gérmek ve bdylece gelisim, degisim ¢izgisini
belirlemektir.

Son bélimde ise, din temasini inceleyen ¢agdas sanatcilar ele alinmaktadir.
GUnimUzde din olgusunu igleyen fotografcilarin sayisi hayli fazla olsa da’, Ill.
Bolim igin yalnizca dért bélim bashg uygun goérllmistir. Burada ele alinan
fotografcilarin segimlerinde bazi élgitlere dikkat edilmistir. Sanatg¢ilarin din olgusunu
birkag fotografla degil, belli bir bashk altinda seri olarak islemis olmalari
secilmelerindeki en onemli kriterlerden birisi olmustur. Diger yandan kisilerin

* Francois Rousseau, Ariel Soto, Bettina Rheims, Faisal Abdu Allah, Ivan Pinkava, Jane Fulton Alt,
Lalla Essaydi, Tom Legoff, Woody Walters, Kishin Shinoyama, Shirin Neshat, Shadi Ghadirian,
Mehrnegar Fariborz, Joel Peter Witkin, Gerard Rancinan, Robin Laurance, Ali Kazuyoshi Nomachi,
Peter Sanders, Lothar Wolleh, Nachum Tim Gidal, George Kalinsky, Bob Strong, Cristina Garcia
Rodero, Edmond Terakopian, Terry Barner, Svetlana Bahchevano, Raghu Rai, Lise Sarfati, Martin
Parr, Peter Essick, James Stanfield, Ed Kashi, Jean Claude Coutausse, Reza Deghati v.s.



segimlerinde, uluslararasi sanat c¢evrelerince taninmalarina, populer isimler
olmalarina, 0¢ ilahi dini de yansitmalarina ve birbirlerinden farkli tarzlar
sergilemelerine 6zen gosterilmistir. Nitekim zorlu bir eleme sonunda Pierre ve Gilles,
Serrano, AES grubu ve Abbas geriye kalan isimler olmustur. Fakat disarida kalan
fotograf¢ilardan bir kismi, bu kisilerin galismalariyla benzerlik ve ortaklik gdsterdigi
noktalarda konuya dahil edilmis, béylece ¢dziimlemelerde karsilastirmali bir anlatim
tercih edilmistir. Bu boélimde olabildigince az kisinin ele alinmasiyla, sanatcilar
hakkindaki arastirmalarin ve yorumlamalarin daha ayrintili olabilmesi amaglanmistir.
islerin ¢dziimlenmesi siirecinde ise birinci bdliimde islenmis olan konulardan
faydalaniimistir. Ozellikle ikonografik ydntem model olarak kullanilmis, fakat
yalnizca ikonografiye de bagli kalinmamis, ¢ézimlemelerde Gdstergebilimin yani
sira Hermeneutik, Estetik ve Metinlerarasilik gibi fotografla ilgili oldugu disdintlen
bitiin disiplinlerden ve yéntemlerden yardim alinmistir. ikinci bélimde edindigimiz
bilgiler 1s13inda ise yorumlamalara gidilmistir. Bu baglamda da postmodern dénem
icerisinde yer alan bu giinimaz sanatgilarinin her birinin temsil ettigi farkli fotografik
gelenekler ele alinmis ve din olgusunun postmodern yaraticiliktaki roll
sorgulanmistir. Bu bélimdeki amag, dénemin Uslubuyla birlikte bu sanatgilari ve
calismalarini detayli bir bicimde anlatmak ve dinlerle olan baglantilarini ortaya
koymaktir.

Yanlis anlamalara meyil vermemek igin, bu tezin amacinin bir dinsel tartisma
icermediginin altini ¢cizmek gerekmektedir. Ayrica kisisel gérisime gbére din olgusu
ancak alanin uzmanlari tarafindan arastirilabilinecek bir konudur. Dolayisiyla
bdylesine engin bir birikim gerektiren bir konu Uzerinde spekilasyonlar yapmak bu
tezin asil konusu disindadir. Diger yandan tezde s6zi( edilen sanatcilarin dini
gecmisleri, Hiristiyan, Yahudi ya da Mdisliman oluslari, onlarin calismalarini
¢dziimlemede yardimci olsa da, belirleyici bir etken olmamistir. Bu sebeple de, bu
arastirma icerisindeki gérselleri daha anlamh kilabilmek adina sanatgilarin sahip
olduklari dinlerden ve kudltirlerden bahsedilmekle birlikte, sanatcilarin dini
gecmislerinin (zerinde ayrintili bir sekilde durulmamistir. Ayrica dini inanglarinin
sanatcilar arasinda yarattigi muhtemel farkliliklar da ele alinmamistir. Katoliklik,
Ortodoksluk, Sinnilik, Siilik gibi dini mezheplerin aralarindaki gérsel farkhlklar da
inceleme disindadir. Kisaca, sanatsal bir fenomenin olabildigince objektif bir sekilde
analizini amagclayan bu calismada, saygisizlik ya da kabahat niyeti yoktur.



Bu tez dolayisiyla, yogun literatlr ve fotograf taramasi, yabanci metinlerden
ceviriler, sanat¢i ve dénem incelemelerinin baglaminda, uzun soluklu bir calismaya
gereksinim duyulmustur. Konular ayni olsa da farkli konum ve bakis agisindaki
sanatcilari bir arada sunmaya calismak, pek de kolay olmamistir. Arastirma
sirasinda karsilasilan en 6nemli glclikler ise, konunun genisligi dolayisiyla yapilan
arastirmalarin uzun bir sire almasi, dogrudan bu konu Uzerine olan metinlerin azligi,
varolan kaynaklarin ise ¢ogunlukla farkh dillerde olusu, dinler gibi hassas bir konu
Uzerine sahip olunan bilgilerin yetersizligi sebebiyle farkli bir disiplinin égrenilmeye
calisiimasi, Turkiye’deki kutiphanelerin  6zellikle fotograf alblmleri agisindan
yetersizligi ve dolayisiyla fotograflarin zorlukla bulunmasi gibi sorunlar olmustur.
Sonu¢ olarak bu g¢alismanin hazirlanmasi, yodun bir arastirma ve yorumlama
gerektirmistir.

Din temasi Uzerine galisan fotografgilarin ve bu konu Uzerine Uretilmis
fotograflarin cokluguna ragmen, bu konu, farkl sekillerde ele alinan sayilari olduk¢a
az olan kaynaklarda bile birkag climle ile gecistirilmis, zaman zaman vurgulamakla
birlikte Uzerinde yeterince durulmayan bir baglam olmustur. Benim bu konuyu
segmemin bir sebebi de, fotograf alaninda bdyle bir bosluk oldugunu fark etmis
olmamdir. Gegmiste ve giinimizde pek ¢ok fotograf¢inin bu konu Gzerinde ¢alismis
oldugu dusindlirse ve su ana kadarki arastirmalarim 1siginda bu konu Uzerine
bdyle bir kuramsal calismanin daha 6nce yapimamis oldugu da g6z 6nlne
alindiginda, konu benim i¢in daha da cekici bir hale gelmistir. Kisaca kisisel
tercihlerim ve merakim, glncel olaylar ve fotograf sanati ortamindaki bu yeni
arayislar beni bu konuya yénlendirmistir. Diger yandan ise bu tez kendi alaninda
Tarkiye’de bir ilk olma iddiasini tasimaktadir.

Agirlikh olarak fotograf tarihi ile baglantili yazili ve gérsel kaynaklar tzerinde
yapilan arastirmalara dayanilarak meydana getirilmis olan bu tez, bu konuda derli
toplu bir calisma ortaya koymak amaciyla kaleme alinmigtir. Bu tezin, konuya ilgi
duyan, arastirma yapmak isteyen ve kaynak arayisi icinde olanlar igin faydali
olacagi inancini tagimaktayim.



“Bu neredeyse herkes tarafindan
bilinen bir gergektir ki, Hiristiyan dini
sanati 6zellikle de resim, insan ve
onun kaltiird Gzerinde herhangi bir
teoloji konusunda yazilmig bir
kitaptan cok daha etkili olmustur.™

BIiRINCI BOLUM

DiN OLGUSU VE SANATSAL iFADE

1.1. DIN VE ESTETIK iLISKISI

insanin en dnemli karakteristii siphesiz “kavram” kurma yetisidir.
Dolayisiyla insanoglu yagsaminda karsilastigi nesneleri kavrayabilmek icin onlara bir
takim sifatlar yikler; lyi-kétl, giizel-girkin, kutsal-kutsal disi v.b. gibi... Kisi
tarafindan bir nesneye layik gérilmis her hangi bir sifat, insanin o nesne ile olan
iliskisindeki rollini belirlemektedir. Sézgelimi insan nesnelerle ilgisinde onlardan
hoslanabilir, onlardan haz duyabilir. Béyle haz duyan bir varlik olarak insan, bu
hoslandidi, haz duydudu seylere bir deder ylklemek ister ve onlara “hos”, “glizel” ya
da “yice” der. Fakat unutulmamasi gereken, ahlaksal deger olarak
nitelendirilebilecek “iyi*, bilgi degeri olarak nitelendirilebilecek “dogruluk”, pratik-
ekonomik deger olarak nitelendirilebilecek “yarari” ve estetik deger olarak
nitelendirilebilecek “hos”, “glizel” ve “yiice” gibi bitlin bu degerlerin aslinda dogada,
nesneler dinyasinda bulunmadigidir. Doga’da ne yararl, ne dogru, ne iyi, ne de
glzel degerleri vardir. Doga, bitin degerlerin diginda salt bir gerceklik varligidir.
Dogaya bu degerleri yilkleyen insandir. insan, yasadigimiz evrene erekler koyar,
deger nitelikleri katar ve bdylece evreni kutsal, yararli, dogru, iyi ve gizel bir evren
yapmakla insansallastirir. Bdylece bir degerler bitini haline gelir. Bu degerler
evreninde estetik degerler de, glzel, ylce, kutsal, trajik, komik, v.b. dnemli bir yer
tutarlar. Bu baglamda tezin ilerleyen kisimlarinda kutsal ile dindisi ve gergek ile
glzellik gibi sik sik kullanilacak olan bazi kavramlari simdiden kisaca agiklamak,
varolan bu degerler sistemini kullanarak ortak bir dil yaratma anlaminda faydali
olacaktir. Diger yandan ise mitler, ayinler ve sembollerin ézellikleri ile Sembolizmden
bahsetmek, bu kavramlarin kullanildigi ve ilgili oldugu kisimlar okurken kavram

karmasasina sebep olmamak adina gerekli gériimustar.

4 Nissan N. Perez, Representations of Christ in Photography, Merrell P., London, 2003, s:11



1.1.1. Gercek ile Giizellik Kavramlari ve Estetigin Dinsel Yonii

Besir Ayvazoglu'na gére guzellik duygusu, glizeli arama ve onu ortaya
¢ikarma insanhgin ilkk dénemlerinden beri vardir. Magaralardaki basit resimlerden,
insanlik tarihinin saheserlerine kadar insan daha glzelini, daha muikemmelini
aramak ve bulmak igin calismis ve emek sarf etmistir. insanin giizeli bulmak igin kat
ettigi uzun ve yorucu yolculuk giinimiiz insanina binlerce eser kazandirmistir. Diger
yandan yine ona gére insanlarin mensup olduklari millet ve din, yagadiklari cografya
ve icinde bulundugu sartlar sebebiyle glizelligin ortaya konusu farkli olsa da, guzellik
duygusu irk ve din farki olmadan bitiin insanligin ortak maldir.® Richard Viladesau
ise, kitabindaki “Kutsal Gizelligin ve Gizemin Gériinir Yansimasi Olarak Sanat”
baslkli yazisinda, Tanri’'ya “gidzellik” araciligiyla ulasilabilineceginden bahseder.
Ona gore, kutsal metinlerin goérsellestiriimesiyle olusturulan dinsel resimler, éykisel
ya da ikonik olmasalar bile guzellikleriyle Tanr’'ya yakinlasmanin bir yoludurlar.
Viladesau sOyle der; “glizel yalnizca, Tanri’yi aciga ¢ikaran bir sifat ya da sembol
degildir. O ayni zamanda belirgin bir sekilde kutsalla iligkili olmasa bile kendi igcinde
Tanri’yi gagristiran bir kelimedir. Kisaca, gizellik, Tanriyla karsilasmanin dogrudan
bir aracidir. Guzelligin farkli seviyeleri ve c¢esitleri vardir. Hepsinin son hedefi ve
kaynagi gizeldir.”® Bu disiincenin yanisira islamiyetteki bir hadiste soyle
demektedir; “Allah giizeldir ve giizelligi sever.”

Giriste de kisaca bahsedildigi gibi, dederler sistemimizde yer alan birgok sifat
arasinda, “gdzel” kavraminin digerlerine oranla ¢ok &zel bir yeri bulunmakta ve
zaman zaman birtakim bagka sifatlarla karistirimaktadir. Bu, guzel degerinin iyi,
dogru ve vyararli gibi degerlerle fazlasiyla igli digli olmasindan kaynaklanmaktadir.
Nitekim gindelik dilde glzel bir eylem, glzel bir is, glzel bir kanit ve giizel bir
ameliyat, v.b. derken, guzeli hos, iyi, dogru ve yararl degerleri ile bol bol karistirmis
oluruz. Ama bitin bu karistirmalarin disinda, guzel degerinin 6zglin ve &6zel bir
anlami da bulunmaktadir. Bu anlamda guUzel, estetikce-degerli olan seyle ayni
anlama gelir. Giizel bir manzara, glzel bir tablo, glizel bir fotograf, giizel bir oyun ve
glzel bir giir gibi ifadeler, sz konusu obje’lerin, manzaranin, tablonun, fotografin,

3 Besir Ayvazoglu, slam Estetigi ve insan, Cag Yayinlari, Istanbul, 1989, s:3

6 Richard Viladesau, Theology and the Arts, Paulist Press, New York, 2000, s:144-146

7 Ebu’l-Hiiseyin el-Kuseyri b. el-Haccac Miislim, Sahih-u Miislim, “Iman, 147. hadis”, Daru’l-Kalem,
Beyrut, 1987



oyunun, siirin estetik yonden degerli oldugunu bildirmektedir. Estetigin en temel
kavrami olan glzel, estetik sinirlari icinde de gesitli anlamlarda anlasiimis ve farkli
bicimlerde tanimlanmistir. Bunun dogal bir sonucu olarak da, ¢esitli estetik gérislere
gore cesitli guzellik anlayiglari ve gizellik tanimlari dogmustur. Bunun igin de, glzel
ve glzellik, bir tek tanimla agiklanamayacak bir deger kavrami haline gelmistir.

Denis Huisman’ a gbre, “Estetik, ‘Sanat hakkinda ydrtitilen her tirli felsefi
fikirdir.” Bu durumda Estetik’in nesnesi ve ydntemi, sanati tanimlayisimiza gore
bicimlenmek durumundadir.” Estetigin temelleri (¢ blylk yunan filozofu olan
Sokrates, Platon ve Aristoteles tarafindan atiimistir ve bir felsefe disiplini olarak
kurulduktan sonra iyi, dogru, yararli ve guzel gibi bu tir degerlerin birbirleri
aralarindaki sinirlar saptanmak istenmistir. Estetige 6zgl bir kavram olan “gdzel’in
tarihine bakildiginda distndrlerin onun asil yurdunu ideal varlik alani ve/veya real
varlik alani olarak belirledikleri gérilmektedir. Kimi disintr “glizel'in asil yurdunu
real varligin disinda aramis; kimi onu doga’da, yasamda, vb. bulmus; kimi “gizeli”
sanatcinin zihninde olusan sirecler olarak, kimi ise sanat yapitlarinin yapisina 6zgu
bir &zellik olarak belirlemistir.® Giizeli yalnizca felsefenin tanimlayabilecegine
inanmis olan H. Pierren, glzel, der, “iyinin baska bir adidir. lyi de sevilebilen
dogruluktur (hakikat).”® Pierren’in de dile getirmis oldugu giizel ile iyi'nin bu aynihg
aslinda bitlin Grek diasltnmesi icin gecerli olmustur. Grek distinmesinin bdyle bir
kavrama ulasmasi ve bunu savunmasinin amaci, glizel ve soylu bir ruh uyumu ve
ahlaklilik idealinden dogmaktadir. Bu eski Grek egitiminin ulagsmak istedigi insan

idealidir.

ismail Tunal'ya gére, “Gtizel'in iyi ile olan bu ontik ilgisi, estetik ya da sanatin
ahlak ile olan icten ilgisini dile getirmek ister. insan, oldum olasi giizel'de ya da
pratikte sanatta ahlaksal bir nitelik ve temel bulmak istemis ve bu gin de
istemektedir.” Estetigin tarihinde “glzel” kavrami ile bilginin bir niteligi olan
“dogruluk” arasinda da bir paralellik kurulmustur. Dogruluk (hakikat) ve gizel
kavramlari arasinda, tipki iyi ve giizel kavramlari arasinda oldugu gibi daima bir ilgi
gb6rilmis ve ayni sekilde zaman zaman onlar birlikte ddsOndlmis ve birlikte
kavranmiglardir. Felsefe tarihindeki gesitli glizel anlayislarina “Estetik” adli kitabinda

genis yer ayiran ismail Tunal’nin belirttigi gibi, “burada kastedilen dogruluk bugiin

8 Denis Huisman, Estetik, Iletisim Yayinlari, Cev: Cem Muhtaroglu, 1. Basim: Haziran 1992, s:8
o Cemil Sena, Estetik-Sanat ve Giizelligin Felsefesi, Remzi Kitabevi, 1972, Istanbul, s:207



dogruluk deyince anlasilan bilgisel-mantiksal dogrulugun cok &tesindedir. Burada
dogruluk dendigi zaman, bilgisel-mantiksal bir deger degil de, metafizik bir dogruluk
anlasiimalidir. Bilgisel-mantiksal dogruluk, énermelerimizin gerceklige uygunlugunu
dile getirdigi halde, metafizik dogruluk varligin 6zini kavrama gibi metafizik bir
anlama gelir.” Asagi yukari bitin idealist filozoflar, bu metafizik dogruluk ile yine
metafizik-estetik bir deger olarak distndikleri guzellik arasinda ontik bir ilgi
kurmuslardir.'®

Bilgisel-mantiksal bir degerden farkli olarak “gercek”, genel anlamiyla tann
ve tannsal olandir. “Osmanlica da hakikat ve Fransizca da verite sézciikleriyle dile
getirilen bu anlam c¢egitli dinlerin terminolojisinde bizzat tanri’yi ve tanrisal olan her
sey’i dile getirmek icin kullanilir. Ornegin, Hintlilerin Sikh dini'nde tanrinin adi
gercek’tir. Tanrbilimsel felsefe de gercekligi tanrisal saymistir. Ornegin,
Platonculuk, nesneleri degil, onlarin tanrilik ilkérneklerini gercek sayar. Bu dinsel
anlam ézellikle ortagagin gercekgilik akiminin temelidir. Ortacad gercekgilerince

genel kavramlarin gercek olduklari kabul edilmistir.”"

Bilindigi gibi, felsefi-metafizik glzellik anlayisi, giizel denilen degeri, herhangi
bir felsefe objesi gibi diisiinsel bir obje olarak kavrar ve dyle temellendirmek ister.
Bunu yaparken ¢ogu kez de, glzelligin bagh oldugu estetik obje bir yana birakilir ve
guzellik, ideal bir varlik olarak dasunilir. “Metafizik, gtizelligi, glizelin kendini
gdsterdigi doga ve sanatin diginda bir t6z (substans) ya da bir 6z (essential) olarak
digindr. Dogada karsilastigimiz glizel objeler, érnegin glizel bir agag, glizel bir
¢ocuk, giizel bir manzara v.b. ya da sanat yapitlari, érnegin bir giir, glizel bir resim
ve glizel bir miizik, bitin bunlar metafizik gizellik anlayisina gére, glizelin-kedisi
degil, gtizelin bireysel gérindsleridir. Bu gérindslerin glzelligini kavrayabilmek igin,
‘glizel’in-kendisi’ni, 6z-glzelligi tanimak gerekir. ‘Glizelin-kendisi’ ise, duyusal olarak
degil, ancak ddsinsel olarak kavranabilir. ‘Glzelin-kendisi’ni kavramak icin
tutulacak yol, tek tek glizel obje’leri algilamak degil, tersine onun bir ‘idea’ olarak
diglinmektedir. Béyle bir distinme empirik olarak kavranan giizel-seylerin disina
(trancendent) ¢iktigi icin, béyle bir diglinme 6zl geregi spekulativ (gercedi asan) bir

disiinme olacagi gibi, ayni zamanda konstruktiv (kurgusal) olacaktir.”?

10 Ismail Tunali, Estetik, “Dogruluk (hakikat) ve Giizel”, Cem Yayinevi, Istanbul, 1984, s:235-242
1 Orhan Hangerlioglu, Diinya Inanclar1 Sozliigii, 2.Basim, Istanbul, 1993, s5:167
12 Tunaly, a.g.e., s:251
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Bu 6zellik ve nitelikleriyle glzellik metafizigi iki bin bes ylz yildir insan
distnmesine, felsefeye eslik etmistir. Bu dlslnce slrecinin basina Platon’u
koyarsak, bu sirec bitin caglari asarak giinimuze kadar ulagmistir diyebiliriz. Bu
guzellik metafizigi belli bir soru ile baslar: “Gtizel nedir?” Vaktiyle Platon’'un sordugu
bu soru, glinimiiz iginde canliigini korumaktadir. Elbette bu soruya Platon’dan beri
farkh farkl yanitlar verilmistir. Onemli olan yanitlarin cesitliligi degil, “giizel nedir?”
sorusunun 6zind aynen korumasidir. Bunun nedeni, estetigin disinda, metafizikte
aranmalidir. Clnki ismail Tunali’'ya gore, “giizel nedir?” sorusu salt bir metafizik
sorusudur. Bu metafizik sorunun disinme tarihinde bir sireci vardir. Bu slreg
Platon ile baslar, Plotinus’u geger, oradan yenigagin metafizik-estetik sistemlerinde,
Schelling, Hegel ve Vischerde tepe noktasina ulastiktan sonra ginimiize,
Heidegger'e kadar uzanir. Glzelligin bu felsefe siirecine kisaca deginecek olursak,
glzellik metafiziginin ilk olarak Platon’un kitabi BlylUk Hippias’da, Sokrates ile sofist
Hippias’in glizelin ne oldugu sorusu Uzerinde tartistiklari diyalogu ile basladigi
sbylenebilmektedir. Burada ilk defa glzel basli basina bir obje olarak alinip
islenmistir ve bdylece glizeli felsefe objesi olarak ilk ele alan ve onu sistematik bir
bicimde gelistiren Platon olmustur. Platon dncesi felsefesi icin “glizel nedir?” sorusu
distnllemez. Antikitede bu soruyu temel bir felsefe sorusu olarak ilk kez Platon
sorabilmistir. Yalniz Platon yasadigi birka¢ disince dénemi iginde, bu soruyu bir
birinden farkli bigimlerde ¢dzimlemistir. GUnk( “glzellik sorusu” Platon’a bitlin
hayati boyunca yoldashk eden bir ana soru olmustur ve o yasadigi her distince
déneminde bu soruyu yeni bastan ele almis ve her seferinde yeniden yorumlamistir.
Ama son olarak Platon, glizeli Tanri ile ilgi icine koymustur.'

Platon’a gore glizelin asil yurdu idea alanidir. Platon gilizel ideasini dogru ile
ilgi icinde ele almakta ve duyulur dinyadaki gelip gecici olan, kisiden kisiye ve
konumdan konuma degisen gizelin karsisina hep var olan ve degismeyen giizel
ideasini koymaktadir. Platon’a gére her guzelligin 6ziinde ‘algilama seklimiz ne
olursa olsun, ‘glizel’ buldugumuz nesneleri gizel kilan bir ana gizellik vardir. [...]
insanlar, atlar, giysiler gtizel seylerdir, ama bunlarin hepsinin lzerinde Gizellik'in
kendisi bulunur. [...] Platon‘a gére sanatin 6zU ylcelik ideasinin ta kendisidir. Yasam
diizeyinde glizellik yoktur. Glzellik diinyadtesi ya da dinya disi bir kavramdir.
Ozlerle ve fikirlerle olabildigince yakinlasmali, nesnelerin ana &rneklerine

13 y.a.g.e., s.252-255
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olabildigince uyum saglamalidir. Nesnelerin derin gtizellikleri ancak bu sekilde
algilanabilir. Mutlak Gizellik’in bu diyalektik arayisi olmadan, ényasamimizdan
bildigimiz gériis ikiligine ait ebedi Orneklerin egitimi olmadan, nesnelerin giizelligini

kavramamiz asla miimkiin olamaz.”*

Mehmet Dogan’ gére “Platon, kendiliginde Gizel'in, mutlak ve 6limsdz bir
Guzelligin varligini kabul eder. Esyalar ve canli varliklar, kendilerinde bir idea’nin,
ideal Guzelligin bir yansisini tasidiklari igin ‘glizeldirler. Sanatin amaci da hayal

meyal gériilen bu Giizelligi yeniden yaratmaktir.”®

Kagan’a gore ise, “Platon, maddi
dlinyada, maddi diinyanin fiziksel varliginda, estetiksel bir 6z kesfedememis oldugu
icin, gazelligin sirrini, maddi-olan ile ideal-olan arasindaki ilinti'de aramistir. Bundan
boyle de (ki hic sasmamak gerekir), ‘ideal-olan’ hep bu dogrultuda, dinsel-idealist bir

anlamda yorumlana gelmistir.”®

Fakat yalniz Platon degil, bitiin Grek dustinmesi iyi ve glzel arasinda 6zce
bir uygunluk bulmustur. Glzel, Plotinos igin de, Platon’ da oldugu gibi, "idede isiyan
sey" dir; o tanrinin saydamhgidir ve ondan, ancak ruhun arinmasi (katharsis) ile pay
alinir. Plotinos’un glzellik anlayisi Platon ve Aristoteles’in etkisi altinda bigim
kazanmistir, sonra da bu etkiye mistik bir nefes katilmistir. Giizel, ona gére Tanrisal
akildan pay almaktir. Gizellik, beden glzelliginden baslayarak, ruh, nous ve Tanri
guzelligi katina dogru yikselen bir cizgi gdstermektedir. “Ruh, ancak yukariya, ona
cabalamakla bu hakiki varliga, gizele erisebilir. Yukari-olan, Tanri mutlak ve glizel
olan seydir. Ruhun amaci, Ona yénelmek ve Onunla kavugmaktir.” Platon glzeli,
ontolojik, slbstansiel olarak, Plotinos ise, tanrisal, mistik ve moral olarak
kavramistir. “Bdyle bir mistik glzellik anlayiginin temelinde monoteist dinlerin,
6zellikle de Hiristiyanhigin pathosu bulunmaktadir.” “Kalokagathia™” (glzel ve iyi
aynidir) dustincesi daha 6nce gérmls oldugumuz gibi, bitin Platon sonrasi
felsefesinden gegerek 6zellikle XVIII. ylzyil estetiginde de etki yapmistir; bu bir
yandan Shaftesbury, 6te yandan Goethe Uzerine olur. Bu “kalokagathia” kavrami ve
ideali, himanist bir ¢cagda yeniden canlanir. “ingiliz diigiiniirii Shaftesbury (1671-
1713) harmonik insan karakterini, bu antik kalokagathia kavraminda bulur. Yine ayni
ylzyihn Alman ozan digtndri Fr. Schiller icin de glzel, kalokagathia anlaminda

14 Huisman, a.g.e., s:11-22
15 Mehmet H. Dogan, 100 Soruda Estetik, Birinci Baski, Gercek Yaymevi, Istanbul, 1975, s:67

16 Moissej Kagan, Giizellik Bilimi Olarak Estetik ve Sanat, Ceviri: Aziz Calislar, Serbest Matbaasi,
Birinci Baski, 1982, s:37
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ahlaksal olanin simgesi olarak anlagilir. Bu anlamda gizel, iyi, ahlaklilik (akil) ile
duyarhg! (duyguyu) kendisinde uyumlu (harmonik) olarak birlestiren gizel-ruh
kavraminda dile gelir. Fr. Schiller’in, gizelligin ‘iki ddnyanin yurttasi’ oldugu
dustincesi de yine bu ilgi icinde anlagiimalidir. Bunlardan biri duyusallik, ébirl de
akildir. Guzellik bir yaniyla duyusalliga dayanir, éblr yaniyla da ahlakin, iyi'nin
kaynagi olan akla dayanir. Bundan 6tirt, glizel, yalniz glizel olmayip ayni zamanda
iyidir de.”"’

Bu noktada 6zellikle Shaftesbury’nin diisiincelerine deginmek gerekmektedir.
“Shaftesbury’nin ¢ikis noktasi, glizelin dogruluk ve yi ile olan ilgisidir. O tipki
modern bir Platon gibi séyle der: ‘Dinyada en dogal olan gizellik, dlrdstlik ve
ahlaksal dogruluktur. Nasil dogru 6lgiler uyum (harmoni) ve mdizigin gizelligini
yaratirlarsa, dogru, bir ylzl, dogru orantilar da bir mimari yapiti gizel kilar.””
Shaftesbury’ye gore, dogruluk iki nitelik icinde anlasiimaldir: ontolojik ve ahlaksal.
Yani ikinci anlaminda dogruluk (hakikat) ahlaksal bir nitelik tagimaktadir ve erdem ile
iyi ayni anlama gelmektedir. Bu anlamda “glizel dogruluktur” derken, giizelin erdem
ve iyi ile belli bir ilgi igine sokulmak istendigi kolayca anlasilir. Yani timuyle Antik ve
Platoncu bir s6z olan kalakagathia anlamina gelir: “Giizel iyidir, iyi de giizel'dir”®
Bu dusUnceleri ile Shaftesbury, bir yandan “glizel, ahlaksal iyi'nin simgesidir” diyen
Kant'l, diger yandan da ahlaksal degerlerle estetik degerler arasinda ilgi kurmak

isteyen btlin Kant sonrasi estetigini dolayl olarak etkilemigtir.

Guizel ile dogruluk arasinda ilgi kuran i¢ten bir uyum bulan diger bir filozof ise
Hegel'dir. “Hegel ‘Estetik’ adli yapitinda dogrulugun duyusal bir bigim altinda
gérindse ulagmasi olarak tanimladigi glizelin ‘katiksiz disdince ile aragsiz duyusal
olan arasinda bir ortam’ olusturdugunu sdéylemektedir. Séyle der Hegel ‘Sanat
duyusal bir bicim altindaki hakikati bilince gésterir (...) ide’nin bu birligi ve bireysel
gériiniis tam olarak glizelin 6ziidir ve onun sanattaki (riniiddr.”*® Buna ilaveten,
“Hegel’e gére: ‘Glizellik ide’nin bir gérindsidir. Ama ide dogruluk ile ilgilidir ve var
olan her sey ide’nin varligi olmasi bakimindan bir dogruluga sahiptir.” O halde yine
bir-varolan gtizel'in de dogrulukla ilgili olmasi gerekir. Bu, Hegel icinde béyledir. ‘Biz,
guzelligin ide oldugunu séyliyoruz; o zaman guzellik ve dogruluk bir yandan ayni

s

seylerdir, yani glizel olan ayni zamanda dogrudur da.”” Cagdas felsefe ve estetik icin

17 Tunaly, a.g.e., 5:234-260
18 y.a.g.e., s:236-237
19 Hiilya Yetisken, Estetigin ABC’si, Simavi Yayinlari, fstanbul, 1991, s:16
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bile “glzel” kavraminin yine metafizik bir sorun niteligi tagidigi gérilmektedir. Bu
baglamda Martin Heidegger de guzellik ile dogruluk arasinda ¢ok siki baglilik bulan
disUnurlerden biridir. Platon’da oldugu gibi, “M. Heidegger'e gére, giizellik varligin
bir tar isiklanisi, aydinlanmasidir; bu da dogruluktan baska bir sey degildir.
‘Dogruluk’ diyor Heidegger, ‘var olanin gizlilikten kurtulmasidir. Dogruluk, varligin
dogrulugudur. Gizellik, dodrulugun yaninda ortaya cikmaz. Eger dogruluk, sanat
yapiti igine girerse, o zaman gizellik olarak gérindir. Guzellik, dogrulugun sanat
yapiti icindeki varligi olarak gériinistidr.” Bu anlamda gizellik, dogrulugun var olus

tirlerinden biridir. ‘Giizellik, dogrulugun var olug cesitlerinden biridir.”*°

“Dogruluk’tan hareket eden baska bir isimde K. Riezlerdir; “Dogruluk, Bir’in
dlizenini gdsterir. Ama bdtin gdézler gériints diinyasini gecip bu bdtdind, dizeni
gbremezler. Bunu ancak sanatgi gbézi gorebilir. Bundan 6tiirti, dogruluk, bu biitdndn
égeleri arasinda bulunur ve bu dogruluk gizelliktir. Dogruluk ve gizellik ayni seydir.
Sanat, gizellige yénelir, aslinda ise dogruluga ydnelir. Sanatin gérevi, varligin gizli
olan yapisini aydinhga cikarmak, onu gérindse ulastirmaktir. Bu da hem dogruluk
hem de guzelliktir.” E. Landmann da, Reizler gibi, glizellik ile dogruluk arasinda belli
bir ilgi kurmustur. “Sanatin aradigi dogruluk glizellik icine Oykdilinen dodadir,
nesnelerin ilk érnekleridir, bizim glizellik olarak seyrettigimiz, arzulanan, degismeyen
normdur. Bundan O6tdrd, glzelligi arayan biri, ona dogruluk (zerinden gecerek
ulasacaktir.” Diger yandan bu tirden bir metafizik gizellik anlayisini Th. Haecker'de
daha mistik bir nitelikte buluyoruz. “Haecker’e gére, varlik ve dogruluk dinyasi bir
Tanri diinyasidir, gériiniis diinyasinin arkasinda bulunan, Meryem, isa ve Kutsal
Ruhun dgleme dinyasidir. Dogruluk, bu lgleme diinyasini tanimak anlamina gelir.
Dogru olan sey, bu tanrisal diizene katilan seydir (Schénheit). Bu anlamda dogruluk
guzelliktir. ‘Tanrisal dizende temellenen gizellik, Tanrisal dinyanin dizenini ifade
eden dogruluktur. Glzellik, gercek insan olarak carmiha gerilen ‘ebedi yaratiimamis

s

logos’tan pay almak demektir.”” Gorlldigu gibi, cagimiz felsefesi ve estetiginde de
guzelligi metafizik olarak degerlendirme girisimlerini bulunmaktadir. ismail Tunal’’ya
g6re bu, ginimiz icin bdyle oldugu gibi gelecek icinde bdyle olacak ve glzellik

metafizikleri bir yandan yikilirken ébiir yandan yeniden kurulacaklardir.”’

20 Tunali, a.g.e., $:242-272
2 y.a.g.e., s:274-275
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Sonug olarak kisaca 6zetlenmeye calisilmis bu bilgilere gére dogruluk-
glzellik 6zdesligi anlayisinin metafizik temelde Platon’dan ginimuze kadar geldigi
gorilmektedir. Evreni, “iyi”, “kétd”, “kutsal”, “dogru” ve “glzel” yapanin insanin
kendisi oldugunu, dogada, nesneler diinyasinda bu sifatlarin olmadigini séylemis bu
baglamda da estetigin en temel kavraminin da “gdzel” oldugunu ve bu kavraminda
tek bir tanima sigdirilamadigini belirtmistik. Simdide bununla baglantili olarak, ahlaki
bir deger olan “jyi” ile hakikat anlamindaki “dogruluk” kavramlarinin, estetik degeri
temsil eden “glizel” kavramiyla 6zdeslestiriimesinin, insanin sanatta ahlaksal bir
nitelik aramasindan ve istemesinden kaynaklanabilecegdi gérusuna tekrar edelim.
Nitekim Ismail Tunali da glizel'in iyi ile olan bu ontik ilgisinin estetik ya da sanatin
ahlak ile olan ic¢ten ilgisini dile getirmekte oldugunu sdylemistir. Zaten asagi yukari
bitin idealist filozoflar, bu metafizik dogruluk ile yine metafizik estetik bir deger
olarak dusindUkleri glzellik arasinda ontik bir ilgi kurmuslardir. Kisaca tekrar
gb6zden gecirmek gerekirse, Platon’a gobre, sanatin 6zindn glzellik ideasinin
kendisine dayandigini, yasam dizeyinde guzelligin bulunmadigini, dolayisiyla da
glzelligin dinyadtesi ya da dinyadisi bir kavram oldugunu, giizel buldugumuz
nesneleri guzel kilan bir ana guzellige baglandigini ve son olarak da nesnelerin
derin guzelliklerinin ancak bu sekilde algilanabilecedi iddia ettigini sdylemistik.
Plotinos’un guzel kavraminin Tanrisal akildan pay almak anlamina geldigini,
Riezler'e goére sanatin gérevinin, varligin gizli olan yapisini aydinliga ¢ikarmak ve
onu goérundse ulastirmak oldugunu, Heacker'’da oldugu gibi daha mistik bir gérise
gbre ise, gérinls dinyasinin arkasinda Tanri dinyasi bulundugunu ifade etmistik.
Son olarak, giizelligi yalnizca aciga cikaran bir sifat ya da sembol degil de Tanriyla
karsilasmanin dogrudan bir araci olarak gdéren Viladesau’yu hatirlayalim ve bu
bilgiler 1s1ginda estetigin belirgin bir sekilde dinsel bir tarafi oldugunu séyleyelim.
Buna ek olarak giizel olan her gérintiiniin potansiyel olarak dini bir icerige sahip
olabilecegini ve insanda kutsallik hissi uyandirabilecegini belirtelim ve buna érnek
olarak da Ansel Adams’in doga fotograflarini verelim.

“Tabiata saygi ile yaklasiimalidir. Muhtesem manzaralar ya da bir ¢im 6rtlisi
ayni 6neme sahiptir. ifade yeterli degildir. Sanat daha ileri gitmeye, kendi kendisinin
ifadesi olmaya erismek zorundadir. Sanat der Alfred Stieglitz hayatin beyanidir. Size
bagl degildir, o her yerdedir. Simdi biz maddi olanin 6tesinde baska kaynaklari
degerlendirebilecek diizeydeyiz. Bu kaynaklar gecicidir, degiskendir ve bazen yanlis
anlasiimaktadir. Gergekte bunlar manevi hayatin genis bireysel olmayan bir
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pandeyizmin semboliidlir. Etik ve moral davranis ve kurallari agiklamasi beklenen
karmasik efsanelerin birer yansimasidir. Ruhun ideal gézi ile gérilmdis tabiatin
gercekleri tanrinin tecellisidir. Ansel Adams’in fotograflarinin anlami degisik
etmenlerle olusmaktadir. Bunlar herhangi bir dinyanin gérintileri degildir,
muhtesem ve kudretli bir tabiatin ustalikla c¢alisilmis sunumudur. Adams’in
calismalan tarihi ve kdltir( bilincaltimizda sakli diinyayi gésterir. Fotograflari, eger
dikkat edersek bir seri yerin gériinimd ve varolusu ile ilgili bilgi veren, gercektende
zamanin akigi ile gittikce daha fazla taniklik degeri kazanan birer belgedir.
Sergilenen tabiat fazla taniklik éniine gecilmez ve tabir edilemez kaybinin bilincine
varmaya baglamis insanoglunun yikici egiliminden azadedir. Bu fotograflar daglari,
agaclari ve nehirleri, askinligin en derin arzularinin metaforik bir sunumu olarak
sergileyen tuhaf belgelerdir. Sembollerle yiiklenmis felsefi boyutlarda yorumlanmis
ve sanatsal amaclarla boyanmig eserlerdir. Ayni zamanda Kurguya neredeyse hi¢
yer vermeyen ve dlinyayi tanrisal kudretin bir diizenlemesi olarak gérmemizi zorunlu

22

kilan belgelerdir.

Bunun Gzerine Mircea Eliade’den de bir alinti yapmakta fayda var; “dindar
insana gdére Doga hicbir zaman tamamen dogal degildir. Kbékten bir sekilde
kutsalliktan arindirilmis bir doga yakinlarda yapilmis bir kesiftir; (stelik modern
toplumlarin  kigik bir bélimid ve &ncelikle de bilim adamlari bu kesfe
ulasabilmiglerdir. Geriye kalanlar icin Doga hala bir ‘cazibe’, bir ‘esrar’, bir ‘yiicelik’
sunmaktadir ve bu diglincelerde eski dinsel degerlerin izlerini degifre etmek
muimkdinddr. Dindigina ¢ikma derecesi ne olursa olsun, doganin ‘cazibe’lerine karsi
duyarl olmayan hicbir ¢agdas insan yoktur. Burada yalnizca dogdaya yiklenen
estetik, sportif veya hijyenik degerler degil, ayni zamanda gerilere itilmis dinsel bir
degerin anisinin fark edildigi, karmasik ve tanimlanmasi glic bir duygu da séz
konusudur.”™

Goruldugu Uzere “glizel aramanin bir ebedilik arzusu, bir ¢esit arinma
oldugu sdylenebilmektedir. O olmadan insanin, algilanabilir gergeklerin diinyasina
mahk{dm olacag! bir gergektir. Fakat bu ancak Doga’yl dogal gérmeyen ve belki de
gerilere itilmis dinsel bir degeri fark edebilecek bir bilincin sahip olabilecegdi bir

2 Agik Kap1 Fotograf Belgeseli, “Boliim XII, Belgeselin Otesinde”, fspanyol Televizyonu Yapimi
(1990), Ceviri: Simber Atay, 1992

Mircea Eliade, Kutsal ve Dindisi, Gece Yayinlari, Ankara, Ceviri: Mehmet Ali Kiligbay, Birinci
Baski: Aralik, 1991, s:130
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disUncedir. Bu bilince gére, glzellik, bizi glindelik yasamin aci ve katiliklarindan,
kusku ve beklemelerinden, korku ve umutsuzluklarindan kurtarabilmekte, ruhumuza
guzellik ve huzur verebilmektedir. Aslinda bu ruhsal huzur ve rahatlik, tim ahlakin
daima varmayi amagladigi bir erektir. Zaten Platon’dan bu yana “glize/’"den hakikatin
ayrilamamasinin, giinimizde bile Ansel Adams’in, ya da bu tezin son bdlimiinde
goriilecek olan Abbas’in Hac fotograflarina bakanlarin o fotograflarda “tanrinin
tecellisi’hi gérmelerinin sebebi de budur.

1.1.2. Kutsal ile Dindisi Kavramlari ve Dinin Estetik Yonii

Diinyada birgok nesne kendi tabiatinin tizerinde bir anlama sahiptir. Ornegin
Muslimanlarin kutsal mekani olan Kabe’'nin dogu kdsesinde yer alan Hacer(’l
Esved tasi gibi gérindste digerlerinden c¢okta farki olmayan herhangi bir tas, blylUk
kitleler tarafindan kutsal sayilan bir nesneye ddnisebilmektedir. Bunun yani sira
insanlar tarafindan kutsal olarak degerlendirilen deniz, dag, agag¢ v.b. gibi dogaya ait
baska bircok sey bulunmaktadir. Diger yandan dogada bulunan nesneler ve
hayvanlar disinda, insan eliyle yapiimis, peygamberlerin kutsal emanetleri sayilan
kiyafetler veya hac gibi kiiclk hediyelik esyalar gibi nesnelerde, kolaylikla kutsallik
atfedilen 6znelere donisebilmekte, yeri geldiginde insanda bir kutsallik hissi
uyandirabilmektedir. Ayrica Kilise, Cami, Havra gibi dinlerde tapinmaya ayrilmis
6zel mekénlar ile Kudis, Mekke ve Medine gibi kutsal sayilan sehirlerde vardir. Bu
baglamda Eliade séyle demektedir; “Nesneler ya da eylemler onlari asan bir
gerceklige su veya bu tarzla katilmak suretiyle deger kazanir ve béylece gercek
olurlar. Sayisiz tas arasinda bir tasin kutsal olmasinin —ve dolayisiyla varlik
icermesinin- nedeni bir kutsalin tezahirl [hierophanie] olusturmasi veya mana

icermesi, ya da bir mitsel eylemi animsatmasidir.”®*

Goruldigu gibi dinya Uzerinde insanoglu tarafindan kutsallik atfedilmig
birgok nesne bulunmaktadir. Peki, bitiin bu nesneleri kutsal yapan sey nedir? Tabi
ki Eliade’ninde dedigi gibi insanin kendisidir. Bir tas bir kisim insan igin kutsal
sayilabilirken baska bir grup icin ise basit bir nesneye donlsebilmektedir.
Dolayisiyla nesnelerin kendisiyle degil, nesneleri degerlendiren 6zneyle ilgisi oldugu
bir gercektir. Aslinda bu nesnelerin tas veya agac ya da baska bir sey olmalari onlari
tapinma nesnesi haline getiren 6zellikleri degildir. Onlari tapinma nesnesi haline

getiren, kutsal tezahdrleridir. Yani, kutsal olani gérinir kilan, onu var eden ve onda

2 Mircea Eliade, Ebedi Doniis Mitosu, Ceviri: Umit Altug, Imge Kitabevi, Ankara, 1994, s:18
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var olan seydir. Diger taraftan da, dogalstl bir gercegin o tasin kutsal olduguna
inanan Kisiler tarafindan paylagiimasidir.

Kutsal, genel anlamda dinsel saygiya deder demektir. “Arapca Mukaddes ve
Fransizca Sacre deyimlerinin karsiligidir. Dinsel olan her sey din terminolojisinde bu
deyimle nitelenir. Ilkellerde kutsal nesne’ler biytileyici giicti icerirler. Toplumbilimci
Durkheim, din duygusunun kaynaklarini incelerken kutsalla kutsal olmayan’i bir
birinden ayirir. Kutsal olmayan’a diskutsal (Fr. Profane) da denir. Durkheim gséyle
der: ‘Kutsallik, yalniz tanrilara ézgi bir nitelik degildir. Her sey kutsal olabilir. Kutsal

seylerin sinir1 belirlenemez, dinlere gére degisir”.?

Mircea Eliade, Kutsal ve Dindisi adl kitabinda kutsalin ortaya cikisi olayini
ifade edebilmek igin “hierophanie” (kutsalin tezahiirii) terimini énermistir. Ona
gbre “bu terim kullanishdir, lstelik ek bir kesinlemeye ihtiyac gdstermemektedir;
yalnizca etimolojik iceriginde var olani ifade etmektedir, yani kendini bize gésteren
kutsal bir sey. En ilkellerinden en geliskinlerine kadar, tim dinlerin tarihinin, kutsalin
tezahdirlerinin birikimi oldugu séylenebilir; érnegin kutsalin herhangi bir nesnenin, bir
tasin veya bir agacin iginde ortaya gikmasindan, bir Hiristiyan igin Tanri’nin Isa'da
bedene bliriinmesi cinsinden ylice bir kutsalin tezahtiriine kadar, sdreklilik ¢ézimd
bulunmaktadir. Her zaman ayni esrarli sahne séz konusudur: “tamamen farkli” bir
seyin, bizim didnyamiza ait olmayan bir gergegin, “dogal”, “dindigi” dlinyamizin
ayrilmaz pargasi olan nesneler iginde acgiga ¢ikmasi.” Kutsallastirilmis nesnelerin
eski toplumlara mensup insanlarin daima ilgisini ¢ektigi bir gergektir. Onlar
¢ogunlukla kutsalin iginde olma egilimine sahiptirler. Aslinda tam olarak gegmiste
oldugu gibi olmasa da bu gin icinde ayni seyler sdylenebilir. “Biitiinselligi icinde
dindisi diinya, tamamen kutsalliktan arindirilmig evren, insan zihninin oldukga yeni
kesiflerinden biridir” der Eliade. Diger yandan yine Eliade'ye gore; “dinsel bir
deneyimi olanlar igin, doganin timi kendini kozmik kutsallik olarak aciga ¢ikartma
yetenegine sahiptir. Evrenin timd, batdnd itibariyle bir kutsalin tezahdir( haline

déndisebilir. 2

Sonug olarak her kutsal nesne bir sekilde dinlerle ilgili bir diinyaya aittir. Ama
diger yandan kutsal olarak arz edilen bu nesneler bir sekilde sanatin konusu da

25 Hancerlioglu, a.g.e., 1993, s:279
% Eliade, a.g.e., 1991, 5:9-11
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haline gelmektedirler. Cink( bu neneler kutsallikla beraber pek ¢ok sorunu da
icinde tasimaktadirlar. Bir dnceki boélimde gdérdigimiz gibi, éncelikle nasil olurda
Tanrinin tezahir ettigi bir nesne giizel olmayabilir? Ya da kutsal olan bir nesne nasil
olabilirde koétl igerikli bir seye konu olabilir? Bu ahlaki midir? O zaman ifade
6zgurl0gl inanan insanlara gére sinirlandirilmali midir? Fark edilecegi lzere bu
bash bagina bir tartisma konusudur ve bu da sanatgilarin fazlasiyla ilgisini
cekmektedir. Ozellikle bu kavramlarin kullanimlarina avangart sanatta ve
postmodern ddnemlerde siklikla bagvurulmustur. ikinci bélimde ele alinacak olan
Frantisek Drtikol ile Man Ray'da ve Ozellikle Gguncl bélimde incelenecek olan
Andres Serrano’da, bu kavramlarin énemi daha iyi anlasilacak, ne gibi

spekiilasyonlara sebep oldugu tzerinde uzun uzun durulacaktir.

1.1.3. Mitler, Ayinler ve Sembollerin Ozellikleri

Bir sonraki bélimde ilahi dinlerde sembollerden bahsedebilmek igin éncelikle
anlatilmasi gereken sey sembolin ne oldugudur. Bununla birlikte semboller
bagimsiz olamayacak derecede mitler ve ayinlerle i¢ icedirler. Dolayisiyla giindelik
dilimizde dahi kullanimina c¢ok sik basvurdugumuz “sembol’ kelimesinden
bahsederken 6ncelikle mitos ve ayinlerin, sonrada sembolle iligkili diger kelimelerin
derin anlamlarini ve ayrimlarini kavramak gerekmektedir ki saglkli bir sekilde
dinlerde gérilen sembollerden séz edebilinsin. En son noktada ulasmak istedigimiz
dislince ise; ilahi dinlere ait bazi semboller oldugu ve ginimuzde bu sembollerin
kullanimina siklikla basvuruldugu, son bdlimde ele alinacak fotografcilarin da
6zellikle bu sembolizmden fazlasiyla faydalandiklari, dolayisiyla da bu sanatgilarin
galismalarinin dogru anlasilabilmesi i¢in bu sembollerin anlamlarinin agiklanmasi

gerekliligidir.

Sembol, sembol c¢esitlerinin siniflandiriimasi ve sembolizm konusunda
edebiyat elestirmenleri, antropologlar, psikologlar, ilahiyatcilar, filozoflar ve sanat
tarihgileri tarafindan Oylesine farkh tarifler yapilmig, Oylesine farkh kuramlar
gelistirilmistir ki ortak bir noktada bulusmak neredeyse mimkiin gérinmemektedir.
Bu nedenle sembol kavramini iyi bir sekilde kavrayabilmek maksadiyla genel bir
panorama ¢izilebilmesi icin farkl Kisilerin tanimlarindan érnekler verilmesi gerekli

goralmastar.
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Gustav Mensching’e (M.S. 1901-1978) gdre her sey sembol olabilir; ama
hicbir sey kendiliginden sembol olamaz. Sembol, bir insanin yahut bir cemiyetin
tesis ettigi bir seydir. Her sembolin iki unsuru vardir ki, onlardan biri;
sembollestirilen veya sembol olarak kabul edilen madde, 6tekisi de bu maddenin
temsil ettigi manevi hakikatidir. Bu iki unsurun isbirliginden dolayr ortaya ¢ikan
sembol, hayatin her sahasina ait olabilir. Mensching, her semboliin dile getirdigi bir
hakikatin oldugunu séyleyerek, sembolin, temsil ettigi hakikat ile karsilastirimamasi
gerektigini i1srarla belirtmektedir. Psikolog Allwohn’a gdre, sembolin aslini mistik
dinya gorisi olusturur. Sembol, kutsal bir hakikati maddi bir surette temsil
etmekten uzak kalir; onunla ifade ettigi hakikat arasinda akil ile idrak edilemeyen
gayr-i mantiki bir minasebet mevcuttur. Hakiki sembol, gérilen bir surette
gb6rilmeyen bir hakikate isaret ederek, ruhun derinligine, suur altindaki sahalara
kadar tesirler birakip bir ¢ok fikir ve duygular uyandiracak kadar kuvvetlidir.
Sembolde kutsal bir hakikat mevcut oldugundan, sembol, kutsal olanin iki tarafini;
heybet ve korku uyandiran celali ile hayranlik ve zevk bahseden cemali ihtiva eder.
Bununla birlikte Benjamin Franklin Kimpel'e gére de, “Sembol, kendisinden baska
bir realiteye dikkat ceken, bir seyin yerine gecen veya onu tasvir eden bir nesne, bir
fiil veya insanlar tarafindan yapilmis herhangi bir isarettir.”®’

Sembollerin kaynagina baktigimizda genel olarak halk inaniglari, ayinler ve
mitolojilerle karsilasinz. Bu konuda Eliade sbyle der; “Simge, mitos, ayin — bunlarin
her biri farkl dlizenlemelerde ve kendilerine é6zgli anlamlarla seylerin nihai
gercekligine iligkin tutarli énermelerden olusan karmasik bir sistemi, bir metafizik
olusturdugu séylenebilecek bir sistemi ifade etmektedir. Ancak, butin bu simge,
mitos ve ayinleri kendi gtindelik dilimize ¢evirmek icin énce onlarin derin anlamlarini
kavramak gerekmektedir. Arkaik bir mitos veya simgenin otantik anlamina ulagsma
cabasina girigildiginde bu anlamin, kozmos icinde belirli bir durumun taninmasi

oldugu, dolayisiyla metafizik konum ima ettigi goriilecektir.®®

Mit (mythos), Colette Estin ve Helene Laporte tarafindan “hayali 6ykii” olarak
tanimlanmistir; “Mitler doga gticlerini ve dogadisti yaratiklari vurgulayan hayal trdnd
Oykdlerdir. [...] Kendi kiiliinden yeniden dodan su masal kusu Anka miti hem ruhun

27 Galip Atasagun, ilahi Dinlerde Dini Semboller, Sebat Ofset Matbaacilik, Konya, 2002, s:1-5;
Annemarie Schimmel, “Dinde Semboliin Fonksiyonu Nedir?”, A.U. [lahiyat Fakiiltesi Dergisi, I11.
Cilt, Say1: 3-4, Ankara, 1954, s:68-70

?8 Eliade, a.g.e., 1994, 5:18
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6lmezliginin simgesidir, hem de yeni yilin. [...] Mitin simgesel ve kutsal bir agirligi
olur. Yuzyillar boyunca bu J&ykdler birbirlerinden beslenerek zenginlesmislerdir.
Baslarda kulaktan kulaga gizlice yayiliyorken zamanla kimileri, 6zellikle de yazarlikla
ugrasanlar mitleri kayda almiglardir. [...] Mitler evrenin ve insanin yaradiligi, dahasi,
doda gliclerinin birer dev olarak tiirettigi tanrilar hakkinda ana sorulara cevaplar da
veriyorlar. [...] Yunan Kaltirindn temelini mitler olugturur, herkes de bunlari bilir.

Evrenin bilinmezligi karsisinda i¢ huzuru sagladiklari icin de herkes mitlere inanir.”®

Eliade’'ye gbre ise, “Mitos, zaman kavramina siki bir sekilde bagldir. Zaman
ve zamanin yipraticiigi karsisinda bir savunma cephesi olusturmaktadir. Muhalifi
oldugu tarihi kutsallagtirir, zira, o, bir baska kategoriye, sonsuzluk kategorisine
mensuptur. [...] Bu dizenli araliklarla tesekkil eden yeniden olusum ve kutsal
zamana ‘girig’, ‘en ilk ve zaman disi bir anda, bir kutsal zaman diliminde, in
principio.... yer alan mitik’ olaylarin yeniden glncellestiriimesiyle gerceklesmektedir.
O kendini 6zel bir karaktere sahip térenler esnasinda gésterir; érnegin, ‘bir mitos
anlatilirken, profan zaman —en azindan sembolik olarak— ilga edilir: anlatici ve
dinleyiciler kutsal ve mitik bir zamana aksederler’. [...] Kisaca, ‘mitos, Zaman'da ve
cevreleyen diinya'da bir kopusu icermektedir. Blylik Zaman'a, kutsal Zaman'a

dogru bir agilimi gergeklestirmektedir.™

Rene Guenon da bu konuda sdyle demektedir: “Kimi zaman ‘mitle ve
semboller’ arasinda ortaya konulmak istenen ayrimin gercekte bir temeli yoktur;
kimileri icin, mit kendisini olugturan kelimelerin dogrudan dogruya ve tam anlamiyla
ifade ettigi anlamdan baska bir anlami temsil eden bir anlati, bir éykii olurken,
sembol bazi fikirlerin geometrik bir sema ile veya herhangi bir resimle simgesel
olarak (figurative) temsil edilmesidir;, dolayisiyla sembol tam anlamiyla bir grafiksel
ifade bicimidir, mit ise, bir sézli bicimdir. [...] Sembol tirdir; mit ise, o tirin
cesitlerinden sadece biridir. Baska bir ifadeyle, sembolik bir anlatiyi ele aldigimiz
gibi ayni adli sembolik bir resmi ya da ayni karakteri, ayni 6zelligi haiz olan ve ayni
rolii oynayan daha baska pek ¢ok seyi ele alabiliriz; mitler sembolik anlatilardir, tipki
“meseller’in de, temelde, 6z olarak onlardan farkli olmayiglari gibi. [...] ‘mitde,
sbylenen sey sdylenmek istenen seyden baskadir; bu arada sunu da belirtelim,

2 Colette Estin-Helene Laporte, Yunan ve Roma Mitolojisi, Ceviri: Musa Eren, Tiibitak, 6. Basim,
Istanbul, 2003, s:1

0y acques Masui, Din ve Fenomenoloji: Mircea Eliade’nin Eserlerine Toplu Bakis, “Mitoslar ve
Semboller”, Ceviri: Havva Koser, iz Yayincilik, Istanbul, 2000, s:129-130
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‘allegorie’ (kinaye, istiare) kelimesinin etimolojik olarak ifade ettigi sey de budur;
(allegorie kelimesi, allo agoreuein’den gelir ve harfi harfine ‘baska bir sey demek’
anlamindadir); buda ginlik dildeki kullanimlarda meydana gelen anlam sapmalari
konusunda bize bagska bir érnek vermektedir, ¢lnkl gergekten de bu kelime
ginimlizde artik sadece itibari ve ‘edebi’ bir tasviri, sadece ahlaki veya psikolojik bir
niyeti ifade etmektedir ve cogunlukla da yaygin bir sekilde ‘kisisel soyutlamalar’ diye

adlandirilan seyler kategorisine girmektedir.”®’

Guenon yazisina ayinle semboli karsilastirarak devam eder; “Her ayin
kendisini olusturan bditiin égelerinde zorunlu olarak sembolik bir anlam kapsar; buna
karsilik, her sembol, istenilen gerekli yetenekler ve niteliklerle o sembol (zerinde
tefekkir eden kimse icin, tam olarak séylenecek olursa, ayinlerin meydana getirdigi
etkilere benzer etkiler meydana getirir. Cogunlukla oldugu gibi ‘grafik’ tarzda
anlatim bigimi olarak anlasildiginda, sembol adeta ayinsel bir jestin tespitinden
baska bir sey degildir. [...] Her ayin tam anlamiyla bir semboller bdtiniinden
olugsmaktadir. [...] Ayinler ‘eylem haline konulmus’ sembollerdir ve her ayinsel jest
‘hareket haline gegmis’ bir semboldiir. Sembol ne ise o sekliyle ancak ‘zamana bagli
olmayan’ (intemporel) bir bakig agisindan ele alinabilir. Bu anlamda, ayine gére

semboliin belli bir (istinliginden séz edilebilir.”**

Marie Schimmel ise sbyle demistir; “Sembol gercek anlamda, ‘gériilen bir
surette gériilmeyen bir hakikate isaret eder ve ruhun derinligine, suur altindaki
Sahalarina kadar tesirler birakip bircok fikir ve duygulari uyandiracak kadar
kuvvetlidir.” Bu dogrultuda tekrar Guenon’a ddnecek olursak; “gercekte nesneler
diinyasina semboller penceresinden bakmak, disiinceye baska bir kanal acmakia,
ona Hakikatin ta bizlere kadar uzanan, ama gercek akis noktas! ¢ok askin bir
yerlerde olan dalga boylariyla, ilahi frekanslarla karsilasma imkani saglamaktadir®®
Son olarak ansiklopedik tanimlamaya gore ise, “remiz, dlem, misal, timsal, alamet
mukabilinde kullanilan, duyu organlariyla idraki imkansiz herhangi bir seyi (tabii bir
miinasebet yoluyla) hatira getiren veya belirten her tirlii misahhas sey yahut

isarete ‘sembol’ denir. Bu anlamda bayrak vatanin, terazi adaletin semboliidiir.®*

3 Rene Guenon, inisiyasyona Toplu Bakislar I, “Mitler, Misterler ve Semboller”, Ceviri: Mahmut
Kanik, Hece Yayinlari, Birinci Basim, Ankara, 2003, s:180-186

32 y.a.ge., s:171-177
3 Sadik Kilig, Islam’da Sembolik Dil, Insan Yayinlar, istanbul, Subat 1995, s:57-58
** Tiirk Ansiklopedisi (XVIII), “sembol”, Milli Egitim Basimevi, Ankara, 1980
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Semboliin ¢esitli tanimlamalarini, anlamlari farkli olsa da mitler ve ayinlerle
olan  yakin iligkisini  gbrdikten sonra, birkag &rnekle  sembollerin
anlamlandinimasinda ve sekillenisinde tarihi sireglerin 6neminden de kisaca
bahsetmek gerekecektir. Clinkl glnimizde dinlere mal olmus bircok sembolin
aslinda bazi tarihi olaylar olmadan énce dini olmayan farkli anlamlara sahip oldugu,
ya da hicbir anlami olmadiklari, Gzerinde durulmasi gereken bir gercektir. Bu
baglamda sembollerin kiltire olan baglari hatirlanmalidir. Bunun ilaveten belli bir
topluluk veya dine mensup insanlarin bir takim nesne ve isaretlere belirli anlamlar
yUklemek suretiyle, o isaret veya simgeyi kutsallastirarak kendi Kkdltirleriyle
6zdeslestirmelerinin de temelde bir inanca dayandigi g6z éniunde bulundurulmalidir.
ilahi dinlerde goriilen sembollerin biyiik bir ¢ogunlugu da bu tir inaniglara
dayanmaktadir.

Ornegin, asirlardir Ha¢'in karsisinda Islam’i temsil eden ve bugiin islam’in
simgesi haline gelmis olan Hilal'in temelinde herhangi bir dini sebep yoktur. Tarihi
sireg igerisinde gesitli insan gruplar tarafindan kullaniimig olan hilal; yuzyillar boyu
kendilerini Misliman olarak degerlendiren, islamiyet’i tim diinyaya hakim kilma
gayreti icerisine giren Turklerin, 6zellikle Osmanlinin kullaniimasiyla Islam’in
semboll haline gelmistir. Diger yandan yine Yahudilerin kullandigi tarafimizdan
Siyon Yildizi veya Davud Yildizi ya da mihr-U Sileyman olarak bilinen alti kdseli
ylldiz Yahudi dinin semboll olarak gérulmektedir. Nitekim varligi ¢cok 6ncelere
dayanan bu yildizinda baslarda dini bir anlami yoktur. Fakat Yahudilerin atalari
olarak kabul ettikleri Hz. Davut'un Hz. Sileyman’a hediye ettigi bu mihri Yahudi
israil Devleti 1940’larda bayragina koymasiyla bu sembole yeni bir anlam
ylklenmistir. Dolayisiyla bu tarihten itibaren bugliin bu yildizi gérenlerin zihninde
haliyle Yahudiler ve israil kavrami olugsmaktadir.

Diger yandan tarihsel bir olayla anlam kazanarak sembol haline gelenlere
baska bir 6rnek vermek gerekirse kuskusuz Evharistiya ayini ilk akla gelecek
olanlardandir. Hz. isa’nin Havarileriyle yedigi son Aksam yemegiyle birlikte ortaya
¢ctkmig olan Evharistiya ayini, sarap ve ekmegin Hz. isa’nin kani ve bedenine
dénusmesi olayi, dnceleri yokken sonradan bu tarihi olay ile birlikte Hiristiyanlik igin
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bir sembol haline gelmistir. Yani bu olay olmadan énce var olan bu sey belki de bir
anlam arz etmiyorken, onun ifade ettigi mana bu tarihi olaydan sonra 6nem
kazanmistir. Dolayisiyla bazi sembollerin kesin bir tarihi olaya baglh olarak ortaya
ciktigindan ve sadece dinlere ait olabildiklerinden stiphe yoktur.

Eliade bu konudaki dusiincelerini su sekilde ifade etmistir; “Mesela, Hz.
Isa’nin garmiha yani haca geriimeden 6nce carmih yani hag yine vardi, fakat
Hiristiyanlar icin bir nem arz etmiyordu ve dini bir anlami da yoktu. Ne zamanki isa
carmiha gerildi, ondan sonra hag, Hiristivanlar igin bu tarihi olaydan sonra bir
sembol oldu. Veya sembol olan sey, tarihi olay olmadan énce yokken, tarihi olayla
birlikte aniden ortaya cikabilir. [...] Semboller yeni kiiltirel olaylara birlegtirilmistir.
Ayni zamanda yeni insani ve zirai durumlari da semboller araciligiyla égreniriz. Dini
sembollerin tarihi ise onun fonksiyonunun kaybolmamasina baghdir. Yani anlamini
yitirmis bir seyin sembol olarak tarihinden bahsedemeyiz.” Paul Tillich’de séyle der;
“sembollerin bir baska ézelligi, istege bagl olarak meydana getirilemez olmalaridir.
Semboller, birey ve toplumda farkinda olunmadan dogarlar ve varligimizin bilingsiz
boyutu (suuralti) tarafindan kabul edilmeden de herhangi bir fonksiyon icra
etmezler.” Ozelikle toplumsal fonksiyonu olan bir semboliin ortaya cikabilmesi icin
oncelikle o toplum tarafindan meydana getirilmesi veya en azindan benimsenmesi
gerekmektedir. Belli bir kiltir yada toplumda kisilerin ilgilendikleri ve dikkatlerini
verdikleri seyler zaten ister istemez o toplum igin kendiliginden bir &nem
kazanmaktadir. Dolayisiyla birey ve toplum, semboller karsisinda edilgen bir
durumdadir. Siparis Uzerine ortaya ¢ikmis higbir sembol olmadigi gibi, insanlar arzu
ettigi icin kullanilan bir sembolle de henlz karsilasiimamistir. Semboller uygun
ortam ve sartlarda ayni canli varliklar gibi dogar ve geligirler. Kaybolmalar ise anca
ortam degisip de toplumdan bir karsilik bulamadiklari zaman gerceklesir.%®

Tarihe bakilacak olursa sembollerin dini anlatimlar igcin ne kadar vazgecilmez
olduklari kolaylkla fark edilecektir. Yani dini anlatimda sembollere ¢ok sik
basvuruldugu gérilidr. Bu sebeple de sembolizm, insanligin dini hayatinda énemli bir
rol oynamaktadir. Bir seyin agkinligi semboller sayesinde ac¢iklia kavusabilmekte
ve herhangi bir kisi icin anlasilir hale gelebilmektedir. Bu nedenle semboller dini
yénden de dnemli bir hale gelmektedir. Clink( dolaysiz olarak insani ilahi olana
y6nlendirebilmektedirler. Dolayisiyla dini anlami olan bir semboliin ayni zamanda da

3 Atasagun, .a.g.e., s:10-17
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dini bir fonksiyonu da vardir. O, insanin dikkatini kutsala, hakikate
ybneltebilmektedir. Herhangi bir obje icerdigi dini anlamin derinligine gdre insani
kutsal bir seviyeye cikarabilmektedir. Bdylece kendisinin de énemi buna gére
belirlenmis olur. Yani insanlarin hayatindaki éneme goére bir dedere sahiptirler ve
dini énemi, insanin onunla bagdastirdigi anlama baglidir. Bu sebeple her dini
sembol bir sekilde insanin degerler 6lgisind ifade eder. Kisaca bu bilgiler 1si1ginda
denilebilir ki, askin olan varlida karg! insanda bir saygi ve sevgi uyandirabilen,
kullugu hatirlatan herhangi bir sey dini sembol olarak kabul edilebilir.

Anlasilacagl Uzere semboller insanlari manevi bir dinyaya ydneltir. Bu
sebeple olsa gerek Hiristiyan dininin savunucularina gére semboller mesajlarla
doludurlar. inanglh insanlar icin bunlar cogu acgidan kutsali gdstermektedirler. Bu
glcld imanin sembole yikledigi anlam, sembol’lin Hiristiyanlik éncesi ashni tahrip
etmeyip onlara yeni degerler eklese de, kuskusuz inananlar agisindan bu yeni
anlam cogunlukla digerlerini gélgede birakmaktadir. Sonu¢ olarak din agisindan
bakildiginda bir sembollin dini olup olmadigi, sembollin fonksiyonuna ve kullanisina
baghdir. Dini sembollerin diger bir &6zelligi ise sudur ki; onlar sadece basit bir
haberlesme vasitasi yada hatirlatici bir isaret degildirler.®® Bu bilgiler 1siginda
Sembolizm’e gegmeden dnce son olarak kisaca sunu diyebiliriz ki, dinde sembol
dokunulabilir, insani ve ginlik seylerin 6tesine isaret ederek ve anlasiimasi zor olan
gerceklerin dolayli yollardan anlatiimasini saglayarak insanliga hizmet eder. Gergek
akis noktasi ¢cok askin bir yerde olan bir hakikati gézler éniine serer. Diisincemizin
hakimiyet alani disinda kalan gizli ve 6rtGli olan bir seyi his ve idrak alanimiza
indirger. Boylece semboller sayesinde insanlar arasinda ortak bir dil olusur.

1.1.4. Sembolizm

Sembolizm, bir seyi sembol araciliiyla anlatma veya gdstermedir yahut bir
takim eylem veyahut duyguya sembolik fonksiyon verilmesi isidir. Bir baska tarifte
ise, sembolizm; sembollerle anlatma islemi veya anlatim araci olarak sembolleri
kullanma; vakialari yorumlamaya ve inanclari dile getirmeye yarayan semboller
sistemidir. insan ruhunun ancak sembolleri tanidigini kabul eden doktrinde bu adla
anilir. Buna gére, insan ruhu zaten kendi tabiatina sadiktir, bazen kendiliginden bir
gercgedi, bir hakikati sembollestirir, bazen de sembolleri gergeklestirir. Bu bakimdan

36 Atasagun, a.g.e., 5:24-25
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insan “Sembollestiren varlik” olarak ifade edilmigtir. Semboller sistemi demek olan
Sembolizmin dini anlami yaninda ilmi sembolizmden; cebir ve kimya
sembolizminden de bahsedilir.*’

Rene Guenon’a gére, Sembolizmin genel islevlerinden birisi de gergekten
izah edilemeyeni telkin etmek, onu énceden sezdirmek ya da daha dogrusu, bir
dizenden bagka bir dlizene, alt dizeyden (st dizeye yani hemencecik
yakalanabilen seylerden ¢ok zor bir sekilde yakalanabilen seylere gegcmeyi mimkin
kilan durum degisiklikleriyle ona razi olmayi saglamaktadir.®®

Sembolizmi tinsel ve sosyolojik anlamda olmak Uzere iki sekilde
inceleyebiliriz. Tinsel anlamda sembolizm; baska bir seyi sembolize eden, yani
duyular veya hayal giclyle sezilir bir tarzda onu temsil eden seyin karakteri bir
bakima tinsel sembolizmi ifade eder. Nitekim bu anlamda olmak (zere, dumanin,
atesin, renklerin, sembolizmi s6z konusudur. Giyilen elbise, siyasi ve hukuki
sembolizmde énemli bir rol oynar. Akademik kilik kiyafetinde kendine mahsus bir
sembolizmi vardir. Ayni sekilde askeri kilik kiyafet de bir sembolizmi igerir. Biz bir
askeri erk&n goériince onun Uzerindeki bazi isaretlerden hangi riitbeye sahip
oldugunu anlayabiliriz. Sosyolojik anlamda sembolizm; toplum hayati; dislnce,
duygu ve eylem tarzlarindan ibaret oldugu icin, onlardan her birinin tGrl0 koltGr
cevrelerinde ayri ayri sembolizmleri vardir. Her seyden 6nce dil; kelime ve kaideleri
ile topluma ait bir sembolizm sistemidir. Bu sistem, dil ve kdltir ailelerine gére
degisir. Sonra her kiltlr gevresinde tavir ve hareketler, mimikler, kilik ve kiyafetler,
ev esyalari bu sembolizmin ikinci bir halkasini; dini ayinler, térenler, bunlardan
genellikle tespit edilmis olan eylem ve distinceler daha genis G¢incl bir sembolizm
halkasini meydana getirir. Toplumda gruplar ve tabular farklilagip degistikge, ayni
toplum igindeki sembolizmlerde de farkliliklar belirir, semboller, yalniz sosyal
duygulari ve eylemleri ifade etmeye baslar. Yine dil ve din, sembolizmin gelenek
kéklerine bagh olmak Uzere, subjektiflesmis ve sahislasmis sembolizm seklinde
sanatta gortndr. Psikanaliz; sembolizmi, suur digi olaylarin rllya ve sanatta ortaya
cikisi olarak yorumlar.®

37 y.a.ge., s:19

Guenon, a.g.e., s:185
% Tiirk Ansiklopedisi, “Sembolizm”, a.g.e., XX VIII/420
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Diger yandan, Sembolizm XIX. ylzyilin ortalarina dogru ortaya ¢ikmis, ama
XX. ybzyilin baglarindaki Kibizm, Fovizm, Ekspresyonizm ve Futlrizm gibi Birinci
Dlnya Savasi 6ncesi modernist hareketlerle etkisini yitirmis olan bir sanat akiminin
adidir. Jean Moreas Sembolizme 18 Eylil 1886°da bir isim ve kimlik vermistir. Bu
sanat akimi en glcli etkisini Avrupa’nin Glasgow, Stockholm, Gdansk, Lodz,
Trieste, Florence ve Barcelona gibi bdlgelerinde gbéstermistir. Endstrilesmenin
gelismesi ve buralarda yogun olarak yasayan Katolik nifusu nedeni olarak
gbsterilmektedir ve endustrilesen bir toplum yapisi igerisinde samimiyetin, safligin
ve piriiten esprinin yeniden estetik yoluyla bulunmasi amaglanmistir.*°

“Kendilerini diis kurmaya aliskin ilan edenlerde ve XIX. ylzyil sonu ile XX.
Yizyil basi dbéneminin gercek sair ve sanatgilarinda gérilen ve yaratici
imgelemleriyle belledikleri belli bir kisisel ve bagkalarina devredilemez derinlige
Sembolizm adi verilmisti. [...] Rusya da aralarinda olmak (zere bitin Avrupa
Ulkelerinde, Anglosakson ve Latin Amerika'da ve ayrica iki Amerika'nin Fransizca
konusulan kesimlerinde ortaya ¢ikti Sembolizm. [...] Demek ki séz konusu olan
bitin dénem Sembolizmin diliyle konugtu. [...] Dis yaraticidir. Dis sembolistlerin
devrimci ve yenilikci gdcdddr. Her biri bu yetenedi isledi, gelistirdi ve kendi
Ozginliginden, kendi kigsisel seriiveninden yola c¢ikarak yaratici amaclari
dogrultusunda kullandi. Sembolistler hic kuskusuz topluluklar, klikler olusturdular,
kendi kahveleri, kendi kiglk dergileri, ayrilikgi sergileri vardi. Ama bdtin bunlar,
g¢ogu zaman, topluma uymayan, topluma karsi yikici bir anlayisin izlerini tagiyordu.
[...] Alisiimamig, bohem ve éncl nitelikli oldukga kiskirtici davraniglari olan toplum
icinde bir toplum, kiglk 6zel bir toplum séz konusuydu, sanat ve giiri, kendi burjuva
glvencesine, kendi diizenine, kendi sinai ve mali gticiine, kendi tasarlanmis ve (nl(i
Ustencilerinin sagladig: doyumlara demir atmis bir dlizenin anlayiginin disinda
arayan ¢ok yuksek bir disince séz konusuydu. [...] Sembolist estetik, sdrdirdigi
arastirmalar sayesinde, o zamana kadar sbyle bir dokunulmus alanlarda yeni
bulgulara yol acacak en umulmadik bigcimler ele gecirmistir: Dis ve dissel, fantastik
ve gercekdisi, bdyd ve batinilik, uyku ve éldm gibi. [...] Bilim ve Pozitivizm,
Natiralizm ve gergekgilik cagiyd.. [...] Rene Huyghe'lin agikga dile getirdigi gibi, o
siralar sanat, uygarligimiza egemen olan maddecilijgin yansisindan baska bir sey
degildi. Sembolizm, bilimsel ve teknik topluma, &zellikle de yeni kesfedilen
fotograf¢iligin buluglarina karsi ¢ikarak, madde karsisinda tinsele éncelik verecektir.

40 Michael Gibson, Symbolism, Taschen, Germany Koln, s:7
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Bu nedenle, Sembolizm yandaglari, bilinci canlandiran glclere basvurdular;
maddenin ve fizik tarafindan ydénetilen yasalarinin egemenligine karsi savasim

verirken algiyi, disseli, dile getiriimemis olani yardima cagirdilar.”'

"Hic kuskusuz, bu dénemde Katolik inang ve sofuluga acik bir baglanma séz
konusuydu: [...] Gustave Moreau, Vaftizci Yahya'nin kesik basini Salome’nin
gézlerinde canlandirmistir, hem de ne canlandirmis, tipki fettan kizin tam istedigi
gibi. [...] Sembolist sanat¢i ele gegmeyeni, gergekligin gérinimleri arkasina
gizlenen sgeyleri, gézinin erisemedigi dlinyayi, yani cinler, periler ve mitolojik
yaratiklar evrenini, efsane ve O&teki dinya dinyasini, gizemcilik ve Batinilik
diinyasini yorulmadan ele gecirmeye calisir. [...] Oliim ve gizli olana kars! ilgi, erotik
ve gizemlinin bir birine Karistirilmasi, her seyden énce maddeci bir toplumdan kagis
gereksinimidir. Kadin, ask ve 6lim artik gercekgi Olgilere gére degil, iki varligin

tinsel kaynagsmasinin bakis agisi ve 6teki diinya korkusu iginde ele alinmaktadir.”?

Onciilerinden de kisaca bahsetmek gerekirse, XVII. yiizyiin sonundan
itibaren G¢ blylUk sanatcl, Goya, Blake ve Flssli, madde karsisinda tinsele éncelik
veren bir sanatin Uzerinde gelistigi temelleri attilar. Goya (1746-1828), gravir ve
desenlerinde karabasanlarini ve sanrilarini dile getirmis; devler, canavarlar yaratti;
blylculige basvurmus ve delilige yol agcmistir. Maya ve kulagina bagiran iblisi
duymayan, bastonuna yaslanmis sakalll ihtiyarlar; kendi oglunu pargalayan
Saturnus; Holopherne’'nin kafasini kesen Judith; San isidro’nun hac yolculugu...
Almanya’da sembolist sanatcilarin énciileri olarak, (Konularini Tevrat ve incil'den
alan) Nasiralilar'in (Nazareth'liler); Adini, isa’ya iligkin olarak incil’den alan bir Alman
resim akimi.) yani sira Caspar David Friedrich’'in (1774-1840) adlarini sayabiliriz.*®
Nitekim, konu olarak, dogrudan dogruya dodadan esinlenmigler, ya da tarihe, Kutsal
Kitap’a, efsanelere bagvurmuslar ve bu temalara yazinsal amaglar ya da gizemli
anistirmalar (mistik telmihler) yUklemiglerdir. Bu sembolist dbneme kadin egemen
olmustur. Kisaca dénemin pozitivist anlayisina bir sekilde karsi ¢ikilmis, dissel ve
gergekdisina olan inancina yeniden kavusmasi igin insana 6zgu bir dili kesfetmeyi

basarmistir.

4l Jean Cassou, Georges Pillement, Sembolizm Sanat Ansiklopedisi, Ceviri: Ozdemir Ince, Remzi
Kitabevi, 3. Basim, 1999, Istanbul, s:8-30

42 y.a.g.e., s:12-32

3 y.a.g.e., s:32-44
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Sembolizm hakkinda genel bir panorama ¢izdikten sonra son olarak kisaca
dini sembolizmden bahsetmek gerekecektir. Sembollerin insan hayatinda son
derece blyuUk bir yeri, 6nemi ve anlami oldugunu gérdik. Nitekim sembolik ifadenin
dinler i¢in de vazgecilmez oldugunu biliyoruz. Dinler semboller araciligiyla aramizda
baki kalmaktadir. Séz gelimi biz gegmis ve yabanci kiltirlerin dini hayatlarini,
onlarin sahip olmus oldugu ve bize kadar ulasan dini sembollerle 6grenir ve biliriz.
Dolayisiyla dinin ve sembollerin kaderi bir birine baglidir. Sembol, sembolize ettigi
seyi kesin bir hatirlatma ile degil, belirsiz bir ima, arizi ya da konvansiyonel bir iligki
icinde temsil eder. Aslinda Tanr’nin sifatini yalin bir dille ifade etmek imkansizdir.
Bu bakimdan, O’na kargsi yapilan ayin ve ibadetler, hal ve hareketler nasil sembolik
bir 6zellik arz ediyorsa, O’'nun hakkinda insanlara bilgi verirken kullandigimiz dil de
ayni sekilde sembolik olmak durumundadir. iste bu sembolik dilin kullanimi,
semboller sistemi olan sembolizmin dini seklini olusturur. Dindisi sembolizmde,
sembolle sembolize edilen sey arasindaki iliski bir “anfam” iliskisi oldugu halde, dini
sembolizmde bu bir “cagrigim’dir.**

Sonug olarak din ve sembolizm arasinda kargilikli iligki gérildiga Gzere
kaginilmazdir. ikonografik ¢éziimlemeler icin sembolizmin inaniimaz bir kaynak
oldugu g6z 6ninde bulunduruldugunda bu tez icin bu iliskinin derinlemesine
bilinmesi gerektigi daha iyi fark edilecektir. Dolayisiyla bu iliskiyi daha iyi
anlasilabilmesini saglamak ve d&rnekler verebilmek amaciyla simdi kisaca ilahi
dinlerde goérulen dini igerikli sembollerden bahsedelim.

4 Atasagun, a.g.e., s:25-26
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1.2. iLAHi DINLERDE GORULEN SEMBOLLER
1.2.1. Yahudilik’te Gorlilen Semboller

Musevilik, Musa’ya izafetle bu adi almistir. Yahudi, ibrani ve israil terimleriyle
de Musevilik kastedilir. Museviligin tek tanriciligin saf bir sekli oldugu séylenmekle
beraber O, yalniz basina ne bir mezhep ne bir irk, ne de modern bir milliyettir.
Yahudiler diinyanin en eski tarihi, dini cemaatini meydana getirmislerdir. Dinler
Tarihi'nde 6zel bir yeri bulunan Yahudilik, kutsal kitaplarinda Ahd’e genis yer
ayirmasindan dolayi bir Ahit dini olarak da anlasiimaktadir. Babil Sirgini{’nden
sonra milli din haline getirilen Yahudilik, Bir Halk’a tahsis edilmek suretiyle ilahi
dinlerden ayri bir konumda ele alinmistir. Sami olmayan dinlerden farkli olarak,
vahiyle gelmis bir dindir. Yalniz kendi ailesinin dinlerinden, yani Hiristiyanhk ve
Muslimanlktan degil, vahye dayanan dodu dinlerinden, yani Ari ve Mogol
dinlerinden daha eskidir. Takriben isa’dan sekiz asir énce kurulmustur. Yahudiler
daha cok, buglinkii israi’den ayri olarak Avrupa ve Amerika’ya dagilmislardir. Gok
eskiden beri Filistin'de yasamis olan Yahudiler, Babil, Asur, Fenike ve Araplar gibi
Sami irktan gelirler. israilogullari en parlak devirlerini Krallari Siileyman Peygamber
zamaninda yasamislardir.*

Yahudilikte gérilen pek cok sembol vardir; Ahit, Stinnet, Gékkusagi, Ahit
Sandigdl, Yedi Kollu Samdan (Menora), Davud Yildizi-Davud Mdhri-Davud Kalkani-
Siyon Yildizi, Aglama Duvari, Levhalar-Tas Tabletler, On Emir, Toplanma Gadiri,
Sileyman Mabedi, Sinagog, ibadet-Dua, Orug, Hac, Kurban, Kudret Helvasi (Man)
ve Bildircin Eti, Yilbasi, Kefaret Gini, Sukkot-Haymeler veya Cadir Bayrami,
Pesah-Fisih veya Passover Bayrami, Haftalar Bayrami, Isiklar veya Egitim Bayrami,
Ester Bayrami, Sabbat-Sebt veya Cumartesi Ginl, Kaser ve Kaserut, Nikah Akdi,
Kipa (Fotr Sapka ve Uzun Pergemler), Mezuza, Sofar, Tallit, Tefillin. ilk anda kulaga
¢cok bilindik gelseler de, bilinmeyen taraflariyla bu sembollerin hepsinin anlatiimasi
gereken bir hikayesi vardir. Fakat bunlarin hepsinden ayri ayri bahsetmek tabii ki
mimkin degildir. Dolayisiyla 6zellikle tez igerisindeki bazi fotografcilarin
galismalarinda ele aldigi konularla iliski kurulabilecek sembollerden bahsedilmesi
uygun gortlmuastir. BUtin sembollerden s6z edilemedigi icin de bélimleme

yapmaya gerek duyulmamistir.

4 http://tr.wikipedia.org/wiki/Musevilik
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En bilindiklerinden baslamak gerekirse kuskusuz Yahudilik dendiginde
aklimiza ilk gelecek sembollerden birisi “Davud Yildizi” olacaktir; Gst Uste ilki
eskenar lggenden olusan alti kdseli yildizdir. Siyon Yildizi (Magen David)-Davud
Muhri-Davud Kalkani gibi isimlerle de anilr. “Bu yildiz, aslinda pek c¢ok (lke
insanlari arasinda rastlanan, sihirli bir isarettir. Ilk defa MO. VII. yiizyilda Sidon'da bir
Ibrani muhiirt izerinde gérilmistir. Muhtemelen o, baslangigta bir tanri isareti
olmalidir ve Bar Kohba isyaninda da sembol olarak kullaniimistir. Daha sonralari bu
altigen yildiz Kabbala'nin bir isareti olmustur.”® Gegmisi eski ¢adlara degin inen bu
sembol, énceleri baska toplumlarda da bes késeli yildizla birlikte blyUll bir isaret ya
da sis olarak kullanilmistir. Yahudiler arasinda daha sik kullaniimaya bagladigi
ortacagda bile henliz dinsel bir anlami yoktur. Ortagagdan kalma bazi katedrallerde
de bu simgeye rastlanir. Yahudi ayinlerinde Tanri’y1 belirtmek igin Davud’un kalkani
ya da koruyucusu anlaminda kullanilan Magen David terimini benimseyen ortacag
Yahudi mistikleri, blytctlik geleneginin bes koéseli yildiza “Sileyman’in Mihri”
sifatini yakistirmasina benzer bigcimde, Davud'un kalkanina buydla 6zellikler
yakistirmiglardir. Kabalacilar kéth ruhlara karsi korunmak icin bu simgenin
kullanimini yayginlagtirmiglardir. ilk kez Prag’daki Yahudi toplulugunun resmi simge
olarak kabul ettigi alti kdseli yildiz, Tevrat ya da Talmud'da herhangi bir kaynaga
dayanmamasina karsin XVII. yy.’dan sonra bir¢ok Yahudi cemaatinin resmi mihri
ve genel olarak Yahudiligin isareti durumuna gelmistir. XIX. yy’da da hemen hemen

bitiin Yahudiler arasinda tanimlayici bir ambleme déniismistir.*’

Hemen akabinde bahsedilmesi gereken Yahudilerin diger dnemli ikinci
semboll ise “Aglama Duvari”dir. Yahudilerin her Cuma gini 6niinde toplanip
ibadet ettikleri, Tevrat ayetlerini okuyup yas tuttuklari, Kudisteki Slleyman
mabedinin ayakta kalan tek duvaridir. Mabed, M.S. 70 yilinda Roma krali Titus
tarafindan yiktiriimis ve Yahudiler Kudis’ten c¢ikariimigtir. Yahudiler duvarin éniinde
Kudis’'in yikilisina yas tutarak olayin acisini hissetmeye cgalisirlar. “Ve yizind
duvara cevirdi. Ve Rabbe yalvarip dedi... Ve ¢ok aglad!.” Bundan sonra Kudus'te
kalmak ve dunya kralligini kurmak i¢in dua ederler. Bu yilizden aglama duvari
Yahudilikte blyuk énem tagir. Adeta ileride gergeklestirmek istedikleri ideallerin bir
simgesi durumundadir.*®

4 Ekrem Sarik¢ioglu, Baslangictan Giiniimiize Dinler Tarihi, 3. Baski, Isparta, 2000, s:252
41 AnaBritannica Genel Kiiltiir Ansiklopedisi, XV, Istanbul, 1986, s:151
4 Ahmet Kahraman., Dinler Tarihi, Istanbul, 1975, s:145; Bilim Arastirma Grubu, a.ge., s:45
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Diger bir sembol ise “Sinagog”dur. Yunanca bir kelime olup toplanti, meclis
anlamlarina gelen sinagog, havra olarak bilinir. Genel olarak Yahudilikte toplanti ve
egitim amaciyla kullanilan toplu ibadet yerine bu ad verilir. Buna ilaveten Yahudilik’te
ibadet ve duadan da kisaca bahsetmek gerekecektir. Yahudilik'teki ibadet islam’daki
ibadet anlayisindan gok farklidir. islam’da oldugu gibi bir takim hareketleri icermez.
Yahudilik'te ibadetten maksat dua etmektir. “Yahudilerde ibadet yalniz cemaatla
olmaz, aile icinde de devam eder. Rahiplik islerini aile babasi yerine getirir. Evierde
giris kapisi ardinda mezuza denen, uzun silindir bir kutu igine rule halinde konmus,
Tevrat ayetlerinin yazildig: bir metin bulunur. Bu metinde Tanri’'dan baska ilahlara
tapinmanin haram oldugunu ifade eden sézlerin bulundugu ayetleri yazilidir. Eve
giriste ve cikista bu ruleye parmakla dokunulur ve dokunan parmaklar épdlir. Dindar
Yahudi, cemaatle yapilan ibadete katilamazsa, lizerine farz olan ibadetini kendi
basina yapar. Ibadet esnasinda “Tallit” denen bir sal takar ve basini da érterek
Kudis istikametine yénelir. Kudis, Yahudiligin kiblesidir.” Yahudilik’teki ibadet yani
dua; Israilogullarinin  Tanri ile birlesmesinin, onunla beraber olmasinin bir

semboldir. *°

“Hac” da Yahudilik denince bahsedilmesi gereken ritlieller ve semboller
arasinda yer almaktadir. Nitekim diger ilahi dinlerdeki sembolleri anlatirken de bu
dénemli ritelden bahsedilecektir. Clinkl hac zengin bir sembolizm barindirmaktadir.
Yahudilik onlardan daha eski oldudu icin de ayn bir édnem arz etmektedir.
Yahudilik'te hac zamanlari yilda ¢ vakit olarak belirlenmistir. Bunlar ayni zamanda
hac festivalleri olarak da kabul edilir. Yahudilik’te hac, Stileyman Mabedi’'ne gidilerek
yapiimaktadir. Hac ibadeti sadece Yahudi erkeklerine farzdir, kadin ve ¢ocuklarin
hac etme zorunlulugu yoktur; ama ginimuzde kadinlarin kocalariyla, cocuklarin da
ebeveynleri ile haccettiklerine sahid olunmaktadir. Yahudilik'te hac ibadetini yerine
getirecek olanlar, Sileyman Mabedi’'ne giderken, gugleri nispetinde ve Tanri’'nin
kendisine bahsettigi nimetler nispetinde beraberinde Tanri’'ya sunacag bir takdim’e
gotarmelidir. GUnkid, Tanri 6nine c¢ikarken elin bos olmamasi emredilmistir.
Yahudilik'te hac ibadetinde sunulan takdimler genelde kurban kesme seklindedir ve
cok biyilk sayida kurban kesilmektedir. M.O. 586 yilinda Mabed'in ilk olarak
tahribinden ve M.S. 70 yilinda ikinci olarak tahribinden sonra mabede bagh ibadetler

49 Giinay Tumer — Abdurrahman Kiigiik, Dinler Tarihi, Ankara, 1988 s:446; Sarik¢ioglu, a.g.e., s:249;
AnaBritannica, XIX, a.g.e., s:393; Tiirk Ansiklopedisi, XIX, a.g.e., s:91
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yapilamamis ve kurban sunma faaliyetleri sona ermistir. Cinkl Yahudilik’te kurban
ancak Sileyman Mabedi'nde sunulabilir. Sadece oraya hasredilmis bir ibadettir.
Tarih boyunca Yahudilerin hac ibadeti maksadiyla Kudiis’e Sileyman Mabedi'nin
kalintisi olan Bati Duvarrni yaygin olan diger bir ismiyle Aglama Duvari’'ni ziyaret
etmeleri cesitli sebeplerden dolayl bazen engellenmistir. Ama ginimizde, 1967
yilinda yapilan Alti Gin Savasi sonrasi, Aglama Duvari’nin bulundugu bdlgeyi ele
geciren Yahudiler hac ibadetlerini rahatlikla yerine getirmektedirler. Bunun disinda
Yahudilerin hac niyetiyle ziyaret ettigi c¢esitli UGlkelerde bulunan Yahudi ileri
gelenlerine ait kabirler ve mahalli ziyaret yerleri de vardir. Bitiin bu anlatimlardan da
anlasilacagi Uzere, Yahudilik'te hac, Tanr Yahweh tarafindan emredilen Mabed’de
toplanma emrinin ve Yahudilerin Tanri huzurunda bulunmasinin, O’nunla beraber
olmasinin ve Tanr’'nin emirlerine boyun egmesinin bir semboliidiir.*

1.2.2. Hrristiyanhk’ta Gériilen Semboller

Hiristiyan s6zciigl, ibranicedeki "masiah"dan kaynaklanmaktadir. "yag
sdrilmis, yagla kutsanmig” demektir. israil krallari ve yliksek rahipleri, yeni
gbrevlerinin simgesi olarak yagla kutsanirlardi. Tevrat'in birgok yerinde bu iglemin
yapildigina dair ayetler vardir. Genis anlamiyla bu tinvan "Tanrinin bir gérev vermek
lizere seg¢cmis oldugu" Kisileri de kapsiyordu. Turkge'de kullanilan Hiristiyanhk
s6zclgl "masia"nin Arapcga'daki karsih@idir. Anlami da aynidir.  "Hiristiyan”,
"Mesih'in yandasi, Mesih'e bagli" anlamina gelir.”’

Hiristiyanlik'ta da Yahudilikte oldugu gibi bir cok sembol gérilmektedir;
Teslis, Kilise, Can, ikon, Balik, Endiiljans, Aforoz, Oniki Havari, Tesbih, Asli Sug
veya Asli Giinah, Kefaret Problemi veya Carmih, Hagc, ibadet-Dua, Orug, Hac, Noel
ve Noel Adaci, Easter veya Paskalya, Pentecost, Vaftiz, Konfirmasyon, Evharistiya,
Tévbe-Ginah itirafi, Hasta Yagi-Yag Sirme. Fakat bu sembollerin farki, diger ilahi
dinlerde goérllen sembollere oranla daha iyi bilinmeleridir. Bunun nedeni de
Hiristiyanlik dininin sembollestirmeye olan yatkinligi olarak gdsterilebilir. Tabii ki bu,
Hiristiyanlik dininin sembolizminin kullaniima sikligiyla da ilgili bir durumdur. Ornegin
¢ok blylk kitlelere ulasabilen ginimizin en énemli medyumlarindan birisi olan

sinema filmlerinde bu sembolizmin kullaniimasina ¢ok sik basvuruldugu bilinen bir

30 Atasagun, a.g.e., 5:99-100
31 http://tr.wikipedia.org/wiki/Hristiyanl%C4%B 1k
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gergektir. Dolayisiyla o dine mensup olsun olmasin giinimiiz sinema seyircisi zaten
bu sembollere fazlasiyla agikardir. Diger yandan ayni seyler fotograf disiplini i¢inde
tekrarlanabilir. Hiristiyanligin sembolizmine basvuran o kadar ¢ok fotograf sanatgisi
vardir ki bu tez igerisinde onlarin hepsini ele almak tabi ki mimkin degildir.
“Sanatsal Yaraticilik ve Ikonografik Gelenek” bagl@ini tasiyan birinci bélimiin son
bélima, bir anlamda bu sembolizmin yorumlanmasina ayriimistir ve son bélimde
ele alinan sanatgilarin ¢alismalarindaki sembolizmi daha iyi ¢6zimleyebilmek adina
hazirlanmistir. Anlasilacagi Uzere bu boélimde sadece bir dnceki bdlimle ayni
sekilde tez igin en énemli olduklar disinulen Hiristiyanhdin sembolleri ele alinacak
ve acgiklanacaktir.

Dogal olarak 6ncelikle Hiristiyanlik dendidinde akla ilk gelen sembolden yani
“Hactan baglamak gerekmektedir. Hag, isa’nin élim(inii ve insanin ezeli glinahtan
kurtulusunu simgeler. Hz. isa’min insanigin kurtaricisi olarak carmih (izerinde
asilmasi sonucu hag isareti, Hiristiyanligin ana semboll olmustur. Yeni Ahitte sik sik
Hz.isa’nin dliminin es anlamlisi olarak kullanilmigtir. Ayni zamanda hag, Hz.
isa’nin kani ile tanimlanmistir ki, bu kan bos yere dékiilmemistir. Esas itibariyle hag,
Hz. isa’yi, onun gorevini ve kilisesini tasvir eden bir semboldir. Dinyanin her

tarafindaki batin inangl insanlara, Hiristiyanhgin bir konugsmasidir.

Cesitli hac sekilleri Hiristiyanlik éncesinde de dini ya da baska amagla
sembol olarak kullaniimistir. Ama bu kullanimlarin bir kimlik veya aidiyet belirtmenin
dtesinde inanc ve ibadetle ilgili bir anlam tasiyip tasimadig belirsizdir.>® Hag isareti
ilk zamanlar, utang verici bir 6lum seklinin araci ve utang verici bir isaret olarak
goriliirken, sonradan ilahi askin ve kurtarici kurbanin yani Hz. isa’nin sembolii
olmustur. M.S. ilk G¢ asirda hag, bir Hiristiyan sembolu olarak agik¢a kullaniimistir;
¢unkd Hiristiyanhigin ilkk dénemlerindeki Roma’nin zulm( bir gizlilige yol agmigti.
imparator Konstantin’in Hiristiyanhi§i  benimsemesi (lzerine hag isareti agikca
kullanilmaya baslanmistir. Hag isaretinin resmi olarak kullaniimasi ise; Konstantin’in
blylk bir savas 6ncesinde, aksam c¢adirinda uykuda iken rlyasinda Uzerinde “In
hoc signo vinces” (Bu zafer isareti) yazili parlak bir hac gérmesi ve bunun (zerine,
imparator Konstantin'in bu isaretin imparatorluk bayragi ile askerlerin kalkanlari ve
migferleri Gzerine yerlestiriimesini emretmesi ve Konstantin’in bu bayragin altinda 27
Ekim 312’de Milvian Képrisi’nde rakibi Maxentius’a (M.S. 230-312) karsi kesin bir

52 AnaBritannica Genel Kiiltir Ansiklopedisi, “Hag”, I-XXTI, Istanbul, 1986, X/246
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sonugla zafer kazanmasindan sonradir. Hag isareti Yahudilik'te de dini bir anlam
olmaksizin bir sis olarak kullaniimistir; fakat ha¢ bir Hiristiyan semboll olunca,
Yahudiler onu kullanmaktan kaginmislardir.*®

(T) bicimindeki haclar ¢ok tanricilikta da mutluluk simgesi olarak taginmistir.
Hiristiyanlikta ilkin din ugruna o&lenlerin mezarlarina konurdu. Daha sonra bitin
Hiristiyanlarin mezarlarina kondu ve boyunlarda tasindi. Dua sirasinda da belli
yerlerde hag isareti yapilir, yani sag elin parmaklariyla gégse hag bigimi gizilerek bir
cesit kutsama gergeklestirilir. EI 6nce alna, sonra gégse, sonra sol omuza ve en
sonunda da sag omuza dokundurulur. Bu isaret ayni zamanda baba-ogdul-kutsal ruh
Uclemesini de simgeler. Protestanlikta hag gikariimaz. Ortodokslar her yil 6 ocak
glni haci suya atma tdreni yaparlar. Bu téren, isa’nin Yahya peygamber tarafindan
Urdiin nehrindeki vaftizini simgeler. Ustiinde isa’nin resmi bulunan bir hag deniz,

nehir, gdl gibi herhangi bir suya atilir, hagi bulup ¢ikaran Hiristiyan kutsanir.>*

Hag, “genelde iki gesittir. Birincisi, [sa’yi asili olarak gésterir. Genelde Katolik
ve Ortodokslarda gériiliir. Ikincisinde, Isa’nin tasviri ve heykeli yoktur. Simge sadece
dért ciplak koldan ibarettir. Protestanlarin hacglari da béyledir. Birincisinde, hag
iizerindeki kiigiik bir levha ve INRI harfleri bulunur. Manasi: ‘Nasirali isa, Yahudilerin
Kralr’, yani Latince lesus Nazarenus Rex ludaeorum kelimelerinin bas harfleridir.”®®
Fakat ikonografik bir simge olarak Hag’in dért ana tirii vardir. Dért kolu birbirine esit
olan Yunan Hagi (Dogu’da yaygin olarak kullaniimaktadir), alt kolu étekilerden uzun
olan Latin Hagi (genellikle batida ¢ok yaygindir), Yunan harfi tao (t) bicimindeki Aziz

Antonius Hagi ve adini Romen rakami Decussis’ten (X) alan Aziz Andreas Hagidir.

Genellikle Hz. isa’nin Latin Hagi bigiminde bir carmiha gerildigine inanilir;
ama gercek carmihin Aziz Antonius Hagi biciminde olduguna inananlar da vardir.*®
Aziz Andreas (Andrew) Hagi, “crux decussata” olarak da bilinir. Bir rivayete goére
hem adini hem de seklini Romen rakami “decussis”ten (X=10=0n) almistir. Bir
bagka rivayete gére ise seklini “Mesih isa” manasina gelen Yunanca bir kelimenin ilk
harfinden almistir. St. Andrew, yaygin olan bir inanisa gére X harfi seklindeki bir hag
Uzerinde sehit oldugundan Aziz Andreas Hagi olarak isimlendirilmistir. Aziz Antonius

3 Atasagun, a.g.e., s:247-248

4 Orhan Hangerlioglu, “Hag”, Inang Sozliigii, Remzi Kitabevi Yayinlari, Birinci Basim, istanbul,
1975, s:222

33 Sarik¢ioglu, a.g.e., s:311

%6 Ana Britannica, Ha¢ Mad., X
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Hagi (St. Anthony), “cruk commisa” veya Tau Hagl olarak da bilinir. Yunan “T”
harfine benzediginden dolayr “Tau” olarak isimlendirilmistir. Misirdan c¢ikista
israilogullari kapilarinin esigine onu yapmislardir. Misir’li Aziz Antonius’un sembolii

olarak kabul edilir.*’

Hac'in insanlarin asildigi bir alet olarak lanetlenmesi gerekirken, aksine
Hiristiyan inancinda énemli bir yer isgal etmistir. Hag’a Hz. isa’'min kani siriildigi
icin mukaddes addedilmis ve glnahlari giderme aleti olmustur. Hiristiyanlar ona
baktigi zaman Hz. isa’y hatirlarlar ve ayni hatirayi tekrar yasarlar.*®

Hiristiyan inancina gére, insanlarin Gzerlerinde tasimis oldugu hag isareti,
insanlar batin kétd ruh ve bedenlerden korur, insanlara ginlik ¢alismalarinda ve
cesitli islerinde basari saglar. Ayrica hac isareti saglik bahsetme ve diger
mucizelerin gergeklesmesi icin de kullaniimistir. Bdylece hag isaretine sihri bir takim
amaglarda yUklenmistir. Hag isareti, flamalarin ve bayraklarin, hanedanliga ait
aletlerin, kiliselerin ve dini kitaplarin Uzerinde yaygin olarak kullaniimigtir. Hagli
seferleri ismini, savasa katilan askerlerin hag isaretini flamalarinda, kalkanlarinda ve
migferlerinde kullanmalarindan dolayi almistir. Kilisenin her yerinde, giris kapisindan
en kiiglk kapilarina, pencerelerine kadar hag seklinde oymalar ve islemeler vardir.
Kutsal Kitap’larin ciltlerinin Gzerine altin, gimUs gibi degerli nesnelerden hag isareti
yapiimistir. Kesigler, papazlar ve din gorevlileri boyunlarina ha¢ kolye takarlar.
Batiin bunlar Hz. isa’nin garmiha gerilmesi ve garmihta 6lmesini anmak igindir.

Hiristiyanligin bir baska 6nemli semboll ise “Vaftiz’dir. Hatta o kadar
6nemlidir ki Hiristiyanliga giris bu islemle gergeklestiriimektedir. Daha ag¢ik ifade
etmek gerekirse, Vaftiz olmak, Hiristiyan olmanin ilk sartidir. Vaftiz (baptism)
kelimesi, suya daldirmak, suya batirmak veya yikamak anlamina gelen Yunanca
“paptein” kelimesinden tiremigtir. Yani ilk ginahtan arindirma ve Hiristiyan etme
amaciyla bir insani suyla yikamaktir. Vaftiz, isa’nin manevi viicuduna istirak edisi,
kutsal ruhla yeniden dogusu ifade eder. incillerden 6grendigimiz tizere Hz. Yahya
kendisine gelen insanlari giinahlardan arindirmak ve tévbeye davet niteligi tasiyan
bir tir vaftizle Urdiin nehrinde vaftiz edilmistir. Hz. isa da Hz. Yahya tarafindan
Urdiin nehrinde vaftiz edilmistir. Sonug olarak, Hiristiyan inancina gére kurtulus

37 Atasagun, a.g.e., s:254
58 Kahraman, a.g.e., s:188
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ancak vaftiz olmakla mumkindir. Vaftiz ile insan glnahlardan arinarak yeni bir
statliye kavusur. Hiristiyanliga girmenin, Hz. isa’nin bedenine istirak etmenin, asli
sucgtan ve vaftiz anina kadar islenmis giinahlardan temizlenmenin sembolldur.
Vaftizsiz 6lenin asli sugtan temizlenmedigi icin glinahkar 6ld0gu kabul edilir. Su ile
yikamak suretiyle yapilan vaftiz, Hz. isa’nin kani ile insanlarin kirlerini temizlemesini

sembolize eder ve Yahudilikteki siinnet gibi ilahi ahdin miihrii sayilr.*

‘lkonaarda Hiristiyanlik dendigi zaman akla gelen énemli semboller
arasinda yer alirlar. ikon sézi, imge, tasvir, resim, imaj anlamlarina gelen Yunanca
“Eikon” kelimesinden tiremistir. Dogu Hiristiyan geleneginde, kutsal kisi ve olaylarin
konu edildigi, duvarlara ya da ahsap levhalar (istiine yapilmis tasvirlere ikon ya da
ikona adi verilmektedir. VI. yy.da ortaya gikmistir. Onceleri Bizans’a 6zgii olan Ikon,
Ortodokslukla birlikte Balkanlar ve Rusya’da da yaygin bir kullanim ve uygulama
alani bulmustur. Uzerinde Isa’yi, Meryem’i, Yahya'yi ve Hiristiyanligin kutsal kisileri
olan azizleri temsil eden insan suretlerinin gértldigu, karsilarinda mum yakip diz
¢okerek oturan insanlarin dua edip ibadette bulunduklarn bu dini resimlerde, Tevrat
ve incilde yer alan olaylar da konu edilmektedir. Hiristiyanigin baslangig
dénemlerinde, kitap sayfalarindaki kiglk tasvirlerden, cam tanecikleriyle mozaik
haline getirilmis duvar sislemelerine kadar her hangi bir resim igin rahatlikla
kullanilabilen bir deyimken, sonraki devrelerinde 6zellikle tahta levhalar Uzerine
yapilan, tasinabilir dini resimler icin kullanilan bir kelime olmustur.®® Hiristiyanlik’ta
ikonlar, basta Hz. isa olmak (izere, Hz. Meryem’i, havarileri, azizleri, azizeleri,
ermisleri ve din buyUklerini tasvir eden sembolleridir ki, Tanr’'ya tapinmada birer
vasita olarak kabul edilmislerdir. Bununla ilgili tartismalar ilerleyen bélimlerde daha

ayrintih bir sekilde ele alinacaktir.

Bir diger 6nemli sembol Hiristiyanligin tapinaklar “Kiliselerdir. Kilise
kelimesi Yunanca “Eklesia’dan (Ecclesia - Ekklesia) gelmektedir. Llgat itibariyle
“meclis, cemaat, topluluk ve birlik” manalarini ifade eder. Hiristiyanlarca bu kelime
Allah, isa ve Aziz Ruh toplulugunun semboliidiir. Bu itibarla Hiristiyanlar, kiliseye
baglanmayi iman ikrari olarak kabul etmiglerdir. Clnk0 kilisenin temelinde Allah’in
oglu Isa vardir. Petrus “Var olan Allah’in oglu Isa sensin.” demek suretiyle bunu

59 y. a.g.e., s:186; Sarik¢ioglu, a.g.e., s:305; Tumer-Kiigiik, a.g.e., s:267
60 Sinasi Bagegmez, ikonalar, YKY, Istanbul, 1989, s:3; Metin Sozen-Ugur Tanyeli, Sanat Kuram ve
Terimleri S6zliigii, Remzi Kitabevi, 3. Basim, Istanbul, 1994, s:112
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ifade etmek istemistir. Ginimizde Kkilise, birinci olarak; Hz. isa’nin yolunu
benimsemis, Hiristiyan dinini kabul etmis olanlarin bir yerde meydana getirdigi
toplulugu, ikinci olarak da, Hiristiyanlarin dini térenlerini, ibadetlerini yaptiklari binayi
sembolize eder. Katolik kilisesinin hiyerarsik yapisi sdyledir: Basta, Papa bulunur,
daha sonra sirasiyla patrikler, kardinaller, piskoposlar, laik ve dini papazlar ve papaz
adaylar ile laiklerden olusan tim vaftizlilerin teskil ettigi “Allah’in Cemaati” gelir.
Ortodokslarin kilise anlayisi Katoliklerin kilise anlayisina yakindir. Ortodokslara gore
kilise, Hz. isa’nin bedeni, Kutsal Ruh’'un mabedi ve Allah’in cemaati olarak kabul
edilir. Yine, Ortodokslara gore kilise; teslise inanan insanlarin meydana getirmis
oldugu bir birliktir. Protestanlar ise kilisenin anlaminin belirlenmesinden daha ¢ok
reformcularin géristine dayanir. Buna gére kilise, Allah sézinin sunulugunu (teslisi)
benimseyip ve sakramentlere katilma yolu ile toplanarak, manevi hayatlarini bu iki
seye dayayan, Hz. isa’yi Mesih olarak kabul eden ve sdyledikleri her sozle,
yaptiklari her hareketle, Hz. isa’ya sadakatlerini gdsteren insanlar toplulugudur.®’

Hiristiyanhk’'ta kilise, ilk ddnemlerde, Hz. isa’nin yolunu benimsemis,
Hiristiyan dinini kabul etmis olanlarin bir yerde toplanarak olusturdugu cemaati
sembolize ederken, Hiristiyanligin, Roma imparatorlugu tarafindan resmen kabul
edilmesinden ve Hiristiyanlarin inanglarini rahatga dile getirmelerinden sonra ise,
Hiristiyanlarin dini térenlerini ve ibadetlerini icra etmek icin yapmis olduklari
mabetleri de sembolize etmistir.

Hiristiyanhgin sembolleri arasinda Isa’yl sembolize eden “Balik’ta yer
almaktadir. Balik, ik Hiristiyanlik’ta ve ilk kilise hayatinda Hz. isa’nin sembolii olarak
kullanilmistir. Hiristiyanlara gére bunun sebebi Yunanca balik sézcliginin kdkeni
olan ikhtys sézctiginiin isa’nin tanrilik adlarini tagimasidir: iesous (i), Khristos (Kh),
Theou (Th), Yios (Y), Solter (S).®2 Bir baska acidan ise, bunun nedeni, “balik”
kelimesini olusturan bes Grek harfinin ('IxB8Us), “lesous Christos Theou Uios Soter”
(Jesus Chirist God’s Son Saviour - Tanrinin Oglu Kurtarici Hz. isa) climlesindeki
bes kelimenin bas harfleri oimasidir.®®

Ballk sembolii Erken Hiristiyan sanatinda ve edebiyatinda siklikla
kullanilmistir. Yunanda Roma mezarlarinin kabartma yazilarinda Hz. isa balik

o1 Kahraman, a.g.e., s:186; Atasagun, a.g.e., s:198-203
62 Hancerlioglu, a.g.e., 1975, 5:94
63 George Fergason, Sign and Symbols in Christian Art, Oxford University Pres, New York, s:15
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tarafindan sembolize edilmistir. Hz. isa devamli olarak suyun derinliklerinden
insanogluna kurtulusu getiren bir balik gibi tasvir edilmistir. Ayrica balik, Havarilerin
agiyla kurtarilan ruh’tur ve isanin elinde c¢ogalma niteligini tagir. Hiristiyan
inanglarinda Isa’nin gesitli balik tansiklari (mucize) vardir. Hz. isa, gdstermis oldugu
mucize ile birkag balidi ¢ogaltmak suretiyle, kendisini dinlemeye gelen oldukg¢a
kalabalik bir halkin karnini doyurmustur.®*

Diger yandan, Balik ayni zamanda, ele alacagimiz bir sonraki sembol olan
Evharistiya ayininin de esasidir. Evharistiya ayininde ekmek gibi balik da Hz. isa’nin
bedenini sembolize eder. Eski Mezopotamya, Misir, Hindistan, Pers ve hatta
glnumuzde ikonlarda bulunan tek basl U¢ balik veya birbirine sariimis ¢ balik,
“Ugte bir, Birde Ug” inancinin yaygin bir semboltdir. Yine balik, Hiristiyan vaftizini
sembolize eder, Nasil ki, ballk suda yasar, suyun disinda yasayamazsa,
Hiristiyanlarda ancak vaftiz ile hayat bulur ve kurtulusa ererler. Vaftiz olmayan
Hiristiyan kurtulusa eremez. Bundan dolayidir ki, Hz. isa’nin havarileri ve yeni
vaftizciler bir balik isaretiyle ifade edilmistir ve vaftiz olan kisi, Hiristiyanhgin ilk
dénemlerine ait kandiller Gzerinde balik elbisesi giymis olarak resmedilmigtir. Yine,
Hiristiyan mezar resimlerinde, putperestlerin lahitleri (zerinde, GCin 6lim
bayramlarinda tasvir edilen balik, éldikten sonra dirilme veya yeniden dogma ile
ilgili telakki edilmistir.

Hiristiyanliga ait baska bir sembole gegicek olursak, balikla baglantil olarak,
“Evharistiya” (Efkaristiya, , Eucharistia, Komunyon) yani Ekmek-Sarap Ayininden
bahsetmek yerinde olacaktir. Evharistiya, Hiristiyan inancinin ve ibadetinin temel
taslarindandir ve tesekkir, minnet ve silkran duasi anlamlarina gelen Yunanca
“Eucharistia” kelimesinden tliremistir. Hz. isa’nin carmiha geriimeden énceki gece
havarileriyle birlikte yemis oldugu son aksam yemegini sembolize eder. incillere
gore, havarileriyle birlikte yemis oldugu son aksam yemeginde Hz. isa bir ekmek
alarak onu kirmig; “Bu benim etimdir.” diyerek yemeleri icin havarilerine vermis,
sonra bir kase icindeki sarap icin; “Bu benim kanimdir.” diyerek onlara icirmigtir.
Pavlus sonradan bu olayin yorumunu yapmis ve kilise bunu ayin haline getirmistir.
Bu ylOzden, Hiristiyan inancina gbére Evharistiya ayinindeki ekmek ve sarap Hz.
isa’nin bedeni ve kani olarak kabul edilir. Ekmegin, Hz. isa’nin insanhigin kurtulusu

% Luka, 5: 2-7; Matta, 14: 9-20; 15: 29-30
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icin kirllan bedeni, sarabin ise ayni gaye ugrunda akan kaninin olduguna inanilir.
Kim bu ayine istirak eder, ekmegi yiyip, sarabi igerse, Hz. isa ile kendisi arasinda bir
birlesme meydana gelir. Bdylece hem ebedi hayata kavusur hem de Hz. isa'nin
kisiliginde biitlin glinahlardan arinir.%

Kisacas! Hiristiyanlik'ta Evharistiya ayini, Hz. isa'nin garmiha gerilmeden
onceki gece havarileriyle yemis oldugu son aksam yemeginin kutlanmasi, Hz.
isa’nin éldikten sonra dirilmesi ve boylece dliimden kurtulusunun yad edilmesi
olarak kabul gérmistir. Evharistiya’daki ekmek; glnahkar insanlarin kurtulusu igin
kirlan Hz. isa’nin bedenini, sarap ise yine ayni yolda akitilan Hz. isa’nin kanini
sembolize eder. ayrica Evharistiya daginik durumda olan Hiristiyanlarin birligini ve
Hz. isa ile beraber olmayi da sembolize etmektedir.

Son olarak Hiristiyanlikta goérilen sembollerden “Hac” ele alinacaktir.
Hiristiyanlik'ta hac ibadeti nedamet veya bir adagdi yerine getirmek icin yapilan
seyahat ve yolculuk olarak tanimlanmistir. Hiristiyanlarin inancina gére ilahi rahmet
ve kurtulug, isa Mesih’in, Hz. Meryem ve azizler bulunmus ve onlarin kalintilari
muhafaza edilmistir. Bundan dolayi Hz. isa'nin yasadigi ve hatiralarinin bulundugu
yerler ile ilk Hiristiyan azizlerinin mezarlari hac yerleri olarak kabul gérmustir. Hz.
isa’nin dogdugu Bethlehem (Beytlahim) en fazla saygi géren hac yerlerinden biridir.
Hacca gitme zamanla degismis, her mezhebin kendine gére bir tutum benimsedigi
gorulmuistir. Gindmdizde Hiristiyan hac yerlerinde bazi degisiklikler olmus, yeni yeni
ve mahalli ziyaret yerleri ortaya cikmistir.®®

Kudus, Hiristiyanlar tarafindan kutsal kabul edilmis bir sehirdir. Hiristiyanlik’ta
Kudis’e ,kutsal toraklara giden, orada yatan din biyUklerini, kutsal topraklari gérip,
ziyaret edenler haci olarak kabul edilirler. Ortagad’da haci olmak icin Kudiis’e gitme
istegi ¢cok yaygindi. Bu sebeple, Avrupa’nin degisik bdlgelerinden Hiristiyanlar
Kudis yollarina dékilmias ve haci olmak tutkusu ile birgok gigliklere katlanmistir.
Hz. isa’nin dogdugu ve yasadigi yerler ile Kudiis'ten sonra Roma en cok ziyaret
edilen yerlerin G¢lnclstdar. Kudis’ten sonra Roma’nin hac merkezi olmasi, Havari
Petrus ve Pavlos’'un Roma’da sehit edilip, mezarlarinin burada bulunmasindan

kaynaklanmaktadir. Hz. Meryem’in dogdugu evi gérmek, gezmek bitin mezhepler

63 Sarik¢ioglu, a.g.e., s:186
66 Tumer-Kiciik, a.g.e., s:462
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icin sayg! deger bir davranis olarak kabul edilmistir. Katolik Kilisesi’'ne gére Roma’da
papanin elini 6pmek, onun yanina sokulmak, hatta papanin éllistine dokunmak bile
hac sayilir.

Kisacasi, Yeni Ahit'te Tanr tarafindan Hiristiyanlara hac etmeleri emredilmis
olmamakla beraber ve Hz. isa’nin da bu konuda herhangi bir telkini olmamasina
ragmen, sonraki dénemlerde hac bir ibadet olarak kabul ediimis ve Hz. isa, Hz.
Meryem ve azizlerin hayatlariyla ilgili olan yerler ile onlarin ziyaret ettikleri yerler,
Hiristiyanlarca hac yerleri olarak kabul edilmis ve bu yerlere hac ibadetini yerine

getirmek ve haci olmak maksadiyla gidilmistir.®’”
1.2.3. islam’da Gériilen Semboller

"[slam" Arapga bir kelimedir. Arapca S-L-M (gl kokinden tiremistir. Bu
kékin yaygin olarak kabul edilen iki anlami vardir. Bunlar: baris ve esenlik ve boyun
egmek, itaat etmek (Allaha teslim olmak)'tir. islami agidan: "islam, Allah’tan baska
ilah olmadigina ve Muhammed ‘in O’'nun Elgisi olduguna inanmaktir"®® islamiyet’te
de diger ilahi dinlerde oldugu gibi bazi semboller bulunmaktadir; Hilal, Kabe, Cami-
Mescid, Ezan, Sela Vermek, Kible, Namaz, Orug, Hac, Hacer-i Esved, Sarik, Kina,
Zekat, Kurban ve Kurban Bayrami, Ramazan Bayrami, Regaip Gecesi, Mirag

Gecesi, Berat Gecesi, Kadir Gecesi.

islam denince akla gelen en dnemli sembollerin basinda kuskusuz “Hilal”
gelmektedir. Hatta Mislimanhgdin Hilal'i, gogu zaman Hiristiyanligin Hag’ina karsilik
olarak goésterilmektedir. ilahi G¢ din’den bahsedilirken, Yahudilik Davud Yildizi ile
Hiristiyanlik Hag ile islam ise Hilal ile eslestiriimektedir. Bagta da deginildigi (izere bu
O¢ dini temsil eden bu bu ¢ semboliinde ilging bir sekilde aslinda baglarda dini
anlamlari yoktur. Bu anlamlar onlara sonradan eklenmistir. Hilal, tarih igerisinde
Turklerin, 6zellikle de Osmanlilarin Miisliman kimlikleri dolayisiyla islam igin baskin
bir sembol haline gelmistir. Diger yandan, hilal, yarim ay, yeni ay gibi isimlerle de
anilir. Ay yilina gére diuzenlenmis olan H. takviminde ayin dinya etrafinda bir defa
dénmesi bir kameri ayl meydana getirir. Kameri aylarin baslangici ayin hilal sekline

girmesiyle olur. Bunun igin hilale yeni ay da denir. Hilal islamiyet'te “zaman

sistemindeki 6neminden 6tlr(i Iislam’in sembolli olarak kabul edilmistir. Bugiin hilal

67 Atasagun, a.g.e., 5:263-266
68 http://tr.wikipedia.org/wiki/%C4%B0slamiyet
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basta Tirkiye olmak (zere, islam’in egemen oldugu Cezayir, Komoro, Malezya,
Maldiv Adalari, Moritanya, Pakistan, Singapur, Tunus gibi bir ¢ok Ulkenin ulusal
bayraginda yer aimaktadir.®®

Hilal'in yani sira “Mescid” ve “Cami’lerde islam’in sembolleri arasinda
o6nemli bir yere sahiptirler. Arapca “Cem” kokiinden tiireyen Cami kelimesi, “Cem
eden, bir yere toplayan ve bir araya getiren” anlamlarina gelmektedir. Mescid;
Arapca’da “egilmek, tevazu ile alnini yere koymak” manasina gelen ‘“sidcud”
kékinden “secde edilen yer” anlaminda bir mekan ismidir. Aslinda, Arapga’da
toplanma, bir araya gelme anlamini tasiyan “Cami” sdzcigdinin toplu ibadet
mekanlarina ad olarak verilmesi Tirklere 6zellikle Osmanlilara 6zgidir. Caminin
mescitten farki, bir minbere sahip olmasi ve icinde hutbe okunmasidir. ilk caminin
Hz. Muhammed'in Medine’deki evi oldugu ve bu yapinin ilerideki cami planlarinin
prototipi oldugu 6éne slrlimistir. S6z konusu yapinin bir kible duvari boyunca
dizilmis ahsap direklerin tasidigi basit bir 6rtl sistemi vardir. Mihrap, minber, minare
gibi 6gelerin Vlll.yuzyillda tamamlanmasindan sonra caminin gelisim ¢izgisi, Ulkeler
ve toplumlara gbére degismistir. Dolayisiyla kilisenin duragan denilebilecek
planlamasina karsin, cami planlamasi tarih icinde genis bir cesitlilik arz etmektedir.”

islam’da ilk toplu ibadet mekani, Hz. Muhammed’in Mekke’den Medine’ye
hicreti sirasinda Medine’'ye 5 km. uzakliktaki Kuba kdéylnde kurulan Kuba
Mescididir. Bu mescidin yapiminda Hz. Muhammed, tas tasimis, planini tarif etmis
ve yonina belirlemistir. Hz. Muhammed’in 14 gun sireyle kaldigi ve yaninda
bulunanlarla beraber namaz kildi§i Kuba Mescid’i islam dininin ilk mabedi
saylimaktadir. Medine Mescidi, islam’daki mescidlerin umumi sekline érnek olmus,
zamanla ibadet yeri olma vasfi agirlik kazanmistir. Bu ilk mescidler, Mislimanlarin
cogaldig, islam’in yayildigi yerlerde, yenileriyle takviye edilmis ve biyiik camiler
ortaya ¢ikmigtir. Bu camiler, islam’in sembolli ve o bélgenin Misliman oldugunun
bir delili sayllmistir. islam toplumunda camiler, islam dininin gereklerine gére
bigimlendirilmistir. Misliman olan toplum, islami duygusunu camilere yansitmis,
islemeleriyle, yapi tarzlariyla ona verdigi 6nemi géstermis, fethettigi yerlerde camileri
vilcuda getirmigtir.”

69 Ana Britannica Genel Kiiltir Ansk., a.g.e., “Hilal”., s:XI
0 Hancerlioglu, a.g.e., “cami”., 1975; Tiirk Ansk., a.g.e., “Cami”., s:IX; AnaBritanica, a.g.e., s:V/275
n AnaBritanica, a.g.e., “cami”, s:V/275-276; Timer-Kiiciik, a.g.e., s:467; Atasagun, a.g.e., s:315
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Kisacasl, islam’da cami, islam’in ilk dénemlerinde hem Misliimanlarin toplu
olarak ibadet ettikleri yeri, hem cesitli meselelerin karara baglandigi siyasi ve idari
bir merkezi hem de bir egitim ve 6gretim kurumunu sembolize ederken, ibadet
vasfinin adir basmasi sonucunda ginimizde ise sadece Mislimanlarin toplu
ibadetini icra ettikleri bir mekanin semboll olmustur ki, caminin bulundugu beldeler
Mislimanhgin hakim oldugu yerler olarak veya en azindan orada Muslimanlarin
yasadiginin ya da bir zamanlar Mdislimanlarin hakimiyetinde bulundugunun bir
alameti olarak kabul edilir.

islam’in bir diger dnemli sembolli ise “Kébe’dir. “Stiphesiz ki, insanlara
ibadet igcin kurulan ilk ev Mekke'de olandir. O, dlemlere bereket ve hidayet kaynagi

99 4

olarak kurulmustur” “ve iste Biz, mabedi insanlara dénlip varilacak bir siginak, sevap
ve emniyet yeri kildik™ Kabe, Mekke'de Harem-i Serifin ortasinda bulunan ve
bdtin Muslimanlarin namaz kilarken ydneldikleri ve hac icin de tavaf yeri olan
kutsal yapidir. K&be adinin onun kip bigimindeki gérinimuyle alakal oldugu
saniimaktadir. K&be’ye Mescid-i Haram da denmektedir. Kapi ve arka duvarlan 12
metre, oteki iki duvari 10’ar metre uzunlugundadir. Duvarlarin yiksekligi 15
metredir. Mekke gevresindeki daglardan getirilmis kara taslardan yapilmistir. Her yil
degistirilen kara bir ortliyle értilidir. icinde tavani tutan (¢ direk vardir. Altin ve
gimuls kandillerle slslenmistir. Dogu kdsesinde yerden 1,5 metre yikseklige

(kapiya yakin) Hacer(i'l-Esved yerlestirilmistir.”®

Diger yandan Kabe’nin kip formu, bilhassa dikkat ¢ekicidir. Kiip sekil, biitlin
degiskenlik ve hareketin bozulmaz bir denge durumuna dénistiriimis oldugunu
gostermesi anlaminda, Rene Guenon dedigi gibi, “plirlizsiiz bir dengeyi, ruhumuza
stkdnet ilham edilen bir ezelilik ve ebedilik fikrini” simgelemekte, bdylece bltiin
bigimler icinde en net ve ideal olan bir form olarak miisahede ediimektedir.”

islamiyet’in ilk devrinde, Mislimanlarin kiblesi Kudiis'tir. Medine’ye
hicretten sonra Kudls'e dbénerek namaz kilma buranin daha kuzeyde olmasi
dolayisiyla Kabe'ye sirt dénme anlamina geliyordu. Haliyle bu durum Hz.

72 ALi imran, 96; Bakara, 125
73 Hancerlioglu, a.g.e., Kabe, 1975
“ Kilig, a.g.e., 5:69
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Muhammed’i ¢ok rahatsiz etmigtir. Hicretin 2. yilinda Recep ayinda bir namaz
esnasinda gelen su vahiy ile: “(Ey Muhammed) Biz senin y(iz(iniin gbékylzine dogru
déndp durdugunu gériyoruz. Elbette seni hognut olacagin bir kibleye déndirecegiz;
haydi ydzini Mescid-i Haram tarafina cevir. Siz de ey muidminler, nerede

bulunursaniz, yiiziiniizii o yéne dogru geviriniz...””

Boylece artik Kabe
Muslimanlarin kiblesi olmustur. Hz. Muhammed hicretin IX. yilinda Mekke'yi
fethetmistir. 10. yilinda ise muUsriklerin Kébe'yi ziyaret etmeleri yasaklanmis, Kabe
artik tamamiyla islam dininin kutsal bir mekani olmus ve imkan bulabilen her
Musliman’a Kabe’ye giderek haccetmek farz olmustur. Hz. Muhammed, vefatindan
iki bucuk ay 6nce haccederek, islam usuliine gére Kabe'yi ziyareti ve haccetmeyi
Ogretmistir. Sonug¢ olarak denilebilir ki, Kabe Mduislimanlar igin, miminlerin
namazlarinda kendisine ydneldikleri bir kible, tapinma merkezi olmasinin yani sira,
Mutlak, kendisi hicbir seye benzemeyen, esyaya varlik veren ve askin olan, ylce

Allah’in yerylzundeki bir alameti, nisanidir.

“Namaz’da islam’a 6zgii sembollerden birisi olarak kargimiza cikmaktadir.
Arapgas! “Salat” olan Namaz, kelime olarak en bilindik sekliyle “dua” anlamina
gelmektedir. Ancak bu duadan kasit “resmi, sekilsel” duadir. Seriattaki tarifi ise;
tekbirle baglayan, selamla biten belli s6zlerle hareketlerdir. Salat, dua, zikir ve tespih
kelimeleriyle muhtelif sekillerde adlandirilan namaz, islam’in en basta gelen
esaslarindan birisidir. Yani islam’in bes sartindan biridir. Zamanlari ve prensipleri
Kuran’da belirtilirken, uygulanisi peygamber tarafindan hayati boyunca miminlere
gOsterilmis ve 6gretilmistir. Namaz'i her Misliman tek basina veya toplu halde
yerine getirebilmektedir. Namaz kilan bir sey yiyip igmedigi i¢cin, namazda bir gesit
oru¢ da vardir. Namazda okunan tahiyyat duasinda sahadet kelimesi de bulunur.
Namaz kilan Kabe'ye yoneldigi icin, namaz icinde sembolik bir hac da yer alir.
Namaz kilan maddi gelirini bir tarafa birakip namaza vakit ayirdigi icin, namazda
zekatin esprisi de vardir. Bunun i¢in namaz, vakit vakit kilinan ve kulun Ylce
Allah’in divanina durarak O’'nun rizasini aradidini ispat ettigi bir ibadettir.”® Islam
dini, sabah, 6gle, ikindi, aksam ve yatsi olmak (zere ginde bes vakit namazi
emretmistir. Bes vakit namaz, ergenlik ¢agina ulasmis, akilli kadin erkek tim
Muislimanlara farz kilinmigtir.

73 Bakara, 144
76 Sarik¢ioglu, a.g.e., s:374; Kahraman, a.g.e., s:238; Tumer, a.g.e., s:316
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islam’in namaz ibadeti, insanin ifade imkan ve vasitalarini bir bitiin halinde
faaliyete gecgiren tam bir davraniglar sistemi olarak g6zikmektedir. Namazin Ug¢
temel unsuru vardir: ilki; insan namaz kilarken énce Allah’a karsi olan saygi ve
hirmetini belitmek igin ayakta durur ve Allah’in ululugu, azameti ve yuceligi
tecribesini yasayan insan O’nun karsisinda kendi azcinin, eksik, zayif ve
yetersizliginin bir ifadesi olarak algak gonallilik, huzur ve husu iginde bir vaziyet alip
boynu bikik elleri bagh olarak yGzind Allah’a ddner ve bdylece emirlerine ram
oldugunu dile getirir. Ikincisi; glizel bir usul ve uygun sdzlerle Allah’in biyiklik ve
yuceligini belirten ve kendisinin de zayiflik ve glg¢sizIUgu ile Allah’a olan bagliligini,
siikran ve minnettarligini ortaya koyan ifadeler kullanir. Ugiinciisii ise; Allah’in
azameti ve ylceligi karsisinda saygi ve hirmetin bir ifade sekli olarak belli bir diizen
ve 0Olcl icerisinde bedeni kullanarak, beden organlarini hareket ettirir. Allah’in zati
karsisinda kendi benliginin hi¢ oldugunu belirtmek ve tazimin sadece Allah’a
oldugunu belirtmek igin secdeye kapanir ki, daha dncede séyledigimiz gibi yere
kapanmak insan nefsini algaltmanin en son derecesidir. Bir baska agidan namaz,
insanin Allah’a dogru olan yolculugunun bir semboltdiir.”’

Son olarak islam’in en énemli sembollerini bir araya toplayan, Mislimanlar
icin gok ayri bir yeri ve degeri olan bir sembolizmden bahsetmek gerekecektir. Bu da
kuskusuz Islamiyet'teki “Hac” sembolizmidir. Aslinda &nceki bélimlerde de sdz
edildigi Gzere diger dinlerde de Kutsal Yerleri ziyaretler seklinde Hac ibadetleri
vardir. Fakat islamiyet'in digerlerinden farki bu ibadetin zorunlu yani Misliimanlar
icin farz olusudur. Hac, kelime olarak gayret etmek, kastetmek, cekinmek, delille
galip gelmek, mutlak kasit manalarina gelir. Fakat hacca, “ziyaret” anlamini vermek
adet haline gelmistir.”® Hac, diinyanin en biiyilk din organizasyonlarindan birisidir.
islam dininde, akil-balig, hiir, hali vakti yerinde olan ve saglikl her Misliiman kadin
ve erkegin émriinde bir defa haccetmesi zorunludur. Bu ibadetin birden fazla ¢esidi
oldugu gibi ayrica her mezhebe gére de farkliik gostermektedir. Diger yandan
yapilan haccin gecerli olabilmesi icin ise baz sartlarin yerine getiriimesi
gerekmektedir. Mekke’de Harem-i Serifin  ortasinda bulunan ve b(tin
Musliimanlarin namaz kilarken yoneldikleri Kabe, hac icin de tavaf yeri olan kutsal

7 Atasagun, a.g.e., 5:339-340
8 Sarik¢ioglu, a.g.e., $:375-376; Hangerlioglu, a.g.e., “hac”; Al-i Imran, 96-97
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bir tapinma merkezidir. Zamaninda ve usuliine uygun olarak Kabe'yi ziyaret eden
kimseye de 'Hacl' denmektedir.

Muslimanlar igin, ilk kible olmasi agisindan Kudis'in énemli bir yeri oldugu
sUphesizdir. Fakat Kabe'nin bulundugu Mekke’nin islamiyet'e inananlar icin cok
daha kutsal bir yeri bulunmaktadir. Su an bitiin Mdslimanlarin ibadet ederken
yobneldikleri yer olmasinin yanisira, saghg ve mali durumu mdsait olan tim
Muslimanlarin bu kente farz olan Hac gérevleri icin émdarlerinde mutlaka bir kere
gitmeleri gerekmektedir. Yine Eliade’ye basvurarak bununla ilgili kisa bir bilgi
verelim; “Kopus 11 Subat 624'te, Peygambere Misliimanlarin namaz kilarken kible
olarak Kudis’e degil, Mekke’ye ddbnmelerini buyuran yeni bir vahiy inince
gerceklesti. Muhammed o dahiyane sezgisiyle Kabe'nin Ibrahim’le oglu ismail
tarafindan insa edildigini bildirdi. Ama atalarinin igledigi glnahlarin ardindan,
tapinak simdi putperestlerin denetimindeydi. Bundan béyle ‘Arap dlinyas! da kendi
tapinagina sahip olmustu ve bu tapinak, Kudistekilerden daha kadimdi’. [...] Nisan
628de yeni bir vahiy, Muhammed’e miminlerin Kabe'ye hacca gidebileceginin
glvencesini verdi. Bazilarinin duraksamalarina kargin, mdminlerin kervani Kutsal
kente yaklasti. Mekke'ye girmeyi basaramadilar, ama Peygamber yarim bozgunu
zafere déndstirdid: Miminlerden kendisine, Allah’in resulli olarak biat etmelerini
istedi. Béyle bir yemine ihtiyaci vardi, ¢inkl kisa stire sonra Mekkelilerle bir ateskes
anlasmasi yapti. Bu anlasma, kiglk digdrici gérinse de, ertesi yil hacci
yapabilmelerine olanak taniyordu. Ustelik Kureysliler Mislimanlara on yillik bir baris
glivencesi veriyorlardi. [...] Nitekim Peygamber 629da, 2.000 mimin esliginde,
midigriklerin gegici olarak terk ettigi kente girdi ve hac vazifesini yerine getirdi. islamin
zaferi ufukta gériniyordu: Ustelik birgok Bedevi asireti, hatta Kuveys oligarsisinin
temsilcileri islami kabul etmeye baglamisti. [...] Peygamber Ocak 630'da (rivayete
gére) 10.000 adamla birlikte ve Mekkelilerin disman bir asireti destekledigi
bahanesiyle ateskesi bozdu ve kimsenin burnu kanamadan kenti isgal etti. Kabe'nin
putlari  kirildi, sunak temizlendi ve mdsriklerin tim imtiyazlari kaldirildi. [...]
Muhammed sanki bir énsezinin etkisindeymis gibi Subat-Mart 632°de Mekke'ye gitti;
bu onun son hacciydi. Bu vesileyle hac ibadetinin tiim ayrintilarini titizlikle belirledi ki
bu kurallar bugiinde uyulmaktadir. [...] Islam’a gére imanin bes sarti vardir. En
oénemli farz, salat, yani gtinde bes vakit kilinan namazdir; ikincisi zekat, yani zorunlu
bagislardir; dglncd sart olan savm, tim Ramazan ayr boyunca safaktan gin
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batimina kadar tutulan orucu ifade eder; dérdiinciisii hac, besgincisi de kelime-i

sahadettir”"®

Hac, ‘*kefen misali bembeyaz giysiler icinde ahiretteki mahgeri hatirlatan,
ayni kiyafet icinde zengin-fakir, sehirli-kdyld ayirimini ortadan kaldiran, ‘ben’ligi yikip
‘biz’i 6ne ¢ikaran, seytan taslama, tavaf ve sa’y gibi ‘temsili’ gérevlerin ifa edildigi,
helal olan bazi geylerin ihrama girdikten sonra haram kilindigi ve bdylece nefis
terbiyesi, irade ve sabir egitiminin yapildidi” bir ibadettir. Hacda sembolik anlatimin
6nemli bir yeri vardir. Dolayisiyla hac ibadetini olusturan baslica unsurlari ve ifade
ettikleri sembolik anlamlari kisaca agiklamak, fotograflari daha iyi anlayabilmek igin
gereklidir. ilk olarak hac gérevini yapacak kimse hac yapmaya niyet eder ve
kiyafetini degistirerek ihrama girer. ikinci olarak ise Kabe tavaf edilir. Haci adaylari,
Kabe’nin dodu kosesinde yerden 1,5 metre ylkseklikte yer alan, Allah’in elini
sembolize eden Hacer(’l-Esved tasini baslangi¢c kabul ederek, Kabe’nin gevresinde
belirli bir diizen icinde ve ¢esitli dualar okuyarak yedi kez dénerler. Sonraki asama
da Sa’y yapmaktir. Yani Mescid-i Haram’in dodu tarafinda bulunan Safa ve Merve
adini taglyan iki kaya arasinda hizli adimlarla yedi kez gidip gelmektir. Bu ritielin
kokeni, Hz. ibrahim’in esi Hacer'in, oglu ismail’e su bulmak icin Safa ve Merve
tepeleri arasinda yedi sefer gidip gelmesine dayanmaktadir. Burada Hz. Hacer'in
annelik sevgisine saygl gdsterilirken, ilahi sevgiye ve zemzemi verdiginden dolayi
Allah’a sUkredilmektedir. Daha sonra ise Arafatta Vakfe yapilir. Arafat, Mekke’nin
25km giiney dogusunda ova gérunimuinde diz bir alanin adidir. Dogu, kuzey ve
glineyi daglarla cevriliridir. islam dinine gére Hz. Adem ile Havva’nin cennetten
indirildikten sonra bulustuklan yere “Arafat”, bulustuklari gine de “arefe”
denilmektedir. “Vakfe” ise, hac yapma niyetiyle ihrama girmis olan bir kimsenin
Arafat'ta bir middet kalmasi demektir. Hemen arkasindan da sira Mizdelife
Vakfesine gelmektedir. Mizdelife, Arafat ile Mina arasinda harem sinirlari igerisinde
bir bdlgenin adidir. Bu sinirlar igerisinde belirlenen zaman diliminde kisa bir sire
bulunmak ve buradan ge¢cmek gerekmektedir. Bu asamalardan sonra ise Mina’da
yapilmasi gereken bazi gorevler vardir. Mina, Mizdelife ile Mekke arasinda Harem
sinirlari icinde bir bdlgenin adidir. Kurban bayrami glinleri Mina'da seytan taslama,
kurban kesme ve tras olmak lzere 3 gorev ifade edilir. Rivayet gére, Allah’t her

seyden cok sevdigini sdyleyen Hz. ibrahim’in yasliiginda bir oglu olur. Allah Hz.

™ Mircea Eliade, Dinsel inanglar ve Diisiinceler Tarihi: Muhammed’den Reform Cagina, Ceviri: Ali
Berktay, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2003, s:89-94
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ibrahim’i imtihan etmek icin ona, ¢ok sevdigi oglu Hz. ismail’i kurban etmesini séyler.
Hz. ibrahim itiraz etmeden bunu kabul eder. Seytan ise Hz. ibrahim’i bundan
vazgecirmenin yollarini arar; ama Hz. ibrahim seytani taslayarak kovar. Bunun
Uzerine seytan Hz. Ibrahim’i bu fikrinden vazgecirmesi icin Hz. Hacerden
faydalanmay! dener; ama Hz. Hacer de seytani taslar. Sonunda bogazlanmayi
reddetmeye ikna icin Hz. ismailin éniine cikar, Hz. ismail'de seytani taglayarak
kovar. iste, Mina'da, seytanin taglandigi yerde yiikseltimis bulunan bu (¢ dikili tas,
hacilar tarafindan bu olayin yadedilmesi ve seytani vesveselerin kovulmasi igin
sembolik olarak taslanmaktadir. Yukarida da bahsedildigi gibi taslama bittikten ve
kurban kesildikten sonra ise haci adaylarinin saglarini tras etmeleri veya kisaltmalari

gerekmektedir.®

Hac ibadeti ile ilgili b0tin bu unsurlar, mahser gliniinde insanin iginde
bulunacag! ruh halinin bir provasini ortaya koymaktadir. Bir anlamda Musliiman igin
hac, mahser giintne psikolojik bir hazirliktir. Hac ibadeti vasitasiyla mimin Kkisi,
mulkiyet duygusunun, beseri zevk ve arzularin, o zaman kadar yasanmis olan
rahatliklarin ve kazaniimis aliskanhklarin disina ¢ikarak, Allah’in emirlerine ve
otoritesine tam bir boyun egis ile Allah’a itaat etmekte ve yaratilistaki saf fitrat
durumuna yeniden dénmektedir.?’ Biitiin bunlarin yani sira haccin en gdze carpan
diger bir yani sosyal cephesidir. Dinya ¢apindaki tim Muislimanlar hac ibadeti
esnasinda bir araya gelerek, acik bir sekilde birliklerini gdstermektedirler.

Sonug olarak goraldiiga Gzere dinlere ait birgok sembol bulunmaktadir. Diger
yandan ise bu semboller nihayetinde ylzyillar boyu dini duyarliklara ilgi duyan
sanatcilara ilham kaynadi olmus, ifade edilmek istenen anlatinin iletiimesini
kolaylastirmiglardir. Tezde ele alinan sanatgilarin galismalarini anlamada da bu
sembolleri bilmenin bilyilk bir énemi bulunmaktadir. Ornegin ikinci bdlimde ele
alinan Kutsal Topraklari anlamlandirmada, Aglama Duvari’'nin, ilahi dinlerin Kutsal
Mekanlarinin ve Hac ile Kurban’a yaklasimlarinin bilinmesi, son bélimde bahsedilen
sanatcilarin calismalarini ¢ézimlerken de Abbas icin Muslimanlarin Namaz,
Kurban, Kabe ve 06zellikle Hac ile olan iligkilerinin, AES icin Cami, Kilise ve

80 Ismail Karag6z, Mehmet Keskin, Halil Altuntas, Hac {lmihali, Diyanet Isleri Bagkanlig1 Yayinlari,
Ankara, 2004, s:19-79-87-93-97-112; Atasagun, a.g.e., s:344-349; Kahraman, a.g.e., s:239-240;
Tumer-Kiigiik, a.g.e., s:317-318

81 Atasagun, a.g.e., $:344-349; Kilig, a.g.e., s:228-230; Kahraman, a.g.e., s:239-240; Tiimer-Kii¢iik,
a.g.e., s:317-318
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ibadetlerin, Pierre ve Gilles igin ikonalarin, son olarak ise Serrano i¢in Hag, Vaftiz ve
Balik gibi sembollerin bilinmesi, bu fotograf¢ilarin ¢calismalarinin anlamlandiriimasi
ve degerlendirimesinde fazlasiyla etkili olacaktir. Fakat bu sembollerden
Hiristiyanhida ait olanlarin ikonografik duyarlliga kaynaklik teskil etmesi bakimindan

6zel bir b6limde ayrica acimlanmasi gerekmektedir.
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1.3. SANATSAL YARATICILIK VE IKONOGRAFiIK GELENEK

1.3.1. ikonalar, imgeler ve ibadet

Dinlerin pek ¢ogunda kutsallik deneyiminin yaratiimasinda imgeler énemli bir
rol oynar. imgeler, degisik ddnemlerde ve kiiltirlerde dogaiistii giicler hakkindaki
degisik gorlsleri hem ifade eder, hem sekillendirir, hem de belgelerler: tanrilar ve
seytanlar, azizler ve giinahkarlar, cennet ve cehennem gibi.? imgeler cogu kez birer
telkin araci, birer kilt nesnesi, birer meditasyon uyaricisi ve tartisma silahi olarak
kullaniimigtir. Bu ylzden de geg¢misin dini deneyimlerinin kesfedilmesinde tarihginin

araglari olurlar, tarihgiler ikonografiyi yorumlayabildikleri siirece elbette.

O doénemler itibariyle imgeler, dini bilgilerin yayllmasinda ara¢ olmaktan ¢ok
daha fazlasini ifade etmektedirler. Séyle ki, imgelerin kendileri mucizeler atfedilen
aracilar ve kilt nesneleri durumundadir. Ornegin, ikonalarin Dogu Hiristiyanliginda,
ister tek baglarina, ister dini ayinler sirasinda sunagi halktan gizleyen perde olan
ikonostasis Uzerinde toplu olarak sergilensinler, 6zel bir yeri bulunmaktadir.
Fotografik gerceklikten uzak kaliplar izleyen ikonalar, dini imgenin gicinu 6zellikle
belirgin bir bicimde ortaya koymaktadir. Figlrlerin genellikle énden resmedilmesine
dikkat edilir. Gunki isa, Meryem veya azizlerin gdzlerine izleyicilerin dogrudan
bakmasi, onlarin ikonaya bir insanmis gibi davranmasina yol agmaktadir. Hatta
denize disUp kendi kendine karaya ulasan ikonalarin efsaneleri, bu imgelerin
bagimsiz birer gi¢ olabildigi izlenimini pekistirmektedir.

Ortagagd’in sonlarindan itibaren kilise, érnegin Roma’daki San Pietro’da
bulunan isa'nin “gercek gériintiisii” veya “Veronika” gibi belli imgeler karsisinda dua
edenleri, gunahlarinin karsihdi olan cezalari affetmek, baska bir deyisle Arafta
gecirecekleri vakti kisaltmak suretiyle 6dullendiriliyordu. Dindar kimseler imgeleri
gbrmek icin uzun kutsal yolculuklar yapiyor, onlarin é6niinde egiliyor ve diz ¢okiyor,
onlari 6pliyor ve onlardan dilekte bulunuyorlardi. Ornegin, Santa Maria
dell'lmpruneta imgesi, yagmur yagdirmak ya da Floransalilari siyasi tehlikelere karsi

korumak (izere sik sik gegitlere katiliyordu. 3

82 Peter Burke, Afisten Heykele, Minyatiirden Fotografa Tarihin Gorgii Taniklar, Ceviri: Zeynep
Yelge, Kitap Yayinevi, 1. Basim, Istanbul, 2003, s:50

83 y.a.g.e., s:54
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Zaten bir 6nceki bdlimde Hiristiyanligin sembolleri arasinda konu edilen
ikonalar hakkinda kisaca bilgi verilmistir. Simdi burada daha bir ayrintili sekilde ele
alahm. Kékeni Yunanca olan “ikona” kelimesi, Hiristiyanhigin baslangi¢ devrelerinde
resmin her tirlGs0 icin gecerli bir deyim olarak kullaniimistir. Bizanshlar siva Gzerine
boyayla yapilmis veya renkli cam tanecikleriyle mozaik halinde iglenmis duvar
resimlerine, kitap sayfalarini stsleyen kigUk tasvirlere, kisacasi bltin resimlere
ikona adini vermislerdir. Kelime, eski, genis manasini muhafaza etmekle beraber,
daha sonralari sinirlanmig ve 6zellikle tahta levhalar Gzerine yapilan, tasinabilir dini
resimler icin kullanilir olmustur. Yani kisaca, Hiristiyan Ortodoks Kilisesi’nde ibadete
mahsus, tahta (zerine boya ile yapilmig dini resimlere ikona adi verilmektedir.

Bu ikonalar, Ortodoks Hiristiyanlar tarafindan dini seremonilerde
kullanilmistir. Uzerinde Isa’yr, Meryem’i, Yahya'yi ve Hiristiyanligin kutsal kisileri
olan azizleri temsil eden insan suretlerinin gérildigd bu ikonalar éniinde dua etmek,
diz ¢okip yalvarmak, onlarin yardimina siginmak, bir gelenek ve ibadetin bir pargasi
haline gelmistir. Tanri’'ya tapinmada birer vasita olarak kabul edilmislerdir. Kutsal
Kitap'ta yani Tevrat ve incilde gegen olaylar ve anlatilanlar bile ikonalar izerinde
gbsterilmistir. Hiristiyanliga, disaridan gelen tesirlerle giren ikonalara ibadetin, yavas
yavas olustugunu ve ancak, bu dinin ortaya cikisindan yiizlerce sene sonra, altinci
ylzyilin iginde agikga yayginlastigini sdylemek mimkindir. Anadolu’da ilk
manastirlardan birini kurarak manastir hayatinin temel kurallarini ortaya koyan
Kayserili kesis Bulyilk Vasileos (329-379) ikonalara ibadetin mahiyetini sdyle
aciklamaktadir: “lkonaya duyulan saygi, onda tasvir edilen kisiye duyulan saygidir.
Ikonaya ibadet etmek, onun (zerinde tasviri gériilen kisiye ibadet etmek
demektedir.”®

Aslinda ikonalara ibadet, Hiristiyanhdin ortaya ¢ikisindan yizlerce yil sonra,
altinci yizyilin icinde yayginlasmistir. Ancak, ginimiz sanat dinyasinda bu
ikonalar dini anlamlarindan daha cok, bu anlamlarindan soyutlanmis sekilde, sanat
ve estetik Olcller acisindan ele alinmakta ve eski eserler olarak
degerlendiriimektedir. Sinasi Basegmez, “lkonalar” adli kitabinda, her seyden énce
dini manalar tasiyan ve ibadet edilmek Uzere yapilmis olan ikonalara, yalniz birer
sanat eseri olarak bakmanin, onlari sadece renkler ve cgizgilerden olusan bir resim

gibi gérmenin, seyirciyi ¢ikmaza sokacak, kisir bir yaklasim bigimi oldugunu, diger

84 Sinasi Bagegmez, ikonalar, YKY, Istanbul, 1989, s:3
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taraftan ayni zamanda bir sanat eseri olarak kargimiza ¢ikan bu ikonalari, yalniz dini
muhtevalarini yorumlayarak yaklasmanin da ayni kisir yaklagimin bir baska tari
oldugunu belirtmektedir. Bu hususta gidilecek en dogru yolu, her iki yaklagim
bicimini birlestirerek ikonaya bakmak olarak degerlendirir. Buna ek olarak, incil
kadar kutsal sayilan bu dini resimleri geregince anlamak igin, dnce Tevrat ve incil’i
okumus olmanin, bu ikonalarda gdsterilen azizlerin hayat hikayeleri hakkinda
yeterince bilgi sahibi olmanin, dider taraftan Bizans resim sanatini ve 6zellikle
Ortodoks kilisesi’'nin ikonalar igin ortaya koydudu resim kurallarini tanimak
gerektiginin altini cizmektedir.®®

Bu ikonlarin karsisinda durup ikonlarin, ruhani anlam ve giiciin maddi bir
cisim haline gelmis suretleri seklinde kabul edilmesi, Ortodoks kilisesi ve ona bagli
kiliselerde ikonlara inancin, yeni bir inan¢ doktrini olarak benimsenmesine yol
agmistir. Zamanla ikonlar bir tasvir olmaktan ¢ikarak, Hz. isa’nin ve Hz. Meryem’in
yerini almis ve onlara canliymis gibi saygi gésterilmeye ve tapiniimaya baslanmistir.
Bunun sonucu olarak Ortodoks kiliselerinde Hz. isa’nin, Hz. Meryem'in ve
havarilerin tasvirleri gogalmaya baslamis ve Hiristiyanlikta “puta tapicilik” niteligine
blrtnen bu ikona sevgisi, giderek hizla gelismistir. Bu gelisme sonucu kilise igcinde
bir gerginlik ve anlagsmazlik ¢ikmistir. Kimi din yetkilileri, ikonlarin kutsalligini ileri
srlp, onlar Hiristiyan kilisesinin vazgecilmez bir pargasi olarak gérirken, kimi din
gorevlileri de ikonlarin gereksiz oldugunu séylemistir.%

1.3.2. Dinlerin Tasvir Tartisilmalan ve ikonoklazm

ikonlara karsi gésterilen bu asiri saygi ve sevgi sonucunda, zamanla ikonlara
karsi bir direnis baslamistir. Bu direnis Hiristiyan kilisesinde M.S. VII. ve VIII.
yuzyillarda “Eikonoklastes-ikonoklast” veya ‘“lkonoklazm” (Tasvir kiricilik-ikon
dismanli@) adi altinda, kutsal imaj veya ikonlarin tahrip edilmesi hareketini
dogurmustur. Bizans imparatoru lll. Leon (M.S. 675-741), M.S. 726 yilinda Hz.
isa’nin ikonu diginda diger ikonlarin kullaniimasinin yasaklanmasi hususunda
acikca tavrini ortaya koymustur. M.S. 730 yilinda ise Hiristiyanlarin ikon kullanmasi

ve onlara tapmalarini resmen yasaklamistir.

85
y.a.g.e., s:3
86 Atasagun, a.g.e., s:212-213
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Bu yasagin temelleri aslinda tektanrili dinlerden 6nce tanrilarini tabiatta
arayan, tabiat glclerini kutsallastiran ve bu guglerin barindigina inandiklari canli-
cansiz bitin varliklara tapan insanlara kadar uzanmaktadir. CUnkd tek tanrili
dinlerin egemenligine gegisle birlikte bu tir davranislardan uzaklasiimasi
beklenmektedir. Nitekim insanlarin eski geleneklerinden kurtulmasi, tek tanrili
dinlerde de ortaya ¢ikan tasvir tartismalarinda goérildigd gibi, o kadar da kolay
olmamaktadir. GinimUzde bir sanat yapiti olarak goérilmekte ve degerlendiriimekte
olan ¢ok tanrli/Pagan bir dénemin Grini Yunan heykelleri, aslinda dénemlerinde
tapinaklarda yer alan ve belli bir islevi oldugu distnulen birer kilt nesnesidirler. Bu
dénemde heykellere Tanr varliginin gérinttsi olarak degil, kendisi olarak bakildigi
da bilinen bir gergektir. Ayni anlayis Misir sanatinda da bulunmaktadir ve tim bu
anlayislar betimin kutsalligini da beraberinde getirmistir.

“Bu c¢aglarda ‘tasvirin toplum hayatindaki yeri ve insan varlg! (zerindeki
gucd buyiktd. Tabiat dinlerinde ruh-madde ayriigi s6z konusu olmadigi igin,
insanlik tarihinin bu asamasinda ‘suret’ ile ‘6z’ birbirinden ayirt edilmiyor, bir varligin
kendisi ile tasviri bir sayiliyordu. Bu ylizden pagan dinyanin insani tasvir yapar,
tasvir yoluyla diismanini yok edecegine, av ve toprak bereketini saglayabilecegine
inanir. Tabiat dinlerinin egemenligi altinda gegen caglarda tasvir, korkulan kutsal

gliclerin tasiyicisidir, puttur, biydidiir.”®’

Yukarida da s6z edildigi gibi o dénemlerde heykeller tanrilarin kendilerini
temsil etmiglerdir. Betimin kutsalligi Geg-Helenizm déneminde genis bir cografyaya
yayllan Yunan sanatinin etkisi, yéresel sanatlarla karsilasmasi sonucu azalmaya
baslasa da Antik ¢agin sonlarina kadar kiltiriin surekliligi iginde tarikatlar, mistik
Ogretiler, blyl ve benzer inang bicimleriyle kesintisiz bir bicimde devam etmistir.
Tanriyl temsil gibi bir gelenegi olan antik figtr anlayisina karsi ilk tepki, ilk tek tanrili
din olan Yahudilikten gelmistir. Ayni sekilde Hiristiyanlik iginde de yer yer ve zaman
zaman betimle ilgili sorunlara rastlanmistir. Bu iki sistemden sonra islam dini de
betim yasagini benimsemistir. insanin kendisini daha iyi tanimasiyla birlikte, gelisim
evrelerinde sirasiyla doga dinleri yerini mitolojiye, mitoloji, felsefeye birakmis; daha
sonra teokratik bir ddnem ve sonugta demokrasiye variimistir.%

87 Mazhar S. Ipsiroglu, Islamda Resim Yasagi ve Sonuglari, Yapt Kredi Yay., Istanbul, 2005, s:15
Ahmet Kamil Goren, “Dogu’da ve Bati’da Insam Betimlemenin Kisa Bir Oykiisii”, Dogu ve Bati
Diisiince Dergisi, Cantekin Mat., say1: 2, Ankara, Subat 1998, s:111-112; Ipsiroglu, y.a.g.e., s:15-23
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Gergektende tektanrili dinlerin ortaya ¢ikmasiyla insanhk tarihinde putlara
karsi amansiz bir savas aciimistir. Yukarida bahsedildigi gibi ilk tepki, dinlerin en
eskisi olan Yahudilikten gelmistir. Aslinda Yahudiler kutsal 6ykdlerin
imgelestiriimesinin insanlan egitmedeki gicinin hep farkinda olmuslardir. Fakat
putataparlia yol agar korkusu Musevileri imge yapimini yasaklamak zorunda
birakmistir. Tevrat'in Tanri’si tabiatlstd bir varliktir; kendisinin sureti olmadigi gibi,
suret alan tanrilarin da can dismanidir. Bu ylzden Tevrat her tirll tasvire karsidir
ve resim yapmay! yasaklar: Bu yasagin, putlastirma amaciyla yapilmamis olan
tasvirlere bir acgik kapi birakip birakmadigi sorusu tartisiimakla birlikte yersiz
bulunmaktadir. CUnki canli-cansiz tim varliklarin tasvirlerine tapinilan g¢aglarda,
putlastiriimayacak, put anlamina gelmeyecek bir tasvir diglinilemez. Putlara karsi
savas acan Tevrafin ‘kiskang Tanri’si, bu nedenle kitabinda higcbir yoruma yol
acmayacak bir kesinlikle dini olan ve olmayan konulari ayirmadan her tirl0 tasviri
yasaklamistir. Yahudilik de resim yasagini bu anlamda anlayarak benimsemisgtir.
Ama yine de dogu kentlerindeki Musevi topluluklari sinagoglarinin duvarlarini Eski
Ahit 6ykiileriyle siislemislerdir. Gombrich, Sanatin Oykiisi isimli kitabinda sinagog
duvarini slsleyen bir resimden bahsederken sdyle der: “séz konusu olan, yalnizca
Kutsal Kitap'tan bir éykindn resimlenmesi degil, Kutsal Kitap’in 6neminin resimlerle
Yahudi halkina agiklanmasidir” ve ekler; “bu figdrler, gercege ne kadar benzerse,
imgeleri yasaklayan emre karsi o kadar giinah islemis olacakti. Onun baslica amaci,
Tanri’nin glclni gdsterdigi durumlari seyirciye animsatmakti. Sinagogdaki bu
iddiasiz duvar resmi ilgimizi ¢ekiyor, ¢inkl Hiristiyan dini, Dogudan yayilirken ayni

diigiinceler sanati etkilemeye basladl.”

Yakin zamana kadara Hiristiyan sanatinin, Hiristiyanhdin tarihi kadar eski
oldugu saniimistir. Oysa béyle olmadigini bugiin bilinmektedir. isa’nin dogumundan
sonraki ilk iki yiz yilda, yeni inanci yansitan higbir sanat eseriyle karsilasiimamistir.
En erken katakomp resimlerinin, lahit kabartmalarinin ve kitabelerin tarihi Il
yUzyildan geriye gitmemektedir. Yeni din, kapali bir topluluk olarak yasayan kigUk
bir azinhdin dini olmaktan c¢ikip devlet dini olma yolunu tutunca, Hiristiyanlar
inanclarini agiga vuracak ve yayacak semboller yaratmak zorunda kalmiglardir.
Antik kdltirin mirasini tasiyan Roma topraklari (zerinde gelisen Hiristiyanlik,
Yahudiligin aksine, suret tasvirciligine agik bir din olmustur. Gergi Hiristiyanlarin

89 E. H. Gombrich, Sanatin Oykﬁsﬁ, Remzi Kitabevi, 1997, istanbul, s:127-128
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Tanrisi da tabiatlstl bir varliktir ama Hiristiyanlar onun insanlara olan sevgisinden
yerylzine indigine, Mesih’'in Kisiliginde insan suretine girerek gdériinmezlikten
siyrildigina inanmiglardir. Tanri’yl insan bedenin eti ve kemigiyle, en soyut
dislinceyi en somut gercekle uzlastiran bu goéris, Hiristiyanhdin, Yunan ve Latin
Uygarhidinin insana ve tabiata cevrili sanatindan blsb(tin kopmasini énlemis ve
suret tasvirciligini benimsemesini saglamistir. Béylece kisa bir sure iginde, 6zlyle
Hiristiyanhda, dis gériiniisliyle Geg-Helenizm’e bagli bir sanat dogmustur.*

Fakat daha sonralari ikonlarin kullaniimasiyla birlikte daha &énceleri olan
pagan puta tapiciliginin tekrar canlanmasi korkusu giin 1sidina gikmis, bu sebeple
de belli kesimlerde ikon dismanligi baglamistir. Bu hareketi gerceklestirenlerin
ikonalara tapiniimasina karsi ¢ikma nedenleri arasinda, Eski Ahit'teki On Emirden
ikincisinin (Cikis 20:4) getirdigi yasak dnemli bir rol oynamistir. Diger yandan halk
arasinda kéklesmis olan ve batil inanglarla beslenen putperestligin belirtilerinin bas
gdsterdigi de bir gergektir. Ornegin V. yiizyila kadar isa ikonunda Mesih’in tasvirini
gorenler, o tarinten sonra kendisini gdrmeye baslamiglardir. Bdylece isa ikonu resim
olmaktan cikmis, tapinilan “kdlt resim” olmustur. Bununla birlikte yaralarindan kan,
gézlerinden yas akan aziz ikonlarinin &ykdleri halk arasinda agizdan agza
dolagsmaya baglamistir. Hatta resimlerin canlandigina éylesine inaniimistir ki, 787°de
iznik'te toplanan Il. Konsil “aziz resimlerinin mucize gésterebileceklerini ve sifa
saglayabileceklerini” onaylar hale gelmistir. Bunu takiben, mahkemelerde ikonlarin
6nunde yeminler edilmis, vaftiz babasi olarak segilen azizin énunde dini térenler

yapilmistir.

Bu nedenlerle, VI. ylzyilin sonlarina dogru ve VII. ylzyllda resmen
desteklenen ikonlara, Anadolu’da karsi ¢ikilmakla birlikte canlilik 6zelligi tasidiklari
inanciyla tapiniimigtir. Bu gelismeler bazi Hiristiyanlari endiselendirmis ve akabinde
resme kars! toplu direnis girisimleri baslatiimis, bdylece Hiristiyan dunyasini ikiye
bdlen resim tartismasi ortaya ¢ikmistir. Dinsel amaglarla yapilmis tim imgelere ve
Ozellikle suretlere karsi olan bu kisilere ikonoklast ya da putkirici denilmistir. Goriis
birligi icerisinde birlesen bu grup, kilisede Ust diizeylere yikselerek Dogu Kilisesinde
her cesit dinsel sanatin yasaklanmasini saglamistir. ikonlara tapinilimasini
savunanlar ise imgelerin hem Papa Gregorius’un belirttigi gibi egitim igin yararli hem
de onlarin kutsal olduklarini savunmuslardir.

%0 Ipsiroglu, a.g.e., s:16

55



Kisaca bu tarihi siralamayi 6zetlemek gerekirse, 726’da Bizans imparatoru
lll. Leon ikonlara kargl acikga tavir almistir; 730’da da ikon kullaniimasi resmen
yasaklanmistir. Bdylece baslayan ve ikonlara tapanlari hedef alan baski ve zulim,
Leon’dan sonra tahta gegen V. Konstantinos Kopronymos déneminde (741-775)
ciddi boyutlara ulasmistir. 787'de imparatorige Eirene, VII. Ekumenik Konsil olan 1.
Nikaia (iznik) Konsilini toplamis ve burada Ikonoklazm lanetlenerek ikon
kullaniimasi yeniden serbest birakilimistir. 814’te V. Leon’un (M.S. 813-820) tahta
gecmesinden sonra ikonoklastlar (ikon dismanlar) yeniden gulg¢lenmis ve ikon
kullanilmasi 815'te toplanan bir konsilde bir kez daha yasaklanmistir. Ikinci
ikonoklazm dénemi, M.S. 842’de imparator Theophilos’un (M.S. 829-842) dliimilyle
sona ermigtir. Theophilos’'un karisi imparatorice Theodore’nin (6lm. M.S. 867,
imparatoricelik dénemi M.S. 842-856) cabalariyla 843’te ikonlar yeniden
kullanilmaya ve saygl gérmeye baslamistir. Bu olay Ortodoks Yortusu olarak hala
kullaniimaktadir. Tarihte ikonoklazm Dénemi olarak yerini alan bu hareket 726-
730'da baslamig, 726-787'de kisa bir slre kesintiye ugrasa da 843 yilina kadar

devam etmisgtir.

“Batiyi bu kadar ugrastirmis olan imgeler sorunu karsisinda, Oteki iki bliylk
dinin nasil tepki gésterdiklerini gérmek ilgingtir. VII. ve VIII. yizyillarda ilerleyip,
éniine gelen her seyi silip stpdren bir Ortadogu dini; Iran’i, Mezopotamya'y, Misir’,
kuzey Afrika ve Ispanyayi fetheden Islam fatihlerinin dini, imgelerin
yasaklanmasinda Hiristiyanliktan daha da kati davrandi. imgeler, yani suretler
yasaklandi ama sanati sona erdirmek pek kolay degildi. Nitekim kendilerine insanlari
betimleme izni verilmeyen dogulu sanatcilar, hayal glclerini, bicim ve motifleri
gelistirmekte kullandilar. Adina arabesk dedigimiz, benzeri gériilmemis zarafette
dantel gibi sislemeler yarattilar. Daha sonraki kimi Mlsliman mezhepleri, imgelere
getirilen yasaklama konusunda daha esnek yorumlara gittiler; bdylece de, din ile
herhangi bir ilintisi bulunmamasi kosuluyla, figlir resimlerinin ve yazili metinleri
susleme resimlerinin ya da gérsel agiklamalarinin (illistrasyon) yapilmasina izin

verdiler.”"

Musa dininin resim yasagini, tektanrili dinlerin sonuncusu olan Muslimanlik

da benimsemistir. Hiristiyanlikta oldugu gibi Tanri’yi yeryiiziine indirip somutlastiran,

o1 Gombrich, a.g.e., s:143
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onunla senli-benli bir iligki kurulmasini saglayan bir diisiincenin islam dininde yeri
yoktur. Hiristiyanlkta insanla Tanri arasindaki baba-ogul iligskisi Muslimanlara
yabancidir. Mislimanlikta insan sadece bir kuldur. Allah her yerdedir, her seyi
gorir, ama insan g6zt onu gérmez, manevi varhdi “suret almaz”, “S6z’'de (Tanri
Buyrugu’'nda) belirir. Suret olan Tanrilar dizmece tanrilardir, putlardir ve bunlara
tapanlari Allah bagislamaz. Buna ragmen Kuran'da, Tevratta oldugu gibi, resmi
yasaklayan bir ayetle kargilagiimamaktadir. Kuram'in yasakladigi putlardir. “Fakat
Islamligin dogdugu tarihlerde resim puttu ve put anlamina gelmeyecek bir resim
yoktu.” Bu nedenle Kuramda putlar igin séylenilenler, resim icin de gecerli
sayllmigtir. Canli varliklarin resmi yasaklanmakla, islam diinyasinda tabiatcilik yolu
resme kapanmistir. Fakat “ruh’l olmayan varliklarin (hareketsiz olan bitkiler bunlar
arasina giriyordu) tasvirinde bir sakinca gérilmemistir. Dolayisiyla cansiz nesnelerle
bitkiler Hadis metinlerinde resim yasaginin disinda kalirlar. Diger yandan sonraki
devirlerde, puta tapma tehlikesi kalmadigi halde (Kuran “Tanri Sézii” oldugu igin)
resim konusunda Hadis agiklamalarinin disina c¢ikarak yorumlama yoluna
gidilememistir.*?

Bu noktada bahsedilmesi gereken bir olay, Hz. Muhammed’in Hicret'in IX.
yllinda Mekke'yi fethettigi sirada olmustur. Hz. Peygamber Kabe’'nin igindeki
resimlerin ekseriyetini, hatta Hz. ibrahim ile Hz. ismail'in resimlerini zemzem suyu ile
sildirmigtir. Clnk(l bu peygamberler, islam’da giinah olan bir seyi yapmakta, fal
bakmakta olarak tasvir edilmistir. Buna karsilik Hz. Muhammed, Hz. Meryem ile Hz.
isa’nin resimlerini eli ile érterek muhafazasina isaret etmistir. Bu resimler H. 64/M.
683'teki yangina kadar Kabe'de kalmistir.*

Tanri, islam inancina gore suret almaz. Manevi varli§i “Tanrisal Séz’de
(Tanr  Buyrugu) belirir. Bu ylzden islam sanatgisina yilksek degerlerin
somutlagtirimasi yolu kapalidir. islam sanatgisinin yolu soyutlama yoludur. Bu
nedenle, islam dininin temelleri (zerinde tasvir yasagiyla celigkiye diismeyen bir
*kavram ressamligi” dogmustur. Bu kavram ressamligi, Hiristiyan resim sanatindan
¢ok baska, hatta ona karsit bir goéristen cikmistir. Hiristiyanlara gére Tanri,
insanlara olan sevgisinden Mesih’in suretine girerek yeryluzune iner, insanlar

arasinda yasar ve carmihta can verir. En soyut dislnceyi en somut gergekle

22 Ipsiroglu, a.g.e., s: 9-20
%3 Atasagun, a.g.e., s:311
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uzlastiran bu Tanr anlayisi sanatgiya en yiiksek olani elle tutulur, gézle gordlir hale
sokma olanagini saglamistir ve Hiristiyan sanati bu yolda adim adim ilerlemistir.

Neredeyse tim inangh Hiristiyanlarin insan boyutlarindaki heykellere karsi
olmasina ragmen, bu kisilerin resimler konusundaki disinceleri olduk¢a degisiktir.
Kimileri resimleri, imparatorlugun bati, Latin bélgelerinde kabul edilen goéris
acisinda oldugu gibi, cemaate egitimle verilenlerin animsanmasinda ve kutsal
olaylari akilda canl tutmaya yardimci olduklari igin yararli gérmustar. VI. ylzyilin
sonlarinda yasamis olan Papa Gregorius Magnus (yak. 540-604), da bu
disUncededir. “Yazilar okuma yazma bilenler igin ne ise, resimler de okuma yazma
bilmeyenler icin ayni seydir’ diyerek, Uyelerinden g¢odunun okumasi yazmasi
olmayan kilisenin, bu Uyelerini egitmek igin, resimlerin, yararli olabilecegini, resme
karsi ¢ikan herkese animsatmistir. Bdylesine yetkili bir kimsenin resme yandas
olmasi, sanat tarihinde son derece 6nemli bir olaydir. Kilisede kutsal imgelerin
kullanilmasina kargi ¢ikilan her yerde, onu sézleri animsatilacaktir. Ama izin verilen
sanat tiri oldukga sinirhdir. Eger Gregorius’'un amaglari gidulecekse, 6yki
olabildigince acik ve basit anlatiimali, ana konudan ve kutsal amagclardan dikkati
baska yonlere kaydiracak seylerden kaginmalidir.’* Resim aydinlar igin, herkesin
anlayabileceg@i bir sembol, bir isaret, dini hakikatlerin anlagiimasini kolaylastiran
somut bir dildir. Bundan dolayidir ki Papa Blyuk Gregor, okuma bilmeyenlerin

imana gelmeleri igin resim yapiimasini gerekli bulmustur.*®

Hiristiyan sanatgilardan Kurtariclyr ve Havarilerini imgelestirmesi ilk kez
istendiginde onlara Yunan sanat gelenekleri yardimci olmustur. isa’nin IV. Yiizyila
ait ilk betimlemelerinden birini gdsteren bir ¢alismada, sonraki betimlemelerinin bizi
alistirdigi sakalli isa figiriinden farkl olarak, Aziz Petrus ile Aziz Paulus arasinda
tahta oturmus, degerli Yunan filozoflarina benzeyen glzel bir delikanli olarak
betimlenmistir. Buradaki ayrintilardan ézellikle bir tanesi, bize bdyle bir betimlemenin
putatapici Helenistik sanatinin ydntemleriyle hala ne kadar yakindan iliskili oldugunu
hatirlatmaktadir. Hiristiyan sanatinin kdkenleri bu 6rnekten daha da eskilere gider,
ama ilk anitlarda Isa'nin kendisini higbir zaman gdsterilmemistir.®® Ahmet Kamil
Goren, Hiristiyan sanatinda dinsel resim s6z konusu oldugunda, akla ilk olarak

4 Gombrich, a.g.e., s:133-135
95: . o

Ipsiroglu, a.g.e., s:18
% y.a.g.e.,s:128
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isa'nin  resminin yapilip yapilmadiginin gelmekte oldugunu sdylemektedir.
Hiristiyanligin ilk yOzyillarinda Roma'da geleneksellesmis bir portre sanati vardir.
imparator, sair, filozof, yliksek memur vb. gibi ileri gelenlerin bistleri tipatip ayni
yapilmaktadir. isa'nin betimi ise zamaninda cesitli nedenlerle yapilmamistir ve
incil'de Isa'nin gériinisiine iligkin bilgiler yeterli degildir. Sanatgilar, dért incil'de
isa'nin kisiligi ve yasami hakkinda anlatilanlari goéz énline alarak ona bir bigim

vermeye calismiglardir.®’

Bati Hiristiyan sanatinda betimin iglevi, Kutsal Kitap'ta anlatilan &ykdlerin
halk tarafindan kolayca anlasabilmesini saglamaktir. Sanatgi bunu yaparken, bir
dlgiide kendini dzgiir hissedebilmektedir. Bu nedenle isa betimlerinde oldugu gibi,
konularin  yorumlanmasi ve bigimlendiriimesi, dénemin anlayisina gore
degisebilmektedir. Dogu Hiristiyan sanati ve onun biylk temsilcisi Bizans'ta resim
anlayisi, Bati'nin anlayisindan degisiktir. Bizans’ta Platon'un idealar &gretisine
dayanan bir resim teolojisi olusmustur. Olugan bu teolojiye gére, isa, Meryem ve
azizler tarihsel Kisiliklerinden soyutlanarak kavramlastiriimig, disinsel varliklar
niteligine doénlstirilip; degismez gerceklerin  betimi  oluvermiglerdir. ikona
sanatcilarinin yapimi olan calismalara da, gérinmeyen, insan elinden ¢ikmayan
betimler olarak bakilmistir. Bu dénemde anlatilanlarin icinde, isa'nin yiizini sildigi
keten bir beze yizlinin kopyasinin ¢iktigi da yer almakta ve bu bez Agion
Mandilion/Mandylion: Kutsal Mendil adiyla aniimaktadir.

Mircea Eliade soyle der; ‘“konakiriciligin yol agtigi derin krizin (VIll.-IX.
Yizyillar) siyasal, toplumsal ve teolojik bircok nedeni vardi. On Emir'de bildirilen
yasaga uyan ilk iki ydzyiin Hiristiyanlari tasvir yapmamiglardi. Ama Dogu
Imparatorlugu’nda yasak Ill. Yizyildan itibaren gérmezden gelindi ve hem
mezarliklarda hem de mdiminlerin toplandiklari salonlarda dinsel bir ikonografi
(Kitabi Mukaddes'ten esinlenen figlirler veya sahneler) ortaya cikti. Bu yenilik kutsal
emanet tapiminin gésterdigi atilimla yakindan iliskiliydi. V. ve V. ylizyillarda tasvirler
cogald! ve onlara tapinma hiz kazandi. Yine bu iki ylzyilda ikonalara ydnelik
elestiriler ve ikonalarin savunulmasi da belirginlesti. Ikonaseverlerin baslica kaniti
tasvirlerin —6zellikle de okuma yazma bilmeyenler agisindan- pedagojik islevi ve
kutlulastirici erdemleriydi. Tasvirler ancak VI. Yizyiin sonuna dogru ve VI
ylzyilda hem Kiliselerde hem de &ézel konutlarda tapinma ve tapim nesnesi oldu.

97 Kamil Goren, a.g.e., s:123
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Ikonalarin éniinde dua ve secde ediliyor, ikonalar O&piiliiyor, bazi térenlerde
dolastiriyordu. Bu dénemde kentleri, saraylari, ordulari koruyan mucizeli tasvirlerin
—dogatistii glic kaynaklari- sayisinda bir artis gériildi.

VIII. yazyihn ilk geyreginde ikonlarin dinsel bir islev ve anlam tasimadig
saviyla baglayan ikonoklazm hareketinin IX. yiizyilin ortalarinda sona ermesinden
sonra Dogu Kilisesi ikon kullaniimasini kuramsal bir temele dayandirmistir. Tanri,
isa'min  kigiliginde maddesel bir bicim aldigina gére resimlerde de tasvir
edilebilecektir. ikonlar kilisenin ayriimaz bir parcasi sayllmis ve 6zel olarak
ylceltilmistir. Ayrica kiliselerdeki ikonostasis denen bdlmenin Gstiine asilan ve Yeni
Ahit'ten sahneleri, yortulari, Unli azizleri canlandiran ikonlar da din egitimi araci
olarak kullanilmistir.®® Nitekim resim konusunda Tevrat ve putperestlik gelenekleri
arasinda siregelen bu catisma, 6niinde sonunda Hiristiyanhigin gérinmezlikten
siyrilarak ortaya ¢ikan Tanr anlayisi icinde bir sonuca baglanmis ve resim yasagi
843 yilinda bir daha tekrarlanmamak Gzere kaldiriimistir.

Ortagcad’in son dénemlerinden itibaren ise, imgelerin dini yasamda daha
dnemli bir rol oynadiklari gériilmektedir. 1460’lardan baglayarak incil'deki éykiileri
resmeden bir dizi resim basiimistir, bu arada kisilerin sahsen sahip olduklari
resimler bu resimlere sahip olmaya glcU yetenler icin sahsi ibadete giderek daha
fazla destek olmustur. Bu resimler hem bicim hem de islev agisindan yukarida
anlatilan ikonalardan farkhdir. Bunlar, kutsal tarihin belli bir anina odaklanan,
“dramatik yakin plan” olarak adlandirilan husus Uzerinde yogunlasmistir. Kuzey
italya’da hacilarin cokga ziyaret ettigi ve XVI. ylizyil sonlarinda heykellerle dolmus
bulunan kutsal Sacro Monte (Varallo Dag) gibi kutsal yerlerde, benzer bir etki, insan
boyutlu figlrlerle canlandirilan Yeni Ahit sahnelerinde ¢ok daha dramatik bir sekilde
yaratilmistir. Etrafta bu gibi resimler varken, insanin gergekten de isa zamaninda
Kutsal Topraklarda duruyormus hissine karsi koymasi giigtir.'®

% Mircea Eliade, Dinsel inanclar ve Diisiinceler Tarihi — Muhammed’den Reform Cagina, Kabalci
Yayinevi, Istanbul, Birinci Basim 2003, s:71-72

o AnaBritannica, a.g.e., s:504
100 Burke, a.g.e., s:56
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1.3.3. Bir Céziimleme Yéntemi Olarak ikonografi

”

Resimlerin sadece bakmak i¢in yapilmadigi, ayni zamanda “okunmasi
gerektigi dislncesi gunimizde siradan bir hale gelmistir. Sinema c¢alismalar
Uzerine yazilmis taninmis bir girig kitabi Bir Filmi Okumak (1977) adini tagimaktadir;
elestirmen Roland Barthes (1915-1980) bir keresinde sbyle sdylemistir: “Metinleri,
resimleri, kentleri, ytzleri, hareketleri, manzaralari vs okuyorum”. Aslinda resimlere
kars! olan bu yaklasim olduk¢a eskilere uzanmaktadir; Hiristiyan gelenegi dahilinde,
Kilise Babalari ve en o6nemlisi Unli Papa Gregorius Magnus (yak. 540-604)
tarafindan dile getirilmistir. Fransiz sanatgi Nicholas Poussin (1594 — 1665), kutsal
besin toplayan israillilere iliskin resmi igin “Gykdiyii ve resmi okuyun” diye yazmistir.*
Ayni sekilde, Fransiz sanat tarihgisi Emile Male (1862 — 1954) yazilarinda,
katedralleri “okumak”izerine yogunlagmistir.'®’

Diger yandan baska dinsel geleneklerin imgeleri s6z konusu oldugunda, dini
imgelerin anlamini ¢gikarmak i¢in 6n kosul sayilan bazi bilgilere ihtiya¢ duyuldugu,
Batililarin biylik bélimi icin yeterince aciktir. Ornegin Buda’nin, topragin kendi
aydinlanmasina sahit olmasi igin ¢agirmak Uzere sag eliyle yere dokunmasi gibi el
hareketlerinin anlamlarinin ¢6ézilmesi, Budist kutsal metinler konusunda bilgi
gerektirmektedir. Ayni sekilde, belirli yilanlarin tanri olarak tanimlanabilmesi ya da
fil-bagh bir figlirin tanrn Ganesa oldugunu ayrimsamak veya siirgl kizlarla oynasan
mavi gencin birakin kizlara oynadigi oyunlarin dinsel anlamini yorumlamayi, bu
gencin tanr Krisna oldugunu anlamak igin bile, Hinduizm &gretileri hakkinda bir
miktar bilgi lazimdir. XVI. ylzyilda Hindistan’i ziyaret eden bazi Avrupalilar, Hint
tanrlarinin resimlerini kimi zaman seytan olarak algilamiglardir. Bir sirl kola ya da
hayvan kafasina sahip olan bu ‘“canavarlarin Bat’nin ilahi olani betimleme
konusundaki kurallarini gignemesi, Hiristiyanlik disindaki dinlerin bu tasvirlerin
seytani olarak gérilmesi egilimini pekistirmistir. Bununla birlikte, Hiristiyan gelenegi
de, Erwin Panofsky’nin Son Yemek &rnegi ile isaret ettigi Gzere, baskalari igin ayni
dlgiide bulaniktir. ikonografinin kaliplari ya da azizlerin efsaneleri konusunda bilgi
sahibi olmadan, cehennemde yanan ruhlari Araftakilerden veya tepside gbézlerini
tasiyan kadini (Azize Lusi) tepside gdguslerini tasiyandan (Azize Agatha) ayirmak

* Dini ve mitolojik tablolariyla iinlii Poussin’in “Célde Besini Toplayan Israilliler” (1632-1639;
2X1.49m yagliboya) adl1 bu eseri giiniimiizde Lure Miizesinde muhafaza edilmektedir. Resimlenen

Kutsal Besin (Manna), Hiristiyanliktaki Evharistiya uygulamasinin bir 6n tasarimidir. (Exodus:11:79)

101 y.a.g.e., s:61
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imkansizdir.  Gorildigu  Gzere bazi gorintlleri dogru anlayabilmek ve
yorumlayabilmek igin bazi bilgilere sahip olunmasi gerekmektedir. Ayni ikonografinin
6gutledigi gibi...

XIX. ybzyll sonlarindan itibaren Morelli, Riegl, Warburg ve Wdlfflin sanat
tarihinin ilkelerini ortaya koymaya calismiglar, bir bilim olarak sanat tarihinin
kuruculari olmuslardir. Bu dénem, bir bilim dali olarak sanat tarihinin temellerinin
atildigr dénem olmustur. Erwin Panofsky, bu “ilk kusak” sanat tarihgilerinin égrencisi
olarak yetismistir. Onlar ¢ok iyi incelemis, sanat tarihi bilimin kuruculari olarak
saymis, ancak meslek kariyerinin ilk yillarindan baslayarak da onlarin, 6zellikle de
Wfflin'in sanat tarihi kuramina elegtiriler yonelterek kendi sanat tarihi yéntemini
olusturmaya baslamistir.'®

Modern sanat tarihinin entelektiel gelisiminin izlenmesine kuskusuz Heinrich
Wolfflin kusagi ile baslamak gerekmektedir. CUnk( bu kusagin kuramcilari, XX.
ylzylla girerken, sanatin sinirlarini gizmis, sanat tarihini belli dénemlere ayirmis,
sanat yapitlarinin ortak 6zelliklerini saptamaya ve buna gére de bigimleri incelemeye
calismiglar, bdylece de sanat tarihinin bir bilimsel disiplin olabilmesinin temellerini
atmislardir. Aralarinda birgok farkhliklar olmasina karsin bu kusagin temsilcileri,
sanatin strekli ileri dogru olan gizgisel bir gelisim gdsterdigi, bu gelisimin isteng disi
oldugu ve belirli, kavranabilir nesnel kurallara bagl oldugu, bu kurallarin égrenilip
ortaya konulmasi ile sanat tarihinin bir bilim olacagi diistincesinde birlesmislerdir. Bu
ortak dustince platformu, sanat tarihinin dogus yillarinda — diger sosyal bilim
dallarinda oldugu gibi - Hegelciligin ne denli etkili oldugunu géstermektedir.

Bu kusagin en odneli ismi olan W¢lfflin, sanat tarihi ydntemini, sanat
yapitlarinin salt bicimsel ¢dzimlemelerine dayandirmaktadir. Bu disincelerini de
“Sanat Tarihinin Temel Kavramlari” adli kitabinda formile etmistir. Bu yapitinda
Wflfflin, tek tek sanat yapitlarinin bigimsel ¢dziimlemesi ve genel niteliklerinin
belirlenmesi icin iki sanat bicemini (Renaissance ve Barok) ele almakta ve bicimlerin
Ozelliklerini salt bicim acgisindan saptama (zere, birbirine karsit bes algilama
kategorisi kurmaktadir. Bunlar, ¢izgisel ile gblgesel, dizlem ve derinlik, agik form ve
kapali form, cokluk ve birlik, belirlilik ve belirsizlik gibi salt bigime (form) iliskin

102 . : . : .. . : . .. ..
Erwin Panofsky, Ikonografi ve Ikonoloji - Renaissance Sanatinin Incelenmesine Giris, Ceviri:

Engin Akyiirek, Afa Yayinlari, Subat, 1995, Istanbul, s:8
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Olgutlerdir. WOIfflin, bir sanat yapitinin incelenmesi igin bdylesi nesnel Olgitler
koyarak, kesinligi olan “biceme iliskin yasalar” Gzerine oturan bir sanat tarihi bilimi
kurmayi amagclamistir. Bu amagcla da, sanat yapitini bu yasalarin nesnesi olarak tek
basina ele almis, onu “kendi yasami ve ¢agdasi kliltiirden bagimsiz bir tarihi olan”
ve hatta “kendisini yapan sanatcidan bile bagimsiz olan” bir nesne olarak
incelemistir. Panofsky, daha 1915te WAOlfflin’in bu dlslncelerini elestirmeye
baslamis, sanatsal bicimlerin salt optik olarak algilanan formlar ile
aciklanamayacagini belirtmistir. Ama Panofsky sanat tarihinin yéntem-bilimini esas
olarak 1939 yilinda yazdigi ikonoloji Uzerine Calismalar adh kitabinda yer alan, su
an bu bélimin yazilmasinda da temel kaynak teskil eden, “lkonografi ve ikonoloji:
Renaissance Sanatinin Incelemesine Girig” adli yazisi ile olusturmustur. Bu yéntemi
daha sonra Gothic Architecture and Scholasticism (1951), Early Netherlandish
Painting (1953) gibi kitaplarinda isleyerek gelistirmistir. GUnimUz sanat tarihi de
ydntem olarak bilylik dlciide Panofsky’nin bu yéntemini benimsemektedir.'®

Panofsky, Wolfflin'i elestirirken Oncelikle onun, sanat yapitini yaratildigi
ortamdan soyutlayarak basl basina bir nesne olarak ele almasina kargi ¢ikar ve bir
sanat yapitini dogru olarak tanimlayabilmek igin, onu yalin olarak ele alip
incelemenin yeterli olmayacagini soéyler. Panofsky’e gbre sanat yapitl, icinde
olustugu ve bir parcasi oldugu kdltir ortami icerisinde —yani dénemin felsefesi,
toplumsal yapisi, psikolojisi, dinsel ortami, politik ve ekonomik durumu vb. olgular
ile birlikte- ele alinip incelenmelidir. Panofsky, bu olgularin hepsini “kdiltirel belirtiler”
(cultural symptoms) olarak adlandirmakta ve sanatinda bu kilttrel belirtilerden birisi
oldugunu, bunlar ile karsilikl etkilesim icerisinde oldugunu 6ne sirer. Ginimuz
sanat tarihgileri bu dislinceyi artik olagan karsilamaktadirlar. Tim bu kiltirel
belirtilerin bir araya gelmesi, Panofsky’'nin ¢ok 6nem verdigi bir kavram olan
“Weltanschauung’un (diinya géris() olusumuna katkida bulunurlar ve diinya goérist
de, tek tek kdlttrel belirtilerin — 6zellikle de felsefe ve sanatin — olusumunu,
bigimlenmesini etkiler. Sanatgilar bilerek ya da bilmeyerek bitiin bir gaga damgasini

vuran bu diinya goéristnG yapitlarina tasirlar.

Sanat yapitini salt bigcim olarak ele almak, onu agiklamaya yetmez. Kuskusuz
ki sanat yapitinin bir bicimi (form) vardir; ama bir de onun anlattigi konusu vardir,

oy

tasidigi bir anlami, bir ‘igerigi” vardir. Sanatta bigem degisimi agiklamak igin

103 y.a.g.e.,s:9-10
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yalnizca bigimin 6lgl olarak alinmasi, dinyanin salt optik olarak algilanmasi
anlamina gelir. Deyim yerindeyse, sanat yapitinin “ruhunun” da ele alinmasi
gereklidir. Buradan yola gikarak Panofsky, ikonografi ve Ikonoloji adli yazisinda,
Wolfflin'in sanat yapitinin salt bicemsel ¢6zimlemesi icin getirdigi bes karsit — cift
Olgite karsi, sanat yapitini bicim, konu ve igerik agisindan ele alan ve ginimiz
sanat tarihi ydnteminin de temelini olusturan U¢ inceleme dlzeyi tasarlamigtir. Bu
asamalarin her biri kendi iglerinde dnce parcadan bltline gitmekte (timevarim),
sonra tekrar bitlinden parcaya dénmektedirler (timdengelim). Panofsky bu
asamalarindan ilkini “én-ikonografik inceleme” olarak adlandirir. Bu, nesneleri en
yalin bigimleriyle tanimaktir. Yani, sanat yapitinin bigim olarak algilanmasi, ¢izgi,
bicim, renk ve hacim olusumlarinin belli nesneler ya da olaylar olarak taninmasidir.
ikonografi ve ikonoloji adli makalesinde kullandidi bir érnekten yola ¢ikacak olursak;
Leonardo’nun Son Aksam Yemegi freskinde, bir yemek masasi etrafinda toplanmig
insan kUmesinin ve bunlarin gizgi ve renklerin kullaniimasiyla nasil betimlenmig
olduklarinin saptanmasidir. ikinci inceleme asamasini ise “ikonografik tanimlama”
olarak adlandinr. Bu, sanat yapitinda betimlenmis olan bicimlerle, tema ve
kavramlar arasinda bir bag kurulmasi, imgelerin ¢6zimlenerek 6yku ve alegorilerin
saptanmasidir. Yine ayni érnekten yola ¢ikacak olursak, Leonardo’nun bu ¢izgi ve
renk olusumlarinin belli imgeleri temsil ettigi ve kompozisyonun biitiinilyle, incil'de
yer alan bir éyklyl betimlediginin bilinmesi, bu 6éykinin ve kullanilan imgelerin
¢6ziimlenmesidir. Uclincli inceleme asamasi “ikonolojik tanimlama’dir ki, bu
sanat yapitinin “icerigi” demektedir. Bu agsamada, sanat yapitinin olustugu dénemin
kaltarel niteliklerinin, sanatginin kisiliginin ve bu kiltir ortaminin olusumuna katkida
bulundugu sanat yapitinin icerdigi “anlam’in da irdelenmesi gerekmektedir.
Bedrettin Cémert’in cok glizel formile ettigi gibi, “Bir resim eserinin (genel olarak
sanat yapiti da diyebiliriz) icerigi, baska bir deyigle asil anlami bir ulusun, bir
dénemin, bir sinifin, bir din ya da felsefe anlayisinin, bir sanat¢i kisiligi tarafindan
nitelenmis ve bir eserde yogunlagsmis temel davranisini belirten temel ilkeleri
saptamakla bulunur’. Bdylece, bir sanat yapitinin ikonolojik ¢déziimlemesi, bu yapiti
ayni zamanda yaratildigi ¢agin kultlriini ve dinya gérisini, sanatgisinin kisiligini
yansitan bir belge haline de getirmektedir. Bu asama, Panofsky’nin yénteminin en

st asamasidir.’

104 Panofsky, a.g.e., s:11-13; Bedrettin Cémert, Mitoloji ve Tkonografi, Hacettepe Universitesi Sosyal
ve Idari Bilimler Fakiiltesi Sanat Tarihi Boliimii Yayinlari, Ankara, 1980, s:6
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ikonografi, ik asamada gérsel sanatlarda kullanilan simgeleri, temalari ve
konulan belirleyen, tanimlayan, siniflayan ve yorumlayan disiplinin adi olarak
belirtilmistir. Buna ek olarak ikonografi, dinsel icerikli sanat yapitlarinda betimlenen
dinsel olay ya da kisiyle ilgili tiplesmis, hatta bir &lciide standartlagsmis bigim
dlzenleri veya kaliplarini inceleyen bilimsel disiplindir. XVI. ylzyilda yayimlanan ilk
ikonografik calismalar portre koleksiyonlari ile ilk c¢ag edebiyatindan alinarak
ressamlarin kullanmasi icin goérsellestiriimis amblem ve simge derlemeleridir. Bu
yapitlarin en Unlisi Cesare Ripa’nin (Rénesans resimleri kitapgigi) Iconologia’sidir
(1593)."® Avrupa’da XVIII. yiizyila degin kapsamli ikonografi galismalari
yapiimamistir. Bu ylzyilda ikonografi arkeolojiye yardimci bir dal olarak
degerlendirildigi icin, yalnizca eski anitlardaki konu ve motifleri siniflandiriimasiyla
sinirl kalmistir. XIX. yizyilda arkeolojiden bagimsiz hale gelen ikonografi terimi,
oncelikle Hiristiyan sanatindaki dinsel simgelerin anlamlarnyla ilgili bir arastirma
alani olmustur. Sanat tarihgileri ikonografiyi uzun yillar yardimci bir disiplin olarak
saymiglardir. XX. yizyilla geldigimizde, Hiristiyan ikonografisi arastirmalarinin
yaninda dinsel Dogu sanati ile Avrupa sanatinin dindisi ve klasik ikonografisi de
incelenmeye baslanmistir. Giriste de deginildigi gibi “ikonografi”terimi 1920’lerde ve

1930’larda sanat tarihi camiasinda yeniden kullanima girmistir.'®®

ikonografi, sanat tarihinin, sanat yapitlarinin bicimlerinin karsiti olarak,
konulari ve anlamlariyla ilgilenen dalidir. Oyleyse, dncelikle, bir tarafta bigim, dbir
tarafta konu ya da anlam arasindaki ayrimi tanimlamaya calismak gerekmektedir.
Panofsky’e gbre, bu ¢c6ziimleme bir sanat yapitina tasinacak olursa, onun konusu ya
da anlami (ic asamaya ayrilabilmektedir:

ilk olarak, birincil ya da dogal konu, biri olgusal, digeri anlatimsal olmak
Uzere iki alt gruba ayrilir. Bu, salt bigimlerin benzetilmesi ile algilanir: Yani, belli ¢izgi
ve renk olusumlarinin ya da belli bir ézginlikte bicimlenmis bronz ve tas kutlelerinin
insan, hayvan, bitki, ev geregleri vb. gibi dogal nesnelere benzetilmesiyle; bunlarin
karsilikl iliskilerinin olay olarak tanimlanmasiyla; bir durus ya da davranisin hiiznQ,
bir ic mekanin evcil ve sakin havasi gibi anlatimci niteliklerin algilanmasi ile 6grenilir.
Birincil ya da dogal anlamin tasiyicisi olarak bdylece tanimlanan salt bicimler
dlnyasi, sanatsal motifler diinyasi olarak adlandinlabilir. Bu motiflerin bir ddkimu

105 Sozen-Tanyeli, a.g.e., s:112; AnaBritannica,a.g.e., s:504
106 Gertrud Schiller, Iconography of Chiristian Art: Volume I, Lund Humphries, New York, 1971, s:1
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ise, sanat yapitinin bir én-ikonografik betimlemesi olacaktir. Bunun akabinde ikincil
ya da uzlasimsal konu. Bu da, 6rnegin bicak tasiyan bir erkek figirinin Aziz
Bartolomeo’yu temsil ettidini; elinde seftali tutan bir kadin figiriinin Dogruluk’un
(Veracity) kisisellestiriimesini temsil ettigini; kurulu bir masanin cevresinde, belirli bir
bicimde davranan ve belirli bir dizenlemeye gbére olusturmus olan bir insan
toplulugunun Son Aksam Yemegi'ni temsil ettigini; ya da belli bir bicimde bir biriyle
savasa tutulmus olan iki figirin Erdem ile Koétillk arasindaki savagl temsil ettigini
bilmekle kavranir. Béylece, sanatsal motifler ve bu motiflerin kompozisyonlari ile
tema ya da kavramlar arasinda bir bag kurulabilmektedir. Son olarak da i¢sel anlam
ya da igerik. Bir ulusun, bir ddnemin, bir sinifin, bir dinsel ya da felsefi inancin temel
tutumunu acgiklayan —ve bir kisilik tarafindan nitelendirilip bir yapitta yogunlastiniimis
olan— ilkelerin sorusturulmasi ile kavranir. Belitmeye gerek yok ki bu ilkeler,
*kompozisyon yéntemleri” ve “ikonografik anlam” tarafindan aciklanir ve bu nedenle
de ayni ilkler hem kompozisyon ydntemlerine, hem de ikonografik anlama isik

tutar.'”’

Leonardo da Vinci'nin GnlU freskinin, kurulu bir yemek masasinin ¢evresinde
toplanmig onli¢ kisilik bir grubu gosterdidini, bu toplulugun Son Aksam Yemegi'ni
canlandirdigini belirtmekle yetindigimiz slrece, sanat yapitini salt bir sanat yapit
olarak ele aliyor, kompozisyon ve ikonografik yanlarini da onun nitelikleri olarak
yorumluyoruz demektir. Ama bu freski Leonardo'nun kisiligini, Italyan Yiksek
Renaissance’ini ya da 6zel bir dinsel tutumu yansitan bir belge olarak anlamaya
calistigimiz zaman, s6z konusu sanat yapitini baska bir seyin —sayllamayacak
kadar cok baska belirtilerle kendini disa vuran seyin- belirtisi olarak ele almaktayiz.
Yapitin kompozisyon ve ikonografik ézelliklerini de, bu “baska sey’in daha ayrintili
gbstergeleri olarak yorumlamaktayiz. Bu “simgesel” degerlerin ortaya cikartiimasi ve
yorumlanmasi (¢cogu zaman sanatg¢inin kendisi bile bunlardan habersizdir ve hatta
bu degerler sanatginin bilingli olarak anlatmak istediginden oldukg¢a farkli
olabilmektedir) artik ‘“ikonografinin degil, “lkonoloji” olarak adlandirabilecegimiz

alanin konusunu olusturmaktadir.'®®

ikonografi, tipki etnografinin insan irklarinin tanimlanmasi ve siniflandiriimasi

olmasi gibi, imgelerin tanimlanmasi ve siniflandiriimasidir. Bizi belli temalarin belli

107 Panofsky, a.g.e., s:23-25

108 y.a.ge., s:27-32
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motifler ile ne zaman ve nerede gorsellestiriimis oldugu konusunda bilgilendiren,
sinirli, neredeyse bir yardimei calisma alanidir: bize, garmihtaki isa’nin ne zaman ve
nerede bir pestamal ile giydirilmis olarak betimlendigini, ne zaman ve nerede Hac¢’a
¢ civiyle ya da dort civiyle cakilmis olarak goésterildigini, Erdem ve Koétilik'tn farkli
yuzyillarda ve farkli gevrelerde nasil canlandirldidini anlatir. Bu nedenle de
ikonografi, yapitlarin tarihlendiriimesinde, Uretildikleri bdlgenin belirlenmesinde ve
bazen de yapitlarin gercek olup olmadiinin saptanmasinda bize cok degerli

yardimlarda bulunur, daha sonraki yorumlamalarimiz igin gerekli zemini hazirlar.

Panofsky’e gore ikonoloji, ¢dziimlemeden (analiz) ¢ok biresime (sentez)
dayanan bir yorumlama ydntemidir. Dogru bir ikonografik ¢ézimleme icin motiflerin
dogru tanimlanmasi nasil bir édnkosul ise, dogru bir ikonolojik yorumlama igin de
onkosul, imgelerin, 6yki ve alegorilerin dogru ¢éziimlenmesidir. Bu asamada, 6n-
ikonografik tanimlama, ikonografik ¢ézimleme ve ikonolojik yorumlama olarak
belirlenen bu lc¢ diizeyde islem yaparken, “dogruluga” nasil erisilebilecedi konusuna
deginmek gerekmektedir.

Motifler dinyasinin sinirlarini asmayan én-ikonografik tanimlamada,
durum oldukga basit gériinmektedir: nesneler ve olgular, ¢izgi, renk ve oylumlarla
betimlenerek motifler diinyasini olustururlar ve daha énce de belirtildigi gibi, pratik
deneyimlerimiz temelinde saptanabilirler. Herkes insanlarin, hayvanlarin ve bitkilerin
bicimlerini ve davraniglarini taniyabilir, herkes kizgin bir yiz0i sevingli bir ylzden
ayirt edilebilir. Elbette ki bazi durumlarda, 6rnegin alisiimisin disinda bir aygitin,
tanimadigimiz bir bitki ya da hayvanin betimiyle karsilastigimizda, Kkisisel

deneyimlerimizin yetersiz kalmasi olasidir.

Motifler yerine imgeler, &ykuller ve alegorilerle ilgilenen ikonografik
c6ziimleme, elbette ki nesne ve olaylarla, pratik deneyimlerimizle edindigimiz
yakinliktan 6te bir seyler gerektirir. ikonografik ¢dziimleme, yazin araciligi ile
aktarilan —amaca y6nelik okuma ya da s6zlli gelenekle edinmis olsun — belli tema ve
kavramlarin da taninmasini gerektirir. Ornegimizdeki Avustralyali yerli biri, Son
Aksam Yemegi konusunu tanimayacaktir; bu sahne onda sadece heyecanli bir
yemek toplantisi dislincesini uyandiracaktir. Bu resmin ikonografik anlatimini
kavrayabilmesi igin onun, incillerin icerikleri ile bir yakinlik kurmasi gerekmektedir.
Panofsky’e gore, incil dykilerinin ya da ortalama “egitimli bir kisi’hin bilebilecegi
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tarihsel ve mitolojik sahnelerin disindaki konularin betimleriyle karsilasildiginda,
herkes birer Avustralya yerlisi olabilir. Bu gibi durumlarda, o betimlemeleri yapan
kisilerin okuyarak ya da bagka yollarla edindikleri bilgilere yakinlik kurmak zorunda
kalinmaktadir. Ama yine de yazinsal kaynaklar yoluyla iletiimis olan belli tema ve
kavramlarla tanigik olmak, bir ikonografik ¢dziimleme yapabilmek igin vazgegilmez
olmasi ve yeterli malzemeyi sagliyor olmasina karsin, bu ¢dzimlemenin
dogrulugunun guvencesi olamamaktadir. Nasil ki pratik deneyimler gelisigiizel
olarak bicimlere (form) wuygulanarak dogru bir &én-ikonografik tanimlama
yapillamazsa, yazin yoluyla edinilen bilgileri gelisigiizel bir bigimde motiflere
uygulayarak dogru bir ikonografik cdziimleme yapabilmek de olanaksizdir.'®

Diger yandan ydntemin elestirisine de kisaca deginmek gerekmektedir.
ikonografik yéntem codu kez, giivenilemeyecek kadar icgiidisel ve spekdilatif
oldugu yolunda elestirilere maruz kalmistir. Peter Burke’a gbre, ikonografik
programlar arada gundmize ulasabilmis belgelerde kayithdir, ancak genelde
imgelerin kendilerinden ¢ikarilmasi gerekir ki bu durumda yapbozun pargalarini
birlestirme hissi ne kadar heyecan verici olursa olsun, hayli ézneldir. Primavera
Uzerine yapilan yorumlarin olusturdugu bitmek tikenmek bilmeyen destanin
gosterdigi Gzere, resmin 6gelerini tanimlamak, bunlarin bir araya gelme mantigini
anlamaktan daha kolaydir. ikonoloji ise tahminlere daha fazla dayanir ve ikonoloji
uzmanlarinin imgelerde, zaten orada oldugunu bildikleri seyi, yani Zeitgeist’
bulmalar riski vardir. Diger yandan, ikonografik yaklasimin toplumsal boyutunun
eksikligi, toplumsal baglama duyarsiz kalmasi ylziinden de elestirilebilir. Sanatin
toplumsal tarihine diismanca olmasa bile tehlikeli él¢ide duyarsiz bir tavri olan
Panofsky’nin amaci, imgenin anlamini, “kimin igin anlami?” sorusunu sormaksizin
bulmakti. Fakat sanatgi, eseri ismarlayan hami ve diger ¢agcil izleyiciler bir resme
ayni sekilde bakmamis olabilirler. Hepsinin de dislncelerle humanistler ve
ikonograflar kadar ilgilenmedigi varsayilamaz.'"®

Gergekten de, kendisi de bir himanist olan Panofsky’nin tanimlamaktan
bdylesine hoslandigi klasik géndermelerin, XV. ve XVI. yizyillarin izleyicilerinin
blyldk bdélimU tarafindan takdirle karsilandigini varsaymak pek dogru olmaz.
Cagdas izleyicilerin bir tanriy1 ya da tanricayi bir baskasiyla karistirmasi veya klasik

109 y.a.g.e., s:39-40

110 Burke, a.g.e., 5:43

68



gelenek hakkinda: Hiristiyanlik kadar bilgi sahibi olmayan bir izleyicinin kanatli Zafer
Tanrigasr’ni bir melek sanmasi gibi yanhs anlamalar konusunda, metinler zaman
zaman kiymetli kanitlar sunar. Hiristiyanlastirilan halklar, misyonerlerin kimi zaman
rahatsizlik duyarak farkina vardiklari gibi, bu dinin imgelerine kendi gelenekleri
baglaminda bakarlar.

ikonografik yéntemin bir diger sorunu da, bu yéntemi uygulayanlarin imge
cesitliligine yeterince dikkat etmemis olmalaridir. Panofsky ve Wind alegorik
tablolara ¢ok dikkatli bakmislardir, ancak imgeler her zaman alegorik degildir.
Ornegin, XVII. yiizyihn nli Hollanda giindelik yasam manzaralarinin gizli bir anlam
tasiyip tasimadigi hala tartismalidir. Whistler, Liverpool'lu bir gemi sahibinin
portresine, sanki tasvir etmeyi amaclamiyormus da, kaygisi sadece estetikmis gibi,
“Siyah Diizenleme” adini vererek ikonografik yaklasimin 6ninde bir engel
olusturmustur. ikonografik ydéntemin sirrealist resimler ile basa ¢ikmak igin de
uyarlamadan gecirilmesi gerekebilir; zira Salvador Dali (1904—1989) gibi sanatgilar
tutarll bir program fikrini tamamen reddederek bilingaltinin ¢agrisimlarini ifade
etmeye girismiglerdir. Kisaca, Whistler, Dali ve Monet gibi sanatgilari ikonografik
yorumlamaya direnenler olarak tanimlamak mimkundar.

Direnis konusu, imgelerin dlslnceleri ifade ettigini varsaymasi ve igerigi
bigcimin, himanist danismani asil ressam ya da heykeltirasin énline gecirmesi
anlaminda, ybéntemin harfi anlamlara fazlasiyla bagl kalmasi ya da fazlasiyla
mantik¢l olmasi yolundaki son elestiriye getirmektedir. Bu varsayimlar sorunlari da
beraberinde tasir. Oncelikle, bicimde kesinlikle mesajin bir parcasidir. ikinci olarak,
imgeler kelimenin tam anlamiyla mesajlar vermenin yani sira gogunlukla duygulari
da harekete gegirir.

ikonolojiye gelince, imgelerin “cagin ruhunu ifade ettigini varsaymanin
getirdigi tehlikeler cogu kez, 6zellikle Ernst Gombrich’in, Erwin Panofsky’'nin yani
sira Arnold Hauser ve Johan Huizinga’'ya yonelttigi elestirilerde dile getirilmis
bulunmaktadir. Burke’a gbére, bir dénemin kdiltirel acgidan homojen oldugunu
varsaymak pek mantikl degildir. Dénemin edebiyatindan ve resimlerinden yola
¢ikarak, ge¢ ortagag Flaman Ulkesinde hastalikli ya da dehsetli bir sagduyu oldugu

sonucuna varan Huizinga g6z 6nline alindiginda, XV. ylzyilda “cok begenilen
ancak yine de meslektaslarinin “hastalikli gabalarini” sergilemeyen Hans Memling’in
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(yak. 1435-1494) eserleri bir karsi-6rnek olarak éne strlimustir. Kisacasi, imgeleri
yorumlamak konusunda XX. ylzyilin baslarinda gelistirilen bu yéntem bazi agilardan
fazla kati ve fazla sig, bazi agilardan ise fazla belirsiz oldugu igin elestirilebilir.
Konuyu genel anlamda incelemek, birakin imgeler yardimiyla yanitlanabilecek
tarihsel sorularin gesitliligini, imgelerin gesitliliginin bile géz ardi edilmesi riskini
dogurur. Sdézgelimi teknoloji tarihgileri ve zihniyetlerin tarihi (zerine c¢alisanlar,
imgelere farkli gereksinimler ve beklentiler ile bagvururlar. Bu yilizden, bu
elestirilerden ¢ikarilacak genel bir sonug var ise, o da tarihgilerin ikonografiye ihtiyag

duymakla birlikte bunu étesine de gecmeleri gerektigi de olabilir.'"”

Bu elestirilere ragmen Panofsky’nin ikonografi yéntemi hala giinimiiz sanat
tarihi ydnteminin temelini olusturmaktadir. Ayrica, Hiristiyan sanatinin bir dizininin ve
dzelliklerinin  zengin bir arastirmasinin giinimiize ikonografi sayesinde miras
kalabildigi unutulmamasi gereken bir gercektir. Gérlinen objenin 6tesinde bir seyi
ortaya atan Hiristiyan Sembolizm’in yorumlamasinin yani sira, ikonografinin énemli
unsurlarindan bir digeri de teolojik tipoloji olusturmasidir.'? Bu nedenle de giiniimiiz
sanat yapitlarinda kullanilan Hiristiyanliga ait kisiliklerin gérindmlerine iliskin
calismalarda kuskusuz bagvurulmasi gereken ydntem ikonografi olacaktir. Diger
yandan Kutsal kitaba ait bir hikayenin her sanatsal sunumu, yalnizca metnin bir
resmi ornegi degil ayni zamanda da sanatginin olayin farkinda olup olmadiginin bir
yorumudur. Dolayisiyla bilingli yaklagimlar bir ¢alismayl daha iyi anlamada bize
yardimci olacaktir. Fakat Peter Burke'in de parmak bastigi gibi, bir gérintinin
¢oziimlenmesinde ikonografi ve ikonoloji bir ydntem olarak kullanilabilmekle birlikte,
farkh disiplinlerden de yararlaniimalidir. Bu nedenle de Gg¢lnci bdlimde ele alinan
fotografcilarin calismalarinin ¢dézimlemeleri ikonografik yéntemden faydalanilarak
yapilmis, bdylece bigim ve anlam arasinda bir bag kurulmaya galisiimistir. Fakat éte
yandan bu ¢odzimlemelerde vyalnizca ikonografiye de bagl kalinmamis,
gbstergebilimin yani sira Hermeneutik, metinlerarasilik ve estetik gibi fotografla ilgili
oldugu disinllen bitin disiplinlerden yardim alinmistir.

i y.a.g.e., s:45

12 Schiller, a.g.e., s:1-5
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1.3.4. Bir ilham Kaynagi Olarak ikonografi

Eger sanat alaninda yapilan her yeni seyi, muazzam bir kitabin sayisiz
sayfasina eklenen yeni bir satir olarak degerlendirecek olursak, bu sayfalarin
¢ogalmasiyla birlikte, kitaba devam edebilmek ve yeni bir sayfa ekleyebilmek igin,
6nceki sayfalarin iceriginden haberdar olmak gerektigini peki ala sdyleyebiliriz.
Dolayisiyla hem bu baglamda Uretilen seyleri anlayabilmek hem de bunlar (zerine
farkli bir seyler ekleyerek yeni bir seyler sbyleyebilmek icin bu ge¢cmise ait bazi
seyleri daha dogrusu bazi duyarliliklar bilmemiz gerekmektedir. Bu dislinceden
hareketle ve bir dnceki bdlimnde bilgileri 1s1§inda, ikonografinin sanatgilar igin iste
bdyle bir ilham kaynag: olabilecegini dile getirmek saniriz yanhs bir tespit
olmayacaktir. Fakat ge¢gmisi bilmenin ve gec¢cmisten ilham almanin her zaman bir
seyleri taklide sebep oldugunu distnenler tabi ki bu gérislere katiimayacaklardir.
Fakat su da bilinmelidir ki postmodern hareketlerle birlikte glinimuzde “taklit etmek”
bile bir seyler ifade edebilmenin bir yolu haline gelmistir. Sonug¢ olarak ginimiizde
ikonografiden ilham alarak taklitler Greten sanatgilar oldugu gibi, ayni kaynaktan
faydalanarak yeni ikonlar yaratan ve c¢agin ikonografisini olugturan sanatgilarda
vardir. Bu ¢agda artik her goériinti ikon haline dénlisebilmektedir.

“Fotograf [konlari” kitabinin giris sayfasina gore; fotografik ¢ag, basit bir
asfalt kaplama ylzeyinin kullanilarak, birgok saatin zerindeki poz siiresiyle Uretilmis
bir fotograf makinesi gérintlsiyle, 1827 yilinda ilan edilmigtir. Glinimiizde ise,
resmi istatistiklere gére Almanya’daki bulyilk laboratuarlarda her yil bes milyar
fotografin Uzerinde baski yapildigi sdylenmektedir. Artik bu dénem itibariyle teknik
olarak Uretilmis bir goérlntiler caginda yasadidimiza dair hi¢c sUphe yoktur.
Fotograflar, filmlerden gériintiler, televizyon, video ve dijital medya, kisaca hepsi
dikkatimizi daha fazla gekebilmek igin bir birleriyle savasmaktadirlar; kendi amaglari
dogrultusunda yénlendirebilmek, arzularimizi kamgilayabilmek ve hatta zaman
zaman sadece bilgilendirebilmek igin bile bizi bastan ¢ikarmaya caligirlar. Hans-
Michael Koetzle, “Fotograf Ikonlari” isimli kitabindaki yazisina su soruyla devam
etmektedir; ginimiz dinyasinda bogucu hale gelerek tehdit ediciligini bariz bir
sekilde gdstermis olan “bu gériintiilerin hepsiyle nasil ugrasabiliriz?*® Bu sorunun
gercekte bir cevabi olmadidi aciktir. Bu soruyla sadece, glinimuizde gorintilerden

kagcmanin mUmkdn olmadiginin alti gizilmek istenmistir. Durum boéyle olunca

13 Hans-Michael Koetzle, Photo Icons: The Story Behind the Pictures, 1827-1926, Taschen, Koln,
2002
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fotografik gorintl de, bu gorintiler caginda 6nemli bir statliye sahip olmustur.
Fotograflar gecmisin acisini  ¢ikartir gibi su an sanat fuarlarinda ve
mizayedelerinde, diger yandan da muizelerde ve sanat galerilerinde fazlasiyla ilgi
g6ren sanat calismalari haline gelmislerdir ve giinimizde neredeyse yasamin her
alanina yayimislardir. Bu bilgilerden sonra yukaridaki paragrafin son clmlesini
degistirerek su hale getirelim; artik her fotografik gériintd potansiyel olarak bir ikon

olabilme 6zelligi tasimaktadir. Simdi de bunu érnekler yardimiyla dogrulayahm.

Kuskusuz bir ikonun dénemlere gére olusum mekanizmalari bulunmaktadir.
En eski anlaminda ikonun dini bir sistem icerisinde tapinma nesnesi olarak deger
g6rdiginl biliyoruz. Fakat diger yandan ikonlar zamanla dini baglamlarini
kaybetmis ve farkli icerikler kazanmaya baslamislardir. Ornegin Leonardo da
Vinci’nin “Mona Lisa’si (1502 dolaylar) ginimiz sanatgilar tarafindan klasik sanat
tarihi icinde bir ikon olarak degerlendirilebilmektedir. Diger yandan bu calisma birgok
sanatciya ilham kaynadlr olmus hatta zaman zaman bir takim degisikliklere
ugratilarak yeniden sunumlari gergeklestiriimistir. Bu da bir gbrtntindn ikon haline
geldiginde bundan sonraki mevcudiyetinin ebedi olmasi gerektigini gdstermesi
acisindan énemlidir. Bununla baglantili olarak da degisim ve dénisimlere, yeniden
kurgulamalara, insanh@in ortak bir hazinesi olmaya musait olmasi anlamini
tasimaktadir. Aslinda tam bu noktada sanat eserlerinin kopyalarini ¢ikartmanin,
sanat eserinin “biricikligi” Gzerine tartismalara sebep oldugu hatirlatiimahdir. Walter
Benjamin’e gbre sanat yapitinin teknik yoldan yeniden dretilebildigi cagda gicini
yitiren, yapitin 6zel atmosferi olmaktadir. Yani tek ve 6zglin olan sanat eseri,
¢ogaltildiginda “aura’sini yitirmektedir. Bdylece sanat yapitinin yeniden Uretilmesi
yapiti tarihsel baglamindan kopartmakla birlikte, ona fotograf araciligiyla ginimuize

kadar ulasmasi sebebiyle varligini siirdiirebilme yetisi kazandirmistir."**

Aslinda ikonografi gelene@i, “sanat yapitinin teknik yoldan yeniden
retilebildigi cagda” fotograf¢ilara faydalanabilecekleri bir kiltir saglamistir. Diger
yandan, avangart nitelikli ikonlar da bulunmaktadir ki zaten avangart’in mekanizmasi
da buna ¢ok uygundur. GUnkl avangart dénem klasik sanat tarihine géndermelerle
doludur. Kutsal olanlar ele alinip dénemin Uslubu icinde yeniden sunulmaktadir.
Ornegin hag ikonografisi Man Ray'’in bir calismasina konu olabilmekte (“Monumento
a Sade’”, 1933) ve Man Ray’in fotografinda da yeni bir ikona déntsebilmektedir. Bu

14 Walter Benjamin, Pasajlar, Ceviri: Ahmet Cemal, YKY, Istanbul, 1993, s:49
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dénem sanatinda kutsal ve kutsal olmayan, teolojik ve estetik gelenegin mevcut
ikonlarindan faydalanarak yeni ikonlar Gretilmistir. Man Ray’in ikon haline gelmis
diger bir calismasi da “Ingres’nin Kemani” (“Violon d'Ingres”, 1920) olmustur. Bu
galismanin diger bir 6zelligi ise ¢ok sonralari ginimizin en 6énemli fotograf
sanatgilarindan biri olan Joel Peter Witkin’e de ilham vermis olmasidir. Béylelikle
avangard’'in ikonlarindan biri haline gelmis bir fotograf, dénem olarak ¢ok sonra,
baska bir fotografa kaynaklik teskil etmistir. Aslinda 6ziinde Ingres ile ilgili bir deyim
olan bu baslik” Dominique Ingres’den (1780-1867), Man Ray’a, Man Ray'den de
Witkin’e gegen bir esinlenme haline gelir. Ingres’nin odaliklari, Man Ray’a érnek
olmus, fotografindaki kadin (Kiki de Montparnasse, 1901-1953) (izerinde yer alan iki
anahtar isareti, Witkinin fotografinda yerytzine dismls ve kanatlari koparilmis bir
melegin sirtindaki yaralara dénismustir (“Woman once a Bird”, 1990)'"°. Béylece
bir sonraki déneme, yani kitle iletisim ¢aginda meydana gelen popdler kultire
geciste bu tir ikonlarin bir basamak oldugu ve baska fotograflara kaynaklik teskil

ettigi bu 6rnekle belirgin bir sekilde ortaya konulmus olur.

Yirminci yOzyilin en 0nl0 ikonlarindan birisi kuskusuz Dorathea Lange’in
(1895-1965) Unlu “Migrant Mother - 1936” (Go¢cmen Anne) fotografidir. Bu gorint
otuz iki yasindaki bir kadin olan Florence Thampson’a aittir. Yillar boyunca buytk
depresyon ¢aginin ikonu haline gelen ve en gok kopyasi gikartilan fotograflardan biri
olan bu portre, gbgcmen bezelye toplayicilarinin kampindaki ¢adirin altina siginmis
¢cocuklariyla, bize Meryem Ana ve c¢ocuk resimlerini animsatmaktadir. Bu fotograf
sanki klasik ddneme ait bir ikonun cagdas hale gelmis seklidir. ikon haline gelmis bu
fotograf bir anlamda analigin, yoksullugun, gé¢cmenligin, muicadelenin semboll
olmustur. Ayni Man Ray’da oldugu gibi ayrica ikon olmanin bir geregi olarak bu
gbrintd de ¢ok sonralari baska bir galismaya kaynaklik etmistir. Dorothea Lange’in
bu fotografini Kathy Grove, “The Other Series: After Lange” (1989-90) isimli
galismasiyla degisime ugratmistir. Lange’in fotografindaki zavalli anne Grove’un
gorintisiinde bir reklam modeline dénismustir. Grove, onu glzellestirerek, bir

anlamda modern insanhigin bu ikonunu yikima ugratmistir.''®

* Ingres ayn1 zamanda bir keman ustasiydi. Resimden arta kalan zamanlarinda miizikle ugrasirdi. Bu
biiyiik ustanin yasam tarzi Paris halkin1 yakindan ilgilendiriyordu. Dolayisiyla Ingres’nin bu hobisi -
Ingres’nin Kemani- bos zamanlar1 degerlendirme olgusunun bir karsilig1 olarak kullanilmaya baglandi.

13 Joel Peter Witkin, “Les Grands Maitres”, Photo, No:367, Mart, 2000, s:74-75

116 Dominique Baque, “The Face as Enigma”, Translation: C. Penwarden, Artpress, Number: 317,

2005, s:51
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Diger yandan fotografgilarin bazen genel geger kompozisyon kurallarini
uygularken bile estetik yapilari gok saglam olan ikonografik gelenege ait motiflerden
faydalandiklar séylenebilmektedir. Ornegin klasik sanatta en sik kullanilan bir konu
olan “U¢ Giizeller” (“The Three Graces”) buna verilebilecek en iyi érneklerden
birisidir. Sanat tarihinde ikonografik olarak kullanilan bu tema &6zilinde Zeus'un (g
kizina dayanmaktadir ve birgok resme konu olmustur: Raphael, “The Three Graces’,
1504; Peter Poul Rubens, “The Three Graces”, 1639; Edward Coley Burne-Jones,
“The Three Graces”, c. 1890-1896; John Singer Sergent, “The Three Graces”, 1921.
Dogal olarak, Klasik Sanatta en sik basvurulan bu konu, fotografa da ilham
vermistir. Ornegin David O. Hill ve Robert Adamson’'un New Heaven’li balikgilar
calismasindaki “Newhaven Fishermen” (1845) baslikh fotograflarinda
kompozisyonun olusturulmasinda sanki ¢ guzellerden bir esinti hissedilmektedir.
Agust Senderin yan yana (¢ kizi gorintlledigi (“Arbeiterkinder”, Koln, 1932)
fotografi da muhtemelen Adamson’daki gibi tesadifi bir birliktelikien baska bir sey
degildir. Fakat ne olursa olsun yan yana gelmis U¢ kiz her zaman konuya vakif olan
bir seyirciye “U¢ Giizelleri” animsatacaktir. Hatta bu ikonografi o kadar giglidir ki
artik bunlarin sadece kiz olmasi da gerekmiyordur. Sehirde yan yana gelmis (g
glzel binayi, cografi sebeplerle olusan G¢li bir tag pargasini, hatira dolayisiyla yan
yana gelmis 0¢ bayani, stidyo cekimlerinde ister reklam amagli ister sanatsal
amagli yan yana getirilerek cekilmis U¢ nesneyi gdsteren bir fotografin adinin Gg
glzeller olmasi sasirtici gelmemektedir. Ve tabi ki yine Joel-Peter Witkin (“The
Three Graces”, 1988), Michael Seewald ("The Three Graces” - China '87) ve Luc
ten Looster, (“The Three Graces”, 2004) gibi profesyonel fotografcilar da bu
ikonografiden dogrudan faydalanmiglardir.

Ayrica Robert Capa’nin ispanya'daki Cumhuriyetci askerin &lim anini
gOsteren Unli fotografi (1936) da XX. yuzyil kiltirindn gugla ikonlari arasinda yer
almaktadir. Bu goriintil XX. ylzyil tarihini belirleyen ispanya ic Savasi (1936-1939)
gibi en trajik olaylardan birini temsil etmekte, bunun yanisira “enstantane” kavrami
gibi fotografin hayati anlam ve dnemini gostermekte ve bununla baglantili olarak da
6limin o ince araliini simgelemektedir. Goérildigu Uzere bir gérintinin ikon
olabilmesi igin artik dini bir nitelik tasimasi gerekmiyordur. Buna en glzel diger bir
ornek ise, Kiba'da yasayan ve Alberto Korda adini kullanan Alberto Diaz
Gutierrez’in 1960 yilinda cektigi Ernesto “Che” Guevera portresi olacaktir. Korda’nin

Kiba gazetesi igin Havana’'da bir anma téreninde ¢ektigi bu Che fotografi dinya
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¢apinda sol kanadin devrimcilerinin ve 6grencilerin bir ikonu haline gelmistir. Ayrica
mucadelenin semboli haline gelmis olan bu ikon tisértlerde, pankartlarda ve
posterlerde siklikla kullanilmistir. Diger yandan 1967 yilinda Bolivya ordusu
tarafindan yakalandiktan sonra 6ldirilen unutulmaz devrimci Che’nin 6ldikten
sonraki halini gosteren Bolivyali foto muhabiri Freddy Alborta tarafindan ¢ekilmis
olan fotografi da kisa siUrede bir ikon haline gelmistir. Bu Unli fotografta da
Bolivya’daki bir hastane camasirhanesinde masanin (stline yatiriimis olan Che’nin
gozleri agik ve etrafinda askerlerle cevrili olarak goriilmektedir. ilk kez Bolivya
gazetesinde yayimlanan bu fotograf, Che’nin 6ldiginin kaniti olarak daha sonra
bitin dinyaya dagitiimigtir. Alborta, Che'nin 610 bedenini gériince énce “yasiyor”
sandigini sdylemis, hissettiklerini "Sanki Isa'yi gekiyordum..." diye aktarmistir."” Ek
olarak Susan Sontag (inlii kitabi Fotograf Uzerine’de bu fotograf hakkinda sdyle
yazmaktadir; “kendileri de birer gériintii olan bazi fotograflar, daha isin en basindan
bizi yasama oldugu kadar bagka gériintiilere de génderirler.” Bu “fotograf yalnizca
Latin Amerika tarihinin aci gerceklerini ézetlememis , ayni zamanda John Berger’in
de isaret ettigi gibi, Mantegna’nin The Dead Christina (Olii Isa) ve Rembrandtin
The Anatomy Lesson of Professor Tulp’una (Anatomi Dersi) kasitsiz bir benzerlik
gdstermistir.” Ayrica Sontag Berger'in bu fotografi “estetik bakimdan fazlasiyla
tatmin  edici, ikonografik bakimdansa fazlasiyla imali  buldugunu” dile

getirmektedir."®

Aslinda fotograf tarihindeki bu tlr 6rnekler saymakla bitmeyecektir. Bu
nedenle son olarak yazilarinda “sanat tarihini 6zimsemekten” bahseden ¢agdas bir
fotograf sanatgisinin bu bélimle baglantili olarak disindigimiz gérislerine yer
verelim. David Nebrada sdyle der; “sanat tarihi sdrekli ve degismez bir referanstir.
O, imgelemler, ahenkler kurmanin ama ayni zamanda onlari tanimanin bazi belirgin
olanaklarini sunar. Bu nasil gérdigim ve dikkate aldigimla ilgilidir ki, onlari
yapilandirmak, daha sonra onlari tanimlamak ve onlarla tanimlamak benim igin bir
ayricaliktir.” Nebrada kendi galismalari igin XV. ylzyill, Gotik resim, Avrupa
Roénesanssi, Ispanyol Barogu gibi sanat tarihindeki onun icin dzel bazi dénemleri
kastediyordur. Soylesisine su s6zleriyle devam etmektedir; “en kdltiirel ve sanatsal

formlari bicimleri biliyorum, ama kendimi Batinin bir (r(ini olarak gériiyorum ve ben

a http://www.ntvmsnbc.com/news/337956.asp
18 Susan Sontag, Fotograf Uzerine, Cev:Reha Akcakaya, Altikirkbes Yay., Istanbul, 1993, s:119-120
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bu kdltirin unsurlar disinda kendi imgelem sistemimi olusturdum.” Catherine
Millet’in “Senin icin estetik referanslar aldigin bazi gériintiler var mi?” sorusuna ise
sOyle yanit vermistir; “Onlar asla estetik referanslar degildirler. Bu kelimeden nefret
ederim. Bu daha ¢ok kendine mal etme meselesidir. Sanat tarihinin 6zel kisisel bir
kullanimidir. Onu 6zimserim, yeniden ortaya koyarim, tekrar detaylandirirrm. Sanat
tarihini kisisellegtirerek kullanmam baska bir sey, fotografik (retim ise ¢ok baska bir

719

seydir.

Yani Nebrada’nin agik bir sekilde kendisinden 6rnek vererek ifade ettigi gibi
sanatgilar igin sanat tarihi her zaman bagvurulan bir kaynak olmustur. Fakat
karigtirlmamasi gereken bunun estetik bir referans olmadigi, daha ¢ok sanat
tarihinin kisisel bir kullanimi oldugudur. Yani o, onlar tanimladiktan sonra onlarla
O0zdesleserek kendi imgelem sistemini kurmustur. Sonuc¢ olarak Nebrada’nin da
Uzerine basa basa séyledigi gibi sanat tarihinden dogru bir sekilde faydalanmak, onu
referans almak ve taklit etmek anlamina gelmemektedir. En temel anlamiyla onu
kisisel olarak kullanmak, asimile etmek ve yeniden sunmaktir. Béylece sanatginin
kendi sistemini kurmasi ve kendi ikonlarini yaratmasi mimkin hale gelebilmektedir.
Fakat bunun icin sembolleri, ikonlari ve dolayisiyla da ikonografiyi bir miktar bilmek
gerekir.

19 Catherine Millet, David Nebreda: The Photographic Double, Artpress, Number: 255, 2000, s:54-5
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iIKiINCi BOLUM
DIN OLGUSU VE MODERN FOTOGRAFIK iFADENIN EVRIiMi

2.1. DINSEL TEMALAR VE BELGESEL FOTOGRAF

2.1.1. Kutsal Manzaralar

Kutsal Topraklar olarak adlandirilan Yakindogu®, Fotograf Tarihinin ilk, XIX.
ylzyilin ise son atmis yili icerisinde, 6énemli bir yer tutmaktadir. Bu topraklarin,
Ozelliklede Kudis ve cevresinin belgelenmesi, XIX. yizyil fotograf tarihinin en
populer konularindan birisi olmustur ve denilebilir ki fotograf, belgesel agidan bu
cografya da profesyonellesmistir. Fotograf tarihi igerisinde daha c¢ok Oryantalist
yaklagsimlariyla degerlendirilen bu dénem calismalarini, bu klise baglamindan ayri
disinmek artik neredeyse imkénsiz hale gelmis olsa da, bu dénem fotograflarini
baska bir acidan daha ele almak gerekmektedir. Bu da kuskusuz sadece bu

cografyanin sahip oldugu kutsal manzaralara olan manevi yaklasimlarla olacakitir.

Daguerre’nin bulusunun dinyaya duyuruldugu 1839 yili, ayni zamanda
Yakindogu'da fotograf¢cihgin  baslangi¢ tarihi  olmustur. Bat’'nmin  Dogu’yu
belgelemedeki bu aceleci tavri, o dénemlerdeki Dogu merakini agik bir sekilde
ortaya koyan bir davranistir. ilk ziyaretlerin cogu bilimsel ve ticari amaclh gruplar
tarafindan gergeklestiriimis olmakla birlikte, sonradan diinyanin bu ruhani bélgesine
gelen ve amaglan birbirlerinden farkh pek ¢ok fotograf¢i grubu olmustur. Tabii ki
farkli bir kdltire duyulan merak bu oyunda basroli oynamaktadir. Fakat bu
cografyanin kutsal manzaralarina yénelik ilgi neredeyse bltiin fotograf¢ilar igin
muUsterek bir bulusma yeri gibidir. O dénem itibariyle bu topraklarda bulunan higbir
fotograf¢i yoktur ki dini konulari ve mekanlari karelerinin igine dahil etmemis olsun.
Camiler, kiliseler, havralar, Kutsal Kitaplar'da sikga s6z0 edilen ilahi olaylarin gegtigi
mekanlar (Fot:11-15-16-17-18-23) ve tabii ki peygamberlerin bir zamanlar ayaklarini
bastiklar topraklar, insanlari etkilemeye fazlasiyla yetmektedir. Dolayisiyla da o
doénemler bu cografyanin sahip oldugu dini ge¢misin insanlar (zerinde yarattidi
manevi etkiler, gitme ve gdrme heyecanini arttiran en blylk sebeplerden birisi
olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Nitekim dini sembolizmin bu ¢ekiciligi 6zellikle

* Yakindogu, bugiinkii Misir, [ran, Irak, Israil, Urdiin, Suudi Arabistan ve Suriye’yi baska bir deyisle,
o devirde Osmanli Imparatorlugu’nun yonetimindeki Akdeniz’in dogusunu i¢ine alan bolgeye verilen
isimdir.
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fotografcilar igin hayli tesvik edici olmustur. Aslinda bu topraklarda ¢ekilmis ¢ogu
fotograf, diger anlamlarinin yani sira gok sade bir tabiata sahiptir; dinlere olan gugli
bir inan¢ ve bu ugurda gergeklestirilen bir yagsam tarzi.

Tabii ki bu dénem siyasetine damgasini vurmus olan Bati’'nin Dogu’ya karsi
gerceklestirmis oldugu emperyalist politikalar, bu cografyada cekilen fotograflarin
sahip oldugu anlamlari bir daha hicbir zaman onarilamayacak kadar zedelemistir.
Ornegin, giinimiizde hala “kimlikleri” korunmakta olan “dogu” ve “bati” terimleri, bu
dénemin Yakindogu Uzerindeki askeri, bilimsel, sosyal, kdltirel, politik ve sanatsal
sOylemlerinde siklikla kullanimina basvurulan iki deyim olarak dikkat ¢eker. Bu
Uslubu acik bir sekilde belli olan politik tavir, dogu ve bati arasindaki temel farklari
yanh bir sekilde ortaya ¢ikarmaya yénelik bir tutum sergilemektedir. Nitekim fotograf
bunu géstermenin en énemli araci olarak gérilmis ve bu yaklagimlar XIX. yizyilda
gekilen bircok fotografa da yansimistir (Fot:12-22). Ortadogu’'nun XIX. ylzyil
fotograflar hakkinda yazilanlarin ¢ogu Oryantalist gérintiler olarak degerlendiriimis
ve bu sekilde tanimlanmistir.

“Modern diinya tarihi, Said'in sdrekli olarak vurguladigi gibi, bir tarafta Bati
modernitesi, diger tarafta geleneksel, modern olma arzusunu égrenmesi gerekli
toplumlardan olusan Bati-digi alanin “karsitliginin” éykdlendirilme girisimi, séyleme
déndstdrilmesidir. Said farkliliklarin tarihi icinde dondurulmasi, Bati-disi kdltirler
olarak kodlanan iliskilerin ‘geleneksel toplum’ kategorisi igcinde hapsedilmesini ve
‘Oteki’ olani denetlemesi ve modern olana déndstiriilmesi gereken bir ‘kiiltiirel
nesne’ olarak kurulmasini temsil eden ve bu nedenle Bati modernitesinin diinya
Uzerindeki kdltdrel liderligini ve hegemonyasini mesrulastirmayr amaglayan bu tarihi
okuma anlayisina ‘oryantalizm’ adini verir. [...] Oryantalizm 6teki olani ya da
farklhihigi ‘Bati-digi’ bir nesne olarak kurgulayan ve temsil eden bir séylemdir: diger bir
deyisle, oryantalizm modernitenin global hegemonyasinin séylemsel olugumunu
kuran tarih anlayisina verdigimiz isimdir.”?° Jilide Akerde, “Ortadogu’da Fotograf
ve Onlarin izleyicileri (1840-1940)” adli kitabinda séyle bir tanimlama yapmaktadir:
“Oryantalizm, Michel Faucault'un kanisina gére, herhangi birinin belirli bir ideolojik
amag ile dstiinde bir seyler sdyleyebilecedi ya da dislinebilecegi, biitin Kdltdrd
kaplayan anlamlar ve tasvirler sistemidir. Bu tanima gére, Orta Dogu’nun higbir

120 Hasan Biilent Kahraman, “Kemalizm, Oryantalizm ve Modernite”, Dogu ve Bat1 Diigiince Dergisi,
Cantekin Matbaacilik, Say1: 2, Ankara, 1998, s:63-64
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fotografik gérintist, bu bdlge hakkindaki Bati dislncesinin tuzagindan

kurtulamaz. ™’

Oryantalist olarak degerlendirilen bu klise fotograflarin asil kdkeni ise
Napolyon’un 1798 yilinda Misira amiral gemisi Orient ile gerceklestirdigi seyahat
olarak gosterimektedir. Ozellikle bu geziyle birlikte kendini ilk olarak resim
sanatinda gosteren Oryantalizm akimi, daha sonra pek cok disiplinde de ortaya
¢cikmis, ama en sasall ifadelerini ise fotograflarda bulmustur. Bu seyahat sonucunda
oraya arastirma amaciyla gétirilmis olan Fransiz Enstitlist Gyesi 170 bilim adami,
arastirmaci ve sanatgl tarafindan ortaya ¢ikarilan,1809 ile 1828 yillari arasinda
yayinlanan yirmi G¢ ciltik Description D’Egypte kitabinin da, daha sonralari
yuritilen tim Oryantalist arastirmalarin temelini olusturdugu sdylenmektedir.'®
Diger yandan “Oryantalizm, Napolyon'un 1798'deki Misir seferi ile baslamis, ‘Sark
Sorunu’ ile devam etmis ve Birinci Diinya Savasi sonunda Oryantalizmin ¢ekim alani

olan Osmanli Imparatorlu§u’nun parcalanmasi ile sona ermistir.”*

XIX. ytzyilda 6zellikle Kudls ve genel olarak bu bélgeye giden yolcular hem
bir gercegi yineliyorlar hem de bir simgeyi yasiyorlardi. Buna ek olarak, yeni bir
sosyal dizenin ve ekonomik sistemin olusmaya basladigi bu dénemlerde, ¢agdas
disiince hareketleri kendini hissettirmeye baslamisti. insanlar, giinlik yasam ve
distncelerinde hizli bir degisim geciriyorlardi. Bu tarihe kadar “Dogu” dislincesi,
pek ¢ok Batili'nin bilincinde sadece seyahatnameler ve Binbir Gece Masallari’ndaki
tasvirlerden ya da oryantalist resimlerden olusan, arzularin canlandirildigi hayali bir
cografyayken, fotografin gbzle g6riineni sadakatle belgelemedeki basarisi

dolayisiyla, somut bir gerceklige dénlismuUstQ.

Dogu’ya ulagim imkanlari ¢ok sinirli ve zorluydu. Bu dénemdeki tehlikeli ve
agir gezi kosullar, serlvenci bir gezi turin0 ortaya c¢ikariyordu. Yolculugun
zorluklarini agsmak basari yolunda atilan 6nemli adimlardan birisiydi. Varlikl kisilerin,
dénem itibariyle sayilari az olan maceraperestlerin ve arastirmacilarin disinda bdyle
pahali bir yolculuga ¢ikmak baslarda kolay olmasa da, daha sonra bélgenin artan

121 Jilide Aker’den aktaran Michelle L. Woodward, “Between Orientalist Cliches and Images of
Modernization”, History of Photography, Number: 4, Volume 27, 2003, s:363-374

122 Nissan N. Perez, Focus East — Early Photography in the Near East (1839-1885), Harry N. Abrams,
Inc. Publishers, New York, 1997, s:36-37

123 ilber Ortayli, Imparatorlugun En Uzun Yiizyil, iletisim, Istanbul, 1995, s:24
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popdilerligiyle birlikte Yakin Dodu’ya diizenlenen paket turlarin ortaya ¢ikmasi, bu
durumu degistirmis ve bdylece Dogu’'nun kapilari herkese agilmisti. 1835 yilinda
Marsilya-iskenderiye vapur seferlerinin diizenli olarak baslamasiyla birlikte artik orta
sinifin da dahil oldugu yolculuklar yapilabilir hale geldi. 1839 yilinin Aralik ayinda
Horace Vernet ve Frederic Goupil-Fesquet, Filistini fotograflamaya koyulmuslardi
bile.

“1839 yiinin 21 Ekim'i. Rizgéar Akdeniz'den toplayip getirdigi yliksek
dalgalari  Marsilya limani'nin  mendireginde havaya sigrayan koéplklere
déndstdrdyordu. Rihtimda bir an énce Scamandre gemisine binmek isteyen sabirsiz
bir yolcu kalabaligi vardi. Yolcular arasinda bulunan Fransiz ressam Horace Vernet,
yegeni Charles Marie Bouton ve Goupil Fesquet'nin amaglari farkhydi. Onlar
Daguerreotype  ekipmanlari  ile  birlikte dinyada ik fotografik geziyi
gerceklestireceklerdi (Daha sonra bu geziye katilan fotografcilarin elde ettigi 114
seyahat gérintisi, 1844'de Paris'te N.P. Lerebours tarafindan “Excursions
daguérriennes : Vues et monuments les plus remarquebles du globe” adi ile
yayimlandi.). ... Misir'da gemiden inen yolcular ilk adimlarini attiklari bu tarihi
topraklarin heyecanini yasarken, Horace Vernet, Charles Bouton ve Fesquet'yi bir
stirpriz beklemekteydi. ilk fotografik geziyi yaptiklarina inanan bu (g¢li, kendilerinden

énce buraya gelen Joly de Lotbiniere'in Nil kiyilarini fotografladigini gérdiiler.”**

XIX. ylzyll sUresince sayisiz sanatginin Kudls’'e seyahat ettidi gbz 6niine
alinacak olursa, ilk gezginlerin ve ilk yapilan galismalarin o dénemler igin ne kadar
o6nemli bir hale geldigi daha kolay anlasilacaktir. James E. Lancaster, “19. Yizyil
Sanatinda Kudis” basligini tasiyan doktora tezinde bu konuya deginmistir. Ona
gore, ilk (i¢ ziyaretini 1834'te gerceklestiren ingiliz William Henry Bartlett (1809 -
1854) ile 1839'da orada bulunan David Roberts (1796-1864), Kudis'e giden
ilklerden olmalarinin ayricaligiyla bu sayisiz misafir arasindan ayrismaktadir. W. H.
Bartlett’in Amerika ve Avrupa’da satisa sunulan, “Bartlett's Walks about Jerusalem”
ve “Henry Stebbing's The Christian in Palestine” adl kitaplarindaki illiistrasyonlari,
onu takip eden diger sanatcilar icin yol gésterici bir nitelik tasimaktadir.’®

124 Engin Ozendes, “Gezgin Fotografcilar — Frederic Goupil Fesquet”,
http://www.fotografya.gen.tr/issue-8/gezgin_fotografci.html; Bkz, A New History of Photography,
a.g.e.,s:76

125 James E. Lancaster, “Jerusalem in 19th Century Art”, Ph.D, 2001,
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O dénemlerin yasam bigimi i¢in énemli bir hal almis olan Doduya Yolculuk,
gezginlerin kendi sehirlerine duyduklar rahatsizliktan 6tirl bir kagis olarak
disUnulmesinin yani sira, manevi bir arayisin sembolik bir karsiligi olmustu. Dogu
cagdas dinyanin stresinden hem maddi, hem de manevi anlamda bir kacis olanagi
sunuyordu. Cogdrafi olarak Bati’'nin karsiti olugsunun yani sira metafizik olarak da bir
zitlik igeriyordu. Bati modernin, materyalizmin, mantikli ve rasyonel olmanin karsihgi
haline gelirken, Dogu, gelenegdi, bilgeligi, disiligi, mistisizmi, duygusalligr,
mantiksizligi ve metafizigi simgeliyordu. Ayrica kendi basina birakilamayacak kadar
da tehlikeli géraliyordu. Bunun yani sira ilahi dinlerinde besigiydi. Dolayisiyla bu
yolculuklarin hem psisik hem de mistik bir yani vardi.

O doénemlerde Uretilen fotograflarda, gezginlerin zihinlerinde canlandirildigi
gibi bir Dogu dlnyasi yaratma girisimi etkisini gésteriyordu. Daha énce hayallerde
kurgulanmis ve gercekte de var olmasi yirekten istenilen sahneler, fotograf
makinesi araciliyiyla mesru bir zemine oturtulmaya calisiliyordu. Gergeklige taniklik,
kisisel fantezilere déntsmistl. Fotograf, hem “gercekten orada olmus oldugunu”
kanitlayan verilerle doluydu hem de tasarlanmis bir gérintlyl “gercekmis” gibi
sunabiliyordu. Fotograf makinesinin, nesnel ve 6znel gergeklik arasinda sagladigi bu
uyumun benzersiz bir giicli vardi. ister bircok olasilik icerisinden secilmis, ister
dizenlenmis olsun bu fotograflar deforme olmus bir ideallestirmenin gorsel
belgeleriydi. Altyazilar ve bagliklar da bunu destekleyici bir nitelikte oluyordu.

Yerel fotografik geleneklerin gelismesinin yaninda, fotografgilarin ait oldugu
cografya, ortaya cikartilan fotograflarin hassasiyetini ve niyetini belirliyordu. Ornegin
bu ayrm kendisini en belirgin sekilde ingiliz ve Fransiz fotografcilarin calismalari
arasinda gosteriyordu. iki Glkenin farkl olan yaklagimlari ortaya birbirinden gok ayri
sonuglar ¢ikmasini sagliyordu. Fransizlar fotograflarina bir sir perdesi altinda
fantezilerini ve hayal giiclerini de katmay! tercih ederlerken, ingiliz fotografcilar
dogudaki hayati bitin acikligi ile nesnel bir sekilde sergilemekten yana tavir
aliyorlardi. ingilizler insanl insansiz butin fotograflarina kisisel yorumlarini
getirmekten ve dramatik etkiler iceren gorUntiler olusturmaktan kaginiyorlardi.
Ayrica Fransizlara oranla daha az sayida insan portresi ¢ekmislerdi. Bunun nedeni

ise ya fotografin anlamini duygusal ydénde degistirecedi endisesi ya da yerlileri

http://ljames1.home.netcom.com/old_prints.html
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kiclimsemeleri olarak gosteriliyordu. Her iki durumda fotograflar arasindaki
degisiklik fark edilebiliyordu.

“Ayrintiya ve cesur kompozisyonlara egilimi olan Fransiz fotografcilar ¢iplak
gerceklerden ¢ok fotografini ¢ektikleri yerlerin ruhunu yansittilar; gériintl her zaman
6zneldi ve izlenimlerle kisisel simgeciligi 6n plana gikariyordu. [...] Ingilizler bélgeye
daha sonra ve ciddi bir gérev duygusuyla gelmistir. Ingiliz fotografcilar Kutsal
Kitap'taki mesajlari tasiyan cok sade, heybetli peyzajlar ve c¢adgrisimlar yapan
goriintiler ariyordu. [...] Gergegin oldugu gibi aktariimasi zamanla Dogu’yu
ruhundan ayiran kisir, mekanik belgelere yol acti. Tipki Onrafaellocu ressamiar gibi,
fotografgilar igcinde ‘ingilizlerin peyzaja olan geleneksel duyarliligi Protestaniarin
Kutsal Kitap’a olan bagliligiyla bir araya gelerek Filistin’i fotograflamayi Tanri’nin
sézleriyle bir tutuluyor, bunu degistirip bozmak ise glinah sayiliyordu.’ Kralice
Viktorya dénemi ingiltere’sinde (iretilen fotograf albiimlerinde ingilizler tarafindan
uygulanan bu ‘géndlli nesnellik’ fotografcilari veya yayincilari fotograflarin yanina

Kutsal Kitap'tan uzun metinler ya da alintilar koymalarina yol agiyordu.”?®

Fotografcinin bdlgeyi ziyaret amaci, gérintilerin icerigini belirleyen diger
6nemli unsurlardan birisiydi. Gezgin, yerlesmis ya da yerli profesyonel
fotografcilardan, amatér fotografcilara ya da din adamlarindan bilimsel heyetlere
kadar genis bir ziyaretgci cesitliligi vardi. Baglarda amatér fotografci gruplarinin azhgi
organize turlarin olmayisiydi. Kisisel alblmleri doldurma amacini tasiyan amator
fotograflar, gerekli dneme sahip olmadigi distincesiyle hem yayinlanmamis hem de
az sayida basilmislardi. Bu nedenle ginimize ¢ok az amatdr fotograf &rnegi
ulasmistir. Oysa turistlerin kendilerini Gnl0 bir yerin 6niinde belgelemekten baska bir
amac tasimayan, gidilen yerlerdeki yapilarin oraya giden insanlardan daha az bir
6neme sahip oldugunu hissettiren, alisiimisin disindaki acilar ve kadrajlarla
olusturulmus bu fotograflar, profesyonel gériintiilerin aksine mekanlara daha hayat
dolu bir igerik kazandirmaktaydi.

Yakindogu’ya bitin dinyadan bilimsel heyetler akin etmekteydi. Nitekim en
blylk ziyaretci grubunu da bunlar olusturmustur. Bireysel arastirmacilarin yani sira
cok sayida arastirma grubunun da Yakindogu'ya seferler diizenlemesinin altinda,

126 Nissan N. Perez, Osmanlt Yonetiminde Bir Zamanlar Yakindogu, Ceviri: Jale Alguadis, P. Mary
Isin, Mas Matbaacilik A.S., Istanbul, 1999, s:17-18
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Oryantalizm’in giderek aratan populerligi karsisinda o cografya ile ilgili eldeki
verilerin yetersiz olmasindan kaynaklanan rahatsizlik yatmaktadir. Oryantalist
cemiyetlerin ve benzeri kuruluslarin ¢ogalmasi bu durumu daha da hizlandirmistir.
“Ornegin, Filistin Inceleme Vakfi (Palestine Exploration Fund), ‘bilim ve kutsal tarihle
ilgilenen ¢ok sayida bilim adami, gezgin ve (nli kiginin Filistin’le ilgili bilgilerinin
olmasi gerekenden c¢ok az oldugu ve bu bilgilerin olabildigince etrafli olmasini
saglamanin tek yolunun yalnizca ézel egitim gbrmis ve uzman Kasifler tarafindan
diizenlenen kesif heyetleriyle elde edilebilecedini, bu nedenle de bunlarin
desteklenmesi gerektigine ikna edilmeleri’ sonucu kurulmugtur. Bu tir heyetlerin
yaptiklari  arastirmalar ve cektikleri fotograflar Dogu’yu tim  yénleriyle

1527

belgelemektedir.

Bilimsel amagclar dogrultusunda yapilan fotograf cekimleri ise digerlerine
oranla bélgenin gerceklerini daha iyi yansitan sonuglar veriyordu. Bu tarz ¢alismalari
genellikle bilimsel arastirmacilar ve kasifler yapmaktaydi. Sanattan uzak bir bilingle
dretilmis olan bu goérlntilerin sahipleri, daha ¢ok arkeolojik degeri olan, topografik
bilgileri anlasilir bir sekilde ortaya koyan, mimari ayrintilar ve yazilar gibi konular
Uzerine odaklanmisti. Frith’'in fotograflari ve McDonald’'in Kudis ve Sina ile ilgili
inceleme goérantdleri bu alanda verilecek en iyi 6rneklerdir (Fot:20). Bir Fransiz
edebiyat ve sanat adami olan Maxime DuCamp’da agik ve nesnel bakisiyla bu tir
fotografcilar arasina dahil edilebilir. DuCamp, 1849-1851 yillari arasinda, Ortadogdu,
Bati Anadolu kiyilar ve istanbul’da calismis, pek cok tarihi eser, anit-mezarlari,
abideleri, kitabeleri ¢ekerek bu topraklarin egzotik uygarliginin gdérintalerini
Avrupa’ya tasimistir (13-14).

Ancak, “bilimsel kaygilarla Dogu’ya gelenlerin hepsi bu tiir kigisellikten uzak
gérinttler dretmemistir. Ornegin, ‘Fotograf artik bir masal degil vahsi bir kesinlik
iceren gerceklerdir.” diyen Salzmann bile ressam olarak gérdigl egitimin etkilerini
yadsiyamamigtir. Ayni durum vatandasi olan De Clerq icin de gegerlidir ve her ikisi
de neredeyse Freudien bir deneyim, bir katarsis yasamiglardir. Bu fotograf¢ilarin
urtnlerinde belgesel nitelik kompozisyonun gizelliginin gdlgesinde kalirken ziyaret

ettikleri yerlerin mistik deneyimlerini yansitirlar.*

12
12

7 y.a.ge., s:18
8y.a.g.e., s:19
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Ote yandan, bu topraklara ziyarete gelen bir diger grubu da hacilar
olusturuyordu. Eski Ahit'te sikca s6z( edilen bu Ulkelerin o gUnkli durumunu
incelemek amaciyla hacilar ve din adamlari sik sik Dogu’ya gitmekteydi. Bu kigiler
fotograflar Kutsal Kitap’in gizemini anlamalarina yardimci olacagi umuduyla dinsel
kitapgiklari resimlemek icin kullaniyorlardi. Bu kisilerin cogu ingiliz vatandasiydi;
George Skene Kelth, Isaacs, Bridges, Arthur B.Cotton. Bununla birlikte James
Graham gibi misyonerlere de sik sik rastlamak mimkindid. O Kudis’te dort yilini
gecirmisti ve bu sire iginde Kutsal Topraklari gezmisti. Bu kutsal cografyada ¢ektigi
fotograflara incil’den ayetler eslik ediyordu.'*®

“Bat dillerinde Dogu anlaminda kullanilan ‘Orient’ sézclgdnuin isim olarak
‘doguya yoénelme’ (orientation), fiil olarak ‘doduya dodgru ydnlendirme’ (to orient)
uygarlik da dahil her seyin baslangici gibi temel bir anlami vardir. Belli basl tim
dinler Doguda baglamigtir. Hac, ister geleneksel dinsel anlamda ister uygarhgin
kaynagina kiiltirel bir yolculuk anlaminda kullanilsin, insanoglunun strekli olarak
ideallerini, kbkenlerini, Kutsal Topraklari, kayip Cennet’i arayisinin simgesi haline
gelmistir. Aineias, Odysseus ve Dante bilgi arayigi icinde yolculuklar yapmistir;
Osiris, Hz. Musa, Hz. Muhammed ve Hz. isa haci ve gezgindiler. Doju’ya giden
cagdas gezginler de onlari izlemekteydi. Yahudilerin Misirdan ¢ikisi, Hz. Meryem’in
Misira kagisi, Kizildeniz'i gegis ve ¢bli asma, Mekke'den Medine’ye hicret, bunlarin

hepsi tarihi ve dini gercekler ayni zamanda da simgelerdir.”*

Yakindogu'daki fotografcilarin en blyik kismini profesyonel fotografcilar
olusturmaktaydi. O dénemler itibariyle Dogu ile ilgili gértntiler hem Avrupa’da hem
de Yakindogu'da yogun olarak tiketiimekteydi. Talebin beklenilenden agik bir
sekilde fazla olusu, fotografcilari arsivler olusturmak icin bu yéreye seyahat etmeye
zorluyordu. Bat’'nin hemen hemen her (lkesinden fotografcilar geliyordu. Bu
profesyonel fotografcilar iki sinifta toplaniyordu; Glkelerindeki talebi kargilamak igin
strekli gidip gelenler ki cogunlukla yayincilar tarafindan destekleniyorlardi ve
Ozellikle 1860’lardan sonra Dogu'da kalip yerel turist pazan igin ¢alisanlar.
Yuzbinlerce belki de milyonlarca fotograf Gretildi ve tuketildi.

129 Perez , a.g.e., 1997, s:57-58
130 Perez , a.g.e., 1999, s:14-15
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Yerlesmis fotografcilarin ¢ogu hayatlari stresince Orta Dogu’da kaldilar. Bu
grubun 6nde gelen c¢ok sayidaki 6rnekleri arasinda Felix Bonfils (1831-1885), yani
sira oglu Adrien (1861-1928) ve esi Marie-Lydie Cabanis (1837-1918), yani Bonfils
ailesi verilebilir (Fot:01-19-26-28). Genellikle model olarak kullanma amaciyla
ressamlar cekilen bu fotograflara blyUk ilgi duyuyorlardi. Bu gruba dahil olan
fotografcilarin  Uretimleri, ressamlar tarafindan kullaniimak (zere pazara
sUrdliyordu. Diger yandan gezginler ve bilimsel veya edebi kitaplarin dagitimcilari
da bu pazarin alcilariydi. XIX. ybzyilin sonlarina dogru Urettikleri cogu fotografin
kalitesi dismekle beraber, bu fotograf¢ilarin blytk bir kismi XX. ylzyil'in ortalarina
kadar onlarca yil bu topraklarda calismistir.'’

Oryantalist goérintiilere 1840’larda Avrupa’da blyik bir talep vardi. Ancak
yeteri miktarda fotograf yoktu. Bu ylzden cok sayidaki fotografgi, Avrupa’daki
stidyolarinda dogu’daki glnlik hayati canlandiran mizansenler yapiyordu.
ideallestiriimis bu fantastik gériintiiler daha sonra gercek ortaminda yapilacak
fotograf cekimlerini de belli bir o&lcide etkilemistir. Bonfils'lerin  Beyrut'taki
stidyolarinda bu amaca yonelik ¢alismalar yapildi. Ayni durum Hammerschmidt,
Dumas, Naya, Lekegian (Fot:23), Bechard ve digerleri icin gecerlidir.

Diger yandan, tip calismalari ve antropolojik fotograflarda yerel halka
gbsterilen tavir pekiyi niyetli degildi. Araplarla Yahudilere tuhaf gézlyle bakiliyordu
(Fot:22). Dogal ortamlarinda ya da stidyo’da c¢ekilen fotograflarda da bu durum
hissediliyordu; “Genellikle hepsi, bu topraklarin giizelligine évgller dizdiiler, bati
medeniyetinin kbkenleriyle baglantiliyarak ve kutsal kitap cagrisimlariyla, y6renin
manzarasinin ve antik mirasinin detayli betimlemelerini yaptilar. Ancak diger yandan
yerli halki negatif, hatta irkgi bir bakisla yansittilar.”** O dénem fotograflarindaki bu
celiskili yaklasimlar fark etmemek gercektende mimkin degildi. Diger yandan,
dogal olarak bu celigkili fotograflarin sahipleri olan fotografcilarda da bu tutum
kolayca gorilebilmekteydi. Ama bu dénemde, bu cografyada Uretilen b0tln
fotograflari ayni kefeye koymakta ¢ok blyilk bir yanlis olacaktir. Nitekim 1850-62
yillari arasi bu alanda calismisg olan DuCamp, Salzmann, Frith ve Bedford gibi

B! Bahattin Oztuncay, Dersaadet’in Fotografcilar1 2: 19. Yiizyil Istanbul’unda Fotograf, Mas
Matbaacilik, 1. Basim, Istanbul, 2003, s:91
132 Perez, a.g.e., 1997, s:21
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gezgin manzara fotografcilari, manzara (landscape) fotograf tarihinde kilometre
taslar olarak kabul géren ¢alismalara da bu yerlerde imza atmiglardi.

Bu topraklar tizerinde Fotograf’in ilk dénemlerinde g¢ekilen gdrece olarak az
sayidaki fotografik gériintiiniin cogu Batili gezginler tarafindan Gretilmisti. Clnki bu
dénemin ilk yillan icerisinde Dodu’da yasayan hicbir fotograf¢i yoktu. Sayilari az
olan ilk yerel fotograf¢ilar ise 1850’lerin ortalarinda gérilmeye baslandi. Yerel
fotografcilarin ortaya ¢ikisini geciktiren ve kisitlayan faktérler arasinda, Avrupa’ya
olan uzaklik, bu uzakligin sonucu olarak ulagsimda yasanan guglikler ve bu zahmetli
yolculuklar sonrasi ulasan yeni buluglarin uzun siren kabul gérme stireci belirleyici
etkenler olmustur. Fakat bu streglerden ¢ok daha sikintili olan, geleneksel toplumun
dinsel tabularinin kisitlayiciligiydi. Kuran’da kesin bir Uslupla ifade edilmemesine
ragmen Muislimanlar fotograf tasvirlerine fazlasiyla ¢ekinceli yaklasirlarken,
Musevilere Ikinci Emir dolayisiyla tasvirler kesin bir sekilde yasaklanmisti.
Dolayisiyla bu yeni bulusun Misliman ve Yahudiler tarafindan kullanilabilmesi
kisisel bir tavrin 6tesinde toplumsal bir ugrasin verilmesini gerekli kiliyordu. Bu
sebepler, buralarda isyeri agan ilk yerel fotografcilarin, kendilerini bu tir yasaklarla
bagh gérmeyen Hiristiyanlar ya da liberal Yahudiler arasindan ¢ikmasi sonucunu
dogurmustu.

“Islam kdiltdir tarihinde fotografin cok énemli bir yeri vardir. Burada siiphesiz
Osmanlilarin éncliliiginden bahsetmek gerekecektir. Clink(i fotograf icat edildiginde
Islam (ilkelerinin bircogu Osmanli devletinin bir pargasiydi. Ve Osmanlilar
Avrupa’daki gelismeleri yakindan takip etmek olanaklarina sahipti. Bunlardan biri
olan fotografcilik sanati da erken olarak (lkeye girmisti. Avrupa gazetelerinde ¢cikan
fotografcilikla ilgili haberler, kisa slire sonra Takvim-i Vekayi gazetesinin 28 Ekim
1839 tarihli sayisinda, daha sonra Ceride-i Havadis gazetesinin 15 AJustos 1841
tarihli sayisinda yayinlandi. Mucid Daguerre’in fotografcilik kitabinin Tirkiye'ye
geldigi ve tercime edildigi haber verildi. [...] 1850'lerden itibaren de basta
Istanbul'da olmak iizere, islam diinyasinda yerlesik fotografciligin baglatildigini
séyleyebiliriz.  Yani Islam diinyasinda fotograf¢ilik Osmanlilar  tarafindan

baslatilmigtir.”

133 Ekmeleddin Thsanoglu, Hiirriyet Gosteri Sanat Edebiyat Dergisi, 1839-1989 Fotograf Ozel Eki,
istanbul, s:27
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Cogunlugu Musliman olan halkin kabullenmesi biraz zaman alsa da,
Osmanlh yénetimi birgok konuda oldugu gibi fotograf konusunda da reformlar
gercgeklestirmigtir. Bunda kuskusuz kozmopolit yapisinin ¢ok biyik bir rol oynadigi
inkar edilemez bir gercektir. Topraklarindaki nfusun ¢ogunlugu Misliman olsa da,
bu genis topraklari icinde, Rum, Ermeni, Girct, Turk, Yahudi, Arap, Arnavut, Sirp,
Gerkez gibi degisik gruplarinin yasadigi bir milletler ve dinler toplulugu vardir.
Nitekim Osmanli imparatorlugu'nda bugiinkii adiyla istanbul olan o dénemlerin
Pera’sinda 1850'de ilk yerlesik stidyoyu acan da Rum asilh Vasil Kargopulos
olmustur. Béylece Pera bundan sonraki fotografcilarin da ugrak yeri haline gelmistir.

Birinci boélimde dinlerin tasvir tartismalar baglaminda Gzerinde daha ayrintil
durmus oldugumuz, Mazhar ipsiroglu islamiyet'te resim yasagini ve sonuglarini
inceledigi kitabinda séyle der; “islam dini resim yapmay yasaklar. Gergi Kur'an'da
tasviri, Tevratta oldugu gibi acikca yasaklayan bir buyrukla karsilasmiyoruz.”**
Diger yandan ise; “Islam’da suret tasvirinin haram olduguna dair gerek bazi hadisler
gerekse bazi dinsel yayinlar delil olarak gdsterilmektedir. Ornegin, Istanbulda
Mesihat dairesi tarafindan cikarilmis olan ve su anda Istanbul Atif Efendi
Kiitliphanesi'nde muhafaza edilen, Ceride-i Iimiye (Zilhicce 1338, No:62) ilging bir
kaynaktir. Bu kaynak canlilarin asillarina uygun suretlerinin ¢ikarilmasinin haram
oldugundan séz eder.”*® Fakat islam’da suret tasvirinin haram olduguna dair bazi
hadisler ve yayinlar olsa bile “Kur’an’da resmi yasaklayan bir ayet yoktur. islam’da
resim yapmak degil, resimlere tapinmak yasaklanmistir. Pek cok Osmanli Sultani
basindan beri resimlerini, hem de yabanci ressamlara yaptirdilar. Ttirklerin islamligi
kabul ediglerinin daha ilk ylzyilinda resim ve heykel yapildi ve mezar taslarinda 6li
ile ilgili kadin ve erkek figdirleri kullanildi.”"*® Musevilerin dininde ise durum farklidir.

Tasvir kesin bir dille yasaklanmistir.

islam, Tarih, Sanat ve Kiltir Arastirma Merkezi Mudiri (IRCICA)
Ekmeleddin ihsanoglu bu tartismalar (izerine sdyle bir agiklama yapmistir;
“Fotografin din agisindan yasaklanmasi konusunda bir gérs ileri strilmedi. Ama
yenilik olarak geldigi icin o devrin bazi din alimleri acaba kullanilir mi sorusuna

134 5 . o
Ipsiroglu, a.g.e., s:9
135 Simber Rana Karadadas, “Fotograf¢iligin Baslangic Dénemi ve Tiirkiye’de ilk Yillar1”, Dokuz

Eyliil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sahne ve Goriintii Sanatlar1 Bsliimii, Yayinlanmamis
Yiiksek Lisans Tezi, Izmir, 1983,s:54

136 Engin Ozendes, Osmanh imparatorlugu'nda Fotograf¢ilik (1839 — 1919), “Fotograf ve Din
Mliskileri”, Tletisim Yayinlari, Istanbul, 1995, s:16-21
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cevaplar aradilar ve kullanilabilecedi hususunda fetvalar verdiler. Kuran-1 Kerim'de
bicim verme yasagi putperestlie kargidir. Resim konusunda da farkl gérigler
oldugu muhakkaktir. Nitekim Abbasi ve hatta Emevi devrinden itibaren resimlerin

oldugunu biliyoruz.”*’

Gergek su ki, fotografin insan betimlemelerine elverigliligi ¢ekinceleri ister
istemez arttirmistir. Bazi tutucu cevrelerin ise fotografa karsi olan asin tepkileri
olayin daha da blyimesine sebep olmustur. Aslinda olayin 6zU ilkel dinlerin yeniden
canlanmasina karsi bir dénlem almaktan ibaretken, daha sonradan islamiyet ve
Musevilikte insan betimlemelerine getirilen yasaklarin énemi fazlasiyla abartiimistir.
Nitekim bu tlrden yasaklarin, kosullar gerektirdiginde degisik yorumlara izin verecek
bulaniklikla dile getirildigi ve din adamlarinin bu olanagr degerlendirmekte hi¢
duraksamadigi g6z 6ninde bulundurulmalidir. “lgnatius Mouradga d’Ohsson isimli
Ermeni isveg kralina armagan ettigi 1790 tarihli yapitinda, Osmanli imparatoriugu’nu
betimlemis, Islamiyet'teki resim yasadini yazdiktan hemen sonraki on sayfada bu
kurali gigneyen sayisiz érnege yer vermistir. Her seye karsin Osmanli sultanlari da
cagdaslari olan diger kral ve imparatorlar gibi, kendilerini éliimstizlestirecek portre

resimlerine kayitsiz kalamayacak kadar kendilerine hayrandilar.”*®

Bu noktada XIX. yiizyil ortalarinda Paris’in en énde gelen sanat elestirmeni,
diger yandan resim sanatinin 1srarli savunucusu ve ayni zamanda fotografciligin
dismani Charles Baudelaire’i hatirlamakta fayda vardir. O, cagdasi oldugu toplumu,
yalnizca doganin kopyalanmasini sanatla karistirdigi icin degil, ayni zamanda bu
kopyalamanin bir endUstriye dénismesinden dolayr da sugluyordur. “intikamci bir
tanri,” der Baudelaire, “bu kitlenin dualarina kulak verdi. Daguerre onun mesihi
oldu.” “Her bireyi bir Narsisus olan igreng toplumumuz, kendi adi gériintisdnd bir

metal parcasi (izerinde gérmek igin kostu.”®

Baudelaire’in  fotografi dogayl yalnizca kopyalayan bir ara¢ olarak
degerlendirmesi ginimUzde gegerliligini yitirmis olmakla birlikte, toplumun

137 fhsanoglu, a.g.e., s:27
138 Eyiip Ozveren, Akdeniz’de bir dogu, “Dogru Gz, Egri Imge, Fotograf¢ilik ve Dogusalcilik”, Dost
Kitabevi Yayinlari, 2000, Ankara, s:42; Bkz, Walter Benjamin, Pasajlar, Ceviri: Ahmet Cemal, YKY,
Istanbul, 1993, 5:208-210

139 Charles Baudelaire’den aktaran Mary Price, Fotograf - Cercevedeki Gizem, ¢eviri: Aysenaz-
Kubilay Kos, Sanat ve Kuram Dizisi, Ayrint1 Yayinlari, Birinci Basim, Istanbul, 2004, s:46
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kendilerini 6limslzlestirecek portre fotograflarina hayranligi hakkindaki yorumu
gercekten de takdire sayandir. Bu noktadan degerlendirildiginde fotograf nasil
olurda o dénemlerde tepkilerle karsilanabilir. Burada olsa olsa tepkiden daha g¢ok
Narsisus’un tutkuyla kucaklamasi durumu s6z konusudur. Diger yandan, sarayin ve
seckinlerin g6ziinde blylk sayginhg olan geleneksel Osmanl minyatir sanati

zengin bir insan tasvir dagarcigina sahiptir.

“Bizi asil ilgilendiren konu dinlerin getirdigi cesitli yasaklardan ¢ok, kosullar
gerektirdiginde o yasaklari ézgin yorumlarla asabilme esnekligidir’ der Eyip
Ozveren ve ekler; “Nitekim fotograf gerek toplumlararasi, gerekse toplumsal glic
iligkilerini etkileyebilecek bir ara¢ oldugunu kanitladigi zaman, din adamlari bu cesit
yorumlari ortaya koymakta gecikmemislerdir. Bu baglamda, Islam toplumlarinda
fotografi mesrulastirmak icin, fotografin tanrinin 6zbeéz 1g1gi1 sayesinde ortaya ¢ikan
gélgelerin kaydindan baska bir sey olmadigi tezi animsanmalidir. Fotograf¢i
sbézcdgundn Arapca karsiligr da bu tanima uygun olarak ‘misevvir semsi’, yani

glinesle cizen kigidir."*°

“Hazreti Muhammed'in karisi Hazreti Ayse’den nakledildigine gére: ‘Bir kere
ufak bir yastik, bir silte almistim. Ustlinde hayvan resimleri vardi. Peygamberimiz
bunu gériince kapinin éninde durdu ve igeri girmedi. Bu sirada Peygamberimizin
ylziinde siddet sezdim. — Ya Resul Allah, Allah’a ve Resuliine tévbe edelim, fakat
bilmem ki ne kusur ettim dedim. Resul Allah; Su yastigin burada isi nedir, buyurdu.
Ben; Ya Resul Allah, kah (lzerinde oturasin, kah yaslanasin diye senin icim satin
aldim, diye cevap verdim. Resul Allah; Bu suretlerin sahipleri kiyamet glintinde
muhakkak azap olunurlar ve bu kimselere, tasvir ettiginiz bu hayvanlari haydi
diriltiniz bakalim denir, dedi.” Tip, astronomi, mihendislik ve fen bilimleri konusunda
yazilmis kitaplardaki figdrler, cogu kez gélge, isik kullanmadan renklendirilmis, naif
seylerdir. Bu resimleri yapan kigiye hicbir zaman ressam veya tasvirci
denmemesinin, nakkas denmesinin sebebi de, bu tir stislemelerin daha ¢ok nakis
olarak dtstndlmesinden ileri gelmektedir. islam’in temel kurumu ve Islam

mimarisinin odak yapisi olan camilerde hig figiir yoktur.”*’

140 Ozveren, a.g.e., s:42

141 Ozendes, a.g.e., 5:16-19
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“Istanbul’da 1910 yilinda agilan ilk Miisliman fotografhanesinin sahibi,
Rahmizade Bahaeddin gdyle diyor: ‘Tesettdr, glinah, haram korkusuyla miicadele
etmek istedigim igindir ki, atélyemi Istanbul cihetinde kurmaya karar verdim.’ 1920
yillarinda bile, Seyhdlislamlik Dairesi tarafindan yayimlanmakta olan Ceride-i
ilmiye’nin Agustos sayisinda fotografla ilgili séyle bir yazi var: ‘Suret tasviri: ...
Zeyyid-i mdsliminin insan vesair ziruh olan hayvan suretlerini alakdllihal tasviri
seran haram olur mu? (Bir miislimanin insan veya hayvan resmini gizmesi veya
cekmesi haram olur mu?) / Elcevap: Olur. / Bu surette suver-i mezkurenin hane
vesair mevazida ittihazida tahrimen mekruh olur mu? (Béyle resimler yapilmis
evlerin miilk edinilmesi de haram olur mu ) / Elcevap: Olur.’ Iste bu dini nedenlerle
ilk fotografcilar Mdslimanlar ve Museviler arasindan ¢ikmadi. Osmanli topraklarina
gezginler yolu ile girmig olan fotograf, éncelikle Hiristiyan dinine mensup topluluklar,
Ermeni ve Rumlar tarafindan baslatiimis oldu. Bu fotografcilar, fotograflarinda model
olarak da Hiristivanlari kullandilar. Orientin havasini belirleyen bu fotograflarda
onceleri beyaz peceleri ile gésterilen ve ‘Tirk kadini’ diye adlandirilan zarif hanimlar
da Islami giysileri icinde Hiristiyan kadinlariydi.”* Agfa Foto-Historama Mizesi
mudird Bodo Von Dewitz’'in dedigi gibi; “Aslinda kimse yasamin icindeki gerceklerle
ilgilenmiyordu. Batil turistler kendi hayallerini, kendi ideallerini gergek olarak kabul

etmek istediler.”*®

Victoria pazarinda Osmanli tarzi fotograflarin satimi hakkinda yazan Ayse
Erdogdu, fotografin yeterince otantik diugslinmek icin ¢ok uygun oldugundan ve
bunda fotograf¢inin ulusal kimliginin ya da niyetinin énemli olmadigindan bahseder.
Ticari amaglar dogrultusunda Osmanli fotografcilari ve Avrupal fotografgilar resimsi
illistrasyonlar ve oryantalist resimlerde konu secimi ve stil agisindan benzer
yaklagimlari benimsemislerdir. Bu yaklasimlar da zaten daha ©nceden belirli
ideolojiler tarafindan kodlanmistir.'**

Kuddis israil Miizesi Fotograf Bélimi Midiri Nissan Perez’e gére fotografin
doguya getiriimesi ve diger yerlere oranla ¢ok cabuk burada yayginlasmasinda,
Osmanlilarin agik ve liberal anlayisinin roli gok blydktir. Soyle der Perez; “Yakin
Dogu'da calisan fotografcilardan bazilari Osmanli teb’asiydi. Sebah ve Abdullah

142 y.a.g.e., s:19-21

143 Bodo Von Dewitz, Hiirriyet Gosteri Sanat Edebiyat Dergisi, 1839-1989, Istanbul, s:16
144 Ayse Erdogdu’dan aktaran Woodward, a.g.e., s:363-374
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Biraderler gibi ¢ok énemli isimler bunlar arasindadir. Unutulmamalidir ki, bu kigiler
kendi llkelerinde seyahat ediyorlar. Misir veya Filistin’e gittikleri zaman, Osmanli
Imparatorlugu’nun tagralarinda dolasiyorlardi. Osmanli imparatorlugu'ndan baska,
hicbir Musliman veya Yakin Dogu llkesi, fotografi bu kadar hosgériyle

benimsememigtir.”*

Bu konuda Simber Atay Eskier de sdyle demektedir; “Abdullah Biraderler,
ister fotografeihiga 6zgu, icgiidiisel gbzlem ustaligi, ister Baudelairevari bir flaneurluk
(dasdndir-gezerlik), isterse ticari ve resmi fotograf faaliyetini rutini gercevesinde
olsun, 1858 ve 1899 yillari arasinda yaklasik kirk yil boyunca, istanbul'da ve
Kahire'de kurduklari stidyolar araciligiyla imparatorlugun mikemmel gérsel
topografyasini ¢ikarmislardir.”**® “Canlilarin dogaya uygun resmedilmesinin dinsel
nedenlerle yasak oldugu bir toplumda, fotograf gibi, bir gérsel anlatim yolunun

toplumun her kesiminde kabul edilmesini ve yayginlasmasini saglamiglardir.”*’

Buna ragmen fotograf bir tartisma konusu olmaya devam etmistir. Nitekim
istanbul’da gerici tepkisel bir hareketle ayaklanan kalabalik bir topluluk II.
Abdllhamit'ten fotograf yasagi uygulamasinin yani sira, meyhanelerin kapatiimasini
ve kadinlarin ortalikta gezinmelerine son verilmesini istemistir. Osmanli tarihinin en
dedigi dedik otokratik padisahiyla gerici sokak kalabaligini bir araya getiren bu
karsilasma, neyse ki imparatorluk topraklarinda uzun dénemde fotografin gelecegini
etkileyebilecek hicbir sonu¢ dogurmamistir. Dahasi, kalabaligin bilmedigi bir gercek,
karsilarindaki gericilige ve dincilige egilimli padisahin aslinda gergek bir fotograf
diskdni oldugudur. Bu gizemli padisahin hareminin gdzden uzak bir kdsesinde
gizledigi 6zel bir karanlik odasi oldudu, ancak tahttan indirildikten sonra ortaya
cikmistir. Ayrica Jacob Landau’nun dedigi gibi; ‘kullarina glven duygusundan
yoksun olan ve her an devrilme korkusuyla Ulkeyi uzun yillar sarayinin duvarlari
arkasindan yéneten Il. Abdilhamit, bu kisitlar altinda mdlkinin durumundan
habersiz kalmamak icin, her seyi oldugu gibi gbsteren fotografa glivenmeyecekti de
neye glivenecekti?” Aslinda agikca belirtmek gerekir ki ge¢ dénem padisahlarinin bu
en dincisi, fotografciligi ydnlendirerek dis dlnyada UGlkesinin imgesini
etkileyebilecegini kesfetmistir. Ote yandan, Abdiilhamit kendi fotograflarini cektirip

'3 Nissan N. Perez, Gosteri Sanat Edebiyat Dergisi, 1839-1989 Fotograf Ozel Eki, Istanbul, s: 35-36

146 Simber Atay, “Osmanli 1mparat0rlugu’nda Fotografin Baslangic1”, Tiirkler Ansiklopedisi, Yeni
Tiirkiye Yaynlari, Cilt 15, Ankara, 2002, s.:522
147 Karadadas, a.g.e., 1983, s:54
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halka gosterme konusundaki isteksizligini ancak saltanatinin sonuna dogru, 1908
yillini ocak ayinda, ginun hizla degismekte olan kosullarina uyarak yenmistir. Dért
saray fotografcisina kendisini gdéruntlleme izni veren padisah, bdylece kendi

katkilarlyla ortaya ¢ikan bir tabunun bir ¢irpida yikilmasina yol agmistir.'*®

Aldilhamit’in fotografla iliskisi bununlada sinirli kalmamaktadir: “son dénem
Osmanli Padisahlari icinde Sultan Abdllhamit: fotografin en blylk destekgisidir.
Kendisi de fotografcidir ve imparatorlugun her tarafinda, islerin nasil gittigini kontrol
etmek amaciyla insanlari ve olaylari konu alan fotograflar cektirtmigtir. Abdullah
Biraderler, Phebus, Sebah Joaillier, Apollon, Vafradis Michailidos, Andriomenos,
Jules Sandoz, Guillaume Beggren v.b. gibi fotografcilar sistematik bir sekilde
belgesel calismalar gergeklestirmis; yani sira Osmanli’nin tekamdlindn bir kaniti
olarak yine Il.Abdiilhamit tarafindan hazirlatilan ellibir albiim, 1893 Sikago Diinya
Fuarrnda sergilendikten sonra Kongre Kiitiiphanesi’ne hediye edilmistir. Yildiz
Sarayi Fotograf Albdmleri diye bilinen ve giinimize binsekizyliz tanesi ulasan (nl(

koleksiyon meydana gelmistir."*°

XIX. ylOzyihn ikinci yarisinda Muasliman topraklarda yasanan bu c¢alkantili
gelismelere dénemin ruhunu anlayabilmek icin kisaca degindikten sonra, konumuzu
ve ilgimizi tekrar KudiUs topraklarina yoénlendirmek gerekmektedir. CUnki hem
Yahudiler, hem Hiristiyanlar hem de Mdislimanlar ag¢isindan kutsalligin bagkenti
sayilan, Eski ibranice’de “barisin goriintiis(i” anlamina gelen Kudls'ln, 6zellikle o
dénemler itibariyle fotograf¢ilar igin merkezi bir konumu vardir. Bunun en énemli
sebebi ise, Tanr’nin, insanlari dogru vyola iletmeleri (zere gdreviendirdigi
peygamberlerin bircogunun bu sehirde yasamis veya en azindan hayatlarinin bir
bdlimiini bu sehirde gecirmis olmalaridir. Burasi tiim israil kavimlerini birlestiren ve
dindar Yahudiler tarafindan, giinimize ulasan tek kalintisi Aglama Duvari olan Hz.
Sileyman mabedinin Mesih'in gelisiyle tekrar insa edilece@ine inanilan bir yerdir.
Ayrica, kiyamet'in (Armageddon) baslayacagi yer olan Tur Dagi (Zeytin Dagi)’da bu
topraklar Gizerinde yer almaktadir. islam dinindeyse, Mekke’den sonra ikinci kutsal
yerdir. GUnki inanisa goére Hz. Muhammed binedi olan Burak’la gége burada
bulunan muallék tasinin Ustinden yUkselmistir. Peygamberin gége yukseldigine

148 Jacob M. Landau’dan aktaran Ozveren, a.g.e., s:44-45; Oztuncay, a.g.el, s:225-229

149 Simber Atay Eskier, “Osmanl1 Imparatorlugunda Fotograf Faaliyeti ve Sahitligin Otoritesi”,
Bildiri, Hacettepe Unv. Edebiyat Fak. Sanat Tarihi Bolimii Uluslararast Sempozyum, Ankara

92



inanilan bu tasin Ustiinde (Kubbetlis Sahra), Muslimanlarin ilk kiblesi olan Mescid-i
Aksa bulunmaktadir. Hiristiyanlar iginse bu kent, Hz. isa’nin dogdugu distnilen
Betlehem’i (Arapga Beytlllahim) ve 6lim noktasi olarak farz edilen Kutsal Mezari’'ni
(Kiyamet Kilisesi) icermesinin yani sira Mesih’in Glkesini, 6gretilerini ve insanogluna
acik kilisenin yerini simgelemektedir. Dolayisiyla her (¢ din icin de cok kutsal ve

6nemli bir sehirdir.

Kudus, Filistin topraklarinin ortalarinda, Lut gélinin yaklasik yirmi dért km.
batisinda, Akdeniz’den yaklagik elli km. icerde, denizle Seria irmagi arasinda yer
almaktadir. Eski Kent olarak anilan asil Kudls, kenarlarn yaklasik bir km
uzunlugundaki kare biciminde surlarla gevrilidir. ikisi kapanmis durumda yedi kapisi
bulunan Eski Kent, Kuzeydeki Sam kapisi ile batidaki Yafa kapisindan baslayarak
merkezde kesisen iki ana cadde ile dort bdlime ayrilir. Kuzey dogudaki bdlim
Misliman, kuzey batidaki bélim Hiristiyan, Giiney dogudaki bdlim Yahudi ve
Guney batidaki bélim Ermeni mahallesi durumundadir. Kudls' G¢ blyik tektanrih
dinlerce kutsal kilan yapilarin biylk boélimi eski kentte yer alir. Eski kenti
cevreleyen yaklasik bir kilometre uzunlugundaki surlarin diginda ise magazalarin,
lUks otellerin, alisveris merkezlerinin, lokantalarin ve yiksek binalarin oldugu, sehrin

modern yiizii olan Yeni Kent bulunmaktadir.™®

Nissan Perez kitabinda, 1839 ve 1885 yillari arasinda Yakin Doguda
calismig olan cogu fotograf¢cinin Kudis'u fotografladiginin  bilinen bir gercek

oldugundan bahseder.'’

Issam Nassar'a gore, Kudis'i fotograflayan sayilari
oldukga fazla olan bu erken fotograf¢ilar, degisik ge¢mislerine ragmen birbirlerine
benzer goérintller Gretmekten kurtulamamiglardir. Nassar bunun sebebini satis
yapmak zorunda olduklari musterilerin beklentilerinin ayni olmasina baglamaktadir.
GUnki digerlerinden farkli olmayarak herkes hac ziyaretleri igin Kutsal Sehir olarak
Kudis'in gériintiisiiyle uyusan fotograflar beklemektedir.'®? Nitekim Peygamberler
Tarihi’nden sayfalarin canlandinldidi fotograflar, 6zellikle Kutsal Topraklar ya da hac
yollari Gzerindeki fotografhanelerin énemli bir gelir kaynagi olmustur. Gérildiga

Uzere, fotografcilar bu beklentileri fazlasiyla yerine getirmektedirler.

S0y, Kagan Oyken, “Kanli Cografya Ortadogu-2: Kavsak Noktas1 Kudiis”, Son Bask1 Sanal Dergi,

Yil:1 Say1:6, Adana, 2004, http://www.sonbaski.com/sayi6kudus.htm
151 Perez, a.g.e., 1997, s:85
152 [gsam Nassar, “Early Local Photography in Jerusalem — From the Imaginary to the Social

Landscape”, History of Photography, Volume 27, Say1: 4, 2003, s: 322-323
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Batr'dan deniz yoluyla gelen gezginlerin karaya c¢iktigi ilk duraklardan biri
olan Beyrut'taki Gnli Maison Bonfils fotografhanesi de, 6zellikle 1880’lerden sonra
Tiberias g6llindeki balik¢li kayigi gibi konular isleyen ¢ok sayida “canli tablo”
yaratmis ve pazarlamistir (Fot:28). Diger yandan, Bonfilsler bu stiidyolarda ayni
zamanda ddnemin yaygin hilelerine bagvurarak, fotograflarda énce haham, daha
sonra pamuk tifticisi olarak poz veren modellerden faydalanmislardir. Bonfils
ailesinin Yakin Dogu’daki fotograf calismalarinin en blytgine sahip olmalari bu
noktadan bakildiginda hicte sasirtici gelmemektedir. Misir, Filistin, Suriye ve
Yunanistan gibi Glkelerin yani sira, incil'de adi gecen kutsal yerlerin ve tiplere gére
siniflandiriimig insanlarin fotograflarindan olusan zengin bir argivleri vardir. Bunun
en muhtemel sebebi de, ginimizde daha iyi fark edileceg@i gibi, geri dénisu
olmayan bu slrecte sahip olunan bu gérintilerin, bu kutsal yerlerin en saglam
hallerini tespit etmeleri dolayisiyla gelecek igin blyUk yatirimlar haline gelecek
olmalaridir. Nitekim Maison Bonfils’in ikinci kusak temsilcisi Adrien Bonfils daha o
zamandan Sharon vadisinde simendifer sesinin duyuldugunu, isa’nin havarilerinden
Paulus’un Hiristiyanligi kabuliine taniklik etmis $Sam yolunun siradan bir demiryolu
hattina dénustigind, dolayisiyla ilerleme yikict gorevini henliz timUiyle yerine
getirmeden, baska bir deyigle heniiz eski yanini koruyan “simdi” yok olmadan, onu
fotograflarla dondurmak ve albUmlerinde o&limsizlestirmek istediklerini dile

getirmistir."*

Diger yandan o dénemlerde Kutsal Topraklari évmek, ylceltmek, cok &zel,
heyecan verici bir yer oldugunu dile getirmek cok rastlanilir bir durumken, ayni tavrin
ybére halki icin gdésterildigi sdylenemez. Hatta fotografcilarin yerel halka karsi
yaklasimlarinda tam aksi bir gérisiin oldugu bile iddia edilebilmektedir. Ornegin,
Francis Frith, “Hezekiah Havuzu” (Jerusalem, The Pool of Hezekiah) konulu
fotografi ile ilgili olarak distiigu notta, her ne kadar buranin cografyasi tekdiize,
kentleri kirli, cogu Turk Muasliman nifusu cahil ve givenilmez, kirlarda yasayan
Araplar ise olabilecek en tembel, en korkak, en degersiz insanlarsa da, her seye
karsin, buranin ibrahim ve yalvaclarin ilkesi, bu kentlerin Davut'un kentleri ve
buranin Tanr’'nin yerylzinde sectigi ayricalikli yer olmasi nedeniyle kutsal Filistin’in
cok 6zel, heyecan verici bir yer oldugunu belirtir. Bu sézlerin tam olarak bir etkisi var
midir bilinmez ama Frith'in Kutsal Topraklarda yaptigi calismalarin hem

153 Woodward, a.g.e., s:363-374; Ozveren, a.g.e., s:58-61
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fotograflariyla hem de sézcikleriyle, Kutsal Kitap’a disllen bir dipnot niteliginde
olmasi, onun 1862 yilinda Kralice Victoria tarafindan incilin resmi baskisini
fotograflamakla gérevlendiriimesine temel tegkil etmistir. Bu ylzden olsa gerek
milyonlarca insanin kafasindaki Kutsal Topraklar'in Frith'in  gérlntileriyle
6zdeslesmesi bircok kisiye sasirtici gelmemektedir.'>*

Gercekten de Kutsal Topraklara yénelik pek c¢ok fotograf galismasi, tipki
yoredeki kazi calismalari gibi, incilin dogrulugunu kanitlamayi amaclamistir. Bu
nedenle, Misirin antik kalintilarina iligkin Description de I'Egypte g¢alismasindan
temel felsefeleri acisindan ayrilmaktadirlar. Eski ve Yeni Ahiti bir bagsat metin olarak
arkalarina alip, gorselle s6zel ya da yazil olan arkasindaki dengeyi, akintiya kiirek
cekerek, gorsel olanin zararina ve kitabin yararina degistirmek isterler.

“Bu c¢esit albdmlerde gérintilere eglik eden Kutsal Kitap'tan alintilar,
etkileyici adlandirmalar elbette énemlidir. Ama gézden kagirilmamasi gereken asil
nokta, béyle alblimlerin fotograflari belli bir siraya dizerek, her fotografin yorumunu
bir énceki ve sonraki fotografla iligkilendirmek yoluyla ¢ok &zel bir anlati yarattigidir.
Bu nedenle, metnin butdndnin anlami pargalarin birer birer anlamlarinin
toplamindan c¢ok farkli olur. Bir diziye yerlestirilen her fotograf belli bir okumaya
yb6nlendirilse bile, dizi icinde olsun ya da olmasin, her fotografin yapisinda bir anlam
belirsizligi, dolayisiyla yoruma agiklik vardir. Iste izleyici bu kapidan igeri sizip kendi
anlamini olusturmaya baglar. Her izleyici bir i¢lide etkin olarak fotografa katiimak
zorundadir, ¢linkii — John Berger’in dedigi gibi — her fotograf muglaktir. Her fotograf
belli bir sdreklilik zincirinden koparilmis bir halkadir. Eger séz konusu olan kamusal
bir olaysa, bu sdreklilik bir tarihtir, kisisel bir olguysa sdireklilik bir yasam &yktisi olur.
Kesinti ya da koparilmiglk her zaman belirsizligi dogurur. Ote yandan, bu belirsizlik
cogu zaman sezilmez, ¢lnkl fotograflarin sézcliklerle birlegtiriimesi sonucu yirtiklar

yamanir ve ortaya bir kesinti izlenimi ¢ikar.”>®

Hicbir yazili metnin fotograf kadar inandirici olmadigini iddia eden Roland
Barthes, 0nl0 kitabi Karanlik Oda’da bu kutsal cografyada cekilmis bir fotograf
hakkinda su yorumu yapmistir; “1850de August Salzmann, Kudis yakinlarinda
Beithlehem’e (o zaman bdyle yaziliyordu) giden yolu fotograflamis: ortada tagl bir

154 Ozveren, a.g.e., 8:56-57
155
y.a.g.e., s:58
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zemin ve zeytin agaclarindan baska bir sey gdriinmdiyor: ancak burada (¢ farkli
zaman benim basimi déndiiriiyor: benim simdiki zamanim, [sa’nin zamani ve
fotografcinin zamani.”*® Anlasilacagi (izere fotograf, bakan herkesin ayni seyi
bulabilecegi sinirli bir ylzey degildir. Salzmann’in Kudis yakinlarinda c¢ektigi
Beytlllahm yolunu gosteren fotografina bakanlar, onda yalnizca kirag topraklardan
ve zeytin agaclarindan baska bir sey géremeyebilecekleri gibi, Hz. isa’nin kendisiyle
de karsilasabilmektedirler. Nitekim bdylece bir kisi icin siradan gelebilecek bir
gbruntd, baska bir kisi icin kutsalin tezahlr( olarak degerlendirilebilmektedir. Ayni
karsilastirma Kudis'te bulunan Aglama Duvari 6rnegi icinde s6z konusudur.
Fotografin icadindan beri fotograflanmakta olan bu gérunti (Fot:01-10), ilgi odagi
olmasini digeriyle benzer bir sekilde manevi derinligine borgludur. Salzmann’in
fotografinda isa’yr géren gézler, bu duvarin gérintilerinde de kolaylikla Hz. Musa’yi
gbrebilmektedirler. Mary Price’in dedidi gibi, “gériilen ya da gérilir kilinan her sey
hem kendine génderme yapar hem de ipuclarinin az ¢ok belirgin oldugu daha bdyiik

bir dtinyanin bir unsurudur.”

156 Roland Barthes, Camera Lucida, Ceviri: Reha Ak¢akaya, Altikirkbes Yay., Istanbul, 1992, s:103
157 Price, a.g.e., s:54
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Fot 01: Felix Bonfils, Fot 02: George Wilson ridges, Fot 03: Albert ugusus Isaacs
The Wailing Wall The Wailing Wall, 1850 The Wailing Place, Jacusalem, 1856
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Fot 04: John Cramb, Self-Portrait at Wailling Wall, Jerusalem, 1860 Fot 05: Peter Bergheim, Je;ws
Praying at the Wailing Wall, 1860s.
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Fot 06: L Fiorillo, The, Fot 07: F. Quarelli, The Wailing Fot 08: Unidentified Photographer,
Wailling Wall, 1870s Wall, 1880s, Jarusalem The Wailing Wall, 1870s

97



o

. Fot 11: Maxime Duamp, Jerusalem, ) Fot 12: Francis Bedford,
The Mosque of Omar, 1850 Portrait

Fot 13: Maxime DuCamp,
Jerusalem, 1850

) Ft 14: Maxime Du Camp, Jrusalem, Fot 15: John Cramb, Jerusalem, Tower
Wetern Section of the City Walls, 1850 of David and Anglican Church, 1860
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Robertson and F. Beato, Domascus Gate, 1857 Fot 17: Gabriel de Rumine, The Holy Sepulchre, 1859
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Fot 18:F.Bedford, Mihrab of the Fot 19: Felix Bonfils, Chief Fot 20: James Mc Donald, Convent,
Mosque of the Dome of the Rock, 1862 Rabbi of Jerusalem, c.1875 on Jerusalem Mount Sinai, 1868-69
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Fot 24: Ludovico Woolfgang Fot 25: Christian Paier, Fot 26: Maison Bonfils,
Orthodox Priest, 1864 Dervish, 1870s Jarusalem Jews, 1880s

Fot 27: Mohammed Sadic (Sadic Bey), Fot 28: Maison Bonfils, Fishing-Boat
The Kaba, Mecca, 1881 on the Lake of Tiberias, 1880s

Fot 29: Luigi Pesce, In the Mosque at Fot 30:H. Phillips, Armenian Monks, 1865
Damegan, 1860s
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2.1.2. Ozgiir iskogya Kilisesi Papaz Portreleri

Kutsal topraklarda yapilan c¢alismalardan farkl olarak yine XIX. ylzyil
fotograf tarihini mesgul eden ve énemli bir yer edinen dider bir ¢alismada David
Octavius Hill ve Robert Adamson isbirligi ile gerceklestiriimis olan Ozgiir iskogya
Kilisesi'nin Papaz portreleridir. Bu ikili gogunlukla toplumsal belgesel fotografin en
erken ornekleri arasinda yer alan Edinburgh yakinlarindaki Newhaven'in balik¢i
kéylunde cektikleri calisan insan portreleri ile bilinse de, aslinda bu calismalari
fotograf tarihi agisindan daha énemli bir yere sahiptir. GUnk( fotograf tarihindeki ilk
gercekei yaklasimlar arasinda yer almaktadir. Bu konu o dénem tarihi agisindan
tabii ki Kudls kadar popdler bir konu olmamistir. Fakat belgesel fotografin gelisimi
agisindan en az onun kadar 6énemlidir. Hatta Bagimsiz iskog Kilisesinin kurulugunun
belgelenmesinin belgesel fotografin baglangici oldugu bile sdylenmektedir. Diger
yandan, bir dine ait olusturulan sistematik c¢alismalarin ilk &rnekleri arasinda
olmalari, bu galismaya ayri bir deger katmistir.

“Gergekei egilim, romantik-sembolik egilimin yani sira hemen hemen ayni
yillarda gérdldr. Bu egilim, dodanin, insanlarin, kentlerin, mimari eserlerin
fotograflarinin ¢ekilmesiyle ortaya cikar ve tutkulu bir belgecilik anlayisindan
kaynaklanir. Yasamin ve insanlarin yerylzindeki konumlarini tarihsel-nostaljik
hislerle ve ahlaki é§litlerle donatarak sergilemek yerine, yalin, samimi, oldugu gibi
veren ilk gercek fotografik érnekler 1843'den baslayarak David Octavius Hill ve
yardimcisi Robert Adamson tarafindan verilmigtir. Onlar, insanlarin yasadiklari
ortamlarda portrelerini gekmislerdir. Ozellikle portrelerinde, subaylar, rahipler,
Newhaven'li balikgilar ve daha pek ¢ok tip insan alabildigine gercekg¢i ve canli bir

bicimde resimlenmiglerdir.”**®

Onlarin ortakhig, David Octavius Hillin Ozgiir iskogya Kilisesinin (Free
Church of Scotland) ilk olagan toplantisi anisini, resmetmesinin istenmesi Gzerine
1843 yilinda baslamistir. Bir portre ressami olan Hill bu gérev dolayisiyla her
katihmcinin bireysel belgelerini yaratmak igin fotografi kullanmaya karar vermis,
uygun bir ortak olarak fotograf¢i Adamson’la tanistiriimasi ve birlikteliklerinin

158 Karadadas, a.g.e., 1983, 5:25-26
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baslamasi da bu sebeple gergeklesmistir.' iskog Kilisesi’nin dort yiiz Giyesinin toplu
bir tablosunu yapmak isteyen Hill'in, Adamson’in yardimina basvurmasi, rastlantisal
bir igbirligini dogurmus, sonrasinda ise hizla kalici bir ortakliga dénismusgtar.

Bu resim bir daha bir araya gelmeyecek olan Ozgiir iskogya Kilisesi
papazlarinin bir zamanlar ki birlikteliklerini gbsteren bir ani niteligini tagimaktadir.
Cunki bu toplantida bir ayrilma gerceklesmektedir. Bu toplantiya katilacak olan 470
adet iskog din adami, Kiliselerinin manevi bagimsizligindan vazgegmesi nedeniyle
protesto amagcli bdyle bir girisimde bulunmuslardir. Bu hareket sonucu diizenlenen
belgelere imza atan kisilerin artik bu kurulusun papazlari sayilmamasi, dagilan bir
birlikteligin ilk adimlaridir. Bu ylzdende bu fotograflar (Fot:31-36) ve fotograflar
yardimiyla olusturulun bu resim ayni zamanda evlerini, yasam standartlarini ve
gecimlerini gondlli olarak birakmis olan din adamlarinin kisa bir éykisini de
anlatmaktadir. Glasgow Universitesi Koleksiyonunda bulunan fotograflarin birgogu
bu projeyle birlestirilmigtir. Hill bu resmi icin hem tek hem de grup portrelerinden
referans almistir. Bu tabloya dahil edilen Papazlarin belirleyici nitelikleri Gzerinde
6zelikle durulmus, kisiler daha ¢ok karakterleriyle resmedilmeye ¢alisiimistir. Tabii ki
bu yaklasimda fotograflarin blyiik rolii inkar edilemez. Ayni zamanda Hill Ozgiir
iskogya Kilisenin ingasinda igbirligi yapmis olan bircok kadini da resmine danhil
etmistir. Resmin uzunlugu 4' 8" x 12', ve Hillin onu tamamlamasi yirmi G¢ yilini
almistir (Res:37). Diger yandan, Hill'in The Disruption Painting adiyla bilinen bu
resmi ayni zamanda fotografik géruntiler yardimiyla resmedilmis ilk sanat ¢calismasi

olmasi nedeniyle de uluslararasi bir dneme sahiptir.'®®

Resmin tamamlanmasinin yirmi G¢ yil sirmesinin yani sira, Hill ve Adamson
katilan her papazin calotype portrelerini yapmak igin bir yildan daha fazla bir sdre
¢ekim yapmislardir. Quentin Bajac’a gére teknikle sanat arasindaki ittifak en gizel
ifadesini, gen¢ kimyager Robert Adamson ve tarih ressami David Octavius Hill'in
birlikte yurittikleri calismada bulmustur. S6yle der; “Talbot'in ydntemi en parlak
gelisimini 1840’la 1850 arasinda haklarinin serbest oldugu iskogya'da yasar. 1840ta
Edinburgh’un yliz kilometre kadar glineyindeki Saint Andrews’da, Talbot'in dostu
fizikgi Sir David Brwster’in cevresinde bir amatér kalotipgiler grubu olusur. Robert
Adamson da bu grubun igindedir. Bu gen¢ mihendis 1842'de Edinburghda bir

159 http://www.getty.edu/art/collections/bio/a1293-1.html
160 http://special.lib.gla.ac.uk/hillandadamson/dis.html

101



portre atélyesi acar, daha sonra da tarih ressami David Octavius Hill'le ortak olur.
Bes yil stiren igbirlikleri stiresince 2.500'den fazla gériintli cekecek, halk yasaminda
sahnelere, Newhaven balik¢ilarina iliskin harika bir réportaja, Edinburgh ve Saint
Andrews’dan goriintiilere ve peyzajlara, birka¢ sanat eseri ve egyasinin
réprodiiksiyonlarina, en &nemlisi de Iskog bilim, sanat, siyaset ve kilise

diinyalarindan yiiz kadar portreye imza atacaklardir.™®'

1848'de Adamson’in erken 6limUyle bu ortaklik birdenbire sona ermek
zorunda kalmistir. Dért yil stren ortakliklari slresince, ikili landscape ve mimari
calismalarini da iceren (cbin fotograftan daha fazla gorintl Gretmiglerdir. Hill,
Adamson’un dliimiinden sonra 1858'de iskogya Fotograf Toplulugunun Konsey
Meclis Uyesi olmus, daha sonra Glascow’daki baska bir fotografciyla isbirligi yapmis
ama Adamson ile ortakliklariyla kiyaslandiginda hicbir sey Giretememistir.'®?

Sonug¢ olarak, birinci bélimde Hiristiyanligin sembolleri arasinda daha
ayrintili bir sekilde dneminden bahsedilmis olan, kisaca ise Hz. isa’nin yolunu
benimsemis, Hiristiyan dinini kabul etmis olanlarin meydana getirdigi cemaati,
Hiristiyanlarin dini térenlerini, ibadetlerini, yaptiklari binayr sembolize eden Kilise,
Hill ve Adamson’in énemli ¢calismalariyla ele alinmistir. Bbylece rahip portreleriyle
birlikte sistematik bir sekilde Kilise’nin yapisi gérsel olarak ortaya konmustur.

t61 Quentin Bajac, Karanlik Odanin Sirlar1 Fotografin Icads, Yap1 Kredi Yayinlari, Genel Kiiltiir
Dizisi, ¢eviri: Ali Berktay, Istanbul, 2004, s:40
162 http://www.getty.edu/art/collections/bio/a1293-1.html 15 10 2004

102



-3

Fot 31: Hill & Adamson Fot 32: Hill & Adamson Fot 33: Hill & Adamson
Rev. Dr. James McCosh The Reverend Thomas Henshaw Jones Rev. Dr. Abraham Capadose
Scottish, 1843-1847 Scottish, 1843-1847 Scottish, 1843-1847
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 Fot 34: Hill & Adamson Fot 35: Hill & Adamson ' Fot 36: Hill & Adamson
Rev. Peter Jones Rev. Dr. Thomas Guthrie Rev. Dr. John Macdonald
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2.2. DINSEL TEMALAR VE SANATSAL FOTOGRAF
2.2.1. Hayatin iki Yolu

Larry Shinera gore; XIX. yUzyillin baslarinda “Sanat” kavrami, romantik
sairler ve idealist filozoflardan tutun da toplumsal peygamberlere ve Darvinci
kuramcilara dek birgcok vyazar tarafindan metafizik ve dinsel bir anlama
blrindirtlmistir. “Sanat,” eski sanat sisteminde oldugu gibi herhangi bir insani
dretim ve performans igin kullanilan bir cins isim ya da hatta XVIIIl. YUzyilin
sonlarinda insa edilen Giizel Sanatlar kategorisi i¢in dusinilen bir kisaltma degil,
bagimsiz bir alanin ve askin bir gicin 6zel adi olmustur. Bununla birlikte, XIX.
ylzyilda, gittikce daha kuskucu hale gelen entelektlel seckinler, sanati ve cesitli
toplumsal Utopyalari eski dinsel ideallerin ve dogmalarin yerine koymaya
baslamislardir. Sanati dinin bir yedegi olarak gérme yolundaki bu egilim dogrudan
dogruya sanatin iginde olmayan insanlar arasinda ancak agir agir yayllmis ve
yayilirken de zorunlu olarak dinsel inancin yerini almis degildir. Sanatin yiice roliine
inanan yazarlarin ¢ogu, sanati en fazla dinle ayni seviyede degerlendirmislerdir.
Flaubert'in mektuplarinda sanatin tinsel roll Uzerinde sdylenen en esrik sbzlerle
karsilasmak mimkindir. Ornegin 1853 yilinda yazdi§i bir mektubunda Louise
Colet'e soyle seslenmistir Flaubert: “Gelin, tipki mistiklerin birbirlerini ‘Tanri’da’

sevdikleri gibi biz de bir birimizi ‘Sanatta’ sevelim™®®

Nitekim XIX. yuzyilin bu atmosferi icerisinde dodup blylyen fotograf disiplini
de, bu manevi yaklagimlardan payini fazlasiyla almigtir. Bir énceki b6limde 1839—
1900 yillar arasinda belgesel fotograf Uslubuyla Uretilmis din temali calismalar ele
alinmigken, bu bélimde de fotograf tarihinde XIX. ylzyilin son yarisinda “Yiksek
Sanat” (High-art) ya da “Sanatsal Fotograf” adi altinda gerceklestirilen ve
“resimselci” (pictorialist) bir Gislubu benimseyen, basta Oskar Rejlander olmak Uzere,
Julia Margaret Cameron ve Henry Peach Robinson gibi bazi sanatgilarin dini/ahlaki
icerikli kurgusal fotograflarina deginilmeye calisiimistir. Ayni zamanda, fotografin bir
sanat olup olmadi§i tartigmalarinin yapildigi bu dénem sanat diinyasinda, ahlaki
mesajlar tasiyan kurgusal fotograflarin bu tartismalara ilk darbeyi vurmasi, bu tezin
konusu geregi gercektende lGizerinde durulmasi gereken bir meseledir. Bu baglamda

163 Larry Shiner, Sanatin Icads, “Sanatin ilahlastirilmasi”, Ayrint1 Yay,, 2004, s:296
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o dénem panoramasindaki “sanat” kavraminin neyi ifade ettigine kisaca deginmek,

bu soruya da kismen 1sik tutmus olacaktir.

“XIX. ylzyilin ortalarinda, ‘sanat’ terimi sadece bir glizel sanatlar kategorisini
(siir, resim, muzik, vs.) tanimlar hale gelmekle kalmayip ayni zamanda da bagimsiz
bir eserler ve icralar, degerler ve kurumlar alani haline gelmistir. Ister idealist ve
dirimselci felsefelerin teknik terimleri gercevesinde isterse Comte ya da Tolstoy'un
yaptigi gibi daha genel bir cercevede tasavvur edilsin artik Sanattan bir tlir metafizik
0z olarak séz edilebilmektedir. [...] Buna Kkarsilik, yaratici olarak sanatgi ideali, kimi
zaman peygamber ve rahip statlsine cikarilan ama &te yandan sehit ve asi
duruslariyla birlikte ziippe veya bohem duruslarina da imkan veren bir tir dinsel
ugras olarak gériilmeye baslanmistir. [...] Sanat’ kavrami XIX. ylzyilda inanilmaz bir
hizla degisim gegirmeye baglamigtir. Bu tarihten itibaren genel bir panorama ¢izmek
gerekirse, glizel sanat alani, XIX. ylzyilin sonlarinda fotograf, XX. Yizyiln
baslarinda sinema, caz ve ‘ilkel sanat’, 1950’lerden itibaren zanaat’ bicimli sanatlar,
1960’lardan itibaren ise elektronik miizik ve yeni gazeteciligi, 1970’lerden itibaren ise

neredeyse her seyi igine almigtir.”®*

Fotografin sanatsal degerinin ortaya cikisinin ilk fotografik kayitla birlikte
basladigl iddia edilse bile, fotografin glizel sanat alanina dahil edilmesi daha
dogrusu gizel sanat alanina mesru olarak kabul edilmesi maalesef bulunusundan
cok daha sonraki bir tarihe denk gelmektedir. Fotografciligin asimilasyonu® ancak
fotograf eserlerinin sanat mulzelerine girmeye basladigi XX. Yuzyilin baslarina
gelene dek tamamlanamamistir. Fotografin ilk dénemlerinde Fransiz ve ingiliz
basini siphesiz sahane bir giizel sanat aracinin kesfedildigini disiinmuslerse de, bir
sanat araci olarak fotografcihidin zaaflan ¢ok gegmeden gbze batmaya baslamistir:
Fotografcilikta hem renk yoktur hem de isin ¢ogunu bir “makine” yapmaktadir.
Fotografcilik 1839’dan sonra sanildiginin aksine resmi 6ldirmemis ama ilerleyen
dénemlerde ucuz minyatlr portre gibi kimi islevsel resim tirlerinin iyice gézden
dismesine sebep olmustur. Kirk yil icerisinde (1840-1880) dinyanin dért bir
yanindaki profesyonel ve amatér fotografcilar, hizla gelisen kagitlar, objektifler ve

mekanizmalar deneyerek milyonlarca imge Uretmislerdir. Gérlinenleri kaydetmenin

164 y.a.g.e., s:342-343

* Asimilasyon” kavramiyla, giizel sanatlar alaninin siir, miizik, esim, heykel ve mimarliktan (art1
dans, hitabet, vs.) olusan asil ¢cekirdeginden tasarak yeni sanatlari ya da bir zamanlar sanat sayilmayan
sanatlar1 da igine alacak sekilde siirekli yayilmasi kastedilmektedir.
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yaratti§i bu cosku arasinda bazi fotografcilar glizel sanat statlisiine g6z diken
fotograflar cekmeye galismiglardir. ileriki yillarda fotografin bir sanat olup olmadig
konusunda bas gb6steren tartismanin her iki tarafi da, ayni sekilde modern sanat
soylemindeki kutupsallik cercevesinde yUriimustir: Glzel sanat ve zanaat ayrimi
akil ve mekanikgilik ayrimina, sanatci ve zanaatci ayrimi hayal giict ve teknik beceri
ayrimina, estetik ve aragsal ayrimi ise sadece kendisi icin seyredilen tekil eser ile
kullanim ya da eglencelik olarak yapilan coklu kopyalar ayrimina déniismustiir.'®

Yaklagik yetmis yil boyunca fotografin bir sanat olmadigi itirazlarina cevap
vermeye galisan fotografgilar ve elestirmenler isin temelinde yatan glzel sanat ve
zanaat kutupsalligini hedef almayip, sadece bazi fotograf tirlerinin fotografin “sanat”
yénine ait oldugunu iddia etmislerdir. Planh bir kostiim ve 1sik ¢calismasiyla ruh gibi
flu bir gérintd olusturarak portre 6znelerini idealize etmek suretiyle “Fotografciligi
soylu kilmak, Yiksek Sanat karakterine ve konumuna bdrindirmek’ igin
ugrasanlarin en uUnlilerinden biri Julia Margaret Cameron’dur. Oscar Gustav
Rejlander (1813-1875) ve Henry Peach Robinson (1830-1901) ise, tersine, 6zenle
ayarlanmis simgesel ya da anlatisal sahnelerin ¢cok sayida negatiflerini kullanarak
Raphael-6ncesi resimlerin ¢agdas &rnekleri gibi gbérinen fotograflar Uretmeye
calismiglardir. Fakat fotografciligin bir gilizel sanat araci ve fotografcinin da bir
sanatcl oldugu iddialarina sayginlik kazandirmada en basarili olan akim, kuskusuz
izlenimci hafif flu ve estetize pozlariyla ylzyilin sonundaki resimselci [pictorialist]
hareket olmustur.'®

Bazi resimselciler —6rnegin Edward Steichen- kendilerinin ressamlarla esit
olduklarini gbstermek igin elle boyadiklari matbu fotograflarin Gzerine fir¢a izleri bile
koymuslardir. Ne var ki, el isinin taklidi ya da bazi sanat elestirmenlerinin entelektiiel
dénusumleri fotografin guzel sanat olarak kutsanmasi igin yeterli degildir. Ayni
zamanda fotografciigin sanat kurumlar tarafindan taninmasi da gerekiyordur.
Resimselciligin 1890l yillarda dlzenledigi, iyi karsiliklar alan bir dizi sergi bu
konuda onculik etmistir. Bunlardan biri 1893 yilinda Hamburg Kunsthalla’de
aciimistir. Bu, bir sanat muizesinde acilan ilk fotograf sergisidir. 1910 senesinde
Buffalo’daki Albright Sanat Galerisi, Stieglitz tarafindan diizenlenen uluslararasi bir
resimsel fotograf sergisine ev sahipligi yapmis ve hatta bununla da kalmayip

165 y.a.g.e., s:347-348
166 y.a.g.e., s:349-350
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fotograflardan on iki tanesini mizede sirekli sergilemek Uzere satin almistir.
Stieglitz bir arkadagina yazdigi mektupta kendinden gecmisgesine sdyle demigtir:
“1885 yilinda Berlinde kurdugum dis gercege doéndsti; o6nemli bir kurum
fotografe¢iligi tamamen tanidr’. Bbylece fotografciligin glizel sanatlara asimilasyonun
yolu agilmis olsa da, sanat mizeleri ve glizel sanat okullarinin gogu tarafindan
tamamen kabul edilmesi ancak ylzyilin ortalarina dogru gergeklesebilmistir.
Fotografciligin taninmasi yolundaki bu uzun micadelenin anahtari sanat ve zanaat,
sanat¢ci ve zanaat¢i kutupsalliklarinin fotograf¢ihga da uygulanmasiyla sanat
fotografciliginin mize, sanat elestirmenligi ve ¢ok daha sonralari da, Universitelerin
glizel sanat fakdilteleri gibi sanat kurumlari tarafindan onaylanmigtir.'®’

Fotografin sanat olarak kabul edilme sirecinin kisaca agiklanmaya calisildigi
bu bilgiler 1s1dinda, Yiksek Sanat (High-Art) hareketi icerisinde yer alan sanatcilarin
fotograf tarihi igerisindeki &nemi kolayca anlasilmaktadir. Nitekim XIX. yizyilin
ruhunu vyansitan ahlaki mesajlar tasiyan bu gérintiler, kurgusal fotograf
denemelerinin ilk érnekleri olmalarinin yani sira, fotografciligin sanat olarak kabul
edilme sdrecinde ilk 6nemli c¢alismalar olarak da karsimiza c¢ikmaktadirlar.
Dolayisiyla bu bilgiler 1siginda bu bdlimin asil kahramani olan Rejlander’i ve onun
icerisinde yer aldigi olusumu daha ayrintili bir sekilde ele almak, “Hayatin iki Yolu”
isimli calismay! daha iyi anlayabilmeye icin yardimci olacaktir.

Ylksek Sanat (High-Art), 1850’li yillarda baslamis ve 1870’lere kadar devam
etmis, fotografcilarin ilk olarak ortak bir anlayis gergevesinde tek bir ¢ati altinda
toplanmasini saglamig, sembolist bir fotodraf hareketidir. Viktorya Doénemi
ingiltere’sinde gelismigtir ve melodramlar iceren konulariyla bu dénemin resim
sanati Ozelliklerini binyesinde toplamistir. Avrupa’da William Lake Price, O. G.
Rejlander, H. P. Robinson, J. M. Cameron, Amerika’da da Fred Holland Day, High-
Art akiminin énemli isimleri arasinda yer almaktadirlar. Bu akimin sanatgilar,
¢ogunlukla calismalarinda resim kompozisyon kurallarini ve aydinlatma yéntemlerini
kullanmiglardir. Bununla birlikte fotograflarinda, dekorlardan giysilere ve
aksesuarlara kadar uzun hazirlik asamalarn gerektiren teatral bir Gslupla
dizenlenmis kompozisyonlari tercih etmislerdir. Calismalar, zaman zaman gindelik
hayat ve siradan konular islemekle birlikte gogunlukla gercek yasamdan kopuk,
dinsel ve mitolojik éykuleri konu alan sembolik gérintiler icermektedirler. Viktoryen

167 y.a.g.e., s:352-353
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motiflerle bezenmis, incilden ve ®énemli sanat yapitlarindan alinmis hikayeler
disinda, “6liim” bu dénem fotografcilari tarafindan en cok islenen temalardan birisi
olmustur. Diger yandan ele alinan konular bir birlerinden ne kadar farkh olsalar da,
fotograflarin ortak paydasi ahlaki mesajlar tasimalaridir. Buna verilecek en iyi
orneklerden birisi de kuskusuz Rejlander’in “The Two Ways of Life — 1857” (Hayatin
iki Yolu) isimli fotograf ¢alismasi olacaktir (Fot:38).

Gunumuzde, N.Y.Rochesterda Eastman Mizesinde muhafaza edilen
galisma, stidyo ortaminda elde edilen otuz farkll negatiften vyararlanilarak
olusturulmus, 41X79cm boyutlarinda bir fotomontajdir. Tek bir baski halinde
albimen teknigi ile basilan bu kurgu fotografindaki her figlr icin ayr kostim ve
dekor kullaniimistir. Calsma ancak alti haftada tamamlanabilmistir. Kralice
Victoria’nin kocasi Prens Albert'in hayranligini kazanmis olan bu eserin kamuoyuna
ilk takdimi, yine ilk kez agildigi 1857'deki Manchester’'daki “Sanat miicevherleri” adli
sergiyle gerceklesmistir. Ve hemen gerek bir sanat eseri olarak, gerekse tasidigi
ahlaki mesaj agisindan tartismalara neden olmustur.'® Ama ayni zamanda bu
birlesik baski, bazi kaynaklar tarafindan sinifinda simdiye kadar sunulmus en kaliteli
fotograf olarak da degerlendirilmigtir. Ayrica ¢alismanin bu énemini ve gicunu
olayin hi¢ gergeklesmemis olmasina, yani kurgusal olusumuna bor¢lu oldugu da
iddia edilmektedir.'®® Fakat ne yazik ki dénemin tutucu taraflari bu kurgusalligi bile
kabullenememis ve Rejlander’i ahlaksiz resimler yapmakla suglamiglardir. Mary
Price’a gore ise bu kargl disiincenin nedeni aslinda yalnizca giplaklik gercegdi dedil,
ayni zamanda fotografta iletilen cagdas kimligin suglanmasidir. Nitekim ¢iplak model
resmi yapmak doénUstlrlcl, genelleyici bir ydntemken, c¢iplak modelleri
fotograflamak ahlak¢ilar tarafindan  belli  kisilerin  sergilenmesi  olarak
yorumlanmistir.'® Oysa bu eser ciplak bedenlerin sergilenmesinden daha cok bir
erdem savunmasidir. Rénesans sanatinin en ¢ok ilgi gbéren c¢alismalarindan
Raffaello’nun “Atina Okulu — 1508/11” (Vatikan Muizeleri) adli freskini ilham aldigi
sOylenen bu eserin amaci, iyi ve kétl arasindaki ayrimi keskinlestirmek ve dogru
olan yolun da iyiden tarafa oldugunu géstermek gibi dénemin insanlari tarafindan da
fazlasiyla desteklenebilecek bir ahlaki mesaj tGzerine kuruludur.

168 Acik Kap1 Fotograf Belgeseli, “Boliim XI, Kesfedilmis Diinya”, Fotograf Belgeseli, Yapim:
Ispanyol Televizyonu (1990), Ceviri: Simber Atay, Izmir, 1992; N. Marien Marbot, Photography and
Its Critics: A Cultural History 1839-1900, Cambridge University, New York, 1996, s:88

1% Robert Leggat, http://www.robertleggat.com/photohistory/rejlander.html
170 Price, a.g.e., s:122
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“Rejlander, ltalya’da resim egitimi almig bir Isveglidir. 1840’ yillarda
Ingiltere’ye yerlesmis ve William Henry Fox Talbot'un (1800-1877) asistanlarindan
birinin ilham vermesiyle 1855 civarinda enerjisini fotografa ydénlendirmistir. Bu
alegorik fotograf; bir filozofun, iki geng adamin erkeklige dogru attigi adimda onlara
rehberlik edisini dile getirmektedir.” Pre-Raphaelite ekoliinden esinlenerek yapilmis,
Antik Yunan-Rdénesans karisimi dekorlarin fon olarak kullanildi§gi bu kurgusal
¢alismanin, saginda ve solunda gruplasmis figlrleriyle, net bir ahlaki anlayisi temsil
ettigi asikardir. “Sol”, ¢ogunlugu ciplak figlrlerin bulundugu, igki, kumar, sehvet,
tembellik ve sefalet sahnelerinin yer aldigi seytanin hikminde gecen umutsuz,

ahlaksiz bir hayati sembolize ederken, “sag” ise ¢ogunlugu 6rtinmds figUrleriyle,
erdem ve fazileti, ilmi, irfani, ibadeti, tévbekarligi, aile ve ¢alisma hayatiyla rahathgi,
iyiligi, yani Tanr’'ya giden “dogru yol'u gdstermektedir. School of Athens freskinde
oldugu gibi bu iki farkli alemin ortasinda da seyre dalmis iki geng ile aralarinda
duran bir bilge-filozof figliri yer almaktadir ki bu figirde insanlara “dogru yolu”
gostermekle yOkimld bir insanoglu tasarimidir. “Diger yandan filozof ve dgrencilerin
yani sira kompozisyonun merkezinde yer alan bir baska figlr de, yari giyinik bir
sekilde ciplak kadinlarin yaninda oturan ve pismanligin bir géstergesi olarak y(iziind
kapatmig bir kadindir. Bu kadin da kéti yoldan kurtulusun ve iyiye déniisiin simgesi
olarak erdem ve fazilete yakin bir noktaya oturtulmustur. Yaslinin geng olana egitim

#5171

verdigi klasik Uslup dikkat cekmektedir.

“Hayatin iki Yolu”, Fotograf Tarihi icerisinde, hem teknik agidan hem de
ahlaki degerleri sembolize ederek sunmasi bakimindan ilk 6rneklerden birisini temsil
etmesi dolayisiyla ¢ok énemli bir yere sahiptir. Ayrica yaratildigi dénem itibariyle
ciplak figlrleriyle tartisma yaratsa da, déneminin ruhunu fazlasiyla yansitan bir
calismadir. Mary Price’a gbére, soylu bir Viktorya dénemi tablosu olusturacak bigcimde
bir araya getirilmis bu goriint(, essiz bir “mozaik” olmasinin yani sira ayni zamanda
“amansiz” bir tasarimdir. Ona gére, Raphael’in “Atina Okulu” adli resmi bu fotografta
kullanilan figrlerin dengelenmis diizeni, merkezdeki kemer ve bir mimari sahne fikri

icin belirleyici olmustur.

17 Gamze Giickiran, “Doksanli Yillarda Dijital Fotograf Olanaklar1 ve Estetik Sorunlar1”, Dokuz
Eyliil Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Fotograf Anasanat Dali, Yayinlagmamus Yiiksek Lisans
Tezi, 2003, s:6
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Price bu gorintlyl séyle ifade etmektedir; “Yunan kumagini ¢agrigtiran
dékumld ince giysileri igindeki iki geng adam, fotografa bakan kigiye gére sag
taraftaki erdemli ve agirbasl yasam ile sol taraftaki ahlaksizligin heyecan verici
zevkleri arasinda segim yapmaktadir. Gercekligi dogrudan ifade eden fotografin
anlatmak istedigi kesinlikle bu degildir, ancak yine de baskida belli seyler
gbzlemlenebilir. Derinligi olmayan, sahneye benzer arka plan, sol tarafta siphesiz
mest edici lziimler veren acilip serpilip asmalari; sag tarafta ise sade bir klasik
sdtunu ve nisi gésterir. Sagda ev igleriyle ugrasan adam ve kadin, soldaki zar atan
adamlarla dengelenir. Erdemin resmedildigi sag tarafta kaide (izerindeki dekoratif
aslan figtrd erkektir; geng adamin, éninde eglenmekte olan ¢iplak kadinlari nese
icinde seyrettigi sol taraftaki dekoratif aslan ise digidir. Resme yerlestirilmis biitiin bu
isaretler aninda gériliir. Cok sayidaki ciplak kadin figlri Viktorya dénemi
klasisizmine uygundur. Verilen dersin katiigi ahlaki amaca hizmet eder. Erdem
tarafinda, tahminen bir tévbekar, siki sikiya hatta asin diciide kapali giyinmis
Madonna benzeri bir kadinin éniinde diz ¢ékmektedir. Tévbekar kadinin, giysilerini
neden muayene olacakmig gibi beline kadar diglrdiigiini anlamak kolay degildir.
Kesin olan sey, diz ¢bkerken sirtinin bize dénik oldugu ve énden tam bir gérint(
almiyor olmamizdir. Ortada én planda bir grup kadin, sol tarafta gen¢c adami agikca
bastan cikaranlar gibi, belden yukarilari ¢iplak bir bicimde gégdslerini ya da sirtlarini
sergilemektedir. Edep yerleri saklanmigtir, kalcalar da gdésterilmemistir; bdtiiniiyle

onden gdsterilen ¢iplak figirde oldugu gibi, arkaya dogru cevrilmis olan bas, yizii

gizleyen tiile benzer renksiz bir salla érttilmdstdr.” "

Rejlander’in galismasindaki bayanlarin ciplakliklarina yénelik ahlaksizlikla
ilgili suglamalarla birlikte, onun isyanina sebep olan baska bir sey daha vardir ki, o
da bu calismasinda, filozofun faziletten ¢ok kétillkle ilgilendigi soylentileridir.
Aslinda bunun nedeni de, goriiciiye ¢ikan calismanin ilk versiyonunda (Fot:38)
filozofun kétl yolu segen gencin arkasindan bakiyor olmasidir. Bunun (zerine
Sanatgl, ¢alismanin yeni bir versiyonunu yapmis (Fot:39), bu calismada filozof,
kétuliige sirtini dénmiis olarak gériintilenmistir.'”® Bu olumsuzluklar ve gdsterilen
tepkiler disinda ¢alismanin icerigiyle degil de yapilis sekliyle ilgili tartismalar da
Rejlander icin hayli can sikici olmustur. insanlarin, fotografin anlamini anlamaya
galismaktansa ona birlesik baski prosesiyle Uretilmis bir teknik harikasi olarak

172 Price, a.g.e., s:122
173 Giickiran, a.g.e., s:8
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bakmalari sanatginin hayal kirikhdina ugramasina neden olmustur. Ama yine de
Rejlander her seye ragmen fotograf disiplininin bitiin sanatcgilar tarafindan hem
yardim hem de icra amagch kullanilabilir oldugunun altini gizmek istemistir. Hatta ne
kadar  kullanish  oldugunu  gdstermek istermiscesine de tasarlanmis
kompozisyonlarinda fotograf efektlerine mimkin mertebe yer vermistir. O, fotografin

plastik sanatlara benzerligini ortaya koymaya galismistir.'”*

Simber Atay Eskier bu calisma hakkinda soyler; “Romantizm’in bir estetik
akim olarak, etkilerini sdrddrmekle birlikte hizini yitirdigi bir zaman diliminde,
sézkonusu g¢alisma, romantik anlayis, pre-Rafaelit gusto ve klasik stil isiltilariyla piril
piril bir vizyon sunmaktadir. Eser, ayni zamanda, Victoria Devri ahlak anlayisina

gére, insanoglunun dogru ya da yanlis kabul edilen durumlarini agikca sergiler.”’®

Rejlander’'in disinda, calismalarinda ahlaki mesajlar (Ozerine odaklanmis
High-Art Akimr’na bagli bu dénemin dider fotografcilarina da deginmek gerekirse,
muhtemelen ilk bahsediimesi gereken isim ingiliz fotografci Henry Peach Robinson
olacaktir. Sanat fotografinin en dnemli temsilcilerinden birisi sayilan Robinson’un,
Rejlander gibi pek c¢ok alegorik ve resimsel fotograf calismasi vardir. O da
calismalarinda coklu baski teknigini kullanmaktadir; stiidyosunda yaptigi calotype
¢ekimlerinden sonra elde ettigi negatiflerden tek bir baski olusturmaktadir. Bununla
birlikte yine sanatgilarin Pre-Raphaelite ekoll gibi benzer bir esinlenme kaynaklari
olmustur. Ayni ekolden etkilenmeleri dolayisiyla Rejlanderde oldugu gibi
Robinson’da fotografin gergekligi yansitma &zelligini ikinci plana atmakta ve resim
sanatinda oldugu gibi, fotografin da yolunun ancak fotograf¢inin kendini
sinirflamadigi, ifade olanaklarinin kullanimina ézgirce olanak verildigi takdirde
acilacagini distinmektedir. Nitekim tarih de onlari dogrulamistir. Fotografin sanat
olma yolunda karsilastigi bircok sinirlamalar ve engellemeler bir bir kaldirimis,
bdylece fotografin zamanla glizel sanatlarin bir dali  haline gelmesi
gergeklestirilmigtir.

Diger yandan Robinson fotograf ¢alismalariyla yetinmemis bu konu Uzerine
sonradan fotograf tarihini de etkileyecek bir yazi kaleme almigtir. Onun 1869 yilinda

174 Mike Weaver, “Artistic Aspirations : The Lure of Fine Art”, A New History of Photography,
Derleyen: Michael Feizot, Konneman, Koln, 1996, s:187-188

175 Simber Atay, “Neo-Romantizm / Part Two”, Dilizi Yazin Dergisi, Baski: P.H, Yil:1, Say1:2, Cilt:1,
Agustos-Eyliil 1992, [zmir, s:46
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cikardig1 “Fotografta Resimsel Etki” adli makalesi, Avrupa ve Amerika’da 1880’lerde
gelismis, 1930’lara kadar devam etmis ve ginimuizde de fazlasiyla ilgi gérdiga
sOylenilebilecek olan Pictorialist sanat hareketinin ilk ¢ikisi saylimaktadir. Yazisinda,
fotografin da duygulari en az resim kadar iyi yansitabilecegini savunmus ve resimsel
bir galismanin nasil gergeklestirilecegine iliskin bilgiler vermistir. Ona gére fotografa
muldahale etmek fotografciya blyldk bir 6zglrlik kazandirmaktadir. Ama ayni
zamanda bu islemin tehlikeli olduguna ve kétliye kullanilabilecegine de
deginmektedir. O dogal gergeklikten uzaklasilmamasi gerektidini savunmus ve
bununda anca c¢oklu baski yéntemiyle gerceklestirilebilecegini iddia etmistir. Ama
bunun igin de farkli negatiflerin bir araya getiriimesiyle olusturulan baskilarin her
asamasinda dikkatli davraniimasi gerektigini vurgulamistir.’”®

Robinson, fotograftan dnce kendisini resim sanatina adamis oldugunu her
seferinde dile getirmis ve fotografi da sembolik-alegorik bir duygu aktarim araci gibi
gordigunl soylemigtir. “Fading Away — 1858” (S6nus) eserleri icinde en meshur
olanidir. Veremden 6lmekte olan asik bir geng kizin acinasi haliyle, umutsuz aile
fertlerini konu edinen bu fotograf, degisik zamanlarda ayri ayri poz vermis kisilerin
bes farkli negatifleri bir araya getirilerek basiimistir.

Bu dénemin sembolik ve romantik anlatimh ¢alismalarinda kullanilan farkl iki
ybntem dikkat cekmektedir. Bunlardan birincisi yukarida Gzerinde durdugumuz iki
sanat¢inin da kullanmis oldugu coklu baski (multiple printing) yéntemidir ki bu
teknikle goérintideki her unsur (insanlar, dekorlar, fon, vs.) dnceden tek tek
fotograflanarak, daha sonra baski asamasinda ayni kagit Gzerine birlestiriimektedir.
Bdylece kadrajda istenmeyen ne varsa fotograftan cikarilabilmekte ve vurgulanmak
istenenler 6n plana gikarilabilmektedir. Ayrica bir sonraki bélimde ele alinacak olan
Fred Holland Day da bu tarz ¢alisan fotografcilar arasinda yer almaktadir. Bununla
birlikte ikinci bir yéntem vardir ki basarilh uygulamalari ile J. M Cameron’in ismi bu
yéntemle neredeyse 6zdeslesmistir. Bu da, yine konunun bir tiyatro sahnesi gibi
dlzenlenerek, fotograflarin genelde hafif flu (netsiz) bir sekilde ¢ekilmesidir.
Dolayisiyla bu bélimde bahsedilmesi gereken bir diger énemli isim de, 1864’ten
itibaren kurguladigi fotograflariyla fotograf tarihinde yer edinmis ilk kadin
fotografcilardan biri olan. Julia Margret Cameron olacaktir.

176 Henry Peach Robinson, “Pictorial Effect in Photography”, Photography in Print: Writings from
1816 to Present, Simon and Schuster, NewYork, 1988, s:155-161
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Cameron, Shakespeare ve Tennyson’un siirlerinden esinlenerek, Raphael
dncesi (Pre-Raphael) ekoliin etkileri altinda, Ortagag Avrupa’sina ait tarihsel ya da
edebi konulari, 0 zamanin dekor ve kostimlerini stidyosunda yeniden tasarlayarak
islemis, boylece gerceklikten uzak ama bir o kadar da etkileyici bircok fotografa imza
atmistir. Genellikle calotype teknigini kullanan sanatgi, fotograflarinda keskin netlik
yerine netsiz odaklamalari tercih etmistir. Bunun nedeni, Rejlander’in etkisiyle
gercegin temsili yerine duygusal bir ifadenin arayisi igerinde olmasidir.
Fotograflarinda kullandigi modellerin neredeyse hepsi kendi yakin ¢evresindeki
insanlardan olusmaktadir. Sanatcilar, aile Uyeleri, komsular, arkadaslar ve
galisanlar, Cameron'un essiz tasarmlarinda sanki gergek karakterlerini
bulmaktadirlar. Canlandirilan her karakter modelle ahenk icerisindedir ve blylk bir
titizlikle hazirlanmis sahnelerle hayat bulmaktadir. Dénemin baskin erkek
yapillanmasini yansitan gicli erkek portrelerine karsilik, kadinlar onun
fotograflarinda daha ¢ok dogal yapilaryla, pasif, kibar, narin sunumlariyla dikkat
cekmektedirler. Bununla birlikte Cameron bu tanidik kisileri, tarihin, mitolojinin,
edebiyatin bilinen kahramanlarina déndstirmekte ve fotograflarina verdidi alegorik
isimlerle de karakterlerini génderme vyapti§i sahnelere tasimaktadir. Gozde
modellerinden olan hizmetgisi kolaylikla bir azizeye ya da kader kurbani bir kadina
donusebilmektedir. Dolayisiyla onun c¢alismalari dénemin pozitivist egilimlerinin
karsisinda durmaktadir.'”’

"Hala cektigi fotograflar, hayranlikla kargilanan ve tutturdugu standart bir
tarli elde edilemeyen Cameron’un fotografla tanigsmasi bir tesadlf eseri olmustur.
48. yas glninde kizi tarafindan hediye edilen bir fotograf makinesiyle, bu sanata
onceleri bir ortagag eglencesi gibi ilgi duymus ve kisa zamanda, cevresindeki
herkesin fotograflarini ¢ekerek, usta bir portre sanatcisi olmugtur. Cameron'un
portreleri iki ana kisma ayrilir: a) Cilginca bir tutkuyla, stlidyosunda antik dekorlar
ortasina tarihi, ortagcag kostimleri giymis modelleri yerlestirerek, ortacag
soylulularinin  romantik maceralarini ¢agristiran portreler ortaya koymustur.
Cameron’un portrelerinde, Rénesans resminin gérkemlilijinden sonsuz etkilenmeler
gérdliir. Ayrica, bu portrelerde bir yandan da Victoria Cagi’nin ahlaki 6git dolu

havasi esmektedir. b) Cevresindeki insanlari, cocuklarini, dostlarini, hizmetkarlarini,

177 The Encyclopedia of Photography, Cilt 3, Greystone Press, New York, 1967, s:527; Weaver,
a.g.e., s:191-195
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komsgularini ¢eken Cameron, erigilmez (slubuyla bu insanlari, sanki baska bir
cagdan kopup gelmis, tinsel yaratiklar haline getirmistir. Tarihi, edebi ve dinsel
heyecanlari kahramanlarini birer melek ya da filozof gériiniigiine bdrir. Ornegin,
hizmetgisi Mary Hillier, Meryem Ana’yi gcagrigtirir. “Yaz Ginleri” (Summer Days,

478

1865) adli fotografindaki gencg kizlar gékteki meleklerden farksizdirlar.

Yliksek Sanat hareketi icerisinde yer alan 6ncl resimselci fotografgilarin
etkisiyle, 6zelliklede Rejlander ile birlikte fotograf makinesi, XIX. ylzyilda Victorian
dénemin kuskusuz en 6nemli ve karakteristik ifade araci olmustur. Diger yandan
XIX. yOzyilin ikinci yarisindan itibaren bu sanatgilarla birlikte, resim sanatina 6zgu
portre, natiirmort, manzara, ni gibi uygulama alanlari, fotograf tarafindan da
kullanilmaya baslanmis, kokli bir gelenege sahip olan resim sanatinin giizellige
iliskin sunumlarindan fazlasiyla faydalaniimistir. Halk tarafindan da biyUk bir ilgiyle
karsilanmis olan fotograf makinesi ile Uretilen yapitlar, o dénem igin fotografin resme
kargl UOstlnligld olarak yorumlanmasina sebep olmustur. Mary Price’a gore,
“fotografciligin amaci resimleri kopyalamaktan ¢ikip yaraticiligi megru bir araciymis
gibi gésterilen bu tir kombinasyonlarin istismarina dénlismds olsa da, bilesik baski
fotografeilik igin yolun sonu degildir. Sanat ya da zanaatlarin ciddi uygulayicilari
arasina deneycilerde kaginilmaz olarak girmistir. Rejlander’in deneyi olan The Two
Ways of Life, Kralice Viktorya tarafindan satin alinmistir ve bu nedenle resmen
onaylanmis duygularin dogru bir yorumu olmus olmalidir.”"®

Diger yandan bu fotografcilar fotografik imgenin yaniltici olabilecegini ta o
zamanlar ortaya koymuslardir. Fotografin gergeklik tartismalar glinimizde dijital
teknoloji ile birlikte giindeme gelmis oldugu dislnilse de aslinda o zamanlardan
beri siregelen bir hadisedir. Nitekim fotografin manipulatif yénini sergileyen bu
sanatgilar, fotograf tarihinin en temel tartismasi olan ve ginimizde de gelisen
teknoloji ile birlikte sirekli yinelenen “Fotograf sanat midir?” sorusunun ilk
muhataplari arasinda olmalarinin yani sira, fotografin sanat oldugunun da ciddi
anlamda ilk savunuculari arasinda yer almaktadirlar. Diger yandan tekrardan
Rejlander’'in essiz calismasina geri dénecek olursak son olarak bahsetmemiz

gereken birkag sey daha vardir.

178 Karadadas, a.g.e., 1983, s:33
179 Price, a.g.e., s:123
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Birincisi bu fotografin icerdigi ¢iplaklik dgeleri ile yarattidi o dénemdeki ciddi
tartismalar eninde sonunda yine donip dolasip fotografin gergek yasami yansittigi
dislncesinde kilitlenmig, sonu¢ olarak da resimlerde ve heykellerde g¢iplakligin
tasvirine aliskin olan bu dénem insanlarinin fotografik gerceklige olan distincelerinin
coklu baskilarda bile degismedigi gézlemlenmistir. Nitekim o dénemler itibariyle bazi
sergi mekanlarinda goériciye ¢ikan bu eserin sadece sag tarafinin sergilenmesi, bu
dislnceyi dogrulayan bir kanit niteligindedir. Dolayisiyla bu g¢alisma, temelinde
muhafazakar bir ortamda ve bu ortamin insanlari igin Uretilmis olsa da, fotografin
gerceklikle olan gugla iligkileri nedeniyle ayni kesimin dogrudan kucaklayabilecegi
bir eser olamamistir. Dine olan baglilik, bu baglilik ugruna gésterilen sadakat, ayni
seyleri sOylese bile bir fotograftaki ¢iplakliga misaade etmemistir. Ama yinede
fotografin itibari o dénem insanlari i¢in ¢ok yuksektir cinkll eser Kralice Viktorya
tarafindan satin alinmistir. ikincisi ise bu fotomontajin, hem icerigi hem teknigi ile
fotograf tarihinin en essiz eserlerinden birisi olmasidir. Dini ve ahlaki unsurlari
fotograflarinda kullanmak isteyen fotograf¢ilar icin vazgecilmez bir érnektir. Gogu
kutsal metinlerin 6gatlerinin bu kadar stilize hale getirilerek sunuldugu baska bir
galisma yoktur. Ayni zamanda bu ¢alisma zihinlerde hala yerini koruyan “yanlis” ve

30

“dogru yol'un, “sag”ve “sol’un kitch bir temsilidir de.
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Fot 38/39: Oskar Rejlander, “The Two Ways of Life — 1857 (Hayatin iki Yolu)
(Yukaridaki ilk versiyonudur)
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2.2.2. isa’nin Son Yedi Sézii

isa ve Meryem, sanat tarihninde en cok resmedilen figiirlerin baginda
gelmektedirler. Oteki dinyanin  varhi@inin  yeryiziindeki kanitlari  olarak
degerlendirilebilecek bu kutsal karakterler, ayni zamanda onlara inanan insanlar
icinde belli bir inancin sembolleridirler. Hz. isa Hiristiyan dininin peygamberi, Hz.
Meryem ise onun annesidir. BOylece Hiristiyanlarin peygamberi, bir¢ok resmin de
kahramani haline getirilmistir. Kutsal kitaplardan alinan hikayelerle desteklenen din
temali resimlerin bu kahramanlari, ¢agin bulusu fotograf makinesine de konu
olmaktan kurtulamamis, bdylece fotograf karelerinde hayat bulmaya devam
etmiglerdir. High-Art hareketinin etkisinin azaldigi bir dénemde ayni Uslupta
calismalar tretmis olan Fred Holland Day de (1864-1933) Hz. isa’yi fotograflarinin
kahramani yapan ilk fotografgilar arasinda yer almaktadir. Ayrica bu ¢alismanin bir
6z-portre olmasi ¢alismayi fotograf tarihi icin daha da énemli bir hale getirmektedir.

High-Art hareketi icerisinde yer alan diger fotografcilar gibi Fred Holland
Day’in ¢alismalari Uzerinde de Raphael éncesi dénemin fazlasiyla etkisi olmustur.
Simgelestirme, High-Art akimi icinde en asiri seklini almissa da sanatgilar igin
yabanci bir tarz olmamistir. Nitekim romantik akim ressamlari bunun éncaligina
yapmislardir. Diger yandan bu fotografcilar 1850'lerde "Raphaelite Brotherhood"un
calismalarindan da etkilenmiglerdir. Ne de olsa eski Kraliyet Akademisi Sanat
Okulu'nun geng &grencileri olan Brotherhood ismi altinda toplanmis, John Millais,
William Holman Hunt ve Dante Gabriel Rosetti gibi bu dénemin sanatcilari Pre-
Raphaelist ekole baglidirlar ve Rbénesans sonrasi modern Avrupa resmine karsi
duruglari ile taninmaktadirlar. Dolayisiyla bu grup UOyeleri temelde Rdnesans ve
Rafael dncesi dénemdeki dini italyan sadeligine dénme niyetindedirler. Sembolist
Usluplar geligtirmigler ve Viktorya dénemi degerlerini yapitlarina yansitmiglardir.
Nitekim High-Art akiminin da temelde bir ingiliz hareketi oldugunu hatirlamak ve F.
H. Day’in Amerika’da oldugu halde bu dénemin ruhundan etkilenmis oldugunu
sbylemek gerekmektedir.

Onun yasami ve igleri her zaman tartismali olmustur. Bunun en blylk
sebeplerinden birisi fotograflarinda siklikla ¢iplak geng erkekleri kullanmasidir. Pam
Roberts, 2001 tarihli Van Gogh Mizesindeki Day’in sergi katologunda, “Day higbir
zaman evlenmedi ve onun sekstiel yonelimi ¢cok ézel bir meseledir” diyerek onun
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konu segimleri, ilgileri ve gbésterisli davranis bigimlerinden dolayi escinsel oldugunu
ima etmektedir.'®

High-Art hareketinin ingiltere'de glincelligini yitirdigi 1890'larin sonu ve yiizyil
déniimiine kadar F. H. Day, konusu incil’den alinmis yiizlerce dini igerikli kurgusal
fotograf calismasi yapmustir. Cekimlerini agik havada yaptigi ve isa’nin garmiha
gerilerek OldUriimesini canlandirdigi ¢alismalarinda onun en biylk yardimcilari
Norwood ve Massachusetts’teki komsulari olmustur. 1898'in yazinda, isa’nin
yasamini, 6lumdnd ve dirilisini canlandiracadi fotograf c¢ekimleri icin bir grup
arkadasi ve profesyonel modelleriyle birlikte Boston’'un disindaki bir tepeye
cikmistir. Oncesinde canlandirilabilecek olan Incile ait benzer figiirler segilmis,
arkeolojik arastirmalarla tedarik edilen tasarlanmis kostimler giydirilmis ve sonunda
da Isa’ya dayandirilarak ayni tarzda hazirlanmis haclara baglanmiglardir. Sanatginin
Mesih isa’nin roliine de biriindiigi bu ¢alismada, katilimcilarin yardimlariyla ikiyiiz
ellinin Gzerinde ¢ekim yapilmistir. Bu ¢alismalar sonucunda ortaya ¢ikan fotograf
serisi Uzerine hem yurticinden hem de yurtdisindan sanatgilar, elestirmenler ve
gazeteciler tarafindan blylk ilgi gérmis ve cesitli karsiliklar almistir. Amerikali
elestirmen Charles Caffin calismaya karsi alayci yaklagsimiyla dikkat ¢eken isimler
arasindadir; “eminim sanatin misyonu ve yanls degerlendiriimesi daha fazla ileriye
gidemezdi.” Ama Day'in arkadasi ve 6grencisi olan Edward Steichen bu diisiinceye
karsi cikmis ve sOyle demistir; “Day’in ‘Seven [Last] Words’ ¢calismasinda oldugu bu

isleri de bir takim manevi degerler ve kutsallik icermektedirler.”'®’

Basta da dile getirdigimiz gibi onun fotografladigi dénem itibariyle blylk
tartisma yaratan dinsel icerikli konulari ve maddi dinyayl asarak calismalara
metafizik icerikler kazandirma cabalari bu alanda yapilimis ilk érnekler degillerdir.
Nitekim ikinci bélimin tamaminda ele aldigimiz gibi din olgusu bu ddnem
fotografcilar tarafindan siklikla kullanimina bagvurulan bir kaynak olmustur. Hatta
Alfred Stieglitz'in Onli  “Equivalents” serisi bile bu baglamda degerlendiriimis,
bulutlan konu alan bu baskilar, sanat¢inin kendisi tarafindan “gékytiziindeki bir
adamin dinyasinin dogrudan aciga vurmasi’ olarak ifade edilmis ve “dini bir tasvir’

180 http://en.wikipedia.org/wiki/F._Holland_Day

181 K ristin Schwain, “F. Holland Day's Seven Last Words and the Religious Roots of American
Modernism”, American Art, Vol. 19, Issue 1, 2005, s:28-32
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oldugu iddia edilmistir.'® Fakat hicbir fotograf¢i F. H. Day kadar dini igerige sahip
fotograf Gretmemistir. Sanatginin 200’den fazla sadece garmiha gerilen isa’yl konu
alan fotografi vardir. Diger yandan 1896'dan 1898’e kadar gerceklestirdigi
galismalari igerisinde, yine kendisinin garmiha gerilmis olarak gdsterildigi "The
Crucifixion, 1898" (“Carmiha Germe”) (Fot:42), “Day as Christ Crucified, 1898~
(“Carmiha Gerilmig isa Olarak Day”) (Fot:41), “Day as Christ, 1898” (“isa Olarak
Day”) (Fot:43), ve kendini isa'nin yerine koydugu “The Seven Word’ (Yedi Sdz,
“Isa’nin Son Yedi Séz(”, 1898), en iinlii ve en dikkate deger fotograflari olmustur.'®

“The Seven Word® (Fot:40) bilindigi gibi isa’nin son yedi sdzini tasvir
etmektedir ve bu nedenle de isa'nin her séziinin bir kareye gelecek sekilde
diizenlendigi 7 fotograftan olusmaktadir. Asagida goérilen isa’nin son yedi séziini
soldan sada her fotograf karesine bir adet gelecek sekilde siralanmistir; /sat:
“Father, forgive them, they know not what they do” (Baba, onlari bagisla ¢linkii ne
yaptiklarini bilmiyorlar.), Isa2: “Today shall thou be with me in Paradise” (bugiin
benimle birlikte cennette olacaksin), Isa3: “Woman, behold thy Son; Son, thy
Mother” (Anne, Iste oglun! Iste annen!), isa4: “My God, my God, why hast thou
forsaken me?” (Tanrim, Tanrim, neden beni biraktin?), Isa5: “I thirst” (Susadim),
Isa6: “Into thy hands | commend my spirit” (Baba, ruhumu ellerine birakiyorum!),
Isa7: “It is finished” (Sonuglandi).”® Day kutsal Isa karakterini fotograflarinin
kahramani yapmakla kalmamis, cogunlukla oldugu gibi Hz. isa olarak da kendisini
kullanmistir ve bu serisiyle géhretinin doruguna yikselmigtir.

isa’nin sarf ettigi son yedi kelimenin farkina varilmasi (izerine kurulu bu
calisma, ele aldigi mesaj itibariyle Fotograf Tarihi icerisinde tektir. Onun genel
anlamda ikiyiiz fotograflik isa serisi, 6zel anlamda ise “isa’nin Son Yedi Sézii”
baslikli serisi temellerini ¢ok iyi bilinen bir ikonografik gelenekten almis olsa da,
cesitli cevreler tarafindan énemli tartismalara konu olmus, Uzerine birgok yorum
yapilmistir. Onun calismasi ingiliz fotograf dergilerinde siklikla ele alinmis ve
elestirilmis olmasinin yani sira, Boston Herald gibi gazetelerde, Godey's Magazine
ve Harper's Weekly gibi popdiler sireli yayinlarda ve “Photo Em”ile “Camera Notes”
gibi fotografik magazinlerde yayinlanmistir. Bu fotografin bir sanat olarak

182 y.a.g.e., s:28-32

183 http://en.wikipedia.org/wiki/F._Holland_Day
184 Markos 15:33-41; Luka 23:26-43/44-49; Matta 27:45-56; Luka 23:44-49; Yuhanna 19:28-30
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degerlendiriimesi agisindan gerceklestirilen uluslararasi bir cabadir. Onun Oni
bdylece ingiltere’yi ve Fransa’yl da icine alarak Atlantik’in karsi kiyisina kadar
sigramistir.

Bunu takiben 1896 vyilinda saygin British Linked Ring Brotherhood’a
secilmistir. F. H. Day fotograf ve din arasinda, metoforik bir iliskiden daha fazlasi
oldugunu iddia etmistir. Bu baglamda dinsel bagliigin ve estetik deneyimin,
6nceden varsayilan felsefi paylagiminin altini gizmistir. Tarihsel figirler Gzerine olan
bu yeniden canlandirmalarinda geleneksel dini inanglari ve populler adak pratiklerini
arastirmistir. Béylece XIX. ylzyilin sonunda din ve fotograf arasindaki gticli iliski ve
daha 6zelde dinin modernist sanat kavramlarindaki etkisine dikkat ¢ekmistir. Kristin
Schwain yazisinda, Day ve diger sanatcilarin, manevi bagliligin énemini ve kutsal ile
kisisel bir karsilasmaya dayanan dinsel inanclarin formlarini gérdiklerini séylemistir.
Onlar sanat isleriyle, konular ve seyircileri aralarinda gerceklestirdikleri yeni
iliskilerinde, dini inanglari ve ibadete 6zgl pratikleri ifade edebilmek adina topluca
dretilmis dinsel gérintllerden, tablolardan, tutkulu oyunlardan, gezi derslerinden ve

erken filmlerden olusan ortak gérsel bir sézliige glivenmislerdir.'®®

Day’in fotografik kariyerinin en (st noktasi muhtemelen New School of
American Photography’'nin sergisini, 1900 yilinda Londra’da, Royal Photographic
Society’de, 1901°'de Paris'te Photo Club’da organize etmesiyle gerceklestirmigtir.
Yegeni Alvin Langdon Coburn ile birlikte Londra'yva getirdikleri Amerikall
Pictorialistlere ait bu sergide, kirk iki fotograf¢cinin (gylz yetmis bes fotografi
sunulmustur ve bunlardan yizig¢ tanesi Day’e aittir. Sergi elestirmenlerden hem
yuksek 6vgller hem de sert tepkiler almistir. Bu sergi Amerikan fotograf¢iliginin,
ingiliz ve Avrupall fotografcilarla bulusarak karsilastirmalar yapiimasina olanak
tanimigtir. Bu karsilastirmalardan c¢ikarilan bir sonugta Amerikali sanatgilarin
istedikleri duyguya ulasabilmeleri adina ayrintilari gbézden ¢ikarabilmeleridir.
Genellikle daha basit konular se¢mis, bdylece kisisel duygu ve yorumlari
daha iyi yansitabilmislerdir.'®®

Kisaca F. H. Day diger High-Art sanat¢ilar gibi, fotograf¢ihigin gizel sanat
olarak sayllmasina resimselci Gslubuyla yardim etmistir. Fotografin sadece teknik bir

185 Schwain, a.g.e., 5:28-32
186 y.a.g.e., s:28-32
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arag olmadigini, duygular resim kadar iyi bir sekilde aktarabilecegini géstermeyi
amagclayan calismalar yapmistir. Kendi yetenegi ve bakis agisi dogrultusunda
fotografik gercekligin bozulmasinda rol oynamis, fotografa yeni bir kisilk ve
gergeklik kazandirma da etkili olmustur. Ayrica High-Art'in etkisinin azaldigi bir
dénemde etkili olmaya cabalamistir. Kompozisyonlari ve 6zellikle de temalariyla
klasik yapitlarin tarzini yansittigi fotograflarinda, c¢ok miktarda dinsel konu
canlandirmistir. Gogunlukla negatiflerinden yalnizca bir baski yapmis ve sadece
Platin baskiyr kullanmigtir. Dolayisiyla Rus Devrimi’ni (1917) takiben, platinyum elde
edilemez oldugu zaman, o da fotografa karsi olan ilgisini kaybetmistir. Clnk{ diger
baski ydntemleri onu tatmin etmemektedir. Ayrica zaten artik galisma tarzi yeni
dénemin UrUnleri ve stilleri arasinda ilgi gébrmemektedir. Resimsel fotograf sitili
demode olmustur. Diger yandan ¢cogu baskisi ve negatifini 1904’teki bir yanginda
trajik bir sekilde kaybetmesi fotografa kargi ilgisini biisbiitiin kaybetmesini saglamis,
bdylece fotografi tamamen birakmistir. Day’in Nordwood, Massachusetts, 93. Day
Caddesindeki evi su an miize olarak kullaniimaktadir.'®’

187 http://en.wikipedia.org/wiki/F._Holland_Day
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Fot 40: Fred Holland Day (1864-1933), “The Seven Word”, 1898

Fot 41: Fred Holland Day, 1898 Fot 42: Fred Holland Day Fot 43: Fred Holland Day
Day as Christ Crucified2 FHD, The Crucifixion, 1898 Day as Christ, 1898
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2.3. BiR RITUEL OLARAK FOTOGRAFIK SAPTAMA

2.3.1. Postmortem Fotografcilik

Andre Bazin, “Fotograf Gérdntisdndn Varlikbilimi” bashkh Gnli makalesinde
su saptamalarda bulunmustur; “Plastik sanatlarda yapilacak bir psikanaliz,
mumyalama isini bu sanatlarin meydana gelisinde temel bir olay diye ele alabilir.
Psikanaliz, resmin ve heykelin kaynaginda mumya ‘kompleksi'ni bulacaktir. Tamdiyle
oliime karsi yéneltilen Misir dini, éldmd geride birakmayi viicudun maddi bakimdan
stirekliligine baglamaktaydi. Oliim, zamanin zaferinden baska bir sey degildir. [...]
Sanatta gercekgilik cekismesi; estetik ile ruhbilim, dinyanin somut ve temel
anlamini agiga vurmak ihtiyacinda olan asil gercekcilik ile bigimlerin yanilsamasiyla
yetinen gbz aldaticiligin (ya da zihin aldaticiiginin) yalanci gergekgiligi arasindaki
bu yanlis anlamadan, karisikliktan ileri gelir. Bundan étirlidir ki, érnegin Ortacad
sanatl bu g¢afismadan zarar gérmemise benzer; ayni zamanda hem son derece
gercek¢ci hem de blyiik dlgiide manevi olan Ortacag sanati, teknik olanaklarin
uyandirdigi bu drami bilmiyordu.” Unlii kuramci bu noktada sézlerine sdyle devam
eder; “Niepce ile Lumiere kurtarici oldular. Fotograf, barok'u tamamlayarak plastik
sanatlari benzerlik tutkusundan azat etmisti. Clnkd resim, aslinda bizi yanilsamaya
gétirmege cabaliyor ve bu yanilsama da sanata yetiyordu, oysa fotograf ile sinema
gercekcilik tutkusunu dogrudan dogruya éziinde ve kesinlikle kargilayan buluslardl.
Ressam ne kadar becerikli olursa olsun yapiti daima kaginiimaz bir 6znelligin rehini
altindaydi.” Bazin’e gbére bu yalnizca maddi bir gelisme degil, ayni zamanda
ruhbilimsel bir olaydir da: ‘insanin aradan c¢ikarak, mekanik bir réprodiksiyonla
yanilsama susuzlugumuzun tamamiyla giderilmesi.” Bazin ¢6zimin sonugta degil
baslangicta oldugunu iddia etmis ve O6l0 masklarinin kalibini almak gibi,
réprodiksiyonda oldukca otomatizmi temsil eden kicik plastik tlrlerin ruhbilimini
incelemek gerektiginin altini ¢izmistir. Bu anlamda da o, fotograf¢ihdin bir mask
clkarmak, 1sik yardimiyla nesnenin parmak izini almak gibi bir sey sayilabilecegini

sOylemistir.'®®

Bazin’in Plastik sanatlar daha sonra da fotograf ve sinema icin tartistig
gercgeklik tutkusu baglaminda fotografik gériinti ayni sekilde bir ¢esit mumyalama
islevi yUklenmistir. Fotografik saptama dolayisiyla elde edilen gergeklik sonsuza

188 Andre Bazin, “Fotograf Goriintiisiiniin Varlikbilimi”, Cagdas Sinemanin Sorunlari, Ceviri: Nijat
Oz6n, Bilgi Yaymnevi, Birinci Basim, Ankara, 1966, s:30-36
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kadar bozulmadan muhafaza olmaktadir. Bazen'in s6zini ettigi fotografik realist
vizyon gdrsellestirmenin psikanalitik niteligi dolayisiyla genel fotograf faaliyetinin
icinde XIX. yuzyll itibariyle 6zel bir kategorinin dogmasina neden olmustur:
Postmortem Fotografcilik. Postmortem Fotografcilik bir ritiel ve 6lime meydan
okuma idealine sahip kadim gelenegin devamidir.

GUnum(zde g6zden kaybolarak nostaljik ve kederli bir vizyona dénismus
olan® postmortem fotografcilik, XIX. ylzyilda fotografcihigin en tipik kullanimlarindan
birisi olmustur. XIX. ylzyil slresince ve XX. ylzyilin baglangicinda hem Avrupa
hem de Amerika’da ¢ok sayida post-mortem fotograflari tretilmis olmasi (Fot:44-56),
bu cekimlerin yayginhdi acisindan dikkat ¢ekici bir durumdur. Dini gruplar ya da
Ulkeler arasindaki gorintilerde farkhliklar olsa da, goérUntllerden herhangi bir
cografyaya ait degismez bir sonu¢ ¢ikarmak igin yeterli bir bilgi elde edilememistir.
Fakat bu gelenegin Katolikler icin ¢ok daha yaygin oldugu séylenebilmektedir.'®®
Diger yandan ise Avrupa ve Amerika'daki gibi bir gelenegi olmamakla birlikte bu tir
galismalara Musliman Osmanli topraklarinda da rastlanmistir. Ama daha ¢ok
cenaze téreni sirasinda gekilmis fotograflardir bunlar. Bu gelenegin olmayisi blyik
oranda, sadece Musliman halkin gérintilere karsi olan olumsuz tavirlarindan
dolay! degil, Mislimanlarin Hiristiyanlardan farkh olarak &lGlerini bekletmeden

hemen gdmmelerinden kaynaklanmistir.

Simber Atay Eskier “Osmanli Imparatorlujunda Fotograf Faaliyeti ve
Sahitligin Otoritesi” bashkll yazisinda bu konuya deginerek soyle der; “Abdullah
Biraderler imzali ve 1896 tarihli Garabet Efendi Tingir'in cenazesi (Fot:48), tipik bir
post-mortem  yorumudur. Post-mortem fotografcilik, XIX. ylzyilda bilhassa
basvurulan bir ritieldi. Kismen cenaze térenine iliskin taniklhigi, kismen sevgili bir
kigiyi biraz daha bu diinyada muhafaza etme arzusunu igceriyor, kismen de bu
miinasebetle merhuma bir saygi gdsterisinde bulunuluyordu. Andre Bazin’e goére,
fotograf ¢ekmek bir ¢esit mumyalama islemidir. Fotografik gerceklik, ne kadar
zaman gecgerse gegsin, bozulmadan kalacaktir. Post-mortem fotograf¢ilik, portre

fotografciliginin metafizigini ortaya koymaktadir.”°

* Yakin dénem Hollywood filmlerinden olan Alejandro Amenabar’in “The Others” filminin temast
postmortem fotograflardir. Bu fotograflar dolayisiyla dliiler hayatta kalmakta korku filmi fantazyasi
icinde oliimle yasam yer degistirmektedir.

189 http://histclo.com/photo/photo/photo-pm.html

190 Simber Atay Eskier, “Osmanl1 Imparatorlugunda Fotograf Faaliyeti ve Sahitligin Otoritesi”,
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Bu fotograflarin bir cogu gergekten de izlicl olsa da, ¢ogunlukla dikkatlice
katlanmis elleri ile 6zellikle gocuklarin ¢ok iyi ve huzurlu gérinmeleri saglanmistir.
Yasli aile tyelerinin de post-mortem portreleri olmakla birlikte 6zellikle cocuklar igin
kullanimi ¢ok daha yaygin olmustur (Fot:45-46-49-51-56). Bircok insan sevdiklerini
hatirlamak igin bu fotograflara sahip olmak istemislerdir. Bunun bir nedeni bircok
¢ocugun simdi kolayca ©6nline gecilebilen ya da tedavi edilebilen hastaliklar
dolayisiyla geng yaslarda 6lme ihtimalinin olabilmesidir. O dénemlerde 6l0m tedavi
edilemez hastaliklar nedeniyle daha erken yaslarda gergeklesiyordur. I. Dinya
Savasindan sonra bu portreler ¢ok daha az kullanilir olmustur. Bu gelenegin neden
Ozellikle 1. Dinya Savasindan sonra degiserek kayboldugu tam olarak
bilinmemektedir.'" Fakat bu savastan sonra evrensel 6lcilerde kitlesel 8liimlerin
meydana gelmis olmasi, gindelik hayatta bdyle bir pratige gerek duyulmamasina
yol acmis olabilir.

Fotograf edebiyatinin bagyapitlarindan biri sayilan Camera Lucida’da Roland
Barthes (1915-1980) so6yle der; “Fotografin noema’sinin adi su olmahdir: ‘Bu
vardi.” Ona gore, fotograf’in dogasinin temeli pozdur ve 6z0 de temsil ettigi nesneyi
onaylamasidir. Fotograf'ta bir sey kiguk deligin éniinde poz vermis ve orada
sonsuza dek kalmistir. “Fotografin neyin artik olmadigini séylemesi gerekmez; o
yalniz ve kesin olarak neyin olmus oldugunu séyler. [...] Barthes, “ben bir fotografa
bakarken, ne denli kisa olursa olsun gergek bir seyin g6z éniinde hareketsiz kaldigi
o anin didsdncesini incelememe katarim” diyerek basladigi yazisina sbyle devam
eder; “Mit biciminde olmadik¢a, gecmis ve tarih’e inanmaya karsi umutsuz bir
direncimiz oldugunu ddsdntyorum. Bu dirence ilk kez Fotograf bir son verebiliyor:
bundan sonra gegmis simdiki zaman kadar, kagit (zerinde gérdigimiiz ise elle
dokundugumuz kadar kesindir.” “Kehanetin tam tersidir o: tipki Cassandra gibi, ama
gbzler gecmise cakiliyken Fotograf asla yalan sbéylemez: daha dogrusu, varligi
zaten egilimli olan anlami hakkinda yalan séylerse bile asla onun var olusu hakkinda
séylemez’ ve ona gére hicbir sey fotograf’in andinmsal olmasini engelleyemez.'#

Bildiri, Hacettepe Uny. Edebiyat Fak. Sanat Tarihi Boliimii Uluslararast Sempozyum, Ankara, 2005;
Bu fotograf i¢in bkz, Oztuncay, a.g.e., cilt:2

o1 http://histclo.com/photo/photo/photo-pm.html

192 Barthes, a.g.e., s:74-83
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Post-mortem fotograflari bu baglamda degerlendirecek olursak, fotografi
¢ekilen bir 6linin bir zamanlar var olmus oldudunu inkér etmek mimkin degildir.
Bu insan bir stre énce vardir. Ama yine bir stre sonra fotograflardaki gériintiler
disinda yiizii ebediyen yok olacaktir. Olen kisi fotograf makinesindeki kiiciik deligin
6ninde poz vermis ve orada sonsuza dek kalmistir. Barthes'in dile getirdigi gibi,
“bundan sonra gecmis simdiki zaman kadar, kagit lzerinde goérdigimiz ise elle
dokundugumuz kadar kesindir.” Oliniin ve 8limiin soguk kesinligi bu fotograflarda
“andirimsal’ bir sekilde ortaya konmustur.

Diger yandan, William H. Fox Talbot'da fotograf makinesinin “zamanin yol
actigi yikim” kaydetmeye olan 6zel yetenegini, fotografin daha ilk yillarinda
1830’larin sonunda zaten dile getirmistir.’®® Bu, genel anlamda dile getirilmis bir
tespit olmakla birlikte, Post-mortem fotograf¢iliginin temelinde yatan derin disinceyi
bir nebze olsun ifade edebilmektedir. Zaman, bir¢ok seyin degismesine, yok
olmasina ve yeniden insa edilmesine yol agsa da aslinda asil tahribati nesneler
Uzerinde degil insanlar (izerinde gergeklestirmektedir. insanlar limli varliklardir.
Oldilkten sonra ne olacagina iliskin ortada birgok teori vardir. Fakat ashnda bu
konuya iligkin kesin olan bir sey varsa, o da mutlak belirsizliktir. Fotograflar gegmis
zamani bir ylizey Uizerinde durdurmalari dolayisiyla her zaman insanin 8lUmIGlIGGUNG
hatirlatan belgeler olmuslardir. Bu noktadan bakildiginda yasayan insanlarin
gecmise ait fotograflarindan farkli olarak, c¢ekilmis O6I0 fotograflari artik insanin
OlUmIGIGguna hatirlatmaktan daha cok, gergek anlamda 6limdin stilize halde bir
karsilhgi haline gelmistir. Fotograflar dolayisiyla karsi karsiya kalinan &l bedenler,
ayni zamanda mutlak belirsizligin acik bir sekilde ortaya konuldugu soguk belgelere
dénismausglerdir. Kisaca bu fotograflara bakarak o6lim hakkinda bircok sey
soylenebilir. Ama tanidik bir yiziin bu fotograflarda oldugunu disiinmek, tarihe mal
olmus belgelere bakip degerlendirmeler yapmaktan farkli olsa gerek. Sevdiginiz
ama su anda yaninizda olmayan birisinin sonsuza dek ya da sizde bu diinyadan
ayrilana dek gérintisiine sahip olmak.

Dolayisiyla fotograf makinesi, zamanin insanlarda yol agtigr yikimi
gbstermek icin mikemmel bir aragtir. Ama zaten bu tespit ginimuiz insanlari igin
¢ok olagan bir hale gelmistir. Ginkd XIX. ylzyil'in insanlarinin aksine, giinimizde
herkesin onlarca, ylzlerce hatta belki de milyonlarca fotografi olabilmektedir. Oysa o

193 Susan Sontag, Fotograf Uzerine, Ceviri: Reha Akcakaya, Altikirkbes Yay., Istanbul, 1993, s:83
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ddénemlerde bir fotografa sahip olabilmek bile 6zel bir durumdur ve ginimuzdeki gibi
herkesin elinde kendi kisisel kullanimina yénelik hatira fotograflari treten bir fotograf
makinesinin olmayisi, fotografi hem eylem olarak hem de ortaya koydugu nesne
olarak daha o6nemli bir hale getirmektedir. Nitekim glnimizde post-mortem
fotografciliginin kullanilmayisinin en blylk sebeplerinden birisi de budur. Gunki
glnimulzde 6lmis olan sevdiginiz bir yakininizi hatirlamak igin, onun ancak
6ldikten sonra cekilebilen bir fotografindansa, hayattayken ve genellikle mutlu
anlarinda ¢ekilmis ¢cok miktardaki fotograflarina bakmak yeterli oimaktadir. Bu da bir
anlamda post-mortem fotograf¢ihigin sonu olmustur.

Fakat ginumizde bu kullanima farkl bir nedenle basvuran fotografcilarda
yok degildir. Post-mortem geleneginin glinimizde devam etmesini saglayan, ayni
zamanda sanatsal olarak farkl igerikler kazanmasina neden olan fotografgilardan
en bilineni Elizabeth Heyert® olmustur™. Heyert, Unini blylk bir oranda, “The
Travelers” (Yolcular) gibi ilging bir baglik altinda toplamis oldugu post-mortem
fotograflarina borgludur. Edwynn Houk Galerisinde 9 Haziran — 23 Temmuz 2005
tarihlerinde sergilenmis olan bu ilging fotograf serisi, Harlem’de bir cenaze evinde
cekilmis otuz adet post-mortem portresini konu almaktadir (Fot:57-66). Glineye ait
koklerine ve kiliseye glcli bir sekilde bagl olan Harlem toplumunun hala bazi
Oyeleri tarafindan devam ettirilen ve 6linin gémilmek Uzere &6zenli bir sekilde
giydiriimesine dayanan bu gelenekleri Heyert'in ilgisini ¢ekmistir. Cennete
yapacaklari yolculuk icin stislenmis olan bu insanlar, sanki partiye gider gibi neseli
bir sekilde giydiriimis saten kiyafetleriyle, beyaz takimlari, smokinleri ve muhtesem
sapkalariyla, guzelce bi¢imlendirilmis saglariyla gergektende ilgi ¢ekici bir gelenegin
belki de son temsilcileridirler. Harlem toplumunun sonraki yasami karsilamaya
ybnelik bu muhtesem hazirlik ritGelleri, hem Elizabeth Heyert'i etkileyerek bunun
Uzerine bir fotograf projesi hazirlamasini saglamis, hem de Heyert'in bu proje
sonrasinda ortaya cikarttigi sasirtici fotograflariyla bu ritele tanik olan bizlerin
biytlenmesine sebep olmustur. Tabi bu fotograflarda ¢ekilen konu geregi bir ritiiele
tanik olmanin ¢ok 6tesinde bizleri etkileyen seylerde vardir.

* Elizabeth Heyert New York’da dogdu. Bill Brandt ile ¢aligmis oldugu Londra’daki Royal College of
Art’da master derecesini ald1. Heyert ilk olarak sayisiz kitap ve dergilerde yayimlanmig olan i¢ mekan
ve mimari fotograflariyla tanindi. Onun sanatsal igerikli fotograflar1 Metropolitan Sanat Miizesi ve
San Francisco Moder Sanatlar Miizesi gibi biiyiik miize koleksiyonlarinda yer alir. Edwynn Houk
Gallery ile Bu onun ikinci kisisel sergisidir. (Bkz, http://www.houkgallery.com)

* Bu baglamda bir diger tinlii fotograf¢1 Vander Zee’nin 1930’1arda Harlem’de ¢ektigi postmortem
ve cenaze toreni fotograflari da hatirlanmalidir.
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Heyert'in tasarladigi bu 61G(man) portreleri, Harlem toplumunun degismesiyle
birlikte dokunakli bir sekilde kaybolmakta olan bir gelenegin belgeleri olmalarinin
yani sira, seyirciyi insanlik, asalet ve 6lim gibi kigkirtici kavramlar tizerinde derin bir
dislnceye sevk etmektedir. Onun konulari ilk bakista canliymis gibi géran(r. Sanki
bu fotograflar kibarca gézlerini yummus olan uyuyan insanlarin saf bir anini
goruntilemistir. Belki de bizi bu dlislinceye sevk eden sey onun bir dnceki
galismasini biliyor olmamizdir. Ginki yine Edwynn Houk Galerisinde sergilenmis ve
daha sonra yine ayni baslkla kitap olarak yayimlanmis olan 2002 tarihli serisi
calismasi “The Sleepers” (Uyuyanlar), adindan da anlasilacag (zere uyuyan
insanlar konu almaktadir. Bu seri, ¢iplak bir sekilde uyumakta olan bedenlerin siyah
beyaz cekilen portrelerini icermektedir. Dolayisiyla ilk bakista, “The Travelers” da
sanki ayni serinin baska bir tarzda Uretilmis devam fotograflari olarak algilanabilir.
Fakat bir stire sonra hicte dyle olmadidi sasirtici bir sekilde ortaya ¢ikar. Boylece bir
an i¢in sanki uyuyan insanlarin konu alindigini diisiindiigéimiz bu fotograflar, aniden
insan olmanin ne anlama geldigi, yasama ve o6lime baktigimiz zaman
gbérduklerimizin ne oldugu hakkinda algilarimiza meydan okuyan géruntllere

dénisur.

Bu seri calisma, Harlem’de 2003 ya da 2004°'te 6ImUs olan, 21 yasindan 101
yasina kadar siralanmis insanlarin  goérintllerinden olusmaktadir. Dogal
bilyukliklerde basiimig olan bu renkli fotograflarin ¢ekimleri, yuksek bir merdiven
yardimiyla saglanmig st bakis agisindan, 8 x10 inch bir teknik kamera kullanarak
yapiimistir. Oliiniin daha belirgin ve &n planda olabilmesi icin fondaki tabut siyah bir
ortt ile gizlenmis, 6zenle hazirlanmis bir portre 1siklandirmasi ile c¢ekimler
tamamlanmistir. Fakat her 6l0 beden igin hem cenaze ybneticisinden hem de
ailelerinden ve Kkisisel olarak yakinlarindan yazili izin almak gerekmistir. “The
Travelers” serisinin bir secmesi isvigre’deki Musée de I'Elysée’de ve Londra’daki
Hayward Galerisinde sergilenmis ve TVE Spain tarafindan kisa bir filmin konusu
olmustur. Ulusal halka agik bir radyo programinda, isvigreli Femina’nin 6zel bir
yayininda ve The New York Times da yayimlanmis uzun bir makalede gindeme
tasinmigtir.'®*

194 http://www.houkgallery.com
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Her fotografa, gérinttlenen kisinin ismi, dogum yeri ve tarihi, eyaletinin ismi
ve Harlem’de 6lUm tarihi gibi bilgilendirici bagliklar eslik etmektedir. Heyert'in gektigi
insanlarin yarisinin Gzerinde bir kisminin Georgia, Kuzey ve Giiney Carolina,
Virginia, Mississippi ve Tennessee gibi gliney Amerika’da dogmus olduklari ortaya
cikmistir. Ornegin, Daphne Jones, 2003 yilinda 49 yasindayken diinyaya gézlerini
kapamistir (Fot:60). Onun portresi, bedenini kaplayan agik mavi gece giysisine
aykiri beyaz dantelli elleri ile hareketsiz bir sekilde sanki huzur iginde uyuyan bir
kadini géstermektedir. Heyert, hemen hemen bir yil sonrada Timberland botlari ve
bir Sean John esofmanla giydiriimis olan Jones’un oglu James Earl Jones'u
fotograflar. Bu gencg, 2004 yilinda 24 yasindayken olmustir. Heyert sdyle der,

"o«

“Benim portrelerim élim hakkinda degil, insanlarin yasamlari hakkindadir.” “onlar

ovglilerden farkli degildir: bu fotograflar yasayanlarin hatirlamak istedikleri seyin

gérsel hikayeleridir.”'%®

Heyert aslinda uzun slre portrecilik sanatiyla ilgilenmigtir. 1979 yilinda
yayimlanmis olan “The Glass-House Years: Victorian Portrait Photography 1839-
1870 kitabinin da yazari olusu, onun portrecilik sanatina olan bu ilgisinin sadece bir
hevesten ibaret olmadigini kanitlamaktadir. Zaten ortaya koydudu seri fotograf
galismalarinda da bu alana olan yakinhgi bir kez daha dogrulanmis olur. O, kendi
calismalarinda alternatif tarzdaki bigimleri arastirmak istemistir. Heyert “The
Travelers’da bizi, yok olmak Uzere olan kiltlrel bir tarihin sahitleri haline getirir.
Onun fotograflari, bazi durumlarda siradan yasamlarin nasil karmasik hale
gelebilecegdi, yasanmis ve bitmis hayatlarin hikayeleri ve glizellik kavrami izerinde
uzun uzun disinmeye cagirir. Gorintlleri ve metinleri, XX. yOzyilin belirli bir
dénemini yasayan insanlarin yaptiklari yolculuklar hakkinda sorulara neden
olmaktadir. Fakat sonu¢ olarak yinede unutulmamasi gereken sey, bizim
glzellestiriimis olan bu bedenlerin fotograflarina bakarken, bir tirli onlarin &lG
olduklari gerceginden uzaklasamayigimizdir.

195
y.a.g.e.
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Fot 44: Geruzet Freres, ' Fot 45: Unidentified Potographer,
Postmortem, 1870 Victorian Postmortem Photography
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Fot 46: Unidentified Photographer Fot 47: Unidentified Photographer,
Postmortem, 1855-1859 Victorian Postmortem Photography

Fot 48: Abdullah Biraderler, Fot 49: Unidentified Photographer, Victorian
Garabet Efendi Tingir’in cenazesi, 1896 Postmortem Photography
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Fot 55/56: Unidentified Photographer, Victorian Postmortem Photography
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Fot 57: Elizabeth Heyert,
“Preston Washington”
Born: February, 192
New York, New York
Died: September, 2003,
Harlem, New York

| AN
Fot 58: Elizabeth Heyert,
“Anna Bell McGill”

Born: February, 1923,
New York, New York
Died: March, 2003,
Harlem, New York

Fot 61: Elizabeth Heyert,
“French Perry”
Born: September, 1924,
Kitrell, North Carolina
Died: September, 2003,
Harlem, New York

Fot 64: Elizabeth Heyert,
“Margaret Alston”

Born: January, 1932,
New York, New York
Died: August, 2003,
Harlem, New York

“Daniel Rumph”

Fot 62: Elizabeth Heyert, “Mamal.loyd”

Fot 65: Elizabeth Heyert,
“Raymond E. Jones”
Born: December, 1928,
Memphis, Tennessee
Died: January, 2004,
Harlem, New York

Fot 59: Elizabeth Heyert, Fot 60: Eiizabeth Heyert,

”Daphne Jones”
Born: September, 1933, Born: August, 1954,

Goldsboro, North Carolina New York, New York
Died: September, 2003, Died: October, 2003,
Harlem, New York Harlem, New York

Fot 63: Elizabeth Heyert,
“James Patterson, Jr.”
Born: September, 1966,
New York, New York
Died: February, 2004,
Harlem, New York

Fot 66: Elizabeth Heyert,
“Nathalie Ames”
Born: September, 1951,
Brooklyn, New York
Died: January, 2004,
Harlem, New York
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2.3.2. Ruh Fotografciligi

insan ruhu diye bir sey var midir sorusu sadece XIX. ylizyilin ruh
fotograf¢ilan tarafindan degil, insanligin her déneminde zihinleri mesgul etmis olan
bir meseledir. Kimi felsefe akimlarina gére, insan ruhu (tin) diye bir sey yoktur; o
sadece zihinsel bir aktivitedir. Kimilerine gére ise ruh timuyle bir enerji olayidir. Ama
cogunlukla bu goérislerin tersine inaniimaktadir. Hatta kimileri élen kisilerin ruhlarini
cagirarak, onlardan gelecege dair bilgiler koparmanin yollarini bile aramaktadir.
Diger yandan ruhun var olup olmadigi deneysel arastirmalara da konu olmustur;
ingiliz bilim adamlari yiizlerce kisi arasinda yaptiklari bir arastirmanin sonunda,
deneklerin élmeden ve 6ldikten hemen sonraki agirligr arasinda 21 gramlik bir fark
olustugunu belirlemiglerdir. Dogal olarak bu bilgi daha sonra yine bir filme ilham
olmus, hatta adinin bile ‘21 Gram’ oldudu, Meksikali yénetmen Alejandro Gonzalez
Inarritu tarafindan bllylik bir trajediyi anlatan bir film yapilmistir. insanin élmeden
6nce ve Oldikten hemen sonraki agirhgr arasindaki 21 gramlik fark gergektende
Uzerine film yapilacak kadar dikkate deger, ilging bir bilgidir. Fakat XIX. yOzyil
insanlarinin, ézelliklede o dénemdeki ruh fotografcilarinin béyle bir bilgiye sahip
olamamalari ne kadar da yazik!

Omrii boyunca, élimden sonra bir hayatin mevcut bulundugu gergegini
insanlara géstermek igin durmadan calismis birisi olan Tom Patterson’un, eger
yasasaydi bu bilgiyi lehinde kullanacagdina dair hi¢ stiphe yoktur. Clinkl o 6limden
sonra bir hayatin oldugunu ispatlayabilmek adina ¢ok daha inanilmaz seyleri delil
olarak kullanmistir. Bunlari da “Yizy!l Boyunca Ruh Fotograf¢iigr” adli kitabinda
toplamistir. Bu kitapta o, gin 1s1g1 ya da herhangi bir 1s13in, film seridi Gzerinde
biraktidi izler gibi, bedensiz ruhlarinda ayni prensibe uygun olarak ¢ikardiklari i1sik
radyasyonlariyla fotograf filmi ylizeyine etkide bulunabileceklerini ve kendi suretlerini
yansitabileceklerini iddia etmekte ve bunu da agiklamaya calismaktadir. Tabii ki
Patteson’un bir inanci bilimsel bir sekilde kanitlama arzusundaki bu tavrinda,
déneminin etkisi de kiglmsenmeyecek derecede rol oynamistir. Bu tespitlerde
medyum olarak fotograf makinesinin kullaniimasi hic de sasirtici bir secim
olmamigtir. ClnkU ortada kanitlanmak istenen bir mesele vardir ve fotografta dodasi
geregdi kanita en elverigli belgedir.

Ruh fotografcihidl olarak bilinen konu aslinda bir medyumluk cesididir.
Enternasyonal Spritlalist Federasyonu’nun uzun yillar Genel Sekreterligi ile ayni
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kurumun yayin organi olan “Yours Fraternally” dergisinin editérl0guni yapmis,
binbasiliktan emekli Tom Patterson, pek ¢ok kimsenin 1962 vyilinin, ruhsal
fotografciligin 100. yih oldugunu bilmedigini séyleyerek, kitabinda bu uzun sireci
anlatmaya koyulmustur. Buna goére, 1862 yilinda, Amerika’da, Boston'da bir hakkak
olan William H. Mumler (1832-1884), arkadaslarinin fotograflarini ¢gekmistir. Fakat
banyo islemleri sirasinda negatifleri incelediginde, resimlerde poz vermis olan
arkadaslarinin yani sira baska kimselerinde gértlmekte oldugunu fark eder. Bu
gbrilen kimselerin hepsi de 6lmus olan kimselerdir. Patterson’a gére bdylece
yepyeni bir arastirma konusu ortaya ¢ikmistir: Ruh fotograflari. Bu olaydan sonra bu
tip olaylara “Ruhsal Fotograf¢ilik” ismi verilmistir ve Mumler bu fotografcilardan ilki
olarak taninmistir (Fot:67-68). O zamandan bu yana da buna benzer pek ¢ok ruhsal

fotograf elde edilmistir.'®®

Ornegin Patterson icin, Mumler ve Hudson’dan sonra Edward Whlie, bu
alanda hatirlanmasi gereken en @nli isimlerden birisi olmustur. XX. ylzyilin
baglarinda ise Wearncombe ve William Hope gibi iki isim éne ¢cikmaktadir. ingiltere,
Cheshire’de Crewe toplulugundan olan Hope, 1910°'dan 1933’e kadar, yani
kendisinin de ruh &lemine gectigi tarihe kadar, 2.500 den fazla ruhsal gérinti elde
etmistir. Uzun yillar ruhsal fotografcilik (zerinde calismis baska bir fotografcida,
1958'de diinyaya gdzlerini kapamis olan Stevely Bulford’dur. Bu taninmis ingiliz
psisik arastirmacisi, Brighton’da eski bir evi aragtirma merkezi haline sokmus, orada
25 yil boyunca muhtelif medyumlarla calismistir. Kendisiyle birlikte bir kisinin daha
icine girip oturabilecegi ebatta dev bir kamera insa etmis olmasi onu digerlerinden
ayiran énemli bir 6zelligi olmustur. Bu kamerayla birgok tezahir( fotografladigi iddia
edilmektedir (Fot:69)."®’

Tom Patterson’a gére, ruhsal fotograf'in olusabilmesi igin, fotografi ¢ceken
veya poz verenden birinin medyum tabiatl olmasi gerekmektedir. “Medyum’u ise
ruhlarla irtibat kurabilme melekesine sahip olan kimse olarak tanimlamaktadir.
Ayrica medyum ona gére fizik planimizla ruh alemi arasindaki bagi hedef tutan ilahi
bir insandir. Ruh fotograf¢iligi da, bu medyumlugun c¢esitli formlarindan birisidir.
Bahsi gecen kitapta yer alan olaylarin cogunda medyum fotografi ¢eken kimsedir.

196 Tom Patterson, Yiizyill Boyunca Ruh Fotografciligi, Ceviri: Azime Nakip, Baha Matbaasi,
Istanbul, 1973, s:3-5
197 y.a.g.e., s:26-85
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Fakat poz veren kisinin medyum oldugu durumlarda vardir. Diger yandan
medyumluk duyarliigi her insanin iginde mevcuttur ve bu meleke her iki durumda da
gelistirilebilmektedir. Ona gbre, Psisik ve Ruhi arastirmalar higbir dinin imtiyazinda
degildir. Onlar 6limden sonra hayatin var oldugunu, bu dinya ile 6bir alem
arasinda irtibatin mevcudiyeti gibi prensipleri kabul ederler ve 6élmuUslerin, ahiret,
6bur dinya, spatyom, yukarisi v.s. gibi isimlendirilen baska bir alemde yasamaya
devam etmekte olduklarini ispatlamaya c¢alisirlar. Ayrica kisilerin sevdikleri 6l0
insanlarla irtibata gec¢melerini sagdlayarak da iyilige bir araci olduklarini iddia

etmislerdir.'®®

So6zi edilen “Yizyll Boyunca Ruh Fotografciigr’ isimli bu kitapta, ruh
fotograflari elde edebilmek icin Oncelikle bir grubun olusturulmasi gerektigi
yazilmistir. Bu grup ise, ruhsal fotograf elde etmek icin bir kamera, gerekli filmler,
ayrica banyo tertibati ve baski icin gereken malzeme ve de karanlk bir oda gibi
normal fotografcilik icin de gerekli olan araglara sahip olmalidir. Fakat fotograf
makinesine ihtiya¢c olmadidi, filmin sadece medyumun eline verilerek veya basgi
Uzerinde tutularak kullanildigi durumlarda vardir. Eger “skotograf’ denilen bu metotla
ruhsal fotograf elde edilmek isteniyorsa, bazi prosedurlerin izlienmesi gerekmektedir.
Ornegin film ya da plak seans odasina paket acilmadan getirilmeli ve hazirunun
éniinde aglilirken kirmizi 1sik kullaniimahdir. islem sirasinda izlenecek yol, kisinin
filmi elinde mi yoksa basi Uizerinde mi tutacagi, énceden belirlenmelidir. Bu noktada
kitabin daha ilging bir énerisi olur; sayet seans esnasinda ayni zamanda ruhi tedavi
de yapilmak isteniyorsa, filmin hastalikli bélge Uzerinde tutulmasi 6gutlenir, fakat
bunun igin filmi tutan medyumun sifaci tipte bir medyum olmasi sart kosulur. Bu
islemlerden sonra film derhal yikatiimali ve bastiriimalidir. Bu noktada kitabin yazari
olan Patterson sdyle bir éneride bulunmaktadir; “bu tip negatifler ekseri, tecribeli
fotografgilara dahi, ‘bozuk film’ intibaini verir, bilhassa psisik enerji negatifleri...
bunun igin her negatif mutlaka basiimali.” Diger yandan ise, fotograf makinesinin
kullanilacag! durumlarda, objektif medyumun cevresini hedef tutmalidir. Bir flas
bulunmali ve seans slresi 90 dakikayi asmamalidir. O ddnemler de fotograf
malzemesinin pahali olusu dolayisiyla kitapta, her seans igin 2-3 pozda karar
kilinmasi tavsiye edilmektedir ve daha pahali olan renkli filmlerin bir getirisi olmadigi
sbylenmektedir. Seans bitmeden ise, ¢ekilen bu fotograflardan en az birer adet
basiimis olmasi gerekmektedir. Eger bu islemlerin sonucunda ruhsal bir fotograf

198 y.a.g.e., s:8-78
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elde edilmisse, biitlin kontrol ve ¢ekim teferruati detayli olarak ve agik bir lisanla
kayit edilmeli ve haziruna imzalatiimalidir. Fakat Patterson’a gére bunlarin hepsinin
6tesinde, bu seanslara en azindan bir ibadet, bir dua kadar énem verilmesi gerektigi

unutulmamalidir.'®

Kitabin bircok yerinde anlatilanlarin kesinlikle gergek oldugunun, kusku
duyulmamasi gerektiginin alti ¢gizilmekte ve bunun iginde slrekli olarak sbézde-
bilimsel veriler kanit olarak veriimektedir. Onlara gére, fizik medyumluk, her tirli hile
ve dizene misaittir, spirittialist medyumlar degil, umumiyetle anti spiritGalist ve
mevzuu bir kazang vesilesi yapan hilekérlar, bu konuyu istismar etmektedirler. Bu
ylizden de Patterson, enfraruj metodun aldanmaya karsi iyi bir tedbir oldugunu iddia
etmektedir. Bu baglamda enfraruj fotografcilik denemelerine kisaca deginmekte
fayda var. Fotograf malzemelerinin kirmiziya ve enfraruja duyarliid kesfedilir
kesfedilmez kullaniimaya baslanmistir. Enfraruj isini ilk kez Jean Myers tarafindan
Paris'te kurulan Internasyonel Metapsisik Enstitiisi'nde kontrol maksadi icin
kullaniimig, gérinmez olmasi dolayisiyla da kontrol islerine de c¢ok faydasi
dokunmustur. Patterson’a gore ruhsal fotograflar énceleri, belli bir zaman araliginda
¢akabilen ve bir siirl duman ¢ikaran, magnezyum tozu ile temin edilirdi. Daha sonra
cikan modern flaglar ise daha kisa slrede beyaz isik ¢akiyordu ve dumani yoktu.
Fakat o da seanstakileri zellikle de medyumu olumsuz yénde etkiliyor ve seansin
bitmesine sebep oluyordu. Ona gdre enfraruj ise ruhsal gérintiler almak isteyenleri
tim bu tir olumsuzluklardan kurtarmistir. Béylece enfraruj 1sinlari uzun yillar, seans
odalarinda, psisik fenomenleri misahede etmek Uzere kullaniimigtir. Patterson bu
ybéntem icin séyle demektedir; “Enfraruj, yalniz sahte ve hile unsularini ortaya koyan
bir vasita degildir, ayni zamanda ruhsal tezahdiirlerin gercekligi de ispatlanir.” O, “saf

ruhsal tezahirler igin bir himaye oldugu gibi hilelere karsida bir sigortadir.”*®

Diger yandan ise Patterson, ilerleyen sayfalarda ruhsal fotografin
¢ekilmesinde gruplar igin hususi bir metodun olmadigini dile getirilmis ve bununla
ilgili esaslari séyle siralanmistir; “1- Ruhsal fotograf elde etmek lizere, ruh planiyla
irtibat saglamak maksadiyla bir topluluk kurmak ve muntazaman, muayyen gin ve
saatte toplanmak. 2- Calisma slresince, izah etmeye calistigim bu hususlara uygun
bir atmosfer yaratmak. 3- Normal fotograf¢ilik icin gereken ara¢ ve gereg
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bulundurmak. 4- Enfraruj 1sik ve tekniginin tatbiki. 5- Grubun gayesinin
gerceklesmesi icin hudutsuz sabir ve sebat. 6- Medyumlugun muhtelif dallarindan
birinde ruh diinyasi ile daha evvel de irtibat kurabilmis bir medyumun grupta hazir
bulunmasi.” Ona gore, tatmin edici ruhsal fotograflar, umumiyetle, bir hayli deneme
ve hatalardan sonra gerceklesebilmektedir ve bu sartlar altinda grubun eninde
sonunda tatmin edici iyi bir sonu¢ almamasi igin hicbir sebep bulunmamaktadir. O,
kamera medyumlugunun pek cok kiside bulunduguna emin oldugunu ve en samimi
arzusunun da bu tir medyumlugu desteklemek gerektigini séylemistir. Hatta
Patterson kitabinin sonunda bu kisileri desteklemek icin adresini bile vermekten
kacinmamistir. Son olarak sdyle der; “Diinyanin her yerinde samimi ve dislince
sahibi insanlar mevcuttur. Bunlar kendilerini sipiritualist olarak tanimladiklari halde,
olimle, hayatin son bulmadigini ve bazi sartlar altinda, yasayanlarla irtibat
kurabildiklerine kanidirler.” Onun gercektende en blyik umudu ve arzusu, gelecekte
6lim o6tesi hayatin ispati konusunda ¢ok daha fazla sayida aydinlatici ve 6gretici
belgenin elde edilmis olmasidir.?®’

Diger yandan ise XIX. ylzyilin sonlarina dogru "parapsikoloji" adi altinda
bilimsel arastirmalarin yapilmaya baslanmis olmasinin, yukarida bahsettigimiz
anlamdaki “Ruh Fotografcihidi”yla dogrudan bir ilgisi yoktur. Fakat telepati,
telekinezi, 6limden sonra hayat, bedensiz varliklarla iletisim (ruhsal celseler),
tekrardogus, beden disi (astral seyahat) ve 0&lime yakin deneyimler gibi
parapsikolojinin arastirmalari igerisinde yer alan “Kirlian fotograf¢iligi”, bilimsel bir
arastirma yodntemi olarak bu anlamda bir takim karisikliklara sebep olmustur.
Dolayisiyla yanhs anlamalara meyil vermemek igin parapsikolojinin iginde yer alan
Kirlian fotografcihdinin ortaya ¢iktigi bu stregten kisaca bahsetmek ve béylece Tom
Patterson’in bahsettigi anlamda ruh fotograf¢iligindan farkliliklarini géstermek

gerekmektedir.

Oncelikle parapsikolojinin = 1920’li yillarda “ruh  varliginin  bedende
tezahdriinden dolayr ortaya c¢ikan duyular disi olaylar ya da duyular disi
algilamalarimiz (DDA)” lizerine bilimsel olarak basladigini séylemekte fayda vardir.
Bu kelime Dr. J. B. Rhine tarafindan, Fransiz psikolog Emil Boirac'in "psikoloji 6tesi"
anlaminda kullandigi  "parapsychique" kelimesinden uyarlanmis ve 1953'te
Hollanda, Utrecht'a toplanan Uluslararasi Psisik Arastirma Konferansinca parapsisik

201 y.a.g.e., 5:89-96
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arastirma yapanlarca onaylanmistir. “Parapsikolojinin arastirma alanina giren ruhsal
yeteneklerimiz, ya zihinsel deneyimler ya da fiziksel etkiler olarak ortaya cikar.
Duyular disi algilamalar (DDA) dendiginde, bir kimsenin bes duyusunu kullanmadan
kendi gevresindeki bir seye karsi duyarlilik gbstermesini kastedilmektedir.” Bununla
birlikte parapsikolojik fenomenlerin fiziksel etkilere neden olan tipi “psikokinezi’ (PK)
adi altinda incelenmektedir. Fakat o dénemde pozitif bilimin ruhsal fenomenlere
kargl katihigindan dolayr ¢ok az sayida 6nci bilim adami konuya ilgilerini canli
tutabilmistir. 1882'de ingiltere'de bilimin metotlarini ruhsal olaylara uygulamak lizere
ilk parapsikoloji dernegi kurulmus, yapilan calismalar iki ana yolda gelisme
gostermistir. Birincisinde daha ¢ok telepatinin gergekligini kanitlama calismalari
Uzerinde durulurken, digerinde ise spiritizm celseleri (ruhsal celseler) yapilarak,
medyumlarin 6Imus kigilerle baglantiya ge¢gmesi incelenerek 6limden sonra yasam
arastinimistir. Bu anlamda Parapsikoloji konusunda, &érnegin, Dr. James Braid'in
1841 yilinda hipnoz, J. J. Thomson ve Sir Oliver Lodge’un, 1870'lerdeki telepati, Dr.
Edith Fiore ve Dr. Helen Wembach'in ekminezi c¢alismalari ve bunlar gibi birgok
arastirma yapilmistir. Fakat kuskusuz bunlardan en ilginci 1939 yilinda Sovyet

miihendis Semyon Kirlian tarafindan bulunan fotograf teknigi olmustur.?%?

Nesnelerin elektrikli bir ortamda pozlanarak fotograflanmasi 1890’larda
baslamis olsa da, gelistirilen bu ybéntemin 1940’lara gelindiginde “Kirlian
Fotografciligr olarak adlandiriimasi, bilindigi gibi bu teknigi sistematize etmis olan
Sovyet bilim adamlarinin  soyadindan (Semyon ve Valentina Kirlian)
kaynaklanmigtir. En genel anlamda bu ¢ekim teknidi, cisimlerin etrafinda bulunan
enerji alanlarini tespit etmeye yaramaktadir. Daha ayrintili bir sekilde ifade etmek
gerekirse; “Kirlian  Fotograf¢ilik, elektromanyetik bir ortamda nesnenin
pozlandirilmasiyla bir objenin bir gérintistinin olusmasini saglayan bir prosestir.
Bu proses elektromanyetik bosalmayi goériintiileme (electromagnetic discharge
imaging - EDI) olarak da bilinmektedir. Bdéylece nesneleri cevreleyen isik
bosalmalari fotograflanarak gériintilenebilmektedir. Bu gériintiler siradan fotograf
metotlariyla ya da daha gelismis tekniklerle de saptanabilmektedir. Bazi bilim
adamlan Kirlian fotograflarinda gérilen gérintilerin, yasayan seylerin etrafini
cevreledigi séylenen teorik bir enerji alani olan atmosferden ya da bioplasma’dan
sonuglanabilecegini  belirtmislerdir. Bugin, bu sézi edilen prosesin Kirlian
gérintilerinden sorumlu oldugu bilinmektedir: Elektromanyetik alan hizlanmak ve

202 http://www.ipc-istanbul.org/parapis.asp
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iyoniklesmek (elektirikli sarj) icin bir nesnenin etrafinin gaz molekilleriyle
cevrelenmesine sebep olmaktadir. O ayni zamanda nesnenin ylzeyindeki
elektronlari ve pozitif iyonlari hizlandirir ve serbest birakir. Sarj edilmis doldurulmus
parcaciklar daha fazla elektron ve iyonlarin Uretilmesiyle dogal molekiiller ve
atomlarla carpisirlar. Pozitif iyonun yeterli bir miktar ¢odalmasindan sonra,
elektronlar ve iyonlar yeniden birleserek kirmizi, mor ve morétesi i1gik yayarlar. Bu
disari verme fotograflarda 1si1gin akmasi olarak meydana cikar. Kirlian Fotografcilik,
yasayan dokulardaki iyonlarin degisikliklerini denetlemek icin kullanilabilmektedir.
Bazi bilim adamlari, bu degisikliklerin organizmadaki fiziksel ya da psikolojik
degisikliklerin belirtisi olabilecegine inanirlar. Arastirmacilar da saglam maddelerdeki
zararll bélgeyi élcmek ve tespit etmek icin Kirlian teknikleri kullanmiglardir. Ama
nesnenin ¢evresindeki gaz ve igerdigi sicaklik derecesi ile rutubet gibi bircok faktdr

bir Kirlian gériintiistiniin kalitesini etkileyebilmektedir.”**®

Yukaridaki ayrintil bilimsel agiklamalar dogrultusunda, atmosferden ya da
bioplazmadan kaynakli, seylerin etrafini ¢evreleyen teorik bir enerji alanini veya
baska bir deyisle elektromanyetik bir bogalmayi gérintileyebilmeyi saglayan Kirlian
fotografciliginin  Tom Patterson’in ele aldigi anlamdaki Ruh fotografciligindan
oldukca farkh oldugu agikga goérilmektedir. Diger yandan bu ydntem sayesinde
yapilacak saglikh bir pozlandirmayla maddelerdeki zararli yerlerin bile tespit
edilebilecegi ifade edilmis, ayrica nesneleri gevreleyen bu isik bosalmalarinin
normal fotografik yéntemlerle bile tespit edilebilecegi sdylenmis fakat ruhlarin bu
goruntilere dahil olabilecegine iliskin herhangi bir bilimsel ifade kullaniimamigtir.

Tom Patterson’in kitabinda ise, fotografin bulunusundan 23 yil sonra,
taninmis ya da taninmamis kamera medyumlari tarafindan, ruhlarla irtibata
gecildigini gdsteren binlerce ruh fotografi ¢ekildigi iddia edilmistir. Bu ¢ekimlerinde
nasil gerceklestirildigi Patterson’'un kitabina gére bu bélimde kisaca agiklanmaya
cahsiimistir. Fakat basta da ifade edildigi gibi aslinda btin bu teferruath ¢abalarin
aslil sebebi, 6limden sonra bir hayatin var oldugunu bilimsel bir sekilde kanitlama
isteginden baska bir sey degildir. Fotograf makinesiyle Uretilen her gérintiinin o
dénem insanlar igin, gergekligin sadece bir temsili degil de ta kendisi olarak
degerlendiriimesi, onu kanita en elverigli ara¢ yapmistir. Susan Sontag, “fotograf
kanit olusturur. Duydugumuz ancak kuskuyla karsiladigimiz bir sey, bize onun

203 http://www.worldbookonline.com; http://www.crystalinks.com/kirlian.html

139



fotografi gosterildiginde kanitlanmis olur®®* demektedir. Diger yandan Mary Price’a
gOre ise; “hangi kosullar altinda Loch Ness Canavari’nin bir fotografi (bu canavarin
epeyce fotografi vardir) kabul edilebilir niteliktedir?” Loch Ness Canavari tek
boynuzlu at érneginden farklidir, ¢linkli pek ¢ok kisi bu canavarin varligina inanirken
kimse tek boynuzlu ata inanmaz. Bdyle bir canavarin olmadigina inananlar igin
higbir fotograf higcbir zaman canavarin varliginin kaniti olarak kabul edilemez.
Canavarin varhidina inananlar iginse kanit gerekli degildir; bir fotograf kolayca
inanglarini dogrular. Fakat bu yalnizca fotografin ‘kanit’ olarak kullanilmasi sorununu

dogurur. Inang isin icine girdiginde kanit istemez.”**

Ruh fotografcihiginin ortaya ¢ikmasinda, dénemin pozitivist yaklagimlarinin
etkisi ¢ok blylk olmustur. John Berger, 1839’da fotograf makinesi icat edildigi
sirada, August Comte’un “Pozitif Felsefeye Girig” kitabini tamamlamakta olduguna
dikkat cekerek su sézleri sarf eder; “Pozitivizm, fotograf makinesi ve sosyoloji birlikte
bdydddiler. Her birinin uygulama olarak strdliriilebilmelerini saglayan, bilim adamlari
ve uzmanlar tarafindan kaydedilen gézlemlenebilir, dlcilebilir olgularin bir gin
insana doga ve toplum (izerine, her ikisini de dlizene sokmasini saglayacak élclide
batanlikld - bir bilgi sunacagi inanciydi. Kesinlikle metafizigin yerini alacakti;
planlama toplumsal celiskileri ortadan kaldiracak, gercek, &znelligin yerine
gececekti; ruhta karanlik ve gizli olan ne varsa deneysel bilgiyle aydinlatilacakti.
Comte, belki de yildizlarin kbkeni hari¢, kuramsal olarak higbir seyin insan igin
bilinemez kalmak zorunda olmadigini yaziyordu! O glinden bu yana, fotograf
makineleri yildizlarin olusumunu bile kaydettiler! Bugtin de her ay fotografcilar bize,
on sekizinci ylzyilda Ansiklopedistlerin tim projelerinin kapsami igin hayal

ettiklerinden daha fazla olgu sunuyorlar.”*°

Sonug olarak gercektende Berger’in dedigi gibi dénemin pozitivist yaklagimi
icerisinde metafizikte payini almistir ve fotograf bunun en belirgin araci olmustur.
Nitekim Tom Patterson ve kitabinda ele aldigi batiin ruh fotografcilari da ayni
6zlemin pesinden gitmislerdir; karanlik ve gizli olan ne varsa deneysel bilgiyle
aydinlatilacaktir. Ruhlarin sbzde-fotograflar ¢ekilecek, bdylece gdbzlemlenebilir,
Olcllebilir olgularla 6teki dinya aydinlatilacak, dinler kesinlik kazanacak ve

204 Sontag, a.g.e., 5:22
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toplumsal kargasa ortadan kalkacaktir. Tabi ki bu distince baska bir ydniyle de
pozitivizmin temelleriyle ¢atismaktadir. Ama Berger'in dedidi gibi fotograf, keskin
gercekligiyle metafizigin yerini almis, hicbir seyin insan igin bilinemez kalmak
zorunda olmadidi diisincesiyle Comte’un yolundan giden ruh fotografcilari da bu
durumu kendilerince kullanmiglardir.

Kevin Robins de pozitivistlerin fotograf makinesini nasil bir amagla kullanmak
istediklerini su sekilde ifade etmektedir: “Diinyanin fotografik belgeleri onun bilissel
olarak idrak edilmesiyle ilgiliydi. Pozitivistlere gére dlinyayla, diinyanin dogasiyla ve
icerigiyle ilgili ‘dogrulari’ anlamada fotograf ayricalikli bir ara¢c demekti. Diinyayla
ilgili gérsel bilgiler hi¢c kuskusuz, uygulamada dlnyay! kullanma ve dlnyadan
yararlanma projesiyle de yakindan baglantiliydi. Bu agidan kamera iktidar ve
denetim araciydi.”®” Gérildigu (izere pozitivist diisiinceye gére fotograf makinesi,
dinyayi anlamada ayricalkli bir konuma gelmistir. Fakat ruh fotografgilari bunu bir
adim daha 6teye tasimis, fotograf makinesini gortinlir diinyanin étesinde ki diinyayla
baglanti kurmanin ayricalikli bir araci olarak tanimlamiglardir. izah edilmeyen seyler
Ruhsal fotograflarda (Spiritual Photograhy) varlik bulmaktadir. Béylece 6limiin son
olmadigini savunan bazi dini inanglar bilimsel bir sekilde giya kanitlanmis,
déneminin dislince bigimini yansitan fakat ruhunu yansitmayan bir yaklasim ortaya

cikmistir.

207 Kevin Robins, Imaj, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul, 1999, s:244
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Fot 67: William H. Mumler, Fot 68: William H. Mumler,
Baskan Lincol’iin ruhsal resmi Moses Dow and spirit, 1871

Fot 69: Stevely Bulford, Miss Evans
with a Spirit Emanation, 1921
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2.4. DINSEL iKONLAR VE AVANGARD YARATICILIK

2.4.1. Tanr’nin Kuzusu

Frantisek Drtikol (1883-1961), yasami boyunca organize ettigi onlarca 6zel
sunum ve dinyanin her yerinde katildigi yaklasik 200 grup sergisiyle Gnd dinya
capina yayilmis en populer i¢ ¢ek fotografcidan (Josef Sudek ve Jaromir Funke)
birisidir. Onun karakteristik imzasini tagiyan kreatif galismalari Jugendstil, Kibizm,
Constructivism ve Ekspresyonizm’in etkilerini birlestirmektedir. Sanat hayati
icerisinde gittikge artan bir sekilde ezoterik 6gretilere kargi biylk ilgi duymaya
baslamis olmasi, fotograflarindaki nesnelligin kiyilarinda gezen felsefi igeriklerde ve
sembolik anlatimlarinda kendini hissettirmektedir. Bu baglamda ¢ogunlukla dekoratif
anlatimin bir ifadesi olarak anlasilabilecek bedenler, dalgin tavirl modeller onun
kompozisyonlarini sisler. Fakat daha sonra onun bu canli modelleri yavas yavas,
kadin formlarinin hayli stilize edilmis iki boyutlu siluetleri ile yer degistirirler. Diger
yandan bu betimlenmeyen (non-depicting) fotograflari igin Drtikol “photopurism” diye
yeni bir kavram gelistirmistir. “Bu baskinin etkisi yalnizca igiklandirma ve
sahnelemeyle elde edilmektedir. Negatiflere rétus yapilmaz ayrica fotomontaj ve
fotogram da degildir.”®*® O, ruhun cesitli durumlarini ifade etmek ister gibi, kendince
soyut mekéanlarda dinyevi olmayan ilahi figlrler yaratmaktadir. Ayrica Drtikol
yaratti§i bu figirleri konu alan fotograflarina da dinsel cevrelerde kullanilan bir takim
baslklar kullanir; “Disengagement of the Soul’ (Ruhun Ayrilmasi) ya da “God's
Protection” (Tanri’nin Korumasi) yani sira bunlardan en tnltst “The Soul’ (Ruh) adh

209

fotograf calismasidir (Fot:78).

“The Soul’un (Ruh) da yer aldigi, Frantisek Drtikol'in orijinal cam
negatiflerden yapilma toplam on kontakt baskisini iceren portfolyosu Galeri
AmbrosianA tarafindan yayimlanmigtir. Yayinlanan bu portfolyo, onun 1921-1931
tarihlerinde c¢ekmis oldugu iyi bilinen islerinden dikkatlice segilmis fotograflari
gOstermektedir. Diger yandan galeri AmbrosianA’'nin milkiyetinde bulunan orijinal
negatiflerden baska kopya cikartilamayacagdi Galeri tarafindan garanti edilmistir.
Bugiin gercekte hicbir fotograf koleksiyoncusunda Frantisek Drtikol tarafindan

208 http://www.thebookbeat.com/shop/product_info.php?cPath=104&products_id=18427

209 http://www.ambrosiana.cz/english/english_home.html
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¢ekilmis orijinal bir fotograf bulunmamaktadir. Dolayisiyla ginimuizde Drtikol'in on

fotograflik bir setini elde etme ihtimali tamamiyla essiz bir durum olmustur.?'

Drtikol 1883’de Cekoslovakya Pribram’da dogmus, 1961 Prag’da élmustar.
Miinih'te fotografcilik icin bir arastirma ve 6gretme enstitlisi olan Munich Lehr-und
Versuchsanstalt fur Photographie’ye katilmadan (1901-1903) énce dogdugu kentte
bir portre stidyosunda cirak olarak calismistir. Bu stidyoda G. H. Emmerich ve
Hans Spurlun himayesi altinda yetigmistir. Drtikol egitiminden sonra
Cekoslovakya’ya geri dénmastir ve yasamini calistigi gesitli stidyolarda fotografgi
olarak kazanmaya baslamistir. Gek fotografgi ¢iraklik egitiminden, Minih’te gegirdigi
sanatsal olarak verimli 6grencilik yillarindan ve askerlik déneminden sonra, 20’lerin
Avrupasi’ndaki en basarililarindan biri haline gelen Prag'daki kendi fotograf
stidyosunu acmistir. Béylece Prag’'daki kariyerine “Art Nouveau” ve Sembolizm hala
egemenligini korurken baslamis olur. Zaten o da Jugendstil ya da Art Nouveau’'dan
fazlasiyla etkilenmistir. Bu hareketlerin etkisi onun yabancilasma duygusu tasiyan
erken dénem nU fotograflarinda kendini belirgin bir sekilde gdstermektedir. Prag
Cooperative Artel'e katiimis, fotograflarinda fon olarak kullandigi resme devam
etmis ve dersler vermistir. Aslinda o kendini bir anlamda da resme adamistir. Drtikol,
1920’lerde ve otuzlarin basinda, sessiz filmlerden, avangart sanattan, disavurumcu
danstan ve Art Deco dizayndan yeni estetik yénlerde sentez yaparak klasik ni
fotografinin tarzini yeniden sekillendirmigtir. Ayrica o Avrupa’daki Bauhause
hareketinde de etkili bir figir olmustur. Fakat otuzlarin ortalarina dogru dénemin
tarihsel durumlaryla agiklanabilecek gugli bir kriz gegirmistir. Bu tarihten sonra
fotografi birakmig, kiymetli cam plakalarini, negatiflerini ve stlidyosunu satmis,

miinzevi bir yasamin inzivasinda kendini resme ve mistisizme adamistir.?"

Donemin baskin sanat anlayisi olan Sembolizm’den s6z edebilmek ve
Frantisek Drtikol'G daha iyi anlayabilmek icin Resimselci (Pictorialist) fotograf
anlayisinin dnemine ve bununla baglantili High-Art akimina bir kez daha deginmek
gerekmektedir. Resimselci Fotografin kdékeninin Henry Peach Robinson’in 1869
yillinda ¢ikardigi “Fotografta Resimsel Etki’ adli kitabina dayandigi séylenmektedir.
Fakat genellikle Sanat Tarihinde High-Art akimi ve Resimselci Fotograf hareketi
anlasilmasi gug¢ bir paradoks sergilerler. Birbirlerine benzedikleri zannedilse de farkli

21
2

0 y.a.g.e.
H http://www.photocollect.com/bios/drtikol.html; http://www.skjstudio.com/drtikol/
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olduklari bir ¢ok nokta vardir. Yiksek Sanat (High-Art), fotografta 1850’li yillarda
baglamig ve 1870’lere kadar devam etmig, Viktorya Dénemi ingiltere’sinde gelismis
sembolist bir akimdir. Pictorialist (Resimselci) fotograf hareketi ise en bilindik
anlamiyla Avrupa ve Amerika'da 1880’lerde gelismis, 1930’lara kadar devam
etmistir. Fakat Resimselcilik bir anlamda giinimiizde de etkisini stirdirmektedir.

Buna ek olarak ise uluslararasi Pictorialist hareketin, degisen sosyal ve
ekonomik kosullarla birlikte fotograf teknolojisindeki yeni gelismeler sonucunda
ortaya ¢ikmis oldugunu bilmek gerekmektedir. Dinin toplum Uzerindeki etkisinin
azalmasiyla birlikte 1880 ile 1930 tarihleri arasinda, Pozitivizme kargi baslayan
isyanin bir yansimasi olarak, geleneksel gercekgcilik anlayisina ve romantizmine
kargl bir tepki gerceklesmistir. Pozitivizm, bilimin yasalarini topluma uygulayarak
gelecegin yapilandirilabilecegini iddia etmis fakat bu distince gelisen/degisen politik
hareketler ve ¢ikan savaglar dolayisiyla ¢ok gegmeden etkisini kaybetmisgtir.
Dolayisiyla bu dogrultuda yasanan gelismeler sonucunda sanat alaninda da pek ¢ok
distince yerini yenilerine birakmak zorunda kalmistir.

Diger yandan iki tarafinda fotograf¢ilar ayri ayridir. William Lake Price, O. G.
Rejlander, H. P. Robinson ve J. M. Cameron gibi bazi isimler High-Art'i temsil
ederken, Frank Eugene, Alfred Stieglitz, Robert Demachy, Alvin Longdon Caburn
gibi bir ¢ok fotografgi da Resimselci harekete dahildir. Fred Holland Day ise iki
hareket icerisinde de yer almistir. Resimselci fotografcilar Natlralist, Empresyonist
ve Sembolist resim sanatindan etkilenen sanatgilardan olusmaktadir ve doganin
fotograf araciligiyla yeniden kaydi yapilirken, gergekligin yani sira ayni anda
maniptlasyonun da uygulanabilecegini savunmuslardir. Fakat Resimselciler
fotografin kuramsal 6zlne karsi olmasindan dolayr High-Art hareketine karsi
cikmiglardir. Onlarda kendi 6znelliklerini hem éncesinde hem sonrasinda yaptiklari
mudahalelerle ¢ektikleri fotograflara yansitmislar ve bir nevi resim benzeri gérintiler
Gretmislerdir. Ama ¢ikan sonuclar daha ¢ok resme benzese bile, High-Art sanatcilar
gibi cekim asamasinda fotografa midahale etmemisler, ¢oklu baskilar yapmamiglar
ve herhangi bir birlestirme ydntemini uygulamamiglardir. Bu nedenle de kendi
ybntemlerinin High-Art sanatgilarinin ¢alismalarinda oldugu gibi fotografin kendi
diline aykin - anti-fotografik - olmadigini iddia etmislerdir. Onlarin iddiasi bu
fotograflarin, tam tersine kisisel ifadenin de yer aldigi sanat fotograflari oldugu

yolundadir. Diger yandan ise disiince olarak ondan farkh bir sekilde olsa da
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Pictorialist hareketin amaci da ayni High-Art gibi, fotografi bir sanat formu statlisiine

yiikseltmek olmustur.?'?

Resimselci Fotograf vizyonunu Avangart baglamda dénlstiren Drtikol'Gn
yaraticiliginda dénemin yaygin sanat anlayislari olan Naturalizm ve Empresyonizm
etkili olmustur. Fakat Drtikol aslinda agirlikh olarak Sembolizm akimindan
faydalanmistir. Bu akim en genis anlamiyla dénemin bilimsel ve Pozitivist, baska bir
anlamda da Natiralist ve gercek¢i yaklasimlarina tepki olarak dogmustur. Bu
nedenle sembolistler madde karsisinda tinsel olana 6ncelik vermisler ve daha 6znel

sunumlarin pesinden kosmuslardir.

Nitekim bu rasyonel olana ve pozitivist 6gretilere kargi c¢ikis, Frantisek
Drtikol'in “Ruh” (The Soul) g¢alismasinda da gorllebilecegi gibi (Fot:77-78)
sanatclyl, dile gelmeyen seylerin gorsel imgeler araciligiyla anlatiimasina, ele
gecmeyeni, gercekligin gdérinimleri arkasina gizlenen seyleri, gézinun erisemedigi
dinyayi, yani ruhlar, cinler, periler ve mitolojik yaratiklar evrenini, efsane ve o6teki
dinya inancini, gizemcilik ve Batinilik dinyasini arastirmaya itmistir. Sonugta
bilingaltina kadar giden bu yolculuk dis ve dissel, fantastik ve gergekdisi, blyl ve
Batinilik, uyku ve 6lim gibi kavramlari da beraberinde getirmistir. Sembolistler igin,
dis, gondl géziyle gérme ve sanri, gercekligin sirekli arastiriimasina, bilinmezin
dinyasina daha c¢ok nifuz edilmesine olanak saglamistir. Maddeci bir toplumdan
kagisin en blyUk geregi olarak da erotik ve gizemlinin bir birine karistiriimasi, élime
ve bilinmezlige karsi blylk bir ilgi bas gdstermistir. Bu dogrultuda konu olarak
dogaya, tarihe ya da c¢ogunlukla oldugu gibi efsanelere veya Kutsal Kitap'a
basvurmak gerekmistir.

Diger yandan bu sembolist déneme Kadin'in egemen oldugunu bilmek,
Frantisek Drtikol'lin daha &énceki fotograflarinda neden bu kadar kadin bedenini
kullandigini da bir anlamda agikliga kavusturmus olacaktir. Drtikol, “sert
i1siklandirmasi, ilging fonlari ve tuhaf bir sekilde eddigi bicimleriyle essiz modern
betimlemeler yapmigtir. Onun en 6nemli konusu kadin ¢iplakhigi olmustur.” Bu
goriintiilerden cogu 1900 ve 1935 yillari arasinda Uretilmistir.?'® Diger yandan ise bu
sembolist dénemde iki karsit egilim gbze carpmaktadir: Biri, Ulkisel, saf, temiz,

212 A New History of Photography, a.g.e., $:293-308
213 http://photo.box.sk/history.php3?id=3
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dinsel duygularla dolu, ya da yalnizca uzak (erisiimez) kadini sunan egilim; oteki
erkegi koétllik ve yikima slrtkleyen ahlaksiz ve lanetlenmis kadini éven egilim.
Drtikol'iin Salome’yi konu aldigi fotograflariyla (Fot:75-76) ikinci kategoriye girdigi
ortadadir. incil'deki asil hikayeye gére Salome’ye bir tepsi icerisinde sunulan Vaftizci
Yahya'nin kesik basi, Drtikol'lin fotograflarinda goérGldigi Gzere 6lim ve erotizmin
bir nesnesi haline gelmistir. Bu noktada din, élim, kadin, erotizm ve dis gibi
Sembolist sanatgilarin kullandigi bittin temalar tek bir fotografta bir araya getirilmis
olur. Drtikol'iin yukarida bahsettigimiz ikinci kategoriye giren kadin c¢alismalari
yalnizca Salome ile de sinirli degildir. Ayrica o ilk galismalarinda kadinlari Hag'a
germekten de ¢ekinmemistir (Fot:73-74). Aslinda Drtikol bu konuda yalniz degildir.
Bu dénemlerde kadinlarin haca gerildigi birgok fotograf dretilmistir. Ornegin;
Charles-Francois Jeandel, “Study”, ¢ 1890, Unidentified, “Deux femmes en croix”, ¢
1900, A. Bert, Isis, 1917 (Fot:70-71-72).

Bu bilgilerden de fark edildigi Uzere onun kreatif calismalar yuzyil
donimiindeki estetik atmosferle yakindan iligkilidir. Drtikol, Jugendstil ve Sembolizm
hareketlerini temsil eden egilimlere ¢ok yakin ni gérlintller elde etmistir. Onun
1920’lerden sonra fotograflarinin genel ifadesinde dramatik bir degisim meydana
gelmistir. Drtikol yavas yavas kendisine geleneksel kompozisyondan ayrilan yeni bir
ifade bigimi olusturmus, Jugendstilin tipik 1slk ve gbélge oyunlarinda kendini
bulmustur. Kendi olusturdugu dekorasyonlara yerlestirdigi dramatik ve dinamik
duruslar icerindeki modelleri, keskin 1sik ve gblgelerle geometrik nesnelere
déndstirilmuslerdir.  Kompozisyonlarindaki  durdurulmus bu hareketler ise
karelerindeki gerilimin artmasina sebep olmustur. Drtikol 1935'de fotograf
calismalarina son verirken ve stldyosunu kapatirken, Paris’de Formes Nues
(Editions d'Art Graphique et Photographique) olarak adlandirilan bir yayinda onun
calismalari Dora Maar, Brassai, L. Moholy Nagy ve Man Ray’in isleriyle
karsilastinimis ve yiiksek derecede deger bigilmistir. Onun ¢alismalari glinimizde
bile hala ilgimizi cekebilmektedir.?'* Sonug olarak, Frantisek Drtikol déneminin
avangart yaraticihgini geleneksel dinsel ikonlari dénistirmekte kullanmis ve bu
kadim gelenekten kendi Uslubuyla yeni ikonlar yaratmayi bagsarmistir.

214 http://www.ambrosiana.cz/english/english_home.html
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Fot 70: Unidentified, “Deux femmes en croix”, Fot 71: Charles-Francois Fot 72: A.Bert
¢ 1900, Albumen prints Jeandel, “Study”, ¢ 1890 Isis, 1917

Fot 73: F. Drtikol, Fot 74: F. Drtikol, Female Fot 75: Frantisek Drtikol, Salome, ¢.1920
Crucified Woman, 1913 Crucifixion, 1913

Fot 76: Frantisek Drtikol, Salome, Fot 77: Frantisek Drtikol, Fot 78: Frantisek Drtikol,
Prague c, 1920 The Soul, Spirit, 1930 The Soul, 1931
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2.4.2. Ingres’nin Kemani

Frantisek Drtikol gibi Man Ray’in de kadinlara fotograflarinda &zel bir yer
ayirdigi bellidir. Fakat kadin giplakligini Drtikol'den ¢ok farkli kullandigini da fark
ederiz. Bu anlamda Man Ray igin kadinin en blylk ilham kaynag' oldugunu
sOylersek saniriz yaniimis olmayiz. O, 1933 tarihli “Monument a de Sade” (Sade’ye
Anit) adini tasiyan Unl0 fotografinda, bir kadinin kalgasini, ters bir hag¢ bigimi
cercevesinde goérinttlemistir (Fot:79). Bu onun, hem kadina verdigi nemi hem de
déneminin 6zelliklerini yansitmasi agisindan 6énemli bir c¢alismasi olmustur.
Fotografa adi konulmus olan “Sirrealistlerin biyik hayranlhk duydugu Marquis
Donatien Alphonse Frangois De Sade'nin (1740-1814) yazilarindaki sosyal

distorsiyonlar, temelinde onun gériintiileriyle benzerlikler géstermektedir.®'"®

Anne ve babasi Rus gé¢menleri olan Man Ray (1890-1976), 27 Agustos
1889 Amerika'nin Pensilvanya eyaletinde dogmustur. Aslinda kullanim ve telaffuz
zorluklari nedeniyle ismini degistirmeden énce onun asil adi Emanuel Radnitsky'dir.
Man Ray bugink( Gnina fotograf calismalarina borglu olsa da, o ayni zamanda bir
ressam, tasarimci, heykeltiras, film yapimcisi ve yazardir da. Hatta 1897-1910
yillarinda ilk sanatsal calismalari resim U(zerine olmustur. Bu dénemde Henry
Matisse, Paul Cezanne, Pablo Picasso gibi ressamlarin da eserlerinin sergilendigi
Galeri 291 ile Alfred Stieglitz'in Amerika'ya tasidigi modern Fransiz sanatinin

etkilerini resimlerinde gérmek olanaklidir.2™

1913 yilinda Alfred Kreymbery ile birlikte kurduklari atelyede calismalarini
strdiren Man Ray 1914 yilinda ise yasamini tamamen degistirecek bir karar verir
ve Belgikall yazar Donna Lecoir ile evlenir. Donna ona Boudlaire ve Rimbaud'nun
kapilarini acacaktir. ik kisisel resim sergisini 1915 yilinda New York'ta Charles
Daniel’'in galerisinde agan Ray, ayni yil Dadaizmin en énemli isimlerinden Marcel
Duchamp tanisir ve Duchamp onu montaj ve kolaj konusunda destekler. Bu dénem,
ilk degisimler resimlerinde gorilir. Once soyut resme, daha sonra da gercek
nesneleri de kullanarak soyut tasarimlara yénelir. Fotografa da ayni yillarda, resim
ve tasarimlarinin reprodiksiyonlarini yapmak igin baslar, daha sonra fotografi bagli

15 Kirsten Hoving Powell, “Le Violon d'Ingres: Man Ray's Variations on Ingres, Deformation,

Desire and de Sade”, Art History, Volume: 23, Issue: 5, 2000 s:772
216 A New History of Photography, a.g.e., s:442-443;
http://www.manraytrust.com/Pages/bio_manray.html
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basina bir anlatim araci olarak kullanir. Ray, 1921’'de Paris’e tasinir ve hayatini
profesyonel moda ve portre fotografciligindan kazanmaya baglar. Ama bu arada
daha vyaratici islerin de pesine diismustir. iki savas arasi dénemde, en (nli
fotograf¢ilar arasina girer. Tristan Tzara, Andre Breton, Paul Eluard, Max Ernst,
Aragon ile dostluklar kuran Ray, onlarin toplantilarina katilir. Ray bu dénem, kendi
entelektel cevresinin portrelerini ¢eker. Portresini ¢ektigi sanatgilar arasinda
Breton, Joyce, Eliot, Schoenberg, Matisse, Ernst, Artaud, Stein, Brancusi ve
Hemingway vardir.2"

Man Ray kubist yonelimleri ve geometrik bicimleri bu déneminde siklikla
kullanacak, bdylece geleneksel sanata bagimliiktan kurtularak sinirlarini
genigletecektir. Kibist, dadaist ve slrrealist sanat akimlarina dahil olan Ray,
fotografa yeni teknikler kazandirmistir.?'® Ray, Paris’e tasindiktan bir siire sonra ilk
Rayogram’ini yapar. Paris’teki ilk uluslar arasi Dada gdésterisine ve 1925'te de yine
Paris’te diizenlenen ilk Surrealist gdsterilerine katilir. 1932 yilinda galismalari New
York'taki Julien Levy Galeri'lde blyik bir sirrealist serginin iginde sergilenir. Nazi
isgalinden 6nce 1940 yilinda Paris'ten ayrilir ve Hollywood’a yerlesir. Burada bir
yandan kendi sanatsal ¢alismalarina devam ederken diger yandan egitim vermigtir.
Man Ray 1951 yilinda tekrar Fransa'ya déner. Uretim siirecinin yavasladigi, sunum
sUrecinin hizlandig! bir ddnemde dadaist ve gergeklsti akimin dnciileri ile beraber
birbiri ardina sergilere katilir. Alblimleri piyasaya ¢ikar ve sayisiz onur 6duld alir. 18
Kasim 1976'da Paris'te olir?® O, sanata bakisini soyledigi su climle ile
Ozetlemektedir; "Eger mikemmeliyet ya da orjinallik arasinda bir se¢cim yapmak
zorunda kalsaydim, orjinali secerdim."?*°

Rosalind E. Krauss, “The Photographic Conditions of Surrealism” baglikh
Unli makalesinde, Florence Henri'nin 1928 tarihli ézportresi ile Man Ray’in 1933
tarihli “Monument to de Sade” fotograflarini karsilastirmis ve bunun yani sira Ray’in
bu calismasi Uzerinde bir takim agiklamalarda bulunmustur. Ona goére fotografik
6znenin bagka bir cerceve ile tutsak edilmesini konu alan bu calisma cinsel bir
anlama sabhiptir. $S6yle der Krauss; “Man Ray, hac isaretini ters ¢evirerek onu fallus

2 http://www.fotografya.gen.tr/issue-15/uzaklardan15.htm
218 http://ilef.ankara.edu.tr/fotograf/yazi.php?yad=9750

% Devrim Kog, Fotografya Sanal Fotograf Dergisi, Say1: 5, http://www.fotografya.gen.tr/issue-
5/devrim.html; http://visionl.eee.metu.edu.tr/~metafor/galeri/20204manray.htm

220 http://ilef.ankara.edu.tr/fotograf/yazi.php?yad=9750
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figdrine déndstirmistdr. O, cinsel zevk nesnesinin bir gérintisind, kutsal seylere
saygisizligin Sade vari eylemin bir simgesiyle lst lste koymugtur. Diger yandan bu
gordntindn her iki tarafi da, iceren ve igerilen, ¢cerceve ve gérintii arasinda karsilikli
yapisal bir iliski gdstermektedir. Oznenin kalcasindaki aydinlatmanin fiziksel
yogunlugu, goérintiiniin merkezinden hareket ederek bedeni belirsiz hale getirmistir.
Boéylece bakiglar kenarlara kayana kadar ten, sayfaya benzer bir sekilde ayrintilarini
belirtmeden genel olarak tamamlanmis ve dlzlestiriimis olur.” Ona gbre fiziksel
g6rinimn belirsizlesmeye basladigl yerde kullanilan “kavramsal isaret” ile bedenin
g6rsel yogunlugu belirginlestirilerek garanti altina alinmis, yapilan bu mutdahale ile
figlrGn sekli ve gergevenin sekli arasindaki “morfolojik uyum” daha derin bir sekilde
ortaya cikartilmistir. Ve son olarak Krauss kinayeli bir sekilde séyle demektedir;

“saygisizligin nesnesi asla daha icten tasvir edilemezdi. ®*'

Bu calismayla ilgili 2004 yili gibi yakin dénemde ilging bir tartisma olmustur.
Bu tartismaya yer verilmesi, calismanin giinimuzde bile hala sebep oldugu etkilerini
degerlendirmek agisindan énemlidir. Summer Ethics Institute’'niin program direkt6ri
ve ayni zamanda profesér olan Gordon Bearn, reklam yapmak amaciyla Humanities
Centerda o&grencilerden gelen ahlaki sorulara tesvik edece@ini umdugunu
sOyleyerek, Man Ray’in “Monument to de Sade” ¢alismasinin da yer aldigi bilgi
veren brostrler dagitmistir. Bu goériintiinin brostrlerde yer almasi bircok tepkiye yol
acmistir. Cora Landis’e gore ters hacgin icerisinde sunulmus olan ¢iplak kadin
kalcasini gésteren bu fotograf, dini anlama saygisizlikta bulunmaktadir. Akabinde
Landis, herkesin konusmakta 6zglr oldugu kadar ibadet etmekte de 6zgir oldugunu
sbylemis, ayni zamanda konusma 6zgurliginin beraberinde agir bir sorumluluk
getirdiginin altini ¢izmis ve bu olayin saygi sinirini asan bir durum oldugunu
belirtmistir. Benzer bir tavirla Amanda Jasinowski de, bu fotografin bu brosirde
kullanilabilmesi icin bazi yerlerden izin alinmasi gerektigini dile getirmigtir. Diger
yandan Gordon Bearn ise bu gibi elestiriler karsisinda, “her gériintii dini ézelliklere
sahiptir” diyerek, brostrde yer alan Man Ray’in bu fotografinin “sehvet” ve “din”
arasindaki iligkiyi gézden gegirmek igin uygun bir gériintl oldugunu ifade eder. Ona
g06re “bu icerik ve bicimin bir sorunudur’. Bearn, hacin dini bir ahlak sistemine bagli
oldugunu, onun icinde yer alan g&rintinin ise bedenle ilgili oldugunu, bazi

Hiristiyan filozoflarin  evlilikteki bedensel heyecani nasil  strdirdiklerini

21 Rosalind E. Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths, Mit Pres,
Cambridge, Massachusetts, 1986, s:89-90
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sorabildiklerini,  dolayisiyla bunun tartisilabilecek konulardan birisi oldugunu
savunmustur. Ona gére ayni zamanda bu, sanatcilarin ifade 6zgirliklerini temsil
etmektedir. Diger yanda, Man Ray ¢iplak bir kalgada bir hag kesfetmistir ve bunu da
Markiye bir 6vgi olarak kullanmistir. Dolayisiyla bu ele alinmasi gereken ahlaki bir
meseledir. Profesér sdzlerine sdyle devam eder; kirtaj ya da 6lim cezasiyla ilgili ya
da yasamin amaci nedir gibi daha derin olan ahlaki sorulara din bir cevap vermekte
ve insani ddsinmeye yoneltmektedir. Ayrica, anlasmazlik bu konular (zerinde
dislince ortaya cikarmak icin bazen gereklidir. Ek olarak sdyle der; “bazen insanlari

bu meseleler hakkinda disiindiirmek icin sok etmek zorundasinizdir’.?%

Sonug olarak bu galismanin aradan uzun bir zaman gegse bile yukaridaki
gibi ahlaki tartismalara sebep olmasi, fotografin glcini bir kez daha ortaya
koymaktadir. Ayrica Man Ray’in bu fotografi bir ikon haline gelerek bu tartismalarin
odaginda yer alabilmigtir. Fakat bltiin bu ahlaki tartismalarin yani sira bu gérintt
Man Ray’in form arayislarindan birisi olarak da gérulebilmektedir. Zaman zaman her
seyin bir formalist arastirmanin  konusu haline gelebildigini unutmamak
gerekmektedir. Fakat ikonografi dolayisiyla asina oldugumuz ters g¢evrilmis hagin
Hiristiyanlik inancini reddediyor olugunu bilmemiz bizim bu fotografla hemen bir
ortakhk kurmamiza sebep olmustur.

222 Tracie Fails, “Ethics Brochure Uses Risque Art”, http://bw.lehigh.edu/story.asp?ID=17579
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Fot 79: Man Ray, Monument a D A F de Sade, 1933

153



UCUNCU BOLUM
DIN OLGUSU VE POSTMODERN YARATICILIK

3.1. ANDRES SERRANO’YA GORE Hz. iSA

Birinci bélimde Kutsal ile Dindisi kavramlarini ele alirken diinyada birgok
nesnenin kendi tabiatinin (zerinde bir anlama sahip oldugunu séylemistik. Bununla
birlikte, tas gibi bazi basit nesnelerin bile kolaylkla kutsallik atfedilen 6znelere
dénusebildigini gbérmlis ve bunun da nesnenin kendisiyle degil, nesneyi
degerlendiren 6zneyle ilgisi oldugunu belirtmistik. Nitekim bu nesnelerin tas ve ya
agac ya da baska bir sey olmalari onlari tapinma nesnesi haline getirmedigini, onlari
tapinma nesnesi haline getiren seyin kutsal tezahdrleri oldugunun altini gizmistik.
Yani, kutsal olani gérindr kilan, onu var eden ve onda var olan sey. Ayrica
Durkheim’in kutsal’la kutsal olmayan, Eliade’nin ise “hierophanie” (kutsalin tezah(ri)

kavramlarina deginmistik.

Andres Serrano’nun (1950-) Amerika'da skandal yaratan “Cigli Isa” (1987,
Piss Christ ) isimli fotografina (Fot:80) bakan dindar insanlarin tepkilerini boylesine
kuvvetli géstermelerinin en bilyuk nedeni fotograftaki glicli hierophanie kavraminin
hakarete ugramasidir. Birgok kisi Serrano’nun bizzat birgok hafta boyunca biriktirdigi
kendi idrari ile doldurdugu cam bir hazne icerisine batirarak cektigi isa figri
fotografinin Tanr’ya karsi ydneltiimis saygisiz bir davranis oldugunu, dolayisiyla da
inanglarina kargl bir saldinda bulunuldugunu, inanglarinin  kigimsendigini
distinmusglerdir. Bazilari ise bu sergilemenin sikayetler sonrasinda gdsterimden
kalkmasinin, ifade etme 6zgurligine yénelmis bir saldiri olacagini savunmuslardir.
Bunun (zerine tartisma platformlari olusturulmus, Serrano bazi kisiler tarafindan
yerden yere vurulurken bazilar igin ise goklere c¢ikartilacak bir adam olarak
degerlendirilmistir. Ama sonucunda ne olursa olsun Serrano uluslararasi soéhretini
blyUk 6lctide bu calismasina borcludur. O dindar bir Katolik aileden gelmektedir ve

dini yagantilara cocuklugundan aginadir.
Serrano’nun temelde din, &zelde ise Hiristiyanlik (zerine yogunlastigi tek

galismasi bu degildir kugkusuz. Aksine din olgusu Uzerine yapilmis blyUk bir seri
fotograf koleksiyonu vardir. Onun bilingaltina yénelen soyut fotograflarinda, dinin
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puslu dinyasi egemendir. O, dinsel bir hayatin bilingaltindaki sembolik gértntlleri
Uzerine insa eder bitin gercekligini. Fotograflari aslina uygun olarak bir bilmece gibi
6rdimuslerdir. Bir yandan da temelinde sosyal yasamin degerlerini sorgulamakta ve
clrimis geleneksel degerleri yeniden dislinmeye sevk etmektedir. Diger taraftan
ise gorintilerinin ahlaki bir agmazda oldugu da ortadadir. Fakat bunlarin hepsinin
Otesinde, kutsal bir evrenin iginde yasayan dindar bir insanla, kutsalliktan arinmis bir
dinyada dinsel duygudan yoksun yasayan bir insan bu fotograflara baktiginda
kesinlikle farkli seyler hissedecektir. Dolayisiyla bu konuyu irdelerken, ne ‘kadar
yakindan bakarsak o kadar az géririz’ disincesinden hareketle, perspektifimizi
biraz genis tutmakta fayda gériiyoruz.

Andres Serrano, 1950’de New York’ta dogan ve halen New York’ta yasayan
Honduras-Kliba melezi bir Amerikalidir. Denizci bir tlccar olan babasi tarafindan
dogumundan kisa bir siire sonra terkedilmis, Brooklyn'de bir italyan Mahallesi olan
Williamsburg bélgesinde, Ingilizce konugamayan Afra-Kilbali (African Cuba) bir
anne tarafindan yetistirilmistir. Ona gore psikoz sebeplerinin birisinden hastaneye
yatmis olmasi kendisindeki asiri duyarliigi ve sira disiligi erkenden kesfetmesini
saglamistir. Bu zorluklara ragmen ya da belki bu zorluklardan dolayi, saatlerini
kendisi igin glvenli bir liman olan Metropolitan Sanat Muizesinde, dinsel
iceriklerinden etkilendigi Rénesans resimlerine bakarak gecirmis, sonunda 12 saat
olan bu deneyim o kadar yogun olmustur ki, sanat¢i olmaya karar vermistir. Hatta bu
dini galismalara olan sempatisi, inancini guglendirerek, onun on Ug¢ yasinda aldigi,
Katolik Kilisesi'nce takdis edilmesini saglayan kararina katkida bulunmus bile
olabilir. On bes yasinda ise Liseden ayriimis, akabinde Brooklyn Mlzesi ve Sanat
Okulu’'na kaydolmustur. Bu yeni baslangi¢ sonrasinda Afro-Amerikali ressam Calvin
Douglas onun favori 6gretmenleri arasinda yer almistir. Ayni zamanda Serrano o
dénemler, renklerin genis alanlarini vurgulayan Fernand Leger'e benzeyen bir
tarzda resim yapmaktadir. Bu ¢iraklik dénemi sirasindaki diger tesirler ise Picasso
ve diger soyut disavurumcular olmustur. Okula girdigi ddnemden hemen hemen iki
yil sonra resim icin blylk bir kabiliyeti olmadigina dair hisleri, onun fotografa
yénelmesini saglamis, bdylece siyah beyaz sokak (street-scenes) fotograflari
Uzerine ¢alismaya baslamistir. Ama daha sonra hem bir uyusturucu bagimlisi hem
de New York sokaklarinda satici olmus ve tamamiyla sanatla olan iligkilerini
kesmistir.
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Bir stylesisinde, ‘iki ustaya birden hizmet edemeyecegimi biliyordum bu
ylizden kamerami biraktim” der Serrano. Sanat okulu ve uyusturucu maddeler
arasindaki bosluk onun gériiniman( derinden etkilemistir. Ona gére bagimhlik, bir
savasa gitmek gibidir ve soyle der; “‘gercek anlamda gittigin zamanki gibi geri
gelemezsin”. Uyusturucu aliskanhdini birakabildikien sonra, sirrealist film kareleri
kalitesinde c¢ektigi Tablolar (tableaux) baslikli serisini gelistirmistir. Bu gorintilerin
bircoju, sanatciya gobre, Tanriyla olan iligkisini canlandirmis ve yeniden
tanimlamasinda ona yardim eden Katolik yetistiriime tarzi hakkindaki kararsiz
duygularini  ele almasini  saglamistir. Serrano Kiliseyi  “bunaltici” olarak
tanimlamaktadir. Ama diger yandan o, takdis tdéreni sonrasinda Kiliseden
uzaklasmis olmasina ragmen, inanc¢larindan hicbir zaman vazge¢memistir. Hatta
kendisinin bir Hiristiyan olarak adlandinimasinin  uygunsuz bir yaklasim
olmayacagini ifade etmistir. Gergekten de bazi durumlarda yapti§i hakaretin kendisi
degil artik boyutu tartisilirken, laik ve kutsalin karisimini sectigi bazi durumlarda ise,
kutsal seylere karsi saygisizlik gdsterip gdstermedidi, herhangi birisi tarafindan
kolayca séylenemez. Bunun yani sira onun Kilise hakkindaki bu siddetli ve yodun
duygulari, kendisini Katolik sembolleriyle kusatmasini da saglamistir. Bu durum
kendi dairesinde bile kolaylikla gérilebilmektedir. Onun apartman dairesi, Kutsal
kalp ile isa’nin bir resmi ve Meryem'’in yalnizca bir heykelciginin bulundugu
¢ocuklugundaki evinin ¢ok 6tesinde, barindirdigi dini hediyelik esyalariyla bir servet
icermektedir.?*® Her seyi ile Serrano, kutsal olanin manasini ve giinimiiz kiltiriinde
ikonlarin oynadigi rolii kesfetmeye baslamistir. Kisa sirede galismalariyla Katolik
yetistirilisi ve Katolik Kilisesi’ne dair yasadigi i¢sel catismalarina odaklanmistir.

“1984'deki ‘Cigli [sa’ fotografi ‘kéti’ s6hretini kazanmasini saglamis, politika
ve din kurumlariyla basinin derde girmesine neden olmustu. Resmin adini
bilmeseniz, sari puslu esrarengiz bir sivi iginde tipik carmiha gerilmis Hz. Isa
pozundan kolaylikla klasik-dinsel anlamda etkilenebilirdiniz. O siralarda ABD’den
15,000 dolarlik bir burs aldiginin anlasilmasi da kimi politikacilarin asabini
bozmustu, ‘Devietin topladigi vergiler hangi amagclar icin kullanilyor?’ diye...”***
Aslinda “Cisli isa”, 1988-89'da yapilan 7. Gérsel Sanatlar Odiilleri gezici sergisinin

6nemli bir parcasidir. Serginin sponsorlugu, National Endowment for the Arts

22 patrick T. Murphy, Andres Serrano Works 1983-1993, Institute of Contemporary Art, University
of Pennsylvania, Philadelphia, 1994, s:17-18

224 Nazif Topguoglu, “Vampirle Goriigme”, Genis Ag1 Dergisi, Sayi: 17, Istanbul, 2000, s:22-23
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araciliglyla Amerikan hikimetinden fon almis olan Southeastern Centre for
Contemporary Art tarafindan yapilmistir ve sergi, son duradi olan USA Virginia
Richmond'taki yerinde, muhafazakar Senatér Alphonse D’Amoto’nun tepkisi lizerine
kapatiimistir. Serrano, 18 Mayis 1989'da “Cisli isa” fotografi dolayisiyla Amerika
Birlesik Devletleri Senatosu tarafindan kinanmis ve suclu cikartiimistir. D’Amato, “bu
sézde sanat parcasi acinasi, asagilik, mistehcen bir sergilemedir.” demistir. Hatta
bu sdzlerini daha dramatik hale getirebilmek icin katalogdaki “Cisli isa” fotografinin
kopyasini yirtmistir. Akabinde D’Amato’nun, “Tanriya ve kutsal seylere kargi
saygisiz” olarak nitelendirdigi Serrano’nun galismasi Uzerindeki saldirisina Senatér
Jesse Helms'de katilmistir.?*® Yalniz Helms'in asil séhretini farkli bir dava ile
kazandigi bilinmektedir. Hatirlanacagi lzere 1989 Haziraninda D’Amato’nun “Gisli
isa”y1 pargalamasindan ok kisa bir siire sonra o da, Washington’daki Corcoran
Sanat Galerisindeki sergi agilisi  “politik sebepler” yizinden iptal edilen
Mapplethorpe’un sergi katalogundaki fotograflarindan bir kismini “pornografik”
oldugu gerekgesiyle yirtmistir.??® Ama Helms, D’Amato kadar sansl degildir. Clinkil
fotografin Serrano’nun ki gibi “din”i degil de “cinselligi” konu alan provakatif tavri onu
sanatta ifade 6zgUrliginin destekgilerine karsi caresiz birakmistir ve bdylece
Amerikan sanat dinyasindan hi¢ beklemedigi kadar tepki almistir. Cinki onlar
acisindan sergisinin iptal edilmesi kongredeki muhafazakarlara kargi bir yenilgi
olarak degerlendiriimistir. 30 Haziran 1989 yilinda Corcoran’in disinda bin kiginin
Ustinde bir kitle protesto igin toplanmistir. Aslinda dilekgceler yazan, telefon
seferberlikleri baslatan, bir seri tanitim gosterileri sahneleyen muhafazakar
Amerikan Hiristiyanlari disinda, Kongre ve Kkiliseye fotografin “miistehcen ve
yakisiksiz” oldugunu belirten yiz seksen bin mektup génderen Amerikan Aile Birligi
de dahil birgok kurumu harekete gegirerek, “Cisli isa” Kongreye ait bitiin bu

tartismalarin katalizorii olmustur.??”

Serrano da bu konu Uzerindeki fikrini "bir sabah kalkip kendi isminizin kongre
kayitlarina gecmis oldugunu gérmek, cok Kafkaesk’®?® diyerek ifade etmistir. Aslinda

225 Christian David Messham-Muir, “Toward an Understanding of Affect: Transgression, Abjection
and their Limits in Contemporary Art in the 1990s”, University of New South Wales, February 1999,
http://kitmessham-muir.com/thesis/thesis.html
226 Robert Mapplethorpe, Secret Flowers, Photology, Milano, 1993, s: 7-9; Ayrica bu konu sinemada
da iglenmistir. Bkz, “Kirli Resimler” (Dirty Pictures), Yon: Frank Pierson, 2000

2 Messham-Muir, a.g.e.
2T R Deckman, “ The Disputed Artist Explains His Works”, The Digital Collegian Dergisi, 1996,
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bazi Avrupa Kiliseleri'nden ve sanat cevrelerinden alkis alan bu ¢alisma, Amerika’da
Jesse Helms ve Alfonse D’Amato adh iki senatériin saldirisina maruz kalmamis
olsa, sanat calismalarina yapilan Federal destek Uizerine bu kadar tartismaya da yol
acmayacaktir. Ulusal Sanat Vakfi’nda Bush dénemi boyunca yasanan miicadelelere
kisaca bakacak olursak, bu olayin yine hararetli tartismalara sebep oldugunu, hatta
se¢im kampanyalar igin bile kullanildigini goérartiz. “1989 yilinda, sanatgi Andres
Serrano’ya verdigi 15.000 dolar ve Robert Mapplethorpe’a retrospektif fotograf
sergisi igin verdigi 30.000 dolar tutarindaki iki kiigiik 6dil nedeniyle Ulusal Sanat
Vakfi sag kanat Cumhuriyetgilerinin ve kdéktencilerin agir saldirilarina maruz kaldl.
Bunlarin ardindan Kongre, 1990da, Ulusal Sanat Vakfinin yalnizca ‘Amerikan
halkinin farkli inanglarina ve degerlerine saygil ve edebe uygun’ eserlere nakit édil
vermesini sart kosan bir direktif ¢ikardi. ‘Igerik kisitlamasi’ denilen bu kosul, daha
sonra ‘Ulusal Sanat Vakfi dértlisi’ olarak taninan dért performans sanatgisinin
vakfa dava agcmalarina neden oldu; davaci sanatgilar, ‘igerik kisitlamasi’nin, ifade
bzgdirliiklerini ihlal ettigi icin anayasaya aykiri oldugunu iddia ediyorlardi. Iki federal
mahkeme igerik kisitlamasinin anayasaya aykiri olduguna karar verdi. Baskan Bush
karari temyize gétirecegini agikladi; se¢im kampanyasini sdrdirmekte olan Clinton
ise temyize kars! cikacagina séz verdi.’ Ne yazik ki Bill Clinton’in sézleri, se¢im

kampanyasinin sona ermesiyle unutuldu. #*°

Serrano daha sonra bu tartismalardan kendini korumaya ¢alismistir. Fakat
¢isi kullanmadaki amacinin kizdirmak olmadigini séylerken bile farkli bir Gslup
kullanmayi tercih etmis; kahkaha atarak “bana iyi bir sari verirmis gibi gelmisti”
demistir. Arkasindan da “cis atigi temsil etmesinin yani sira elzem bir bedensel
ihtiyag, belki de ¢is, Isa’y insanlagtirarak silik bir ilaha déniismesini engellemistir”
diye de eklemistir.?*® Aslinda bu aleni haykiris ve protestolar dylesine biyiktir ki,
Serrano dini kdktencilerden birkag 6l0m tehdidi bile almigtir. Ginkd bu fotograf
bitin olarak Amerikan toplumu icin olmasa da ahlaki ¢éklsinin su gétirmez bir
kaniti olmustur ve bazi kisiler bu duruma dur demek gerektigini distintyordur. Bu
siddetli tartismalar Uzerine onun cevaplari da gittikce yumusamis hatta zaman

http://www.collegian.psu.edu/archive/1996_jan-dec/1996_oct/1996-10-02_the_daily_collegian/1996-
10-02d01-001.htm

229 Chin-tao Wu, Kiiltiirin Ozellestirilmesi: 1980’ler sonrasinda Sirketlerin Sanata Miidahalesi,
Ceviri: Esin Sogancilar, [letisim yayinlari, Istanbul, 2003, s:426-427

01 R Deckman, “ The Disputed Artist Explains His Works”, The Digital Collegian Dergisi, 1996,
http://www.collegian.psu.edu/archive/1996_jan-dec/1996_oct/1996-10-02_the_daily_collegian/1996-
10-02d01-001.htm
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zaman farklihklar géstermistir. Bir stire TV sovlari da dahil olmak izere higbir yere
¢tkmamistir Serrano. Kendisi bu fotografin kesinlikle rahatsiz etmek igin tasarlanmis
olmadigini ve kendi sanatinin tamamen dogal ve normal bir gelisimi oldugunu
s6ylemis ve bununla birlikte asil niyetinin ise isa’yl karalamaktan g¢ok, kullandig
glzel 1siklandirma vasitasiyla onu estetiklestirmek oldugunu iddia etmistir. Diger
yandan bu aciklamalari yetmemis olacak ki, baska bir aciklama daha yaparak
tartismalari mOmkin oldugu kadar azaltmaya calismistir. Bu acgiklamasinda
fotografinin Kiliselerde gérilen ikonalardan farli olmayarak, ruhen ¢ok rahatlatici bir
g6rintd oldugunu iddia etmistir. Ayrica gérintiinin konuyu ele alis bigiminin de
saygili oldugunu sodylemistir. Ona goére fotografinda iyi ve kétlnin, yasam ve
6lumUn bir ikiligi s6z konusudur. Bununla birlikte, insanlarin bedensel sivilar Gzerine
kafalarindaki yerlesik kanilardan uzaklasabilmelerini saglayabilmek amaciyla bir
aciklama daha yapmistir. Aciklamasinda, bu en temel malzemeyi tamamiyla estetik
hale getirdiginden, fotograflarindaki ¢isin girkin, tiksindirici bir sey olmadigindan
aksine glizel parlayan bir 1sik oldugundan bahsetmistir. Diger yandan ¢alismasinda
idrar ya da sidik (Urine) yerine kelime olarak neden “Cig”in (Piss) tercih edildigine
iliskin soruya ise, ¢alismasinin adini daha genis bir seyirci kitlesine ulagsmasini
saglamak icin asirn klinik bir okumadan sakindigini sdéyleyerek cevap vermigtir.
Ayrica sivinin ¢is oldugunu fotografin basliginda belirtmesi gerektigini aksi taktirde

insanlar kandiracagini sdyleyerek®'

, agiklamasinda kiskirtici basligina masum bir
kif bulmaya da c¢alismistir. CUnk( birgoklar igin “gis” kelimesi edebe aykin
saylimakta ve gogunlukla hognutsuzlugu belirtmekte kullaniimaktadir. Dolayisiyla ¢ig
ile isa figlriinin iligkilendiriimesi onlar igin hakaret edici, cirkin bir durumu

yansitiyordur.

Bdtiin bunlarin diginda Serrano beden sivilarini kullanmasinin &zellikle
Hiristiyanlikla baglantili oldugunu, kigisellestirmek istedigini, Hazreti isa ile iligkisini
yeniden tanimlamanin bir yolu oldugunun altini g¢izmektedir. Ayni zamanda da
ikonlari yiktigini degil aksine yerine yenilerini yarattigini diistiniiyordur.?® Belki de
bu fotograf gercektende Hazreti isa figiirlli haca degil de, Hazreti isa’nin kendisine
tapinilmasi gerektigi yolunda giinimuizde atilmis édnemli adimlardan birisidir. GUnki
nihayetinde o sadece bir temsildi ve Hazreti isa’ya gosterilen saygiyla ayni
mertebede bulunmayi hak etmemektedir. Ama biliyoruz ki bu sézler, ¢ok iyimser bir

231 Murphy, a.g.e., 5:30

232 y.a.ge., s:31
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yaklasimdan ve dini sembollerin, 6zellikle de Hierophanienin gicinin
kicimsenmesinden baska bir sey degildir. Sonug olarak artik neredeyse adiyla es
anlamli hale gelmis olan bu fotograf 1987 yilinda sergilendiginde, bizzat dénemin
senatéri D’Amato tarafindan Senato’da yirtilip atiimasiyla birlikte, Serrano’nun
sanat hayatina hayli ivme kazandirmistir. Sanatginin o tarihten sonra kendince
dokunulmazlhidi olan &6zel yerlere iliskin yaptigi ‘ikonoklast’ isleri, merakla beklenir
olmustur. Aslinda Serrano da bu beklentileri karsilayan g¢alismalar yapmis ve

kariyerine diger bir diinyay arastirarak yon vermigtir.

“Tablolar” (Tableaus) serisinden olan “Hafiza” (Memory, 1983) (Fot:82),
Serrano’nun ilk projelerinden birisidir ve otobiyografik bir icerige sahiptir. Fotograf
burada, onun hafizasinda yer etmis o ylizden de sanki riyalarinda istedigi halde bir
torld  kurtulamadigr bir hatiranin canlandirilarak bilingaltindan biling dizeyine
ulasmasini sagladigi bir araca dénusmustir. Béylelikle sanatginin Hiristiyanlktaki
kurban olgusuna olan saplantisi gin 1sigina c¢ikar. Mircea Eliade, “her dinsel
bayram, her manevi téren zamani, efsanevi bir gec¢cmis icinde “baslangicta”
meydana gelmis olan kutsal bir olayin yeniden giincellestiriimesinden ibarettir®*
demektedir. Dolayisiyla fotografa bakarken yalnizca onun kendi ge¢misini degil ayni

zamanda da ¢ok eski kutsal bir térenin efsanevi gegmigini animsariz.

Fotograftaki diizenlemede kadrajin sad tarafina on bir yasindaki erkek
cocugu Wanaki, sol tarafina ise annesi Couger yerlestiriimigtir. Sanatg¢inin karisi
Julie Ault, Couger’in yaninda metalden yapiima delik bir bashg: giyerken tasvir
edilmis, arkadas! Michael’in ise yalnizca eli kullaniimistir. Fotografin orta yerinede
de derisi yOzUlmds bitin halinde bir kegi konulmustur. Kurulan bu sahne asiri
derecede tiyatral olmakla birlikte Gstin korl bir dizenleme havasi da
hissettirmektedir. Hi¢ slphesiz kegi ile gocugun dolaysiz olan bu iliskileri, gocugun
‘glinah kegisi’ olarak yorumlanabilmesine olanak tanimistir. Serrano bu galismasini
yapmadan bes yil 6nce, babasina gdrmek igcin Honduras’a kisa bir ziyaret
gergeklestirmigtir. Zaten baba oglun birbirlerini gérdikleri son bulusma da bu
olmustur. Nitekim bu calismaya verilen ilk baslik olan “/ Remember Honduras”
(Honduras’i Hatirhiyorum), bu savi destekler niteliktedir. Baslik, politik sebepler
ylzlinden ve Serrano’nun Honduras'ta dogdugunun farz edilmesi Gzerine bir yanhs
anlasiimayi ortadan kaldirmak amaciyla sonradan degistirilmistir.

23 Eliade, a.g.e., 1991, 5:48
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Serrano ayni zamanda o dbénemler Grup Materyalin politik sanatiyla
yakindan ilgilidir. Bu, esi Julie Ault'un ve ¢ocukluk arkadasi Tim Rollins’in de dahil
oldugu bir diizine sanatcinin musterek birlikteliklerinin adidir ve 1980’in yazinda on
Uglncu Bati Caddesindeki bir alanin igletiimesi icin baglatiimistir. Bu kurulus sanat
dinyasinin yerlesik fikirlerine kargi muhalif bir tutum takinmigtir. Diger ses ve
gOrusler icin firsatlar saglamistir. 1980 Aralidinda Yabancilasma adi verilen genis bir
calisma organize edilmistir. Grup Materyal, nesnelerin sunumlarinin onlarin
baglaminin énemini belirten anlamli bir diyalog ile eslik edilmesi kanisinda idi. Daha
sonra Yabancilasma Film Festivali tarafindan desteklenmis ve akabinde New York
Universitesinden, bu konu (izerinde bir kitap yazmis olan siyaset bilimi profesérii
Bertell Olman tarafindan kamuya agik bir konferans verilmistir. Daha sonraki birkag
ay ise civar insanlari kendi kisisel hazinelerini galeriye getirmeleri igin davet
edilmistir. Elestirmen Thomas Lawson’a goére, bu goésteri glnlik yasamin bir
Oykislne dontsmUs ve “kigiselliklerin utanmadan paylasildigi bir halk masali” haline
gelmistir. Aslinda Serrano, sosyal meseleleri yerlesik sistemin disina cikararak
anlatmaktansa, sanat diinyasinin sinirlandirmalarinda ele almay: tercih ederek Grup
Materyal Gyelerinden farklilik géstermektedir. Bununla birlikte, Grup Materyal'in pek
¢ok Uyesinin aksine, Serrano sanatinin vazgecilmez bir pargasi olan glzellik
mefhumunu birakmaya da isteksizdir. Ona gére, zor bir obje ile galisiyor olsaniz bile,
galismayr en mikemmel haline getirip tamamlayabilmek igin “glzelligi koymak
gereklidir’. Diger yandan, “sosyal estetik’i kabul ettigini itiraf etmistir ama bir yandasi
olarak higbir zaman anilmamistir. Onun nezdinde sanat “yalnizca bir sanat
izleyicisinden ¢ok daha fazlasi igcin ulasilabilir olmali” ve ek olarak “yoruma acik
olmayi amaglamali’dir. Diger yandan Grup Materyal'in genel gayesi, yeni elestiri ve
diyaloglara yasami ve sanati agmak, geleneklere, kurallara uygun sanat ve
seckinlerin hegemonyasindan kurtulmak, sanatin, sosyal ve politik degisimlerin bir
enstriimani olarak kullaniimasina firsat tanimaktir. Serrano, “din, sembollere gliclii
bir sekilde itimat eder ve bir sanatg! olarak benim isim ise sembolizm’in degisimini
takip etmek ve onun olanaklarini arastirmaktir®* diyerek, bu konuya iliskin Grup
Materyal ile hem fikir bir tutum sergiledigini ortaya koymaktadir.

Serrano’nun bir sanatg¢i olarak olgunlasmasi hemen hemen bes yilini
almistir. Baslangicta sokak portreleri ve manzaralari ¢ekmis, daha sonra 1983’de

234 Murphy, y.a.g.e., s:19-20
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dadaist ve siirrealist sanata olan asiri ilgisi, Katoliklik saplantisi ile birlesmis ve kisa
strede bu dogrultuda gérintiler Ureten bir tablo fotografcisi olmustur. Yalnizca
kafasindaki resimleri cekmeyi istedigini fark ettigi zaman, ¢ig bir et ile dizenlemeler
yapmaya baslamistir bile. Et gértntllerinin, hem 6limle hem de yasamla baglantili
oldugunu hissettigini sdylemistir. Bir sdylesisinde, “ben bircok dini igerikli resim
yaptigimi fark etmeden 6nce zaten iki ya da (¢ yildan beri dini resimler yapiyordum!
Bu saplantiya sahip oldugumla ilgili hicbir fikrim yoktu” demis ve arkasindan su
sOzleri eklemistir; “Bu Latin bir sey, ama ayni zamanda da Avrupali bir sey (Luis
Bunuel’in 1962 tarihli “El Angel Exterminador” filminde oldugu gibi bir Katolik
kilisesine bir sdrt koyunun girdigini hatirlarim), ama Avrupali sanattan 6zellikle
Duchamp’dan etkilenmis herhangi biriydim. Onu, gen¢ bir adam, bir isyanci olarak
iliski kurdugum &zglr bir ruha sahip, mikemmel derecede kigkirtici birisi olarak

gordiim. %

“Cennet ve Cehennem” (Heaven and Hell, 1984) isimli c¢alismasinda
(Fot:81) Serrano, bu sefer de karsimiza derisi yuzilmUs bir kegi yerine ¢iplak bir
kadin ¢ikarmistir. Vicudunu gerecek bir yikseklige bileklerinden simsiki baglanmis
olan bu bayan, kana bulanmis c¢iplak bedeniyle baygin bir durumda 6&ylece
durmaktadir. Akhmizda ilk beliren sey, yapilan Engizisyonu c¢agristiran iskence
sonucu baygin diismis olabilecegi fikridir. Ayni kadraj icerisinde bu kadina arkasini
dénmis, sahnenin hem tiyatraligini hem de yapayhdini ylikselten kan kirmizisi
clppeli bir kardinal bulunsa da, dikkatlerimiz daha c¢ok kadin bedeni Uzerinde
yogunlagsmaktadir. CUnkl kadinin batin vicudu 6zellikle ilgi uyandirabilecek bir
acidan fotograflanmig, dolayisiyla seyirci sanatci tarafindan kadrajin daha cok sol
tarafina dogru bakmaya yodnlendirilmistir. Acikgasi, kadinin yiz ifadesini
gbéremememiz fotografi ¢c6ziimlemede bizi zor durumda biraksa da, olayin 6zellikle
kadinsi ve cinsel giinahlarla baglantili oldugunu anlamak 6zel bir ugras gerektirmez.
Gunkl ciplaklik siklikla gunah ile ilintilendiriimis ve bu glnahkéar bedenin gdrsel
yorumu da ¢ogunlukla cinsel organlarin gésterilmesiyle yapilmistir. Bunun yani sira
secilen geng ve sarigin model dolayisiyla bedenin s6zde Germen mikemmelliginin
en guzel haliyle sunulmasi da dikkatlerden kagmamaktadir.

Hatirlanacagr UOzere, bati kiltirinde g¢iplaklik tarihsel olarak Yahudi-
Hiristiyan dininin ilk disturlarina uzanan utanmayla iligkilidir. Adem ile Havva,

235 y.a.ge., s:19
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masumiyetlerini yitirince, ilk defa o zaman fark ettikleri ¢iplakliklarini gizlemek igin
ortinmugler: Nuh’un ogullan da sarhoslugundan dolayr soyunan babalarinin
ciplakligini  értmaslerdir. Bu ylzden de Bat’'nin giyinik kdltiriinde, kadinin
giplakliginin tamamen sekiler temsilinin yapildigi durumlarda bile soyunukluluk
Havva’'nin glinahina isaret etmektedir. Buna ek olarak Richard Leppert’in de dedigi
gibi, “Eski pagan sanatinda ciplak erkek bedenini yliceltilmesi, Hiristiyan sanatinin
gogunda karsimiza kadin bedeninin asagilanmasi olarak cikar. Bati resmindeki
ciplak kadin imgelerinin kaynagi Havva’nin ginahidir. (Havva'nin kendisi degil).
Havva’nin yasak Bilgi Agacinin meyvesinden yemesi ve elmayi Adem’le paylasarak
glinahi ‘evrensellestirme’siyle birlikte, bir anda her ikisinin de duydugu ginahkarhgin
utancini értme ihtiyaci dogmustur.®® Serrano fotograftaki kadini Havva, Havva'yl
da hem bir kutsal kitap figirit hem de modern bir giinahkar olarak mi
gOstermektedir? Fotograftaki ucu acik anlatim sanatcinin kadinlar hakkindaki fikrini
okumamizi glclestirmis olsa da, kadinin burada bir kurban ya da énemsiz bir piyon
olarak kullanildigi ¢cok agiktir.

Diger yandan Havva'yr 6nemli kilan asil etken isledigi glinah ve bunun
dogurdugu felakettir, yani ‘Erkegdin Cennetten Kovulmasr'dir (Fot:157-164). Hem
kutsal kitapta hem de sanatta Havva’nin Adem’i etkileme, dolayisiyla da insanligin
genel sefaletine sebep olma glclnin oldugu kabul edilmektedir. Bu yilizden de
Katolik Kilisesi’nin kadinlara karsi olan stpheli yaklasimi ve davranisi, Serrano’nun
fotografinda oldugu gibi, kadinin kilise tarafindan cezalandirildigini ima eden bu tir
gorintilerin dogmasina ilham vermistir. Aslinda Serrano fotografinda, ¢ok eski olan
bu dini 6gretinin degismesini ister gibi, olay! bitiin siddeti ve agikhgiyla ortaya
cikarmak gayreti icindedir. Gergekten de bu gorintl dolayisiyla aklimizda beliren
bircok sey bizi belirgin bir sekilde Kiliseyi kétlileme konusunda desteklemeye sevk
etmektedir. Bbylece seyirci kendini birdenbire, Kilisenin kendisini kutsallik ve
sembolizm ile giydirdigini, fakat dini ayin ve térenlerinde diger vlcutlarin zalimliginin
ortaya cikartildigini, Kilisenin engizisyon veya sorusturma ile ilgili otoritesinin
kendisini gcogunlukla bedenin soyulmasi ve kanin dékilmesi yoluyla vicut Gzerinde
gosterdigini diistiniirken bulur. iste semboller sonugcta verdigimiz kararlara bizleri bu
sekilde ulastirirlar. Serrano’da bunu nasil kullanacagini ¢ok iyi bilmektedir.

3% Richard Leppert, Sanatta Anlamin Goriintiisii: Tmgelerin Toplumsal slevi, “Giinahtan Tiireyen”,

Ceviri: Ismail Tiirkmen, Ayrint1 Yay., Birinci Basim, Istanbul, 2002, s:281
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Sanat¢inin bir sonraki isi “Cabeza de Veca” (1984), yaptigi erken
calismalar icerisinde rengini en ¢ok belli eden fotograflardan birisidir (Fot:83).
Dikkatlerimizi bu sefer de viicut bi¢cimine yapiimis bir midahaleye yénlendirmektedir.
Burada bedeninden ayrilarak mermer bir kaide (zerine yerlestirilen bir inek kafasi
hemen fark edilece@i (zere sanat eseri muamelesi gérmektedir. Bunun tartismasi
ise yuzyilin basinda 1917 yilinda Marcel Duchamp’in Pisuar ¢alismasi dolayisiyla
coktan yapilmistir bile. Sanat nesnesi haline getiriimis bu inek kafasi sanki asil
konunun unutulmasini saglamaya calisir gibi abidevi bir sekilde durmaktadir. Belli ki
bdylece hayvan kesme ya da kurban edilme edimi bir édlile déndstiriimUstir.
Esasinda bazi kesimler tarafindan “katliam” olarak degerlendirilebilecek bdyle bir
olay, bazilari igin ise inanglar ugruna yapilmasi gereken bir zaruriyet, manevi bir
ritiel olarak karsimiza ¢ikar. Ama bu tartismalarin hepsi bir kenara itilmis, hareketsiz

bastaki temsili 6lUm temasi 6n plana ¢ikartiimistir.

Diger yandan Serrano’nun bu eser dolayisiyla temsil ettigi Postmodernist
Barok vizyon espirisi, dunyanin bircok yerinde fotograf¢ilar tarafindan
paylasiimaktadir. Nazif Topguoglu'nun Renkli Sakatat (1997-98) serisinden bir

fotograf buna bir 6rnektir.”

Serrano bu ilk dbénem c¢alismalarinda c¢ogunlukla Katolik &gretisince
desteklenen ve gercekte de uygulanmis olan Engizisyon cezalarinin etrafinda
dolagsmistir. Ayrica kendiliginden olusan bir saplantiyla bedeni ve eti reddeden
kiliseleri irdelemeye baslamistir.?®” Kendisine, bu ¢alismasi siiresince ve sonrasinda
da ona yardimci olacak sanki bir bigcimler s6zIigi olusturmustur; kan, ¢iplak ya da
610 bedenler ve bir papaz giysisi olan clppe.

Dlnya Uzerindeki en gig¢li sembollerden birisini konu aldigi “Kanayan Hac¢”
(Blood Cross, 1985) fotografi (Fot:84), ilk c¢alismalariyla sonraki dénemlerde
yapacak oldugu calismalar arasinda onun igin bir gecis asamasi gibidir. Birinci
bolimde Hiristiyanhdin sembolleri arasinda ayrintili bir sekilde anlatiimis olan Hag
figurt, gegmisinde farkli baglamlari olmakla birlikte ve Hiristiyanlar igin tasidigi pek
¢ok anlamin yani sira, diger insanlar tarafindan gunimizde Hiristiyanhdin bir

gostergesi olarak degerlendiriimektedir. Dolayisiyla bu sefer gok genis bir kitlenin

* Bkz, www.naziftopcuoglu.com
237 Lauren Dorosh, “Andres Serrano”, http://students.cedarcrest.edu:81/users/ladorosh/web/
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asina oldugu bir simge Uzerine spekilasyonlar yapmayi tercih etmistir. Pleksiglastan
yapilmis bir hag, abidevi gdrinimu ile gérintindn blydk bir kismini kaplamaktadir.
Parlak ve kaygan yiizeyi Gzerinde kan gérinimI0 kirmizi damlaciklar yer almaktadir.
Zaten adindan da anlasilacag Gzere 6zellikle belirgin eklem yerlerinden akan bu
damlaciklarla haga, kaniyor izlenimi verilmeye calisiimistir. Arkasindan ylkselen isik
ve kararan gokyuzi dolayisiyla ilk bakigta dini alaya aliyormus hissi uyandiran bu
fotograf, aslinda dinsel malzemeler satan dikkanlarda karsilasilabilecek tlrden
dinsel bir illistrasyondan esinlenilerek yapilmistir. Aslinda bu ha¢ Pop Art'tan
sonraki mucizenin bir habercisi durumundadir. Patrick Murphy’nin dedigi gibi burada
“soyutlamanin bigimsel geometrisi ve popllerligin plastik soguklugu, Katolik barogun

dramatik zeminine karsi siluet durmaktadir.®*

Serrano’nun bu g¢alismalarinin hepsinde igerigi belirleyen en énemli seyin
Hiristiyanlik inancina yoneltilen ucu agik géndermeler oldugunu rahatlikla
sOyleyebilmekteyiz. Kendisinin bu belirgin tavri sonraki calismasi olan “Pieta”
(Merhamet, 1985) adini verdidi temsilinde de hi¢ degismeden devam eder. Hatta
fotografa verilen bu isim, bu yazi igerisindeki dider calismalara nazaran bu
g¢alismanin daha bir titizlikle incelenmesini gerekli kilmistir. Pieta, kucaginda 6lu
isa’yl tutan Meryem tasviridir. Fotografta da, Meryem Ana gériinimiindeki ciippeli
kadin kucaginda kocaman bir baligi narin ve 6zenli bir sekilde tutmaktadir (Fot:98).
Anlamdaki belirsiz icerik ile parlak sunulus bigimi arasindaki gerilim kolayca
hissedilmektedir. Goriinenin 6tesindeki bu derinlik meseleyi biraz daha karmasik bir
hale getirmektedir. Gériintinin icerdigi anlama duydugumuz hidrmetin yani sira, bu
go6rintiiniin ayni zamanda dinin ve klise sanatin bir taklidi oldugunu bilmemiz, bizi
¢ok daha erken dénemlerdeki calismalara bakmaya sevk eder. Bu konu ile ilgili
aklimiza gelecek olan ilk calisma kuskusuz Michelangelo’'nun Unli yapiti “Pieta”
olacaktir (Res:100). Bununla birlikte, resim sanati icerisinde de bu konu Uzerine
yapiimis pek ¢ok calisma mevcuttur. Fakat bu konu lzerine olan calismalarin
¢oklugu dolayisiyla, érneklerimizi fotograf tarihi igerisinden segmemiz bizim igin
zaruri bir hale gelmistir.

Serrano’nun 1985’de gerceklestirdigi “Pieta” fotografi, bu hadiseyi gozler
onune seren ilk 6rnek olmadigi gibi sonuncusu da olmamistir. Fotograf tarihinde
“pieta” sembolizmini saptayabilecegimiz bircok drnek vardir. Ornegin; 1899 yilinda

238 Murphy, a.g.e., s:13
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Gertrude Kasebier (The Manger / Ahir) (Fot106), 1908'da Lewis Hine (Tenement
Madonna / Siradan Madonna), 1910’da Rudolf F Lehnert (Maternite / Analik),
1934’de Manuel Alvarez Bravo (A Fish Called Saw / Testere Baligi), 1975'de W.
Eugene Smith (Tomoko in her Bath / Tomoko Banyo Yaparken), 1983’'de Marina ve
Ulay Abramovic (Pieta), 1938-45’de Jose Maria Sert (Crucifixion, Descent from the
Cross, Pieta / Haga Gerilme, Hagtan indirme, Pieta) gibi isimlerin dikkate deger
Pieta drnekleri Serrano’ya énclilik eden calismalar arasindaki yerlerini alir. Diger
yandan Serrano’nun 6ncllik ettigi isimlerde olmustur; 1987°'de Herlinde Koelbl
(Intifada), 1988'de Micha Kirshner (Aisha el-Kord, Khan Younis Refugee Camp /
Gbemen Kampi) (Fot:105) ve John O'Reilly (Held by John / John Tarafindan
Tutulmus), 1990'da Therese Frare (Pieta), 1996'da Dean Tokuno (Dad / Baba)
(Fot:104), 1992°'de Boaz Tal (Self-portrait with my family, Pieta with Notre Dame /
Ailemle Ozportre, Notre Dame’li Pieta) (Fot:103), 1995'de Adi Nes (Untitled /
Basgliksiz) (Fot:102), 1997°'de Ivan Pinkava (Pieta) (Fot:108), 1999'da Bettina
Rheims (Ave Maris Stella) (Fot:97) ve Boris Mikhailov (from the ‘Case History' series

/ Durum Raporu).

Bu galismalar igerisinde en ¢ok ilgi gceken Pieta temsillerinden birisi Eugene
Smith'in 1975’de gergeklestirdigi fotografidir (Fot:1975). Aslinda bu kurgusal degil
belgesel bir calismanin GriintGdir. 1960’larin sonunda, sakinlerinin cogu sakat ve
civa zehirlenmesinden yavas yavas 6lmekte olan Japon balik¢l kéyl Minimata’da
cektigi fotograflardan sadece birisidir. Fakat bu fotograf hem yorumladigi trajedi
nedeniyle hem de Rénesans ddnemi tablolarini andiran klasik bir Pieta sembolizmi
ile XX. yOzyil fotojurnalizminin ikonlarindan biri olmustur. Hatta aciy1 belgelemedeki
sekliyle fotograf tarihinde “etik” (zerine yapilan tartismalarin da odaginda yer
almistir. Soyle ki, Sontag “Fotograf Uzerine” adli kitabinda Smith’i insanlari
yaniltmakla suglamigtir. GUnki ona gére, Smith, Minimata’daki civa zehirlenmesinin
yol actigr bedensel bozukluktan zalimce yararlanarak ortaya ¢ok guizel bir fotograf
cikarmistir. Sontag, Smith’in fotografinin gergcek olamayacak derecedeki glzelligi
dolayisiyla bizi asil hissetmemiz gereken istirap duygusundan uzaklastirdigini
sOylemektedir. “Smith’in fotografladigl, annesinin kucaginda kivranarak can
vermekte olan geng,” der Sontag, “Artaud’nun modern tiyatronun gercek konusu
olarak basvurdugu veba kurbanlarinin dinyasi icin bir Pieta'dir: gercektende bu
dizideki tim fotograflar, Artaud’nun Zalimlik Tiyatrosu i¢in kullanabilecegi
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imgelerdir.®* Mary Price ise durumu su sekilde ézetler: “Hiristiyan anlatinin gicii
Oylesine blyiktir ki bir kadinin kucadinda sirtisti yatan herhangi bir yetiskin Pieta
olarak adlandirilabilir... Zalimlik Tiyatrosu, Pieta ve gen¢ kadinin sekil bozuklugu,
Pieta’nin etik ydnden ele aldi§i ve kutsadidi siddete gdndermedir. Sontag’in,
Smith’in fotograflarina, ézellikle de “Pieta’ya itirazi, Smith’in iginin kusursuzlugunda
ve Sontag’in estetiklestirmenin yikima, zayifliga yol acacag! ya da ahlaksal-politik

dersle ters diisecegdi konusundaki korkusunda yatar.”*

Fotografcinin fotograf cekerkenki etik konumunun ya da eyleminin ahlaki
dogrulugunun tartisiimasi burada bahsedilmesi gereken éncelikli bir konu degildir.
Sontag’in fotografcinin olaya girmemesi ya da fotografin kosullarini deg@istirmemesi
Uzerindeki hassasiyeti tartigila dursun, buradaki goériintl tarihteki Pieta temsilleri
dolayisiyla ve tabii ki 6ziinde tasidigi isa’nin 6l bedeninin dramatik anlamiyla da
glclne gu¢ katmaktadir. Mary Price, “gérilen ya da gérilir kilinan her sey hem
kendine génderme yapar hem de ipuclarinin az ¢ok belirgin oldugu daha bdiyik bir
diinyanin bir unsurudur®' derken, bir anlamda fotograftaki temsillerin giiglerine

isaret etmektedir.

Bu anlam yogunlugunu zaman zaman reklamcilar da kullanmiglardir. En
bilinen érnegi Benetton igin tasarlanmis olan, 1990 yapimi Therese Frare imzali
“Pieta” isimli fotograftir. Ama daha ilginci Serrano’nun galismasinda oldugu gibi
Pieta temsilinde balik figlriiniin ondan ¢ok dnce 1934 yilinda Manuel Alvarez Bravo
(Testere Baligi) tarafindan kullaniimis olmasidir (Fot:99). Dogal ortamda cekilmis
olmakla beraber bu fotografin bir diizenleme Grini oldudu ve ismiyle olmasa bile
yine Pieta’'ya bir génderme yaptigi ¢ok agiktir. Ayrica benzer diizenleme Bettina
Rheims’in (Ave Maris Stella) 1999 tarihli ¢alismasinda da dikkatlerden kagmaz
(Fot:97). Goruldugu Gzere Serrano Pieta’yi fotograflarinda konu alan ilk kisi olmadigi
gibi, bunun yani sira Pieta temsilinde balik figlrinu kullanan ilk ve tek fotograf¢i da
degildir.

Kutsal figlrlerin ve sembolik hayvanlarin tasvir edildigi resimlerde
gbruntinin 6tesindeki anlami gérmek daha kolayken, bunun gibi fotograflarda

239 Sontag, a.g.e., s:105
40 Price, a.g.e., s:29
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gercgekligin 6tesine gegmek bizim icin ¢ok daha zordur. Balik sembolli Erken
Hiristiyan sanatinda ve edebiyatinda siklikla kullaniimigtir. Baligin su disinda
yasayamayisl, zaman zaman vaftiz olmayan birisinin Hiristiyan olamayisi ile
iliskilendirilmesine sebep olmustur. Ama bu figiir asil giiciini isa’dan almaktadir.”
Cunki Balik codunlukla Hiristiyanlik tarihinde isa’nin sembollerinden birisi olarak

gecmektedir.?*?

Dolayisiyla da aslinda bu fotograf manevi bir tasimayi
simgelemektedir. Hiristiyanlarin kendi aralarinda olusturduklari bu kod sistemi
(Pieta) evrensel bir ifadeye dénismus ve bdyle bir fotografin gikmasina olanak

saglamistir.

Serrano’nun yukarida bahsi gecen diger ¢ calismadaki gibi bu fotografinda
da kendisi tarafindan kagit tizerine piskilrtme boya ile yapilmis olan ve son derece
tiyatral bir sahneyi hatirlatan etkileyici bir fon kullaniimistir. Bu olagantisti zemin bizi
realizmin sinirlari disina g¢ikmaya zorlayarak, fotografin daha derinlerine dogru
bakmaya itmektedir. Patrick Murphy’e gére, Serrano’nun sprey ile boyadidi bu
duvarlar bulutlu bigimleriyle barok déneminin soyut disavurumcu tablolari gibi
gorinmektedir. Diger yandan fotografin atmosferi, 6zellikle bulutlar, bize El
Greco’nun dini, ruhani ve mistik islerini animsatir niteliktedir. Ama hepsinin 6tesinde
bu goérintiyt bigimsel bir sekilde, dindar bir Gslupta ya da ironik bir sekilde okuyup
okuyamayacagimizi bilemedigimiz taktirde, soyutlama, dini sanat, ve kitsch ayirt
edilemez hale gelmektedir. Aslinda bu calismalarinin (Tableaux) hepsi de,
Ronesans ve Barok resimlerine benzemektedir. Serrano bu durumu kendi sézleriyle
su sekilde izah etmeye calisir; “fotografi bir ressamin tuvali kullandigi gibi
kullanmayi istedim, ve kendimi mekan ve perspektif gibi temel fotografik unsurlar ile
sinirlamayi tercih etmedim. Bu soyut seriler hala tablodur, ama dekor ve arka plan

arasindaki ayrim ¢odu zaman ortadan kaldirilmistir.**®

Sanatg¢inin bir diger seri ¢calismasi “Beden Sivilari” (Bodily Fluids) lizerine
olmustur. Serrano bu serisinde ¢esitli beden sivilarini (kan, sperm, sit ve ¢is) ele
alarak, kutsal beden fikri (zerinde yodunlasmistir. Soyutlama ile maddenin ayirt
edilemez hale geldigi, sadelik ve zarafetin egemen oldugu “Siit, Kan” (Milk, Blood,
1986) isimli calismasi (Fot:85) seri fotograflarindan sadece birisidir. Sagh sollu iki

Daha ayrintili bilgi i¢in bkz, birinci boliim, s:38-39
George Fergason, Sign and Symbols in Christian Art, Oxford University Pres, New York, s:15

243 Murphy, a.g.e., s:13-25

168



farkll renkten olusan dikdértgenler ve bu dikdértgenlerin bir birlerinden ayrilmasini
saglayan kalin bir cizgiden (pleksiglas) ibaret bu kadraji degerlendirirken, kanin
kirmizisiyla 61im, sOtin beyaziyla da dolu dolu bir hayati diisiinmeden edemeyiz.
Zemini duzlestirip muhteviyati soyutlastirdigi bu c¢alismasinda, fotografi sanat
yapanin “bigim” oldugu fikrine de ayrica karsi ¢ikmaktadir. (Bu karsi koyus daha
sonra ¢ok daha keskin bir anlatimla kendisini “Cisli isa” fotografinda gdsterecekitir)
Kavramsal ve algisal bilgi arasinda bir yerde goériintiiniin sundugu ruhanilik ve farkli
bir sekilde insa edilmis gergeklikle zorunlu olarak ylzlesmek zorunda kaliriz.
Bdylece bu iki monokromatik renk alani ile kirmizidan beyaza, élimden yasama,
somut gergeklikien geometrik soyutlamaya gegisler yapariz. CUnkd sivilarin
varhginin fotografin duzligu tarafindan yalanlanmaya calisiimasi bosuna bir ¢aba
olmaktan éteye gegememektedir.

Renk dalgalarinin algilandigi bu enteresan calismada, sanki pleksiglas
icindeki sivilarin  ayrihklarini  sdrddrmesi  Omitsiz  bir disiplin  ve dlzen
gerektirmektedir. Peki, birbirine karismasi itina ile engellenmis olan bu iki sivinin
gercekteki anlamlari nelerdir? Hangerlioglu’nun Turk dili s6zliginde sit, kadinlar ve
memeli disi hayvanlarin yavrularini beslemek icin memelerinden gelen besin degeri
¢ok yuksek ak sivi olarak ifade edilmistir. Halk arasinda, insanin ash, mayasi gibi
anlamlar da mevcuttur.?** Buna ek olarak siit, hayatin anneye ait olan tarafini,

safligi, temizligi ve masumlugu ifade etmektedir.

Kan ise sit'ten ¢cok daha genis bir anlam ¢izelgesine sahiptir. Kan, gl¢ ve
canllik veren ve kétillklerden aritan bir madde olarak, ilk insanlardan beri olumiu
ve biylli etkisine inanilmig bir sividir. ilkellerin kan’la ilgili cesitli inanglarinin
disinda gelismis mitolojilerde de kanin blydll giict bir gok dykilere konu olmustur.
Ornegin, iskandinav mitolojisinde Sigfrid, dev Fafnirin kaniyla yikanmis ve bundan
Otirl vicuduna hicbir silah iglemez olmus. Cermenlerin dinyanin yaratilisi
tasarimlarinda denizlerin dev Ymirin kanindan olustuguna inanilir. Eski Anadolu
efsanelerinde kurban kaninin bir kapta toplanarak tapicilarin Ustline serpildigi
anlatiir. Ginimizde de kurban bayramlarinda kurbanin kani ¢ocuklarin alinlarina
sUrdldr. Avustralya vyerlileri, yash erkeklerin kanini c¢ocuklara slrerek onlari

erginlesmis olduklarina inanirlar. Kimi Afrika yerlileri ve Eskimolar kan c¢orbasi

244 Orhan Hancerlioglu, Tiirk Dili S6zliigii, Remzi Kitabevi, 1992, Istanbul, s:447
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icerler. Kan kardesligi gelenegi de kanin byl giiclyle ilgilidir.?** Bununla birlikte

soy, sop, bir soydan gelme, kaynag bir olma gibi anlamlara da sahiptir.?*®

Ancak kan 6zellikle orta ¢gag Hiristiyanliginda olumsuz anlamlar kazanmis ve
asin derecede politik bir hale gelmistir. Diger yandan ¢agin hastalgi AiDS'in 5 Ocak
1984’te The New York Times’ta yayinlanan bir yaziyla kitlelere kan yoluyla
bulagabildiginin ilan edilmesi, kan'in insanlarin distincesinde o tarihten sonraki
degisen anlaminda biyik bir rol oynamistir. Serrano’nun AIDS’i bilingli bir sekilde
ele alip almadigi bilinmez ama zaman zaman bu ¢alismanin asil gébndermede
bulundugu yerin dogrudan bu hastalija oldugu iddia edilmistir. Akabinde gelen
“Bosalma” serisinde de (Fot:90) bu dislnceler kuvvetlenmekle birlikte, daha cok
glvenli seksin énemine vurgu yapildigi Uzerindeki yorumlar artmistir. Diger yandan
kani konu alan serisiyle saf kan tartigmalarina da olanak taniyarak, Nazi dénemi irk
politikalarini yeniden aklimiza getirmemize neden olmustur. Bununla baglantili
olarak hemen Serrano’nun hispanik oldugunu animsariz. Gergi Serrano hispanik
birisi olmaktan dolayr gurur duymasina ragmen, kendisini hispanik bir sanatgi gibi

dustinmedigini sdylemektedir.?*’

Gorildagu gibi sit ve kan icerdigi derin metaforik anlamlar dolayisiyla,
fotograflari sadece haz alinacak birer gériintii olmanin étesine tasirlar. Bunun yani
sira diger benzer calismalari icin de ayni seyler rahathkla séylenebilmektedir. Bu
serideki diger calismasi olan “Kan Cemberi” (Circle of Blood, 1987), sari renkli bir
zemin (zerine yerlestiriimis daire bigiminde bir pleksiglas kabin iginde yer almis
kanin fotograflanmasindan baska bir sey degildir (Fot:87); sari dikddrtgen igerisinde
kirmizi bir daire, bu bigcimsel yapilanmasi Kazimir Malewich’in Suprematist
vizyonunu hatirlatmaktadir. Bu baska bir dinyanin manalarina agilan yaln bir
dizenek, Soyut Disavurumcu bir kompozisyondur. Bu baglamda Serrano’nun
avangart akimlarin deneysel ruhunu tasiyan soyutlamalari, bir yandan da yapitlari
boyunca adeta bir Amerikan Soyut Disavurumculuk antolojisi gibi Barnett Newman,
Clifford Still, Mark Rotho ve Frank Stella etkilerini hissettirmektedir.

245 Hancerlioglu, a.g.e., 1993, s:238
246 Hancerlioglu, a.g.e., 1992, 5:290
247 Murphy, a.g.e., 5:29
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Buna ek olarak bu seriyi olusturan son galismalar “Sit Haer” (Milk Cross,
1987) (Fot:86), “Kanfirtinasi” (Bloodstream, 1987) (Fot:89) ve “Cis ve Kan” (Piss
and Blood, 1987) (Fot:88), ayni karmasik anlami tasimakla birlikte, bicim olarak
oncekilerden biraz da olsa farklilik géstermektedirler. Belirgin gerceveli pleksiglas
konteynirlarla birbirlerinden keskin bir sekilde ayrilmis sivilar bu fotograflarda
gbzden kaybolmus ve aksine sivilarin kontrolstiz bir sekilde bir birlerinin iclerine
aktigi tasarimlar 6n plana cikariimistir. Fakat “Milk Cross” da diger ikisine oranla
daha kontrollli bir Uslup hakimdir. Cevresi kanla doldurulmus st ile dolu ha¢ sekli
g6riinirde bicimsel anlasilirhigi hic kaybetmemistir ama sinirlari da dnceki
galismalarda oldugu kadar keskin degil, kismen belirsiz hale getirilmistir. Aslinda
buradaki karisim hafifte olsa rahatsiz edicidir. Hatta belki de rahatsiz edici olan
karismanin az olugudur. Calismada siit ile kanin birbirlerine kismi karismig hallerini
g6rmekten hoslanmayiz. Sanki st ile kani bir birlerine karismamalari gereken iki
siviymis gibi hissederiz. Bu gergekte kisisel ge¢cmiglerimizde aramamiz gereken bir
cevaptir. Bir pleksiglas tankin sit ile doldurulup, kanin rahat bir sekilde igine
paskartdldagtu  “Kanfirtinasi” isimli calisma ise tam bir birlesme anini
gostermektedir. Sit icerisine akitilan kan gergektende firtina havasi vermektedir. Bir
araya toplanan sivilarin bir anlik gegici efektlerinin yakalandigi bu ¢alisma hatta bir

volkan pusklirmesi gibi siddet icermektedir..

“Cis ve Kan XllI” (Piss and Blood Xlll) ise aksine Disney vari bir fantazya ile
dinyanin yaradiligi gibi gérinmektedir. Ya da daha farkh bir yaklagimla giines
yUzeyindeki patlamalar ve pisklrtmeler olarak da degderlendirilebilir. Burada
bedensel salgilarin bir kereligine salinmasi sanki baslangi¢ta var olani gdsterir

nitelikte korkutucu ama coskulu bir anlatim sergilemektedir.

Dolayisiyla renk alanlarinin bu soyut diizenlemeleri boyunca Literalism ve
Sembolizm arasindaki tansiyon artmaktadir. Cinkid kan, sit, sidik ve sperm gibi
bedensel akiskanlarin hipersemantik (hypersemantic) niteligi bu olgulari

evcillestirmeye yetmez.

Birgok kultirde bu sivilar (kan, sit, sperm ve idrar) ahlaki ve stetik agidan
sakincali bulunmakta, gérmezden gelinmektedir. Bazi toplumlarda bu sivilarin
dokilmelerine karsi cesitli yasaklar bulunmaktadir. Sadece birer atik, kontrol

eksikliginin birer gostergesi olarak degerlendirildiklerinde zararl olarak algilanmalari
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tabii ki cok normaldir. Ama 6zlerinde onlar insan sembolleri olarak glgli bir sekilde
sifrelenmislerdir. Belki de bu sebeple izleyici gorintilerin Serrano’nun beden
sivilarindan olustugu gerceginden bir tirll uzaklagamamaktadir. Bunu giglendiren
sebeplerden bir digeri ise kullanilan malzemenin gergek olusudur kuskusuz. Serrano
fotograflarinin igerigindeki anlami glglendirebilmek amaciyla, bltlin sivilarda gergek
malzemeyi kullanmay! tercih etmistir. “Ona gercek kan yerine neden boya
kullanmadigi soruldugunda, o da boyanin onu tatmin etmedigini ve istedigi etkiyi
vermedigini” sdylemistir.?*® Gorlinliste sivililarin hepsinin doygun net renklere sahip
olmalari, onlan basit renkler olarak algilamamiza neden olabilir.  Gergekten
vazgecilmez oluslari onlarn gunlik ve siradan kilsa da, “kan kirmizisi” ya da “sit
kadar beyaz” renklere sahip olan bu sivilar aslinda c¢ok fazla tabu ve anlam ile
yukladirler. Yani sekiller ne kadar soyut, renkler ne kadar giizel olsa da muhteviyat

yine de saklanamamaktadir. Onlar esas ve ilahi olanin evrensel sembolleridirler.

Serrano, Kilise’yi Hazreti isa’nin kanini ve bedenini aklina takmakla itham
eder. Ama ona gbre ayni zamanda bu bir baskidir.ve Kilise Uyelerinin fiziksel
yaradilisi inkar edilmektedir. Dolayisiyla “orada gercek bir kararsizlik vardir” der
Serrano ve “calismamda, yeniden gézden gecirmeyle beden sivilarini ideallestirerek
dinin kurumsallasmasindaki bu gerilimi kisisellestirmeyi denedim’* diye ekler.

Sivilar Gzerine yogdunlastigi ¢alismalarini bir adim daha 6teye tasiyarak,
akabinde “Cinsel Bosalma” (Ejaculation, 1989) (Fot:90) serisini olusturur. Bu seri
ise cinsel uyariima sonucu serbest birakilan bedensel sivi yani meni hakkindadir.
Dogma, Greme, codalma, blylime, gelisme, dogurma ve yetisme gibi anlamlari da
icinde barindiran bu sivi*®®, aslinda insanin cisimlenmesinin bir sembolidir. Bu
ylzden de bu sivinin ele alinan dider sivilar igerisinde ayri bir dnemi ve yeri vardir.
CunklU dinyada yasayan her insanin var olmasini saglayan sifreler, sadece onun
gizemli yapisi icerisinde mevcutturlar. Evrenin kokeni, yaradiligin kitabidir o.
Bununla birlikte, yasamin en temel kaynagi olarak adlandirabilecek bu madde
sadece cinsel bosalma aninda ortaya cikmaktadir. Dolayisiyla mahrem bir anin,
bahsedilmesi herkesce uygun gorilmeyen 6zel bir eylemin Griinidir. Serrano da bu

248 Andrew Brackensick, “Serrano shows student his photography”, Oregon Daily Emerald Online
sitesindeki Serrano ile 10 Mayis 1996’da yapilan bir s6ylesiden alinmistir.
http://www.dailyemerald.com/archive/v97/3/960510/serrano.html

9 patrick Finnegan’dan aktaran Murphy, a.g.e., s:25
250 Hancerlioglu, a.g.e., 1992, 5:184
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sivinin igerdigi blylk glcl hissetmis olacak ki, onu digerleri gibi duragan olarak
fotograflamaktansa, tohumlarin sagiimasi sirasindaki hareketli ani durdurmay tercih
etmis, bdylece bu ¢ok 6zel sivinin tabiat geregi sahip oldugu gugli dinamik yapisini
iyi bir sekilde yansitabilmistir. Bu gegici, 6zel bir andir. Dolayisiyla spermler sadece
o kisa 6zel an igerisinde var olabilirler. Fakat burada gegicilik onlarin zayif taraflari
olarak degil, gicli olmalarini saglayan bir 6zellik olarak vurgulanmaya ¢alisiimistir.

Serrano bu serisini yaratabilmek icin kamerasina motorlu bir makine eklemek
zorunda kalmistir. Fotograflarini ¢ektigi spermler kendisine aittir ve gekimler kendi
evinde siyah bir fona karsi kurulan bir dizenek ile gergeklestiriimistir. Fotograflari
yaklasmakta olan bir orgazmi hissettikten birka¢ saniye énce ¢cekmeye baslamistir.
Her oturum yirmi saniye kadar sirmis ve otuz alti cekimde sonuglanmistir. Ve bu
otuz alti gekim sonucunda ortaya gikan kullanmaya deger iki kare (“isimsiz VI,
Yériingede Bosalma” [Untitled VII (Ejaculate in Trajectory), 1989] (Fot:90) ve
“Isimsiz X1V, Yériingede Bosalma” [Untitled XIV (Ejaculate in Trajectory), 1989],
Serrano’nun kendisini sansli olarak nitelendirmesine sebep olmustur.?' Fotografta
yasam sivisinin Serrano’nun vicudundan c¢ikmasi Uzerinde durulmamis, beden
kadraj disinda birakilarak sadece hareket halindeki sivinin soyutlanmis bigimi én
plana ¢ikartilmistir. Dolayisiyla bedene degil, sadece hareket halindeki sivi ve o 6zel
zevk ani Gzerine yogunlasmamiz saglanmistir. Aslinda en temelde bu asiri bir
mutlulugun soyutlanmis halidir. Var olma isteginin, yasam kuvvetinin bitiin coskusu
hareketle birlikte fotografin icine yerlestiriimistir. Karanlikta parlayan bir isik, firlayan
bir ates gibidir.

Serrano’nun bu kontrol etme ve serbest birakma oyununda, bi¢cim ve icerik
sUrekli olarak seyirciyle iletisim halindedir. Geometrik bigimlerin blyUsine kapilarak,
icerisindeki ytceltiimis beden sivilarini gérmekte zorlanan bir izleyici, elbette
fotograftaki gucli hierophanie temsilinin de farkina varmakta guglik cekecektir. Bir
sonraki calismasinda ise bunu fark etmek cok daha kolay bir hale gelmistir. idrar ya
da kan icerisine atilmis klasik ya da bir Hiristiyan heykelcigi daha anlasilir ve bigimle
nispeten daha uyumlu bir anlatim sergilemektedir. Bu serinin en Unli calismasi
hatirlayacagimiz gibi sansasyonel “Cisli isa” fotografidir. Hag Ustiinde gerili bir isa
(Crucifix) heykelcigi, kehribar renkli bir sivi igerisinde 1sildamaktadir. Burada

hierophanie temsili, hava kabarciklarinin olusturdugu pus icerisinden esrarengiz bir

21 Murphy, a.g.e., s:34
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sekilde sunulmaktadir. Bu sivinin idrar oldugu sokunu atlattigimizda, isa’nin

kanayan ve 6lmUs bedenini animsariz.

Patrick Murphy yazisinda Serrano’nun bu c¢alismasini, “sok edici dinsel bir

téren (sacrament)’e®*?

benzetmektedir. Aslinda Serrano’nun bu c¢alismasi
“Daldirma” (Immersion) serisinin yalnizca bir pargasidir. Hatta bu seri igerisinde bu
fotografin tam tersi bir calismasi bile mevcuttur. Su ve siit karisimi bir tanka
yerlestirilen bir figliriin konu alindigi, adi “Beyaz isa” (White Chirist, 1989) (Fot:94)
olan bu saf ve masum goriintlyl yaratmak, belki de Serrano’nun maruz kaldigi
siddetli halk protestolarina karsi verdigi bir cevaptir. Akabinde yaptigi ¢alismalarda
ise sivi olarak yalnizca suyu kullanmayi tercih ederken, fotograflarina koydugu
bagliklarda benzer yaklasimlar sergilemekten gekinmemistir; “Siyah isa” (Black
Jesus, 1990) (Fot:95), “Siyah Meryem” (Black Mary) ve “Siyah Aksam Yemegi”
(Black Supper) (Fot:109). Bu calismalari sivilara batiriimis kutsal Hiristiyan

sembollerinin fotograflaridir.

Bu serinin devaminda “Cigli isa” ile ayni kaderi paylasan fotograflari da
olmustur Serrano’nun. “Cisli Disk Atan Atlet” (Piss Discus, 1988) (Fot:91)
bunlardan bir digeridir. Yine burada kendi idrari igerisine batirdigi Gnli Klasik Yunan
heykelcigi yanlardan aydinlatilarak fotograflanmistir. Beden atiklaryla ideal
guzelligin klasik formunu birlestirdigi “Kadin Blistii” (Female Bust, 1988) (Fot:93)
ile “Meryem ve Cocugu II” (Madonna and Child 11,1989) (Fot:92) klasik konularin
ele alindigi diger gorintuleri arasindaki yerlerini alir. Bu serinin ikinci bélima ise
“Sabinlerin kacirilisi” (Rape of the Sabine Women, 1990) gibi abidevi pargcalardan
olusmaktadir. Bu fotografi icin Los Angeles'ten satin aldigi plaster figlri
kullanmistir. En klasik heykel ve resim temalarinda biri olan bu figlr triptik anlatim
icinde kor gibi parlayan bir gériintiyle sunulmaktadir. Giovanni da Bologna’nin iyi
bilinen bir heykeline dayanan “Aziz Michael’in Kani” (St. Michael’s Blood, 1990) da
bu boélimin ikinci énemli ¢alismasidir. Goérildiga gibi Tanrilar ve kahramanlari
glzel bir bicimde goérintlileyen Yunan ve Roma sanati Serrano’yu da derinden
etkilemistir. Fotografi bir medyum olarak géren Serrano, sanat tarihinin pek ¢ok
tarafiyla baglantiya ge¢cme egilimindedir. Barok ve Neo-klasik yaklasimlar, Soyut
Disavurumcu ifadelerle bitinlesmektedir.

252 y.a.ge., s:14
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Aslinda “Daldirma” serisindeki birgok ¢alisma ayn ayr fotograflarin
birlestiriimesinden olusmaktadir. Diger bir deyisle onun konulari Uzerine koydugu
sinirlamalar dolayisiyla pargalardan bltine ya da bitinden pargalara gegisler
yapiimistir. Bu durum kendini en ¢ok, bu serinin iginde oldugu gibi disina ¢iktiginda
da dikkat cekmeye devam eden dnemli galismasi “Siyah Aksam Yemegi” (Black
Supper, 1990) (Fot:109) 6rneginde godstermektedir. Bu Serrano’nun Leonardo’nun
dinyaca Unli “Son Aksam Yemegi” isimli ¢calismasina yaptigi bir géndermedir
(Res:113). Ayni “Pieta” isimli calismasinda oldugu gibi Serrano’nun bu fotografinin
da bu tez icerisinde ¢ok 6nemli bir yeri bulunmaktadir. Dolayisiyla tzerinde diger
orneklere nazaran ¢ok daha fazla durulacaktir.

Serrano, Leonardo’nun Unl resmindeki figurlerin plaster kopyalarini yapmis,
digerlerinde oldugu gibi onlari sprey ile siyaha boyamis ve daha sonra da bu
heykelcikleri suya batirmigtir. Gorintinin uzun yillarca denizin altinda yattiktan
sonra midyelerle Ustl kabuk baglamis ¢ok eski bir hazinenin kalintilarini animsatan
bir havasi vardir. Parildayan képUklerle kaplanmis temsili heykelcikler daldiriidiklari
sivi icerisinde sanki bir seyi bekler gibi ve hikayelerini anlatmak istermiscesine
dylece durmaktadirlar. Serrano eski bir hikayenin canlandirildii bu sahneyi bes ayri
gbrintd icerisine bolerek sunmayi tercih etmistir. Aslinda bir fotografi bes kadraj
Ozerinden okumak gercekte sadece anlama yapilmis bir midahaledir. Clnki
g6zimUz bu sinirlari gérmezlikten gelmektedir. Leonardo’nun yaratisi bu mitevazi
materyallerden disari i1sik sagmaktadir. Sanki yeniden kesfediimektedir. Boylece

esrar gizem iginde yenilenir, canlandirilir.

Son aksam yemegi sahnesi, bir masa gevresinde yemege oturmus isa ve on
iki havarisinden olusmaktadir. “Mayasiz Ekmek Bayrami’nin ilk gdni 6grencileri
Isa’ya yaklasip sordular: ‘Passah yemedini yemek icin nerede hazirlik yapmamizi
istiyorsun?’ O da, ‘Kentte o kisinin yanina varin’ dedi, ‘Kendisine, ‘Ogretmen, vaktim
geldi, Passah yemegini égrencilerimle birlikte evinde kutlayacagim diyor’ deyin.’
Ogrenciler Isa'nin verdigi buyrugu tam olarak yerine getirip Passah yemegini
hazirladilar. Aksam olunca, Isa On Ikiler’le birlikte sofraya oturdu.” (Yahudiler, 7
nisandan baglamak Uzere 7 gun mayasiz ekmek yerler. 14 nisan aksami kesilen
kuzu ise, sabah safakla yenir - Bu arada On ikilerden Yahuda iskariot adindaki
havari, bagrahiplerle anlasmis ve otuz giimiis karsiiginda isa’yi teslim etmeye séz

vermisti. Bunun icin uygun bir firsat kolluyordu.) “Hep bir arada yemek yerlerken,
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‘Dogrusu size derim ki, iginizden biri beni ele vercek’ dedi. Derin (ziintiyle her biri
O’na sormaya basladi: ‘Yoksa ben miyim, ya Rab? Isa, ‘Beni ele verecek olan,
elindeki ekmegi benimle birlikte sahana banandir’ diyerek yanitladi, ‘insanoglu
élime gidiyor; tipki kendisine iliskin yazilmis oldugu gibi. Ama insanoglu kimin
araciligiyla ele veriliyorsa, vay onun basina! O kisi hic dogmasaydi kendisi icin daha
iyi olurdu.’ [sa’yi ele veren Yahuda atildi: ‘Rabbi, yoksa o kisi ben miyim?’ isa onu
yanitladi: ‘Dedigin gibidir.” “Onlar yemek yerken isa ekmegi alip kutsadi. Sonra
bélip égrencilerine verdi. ‘Alin ve yiyin, bedenimdir bu’ dedi. Ardindan bir bardak
aldi, tesekkir sunduktan sonra onlara verdi. ‘Bundan hepiniz icin’ dedi, “Clnki bu
bircoklarini kapsayan -gtinahlarin bagislanmasi igin akitilan- ‘antlasma kanimdir.’
Iste size diyorum: Bundan béyle bagin bu (riininden icmeyecegdim; Babam’in
hiikiimranhiginda sizlerle birlikte tazesinden icecegdim giine dek.**

Kutsal kitaptan alinan bu etkileyici hikaye Leaonardo’ya ilham verirken, onun
bu dini metnin Gzerine yaptigl saheseri de daha sonra Serrano’ya dncilik etmigtir.
Leonardo Da Vincinin 1495 tarihli Gnli “Son Aksam Yemegi” adli freskosu
(Res:113), Milano’da, Santa Maria delle Grazie manastirinin rahiplerinin yemek
yedikleri dértgen salonun bir duvarini kaplamaktadir. ikinci Diinya Savasi’nda bir
bombardiman sonucu bu resim paramparca olmus, yapilan restorasyon ile ancak
gindmiizde oldugu hali kadar diizeltilebilmistir.

Ernst Gombrich, “Sanatin Oykiisi” isimli kitabinda, kendileri igin yapilan bu
unutulmaz yapitin o dénem icin rahiplere nasil go6rindigdni hayal etmek
gerektiginden bahseder ve ekler: “Bu basyapitin ilk acildigi gin, rahiplerin uzun
yemek masalarinin yanibasinda, Isa ve havarilerinin yemek masasinin gérindgi
an, nasil bir izlenim yarattigini hayallerimizde canlandirmaliyiz. Bu kutsal &ykd, o
zamana dek, seyirciye bunca yakin olmamigti. Rahiplerin yemek salonuna bir baska
salon daha eklenmisti sanki ve “Son Aksam Yemedgi” elle tutulur bir sey oluvermisti.
Nasil disiiyordu masanin dstiine 1sik! Nasil figiirlere hacim kazandiriyordu! Belki de
rahipleri énce, masa ©értlisti (zerindeki tabaklar ve giysilerin kivrimlari gibi
ayrintilarin resmediligindeki gercekgilik etkilemisti. Simdi oldugu gibi, o zaman da,
sanat yapitlari, isin ehli olmayanlarca, sadece gercege benzerliklerine gére
degerlendiriliyordu. Ama bu ancak ilk izlenim olabilirdi. Rahipler, bu olagandtisti
gercekgilik yanilsamasinin yarattigi ilk saskinhgi astiktan sonra, Leonardo’nun,

233 fncil, Matta, 26:14-30, Kitabi Mukaddes Sirketi, istanbul, 1997, 5:59-60
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incilin bu sahnesini nasil betimledigini anlamaya calismiglardir. Bu eser, ayni
temay: isleyen eski yapitlara higc benzemiyordu. Geleneksel betimlemelerde, isa
sakin bir sekilde kutsal ekmegi paylastirirken, havariler (herkesten ayri duran
Yahuda disinda) masada yan yana otururdu. Leonardo’nun yeni resmi, bu
tablolardan c¢ok farkliydi. Bu resimde hareket ve heyecan vardi. Leonardo,
kendinden énce Giotto’nun da yaptigi gibi, Kutsal Kitap’in metnine dénmdis, Isa’nin,
‘Gercgekten size diyorum Ki, iginizden biri beni ele verecek,” dedigi, havarilerin ise,
‘Yoksa ben miyim ey Rab?’ diye hiiziinle soru sormaya basladiklari andaki sahneyi
hayalinde canlandirmaya calismisti. Yuhanna Incili ise sunlari ekliyor: “isa’nin
sevdigi bir havarisi sa’nin gégstine yaslanmisti. Simon Petrus ona isaret ederek,
Isa’nin kimi kastettigini sormasini istedi.” Bu sahneye canlilik veren sey, iste bu
karsilikli sorular ve isaretlesmelerdir. Isa trajik sézleri heniiz séylemis, onu sevenler,
duyduklari kargisinda korkuyla geri c¢ekilmislerdir. Havarilerden kimisi sevgi ve
sugsuzlugunu belirtmek istiyor gibi, kimisi Rab’in kimi kastetmis olabilecegini
tartigiyor, kimisi de, sdylediklerinin agiklamasini beklercesine Isa’ya bakiyor.
Hepsinden daha aceleci olan Aziz Petrus, Isa’nin saginda oturan Yahya'ya dogru
atiliyor ve kulagina bir seyler fisildarken, ister istemez Yahuda'’yr masanin (stiine
dogru itiyor. Yahuda diger havarilerle birlikte oldugu halde onlardan ayri duruyor.
Yalniz o, el kol hareketi yapmiyor, yalniz o soru sormuyor. Sadece énce edilip,
kuskulu ya da kizgin bir ifadeyle bakarken bu kargasa icinde siikunetle oturan
Isa'nin yazgiya boyun edmis figiriiyle dramatik bir kontrast yaratiyor. [...] Isa’nin
sézlerinin yarattigi heyecanli havaya karsin, yapitta karigik higcbir sey yok. On iki
havari, adeta dogal bir bicimde (gerli dért gruba ayrilmig. Bu gruplar birbirlerine
havarilerin jestleri ve hareketleri ile bagdlaniyor. Cesitlilikte o kadar dizen ve
dlizende o kadar cesitlilik var ki, bir birlerini tamamlayan karsit hareketlerin uyumiu

oyunu tiikenmek bilmiyor.®>*

Leonardo’nun elde ettidi basarinin blyikligina, Serrano kendi galismasi igin
de ummustur. Ne de olsa onun “Black Supper”isimli bu ¢alismasi, bu tema Uzerine
yapilan ilk fotograf 6rneklerinden birisi olma 6zelligine sahiptir. Arastirma sirasinda
bu konuya iliskin ulasilabilen ilk érneklerden birisi ise 1934 tarihli Fransiz Georges
Hungnetin (1906-1974) “Son aksam Yemegi” (Last Supper) bashkli kolaj
galismasidir. Pornografik dgeler barindiran bu fotograf, saygisiz ve diizeysiz bir
elestiriden Oteye gidememis, hakl olarak tarihin sayfalarinda kaybolup gitmistir.

254 Gombrich, a.g.e., $:296-298
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Fakat bu konuya iliskin dikkate deger fotograf calismalari da yapiimistir. Ornegin
Serrano’dan sonraya denk gelse de, 1995’te Faisal Abdu Allah’\n (The Last Supper)
(Fot:111), 1998'de Azerbaycanli Rauf Mamedovun (The Last Supper) (Fot:110),
1999'da Anthony Goicoleanin (Last Supper) ve Frank Herholdt'un (Fot:114) “Son

Aksam Yemegi” (zerine olan fotograflari bunlar arasinda yer almaktadir. David
LaChapelle’in reklam fotograflarini da unutmamak gerekir (Fot:112).

Bu kutsal hikdye, hem (zerine yapilan spekiilasyonlarla hem de bigimine
getirilen yeni ifadelerle giincelligini korumaya devam etmektedir. Glincel oldugundan
dolayl mi bu konu Uzerine hala galisiimaktadir yoksa bu konu Uzerine galisildigindan
dolayr mi konu hala guncelligini korumaktadir pek ayirt edilemese de, ginimiz
gorselligini bile derinden etkileyen en énemli dini hik&yelerden birisi oldugu kusku
g6tirmez bir gercektir. Serrano’da bu ¢ekici konuyu ele alarak belki de bir gelenegin
devam etmesine yardimci olmustur. Onun hemen hemen bitiin ¢alismalarinda az
da olsa gorulen dinsel yananlamlar, bu tir ¢calismalarinda dogrudan anlamin kendisi
haline gelmistir. Kopyalarin kopyalarini Gretmis, sonra da fotograflarini ¢gekmis, bu
ifade sekliyle de post-modern bir Uslup igerisinde degerlendirilmistir. Geleneksel
fotografik anlatim, yerini ¢ok cagdas bir yaklasima birakmistir. Transformasyon
dikkat gekici hale gelmistir. Serrano bu fotografiyla, kendini bir fotograf¢idan gok, bir
arkeolog ya da bir define avcisi olarak sunmayi ister gibidir. Agikgasi bu fotograf
araciligiyla iletiimek istenen sanki sadece yeniden kesfetmenin heyecanini seyirciyle
paylasmaktir.

Serrano bu serisini bitirdiginde kendisi i¢in bir dénemi kapatmis yeni bir
déneme adim atmistir. Bu firsati da ilk kez “Evsizler” (Nomads) ve “Klan dyeleri”
(Klansmen) sergilerinde elde ettiginden bahseder. Artik, halkin dikkatini ¢eken
yagsamin Onemli sembolleri haline gelmis nesnelerle ilgilenmek yerine, kendi
deyimiyle insanlarin onun hayatina ve isine girmelerine izin vermeye basladigi yeni
projeler Uzerinde c¢alismaya girismistir. Bununla birlikte o, hayatinda hig oy
kullanmadigindan ve bu sistemin higbir zaman bir pargasi olamadigindan séz
ederken, aslinda bundan sonra gergeklestirecek oldugu calismalarinda da farklh isler
ortaya koyacagini ima etmektedir. Nitekim “Evsizler” (izerine attidi ilk adimla da
bunu kanitlar nitelikte bir girisimde bulunmustur. Artik o calismalarinda beden
sivilari ile ilgilenmemekte, hatta bireyselligi reddederek marjinallige keskin bir dénus

gergeklestirmektedir. Baslangigtaki serilerinden farkli olarak, bu yeni Serrano,
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“Clergy’de rahibe ve rahiplerin, “Nomads’da evsizlerin, “Native American Portrait'de
yerlilerin, “Body Builder'da vicutcularin, “Ku Klux Klan’da irkcilarin portrelerini,
stidyo ortami titizliginde fotograflayarak, toplumun ilgisini bu kigilere ¢cekmeye
galisir. Bu yeni dénem iglerinde bile din olgusundan tam anlamiyla kopamamistir.

Serrano “Evsizler” (Nomads, 1990) serisi igin objektifini sokaklarda,
metrolarda ve parklarda yasayan insanlara ¢evirmistir. Aslinda bu fotograflarda ilk
bakista evinden c¢ikariimishigr gérmek oldukca zordur. GUnkd onlarin aghklarini,
yersiz ve yurtsuzluklarini disinmeden O6nce ister istemez kostiimler Uzerinde
yogunlasmak durumunda kalriz. Kisiler hakkinda en ¢ok bilgi alacagimiz
materyallerin basinda kiyafetlerin geldigi disunllecek olursa, bedeni maskeleyen
kostimlerin fotograflarda neden bu kadar 6ne cikartildigi da agiklida kavusturulmus
olacaktir. Nitekim Serrano onlarin ihmal edilmis bedenlerini daha iyi vurgulayabilmek
amaciyla kostim ve o kostimln arkasina gizlenmis Kisilikler Gzerinde durmus,
onlan fiziksel gergekliklerini tamamen ortaya ¢ikartmak istercesine pozlandirmistir.
Orada daha c¢ok bir dag adamini, balina avcisini, sehirli kovboylari, ya da belki
sadece lekeleri, burusukluklari veya bozuk fermuarlari goéririz. Bu goérintilerin
bicimsel mikemmelligini bir anlamda sabote eden igerik, Serrano’nun daha &nceki
calismalarindan asina oldugumuz bir ikilemdir. Dolayisiyla yine burada da kendimizi
ahlaki ve estetik bir gcikmaz arasinda ¢éziimlenemez bir durumun iginde buluruz.

Onun bu projeyi gergeklestirmek icin kullandidi arag gereg, bir Mamiya RB
6x7, bir Ggayak, mavi-gri bir fotograf fonu, sarjli bir aydinlatma sistemi ile bir semsiye
ve tabure’den ibarettir. Yani bu goértntller portatif, tasinabilir bir stiidyoda ¢ekilmis
fotograflardan olusmaktadir. Hatta metroda c¢alisma izni olmadigi distnUlecek
olursa, bu stidyonun ne kadar pratik oldugu daha kolay anlasilabilmektedir. Ama
yine de fotograflar cekerken ¢ok hizli calismak zorunda kalmistir. Sectidi modellere
on dakika stresince poz vermeleri icin on dolar kadar bir Ucret, kendi kisisel
pozlarini takinabilmeleri igin ise cesaret vermistir. Onun pozlara olan mudahalesi,
saga ya da sola bakmalari ricasindan 6teye gegmemistir. Diger yandan ¢ekimlerinde
kamerasini modelin ¢enesiyle ayni hizada tutmaya 6zen gdéstermistir. Serrano’nun
otuz evsiz insanin portrelerinden olusan Nomads serisini tamamlamasi yine yaklasik
olarak otuz gece kadar siirmistiir.>®> Onun en anilmaya deger portreleri arasinda

255 Murphy, a.g.e., 5:36
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sapkasi ve kemer tokasiyla dikkat ceken ve Amerika’nin Vahsi Bati dénemlerini
hatirlatan havasiyla Sir Leaonard yer almaktadir (Fot:115).

Serrano’nun bu seri galismasi bize farkh iki fotografcinin farkli tarihlerde
gergeklestirdikleri farkli iki galismasini hatirlatmaktadir. Bunlardan ilki digerine gére
daha yakin gegmisten Unlli bir moda fotograf¢isi olan Irving Penn'in, “Kiglk bir
Odadaki Diinyalar” (Worlds in a Small Room) isimli, 1974 tarihli aloGmUddr. Penn,
1967 ve 1971 yillari arasinda Nepal, Cameroon, New Guinea, ve Morocco gibi
gezdigi bir ¢cok yere kurdugu tasinabilir portatif fotograf stlidyosuyla gergeklestirmis
oldugu portre fotograflarinda, Serrano’nun calismasinda oldugu gibi, ginlik
yasamlarindan gegici olarak uzaklastinimis insanlari konu almaktadir. Bununla
birlikte her iki calismada da belgesel ve reklam arasinda tuhaf bir birliktelik s6z
konusu olmustur. Gergeklik, romantik bir gekicilikle bulusmus, moda ¢ekimleri
kivaminda fotograflar Uretilmistir. Diger yandan benzerlik kurulan bir diger ¢alisma
ise Edward Curtis'in ylzyll déniminde yok olmakta olan Yerli Amerikalilari konu
alan fotograflaridir. Curtis gibi Serrano’da yerinden edilme sinirinda olan bir sinif
insani kaydetmeyi amag¢ edinmistir. Ama benzerlik bununla da sinirh kalmamis
Serrano yapti§i bir beyanatla Curtis’e duydugu hayranhdi Uzerine basa basa
vurgulayarak amaglarinin da bir noktada ayni noktada kesistigine dikkat ¢ekmistir.
ik olarak, “ilgilendigim kadariyla, bir grup insanin yerinden edilmesi soykirimin ilk
adimidir’ der Serrano ve arkasindan ekler; “eger [Curtis] o yakalamasaydi, belirli bir
tarihsel an... sonsuza kadar yok olabilirdi.” Serrano gergekten de, ¢agdas kiiltiiriin
referanslarindan  kaginarak, ayrintih  bir sekilde geleneksel kiyafetleriyle
fotograflayan Curtis’in onlari romantize ve idealize ederek insanhda 6nemli bir
katkida bulunduguna inanmaktadir. Bu seriyi yaptigi zamanlarda, yemek odasinda
Curtis'in doért fotografinin asili olusu da hayranliginin sdézde kalmadiginin bir

gdstergesi niteligindedir.?*®

Serrano gercekten de bu serisinde on dokuzuncu yiizyil sanatinda uzun bir
gecmisi olan kaybolan amerikanin, Ust( kapali metaforuna yer vermektedir. Bununla
birlikte fotograflarindaki evsizlerin bu Ulkenin insasinda yer alan Oncllerin son
kalintilar olabileceginin altini ¢izmektedir. Diger yandan bir grup terkedilmis ve
umutsuz olarak degerlendirilebilecek insanin  “evsizler’ bashd altinda

siniflandiriimasinin ancak gérmezlikten gelindigi zaman kolay olabileceginin, aksi

256 y.a.g.e., s:36-37
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taktirde hepsinin bir bagslik altinda toplanmasinin zorluguna dikkat cekmektedir. Bu
gOriintllerdeki insanlarin  farkh farkli sekillerde olmalari da bunu destekler
niteliktedir. O sanki fotograflariyla bu zavalli dislinceye zarar verecedi inancini
tagimaktadir. insanlari ahlakli olmaya cagirmaktadir. Buna ek olarak, “onlar
kahramandirlar, ¢linkii fotografladigim seyi abidevilestirme arzusuna sahibim’™®®
diyerek kendisinin de olaya karsi olan ideolojik yaklasimini ortaya ¢ikartmak ister

gibidir. Seyirci yine birgok ikilem ile karsi karsiya birakilmistir.

Ayni ay Serrano “Evsizler” serisini tamamlamis ve dider serisi olan “Ku Klux
Klan”a (Klan Ulyeleri / Klansmen) baslamistir bile (Fot:116-117). Bu seriye
baslamasinin en biyuk nedeninin o dénemlerde bu konunun yeniden ulusun ilgisini
cekmesinde etkili oldugu distnilmektedir. Ama kiyafet ve &zellikle maske
unsurunun da belirlemede oldukga etkili olabilecegi, Serrano’nun c¢alismalarinin
takipcileri tarafindan kolaylikla tahmin edilebilmektedir. Aslinda kendi derisinin rengi
dolayisiyla da bu arastirmayi yaparken ¢ok glivencede degildir Serrano. Ama bu
davranigiyla cesur tavrini sadece fotograflarinin igeriginde degil kendini tehlikenin
icine atarak da gostermis bulunmaktadir.

Serrano, estetik sebeplerden 6tirl kiliseyi hala g¢ekici bulmaktadir. Ayni
yaklasimlari “Kilise” (The Church, 1991) serisinde de devam eder. Rahip ve
rahibelerin ilgi cekici kiyafetleri, dzellikle cippe konu edilmektedir bu seferde. Onlari
soyut, manevi bigimlere dénistiirmistir. Ornegin, “Rahiber Bozema” siyah, beyaz
ve kirmizinin bir kompozisyonudur artik. Bununla birlikte sanatci, kirk fotograftan
olusan bu serisi igerisindeki bazi mekanlarda ya da giyim esyalarinda erken
calismalarinin yansimalarini da bulmustur. Ozellikle “Peder Frank”in kiyafetinin
onundeki kirmizi hag dikkate deger bir sislemedir (Fot:96). O, sanatginin hem
“Kanayan Hag¢’ini (Blood Cross, 1985) hem de “Siit Haci'mi (Milk Cross, 1987) akla
getirmektedir. Ama hepsinin o6tesinde yizlerin karmasikhdr goérintinun kalan
kisminin soyutlugunu zayiflatmaktadir. Yani geometrik sekiller ve semboller,
bedenin inkar edilemez fizikselligini gizleyememektedir. Nihayetinde bunlar din

adamlarinin imalarla dolu portreleridir.

Serrano bu serisini Fransa, Italya ve ispanya seyahatlerinde yine portatif
stlidyosu sayesinde gerceklestirmistir. Rahibe Bozema bir Yunan Ortodoks rahibesi

257 y.a.ge., s:37
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iken, Peder Frank ise Roma’da bir kilisede tanistig irlandali bir papazdir. Fakat din
adamlari sadece Serrano’nun ilgisini cekmemektedir. Etkileyici kiyafetleriyle din
adamlari muhtemelen fotograf tarihi igerisinde en ¢ok fotograflanan konulardan birisi
olmustur. ikinci bdliimde ele aldigimiz Ozgir Iskogya Kilisesi'ni ve din adamlarini
fotograflayan David Octavius Hill ve Robert Adamson bu érneklerin ilklerindendir.
Kuskusuz sayisiz miktarda bu konu Uzerine anonim fotograflarda bulunmaktadir.
GUnimUzde Kutsal Topraklara ziyarete giden bir ¢cok fotograf¢inin gektigi bir gok
fotograf icerisinde de en belirgin figirlerin dini kiyafetlere barinmis vatandaslar ya
da din adamlan oldugu bir gergektir. Ama bunlarin hepsinden bahsetmek tabii ki
mUmkun degildir. Belgesel bir tarzda olsa da George Kalinsky'nin “Yahudiligin Pek
Cok Yiizii” (The Many Faces of Judaism)* ve Robin Laurance'in “Islam’in Portreleri”
(Portrait of Islam)™ isimli kitaplari, Hiristiyanlik disinda iki farkl dinin portrelerini
olusturma cabalari dolayisiyla veriimesi gereken &rnekler arasindadir. Bunlardan
farkh olarak fotograf¢i Tom Legoff ise dinleri konu aldidi serisinde (g ilahi dinin din
adamlarinin da portrelerini gerceklestirerek herkesge bilinen dinlere ait kliseleri
fotograflarinda bir araya toplamayr basarmistir (Fot:122-132). Serrano’nun
calismasiyla asil benzerlik gbsteren fotograf serisi ise onun iglerinden ¢ok daha
sonraki bir tarihte ortaya ¢ikmistir. 1953 dodumlu 0nli Fransiz fotograf¢i Gerard
Rancinan 2004 tarihli “Sacre Sauvage” (Kutsal Vahsi) serisinde kardinalleri ve
onlarin muazzam kiyafetlerini konu almistir (Fot:113-136). Bu fotograflarda
Hiristiyan din adamlarinin ihtisamh kostimleri ¢ok daha vurgulu bir sekilde 6n plana
cikartilmis dolayisiyla da daha etkileyici bir seri olarak akillarda kalmistir. Ama bu
galismanin dnciligini yapan fotografcilarin basinda Serrano’nun bulundugu da
kusku gétlirmez bir gergektir.

Bir sonraki yil yine ondan beklenileni hakkiyla gergeklestirir Serrano ve
fazlasiyla mahrem ve kutsal olan bir diger alan Uzerinde calismaya baslar. Bu en
¢ok yanki uyandiran galismalarindan “Morg” (Morgue, 1992) fotograflar serisidir.
Bicim ve igerik arasindaki ¢atisma, bu serisinde de dikkat cekici dzelliklerden birisi
haline gelmistir. Tahammdal sinirlarini hayli zorlayan, zaman zaman izleyenin
tdylerini Urperten, korkung cinayet kurbanlari (“Dogranarak Oliim”) da dahil, intihar
olaylari (“Fare Zehiri ile intihar”) ve normal dliim vakalari (kiiglik bir cocugun sadece

5

Bkz, George Kalinsky, Rabbis: The Many Faces of Judaism : 100 Unexpected Photographs of
Rabbis With Essays in Their Own Words, Universe Publishing, New York, 2002

** Bkz, Robin Laurance, Portrait of Islam: A Journey Through the Muslim World, Thames and
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huzurlu bir uykudaymis gibi gésterildigi, “Olimcdil Menenjit” ile “Bogularak Olim’)
gOrintdlerini bir sanatgl duyarliligiyla asirt derecede glizel fotograflamasi gergekten
de ilgin¢ bir yaklasim olmustur. Nazif Topguoglu bir makalesinde bu calismalarin
gercekten de cok etkileyici oldugu séylemis ve “hem post-mortem gelenegine yaptigi
géndermeler acisindan, hem de dinsel acgidan. Olimi disdndirmeleri, Hz.isa
tasvirlerini ¢cagrigtirmalari gibi bircok farkli yénden basarili iglerdi. Serrano’da sdrekli
olarak gérdigimuiz ezilmisleri, toplum digilari kutsayan tavir bu islerde zirvesine
cikmisti: sahipsiz cesetlere sonsuz saygi ile yaklagsmasi, gdrsel olarak onlari
yiiceltiyordu.’® demistir.

Morg fotograflarinda insanlarin 6lim sekilleri, fotograflarin basliklarini
belirlemekle kalmamis ayni zamanda da fotograflandiklari pozun nasil olacagini da
belirlemistir. Diger yandan &llUlere yapilan midahaleler bigimi destekleyen unsurlar
olarak kullaniimistir.  Buna 6rnek olarak sanatg¢inin, sipheli 6lim olaylarinin
sebebini aragtiran memurun kiglk bicagi ile yaptidi incelemeyi agik bir sekilde
ortaya gikaran “Bicaklanarak Oliim I” (Knifed to Death |) fotografini gdsterebiliriz
(Fot:118). Bununla birlikte bunlar “bir suglunun ellerin’” animsatiyordur, ¢Unkd
parmak izlerinden de anlagilacagi lizere polis onlarin parmak izlerini almistir. Sanki
cinayet silahi disinda bitin deliller bu kadraj icerisine sigdiriimis gibidir. “Kesilerek
Oliim” (Hacked to Death) isimli fotografta ise karisi tarafindan bir mutfak bicagiyla
bir dizineden fazla bigaklanan 6li bir adamin 6ykisi anlatiimaktadir.

Serrano’nun bu seriyi gergeklestirebilmesi igin bir morga ihtiyaci vardi. O da
taninmis bir adli uzmandan, bir patologdan yardim istedi ve ¢ekim yapabilmek igin
izin aldi. Béylece onun gbzetimi altinda da olsa ve o6ldlerin kimliginin ortaya
¢ikarilmamasi sartiyla morgdaki bedenlerin fotograflarini gekebilme firsati bulmustu.
Oda cesetlerin  kimliklerini korumanin bir yolu olarak morgun vyerini asla
sbylemeyerek sirrini korudu ve de s6zind tuttu. Ama yine de morgun Fransa ya da
New York gevrelerinde olduguna dair spekiilasyonlar olmustur. Bununla birlikte,
cenaze evine go6tlrilmeyi bekleyen bedenlerin yani sira otopsi i¢in orada bulunan
cesetlerde codunluktaydi. Serrano’nun orada bulunmasi beden (zerindeki delillerin
zarar gérmesine yonelik olasi bir riski iceriyordu. Bu ylizden otopsi yapiimadan énce
bedenler (zerine ¢alismasina izin veriimemisti. Ancak otopsi sonrasi eldivenlerini

giyme sartiyla bir kadavra Uzerine c¢alisabiliyordu. O dncelikle bedenlerin tamamini

258 Nazif Topguoglu, “Vampirle Goriisme”, Genis A¢1 Dergisi, Sayi:17, 2000, s:32
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iceren galismalar Uretirken, sirekli sirtistl yatan 610 fotograflarinin birbirlerine asiri
sekilde benzemeleri Gzerine sonradan detaylara odaklanan yakin plan g¢ekimler
Uzerine yogunlasmisti. Baslarda 6lU bedenlerin lasteks Hollywood destekleri gibi
g06riindiguna dislnse de, sonradan kendi kendine bir kadavra yerine bir insan
varligiyla temasta oldugunu hissetti. Bu da onun daha dikkatli galismasina ve ¢ok

daha fazla 6zen géstermesine yol agmisti.?*®

Serrano’nun “Bogularak Oliim IlI” (Death by Drowning i) isimli fotografinda
(Fot:121), 61im seklinin bltdn keskinligi ve acimasizligi gézler énlne serilmektedir.
Kadraj yakin plan tutularak agzin hemen (stiinden kesilmis, 6linin lekeli ve
morarmis derisi lzerindeki agiz sanki bir yara gibi belirmistir. Serrano soyut
disavurumcu bu kompozisyonunda sanki sonsuz bir haykirisi fotografina mahkim
etmistir. Aslinda bedenin bu durumu ¢ekim esnasinda Serrano’yu bile sasirtmistir.
Gunki bogulmus beyaz bir insan derisinin birkag giin iginde rengini degistirerek
yesil, mavi, kahverengi ve mor renkli bir hale geldigini bilmiyordur. Ayni bu projeye
basladiginda ne ile karsilagsacagini bilmedigi gibi. Onun ilk morg deneyimi sirasinda
kars! karsiya kaldidi ilk beden, i¢ kisimlari disariya ¢ikmis olan, ¢illi kirmizi sagli
sekiz yasindaki bir cocuga aittir. Bu ¢gocugu bir sire izledigi o an igerisinde, ya onu
bir an énce fotograflamaya baslamasi gerektigine ya da asla devam edemeyecegine
karar vermistir. Deklang6re basan parmagi onun (¢ ay boyunca bu proje (zerinde
calismasini saglamistir. Serrano bu siire zarfinda, morgdan gecen bedenlerin ylizde
doksan begini fotograflamigtir.

Sanatgl morgu, “cok az insanin gérmesine izin verilen gizli bir tapinak” olarak
adlandirmasina ragmen, ayni zamanda orayi 6zellikle tedirgin edici ve Uzlcu bir yer
olarak buldugunu belirtmekten de kendini alikoyamaz; “Bircogumuz nazik ve iyi bir
sekilde gidecekmigiz farz ederiz. Morga gittigimde buldugum sey bu insanlarin
cogunun trajik, zorlu sonlarla éld(iglddr.” Bu durumu gdsteren en belirgin érnek
slphesiz Serrano’nun “Fare Zehir ile intihar” (Rat Poison Suicide) fotografidir
(Fot:120). Dipfriz icinde bulunan kirklarindaki bu kadin, sanatcinin tabiri ile “sanki
iblislerle savasiyor gibi gériinmektedir”. Diger yandan Serrano bu serisinin ¢ekimleri
sirasinda fotografladigi bazi figlrlerin potansiyel olarak dini imalar tasidiginin da
farkindadir. Zaten bu yiizden de o, “Bigaklanarak Oliim” (Knife to Death)
fotograflarini (Fot:118-119) ters yliz ederek sergilemeyi tercih etmistir. Clnk{ onlar

259 Murphy, a.g.e., 5:40
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Michelangelo’nun Tanr’nin Adem’e elini uzatti§i eseri “insanin Yaratiligi” (The
Creation of Adam) freskine cok benziyordur. Serrano bu fotografla korkung bir
sahneyi anistirma yoluyla ilahilestirmistir. Bu fotografi hakkinda, “onun &lime
uzatilan ellerini sevdim ¢lnki o belki bunu hayattayken yapamadi” der. Bunun
yansira “Zatiirree’den Oliim” (Pneumonia Death) gibi bircok fotografi da bizlere
Ronesans ve Barok dénemlerindeki isa'nin uzanmig gérintiilerini animsatmaktadir.
Ayrica bircok figiirde gériinen doktorlarin cerrahi sondalari da isa'nin stigmata

isaretlerine benzemektedir.?*°

Adrian Searle yazisinda, onun morg fotograflarinin yaramaz bir &llsevicilik
(nekrofili), bir Joel-Peter Witkin havasi tasidigini, buna ek olarak 6l0 bebek
fotograflarinin da, 6lime dair degil de ebedi uykuya dair duygusal bir Viktoryan hava
estirdigini, dolayisiyla bu serideki tim gorUntllerin bir bakima teatrellestirildigini
ifade eder.?®' Nitekim Serrano, 8limii estetize ederek romantiklestirdigi elestirileriyle
sik sk karsilasmistir. Aslinda calismasinda yine bedeni ylcelten bir yaklagimi
benimsemistir 0. Sanki bu seferde 6lmis olan bedenlere fotograflarini ¢ekerek yeni
bir ruh vermeye calismaktadir. Bedenlere huzur, sikiinet ve giizellik duygusu hakim
olmustur. Diger yandan izleyiciyi yine diger calismalarinda da oldugu gibi yalnizca
estetik degil ayni zamanda da ahlaki bir yanilgi igerisine disirilmustar. Bir gorinta
insana nasil olurda ayni anda hem bu kadar zevk verip, hem de bu kadar dehsete
diistirebilmektedir! iste bu dokunakli farkina varma ani, pesi sira derin diigiinmenin,
korkunun ve guzelligin sinirlarinda bizi dolasmaya sevk etmistir. Fotograflardaki
minimalize hale gelmis 6lim ve beden, kagisi olmayan bir yalnizhdin karsiigina
dénismastlr. Aslinda bu noktadan sonra Serrano’nun yetkin sanati bile, cansiz bir
kolun veya rengi atmis bir derinin ardindaki gercegi gizlemeye yetmemistir. Eric
James'in de dedigi gibi “izleyiciyi éliimle ylizlestirerek hayatin sonuyla ilgili kendi

262 itilmistir. Olum (zerinden, yasam

teorilerini ve glvensizliklerini sorgulamaya
anlatilmistir.  Bdylece gercekien de herhangi bir nesnenin sanata
donusturilebilecegi fikri, Serrano’nun Morg serisindeki cesetlerinde tam karsiligini

bulmustur.

260 y.a.g.e., s:37-42
261 Adrian Searle, “Negative Energy”, The Guardian,
http://www.guardian.co.uk/arts/critic/feature/0,1169,728550,00.html

Eric James, “Controversial artist Serrano shows religious photographs”, Daily Courgar Staff,
http://www.stp.uh.edu/vol61/951012/8a.html
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Kuskusuz bitin  bu iglerine baktigimizda onun sanatinda igrenc
denilebilecek malzemelerin 6nemli bir yer tuttugu fark ederiz. Birgoklari igin igreng
ya da korkutucu denebilecek bu maddeleri betimlemesi, zaten bir meydan okuma
anlamina gelmektedir. Bu konuda elestirmen David Deitcher sbyle der; “Serrano’nun
fotograflari belirli bir éiglide savunulamaz, ¢link( onlar Tanri’ya ve Kkutsal seylere
karsi saygisizlikta bulunuyor; onlar desteklenemez c¢linki onlar gtzelliklerini,
gergekte insanlari daima korkudan geri c¢ektiren ve utandiran maddelerde

buluyor.#%

Diger yandan Serrano’nun meydan okuyuculugu baskilarinin
bilyukliklerinde de kendini gbsterir. Bedensel sivilar Gzerine yaptidi buyik ebatli
Sibakrom (Cibackromes) baskilari, sanki fotograflarini sorguya ¢ekmek isteyen
insanlarin aradiklarini kolaylikla bulabilmeleri i¢in 6zellikle yapiimistir. Bununla
birlikte Afro-kliba gegmisiyle Klan Uyeleri ve evsizler gibi bazi disaridaki gruplarin
gOrintdlerini yaparak marjinal olma c¢abasini bir kez daha gézler éniine sermigtir. O
6lim{ estetize ettigi Morg serisini tamamladigi zaman 1983’ten 1992’e yaklasik on
yillik sureci de tamamlamis olur. Ve bu slre igerisindeki gelisimi ¢alismalarinda
gorulebilir. Onun bu caligsmalari temelinde arzunun kdltlrel olarak islenmis kodlarini

birlestirir.

Diger yandan “glizellik”, Serrano’nun sanatinin temel pargasidir. Ama onun
icin sadece guizellik yeterli degildir. O ayni zamanda disiincelerini satmanin yollarini
da aramaktadir. Bu noktada sanatinin gizelligi icin reklamcihgin mekanizmine
glvendigi de c¢ok aciktir. O calismalarini sanki bir reklam kampanyacisi
duyarliiginda gerceklestirmektedir. Ornegin Serrano’nun fotograflari icin sectigi
baslklar, ¢gogunlukla kulaga reklam kampanyasi gibi gelmektedir. Gergekten de
“Cisli Isa” gibi isimlendirilen bdyle baghklar fazlasiyla insanlarin ilgisini
uyandirmaktadir. O oldukca provokatif sunumlariyla sanki glzel sanatlari ticari bir
basariyla birlestirmekte ve pazarlamaktadir. Baski sekli ve olclleri de bunu
destekler niteliktedir. Aslinda onun bu ticari ve guzel sanatlar karigimi igleri doygun

renkli ilk “Tablolar” (Tableaux) ¢alismalarindan beri kendini hissettirmektedir.

Serrano bu yaklasimini hi¢ siphesiz, yirmili yaslarindayken 1970 de
Manhattan’da bir reklam ajansi olan Winthrop-Hoyt'in sanat direktériniin bir asistani
olarak calistigi altt ayina borcludur. O geng¢ insanlarin reklamcilik alanina
(reklamcilik firmasinin Gyeleri 6grencilere portfolyolarini beraber koymalarini vaat

263 Murphy, a.g.e., 5:20
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ederek yardim igin géndlll oluyorlardi) girmesine yardim etmek icin tasarlanmis
olan Young & Rubicam programi himayesinde is edinmisti. Serrano, Winthrop-Hoyt
icin calisirken, kopyalar ¢ikartmis ve plan c¢izimler yapmisti. Kisacasi o, sanatinda
hem satmak hem de provokatif konularin gérinttistiind ylceltmek igin, reklamciligin
pariltisini, sinemanin dramasini ve sanatin glzelliginin gictnl kullandi. Serrano
kisaca reklamcilik ve sanat arasinda ince bir gizgide bulunmayi tercih etmisgtir.
Nitekim bunda da basarili oldugu yakaladigi s6hretle kendini agida ¢ikarmaktadir.
Aslinda o politik igerikli, ayni zamanda belge nitelikli fotograflariyla ve
propagandavari soéyleviyle ginimiz kavramsal sanatcilari arasinda da yer
almaktadir. Serrano, yeni ddnem sanatgi fotograf¢ilar olarak degerlendirebilecegimiz
kesimin o6nderlerinden birisidir. O fotografi bir amag¢ degil, iletmek istediklerini
ulastirmada bir ara¢ olarak yani kendi séyleviyle sadece bir medyum olarak
kullanmaktadir. Elestirmen Tobey Crockett 1989'da kaleme aldidi ileri gorusli
analizinde Serrano hakkinda sunlari sdyler: “Serrano Kavramsal Belgelemeci Olarak
Fotografin (Photography As Conceptual Documentation) ikonografisini cekti ve onu
bize sahte bir giivenlik duygusu veren bir reklam kampanyasi cazibesiyle, zengin,
parlak renkli fotograflar olarak sundu. Rengin gizelligi ve gérintinin zenginligi bizi

bastan ¢ikarir ve onun igeriginin kelimesi kelimesine dolgunlugu ile geligkilidir.#%*

Yazinin baslangicinda bahsedilen biyografisi, onun diinyaya olan yaklagimini
anlamak icin hala muikemmel bir kaynaktir. Aslina bakilirsa calismalar sirf
deneyimlerinin bir 6zeti olmaktan ¢ok daha fazlasini sunmaktadir. Ama yinede
biyografisi fotograflarini daha iyi anlayabilmek adina avantajli ipuglari verir. Onun
papaz giysisi ve Hiristiyan kilisesine iligkin nesnelerle olan kolay samimiyeti, kutsal
seylere saygisizlik Uzerindeki ince sinirlarda kolayca dolasmasini saglar. Aslinda o
aclk bir sekilde onlarla eglenmektedir. $6yle der Serrano; “Daireme bakin. Kilise'nin
sembollerinden ilham aldim. Kilise'nin estetigini seviyorum. Kilise mobilyalarini
seviyorum. Dinsel bir seyden daha ¢ok estetik sebepler igcin Kilise'ye gitmeyi
seviyorum. Calismamda kendi Katolik saplantilarimi arastirirm. Saplantilari
olmayan bir sanatgi hicbir seydir ve benim var.®® Serrano bu agiklamasinda,
Kilise’'ye ait seyleri sadece estetik nesneler olarak degerlendirerek, sanki bu
sembollerin degerini kiigiik gérmeye calisir gibi bir tavir takinmistir. Oysa yazinin
basinda da bahsedildigi gibi ve Serrano’nun galismalarindan da anlagilacagi tzere

264 y.a.ge., s:21-22

265 y.a.ge., s:18
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durum hicte Oyle degildir. Onlar gérkemli olduklar kadar gizemlerle doludurlar ve
cekicilikleri yalnizca estetik oluslarindan degil ayni zamanda tasidiklari derin
anlamlar dolayisiyladir.

Serrano’nun fotograflarini bu derece etkileyici kilan ve ayni zamanda tepki
uyandirici yapan sey onun yalnizca kutsal olana karsi gerceklestirdigi eylemleri
midir? Aslinda bunun cevabini vermek gérindigl kadar basit degildir. Evet, o sanki
putperestlikle micadele ediyor gibi kutsal nesnelere ve onlara yiklenen anlamlara
kargl savas agmistir. Acik bir sekilde kutsal ve kutsal olmayani birlestirerek oldukga
tahrik edici caligsmalar yapmistir. Ama sadece bu yoktur onun fotograflarinda.

O kendi hayatindaki inanclari ve dinine paralel yeni bir diinya yaratmigtir. O
bu kendi diinyasi igerinse, Kilisenin her insan igin esit olmayan yanlis politikalarini,
Hiristiyanliga inananlarin kendi inanglarina karsi olan samimiyetlerini, bir déneme
damgasini  vuran AIDS hastalhigini, uyusturucu bagimhhgdini, 6tenazinin
yasallasmasini, muazzam rakamlara ulasan evsiz insanlari, Klan’larin ortaliklarda
rahatca dolagmalarini ve daha pek cok seyi sigdirabilmistir ki bunlarin hepsi de
biyik ilgi uyandiran endigelerdir. O, anlamin korkutucu kargasasini kabul etmek
yerine, onu kontrol etmeye ve dlzenlemeye calismistir. Ama bu bigim ve anlam
arasindaki diizenleme dyle etkileyicidir ki formalizm alaya alinan bir durummus gibi
g6zikmuUstur. Bunun yani sira kullanimda tercih edilen bicimsel estetik, sisli edebi
s6zler gibi bir 6rtbas etme girisimi olarak da degerlendiriimistir. Ama sonucunda
Serrano bu provokatif goriintileriyle seyircileri bu konular Gzerinde fikir yGratmeleri
icin zorlamigtir. O ayni zamanda onlarin dikkatlerini daha fazla ¢ekebilmek adina
yUksek moda ve reklam fotografciliginin gérsel dilinden de faydalanmistir.

“Onun post-modernizm’i icerisinde antikite’den pop’a, Rénesans’a, resimden
plastik heykelcige, fotografa, vaftizden idrara, sfumato’ya” zikzaklar yapmak
mdmkdnddr. Serrano ¢agdas sanat icerisinde bir takim kutsal gériintiler yaratir.
Onlar maddi diinyada daldirma vasitasiyla dstinlige ulasir ve sanki onlar sanattaki
mucizenin anlamini yeniden tanimlarlar.” Serrano, Kilise’'nin, bedenin ve 6limin
ikonografisini bir uzman titizliginde incelemis ve bdylece bunlardan kendine yeni bir
ikonografi ingsa etme olanagi bulmustur. Cogunluklada “6zgurlestirebilmek” adina

* Italyanlar Mona Lisa’nin ‘gizemli giilimseme’sine ‘sfumato’ derler. Bulamk, muglak, ikircikli
anlamlar tasir.
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dinin bastinimis taraflarinda dolagmayi tercih etmistir. Buldugu sembolleri kendi
Uslubuyla kah yiceltmis, kah yermistir. Ama ne olursa olsun Cornelia Read’in de
sOyledigi gibi, “Serrano yeni bir ¢agin ikonlarini yaratmada bagarilidir.” Kutsalin
fotograflarla tezahirii (hierophanie), incil ile ilgili hikayelerin metaforik lezzetindedir.
Kariyerinin baslarindayken sdyle bir beyanat vermistir Serrano; “Calismamda ¢ok
miktarda ironi vardir, ama o kutsal bir seye karsi saygisiz degildir. Tanriyi daima
icinizde hissettiginizi ddsindim; kendi dinimi géz 6nidnde tutmam, ama kendi
tinselligimi dikkate alirrm. Benim Tanri ile ilgili bir problemim yok; benim meselem
Kiliseyle, Hiristiyanhigin basaramadigini gésteren dogma ve kafa karisikligi ile.”
Daha sonralari yaptidi bir bagka agiklamada da séyle der; “Benim ¢alismam daima
bir ayna gibidir. Ona kim bakarsa farkli bir reaksiyon alacaktir, ondan almak
istedikleri tepkiyi alirlar. Eger negatif bir enerji alirlarsa, bu sey onlara geri
dénecektir. Oysa pozitif bir enerji alirsaniz, pozitif bir gérintli alacaksinizdir,

inkardan daha ¢ok bir dogrulama. #%®

Sabitlenmis bir ahlak yapisini bozmak degildir ama¢. O daha ¢ok bizim
kutsal olanla, kutsal olmayan arasindaki hassas ¢izgiyi daha belirgin hale
getirmemize c¢abalamaktadir. Ve orada gezinirken karsilastigimiz kabul gérilen
Ogretiler Uzerine biraz daha kafa yormamizi ve g6z( kapah kabul etmememizi
6gutlemektedir. Bu sadece Hiristiyanlik Gzerinden anlatiimis olsa da aslhinda diger
bitiin dinlere de uygulanabilecek bir 6gattur. Yeni bir ahlak yapisina ihtiyacimiz
oldugu zaten ortadadir. Gorildigi Uzere anlamin insasi pek ¢ok yoldan
yapilabilmektedir. Ama tercimesi ne olursa olsun, Serrano’nun fotograflari agik bir
sekilde g6z alici calismalardir. Cagdas zamanlarin en 6nemli sanatcilardan birisi
oldugu kusku gotiirmez bir gergektir. Serrano (izerine yapilan bu kadar tartismadan
sonra, saniriz kimse onun islerinin su ana kadar g¢ekilmis en merak uyandirici,
sasirtici ve dikkate deg@er fotograf calismalarindan oldugunu inkar edemez. Sonug
olarak Serrano sbyle der; “beni bile rahatsiz edebilecek bir giiniin gelmesini hala

dért gézle bekliyorum™®®’

266 Murphy, y.a.g.e., s:15-20-23-100
7 Kathy Kemp, “Denunciations Hurt, Artist Says”, Birmingham Post-Herald (May 13, 1991), Paula
Cooper Gallery, 1991
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Fot 85: Andres Serrano, “Milk, Blood, 1986 Fot 86: Andres Serrano, “Milk Cross”, 1987
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Fot 87: Andres Serrano, “Circle of Blood”, 1987 Fot 88: Andres Serrano, “Piss and Blood” 1987

Fot 89: Andres Serrano, “Bloodstream”, 1987 Fot 90: “Untitled VII” (Ejaculate in Trajectory), 1989

Fot 91: Piss Discus, 1988 Fot 92: Madonna and Child II, 1989 Fot 93: Female Bust, 1988

Fot 94: “White Christ”, 1989 Fot 95: “Black Jesus”, 1990 Fot 96: Father Frank, Rome, 1991
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Fot 97: Bettina Rheims, Fot 98: Andres Serrano, “Pieta”, 1985 Fot 99: Manuel A. Bravo,
“Ave Maris Stella”, 1999 “A Fish Called Saw”, 1934

Dean Tokuno Dad, 1996-99

Fot 105: Micha Kirshner, Fot106: Gertrude Kasebier, Fot 107:Zuzana Stankova Fot 108: Ivan Pinkava,
Aisha el-Kord, 1988 The Manger, 1899 Pieta, Pieta, 1997
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Fot 109: Andres Serrano, “Black Supper”, 1990

Fot 111: Faisal Abdu Allah, The Last Supper, 1995 Fot 112: David LaChapelle

Resim 113: Leonardo Da Vinci, “The Last Supper”, 1495 Fot 114: Frank Herholdt, Last Supper
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Fot 115:A. Serrano, Nomads Fot 116: Klansman, 1990 (Knigt Howk Fot 117: Klanswoman, Grand
Sir Leonard, 1990 of Georgia of the Invisible Empire I) Klaiff II, 1990

Fot 118: Andres Serrano, The Morgue Fot 119: Andres Serrano, The Morgue
“Knifed to Death I, 1992 “Knifed to Death 11, 1992

Fot 120: Andres Serrano, The Morgue Fot 121: Andres Serrano, The Morgue
“Rat Poison Suicide”, 1992 “Death by Drowning I, 1992
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Fot 122: T.Legoff, Jewish Fot 123: T.Legoff, Rabbi Fot 124: T.Legoff, “Orthodox Fot 125: T.Legoff, Bible
Challah Bread, 1992 Scroll of the Torah,1992 Jew Stands Holy Book”, 1992 With a Crucifix, 1992
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Fot 126: T.Legoff, Nun Fot 127: T.Legoff, Priest Fot 128: T.Legoff, Nun Fot 129: T.Legoff, Bible
Rosary in her Hands, 1992  Holding Crucifix, 1992  Figurine of the Virg, 1992 Rosary and Religious, 1992

Fot 130: ”I:.#L_egoff, Kneeling Fot 131: T.Legoff, Muslim Fot 132;.:Legoff, Close-Up of Ornate Script
on a Prayer Mat, 1992  Couple in Traditional Dress, 1992 a Religious Book, 1992

Fot 133: Gerard Rancinan, Fot 134: Gerard Rancinan  Fot 135: Gerard Rancinan Fot 136: Gerard Rancinan
Cardinal Antonelli , 2004 Cardinal Ortega, 2004 Cardinal Scola, 2004 Cardinal Antonelli, 2004
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3.2. AES GRUBU VE ISLAMi PROJE*

Son ylzyllda &zellikle teknolojik gelismeler, uluslararasi medya ve
kiresellesmeyle birlikte, Bati énclligiinde tim dldnyanin kafasinda olusturulan
“Dogu” imgesinin 6n plana ¢iktigr gérilmektedir. Aslinda zihinlerde yer edinmis olan
dinyay! ikiye ayirma anlamindaki Dogu/Bati terimleri, Bati tarafindan “6teki’hi
adlandirmak amaciyla olusturulmus hayali tanimlamalardir. Her toplum, ister
istemez kendi disinda kalanlari-6tekileri tanimlamak zorundadir. Béylece o toplum
kendi sinirlarini da belirlemis olacaktir ki, en kaba anlamiyla 6tekileri tespit etmek
demek, bir anlamda da kendilerini tespit etmek demektir. Bugiin diinyada hakim
olan kultdrel gii¢ Bati, kendini kendi disindaki bir gevre icinde tanimlarken, farkhhigin
6lcitund de kendisi saptamistir. Bu baglamda 6zellikle Orta Dogu daha 6zelde ise
islam toplumlari Bati digi toplumlar olarak degerlendirilirler. Mehmet Ali Kilicbay bu
konuyla ilgili distincelerini su sekilde ifade etmektedir; “Uygarlik, birgok seyin yani
sira, cografyadir da. Ama bltin uygarliklardan yalnizca iki tanesi cografi adlarin
yani sira bir de yén isareti tagimaktadir: Dogu ve Bati. Diger uygarliklarin hemen
hemen hepsi cografi adlar tagsimakta, fakat hicbiri ydn belirleyen bir tamlama
bgesine veya ada veya sifata sahip olmamaktadiriar. Ote yandan bu yén belirten
adlar ayni zamanda cografi adlar haline de gelmiglerdir. [...] Yén, kiginin kendi
konumuna gére belirledigi itibari adlandirmadir, gergek bir tabani yoktur. Yani her
yer dogu veya bati olabilir veya ayni yer farkh kisilere gére, hem dogu, hem de bati

olabilir, 58

Bu baglamda degerlendirdigimizde aslinda evrensel bir Bati/Dogu ayriminin
s6z konusu olamayacagi apacik ortadadir. Fakat birbirinden zihni olarak ayrilan bu
gizgiye gbre durum hi¢ de bdyle degildir. Zihinlerde Dogu neredeyse Batili olan her
seyin karsiti olmustur. Ornegin en genel anlamda Bati, Modernligin ve ilging bir
sekilde Dogu kokenli bir din olan Hiristiyanligin, Dogu ise gelenegin ve
Muslimanhgin bir karsihgi haline gelmistir. Diger yandan ise bu karsitliklari daha iyi
ifade edebilmek adina bazi kavramlar insa edilmistir. S6zgelimi Bati’'dan Dogu’yu

* Bu boliim yazilirken 28 Mart 2005 tarihinde, Yakin Dogu Universitesi IV. Uluslararasi Fotograf
Giinleri kapsaminda sunmus oldugum “AES Grubu Baglaminda Gelecek Igin Ongérii Projeleri” isimli
bildirimden faydalanilmigtir.

268 Mehmet Ali Kiligbay, “Fakir Akrabanin Talihi”, Dogu ve Bat1 Diistince Dergisi, Felsefe Sanat ve
Kiiltiir Dernegi, Cantekin Matbaacilik, 1. Baski Ankara, 2. say1: Subat 1998, s:48

196



degerlendirenlere Oryantalist denirken, tam tersi sekilde Dogu'dan Batryi

degerlendirenlere de Oksidentalist denmistir.

“Mdslimanlar bin yil boyunca Avrupa ile fazla ilgilenmediler; ne Avrupa
dillerini 6grenmek, ne de bu llkeleri gezmek istediler. Bdlgenin codgrafyasi ve
halklari hakkinda bilgileri son derece kitti. Avrupa’da kendilerine hicbir sey
veremeyecek, daha disik bir uygarlik bulunduguna inaniyorlardi. Mdslimanlarin
Avrupa ile ilgilendikleri kadariyla yaklagimlarinda su egilimler egemendi: Avrupalilar,
Hiristiyan olarak ‘ehl-i kitap’, yani Allah’in bilgi bahsettigi insanlardi; ama ayni
zamanda Allah’in mesajini  yanlis anlamig insanlar, yani Kkéfirlerdi; gerek
konugmalarda gerekse resmi belgelerde onlardan kéfir diye séz edilir, cogu kez de
buna bir beddua eklenirdi; pistiler. Bir Miisliiman, ortacagda Franklar icin ‘yilda en
Cok iki kez, o da soguk suyla, yikanip paklaniriar, giysilerini de dstlerine giydikten

sonra par¢alanip dékdliinceye dek yikamazlar’ yorumunu yapiyordu.#%®

Goruldigu Gzere bugin bile hala Batr'da, Dogu hakkinda yapilan dogru-
yanhs pek ¢ok genelleme, tam olarak ayni olmamakla birlikte benzer bir sekilde
Dogu’da da, Bati hakkinda yapilmaktadir. Aslinda bir homojen “Bati” toplumu
olamayacagi gibi, homojen bir “Dogu” da var olamayacagini bilmek ¢ok ilgingtir.
Dolayisiyla “Medeniyetler Catismasi’hdan daha c¢ok “Medeniyetler ittifaki'nin
tartisildigi bu glnlerde, yapilan bu ayrimi ortadan kaldirmak, insanlara yeniden her
yerin dogu veya bati olabilecedini ya da ayni yerin farkli kisilere gére, hem dogu,
hem de bati olarak adlandirilabilecegini hatirlatmak gerekmektedir. Tam da bu
noktada Bati ile Dogu’'yu fotografik gorintllerde birlestiren AES Grubunun
calismalari bu tartismalan takip edenler icin hayli dikkat c¢ekici olmustur.
Gergektende islam’in son yillarda diinya giindeminde yiikselen imaji ve Dogu
imgesinin yeniden 6n plana ¢ikmasi, diger yandan ise bu durumun bazi kesimleri
rahatsiz etmesi hatta korkutmasi, belki de bdyle bir ¢alismanin olusmasina ilham
kaynagi olmustur.

Calismalarinda kiresellesen diinyanin derinlerinde sakl korku ve endiseleri
ironik ve mizahi bir yorumla “islami Proje” adi altinda aktaran AES grubu sanki

ginimiiz diinyasinin endiselerine bir ayna tutmaktadir. islam’in hakim oldugu bir

269 Francis Robinson , Cambridge Resimli Islam Ulkeleri Tarihi, Kitap Yaymnevi, 1. Basim, Istanbul,
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gelecegin canlandinldigi AES grubunun goérinti manipulasyonlarinda, tim dinya
bir sahneymisgesine kurgulanmistir. Grup hakkinda kisaca bilgi vermek gerekirse,
AES, kurucularinin isimlerinin soyadlarinin bas harflerinden olugturulmus bir
kisaltmadir. Tatiana Arzamasova (1955), Lev Evzovitch (1958) ve Evgeny Svyatsky
(1957) adlarindaki bu G¢ Rus Musevi sanatgi, 1987°de bir grup haline gelerek birlikte
calismaya baglamiglardir. 1980lerden beri kavramsal projeler Gzerinde caligsan
gruba, 1995'te moda fotografgisi olarak galisan Fridkes Vladimir (AES+F Grup)
katilr.

AES’in ginimize kadar gergeklestirmis olduklari birgok proje arasindan,
Paris’ten New York’a, Sydney’den Roma'’ya, Berlin'den Moskova’ya kadar genis bir
yelpazede ele alinmis citiscape gérintilerinden olusan, 1996 yilinda yaptiklar “The
Witness of the Future: Islamic Project” (Gelecege Tanikhik: islami Proje) adl
calismalari en blyUk ilgiyi gérmUstir. Bu projede, Bati da devlet ve ulusun kimligini
temsil eden, New York'taki C")ngrIUk Aniti, Londra’daki Parlamento binasi,
Berlin’deki Reichstag, Washington'daki Pentagon ve kapitalizmi ve cografi-politik
glcl temsil eden New York'taki Dinya Ticaret Merkezi gibi énemli yapilarin
gelecekteki gérindmleri, dijital go6rintd  ydntemleriyle maniplle edilerek
tasarlanmistir. Proje, 1996'dan bu yana genis capli sergilerde yer almis olsa da, 11
Eyliil 2001°den sonra radikal islam tehlikesinin olusumunun bir &ngériisii olarak
hararetli bir sekilde yeniden giindeme gelmistir.

GUnOmOz dldnya cografyasi (zerinde bulunan Mauasliman nifusunun
dagilimina baktigimizda, artik gercektende islamiyet’in kiiresel bir din oldugunu fark
ederiz. Mislimanlar bugiin Kuzey ve Bati Afrika’nin Atlas okyanusu kiyilarindan
baslayip, Bati, Orta ve Giiney Asya Uzerinden Glney dogu Asya adalarina kadar
uzanan c¢ok blylk bir alanda yasamaktadirlar. Dinyanin en buytk Muisliman
nifusuna sahip Ulkeleri Endonezya, Banglades, Pakistan ve Hindistan’dir. Bununla
birlikte yeni yerlesim yerleri olan Bati Avrupa ve Amerika Birlesik Devletleri’nde ise
6nemli azinhk kdltdrleri olusturulmaktadir. Buglin diinya nifusunun yaklasik beste
biri kendisini Misliman olarak tanimlarken, diinya Gzerinde en hizli blyldyen nifus
olarak Mdislimanlar gosteriimektedir. Islamiyet, ellinin {zerinde ulus-devlette
egemen bir kiltirddr. Bu da g6z ardi edilemeyecek kiiresel bir varlik demektir.
California Universitesinde tarih profesérii olan Ira M. Lapidus islamiyet hakkinda
soyle demektedir; “Batililarin ¢ogu icin Islam, Dodu’ya ait, kendilerinin disinda bir
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uygarlik demek. Bati her zaman Islami ¢éziimii belli olmayan bir sorun ve ona
meydan okuyan bir rakip olarak gérdii. Ona ¢cogu kez merak, kaygi, hor gérme ya da
korkuyla bakti. 7. ylzyildaki Arap fetihleri, Hagli Seferleri, Osmanli Tirklerinin
Avrupa’ya yaptiklari akinlar ve giiniimiizdeki bazi terér olaylari islam’in bir catisma

ve savas odadi olarak algilanmasina neden oldu.*"°

Dolayisiyla bu noktada islamiyet'ten kisaca bahsetmek, hem AES Grubunun
calismalarina neden islamiyeti konu aldigini ve bu baghgi uygun gérdigiini ifade
edebilmemize, hem de grubun baz fotograflarini daha iyi anlamamiza olanak
saglayacaktir. islami bilginin merkezinde, insanliga Hz. Muhammed araciligiyla
indirildigine inanilan, Tanr kelami Kuran bulunmaktadir. Bunun diginda ise dogru
davranisa en iyi 6rnek olarak da Hz. Muhammed gdsterilmektedir. Daha ilk
suresinden baslayarak Mdislimanlara Allah’in  insan yasamindaki merkezi
gercekligini anlatan Kuran-1  Kerim, islami egitimin baglangic noktasini
olugturmaktadir. lyi ile kétli arasinda insanlara temel bir segme hakki taniyan
Kuran'da Mislimanlara, islamiyete neden inanmalar gerektigi konusunda
aydinlatici agiklamalar yapilirken, buna ek olarak cennetin zevkleri, cehennemin
dehseti ve kiyamet glninin Grkdticaligi, ayrica diger insanlara yaklasimlarinda
izleyecekleri kurallar, ibadet sirasinda ne sekilde davranacaklari ve gunlik
yasamlarinda Allah’a stikretmenin dnemi hakkinda ciddi tavsiyelerde bulunulmustur.

Francis Robinson’a gbére, “Kuran ve hadislerin rehberligi Mdslimanlar igin
hukukta pratik bir bicimde &zetlenmistir. Islam hukukuna cogunlukla seriat denir.
Seriat aslinda Arapcada ‘suya giden yol’, yani hayatin kaynagina giden yol
demektir. Seriat, ilk dénem Mislimanlarinin acil toplumsal ve siyasi sorunlarla
karsilastikga, Tanri kelamindan ve Peygamber’in 6rneginden sistematik davranis
kodlari tiretme cabalariyla olusmustur.” Yukaridaki bilgilerden de anlasilacagi Gzere,
islami bilginin en tepesinde Kuran ve hadisler bulunmaktadir ve bunlarin yol
gOstericiligi de seriatta somutlasmistir. Fakat siyasi olarak seriatla yonetiimeyen
Misliman dlkelerin de oldugu ve giniimizde bazi Misliiman toplumlarin bu sistemi
Ozellikle kabul etmedigi ayrica bilinmelidir. Bununla birlikte Mislimanlarin, Allah’in
Hz. Muhammed araciligiyla tim insanliga génderdigine inandiklari mesaji, onlarin
hayatlarina anlam katmakla birlikte, yasadiklari diinyayr da ona gobre

270 Ira M. Lapidus, Cambridge Resimli fslam Ulkeleri Tarihi, Kitap Yaynevi, 1. Basim, Istanbul,
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bicimlendirmelerini saglamistir. Robinson sbéyle der; “Yerydzindn bir milyar
Musliiman’i parlak basarilarla dolu bir gecmisi paylasmaktadir. 8. ile 18. ylizyil arasi
dénemin blylk bir kesiminde dinyada yayginlik ve yaraticilik agisindan basi ¢ceken

#271

uygarlik islam uygarligiyd.

Fakat XIX. yizylldan sonra islami dinya sistemi, kapitalizm tarafindan
yonlendirilen, glclnli Sanayi Devriminden alan ve Aydinlanma ile bir bigcimde
uygarlasan Bati’'nin glglerine yenik dismustir. Bu yenilginin ve 6énculigin artik
Bati'ya gectiginin en agik gbstergesi, Napolyon’'un 1798 yilinda Misiri isgali
olmustur. Bu tarihten baglayarak Bati ordulari ve Bati sermayesi Muslimanlarin
Ulkelerini istila etmistir. Bdylece 1800°den bu yana gecgen iki ylzyillda Muasliman
dinyasi gecmisinden blylk 6l¢ide farklilasmistir. Ancak, 20. yizyilin sonlarina
dogru bu durum biraz degisiklik gdstermis, Masliman kimligi tekrar 6n plana ¢ikmis
ve bazi kesimler icin islam’a duyulan gliven yeniden artmaya baslamistir. Fakat
bundan farkl olarak islam ayni zamanda bazi kesimler icinde terdérizm dolayisiyla
korkunun odaginda yer aldigi bir gercektir. Ozellikle son yillarda gerceklestirilen
terér saldirilari ise bu endiseleri yUkseltmigtir. Diger yandan ise yeniden canlanan
Panislam ruhu dolayisiyla Uluslararasi érgltler kurulmaya baslanmistir. Béylece
islam’in bu durumu, Batililar icin artik bir Binbir Gece Masallar’ndaki Dogdu
fantazyasindan cok farkli bir hal almistir. AES Grubu da islam’in bakildig yere gére
degisebilecek ylUkselen ya da olumsuz imajini, terérizm G{zerine yapilan bu
tartismalar, korkular ve endiseleri manuple edilmis fotograflariyla bir anlamda

ortaya koymaya calisir.

Grubun caligmalarina kisaca deg@inecek olursak, “Roma, St.peter, 2006”
adh manUplasyonlarinda (Fot:144), Katolik diinyasinin merkezi olan Roma’daki San
Pietro Meydaninin, gbécebe cadirlar tarafindan kusatildigini ve pazaryerine
dénlstiguni gorirtz. “Moscova, Kremlin, 2006” (Fot:150), “Londra, 2006
(Fot:153) ve “Sidney, 2006” adli ¢calismalarinda ise, bu sehirlerin tarihi ve turistik
ikonlari haline gelmis, Kremlin Sarayi, Big Ben ve Opera Binasi gibi dnemli yapilarin
yaninda, sehirlerin siluetinde beliren minare ve kubbelerle karsilasiriz.

Bunlara ek olarak, Barselona’nin diinyaca Unli sembollerinden biri olmayi
basarmis, Antonio Gaudi’nin mimari saheseri olarak anilan Sagrada Familia (Kutsal

27 Robinson, a.g.e., s:12-277
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Aile) Katedrali camiye dénustirllmUs (“Sagrada Familia, 2006”), dinyanin en ¢cok
ziyaret edilen muzelerinden birisi olan ve daha ¢ok Beaubourg adiyla bilinen
Paris’teki Pompidou Merkezi ise gérkemli dogu halilariyla slslenmis ve islam
mimarisiyle birlestiriimistir (“Beaubourg, 2006”) (Fot:143).

Bununla birlikte, New York'taki Guggenheim Mizesinin éniinden tankla
gecmekte olan silahli haydutlari ve yine Bilbao’daki Guggenheim Mizesinin islami
bir tapinagi andirdidi, “Guggenheim Miizesi, New York, 2006” (Fot:155),
“Guggenheim Muzesi, Bilbao, 2006 (Fot:148) adli calismalari dikkate deger diger
ornekler arasindaki yerini alir. Hatta Paris’in en turistik mekanlarindan birisi olan
Notre-Dome Katedrali ve Reichstag (Almanya Parlamentosu) bile bu degisim
riizgarinin etkisinden kurtulamazken (“Berlin, Reichstag, 2006” (Fot:146), “Paris,
Notre Dame, 2006” (Fot:152), Turkiye’de bulunan Ayasofya’nin kaderi de New
York’a tasinmak olmustur (“New York City, 2006”) (Fot:145).

AES grubunun bu kigkirtici ¢alismalarina baktigimizda, “détekilestiriimis”
dogunun, batili bilincine kék salmig kusku ve paranoyasinin agiga cikartildigi
goéruntilerle karsi karsiya kalinz. Bu sanki fantastik bir dinyaya acilan
pencerelerden bakmak gibidir.

Ama asil (izerinde durulmasi gereken, pegeli yeni Ozgiirlik Anitinin konu
alindigi “New Liberty, 2006” (Yeni Ozgirlik, 2006) adli calismalaridir (Fot:142). Bu
g6rintl, grubun ilk ve en cok tartigmaya yol acan calismasi olmustur. Mandiple
edilmis bu fotograf, icerdigi gicli semboller dolayisiyla bu projedeki diger
gorantileri gélgesinde birakmaktadir. Cunk( diger géruntilerde olmadigi kadar agik
ve etkili bir Gslupla, Ozgiirlik Aniti dolayisiyla “6zgiirlik’, “pece” vasitasiyla ise
“‘Islam” gibi insanlik icin gok dnemli iki kavrami karsi karsiya getirilmektedir. “New
Liberty, 2006” ismini tasiyan bu gériintide Ozgirlik Aniti bilinen gériinimiinden
farklh olarak goésterilmektedir. YUz0 peceyle 6rtiimuls elindeki Bagimsizlik Bildirgesi
ise Kuran ile degistiriimistir. Bu da birgok tartismayi beraberinde getirmistir.
Ozgurlik Aniti bizim icin ne ifade etmektedir? Pege neyi simgelemektedir? Neden
bir arada kullaniimiglardir? Mduaslimanlarin  kutsal kitabi olan Kuran neden

Bagimsizlik Bildirgesi'nin yerine konulmustur?
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Din, kaltdr, ideoloji ve cinsiyet gibi kavramlari yeniden tartismaya acan, diger
yandan da Dogu ve Bati arasindaki ¢atismanin tek bir kareye sigdinimis gugcli bir
ikonu haline gelen AES Grubunun “Yeni Ozgiirliik, 2006” adli bu galismasi, bizleri

g0riinen gergekligin cok daha derinlerine dogru seyahat etmeye zorlar.

New York sehrinin girisindeki kiiclik bir adada yiikselen “Ozgdirlik Anitr’,
Frederic Auguste Bartholdi tarafindan tasarlanmistir. Bu abidenin yUksekligi
kaidesiyle birlikte 96 metreyi bulmaktadir ve icerisindeki merdiven dizenegiyle
yukariya kadar ¢cikmak mimkandir. Bu anit Gzerinde bulunan her parganin 6zel bir
anlami vardir. Basinda tasidigr 7 sivri uglu taci 7 kitayi, tacin iginde bulunan 25
pencere dinyanin en énemli 25 madenini, giydigi elbise antik Roma'yi (¢inkd halkin
6zgur iradesi ile segilen senatdrlere ilk kez Antik Roma'da rastlaniliyordu), sag eliyle
tutmakta oldugu mesalesi aydinhgi, ayagindaki kirik zincirler esaretin son buldugunu
ve sol elinde bulunan kitabe ise 7 Nisan 1776 tarihinde ingiltere'nin egemenliginden
kurtulup 6zgarligind ilan eden Amerika'nin Bagimsizlik Bildirgesini temsil
etmektedir.

Bu anit aslinda Fransiz halkinin Amerika’ya bir hediyesidir. 1880’li yillarda
Fransa’da yapilmistir. Yapimi uzun yillar sirms, sonrasinda ise pargalar halinde
getirilip kaidesine monte edilmistir. Baslangicinda sadece Amerika ile Fransa
arasindaki dostlugu ve demokratik idealleri temsil ederken zamanla hem New
York'un dolayisiyla Amerika’nin  sembolii haline gelmis hem de “6zgurlik”
kavraminin evrensel bir karsiligi olarak goérilmeye baslanmistir. Diger yandan
“6zguUrlikler ve firsatlar Glkesi” Amerika'ya gelen milyonlarca gé¢menin karsilastigi
ilk gbrinti olmasi dolayisiyla, birgok insan icin 6zgurligin yani sira, umuda
yolculugun, belki yeni bir baslangicin ve ¢ok daha iyi bir yasamin da bir simgesi

durumundadir.

Kisaca en bilindik anlamiyla Ozgurlik Aniti, giinimiizde pek cok kisi icin
esitlik ve 6zgurlik kavramlarinin, diger taraftan ise Batihllhidin ve gelismisligin bir
semboli olarak gériimektedir.

Diger yandan pege, ¢arsaf, hicap, burka, cilbab vb. gibi kadinin vicudunu

bastan asadl ya da kismen o6rten elbiseler ise aslinda en basit anlamlarinda birer

értinme bicimleridir. Ortli/értiinme ise, tarih dénemleri boyunca farkli toplumlarda
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farkh iglevler ve anlamlar yiklenilen bir olgu olmustur. Aslinda bu hikayenin
kokenleri ilk insanin yaradiligina kadar gitmektedir. Bu tartismanin ilk muhataplari
olarak karsimiza cikan Adem ile Havva ve seytan, caglar boyu siirecek bu értiinme
tartismalarinda her zaman iffet ve iffetsizlik sembolleri olarak hatirlanmaktadir.

islamiyet'te ise bagdrtisi, en saf anlamiyla geleneksel bir kiyafet olmasinin
yani sira kadinin namusunun, Allah’a olan saygisinin ve inancinin bir karsiligidir.
Fakat tesettir ve pecge gibi diger 6értinme sekilleri glinimlzde c¢ok daha farkl
anlamlar kazanmislardir. Kuran’da mahrem olanlarin birbirlerine bakmamalarini ve
Ortilmesi gereken vyerleri 6rtmeleri gerektigi bazi ayetlerde zikredilmektedir.
Tesettirle ilgili ik islami diizenleme, Ahzab suresi 59. ayetteki su buyrukla
gerceklestirilmistir:  “Ey  Peygamber! Hanimlarina, kizlarina ve mdminlerin
kadinlarina séyle, bedenlerini &rtecek elbiselerini giysinler. Bu onlarin taninip
incitimemelerine de daha uygundur. Siphesiz Allah ¢ok bagislayicidir, ¢ok
merhamet edicidir.” kinci diizenleme ise Nur suresi 31. ayetle karsimiza
cikmaktadir: “Mi’'min kadinlara da séyle, gbzlerini haramdan sakinsinlar, irzlarini
korusunlar. (Yiz ve el gibi) gériinen kisimlar mistesna, zinet (yer)lerini

gdstermesinler. Basortiilerini ta yakalarinin iizerine kadar salsinlar. "

Diger yandan bu giyim sekli tabi ki ilk defa Muslimanlarin baslattigi bir
uygulama degildir. Cagimizda islam’da kadinin konumuyla ilgili olarak en cok
tartisilan konulardan birisi olan 6rtinme meselesi, aslinda tim ilahi dinlerin
temelinde olan bir hadisedir. islam’da kadinin értiinmesi ile ilgili olarak ortaya
konulmus verilerin yani sira, Musevilik ve Hiristiyanlik gibi diger semavi dinlerde de
orttinmeyi ylcelten ve ¢iplakhdi yasaklayan az da olsa bir takim bilgilere rastlamak
mimkindir. Bu konuyla ilgili dinlerin kutsal kitaplarinda yer alan emirler, bahsi
gecen dini hikim ve yasalar, bu dinlere mensup insanlarin hayatlarinda yerlesik
hale gelmis normlar ve dini merasimler ayrica bakilmasi gereken kaynaklar
olacaktir. Hiristiyan toplumunda basértisi, asirlarca kadinin evli oldugunun bir
semboll olarak degerlendirilmistir. Bunun yani sira Hiristiyan kadinlarin kiliseye
girerken baslarini 6rtmeleri, Tanr’'ya karsi duyulan bir sayginin ifadesi olarak
algilanmaktadir. Onlara gére 6rtli Allah’a siginmanin, ondan af ve merhamet
dilemenin bir isaretidir. Diger yandan Yahudilerin kutsal kitabi Tevrat'ta, értinmeyi

emreden, ¢iplakligl yeren bélimler bulunmaktadir. Dolayisiyla értinme her kiltirde

272 Tiirkce Kur’an-1 Kerim Diyanet Meali, Ahzab Suresi, 59. ayet; Nur Suresi, 31. ayet
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farkh sekillerde degerlendirilse de, ézellikle ilahi dinlerin kékeninde ortak bir anlamda
bulusmaktadir.

Diger yandan 6rt0/6rtinme, toplumsal 6zelligi dolayisiyla psikoloji, ahlak, din,
hukuk gibi degisik disiplinler tarafindan inceleme konusu edilmistir. Varolusuyla ilgili
degerlerine bagl olarak her toplumun kilik-kiyafet vb. seylerde 6zel bir tarzi oldugu
bilinen bir gergektir. Dolayisiyla bir toplumun kilk-kiyafeti ile o toplumun kdltirQ
arasinda bulunan siki baglar, kisaca toplumlarin giysileri o toplumlarin kultdrel
Ozelliklerinden, geleneklerinden ve dinya goruslerinden kaynaklanmaktadir.
Ortlinme, Orta Dogu ve Kuzey Afrika’daki birgok toplum icin dini sebeplerden daha
fazla yalnizca toplumsal bir gelenek olarak da goriimektedir. Dolayisiyla bu
toplumlarda, zuliim ve eziyet’in bir gbstergesi olarak farz edilen cezalandirmadan
Ote, toplumsal ya da mesleki bir statliniin ayricaligi olarak da degerlendiriimektedir;
“batida da rastlanilan gecis ritliellerinde basértiisi evlilik seremonilerinde misafirlerin
rahatsiz edici bakislarindan kadinin korunabilmesini ve ayni zamanda kocasina

bagliliginin algak géniillii bir simgesidir. "

Fakat bunlarin hepsinin disinda, basértiisiinden farkl olarak pece bir inancin
karsiigl ya da bir giyim esyasi olmasinin gok 6tesinde, batida daima islam ile
Ozdeslestirilen ve dogu'yu tanimlamada kullanilan ayni zamanda da baski,
engelleme, cahilik vb gibi anlamlar iginde barindiran gugli bir sembolddr.
Musliman kdltarin  tehdit edici  gérimind  ve farkhhdinin - bir gdstergesi
durumundadir. Cagi yakalayamamanin yani ¢cagdas ve modern olamamanin politik
bir ifadesidir. Ama diger yandan da erisilmesi gii¢ bir arzu nesnesidir. Ozellikle Batili
bakisin, Dogulu kadinin viicudunu gérmesinde bir engel olmasi onu fantezilere konu
yapmistir. Gizli olani agiga ¢ikarma, gérinmez olani goérinir kilma istegi, pegeyi

kaldirma arzusunu g¢aglar boyu giclendirmistir.

Mahmut Mutman’in dedigi gibi; “pece basitce Misliman kadinlarin kullandigi
bir giysiyi simgelemez. Asiri ylkli, dopdolu fantazmatik bir sahnenin bir parcasidir.
Bu yiizden peceye yiiklenen anlam hic bir sekilde diiz veya islevsel degildir; pecenin
referansi kendi basit maddesini, kumasini asar. Bir anlamda pece, Dogulu veya
Midsliman olan her geydedir. Batili gbz her yerde, &teki'nin hayalinin tim

273 Felicity Cloake, “Lifting the Veil: paranoia and prejudice”, http://www.oxfordstudent.com/2003-
11-27/culture/4
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égelerinde, peceyi gériir. Bir baska deyisle, pege, Batili Ozne'nin bakmak ve sahip
olmak istedigi tek tek her Dogulu seyi Orter ve gizler; Batilinin saydamiik ve nlifuz
arzusunun 6nine engel diker. Batili, pegceyi kadinin gecissiz ve gériinmez hale
gelmesini mimkdn kilan belli basl arag olarak gérir. Bu anlamlandirma zincirinde
pece, sadece (Dogulu) kadini degil ayni zamanda Dogu'nun kendisini de

gdsterir.®"

Dogu’'nun gizemini ¢bzmeye, pece ve peceli kadini agiklamaya yoénelik
sayisiz arastirmanin 6zellikle Batililar tarafindan yapilmasi, bu kumas pargasinin
batili bakislara karsi gdsterdigi direngten ve erisilmezliginden kaynaklanan merakin
glcli bir kaniti niteligindedir. Ozellikle XVIII yiizyll sémiirgecilik déneminde
oryantalist sdylemin malzemesi olan értiinen kadin figurd, hem mistik, hem egzotik
hem de erotik bir icerik kazanmistir. Ote yandan milliyetci ve gelenekgi taraftarlar
acisindan isgalcilere kargl milletin 6zin(, namusunu ve aile deg@erlerini temsil eden
bir sembol olmustur. Pecge, “6teki’nin metoforik bir karsiigi haline gelmistir.
Dolayisiyla peceyi acmak, Dogu’'nun gizemli kapilarini aralamakla ve Oteki'nin ig
dinyasina girebilmekle es deger bir asamaya konulmustur.

Oteki'nden duyulan korkunun ve igine girme, niifuz etme fantezisinin en géze
garpan 6rnegdi Fransiz sémurgeciliginin Cezayir'deki kadinlarin pegeleri konusundaki
saplantisidir. “F. Fanon buna dikkati cekmisti: ‘Cezayirli kadin, gézetleyen
sémdirgecinin nazarinda kesinlikle 'kendini pegenin arkasina saklayan biri'dir.” der ve
sOyle devam eder: Bu sémiirge ydnetiminin kesin bir politik doktrin tanimlamasini
mimkin kildi: ‘Cezayir toplumunun yapisini, direnme kapasitesini yikmak istiyorsak,
oncelikle kadinlari ele gegirmeliyiz: onlari kendilerini sakladiklari pecenin ardinda ve
erkeklerin onlari gézden uzakta tuttuklari evierde gidip bulmaliyiz”” “Savas yillarinda
gerceklestirdigi Cezayir (izerine etnografik ¢alismasinda Pierre Bourdieu, ‘Misli-
manlik dinine itaatin... sémdrgeci baglamda nasil bir sembol islevini yerine
getirdigini’ anlatir. Fransiz isgali sirasinda Kabylia'da sayisi giderek artan camiler,
pecenin kadinlar tarafindan ulusal kimligin ve mirasin dogrulaniginin sembolii olarak
eklemlenmesi hep bunun 6rnekleridir. Ozellikle pege, sémiirgeci sizmanin ve isgalin
tam bir reddiyesi, sémirgeci hdkimiyete bir set cekme olmustu. Bourdieu'ye goére,
pece, sémirgeci baglamda tamamen farkli bir anlam kazandi: énceden geleneksel

274 Mahmut Mutman, “Cinsellik, Fantaz'1 ve Pece”, Oryantalizm, Hegemonya ve Kiiltiirel Fark,

Derleyenler: Fuat Keyman, Mahmut Mutman, Medya Yegenoglu, [letigim Yay., 1996, Ist., s:116-117

205



Islami séylemin dogal ve igsel bir 6gesiyken, birdenbire yabanci giiglerin varligi ve
getirdikleri yeni iligkilerin geleneksel Islami séylemi artan bir bigimde g¢bzmesi
nedeniyle, pece, bu kez, yabancinin dlizenine direnisi anlamlayan sembolik,

metaforik bir ége haline geldi.”*"

Tamda bu noktada, Marc Garanger'in (1954-1962) Cezayir Ozgiirliik Savasi
sirasinda askerken cektigi siyah beyaz orta format fotograflarini®”® hatirlayalim.
Fransiz hikimeti, her Cezayirliye birer Fransiz kimlik karti ve numara vermeye
karar verince her Cezayirli gibi kadinlarinda basi acik birer kimlik fotografinin
cekilmesi gerekmistir. BOylece Fransiz kimlik fotograflari igin 6rtisind agmaya
zorlanmig kadinlarin guglt portreleriyle yiz ytze geliriz. Yukarida, peceyi agcma,
fantezi olmaktan ¢ikmis ve gergek bir gérinim kazanmistir.

Saadet Kog Payne soOyle der; “Belki de fotograf makinesiyle ilk defa yiiz yiize
gelen értdld kadinlar igin isgalci bir asker tarafindan ‘acik’ gériintlilenmek oldukga
kesin bir deneyim olmali. Bu portreler cok gliclii. Kameraya bakan gézlerde btke,
utang, saskinlik, meydan okuma, merak gibi bir ok duyguyu gérmek mimkdin. Basit
bir biirokratik detay gibi gbriinmekle beraber bu fotograflar, sémdirgecilerin yerel
insanlarin  kimlikleri ve degerleri dahil alistiklari her seyi degistireceklerini
mustulayan sembolik bir gli¢ gésterisi. Kadinlarin sdrmeli gézleri, takilari, dévmeleri,
saglarini baglama bicimleri, értilerinin islemeli kumaslarinin gizelligi, bu deneyimi

hos kilmaya yetmiyor.”?"’

Bu baglamda acaba so6yle bir soru sorulabilir mi? Cezayirli kadinin
cikartmaya “zorlandigi” pece, simdi de “zorla” Ozgurliik Anitina mi giydirilmistir? Bu
sorular baska sorulari da beraberin de getirmektedirler. Sézgelisi, Mislimanlarin
g6cu ile ilgili bir konunun ele alindig 28 Subat 2005 tarihli Time dergisi kapaginda
(Fot:141) Gnli Mona Lisa neden tesettlrlli olarak gdésterilmistir? Bu goérintinin
Yasumasa Morimura’nin “Hamile Mona Lisa, 1988” calismasiyla bir baglantisi var
midir? Bu sorularin hepsine yanit vermek tabi ki mimkin degildir. Clnki cevaplar
nereden baktiginiza gére degisecektir. Ama kesin olan bir sey vardir ki, o da

5y age., s:51-52-114-115

276 Dorothy Feaver, “Peek through the veil”, 2003-11-28,
http://cherwell.ospl.org/viewarticle.php?ID=0918& Author=by%?20Dorothy%20Feaver

277 Saadet Kog Payne, “Farkli Cografyalardan Uc Sergi - Gériinmeyeni Pozlamak”, Genis Agi
Fotograf anat1 Dergisi, Say1: 34, 15 Mart — 15 May1s 2004, s:18
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Morimura’nin, sanatsal yaraticiigin, orjanilite kavraminin ve Bati sanatinin
kutsalliginin izleyiciler tarafindan yeniden degerlendiriimesini saglayan ¢alismasiyla,
Time dergisinin kapagini sisleyen gérintindn ayni olmadigidir. Burada ne sanatsal
yaraticillik, ne de orjanilite kavrami sorgulanmaktadir. Burada sorgulanan sey
tekdlze haline getirilmis Misliman kimliginin, dolayisiyla da kriz yasayan Batili
kimliginin bizzat kendisidir.

Aslinda pece ve tesettlr Uzerine yapilan baska ¢alismalar da vardir; Lalla
Essaydi, Converging Territories (Fot:137), Shadi Ghadirian, Qajar (Fot:138), Burak
Delier, 2005 (Fot:139), Gerard Rancinan, 2004 (Fot:140). Gortldigu UGzere bu
fotograflarin ¢cogunda da benzer sdylemler mevcuttur. Bunlarla baglantil olarak
yeniden AES’in calismasina geri dénecek olursak; ylizine pece takan bu yeni
Ozgurlik Aniti gérintlisi, bir yandan dogulu kadinlarin 6zgurligia  éniindeki
engellerden birisi olarak degerlendirilen ‘pege” ile, diger yandan 1886’daki acilisi
yapildigi tarihten itibaren ABD’nin ve 6zgUrligin semboll haline geldigi distnllen
“Ozgdirlik Anitini” bir araya getirerek kesinlikle ironik bir anlatim sergilemektedir.
Ama Grubun ifadelerinden ve c¢alismanin konumlandiriimasindan dolayi farkli
cevaplara da agik bir gériintadiir. ilk bakista hemen olumsuz duygular hissettirse de,
olayl derinlemesine inceledigimizde aslinda ¢ok daha karmasik duygular icerisine
girmek mimkin hale gelmektedir.

AES grubu tarafindan, Bagimsizlik Bildirgesi yerine “hanimefendi‘hin eline
Kuran’in konulmasi, iki metininde asil itibariyle mensubu olduklari toplumun hem
kutsal hazineleri olarak gérilmesinden hem de her iki toplum icinde yol gosterici
olmalarindandir. Elbette ki icerikleri birbirlerinden c¢ok faklidir. Ancak, onlari
sahiplenen toplumlar igin anlamlari baska hicbir seyle 6lcilemeyecek kadar
6nemlidir. MUslimanlar tarafindan Kuran’da kullanilan Arapga’sinin essiz oldugu
disUnulir ve bu toplumlar Gzerinde manevi bir agirhidi vardir. Bu ylizden de kiguk
Musliman cocuklara, Arapga anlayip anlamadiklarina bakilmaksizin, Misliman
egitiminin baslangic noktasi olarak Kur'an ezberletiimektedir. Ayni Amerika’da
yasayan klgcik cocuklara bu toplum igin édnemli olan degerlerin egitimini vermek
amaciyla Bagimsizlik Bildirgesinin ezberletiimesi gibi. Kisaca Bagimsizlik Bildirgesi
Amerika ve ona inanan digerleri igin ne ifade ediyorsa, Kuran'da islamiyet’e inanan
bazi Musliman toplumlar igin onu ifade etmektedir. Bu toplumlar igin bu metinler

yasamin bir karsiligidir. Bu baglamda diisinildiginde acaba ufakta olsa bir ortaklik
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kurulabilmis midir? AES, hi¢ bir durumda belirgin cevaplar vermemize izin
vermemektedir. Bir yandan Bati merkeziyetciligine gdsterilen bir tepki, diger yandan
ise Islamiyetin bu gériintiideki hali...

Zaten sanatcilarin niyetlerindeki bu belirsizlik ya da tam olarak
anlasilamama, projenin hem insanlar hem de medya tarafindan farkli
yorumlanmasina sebep olmustur. Buna ek olarak bu projenin Internet lizerinden tim
dinyaya yayilmasi, bazi insanlarin bu gérintileri kendi ¢ikarlari adina kullanmasina
yol agmistir. Yani sira gortntllerin Mislimanlara karsi bir hakaret niteligi tasiyip
tasimadigl ya da Bat'ya karsi olup olmadidi, diger taraftan klresellesmeye bir
saldin mi, savas karsiti ya da amerikan sempatizanligi mi oldugu gibi tartismalara
da neden olmustur.

Kiresellesmeyle birlikte kiltirler arasindaki karsilikli iliskilerin bitin dinyayi
etkileyen boyutlara varmasi, yeni bir bilincin sekillenmesine sebebiyet vermistir.
Dlinya capinda ¢ok genis kapsamli bir enformasyon sisteminin varlidi, kiresel
tiketim ve tiketimcilik modellerinin ortaya ¢ikmasi, AIDS gibi tim dinyayi etkileyen
saglik problemleriyle karsilasiimasi, kozmopolit yasam tarzlarinin gelismesi, kiresel
bir askeri sistemin ortaya ¢ikmasi, Olimpiyat Oyunlari, Dinya Futbol Sampiyonalari
ve uluslararasi tenis turnuvalari gibi dinya gapindaki spor etkinliklerinin artisi, diinya
dinlerinin karsilkli isbirligi, insan haklari kavraminin genislemesi ve ulus devletinin
egemenliginin zayiflamasi, bUtin bir gezegeni tehdit eden ekolojik krizin farkina
variimasi, sinir tanimayan ekonomik ve ticari etkilesiminin hizlanmasi, Avrupa
Uluslar Toplulugu ve Birlesmis Milletler gibi teskilatlarin ve tim dinyayi etkileyen
politik sistemlerin dogusu, Marksizm veya liberalizm benzeri global politik
hareketlerin gelisimi?’® gibi kiiresel kiltir( ortaya cikaran gok cesitli toplumsal ve
kultarel gelismeleri siraladigimizda, kargimiza g¢ikan tablo, gergekten diinyanin giin
gectikge daha gok “kiresellestigini’ gosterir niteliktedir.

Bazilari, uluslararasi ekonomi ve teknolojinin avantajlarindan herkesin
faydalanacagi global bir kdy olarak diinyanin Gtopik gelecegini tasarlarken, bazilari
da bati hakimiyetinin azalmasinin bir sonucu olarak, farkli toplumlar arasinda

gerceklesecek olan savas! ya da refahi hayal eder.

278 Gordon Marshall, Sosyoloji S6z., Bilim ve Sanat Yay., Ceviri. Osman Akinhay, Derya Komiircil,
Ankara, 1999, s:449; Ahmet Cevizci, Felsefe Sozluigii, Paradigma Yayinlari, Istanbul, 1999, s:540
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Bu spekulasyonlara karsik, AES grubu projeyi sOyle 6zetlemektedir;
“1996°da ironiyi barindiran sanatsal bir grotesk (rettik. 11 Eylil 2001 bu gercegi
gbsterdi. 11 Eylil'den sonra insanlar projemizi gayet dar gérislerle ele aliyorlar;
yani, bu projeyi radikal Islam tehlikesinin olusumunun bir 6ngériisti olarak
algiliyorlar. Fakat bize gbére bu projenin bundan daha fazla anlamlari var. Bizim
temel olarak, bu proje ile lgili belirtmeye c¢alistigimiz nokta; Avrupa-
merkeziyetgiliginin gergcek sonunu gdstermek, bununla baglantili kiltirel ve estetik
sorulari ortaya koymak.®”® Fark edildigi Uzere, bu calismanin radikal Islam
tehlikesinin olusumunun bir 6ngdrisi oldugunu inkar etmemekle birlikte bundan
daha fazlasi oldugu acikca ifade edilmektedir. Bati merkeziyetciligine son verilmesi
gerektigi, aksi taktirde sonucun bu gérintllerdeki gibi olabilecegi 6gutlenir gibidir.

Yine AES grubu, Galerie Sollertis’in bir makalesinde kendi projelerini su
s6zlerle tanimlamaktadir; “Bu proje ne islam’a, nede Bati’ya karsidir ama hem Bat
hem de Dogu toplumunun fobileri igin psikanalitik terapi gibi bir iglevi yerine
getirmeyi dener. ‘slam Projesi: AES - Gelecek icin Ongérii'de biz zamanimizin
celigkili etik ve estetigini ortaya ¢ikarmaya calistik. Cagdas sanatin bu problemleri

cézemeyecedine inaniyoruz fakat basat sorulari én plana ¢ikarabilir. *%°

Kiresellesme tanimi farkli bakis acilarina gére degisiklik gbsteren tartismali
bir kavramdir. Kimilerine gére 500 yillik bir gelisimin yeni bir evresi olarak
tanimlanirken, kimilerine gdéreyse ginimuize &zgu bir gelisme olarak yorumlanir.
Buna ek olarak, insanlarin ve toplumlarin birbirleri arasinda olan mesafelerin
azalmasina dayal bir yakinlasmadan 6te iki kutuplu diinya gergeginin su yiiziine
¢gikmasi olarak degerlendirenler de bulunmaktadir. Diger taraftan teknolojik
gelismelerin kiresellesmenin odaginda oldugunu distnenlerin yani sira Soguk
Savas sonrasi Dogu Bloku'nun yikilmasiyla diinyanin somut bir bigimde tek bir
bitln olarak yapilasmasi ya da serbest piyasa modelinin Gstinliginin ortaya

cikmasi da kiiresellesmenin nedenleri arasindaki yerini alr.?"

279 Art-ist, Glincel Sanat Seckisi 5, “Grup AES ve Islami Proje”, Mayis 2002, Istanbul, s:6

280 Amy Feigley, “The Traveling Exhibition Veil Faces Censorship”,
http://www.islamonline.net/English/artculture/2003/04/article04.shtml

281 Bkz, Prof. Dr. Meryem Koray, “Kiiresellesmeye Elestirel Bir Bakis - Yeni Bir Kiiresel Anlayisin
ve Orgiitlenmenin Ka¢imilmazligi”, http://www.petrol-is.org.tr/2003_CD/02_elestiri/govde.htm
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AES grubu ise kiresellesmeyi su sekilde tanimlamaktadir; “Kiiresellesme,
yalnizca Bati degerlerini tim diinyaya yaymak anlamina gelmiyor, ayni zamanda zit
bir olusumu da temsil ediyor: yani Dodu ve Giineyin degerlerinin Batiya niifuz
etmesi. Bazen batili insanlar icin diger kdltirlerin egzotik imgeleri hos anlamlar
tagiyor fakat bazen de onlar icin hos olmuyor. Su an sdre giden kiiresellesme ¢ok
karisik ve celiskili bir stireg. Hic kimse tam olarak sonucunun ne olacagini bilemez.
Diinyadaki tiim insanlar her devrim zamaninda oldugu gibi iki kisma ayrilmis. Ilki,
kdresellesmenin araclarini kendi kariyerleri, yaraticiliklari ve diger seyler icin

kullananlar. Digerleri ise, bu sirecin diginda kalanlardir.”**

Kiresellesmenin soysal-kiltirel-estetik ve ideolojik sorunlarini, manipule
edilmis fotograf gorintileriyle hayali bir gelecek tasviri yaparak ironik bir anlatimla
sergileyen AES grubunun bu projesinin, aslinda Huntington’'un “Medeniyetler
Catismasi” teorisine dayandigi ve bunun abartili bir karsiligi oldugu da sdylenebilir.
Amerikali siyaset bilimci ve Harvard Universitesi Stratejik Arastirmalar Enstitiisi
Baskani Samuel Huntington, 1996 yilinda kaleme aldi§i “Medeniyetler Catismasi ve
Dinya Dizeninin Yeniden Kurulmasi” adli kitabinda, 21. ylzyihn savaslarinin,
ideolojiler degil medeniyetler arasinda gerceklesecegini ileri stirmdistir. Ayrica
“medeniyetlerin tayin edici 6zelliginin din oldugunu” belirtmis, "islam ve Hiristiyan
diinyalari arasinda muhtemel bir savas" 6n gérmistur. Huntington, “Medeniyetler
arasindaki farklar ciddi ve mdihimdir; medeniyet suuru artiyor; medeniyetler arasi
mlicadele, hakim global miicadele tarzi olarak ideolojik ve diger miicadele
bicimlerinin yerine gececek; tarihi olarak Bati medeniyeti icerisinde oynanip bitmis
bir oyun olan milletlerarasi miinasebetler artan bir bicimde Batililasmaktan ¢ikacak
ve Batili olmayan medeniyetlerin, basit objeleri degil aktérleri oldugu bir oyun haline
gelecek; ..."*%* demektedir. AES grubunun da iste bdyle bir oyunu, diinyamiz sonraki
yuzyillarda nasil olacak vb gibi sorularin genel bir endiseye yol agtigi, bin yilin son
ceyreginde sahneye koydugunu gérmekteyiz.

11 Eylll sonrasinda, medya da dahil olmak Gizere pek cok yerde Proje biytk
bir ilgi gérd. Rusya’da, Avrupa Ulkelerinin ¢cogunda, Amerika'da ve Giiney Kore'de
gOsterildi. Kataloglara ve albimlere konu oldu. The New York Times, Forward,

282 Art-ist, a.g.e., s:6
283 Samuel P. Huntington, Medeniyetler Catigmasi, Ceviri: Mustafa Calik, Derleyen: Murat Yilmaz,
Vadi Yayinlari, Ankara, 2003, s:48
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Liberation, Tages Zeitung, Wochenpost, Der Standard vb gibi gazetelere, NBK, Art
News, Art, Siksi, Art Press vb gibi dergilere basildi.?®* Galerilerde, sokaklarda ve
sanal ortamlarda sergilendi.

Grubun sergileri icin Bati Avrupa’da ve Amerika’da yalnizca kavramsal galeri
alanlarini sectigi halde, Graz ve Belgrat'ta Dodu ve Bati Avrupa arasindaki hayali
siniri belirginlestirmek amaciyla sokaklara kendi seyahat acentelerini yerlestirmeleri
gercekten dikkate deger bir tavir olmustur. Bu projeyle baglantili diger bir sergileme
calismasi olan, interaktif bir sehir projesi olarak olusturulan ve 1997°de kurulan “AES
Travel Agency to the Future” (AES Gelecede Seyahat Acentesi), tiiketim toplumu
icin 6nemli olan kartpostallar, tisértler, posterler, halilar (Fot:156) ve fincanlar gibi
hediyelik esyalarin (Ozerlerine goérintulerinin  yerlestirilerek satisa sunuldugu,
olmayan yerlere seyahatlerin diizenlendigi yalanci bir seyahat acentesi tasarimdir.
Aslinda bu Uriinler ilk kez 1996’da Moskova'daki Guelman Galerisinde gésterilmistir.
Acentede ayni zamanda ziyaretgilerin gelecek hakkinda dusinceleri Uzerine
anketler yapilmis, bunlar hakkinda istatistiksel enformasyonlar olusturulmustur.
Buranin kurulma amaci islam Projesinin sokaktaki insandan entelektiiel insanlara
kadar tim izleyicilere hitap etme istegidir. Diger taraftan goérintilerin tlketilebilir
nesneler tzerinde kullaniimasi, “kiresel sanat pazarinin ironisini” olugturma ve farkli
insanlarin distncelerini kigkirtma g¢abalar olarak da degerlendirilebilir. Tam da bu
noktada farkli olsa bile Martin Parr’in yeni ambalajlari icerisindeki dini esyalar
fotograflarina konu aldigi ¢calismasini hatirlamakta fayda vardir. Nede olsa o da bir
anlamda kuresel dini esya pazarinin ironisini ortaya koymaktadir.

Fotografin gerceklik misyonunu tahrip ettigi dasindlen bu igler, aslinda
gbrinen gergekligin 6tesinde, sanatginin kendi gergekligini sunma gabalarindan
baska bir sey degildir. Elena Zaytseva'nin “AES+F Grubu Sanatin Kitle iletisim
Araclarini Fethetmesine Yardim Ediyor” adli makalesinde yer verdigi Rus sanatgisi
Oleg Kulik; “Kitle iletisim araglari sanat kadar yiiksek bir gerceklik boyutuna
ulasamaz. Sanat imajlari bizi ok daha fazlasina gétiiriir.”**® demektedir.

284 Bkz, AES (Tatiana Arzamasova, Lev Evzovitch, Evgeny Svyatsky), “Islamic Project. AES — the
Witnesses of the Future”, http://www.aes-group.org/ip3.asp

285 Oleg Kulik’ten aktaran Elena Zaytseva, “AES+F Group Helps Art Conquer Mass Media”,
http://nyartsmagazine.com/articles.php?aid=445
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Kevin Robins, “fotograf déneminin kesinlikleri yikilmistir. Gériinen o ki simdi,
imgesel ve gercek olan arasindaki varliksal farkliliklarin kirilganhgini kabul etmek

28 diyerek yeni bir ddénemin baslangicini ve bu degisimin

durumundayiz
kaginiimazligini ifade etmeye calisir. Artik gérmek inanmaktir gagi sona ermistir. Bu
yeni dénemle birlikte gdérme eylemi kendi basina gergekligin bir ifadesi olmaktan
¢cikmis, kisinin ne gérdiginden ¢ok nasil gérdigiine ve ne bildigine bagh bir slreg

haline gelmistir.

Bilindigi Uzere fotograf ilk bakista gerceklige en yakin gérintlyd vermektedir.
Dolayisiyla, hem “Yeni Ozgiirliik, 2006” adli bu iste, hem de islami Proje igerisinde
yer alan grubun diger calismalarinda, gerceklikle baglar siki olan fotograflarin
kullaniimasi, izleyicinin “Gelecege Taniklik” edebilme guclnl arttirmaktadir. Bdylece
bu calismalar kurgusal tasarimlar oldugu halde verdigi gergeklik hissi dolayisiyla
seyircileri, gelecege karsi bir tanik olma durumuyla kargl karsiya birakmaktadir.
Diger taraftan da bati’da iyi bilinen ve ayni zamanda da kendi baslarina iginde
bulunduklari sehri temsil eden gériintiilerde ki bu turistik mekanlar, islam’in hakim
oldugu bir gelecegin ikonlari haline gelirler.

286 Robins, a.g.e., s:241
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Fot 137: Lalla Essaydi, Converging Territories Fot 138: Shadi Ghadirian, Qajar Fot 139:Burak Delier, 2005

Fot 140: Gerard Rancinan, 2002
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Res 141: Time, 28-02-05 Fot 142: AES Grubu, “New Liberty, 2006”, 1996
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Fot 147: AES Grubu, “Oxford, 2006”, 19

Fot 149: AES Grubu, “Vienna, Opera House, 2006” Fot 150: AES Grubu, “Moscow, 2006, 1996
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Fot 151: AES Grubu, 1996 Fot 152: AES Grubu, 1996 Fot 153: AES Grubu, 1996

“Cologne Cathedral, 2006 “Paris, Notre Dame, 2006” “London, 2006”
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Fot 154: AES Grubu, 1996
“Belgrade, Skoupshina, 2006”

Fot 156: AES Grubu, Carpets,, 1996
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3.3. PIERRE VE GIiLLES’DEN AZIiZLER’iN MENKIBELERIi

Hiristiyanlikta kutsalligina inanilan kisiye Aziz denmektedir. Tirkge'de
karsiligini ermis ile bulan bu kelimenin Latince’si sanctus’tur. Hiristiyanlk tarihinde
azizlik kurumu g¢ok blyilk bir édnem tasir. Arastirmaci Camile Jullian séyle der:
“Ancak azizlerin mezarlarina sahip olduktan sonradir ki, Hiristiyanlk halk
yiginlarinca kabul edilmig ve tutulan bir inang haline gelmistir”. Hatta ilk Hiristiyanlar,
Kelt kasabalarinda kendi inanglarini yayabilmek igin onlarin kutsal saydiklari
mezarlarin UGstline birer hac dikip benimsemek zorunda kalmislardir. Aziz, 6nce
halkin inanciyla azizlesir, sonra kilise tarafindan resmen taninir ve agiklanir. isa'nin
annesi Meryem ilk ve en bilylk aziz sayilir. Hiristiyanlikta otuz bes bin aziz
bulundugu saptanmistir. Bu sayiya ginimuzde de yenileri eklenmektedir. Azizligi
onaylayacak kisinin yasami sirasinda en az iki tansik (mucize) gdstermis olmasi

sarttir.?®

incilde s6zli edilen bir hikdyeye gore, Azize Veronika, isa’nin carmiha
gerilmeye gotirildigi yolda, yorgunluktan ter iginde kalan isa’'ya aciyarak,
mendiliyle (diger bir hikayeye gore pegesiyle) isa'nin terini siler ve terin silindigi bu
bez (izerinde, mucizevi olarak, Kurtaricrnin imgesi (sureti) belirir.?®® Veronikayi
azizelik mertebesine tasiyan bu olay, hem edebiyata, hem de pek ¢ok resme konu
edilmistir.

“Ozellikle Italya ve Katolik diinyasinda, her meslek erbabinin bir azizi veya
azizesi vardir, Santa Veronika da fotografcilarin azizesidir. Tanri biricik [sa’nin
suretini sadece Veronika igin bir kez daha yaratip, sadece ona bu onuru
bahgetmistir. Ilk fotografik gériintiiniin saptanmasi ise (Nicéphore Nigpce: View from
the Window at Le Gras, 1826-1827) Tanri’nin eli ile degil, 1sik ve duyarli ytizeylerin

gériintiiy(i sabitleme etkisini bulan Nicéphore Niépce'nin eli ile olmustur.

Diger yandan fotografi sanatlarinin icrasinda bir medyum olarak kullanan iki
kisi vardir ki, bu hik&yenin o&tesinde azizleri fotograflarinin asil konusu haline

getirerek, glinimizde unutulmaya ylz tutmus olan bu dinsel &ykulleri yeniden

287 Hancerlioglu, a.g.e., 1993, 5:69-70
288 Comert, a.g.e., s:150

89 Nezaket Tekin, Cagdas Bir Sanat Formu Olarak Fotograf, Dokuz Eyliil Universitesi Sosyal
Bilimler Enstitiisii Sinema-Tv Anabilim Dali, Yayinlanmamis Yiiksek Lisan Tezi, 2002, s:1

216



canlandirmiglar ve dolayisiyla da diger azizlerle birlikte Azize Veronikayi da yeniden
hatirlamamizi saglamislardir. Adlari Pierre ve Gilles olan bu ikili, Sebastian, Martin,
Etienne, Augustin gibi bircok azizle birlikte, Agathe, Lucie, Affligee, Monique gibi
azizeleri de fotograflarinin kahramanlari haline getirmisler, dolayisiyla, “La Creation
du monde” (Dinyanin Yaradiligl), “Paradis” (Cennet), “Plaisirs de la foret” (Ormanin
Zevkleri) ve “Princes et Princesses” (Prens ve Prensesler) gibi diger seri
galismalarindan farkh olarak “Azizler” (Les Saints) serilerinde 6zellikle dinsel ve
ahlaksal konular Gizerinde durarak bu tez igin énemli bir yer edinmislerdir. insanlarin
birer oyuncuya dénistigu, kostimlerin ve dekorlarin anlatiimak istenen temaya
g6re ayri ayri dizenlendigi bu kurgusal calismalari anlayabilmek icin bir takim dini
bilgilere ihtiya¢c duyariz. Aslinda ge¢mislerine baktigimizda onlarin en ¢ok taninan
galismalari “Adem ve Havva’nin bile dini bir konuya dayandigini gérirtz. Bunu yani
sira Mesih isa (Jesus Christ, Model: Philippe Bialobos,1988) isimli calismalarini da
unutmamak gerekir. Dolayisiyla Pierre ve Gilles’in galismalarinda Hiristiyanhgdin
6nemli bir yere sahip oldugu kolaylikla séylenebilmektedir.

“Adem ve Havva” (Adam and Eve,1981) (Fot:164), ciftin ilk galismalarindan
olmasinin yani sira, “insan irkinin karakteri ve gériiniisini diinya disindan gelenlere
sunmak icin secilmesi®®® agisindan da oldukga énemli bir yere sahiptir. “Les
Paradis” serisinden alinan, el ele tutusmus geng¢ bir ciftin tasvir edildigi bu
g¢alismada, Havva'nin yasak Bilgi Agacinin meyvesinden yemesi, sonrasinda da
elmay! Adem’le de paylasarak giinahina ortak etmesi ve dolayisiyla da Cennetten
kovulmalar konu edilmemektedir. Aksine fotografta insan olmanin erdemleri ve
guzelligi vurgulanmistir. Ayrica geleneksel hikAyede konu edilen yasak meyvenin
yerine bedenlerin parildayan guzelliklerinin koyuldugu da dikkatlerden kagmaz.
Gozimiize ilisen her sey bir degisiklik icerir. Ornegin fotografta, denizin cekici
derinliklerini yansitan dekorlarla slislenmis bir akvaryum mizanseninin bir fon olarak
secilmesi ve buna ek olarak fonun 6ninde yer alan Japon minyatir bahceleri
animsatan dizenlemede, bakir ormanlari animsatan ¢gam agaci susleri ile verimli
bitkilerle dolu egzotik bir manzaranin kullaniimasi, geleneksel Eden bahcesinden
farkh bir atmosfer yaratmigtir. Dolayisiyla sanki bu mekan yaradiligin gizemleri ve
sirlan Gzerine degil de bizi daha c¢ok diinya guzelliklerine dogru sevk etmektedir.
Aslinda Nasa tarafindan yapilan bdylesine énemli bir se¢cimde bu fotografin yer
almasinin nedeni de, parlayan bedenleriyle gencg insan irkinin butiin giizelligini

290 Pierre et Gilles, Taschen, Kdln, 1993, s:42
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eksigiyle degil fazlasiyla yansitmasi ve tabii ki genel anlamdaki diger Havva ve
Adem gériintilerinden farkli olarak, insan olmayi kiiciimsemektense aksine ylicelten
duruglarindaki given dolu ifadeleridir. Hatta bunun icin belli bir stre bir takim
insanlar igin insan mikemmelligini en iyi temsil ettigi disinilen Germen halkindan
geng ve glzel sarisin bir ¢ift segilmis, dolayisiyla da anlatima tarihi bir glg
verilmistir. Aslinda fotograf sanatinda bu konu c¢ok farkh tarzlarda ele alinmigtir
(Fot:157-163). Nitekim Pierre ve Gilles’in fotografinda, bu insanlik tarihinin ilk miti,
en eski OyklsU kutsal kitaplardakinden farkli olarak kurgulanmistir. Sonug olarak,
6zel bir bahgede sahnelenen bu eski hikayenin bas rolini Ustlenen “utang” ve
“glnah’, yerini bu fotografla birlikte “gurur’ve “haz’a birakmistir.

1976’da Paris’te bir partide tanigan, ve bu tarihten itibaren kendi deyimleriyle
‘birbirlerine asik olup ayrilamayan’, biri fotograf¢i digeri ressam bu ciftin yasam
Oykilerine baktigimizda, calismalariyla tezat hicbir seyle karsilasmayiz.
Hayatlarindaki samimilik ve aciklik, aynen calismalarina da yansimis, ortaya
okunmasi hicte zor olmayan, gizli anlamlar icermeyen, dolayll anlatimlardan
fazlasiyla uzak bir calisma ¢ikmistir. Zaten sahsi acgiklamalar da bu dogrultudadir:
“birbirimizdeki seyleri ortaya cikardik. Farkliydik ama tamamliyorduk. O kadar iyi
geciniyorduk ki ¢alismamiz gittikge értdsdyordu ve beraber bitin haline geliyordu’,

zamanla “yasamimiz ve calismamiz bir haline geldi®®’

. “Resimlerimiz bizim gibidir,
onlar yasamimizdir, arkadaslklarimiz ve ask iliskilerimiz’®*. Parti onlari bir araya
getirmisti, asklar ise birlestirdi. Ama bu platforma tasinmalarini saglayan tabii ki
sanatlar oldu ve bdtin ¢alismalarini bir araya toplayan Pierre ve Gilles bashgi,
zamanla isimlerinden gok daha fazla seyleri ifade eden bir icerik kazanarak, logolari

ve imzalari haline geldi.

Pierre, Fransa’da La Roche-sur-Yon'da dogmustu. 13 yasina geldiginde
Luchon’da bir kumarhanede sarki sdylemis, daha sonra Geneva'da calismis ve
askerlik gérevini Provins’de yapmisti. 1973'de mizik ve moda dergileri igin
kendisinin ilk fotograf ¢alismasini yaptigi Paris’e geldi. O bir fotografciydi. Gilles ise
dokuz kardesten birisi olarak Fransa La Havre'de dinyaya gbézlerini agmigti. 15
yasinda oradaki Sanat Akademisine girdi ve (stiin basari ile mezun oldu. 1973'de

21 Bernard Marcade, “Pierre et Gilles or What You See is What You Get”, Pierre et Gilles, The

Complete Works 1976-1996, Taschen, Koln, 1997, s:5
292 Pierre et Gilles, a.g.e., 1993, s:42
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dergilerdeki illistrasyonlar kadar iyi resimler ve kolajlar yapabildigi igin Paris’e
tasindi. O da bir ressamdi. Fakat 1977°de sanat ¢alismalarinda is birligi yapmaya
karar verdiklerinde, farkli disiplinlerdeki calismalari arasinda bir hiyerarsi
kurmaktansa, Usluplarini birlestirerek esitlikgi demokratik bir yapiyi benimsemeyi
tercih ettiler ve bdylece calismalarinda higbir medyum birbirinden daha fazla 6n
planda yer almadi.

“Sanatinizi  bir fotograf olarak mi yoksa bir resim olarak mi
degerlendiriyorsunuz?” sorusuna karsilik onlarin yanitlar basit oldugu kadar
aciklayiciydr da: “o birazcik resim birazcik da fotograftir. Bir karigim vardir’.
Galismalarinda, modellerin bir sette poz verdidi erken ddnem fotografindaki gibi
kesin bir fotografik gerceklik oldugu sdylenebilirse de bu ¢alismalarin bir kisimlar
her zaman resimle iliskilidir. "Gilles boya fircasiyla gérintiiyli geri géndermeye
devam edebilir — zaman limiti yoktur.” “Gilles’in boya firgcasi ¢ogunlukla ‘gerceklik’in
bir doz katkili gérdntilerini verir, Pierre’in fotograflari onlara sik sik ideallestirmenin
ekstra bir cilasini getirir’?®® Calismalarinda yalnizca fotograftan gelen seyi ya da
resimden gelen seyi tanimlamak oldukc¢a zordur. Tarihsel olarak iki antagonistik
(z1t) sanat bicimi bu ¢alismada 6éyle mikemmel derecede birlestirilmistir ki, her biri
digerinin farz edilen &zelliklerini benimseyebilir. Fotografin mekanik mimetik giicu ile
resmin haz veren duygusal taraflari ve bunlarin tam tersi birbirleri igine geg¢mis,

sinirlari eritmistir.

Bu birliktelik ilk meyvesini “Fagade” dergisinde verir. Daha sonra 1978 yilinda
Thierry Mugler moda sov davetini tasarlarlar. Artik gelen islerin sayisi oldukca
artmistir. Unli “MarieClaire” ve “Playboy” gibi dergiler icin is yaparlar ve Krootchhey,
Mathematiques Modernes, Etienne Dabo, Lio, Nina Hagen, Amanda Lear ve Marie
France i¢in alblim kapaklari tasarlarlar. Bunu takiben, Paris’in Bastille bdlgesinde bir

stidyoya tasinirlar. 1979 yilinda Paris’te bir diskotek olan “Palace”nin duvarina
fotograflarini yansitirlar. 1980/81’de ise Maledive Adalarini ve Sri Lanka'yl ziyaret
eder, ilk agik hava g¢alismalari olan “Les enfants des iles” serisini yaparlar. Bu arada
dergi kapaklarn calismalarina yenilerini eklemislerdir: Tempo, Actuel, Fagade,
Frankfurter Allgemeine, Gai Pied, Samourai, Gai Pied. 1982'ye geldiklerinde
Paris’de Viviane Esders Galerisinde bir grup sergisine katilirlar. Bir sonraki yil ise

galismalari Paris Modern Sanatlar Mizesi ve Paris Center Georges Pompidou’da

293 Marcade, a.g.e., s:11-12

219



“Atelier 84"te sergilenecektir. ik retrospektif calismalari ise 1985'te Japonya'da
gergeklesir.?*

Bu sureg igerisinde ve sonrasinda pek ¢ok seri galismaya imza atmislardir.
En UnlUst “Les Saints” olan bu seri ¢calismalari arasinda en dikkat cekenlerden bir
digeri de 1985 yilinda yaptiklar “Petits Costumes” (Klgik Kostiimler) olmustur.
Hepsi erkek olan ilk caligmalari olmalarinin yani sira, ¢cenelerinden dokilen tek bir
gbzyas! olan asker Uniformall geng erkeklerin rol aldigi i¢erikte, mago ruhu dinya
g6risine yaptiklari elestirilerle bu isleri kisa sirede ilgi odagi haline gelmistir. 1986
tarinli “Naufrage™ta (Deniz Kazasi) ise tam tersi kostlimsiiz kadinlar konu
edilmektedir. Bu ¢alismalarinda gay duyarliliklari yeni ntanslar kazanmigtir.

“Gergektende Pierre ve Gilles fotograflariyla perfeksiyonist bir gizellik insa
etmektedirler. Glindelik yasam ritielleri, ¢6kmds siyasi litopyalar, dinsel ya da klasik
mitologyalar, ¢ocuk masallari, mizige ya da sinemaya iligskin idollestirme, escinsel

séylevin icinde eritilerek piril piril kitsch fenomenler halinde sunulmaktadir.”*>

Pierre ve Gilles'in diger serilerine nazaran “Les Saints” (Fot:165-174)
serisinin evrensel bir basari yakalamasi hi¢ de sasirtici bir performans degildir. Bu
serinin hak ettigi ilgiyi gérmesinin en blylk nedenleri, réprodiksiyonlar olmaktan
Oteye gecmis anlatimlari, icerikleriyle tezat fakat sanatgi ciftle tutarl stisli sunumlari
ve farkli yorumlara, tartismalara agik bir yapilarinin olmasidir.

Pierre ve Gilles'in “Salome”, “Saint Jean Baptiste” (Vaftizci Yahya) adli
calismalarina gelince; yalnizca yazinsal kaynaklar yoluyla bize iletiimis olan belli
tema ve kavramlarin ikonografik ¢dziimleme igin yeterli olmadigini®®®, konuya iliskin
onceki gorsel bilgilere de ¢bzimleme yapabilmek igin ihtiyacimiz oldugunu
hatirlamak gerekmektedir. Nitekim XVII. yUzyiin Venedikli ressami Francesco
Maffei'nin glizel bir geng kadini, sol elinde bir kili¢ ve sag eli i¢cinde bir adamin kesik
basinin bulundugu bir tepsi tutarken betimledigi resmi Uzerine sadece metinlere
dayanarak yapilan ikonografik ¢6zimlemede, bu resmin “Vaftizci Yahya’nin bagini

tasiyan Salome’nin portresi” olarak yorumlanmasi, yalnizca metinlere dayal

294 Pierre et Gilles, a.g.e., 1993, s:60
295 Simber Atay, Postmortal, Yarati Dergisi, Kasim Aralik 1993, s:28-29

29 y.a.g.e., s:4l
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kaldigimizda yanilabilecegimiz dogrultusunda bize i1sik tutmustu. Dolayisiyla salt
yazinsal kaynaklarla yetindigimizde bir ¢ikmaza girmemiz icten bile degildir. Bu
yuzden yazili kaynaklara iligkin bilgilerimizi de tipler tarihi — yani, farkh tarihsel
kosullarda belli tema ve kavramlarin nesne ve olaylarla anlatiis tarzi — ile
sorgulayarak destekler ve dogrulayabiliriz. Sonu¢ olarak tartisma goétirmez bir
sekilde bu tablo da konu edilen kisinin Salome degil de Judith oldugunu ilk bélimde
gormustik.

Pierre ve Gilles ise Salome’yi kutsal metinlerde oldugu gibi fotograflamayi
tercih etmiglerdir (Fot:175). HikAyeye dogrudan hi¢ bir midahalenin yapilmadigi bu
sahneleme icerisinde elbette sanatgi ciftin eklemeleri de yok degildir. Ama bunlar
kesinlikle hikayenin aslina meydan okumamaktadir.

Gergekten de incil, Vaftizci Yahya'nin kesik baginin Salome’ye bir tepsi
icerisinde getirildigini yazar. Hikaye soyledir; Galile krali Herodes Antipa, kardesinin
karisi Herodias’la evlenmisti. Oysa Yahya, ona, kardes karisina sahip olmanin
dogru olmadidini séyliyordu. Herodias, bu nedenle Yahya'ya kin besliyor, onu
ortadan kaldirmanin yollarini ariyordu. Ama Herodes Antipa, her seye ragmen, adil
ve kutsal bir kisi olmasi bakimindan Yahya'dan korkuyor, onun konusmasina bir sey
diyemiyordu. intikam icin uygun giin geldi. Herodes Antipa, yas giinii dolayisiyla,
Galile’nin ileri gelenlerine bir ziyafet veriyordu. Herodias’in kizi Salome de bu
ziyafete katilldi. “Herodya'nin kizi igeri girip dans etti. Herodes’le sofrada oturan
cagrililar onu dylesine begendiler ki, krak kiza, ‘Dile benden ne dilersen, verecegim’
dedi, ‘Benden ne dilersen verecegim, kralllgimin yanisini bile!’ diyerek ant icti. Kiz
annesine kosup, ‘Ne dileyim?’ diye sordu. O da, ‘Vaftizci Yahya'nin bagini!’ dedi. Kiz
vakit gecirmeden kosup krala dilegini acgikladi: ‘Hemen simdi bir tepside Vaftizci
Yahya'nin basini bana vermeni istiyorum.” Kral buna ¢ok (z(ldi. Ne var ki, andina
ve cagrililara kars! duydugu sorumluluk yiiziinden kiza verdigi sézii tutamamazlik
edemedi. Hemen bir cellat génderip Yahya'nin basini kesti. Kesik basi bir tepside

getirip kiza verdi, kiz da annesine verdi.”*%’

ilgi cekici olmasina karsin, Yahya'nin 6ldirilist ile Salome’nin hikayesi
bundan ibarettir. Lakin bu olay farkli hayal glicine sahip insanlarda farkli sekillerde
yeniden sekillenebilmektedir. Aslinda Pierre ve Gilles’e kadar bu konu sanat tarihi

27 incil, Markos, 6:14-28, Kitabi Mukaddes Sirketi, Istanbul, 1997, 5:81-82
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icerisinde pek ¢ok sanatginin ilgisini gekmis, 6zellikle ressamlar tarafindan fazlasiyla
islenmistir. Caravaggio (Vaftizci Yahya’nin Basiyla Salome), Carlo Dolci (Vaftizci
Yahya’nin Basiyla Salome, 1) ve Tiziano Vecelli or Vecellio (Salome) gibi UnlG
ressamlarin yani sira pek ¢ok ressam tarafindan resimlere konu edilen bu trajik ve
etkileyici olay, fotografcilar tarafindan da fazlasiyla ilging bulunmus ve
fotograflanmaya deger goérilmustir. Oscar Gustav Rejlander, “Head of St John”
(Fot:177); Frantisek Drtikol, “Salome”, Prague, 1920 (Fot:75-76); Yasumasa
Morimura, "Doublonnage Portrait” (Fot:178) ve Ivan Pinkava, “Salome”, 1996
(Fot:179) gibi fotograf tarihinin neredeyse her dénemine serpistiriimis olan bu
fotografcilar tarafindan yeniden sahnelenmistir. 1998 yilinda da Pierre ve Gilles
tarafindan ele alinmistir ama diderlerinden ¢ok farkh bir sekilde. Bu fotografin
digerlerinden ayrilmasini saglayan en blyUk 6zelligi, bir serinin pargasi olusudur.
Simdi ¢iftin “Saint Jean Baptiste” (Vaftizci Yahya) isimli fotograflarina bakalim.

Fotografta (Fot:175) glzelligiyle blyileyen Salome, rengarenk bir fonun
6nunde dizleri 6nine ¢ékmus, Vaftizci Yahya'nin kesik basinin bulundugu tepsiyi
tutar bir sekilde gérilmektedir. Oldukga simetrik bir diizenleme igerisinde, fotografin
merkezine yerlestiriimis, muhatap arayan bakislariyla ylzlesmek zorunda
birakilmisizdir. Bakislarinda korku, utang ve pismanlik namina higbir iz yoktur.
Aksine, cesaretli, gururlu, ne yaptigini bilen ve meydan okuyucu bir edayla
bakmaktadir bizlere. Piril piril parlayan kraligelere yakisir kiyafeti, guzelligine
glzellik katmis, mekanin cafcafli atmosferi icerisinde hicbir sekilde siritmamistir.
Salome’nin (zerinde bulunan micevherler, tam da istenildigi gibi ve maddenin
tabiatina uygun olarak dikkatleri Uzerlerine cekerken, kibar tasarimlarindan 6tiri
g6zUimuUz bir kez olsun tam olarak dncelikle onlara yogunlasmaz. Fotografta kesik
basinin tepsi icerisinde sunuldugu Vaftizci Yahya'nin gézlerinin agik olmasi diger
drneklerinden ayrilmasini saglayan ikinci énemli noktadir. Gézleri mavi, saclan
uzun, sakalsiz gtizel bir erkektir.

Karanlik bir atmosferde yapilmis olan Caravaggio’nun bu konuya iligkin
resminde, Salome kesik basa bakamaz ve yaptigindan ¢ok mutlu ve gururlu bir
havasi yoktur. Kiyafeti ve yizi olabildigince sade sanki bir kdyll gibidir. Dolci’nin
resminde daha giizel daha aristokrat bir kiyafet icerisinde resmedilmistir. inci
muicevherleri sinifini daha da yikseltirken ve gizellestirirken, yUzindeki masum

ifade dikkatlerden kacmaz. Tiziano’'nun resminde ise, renkli kiyafetleri ve gizel
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saclariyla ilgi uyandirmaktadir. Yine yizi kesik bastan bagka bir ydne bakmaktadir
ve yine yizinde cokta yaptigindan emin olan ve gurur duyan gugli bir ifade
bulunmamaktadir. Ug resimde de Yahya'nin gdzleri kapali ve yiizleri killidir. Pierre
ve Gilles’in Yahya’si kadar hig birisi iyi gérinmemektedir.

Konuya iligkin fotograf calismalarina baktigimizda ise, ilk olarak Rejlander’in
fotomontajiyla karsilasiriz. Bu fotografta Salome yoktur hatta bir mekan da yoktur.
Fotografta yalnizca bir kase ve igerisinde Yahya’nin kesik basi bulunmaktadir. Uzun
sacli ve sakalli, gézleri kapali yakigikli bir adamdir. Drtikol’n yirminci ylzyil basina
denk gelen fotograf calismalarinda ise, Salome’nin ¢iplak bedeni 6n plana ¢ikmis,
Yahya’nin kesik basi karanlkta birakilmigtir. Morimura’da ise, cgigekler igerisinde bir
tasta sunulan basin sahibi ayni zamanda tasiyanidir da. Yani Salome’nin aslinda
kendisi fotografta her ikisi birden olmustur. Tasi tutan bayan elleriyle Salome, kase
icerisine girmis, kisa saci ve koyu teniyle erkeksi gériinen, sakalsiz kesik izlenimini
veren basiyla Yahya. Hem erkeksi hem de kadinsi kiyafet ise anlatimi
glclendirmistir. Gozleri ise yine kapalidir. Pinkava'da da Yahya'nin kesik basi iskelet
haline gelmis, Salome’nin kendisi ise yaslanmistir ve tepsisi de yoktur. Uzgiin ve
yorgun bir ifadeyle Yahya’nin iskeletini kucaklamaktadir. Bu konuya iligkin kisa bir
gorsel seyahatten sonra hi¢ birinin birbirine tam olarak benzemedigini rahatlikla
sOyleyebilmekteyiz. Gordiklerimiz kadariyla, Pierre ve Gilles'in Salome ve
Yahya’sinin hepsinden ayrilan, dikkat c¢ekici 6zelliklerinin var oldugunu ise
sOyleyebilmekteyiz. Kostimi dolayisiyla olduk¢a rahat, mikemmel fizigi ile
gercekten esnek ve oynak goérinmektedir. Etkileyiciligi ise bakislarindaki
kararliliktan ileri gelir. Bakislarinda yaptirdigi seyin yanhs olduguna dair higbir sey
gérilememektedir. Annesinin  Yahya'ya olan kini, onun Yahya'nin kellesini
istemesine yol agmisti. Ama sanki o da hediyesinin hakli gururunu yasiyor gibidir.

Bu seri icerisinde, Salome’den sonra, yine tepsilerinde iki géz tasiyan “Azize
Lucie” (Fot:167) ve iki gogis tasiyan “Azize Agahta” (Fot:165) ile de
karsilasabilmeniz mimkindlr. Pierre ve Gilles’'in bu fotograflan vasitasiyla onlarla
da tanisabilirsiniz. Aslinda bahsedilecek o kadar ¢ok aziz ve azize ¢alismalar vardir
ki, tabiatiyla hepsini anlatmaya bdlimimzin sinirl sayfalari yetmez. “Aziz Roch*
(1993, Model: Trex), “Azize Blandine” (1988, Model: Arielle Dombasle), “Azize Rita”
(1989, Model: Zuleika), “Azize Affligée” (Model: Pascale Bore), “Saint Martin” (1989,
Modeller: Karin y Marc Almond) (Fot:170) ve sevimli hayvanlariyla “Aziz Martin de
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Porres” (Fot:173) bunlardan yalnizca bir kismidir. Ama bazilarinin kisaca da olsa
lizerlerinde durabiliriz. Ornegin, gerildigi ilging hagi dolayisiyla ve Pierre ve Gilles'’in
erkek giizelligine olan duyarliliklarinin bir yansimasi olan “Aziz André” (1988, Model:
Jean-Paul), (Fot:166) hikayesi anlatiimasi gerekenler arasindaki yerini kolayca
alabilir.

“Aziz Andre” (Andreas), Kardesi Simon Petrusla birlikte, isa'nin ilk
Ogrencisidir. Hiristiyanligi yaydidi sirada, Roma’nin Patros valisi tarafindan, bir
ayaklanmaya yol acacag kaygisiyla tutuklanir. iskenceye ugrar ve X bigiminde bir
¢armiha gerilerek 6ldirlur. Fakat Andreas’i gdsteren ilk dénem &rneklerinde bu hag
ya Y bicimindedir, ya da bildigimiz bi¢cimdedir. Bu nedenle, cektiklerinin simgesi
olarak X* bigiminde hag, baslica isareti olmustur.?® Pierre ve Gilles, siddetli grafik
unsurlar tagiyan bu isareti olabildigince agik ve yalin bir sekilde ortaya koymus,
hatta daha c¢ok azizin gzelliginin arkasinda onu destekleyen bir fon olarak

algilanmasina 6zen géstermislerdir.

Pierre ve Gilles, “kéti” ve “iyi” gibi, “glzellik” ve “cirkinlik’in de gobreli
oldugunu gergekten iyi biliyorlardir. Sanatgi ¢ift bu konudaki diigtincelerini su sekilde
ifade etmistir: “Dinyanin ¢irkinligi ve bayagilidi da dahil olmak tzere glzellik her
yerdedir, ayni mutlulugun, yoksulluktaki varlik ve talihsizlik icerisinde saklanabildigi
gibi. Gulzellik yalnizca gegici, kisa sdreli bir andir ve sanatgi onu alabilir ve
digerlerine gegmek icin muhafaza edebilir.”?*® Onlar madeni paranin ayirt edilemez
iki yani gibi énceliklerini hemen hemen her zaman guzellikten ve ¢ekicilikten yana
kullanmiglardir. Bununla birlikte “guzellik”, “zariflik” ve “gekicilik” onlarin sanatinda
dstn bir yere sahip olmasina ragmen, bu tutumu koruyabilmeleri icin zaman zaman
“zevksizlik” ve “kitch”in sinirlarini ihlal etmek durumunda kalmislardir.

Philip Crick, yazdigi bir makalesinde Kitsch (zerine su yorumlari getirmistir;
“‘Insan eliyle yapilmis bir sey bazen basit olabilir, ama o asla oldugundan daha da
basitlestiriimis degildir. [...] Gdnimizde Kitsch, kitle kdltirinidn gdsterisli bir
formdliddr. Onun varligi tim medya rekldmiari araciligiyla dinden her sosyal

pratikte ortaya cikartilabilmektedir. Kitsch zamanimizin blyldk Hedonist (hazci)

Daha ayrintili bilgi icin bkz, Bu tezin birinci boliimii, s:35-36
8 y.a.g.e., s:145
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aracidir. [...] Batill sanatgilar kendi Kdltirlerindeki muazzam kitsch drinlerin ¢egitli
ylzlerini ele aldilar ve onlari ironinin becerikli hareketi vasitasiyla yeni estetik
ifadeler icerisinde birlestirdiler. [...] Her durumda ironi ile ortaya konulan bir sanat igi

bir sanat elestirisi olur ve bir sanat elestirisi bir sanat isi haline gelir.”**

Sanatgi ¢iftin calismalarinin Kitsch olarak degerlendirilebilmesiyle birlikte,
fotograflarda agik bir sekilde gérllebilecegi Uzere ironinin higbir izine rastlamak
mUmkin degildir. Bernard Marcade’nin de yazisinin baghdinda belirttigi gibi seyirci
Pierre ve Gilles'in fotograflarinda ne goériyorsa onu almaktadir. Yani ¢alismalarda
bir anlamda gérilenden daha fazlasini aramak bosuna bir ¢gabadir. Cink( onlarin
gizli anlamlara karg! higbir ilgileri yoktur. Bu nedenle de Marcade onlari ¢ocuklarin
naif diinyasiyla benzestirmektedir.®" Ama bu Azizlerin hayat hikayelerini bilmemek

anlamina gelmemelidir. CUnk{ gizli anlamlar tam ifadesiyle bilgi demek degildir.

Diger yandan bu konuya iliskin Simber Atay Eskier’in bir yazisina bakilacak
olursa; “Kitsch, yaraticilik baglaminda belirli bir kriz durumunun gdstergesidir. Ancak
postmodern asama ile birlikte, Kitsch, artik XIX. Ylzyildaki gibi — taklit, sahtelik,
bayagilik — gibi 6zellikleri belirten bir klicimseme nitelendirmesi olmaktan ¢ikip
herhangi bir estetik tanimlama ifadesi haline gelmistir.”®** Nitekim Pierre ve Gilles'in
¢alismalarinin da bu baglam icerisinde giinimuz sanati perspektifinde kitsch olarak
degerlendirildigini rahatlkla sdyleyebiliriz. Buna ilaveten Marcede’nin de yazisinda
ayrica “taklit”in yalnizca estetik bir hareket degil, ayni zamanda net ahlaki bir boyut
oldugundan bahsederken®®, kelimenin tabiati geredi kazandigi kétii imajindan bir
nebze olsun kurtarmak ister gibidir. Aslinda daha 06ncede s6z(U edildigi gibi
sanatcilar aziz ve azizelerin hikayelerine bagh kalmis gibi gézikseler de, detaylarina
inildiginde onlarin sadece birer kopya olmaktan 6te bir sey olduklari anlasiimaktadir.
Olusturduklari kadrajlari ve kompozisyonlari, poz verdirdikleri modelleri, giydirdikleri
kiyafetleri, yaptiklari makyajlari, kullandiklari dekorlari, fonlari ve renkleri,
bakislardaki keskin ifadeleri hatta taktiklari aksesuarlari bile fotograflar igine
kodlanmig onlara ait bir diinyanin izlerini ortaya cikartacak ipuglaridir. Aslinda her
sey o kadar da goriindigi kadar basit degildir. Her sey en ince ayrintisina kadar

ince bir tasarimin Grunddur. Aziz pozlarindan birini veren Marc Almond durumu su
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sOzleriyle Ozetler; “Onlarla yaptigim her fotograf, destekler, setler, kostimler,
makyaj, performans ve verilen pozlarla sanki bir tiyatro sahnesi gibiydi. Calismanin
sonucu nihayet gdsterilecegi zaman, o ani daima nefesim kesilerek bekledim. Onlar
kafalarinda son detayina kadar, her ifade, her dbékilen gézyasi, tam olarak ne
yapmak istediklerini biliyorlar. Dogagclama yapmaya ¢ok olanak yok.”®**

Yine glizel yizli ve etkileyici hikdyesi ile dikkatimizi ¢eken bir diger isim
“Aziz George” (1988, Model: Siux)'tur (Fot:168). O belki de bu azizler igerisinde
bircok kisi tarafindan hikayesi en ¢ok bilinen kisilerin baginda gelmektedir. Birgok
resme, masala, ¢izgi filme ve sinemaya konu edilmis Unli birisidir. Ayni zamanda
ingiltere’nin de koruyucu azizidir. Uglincii ylizyllda yasadigi tahmin edilen
George’un, efsanelerde bir geng kizi ejderhadan kurtardidi anlatilir. Bu tema guzel
sanatlarda sik sik islenmis ve Aziz George at (izerinde zirhlar giymis, mizragiyla
ejderhaya 6éldiren bir sdvalye gibi tasvir edilmigtir. Pierre ve Gilles, Aziz'in glzelligini
6n plana cikartip gbstermek istermis gibi, onu Ejderha’nin puskadrttigi alevleri
animsatan sade ama uyarici kirmizi bir fon (zerinde, ati olmaksizin, zarif zirhlari
icerisinde, elinde bir kili¢ ve kalkan ile portrelestirmeyi tercih etmislerdir.

Pierre ve Gilles sanki isaretleri algilayan sensoérler gibi galismaktadirlar.
Sokak tasarimlarindan modaciliga, sanat tarihi, peri masallari ve beslendikleri daha
bir ¢ok konuda uyanik ve islemeye agiktirlar. Herkesin bir yerden bir sekilde asina
oldugu goéruntlleri toplayip, sonra da onlari tam bir yapay aydinlatma ve dekor ile
kendi duyarliklari icerisinde dénisime ugratmaktadirlar. Bu gergektende karmasik
bir diizenek gerektirmez. Fakat gérintUlerinin moda kataloglarindaki gibi siradan ve
gosterisli yapilandirmalari onlari bakilip gegilesi imajlar olarak algilanmasini saglasa
da, aslinda ¢ogu kisinin distndigidnin aksine bu modavari sunumlar deneyimli
gbzler igin fotograflarin giiclinii azaltmaktan ¢ok gogaltmaktadirlar. Daha dogrudan
sOylemek gerekirse onlarin ¢alismalar yalnizca moda’nin bir yansimasi degildir.
Zaten onlarin bdyle bir kaygilari da yoktur; “Biz gengler olarak moda tarafindan ¢ok
fazla etkilendik: bizlere yol gbsterdi ve her birimizin kendi star’ini bulmasina yardim
etti. Aslinda moda disler hakkindadir, bu yizden de gencglige yakindan benzer.”
Bununla birlikte, Bernard Marcade dinlerin bir dili oldugu gibi moda’nin da bir dili
oldugundan bahseder. Ona gére moda, sonu olamayan bir isaretler ve heyecanlar

304 y.a.ge., s:12
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deposudur ve bu ylizdende Pierre ve Gilles’in gorintileri ¢caglarinin ruhuyla hayat
bulmaktadir.®°

Onlar igin diizenbazlik ve yalan insa ettikleri ya da kendilerini gerceklikten
korumanin bir yolu olarak bu yalanci yapayldi sectikleri distndlebilir. Ama aslinda
bu tavri benimseyen, gercekligin acimasiz taraflarindan goérintllerini koruyan ve
¢Girkinligi idealize etme arzusuyla yanip tutusan pek ¢ok sanatgl vardir. Ve benzer
elestirilerle bu kadar fazla olamamakla birlikte onlarda karsilasmislardir. Ama asil
rahatsiz edildikleri nokta bunlar gizel yansitip yansitmadiklari degil daha ¢ok
onlarin ele aldiklari konular Gzerine olmustur. Onlarin gérsel gevresi yasamlarinda
iliskide bulunduklari televizyonlardan, reklamlardan, homosekslel gruplardan,
gOsterigli  dini resimlerden, degisik sovlardan, rock-disko-techno kiltirlerden
olusurken, calismalarinda da deniz kazazedelerinden sézde sert erkek imajlarina,
afyon igicilerden yilan oynaticilarina, hoppa hizmetgi kizdan iseyen bahge ¢cocuguna
ve Hindu tanrilarindan Hiristiyan Azizlerine kadar genis bir yelpaze ile popdler
kdltdran ilgisini uyandiran, hafizalarda yer edinmis figlrler konu edilmistir. Tiplere
gercekten de yabanci olmak mumkin degildir. Zaten sanatgilarin gayesi agik bir
sekilde izleyicileri bilinen, tanidik bélgelere gétirmektir. Boylelikle her fotografta bir
“deja-vu” hissi yasanabilmektedir. Diger yandan bu g¢alismalarin agik bir sekilde
posterler, tisortler ve posta kartlari gibi topluca Uretilmis maddelerde kullaniimis olan
resimsel duzenlemelerden, pozlardan ve nesnelerden esinlenilerek Gretildidi
hissedilmektedir. Ama escinsel kimlikleri, elestiriimekle birlikte farkli sunumlar
gerceklestirmelerine olanak saglamis ve béylece tanidik gérintilerine hem degisik
icerikler hem de yeni seyirciler kazandirmistir.

1989 yilinda bizzat kendisi de bu seri galisma igerisinde “Aziz Vincent de
Paul” olarak poz veren Christian Boltanski, sanatgi ¢ift icin sdyle demektedir; “ilk
bakista basit gériintiyor: Pierre ve Gilles fotografik gérintiler yapiyorlar. Fotograf
genellikle gercekligin bir kaniti olarak kabul edilir — anin hakikatini kaydeder. Ama
Pierre ve Gilles gercekligin (zici ve korkutucu oldugunu biliyorlardi ve neresi
oldugu énemli degil daha iyi bir yere gitmeye karar verdiler. Cok gizel kadinlarin ve
cocuklarin yasadigi, gercek olmayan sahte karon ve sahne mekanizmasindan
yapilma manzaral bu yerde hicbir sey c¢irkin degildir. Kendilerini ve bizi korumak igin
nihayet yasanilabilir bir dinya yaratirlar. Ve daha gizel yapmak icin gercekligi

305 y.a.g.e.,:7-:9
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diizeltirler.”®®® Dan Cameron ise bu baglamda Pierre ve Gilles’in gergek reformcular
olduklarindan bahseder ve ekler; “Bu anlamda onlar, gizellestirimemis durumda
bulduklari dinyayr ayni tekdizelikte miras olarak birakmayr hayal etmeyi

dayanilmaz bulurlar.®®’

Maria Magdalena ise Dinler tarihi icersindeki 6nemli Kisiligi dolayisiyla
bahsedilmesi gereken bir kisi olarak karsimiza g¢ikar. “Azize Maria Magdalena”
(Model: Sophie Blondy) (Fot:172), nami diger Mecdelli Meryem, bazen Marta ve
Lazarus’un kardesi Maryem’le bir tutulur. Giinahlarindan isa’ya inanci sayesinde
kurtulmustur. isa, Golgota yolundayken ona eslik eder, yiiziini siler ve carmiha
gerilince, isa’nin ayagrnin dibinde aglar. Marta ve Lazarus’la birlikte gittikleri
Fransa’'da, Marsilya yakinindaki bir ¢élde, otuz yil yalniz yagar. Hi¢ bir sey yemek
istemez. Melekler tarafindan beslenir. isaretleri: Bir koku kutusu. Genellikle saclari
omzundan asagiya akar. Bazen melekler tarafindan tasinirken gériilir.>® Bu konu
lizerine diizinelerce resim, pek cokta fotograf galismasi vardir Ornegin; Gaudenzio
Marconi “Mary Magdalene”, Andre Garban, “Mary Magdalene” gibi. Ama hi¢
birisinde Meryem'i, Pierre ve Gilles’in fotografinda oldugu kadar giizel, gekici ve
seksi géremezsiniz. Belinden asagisini kapatan kan kirmizisi 6rtisinden tutunda,
kirmizi ruju ve ojesi ile gdéguslerini kapatan ates gibi kizil saglarina kadar sanki her
sey cinsel bir ilgi uyandirma isteg@i Uzerine kurulmustur. Bununla birlikte fotograftaki
glzeller glzeli Meryem temsili bu suh durusuyla yukariya, yani Tanri’'sina
bakmaktadir.

Pierre ve Gilles s6yle der: “Starlar azizler gibidir. Biz Marilyn, Bruce Lee ve
Elvis [...] hakkinda riya gérebiliriz hayal kurabiliriz. Onlarin yasamlari 6yle glizel ve
muikemmel ama ayni zamanda dyle gercek ve acimasizdir ki bizleri diisinmeye iter.
Azizler dislememizi saglarlar, hayal kurmamiza sebep olurlar ama onlarin yasamlari
farklidir, onlar bize gériinmeyen bir sey ile gériis alisverisi yaparlar iletisim kurarlar;
onlarin gérantileri énemilidir ¢linkl onlar daima dinyanin farkli yerlerinde ve farkli
zamanlarinda baska bir sekilde yeniden yaratilirlar.”®*® “Eger azizlerin resimlerini

306 y.a.g.e., s:33
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yaparsaniz, diinyadaki sefalet ve siddeti gbsterebilirsiniz ama ayni zamanda onlarin

kalplerinin gtizelligi ve masumlugunu...”®'°

“Aziz Lazarus” da (1988, Model: Alexis Lemoine) (Fot:174), Isa’nin
mucizelerinden birisi olmasi dolayisiyla gok énemli bir isme sahiptir. “Beytanya'dan
Lazar adli bir adam hasta dismdisti. Meryem’le kiz kardegsi Marta da oraliydilar.
Hasta Lazar, Rabbe glzel kokulu yag sdrip saglariyla ayaklarini silen MeryemWin
kardegiydi. Kiz kardesler, ‘Ya Rab, sevdigin kisi hasta’ diye isa’ya haber saldilar. isa
Marta’yi, kiz kardesini ve Lazari severdi. Oyleyken, Lazarn hasta oldugunu
duyunca bulundugu yerde iki gtin daha kaldi. Sonra dgrencilerine, ‘Yine Yahudiye'ye
gidelim’ dedi. Isa oraya vardiginda Lazari dért giin é6nce mezara konmus buldu.
Beytanya Yerusalem’e yakindi; yaklasik (¢ kilometre uzaktaydi. Yahudilerden
bircogu, erkek kardeslerini yitiren Marta ile Meryem’i avutmaya gelmislerdi. Marta
Isa'nin geldigini duyunca O’nu kargilamaya c¢ikti. Meryem evde oturdu. Marta isa’ya,
‘Ya Rab’ dedi, ‘Burada olsaydin kardesim &lmeyecekti. Simdi de her ne dilersen
Tanri’nin sana verecegini biliyorum.’ Isa, ‘Kardegin dirilecek’ dedi. Marta, ‘Son giin,
élilerin dirilisinde yeniden dirilecegini biliyorum’ diye yanitladl. isa, ‘Dirilis ve yasam
Ben'im’ dedi, ‘Bana iman eden &lmiis olsa da yasayacaktir. Yasamakia olan
herhangi bir kimse bana iman ederse sonsuzluk boyunca hi¢ élmeyecektir. Buna
iman ediyor musun?’ Marta, ‘Evet, ya Rab’ dedi, ‘Senin Tanri’'nin O§lu, diinyaya
gelecek Mesih olduguna iman ettim.” Bunu séyledikten sonra gitti, gizlice kiz kardesi
Meryem’i cagirarak haber verdi: ‘Ogretmen burada. Seni cagiriyor.” Meryem bunu
isitince kalkip isa’ya karsilamaya cikti. Isa daha kasabaya varmamigti, Marta’nin
kendisini karsiladigi yerdeydi. Evde Meryem’le oturup onu avutan Yahudiler,
Meryem’in ivedilikle ayaga kalkip sokaga ciktigini gériince, aglamak icin mezara
gittigini sanarak ardi sira gittiler. Meryem isa’nin bulundugu yere varip O’nu gérdii.
Ayaklarina kapanarak, ‘YA Rab’ dedi, ‘Burada olsaydin kardesim élmeyecekti. Isa
hem onun, hem de onunla birlikte gelen Yahudilerin agladiklarini gérince inledi,
ruhu derin (ziintlyle sarsildl. ‘Onu nereye yatirdiniz?’ diye sordu. ‘Gel de gér, ya
Rab! dediler. isa agladi. Bunu géren Yahudiler, ‘Bakin, ne denli seviyormus onu!’
dediler. iclerinden bazilari da, ‘Kériin gézlerini agan, bunun élimdnt énleyemez
miydi?’ yolunda konustular. Bunun (zerine Isa yine derin derin inledi ve mezara
yaklagti. Mezar bir magaraydi, éniine de bir tas koymuslardl. isa, ‘Tasi kaldirin’ diye
buyurdu. Oliiniin kiz kardesi Marta, ‘Ya Rab’, artik kokmustur; éleli dért giin oldu’
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dedi. isa, ‘Sana, iman edersen Tanri'nin yiiceligini géreceksin demedim mi?’ diye
yanitladi. Tagi kaldirdilar. isa gézlerini yukariya kaldirarak, ‘Ey Baba, beni isittigin
icin sana stikrederim’ dedi. ‘Beni her zaman isittigini biliyorum. Ancak ¢evrede duran
halk icin bu sézleri séyliiyorum; beni senin génderdigine iman etsinler diye.” Bunlari
séyledikten sonra yiiksek sesle bagirdi: ‘Lazar, disari gell’ Olii, elleri ayaklari
sargilarla bagli, yizi bir bezle értilt, disari ¢ikti. Isa, ‘Onu ¢éziin, birakin gitsin’
dedi.Bunun (zerine, Meryem’e gelen ve isanin yaptigi isi géren Yahudilerden

bircogu O’na iman etti.”®"’

Bu olayl canlandiran resimlerde, genellikle, elini burnuna gétiirmus bir figlr
de vardir; ciinkii Isa tasi kaldirmalarini sdyledigi zaman, Marta, “Dért gin gecti

daha, ama simdiden kokmugtur” demistir.3'?

Pierre ve Gilles’de de ayni hikayede sbz edildigi gibi, Gzerinden kaldiriimis
tasin 6ndnden oyuk mezari iginde ayagda dikilmis olan Lazarus, elleri ve ayaklari
kefene sarili olarak fotograflanmistir. Ama hikayeye bu kadar bagli olsa da diger
resim tasvirlerindeki gibi bir deri bir kemik gérinimuinden farkli olarak, gizel mi
glzel capcanli olarak sahnelenmistir. YizU onun da Meryem’de oldugu gibi yukariya
bakiyordur. Bdylece bu uzun hikaye tek bir fotograf karsine sigdirilmistir.

“llhamimizi gergeklikten bizi kagiran bir diinyadan aliriz” der Pierre ve Gilles,
ve eklerler; “onu yeniden kesfederiz ¢clink(i bizim oldugumuz kisiyle uyugsur ve bize
given verir. O ayni zamanda c¢ocuklugumuzdan da gelir, denizdeki botlardan,
panayir alanlarindan ve ciceklerden, yildizli gbkytizlerinden, glizel kadinlardan,
azizlerden ve sert cocuklardan...”®® Onlarin sanatinda sanki her sey bir gesit
genellemeler igerisinde gortlmektedir. Fotograf ve resim, gelenek ve moda, kiglk

ve blylk nesneler, bayagilik ve soyluluk, starlar ve siradan insanlar...

Hikayelerinin anlatiimalarini bekleyen daha nice isimler vardir, yalniz bizim
son olarak en ¢ok Uzerinde duracagimiz kisi kesinlikle “Aziz Sebastian” (Saint
Sébastien, 1987, Model: Bouabdallah Benkamla) (Fot:181) olacaktir. Bunun en
biylk nedeni ise Aziz Sebastian’in tarihe meydan okuyan populer kimligidir. Diger
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yandan ise temsili paradokslarin dinsel resimdeki 6nemli &rneklerinden birisini
olusturmasidir. Fotograf sanatinda da benzer &rnekleri vardir (Fot:180-182). O
etkileyici hikayesi ama daha da 6nemlisi kadinsi guzelligiyle belli bir dénemden
sonra, belli bir klltlre inanan insanlar igin énemli bir lider konumuna gelmigtir.
Serinin erkekleri konu alan diger calismalariyla birlikte bu fotografta &zellikle
g6zlerden saklanan erkek teni Uzerinde yogunlagsmaktadir. Hatta bu calismanin
6nemi de erkek mikemmelliginin kusku gétirmez en édnemli prototiplerinden birisini
konu almasidir. Bu yuzden de bilhassa arzulanan bir figlr olarak degerlendirilen
Sebastian’in bu seri igerisinde gosterilen diger glizel erkek bedenlerinden ayri bir
yere koyulmasi gerekmektedir. Clinki, yazinin basinda da biraz bahsedildigi Gzere
hemen hemen her meslegin her grubun bir azizi yada azizesi varken, Sebastian'da
glnimulzde escinsellerin kendilerine &érnek olarak sectikleri aziz olarak kabul
g6rmektedir. Bu hadisedeki paradoksal durum ise bitin kutsal kitaplarin

escinsellige olan karsit yaklagimlaridir.

Ali Akay, “Pierr ve Gilles aslinda kutsal degerlere hiirmetsizlik gésterirler ama
gliniimiizde bu estetik bir tavirdir®'* derken, hem giinimiiz sanatini hem de Pierre
ve Gilles’in giinim{z sanat igerisindeki yerini hatta bu tezin de kismen icerigini gok
iyi 6zetlemektedir. Gergektende ikili bu gcalismasiyla, baska bir baglami olmakla
birlikte Serrano gibi, dini ikonografiyi sadece yeniden sahnelemenin 6tesine
gecirerek, klasik ve cagdasi, kutsal ve kutsal olmayani birlestirdigi kitch tavri ve
sansasyonel icerigiyle gUinimiz sanatinin dnemli &rneklerinden  birisini
olusturmaktadir. Diger yandan Dan Cameron ise Pierre ve Gilles’'in galismalariyla
herhangi bir sekiler ya da dini otoriteye meydan okumadiklarini, hatta 6zellikle gay
kultdrinin sosyokdlturel taraflarinin hepsini degistirmeye bir ilgi géstermediklerini
iddia eder.®'> Nitekim tam olmamakla birlikte haklilik pay da vardir. Séyle ki onlar
gercekten de lezbiyenler, travestiler, transseksteller gibi farkh ve alt kiltir olarak
g6rilen gay klltiriine ait olduklarinin farkinda olsalar da, toplumun onlarla escinsel
kimlikleri 6zelinde degil de genel anlamda glcli bir bad kurmalarina
galismaktadirlar. Ama diger yandan ¢ok asir olmamakla birlikte kutsal degerlere
kutsal olmayan degerleri empoze etmeye calistiklari da gértinen bir gergektir. Bunun
orneklerinden birisi de en acgik sekliyle Aziz Sebastian c¢alismalarinda fark
edilebilmektedir.

314 Ali Akay, Postmodern Gériintii, “Erkek Cinselligi”’, Baglam Yayinlari, 2002, Istanbul, s:241

315 Cameron, a.g.e., s:40

231



Malum hikayeye gore; Azizi Sebastianus (3. yy.), Gallia’daki Narbonne
kentinden soylu bir genctir. Roma Imparatoru’nun 6zel muhafizlarindan bir baligin
kumandanidir. ki subayina, inanclari yiliziinden iskence yapilirken, onlara
“inanglariniza ihanet etmektense, éliin daha iyi” dedigi icin, isa’ya olan gizli inanci
ortaya ¢ikmistir. Bunun (izerine, imparator Diocletianus, onu, isa’ya olan inancindan
caydirmaya calisir, fakat basaramaz. Sebastianus’u bir direge baglatir ve oka
tutturur. Oldi diye birakirlar. Fakat sehit edilen arkadaslarindan birisinin annesi,
Sebastianus’un hala canl oldugunu gériince, yaralarini sarip iyilestirdikten sonra,
ona Roma’dan kagmasini salik verir. imparator'un sarayina gider, sarayin éniindeki
merdivenlere c¢ikarak, imparator'u haksiz davraniglarindan dolay suglar ve élime
mahkum edilenlerin  bagislanmasini ister. Diocletianus, 6ldugintd sandig
Sebastianus’'u goérince sasirir. Bu kez, arenaya gétUrilmesini ve orada odunla
vurularak 6ldardimesini buyurur. Cesedini ise, arkadaslari bulamasin diye, Roma
lagimlarina attirilir. Ama arkadaslar cesedi yine bulurlar ve katakomblara, Petrus’la
Paulus’un ayaklari dibine gémerler. Resimlerde, vicuduna oklar saplanmig geng bir

adam olarak gésterilir. Bazen de bir ajac veya kaziga bagh olarak tasvir edilir.®'®

Nitekim bu hikaye tasimasi gereken biitlin unsurlariyla ve bitin ¢arpicihigiyla
XV. Ylzyilin ikinci yarisinin ressami Antonio Pollaiuolo (14327?-1498) tarafindan
resme konu edilmistir. O dénem sanatgilarinin inanghlara kutsal 6ykiyl agik ve
etkileyici bir sekilde anlatabilmeleri gerekiyordur. Pollaiuolo’da ézenli bir ¢izimle hem
o dénem insanlarina olayl bitlin dehsetiyle tasvir etmis hem de sonra bu konu
Uzerine yapilacak olan galismalara kismen éncilik etmistir. Clnkd bu ¢alisma Aziz
Sebastian hakkinda yapilmis énemli calismalardan birisi olma 6zelligine sahiptir.
“Resim, bir kaziga baglanmis Aziz Sebastianus’un, cevresinde bir grup olusturmus
alti celladi tarafindan sehit ediligini betimliyor. Tim kime, dar ag¢i bir ¢cgen icine
oldukga dizenli bir sekilde yerlestiriimis. Bir kenardaki her cellat figdrine diger

kenarda benzeri bir figiirle karsilik verilmis.”®"

Aziz Sebastian’in sehit ediligini gésteren bu altar resminde, zengin renkler ve
sonsuz ayrintilarla stslenen bilhassa teatral bir gésteri sunuluyor. Resimdeki dinsel
duygululuk sekller haz tarafindan, panoya aktarilan ve oradan da seyirciye
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yansitilan micessem arzu tarafindan gudileniyor. EJik basiyla yiz ifadesi birlikte
distnlldiginde vecd goérintlsi c¢ikiyor ortaya. Resmin erotizmi azizin kasiklarini
orten kumasa yaslaniyor ve kismen bu kumasa gtidileniyor. Sebastian’in (izerindeki
kumas, kisinin bakmakla asla tatmin olamayacagini fark etmesinden kaynaklanan
gOrsel tatmini yaratiyor. Sebastian pestamaliyla daha bir cinsellestiriliyor: hem
belinin ¢ok altinda kalcalarinin Gstiine baglaniyor. Eril homoerotik cinsel arzu, azize
iskence eden okgularin bedenleri araciligiyla da mikerrem ifade ediliyor. Pasif hatta
baygin Sebastian ile kaslari sismis ve bedenleri saldirgan islerini gérmek igin
gerilimis olan okgular arasinda da hos bir gerilim var. Sebastian giriimek igin —
derinlerine girilmek icin — bekliyor. Kisacasi, Aziz Sebastian hikayesinin homoerotik
arzunun gorsellestirilebilecedi bir anlati sunmus olmasi ne bir tesadif ne de bir
sUrprizdir. Baska bir Aziz Sebastian temsilini degerlendirirken Anne Hollander
meselenin ¢ok yerinde bir 6zetini sunuyor: “Aziz Sebastian son derece seksi aziz
orneklerinin baginda gelir ve Rbnesans’ta sdrekli bir tir kurbanlik Adonis olarak
degerlendiriimigtir...” Gercektende Rdnesans edebiyat geleneginde “Sebastian”

homoseksiiellerin kod adlarindan biriydi. *'®

Pierre ve Gilles’in fotografladiklar Aziz Sebastian icin de ayni seyleri
sbylemek gayet mimkin gézikmektedir. Ayni yukarida s6zl edilen resimde oldugu
gibi kollarindan bir kaziga baglanmis ve vicuduna oklar saplanmis bir Sebastian
figlrh vardir karsimizda. Tabii ki basta kadraj ve kompozisyon olmak lzere fotograf
ve resim arasinda pek c¢ok farkli sey gdéstermek mUmkindir fakat her ikisinin de
sonucta ulastiklari nokta neredeyse ayni gibidir. Sahnenin erotik yogunlugu
sadomazosist gorsellestirmeyle arttirilmistir. Sebastian’in viicudunun cinselligi bir
¢ok sekilde vurgulanmaktadir. Basta fonda gékytzi kullanilarak dikkatlerin Azizden
baska yere kaymasina engel olunmustur. Sanatgi ¢ift, elleri ipler yerine glllerle
baglanmis olarak, Azizi yag gibi kaygan ve pirlizstz teni ile gdstermeyi tercih
etmislerdir. Gengligi ve genel gekiciliginin yaninda bukleli saclarina da dikkat
cekilmis, kiglk ve zarif agzi, kalem kaslari ve badem gdzleriyle fazlasiyla
kadinsilastinimistir. Bu hikayenin islendigi ilk temsillerin bir ¢gogunda oldugu gibi
azizin belinden iyice dugmus olan pestamal genellikle kadin giyimine yakistirilan bir
bicimde stratejik bir sekilde konumlandiriimis bdylece daha bir cinsellestiriimistir.
Burada Azizin cinsel organi dzenle gizlenmistir. Fakat gdsteriimeyecek olan, bu

318 Richard Leppert, Sanatta Anlamin Gériintiisii: Imgelerin Toplumsal Tslevi, “Aziz Giizelligi”, Cev:
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sekilde saklanmakla daha yogun bir sekilde gorsel arzunun odagi haline getirilmistir.
Ayni zamanda gergekgi olmayan hayali bir ¢ift okun beden Uzerindeki gérinimu
daha cok dekorasyon havasi vermektedir. Sehit kaninin tek bir damlasi bile
gérinmemektedir. Sebastian’in yizl de zarif bakiglari ve higbir aci ¢ekmedigini
gOsterir ifadesiyle bunu destekler niteliktedir. Bernard Marcade, Azizin yliziinde
acinin higbir izinin olmayisiyla, sehit edilmis azizler ve sadomazosizm geleneginin
birlestirdiginden bahsetmektedir.?'® Kisacasi onun gévdesi bir kahraman ya da yari
bir tann gibi tasarlanmistir. Bdylece Aziz Sebastian arzulanan bir figlr haline
getirilmigtir.

Richard Leppert'e gbre, “Oklarin cinsel agkla iliskilendiriimesi — Cupid’in
okgugu — eski dinyaya uzanir; ayni sekilde oklarin erkek cinselligiyle
ilintilendiriimesi de &yle (daha sonralari ok vebayla ilintilendirilir ve, ironiktir, Azizi
Sebastian vebaya karsi koruyucu olarak goriliir oldu). Sebastian’in vicuduna
oklarin saplanmig olmasi dikkatleri azizin bedenine ve miistakbel sehitligine cekiyor.
Ama viicudunda herhangi bir girkinlesmenin, kanin ve acinin olmamasi baska seyler
soyldyor. Oklarin agik¢a dekoratif karakteri ve azizin vicudunda g¢ekici bir desen
yaratmis olmalari sus islevi gériiyor: Delik desik olmus beden bu sekilde daha bir
guzel ve arzulanir oluyor;, bu dinsel sayginin geregi uyandirilmis olmayan bir
etkidlir.**°

Kisaca bitiin beden 6zellikle ilgi uyandirabilecek bir agidan sahnelenmis ve
fotograflanmistir. Bu calismayla bitin dikkatlerimiz genellikle g6zlerden saklanan
erkek bedenine yogunlasmaktadir. Sebastian yakisikli ve yetiskin bir gen¢ olarak
temsil edilmistir. Yani bu gbérintl her seyi ile erkek guzelligine, erotizmine ve
escinsellige isaret etmektedir. Calismanin ahlaksiz olarak yorumlanmasi da bunlarla
ilgilidir. CUnk{ nihayetinde Sebastian bir Hiristiyan Azizidir.

Bitlin sanat tarihi boyunca ‘“ideal” olarak tasarlanan erkek bedenleri israrla
ve paradoksal bicimde kadinsi 6zelliklerle yogrulmustur. Abartili, olagan Ustl
gelismis kadinsi kaslar, tlystz, parlak ve nesne-gorintiler halini alan bu bedenler,
Herkdl gibi yari tanri figirlerde canlandiriimistir. Béylelikle ideallestiriimis olan beden
bir arzu nesnesi halini Pierre ve Gilles’'ten ¢ok daha énce almistir. Onlara ise ayni
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duyarhlig saglayabilmek icin bu durumu sadece tekrarlamak kalmistir. Zaten bu
mitolojik durum onlarin ¢alismalariyla yalnizca homoseksulellere degil ayni zamanda
diger insanlara da hitap etmelerinin olanagini sunmustur. ikilinin calismalarinda bir
yandan homoseksiel duruslarini muhafaza ederken diger yandan da Rdnesans ve
Barok’'un etkilerini gérmek muhtemeldir. XIX.ylzyilin resmetme aligskanlklarindan,
1920’ler, 50’ler ve hatta 70’lerden izler bulmak mdimkinddr. Hatta bu serbest
tutumlarini son kirk yildir sanat diinyasinda yasanan 6zgirlikgl politikalara borglu
olduklarini sdylemek gerekmektedir. Pierre ve Gilles’in yani sira ayni dénem
icerisinde pek ¢ok escinsel sanatg! kendilerini ifade edebilme firsatini bulmustur. Bu
dénem sakli tutulan gay perspektifinin ortaya ¢ikartildigi ve yukseltildigi bir
dénemdir. Bunun en popiiler 6rnedi kuskusuz Robert Mapplethorpe olacaktir. Glnki
o hem aykiri escinsel kimligi hem de aykiri fotograflariyla dénemine damgasini
vurmus bir fotografcidir. Fotograflarina yéneltilen hukuki suclamalardan dénemin
6zgurllkgl sanat cgevrelerinin baskilariyla kurtulmus, bdylece belli bir kitlenin
prototipi olmustur. Bdylece dava sonucuyla bu tir gérintiler daha kaldirilabilir bir
hale gelmistir. Nitekim onun sadomazosist ve fetisist estetik tutumlari Pierre ve
Gilles’in calismalari ile fotograf sanatinin evriminde birer halka olarak birbirlerini
tamamlamaktadirlar.

Batida, Hiristiyanlik cinsel tutumlarin bigimlenmesinde &nemli olmustur.
Cinsel pratikler, hem kiltirler arasinda hem de kiltirler iginde degiskenlik
gbstermektedir. Batida, cinselligi bastirmaya yénelik tutumlar yerini, etkileri bugln
de hala ortada olan, 1960'lardaki daha hosgorill bir bakis agisina birakmistir.
Bununla birlikte cinsel kimlik goérindigiinden daha karmasik bir meseledir. Kimi
yazarlar, heteroseksteller, escinseller, biseksUeller ve transseksueller diye, on
kadar, oldukga yiksek sayidaki farkh cinsel kimligi birbirinden ayirmaktadir. Bu ¢ok
sayidaki cinsel kimlik arasindan escinsellik, bitin kdlttrlerde var gdériinmektedir,
yine de “escinsel” kavrami gérece yeni bir distincedir. Escinsel etkinlik, yalnizca son
yUz yil iginde belirli bir insan tipinin yaptiklari bir sey olarak gérilmektedir '‘olagan
heterosekslel' kategorisine karsit olarak olusturulan bir olagandisilik ve sapkinlik
kategorisi. “Escinsellik” terimi 1860'larda kullaniimaya baslanmis ve bu tarihten
itibaren escinseller giderek artan bicimde, 6zel bir cinsel sapikhdi olan ayri tirden
insanlar diye goérilmustir. Ornegin, “6zellikle de sanati lizerindeki gercek ya da olasi
etkisi baglaminda, ‘talihsiz’ ve utanilacak bir durummus ve dolayisiyla da

saklanmaliymis gibi, Michelangelo’nun escinselligi — tabi mesleklerinin zirvesine
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¢lkmis bir cok baska sanatcinin ki de — ta yirminci ylzyila dek kabul edilmemistir
pek.”®' Diger yandan, kadin escinselligini anlatmak icin “lezbiyen” teriminin
kullanilmasi, biraz daha sonraya rastlamaktadir. Birkagc on yil 6ncesine kadar,
escinsellik hemen hemen batiin Bati Glkelerinde bir sug olarak gérilmustir. Ama bu
olgu, artik yasalar yasaklamasa da, hala pek cok insan tarafindan hos
gb6rilmemekte ve kabul edilmemektedir.

Gercektende kiltir, her ne kadar en azindan bugin igin bedenlerin
hemcinslerine ve Ozellikle de kadinlara teshir etmelerini istese de, erkeklerin hem
cinslerinin bedenine bakmaktan keyif almalarini yasaklamaktadir. Fakat bu dénem
sanatcilarinda bitin bu zorlamalarin ve sinirlamalarin étesine gecme istegi Ust
dizeydedir. Dolayisiyla bu aykiri tavir o dénem ortaya ¢ikartilan ¢alismalarda fark
edilebilir bir hale gelmistir. Diger yandan AIDS ¢adi olarak da nitelendirilen bu
dénemde bedenin yargilanmasi hat safhadadir. Bir nevi cinsel arzular masaya
yatiriimakta, herkes gizlisinde olani ortaya ¢ikartma arzusuyla yanip tutusmaktadir.
Gercektende aykin tutumlari olan bu lezbiyen ve gayler o dénemlerde ciddi
problemlerle karsi karsiyadirlar ve bir sekilde bunlari toplumla paylasmak
istemektedirler.

Pierre ve Gilles’de kendi dunyalari disinda bir yerlerde kendi kimliklerini
aramaktadirlar. Onlarin kendi tarzlarini korumada 6zel bir yetenege sabhiptirler.
Yaptiklari kitsch reklamlarda oldugu kadar, Katolik azizlerin yasam tasvirlerini
yaparlarken de oldukca rahattirlar. Bu dénemin onlara sagladigi rahatlik olsa
gerektir. Katolik Kilisesi'nin kadinin dogurma haklarina, din gérevlileri olmak
isteklerine ve Ozellikle erkeklerin homoseksliel yasam tarzlarina karsi olan zit
tutumu dolayisiyla pesi sira bu tavra nispeten calismalar ortaya konulmaya
baslamistir. Halbuki bu kisileri de aslinda Kiliseler buyitmustir. Dolayisiyla dini
inanglarina olan gug¢ld  bilgileri  Kilise'nin - mutlak  otoritesini  daha kolay
sorgulamalarina izin vermistir. Hiristiyanhgin tarinsel kdklerine meydan okuyarak bu
ahlaki ¢ikmazlarin kirllgan noktalarina yapilan darbeler seyirciyi stiphe etmesi igin
kigkirtmistir.  Onlar geleneksel portrecilik sanatinin  uygulamasini  yaptiklari
calismalarinda ¢ok rahat bir sekilde din ve seksi birlestirerek ikonografik karisikliklar
yaratmiglar ve izleyiciyi korkusuzca en gizli fantezileri paylasmada &zgur
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birakmislardir. Aslinda bunlarin hepsi dinsel kisiliklerin tam bir transformasyona
ugratiimasindan baska bir sey degildir.

Dan Cameron sbéyle der; “Belki sanatcilar tarafindan secilen hikdye ani,
yalnizca Kilise tarafindan sunulmasi tercih edilen maksimum istirap noktasindan
once gelmektedir, ama o, homoseksliel olmak ya da olmamak arasinda kalan,
yetismekte olan geng Katoliklerin cinsel hayal glglerini daima kiskirtan bir ikonun
cok yikici bir okunusunu ortaya ¢ikarir.®?* Gercektende Cameron’'un belirttigi gibi,
Pierre ve Gilles’in Aziz Sebastian figliri Hiristiyan genglerinin ortaya ¢ikmis ya da
¢ilkmamis olan escinsel duyarliliklarini kiskirtmaktadir. Diger yandan tarihte
go6rilmek hatta duyulmak istenmeyen disarida birakilmig olani ifade eden
homoseksliel meselesinin  yeniden (zerine dokunmaktadir. Aslinda onlar
calismalarindaki hikayelere, Tanriya ve kutsal seylere saygisizca bir yaklagimin
dtesinde bir albim kapag! hassasiyeti igerisinde yaklasmaktadirlar. Ornegin Aziz
Sebastian tiplemesinde kullandiklar figiriin aslinda ginimizdeki adi escinsel degil
androjen’dir. Ve bu da Eski Yunan mitolojisine dayanmaktadir. Eski Yunan'da,
Roma’da, Ortagag’da, XVIII. ve XX. yizyll insanlarina gbre escinselligin farkl
anlamlara geldigi dustnilecek olursa, cinselligin degisimi ile sézciklerin yUklIi
oldugu anlamlarinda farklilastigini rahatlikla séyleyebilmekteyiz. Ama en énemlisi
hicbir seyin ayni gériinmedigi farkli diinyalar arasinda yakinlklar kurmak yine de
hepsinden ayri, evrensel bir bakis agisi gerektirmektedir. Pierre ve Gilles’de bunu
dini ikonografiyi kullanarak bagarmiglardir.

Sonug olarak ve hepsinden 6énemlisi onlar ikonografinin kayip patikasini
¢lkarmaya galismaktadirlar. Dini gérintulerin ve duygularin seyyar saticiligini yapar
gibi, sefalet ve hayal kirikliklariyla dolu kusurlu bir diinyanin, kusursuz yUzlerinin
ikonografik repertuarlarini tutmaktadirlar. Onlarin kendi kendilerine edindikleri gérev,
bir arketip arastirmasindan baska bir sey degildir aslinda. Ornegin, bu baglamda
yukarida yapilan arastirmalar ve Kkarsilastirmalar sonucu Pierre ve Gilles’in
fotograflarinda gerceklestirdigi  sahnelemelerinde metinlere  sadik  kalindigi
dikkatlerden kagmamaktadir. Kutsal metinlerde oldugu gibi, tepside bulunan, kesik
basin Salome’ye, iki gbégusin Agatha’ya, iki gézliin ise Lucie’ye ait oldugu, ikilinin
fotograflarinda da tartisma gétiirmeksizin agik bir sekilde gdsterilmistir. Sanatgi ikili
bu tirtn kurallarina siki bir sekilde bagli olduklarini ¢alismalariyla ispat etmislerdir.
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Nihayetinde bu figirlerin hepsi kamuya ait goérintllerdir ve bircok sekilde
kopyalanarak fazlasiyla kullaniimiglardir. Yani Pierre et Gilles’in sanati onu
kucaklayan her stereotipe uymaktadir. Dolayisiyla Pierre ve Gilles burada bir
aktarici gibidirler, deneyimleri slzer ve iletirler. Bdylece, modern ¢aga yizyillarin
pozunu veren dini heykeller gibi keskin agili pozlariyla ve zarif katlanmis
kostimleriyle birlikte, Ronesans’in Papaya ait blyuk alegorik portrelerini hatirlatan
bu fotograflar, hayali manzaralarimizi yeniden duzenlemeye yardim ederler. Ama
Pierre ve Gilles bu gérintileri anonim kimliklerini bozmadan orijinal gérintiler
haline getirmigtir. Bu sanki aziz ve azizelerin baska bir bedende dirilmesi
(reenkarnasyon) gibidir. Yalniz bu transformasyon sonucunda yazinin baslarinda da
soylendigi gibi burada kesinlikle gizli, ahlaki hor géren, sinsice bir yaklasim yoktur.
Goruntl neyse odur ve ayrica sadece sok etme amacini da tasimazlar. Onlar
gereksiz gosterise ve militanliga basvurmaksizin topluma ve dinlere gére, edebe
uygun olarak degerlendirilen her davranisin her formuna meydan okumaktadirlar.
Ya da sadece hepsinin Otesinde insan bigiminin ylce guzelligini yakalamak
niyetindedirler. Bdylece bu birbirine karismis c¢alismalar ayni zamanda hem
uzlasmanin hem de anlagsmazligin bulusma yerleri haline gelmistir. Bu da yalnizca
post-modern ¢agin bir sanatcisi tarafindan ortaya konulabilecek bir tavirdir. Dan
Cameron’un soyledigi gibi, “bunlar iki kisilik bir yasamin, hayali bir dinyanin
yansimalaridir.”®*® Sonug olarak herkes kendi ideal diinyasini kesfeder.
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Fot 157: Frank Eugene  Fot 158: Ivan Pinkava, “Adam and Eve”, 1994 Fot 159: Luc ten Klooster,
Adam and Eve, 1910 “Eve”, 2004

Fot 161: Faisal Abdu Allah, “Garden of Eden”, 2003
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Fot 163: Plakat af fotografen Richard Avedon, Fot 164: Pierre and Gilles, Adam and Eve, 1981
Nastassja Kinski
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Fot 165:Pierre and Gllles Ste Agathe Fot 166:Pierre and Gilles,St Andre Fot 167:Pierre and G1lles Ste Lucie
Adeline Andre, 1989 Jean-Paul, 1988

Fot 168:Pierre and Gilles,St Georges Fot 169 Pierre and G111es La Ste Vierge  Fot 170: Pierre and Gilles, St
Sioux, 1988 Isabelle Weingarten, 1988 Martin-Karim/Mare Almond, 1989

Fot 171:Pierre and Gilles, Fot 172: Pierre and Gilles, Fot 173:Pierre and Gilles,St.Martin
St Etienne, 1991 Sainte Marie Madeleine de Porres - Carlos, 1990
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Fot 174: Pierre and Gilles, Fot 176: Bettin ms, Salome

Saint Lazare-Alexis Lemoine, 1988

Fot 177: O. G.Rejlander, Head of St John Fot 178: Yasumasa Morimura, Fot 179: Ivan Pinkava,
”Doublonnage Portrait” Salome, 1996

Fot 181:Pierre and Gilles, Sébastien Fot 182: Defurne,Bavo,1996
as St Sebastian, 1966 Bouabdallah Benkamla, 1987
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3.4. ABBAS’IN HAC YOLCULUGU

1944 iran dogumlu, uzun siiredir ise Fransa’'da yasamakta olan Abbas Jalai,
1981 yilinda dinyaca Unli Magnum Fotograf Ajansina katilmis ve bu ajansin en
populer sayili isimleri arasinda yer almayl basarmis basarili bir fotografcidir.
Fotograflarindaki Uslubu ve konu segimleri disinda onu diger Magnum Ajansi
dyelerinden farkli olmasinin kuskusuz en blyuk sebeplerinden birisi, kendisi her ne
kadar ateist oldugunu belirtse de, ajans icerisinde, Misliman bir Glkede dogmus ve
blyimis olan tek fotograf¢ olmasidir. Aslinda bu yapilanma igerisinde Orta Dogu
dendiginde bir fotografcinin daha ismi gecmektedir ki o da 1968 yilindan beri
Magnum Uyesi olan Micha Bar-Am’dir. O ise Abbas’tan farkli olarak Berlin’de
dogmus olmakla birlikte, alti yagindan beri israil Ramat Gan’ da biyiimis olmasi ve
neredeyse tUm hayatini bu Ulkeyi fotograflayarak gegirmesi, onun Ajans icerisinde
dikkat ¢ceken ikinci bir isim olmasini saglamistir. Abbas hayati boyunca yerytzinln
en kutsal kentleri sayilan Kudis ve Mekke'de fotograflar gcekmis, fotograf kariyerini
bu kutsal cografyayi belgelemek Uizerine insa etmistir. Kendisinin de zaman zaman
belirttigi Gzere iran kokenli olmasi dzellikle Misliman (lkelerde galigirken diger
fotografcilara oranla ona bazi avantajlar saglamistir. Dolayisiyla “Din” kavrami, hem
gecmisi, hem fotografladigi bdlge, hem de Muslimanlk, Hiristiyanlik ve simdi de
¢ok tanrili dinler gibi Uzerinde durdugu konulari sebebiyle onun yasaminin ve
calismalarinin odaginda yer almaktadir.%*

Abbas, 1970°den itibaren, 3. Dulnya olarak adlandirilan Ulkelerde
gergeklesen, 6zelikle gelismekte olan Giiney Ulkelerindeki politik olaylari ve sosyal
yasami konu alan fotograflar cekmeye baglar. Biafra, Banglades, Ulster, Vietnam,
Kiba, Sili, Orta Dogu ve Glney Afrika gibi yerlerde yaptigi calismalar diinyanin
cesitli yerlerindeki énemli dergilerde yayinlanmistir. 1978'den 1980’e kadar iran
devrimini géruntllemis, daha sonra tekrar geri dénecegi 1997 yilina kadar yaklasik
17 yil slren gdénulli bir strgiin hayati gegirmistir. Fransa'ya yerlesmesi de ayni
tarihlere rastlar. Magnum (yesi olduktan 16 yil sonra iran’a tekrar dénmeden énce,
1983'den 1986’ya kadar surekli Meksika'da seyahat eder ve sanki bir roman yazari
edasiyla bu Ulkeyi fotograflar. Abbas, kendi seyahatinin gunliklerini igceren bu
fotograf calismasini, Meksika ddniisii bir sergi ve kitap haline getirir.%?°

324 http://www.actuphoto.com/.~Abbas
325 Bkz, Abbas, Return to Mexico - Journeys Beyond the Mask, W.W.Norton, 1992
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Bu ¢alismanin hemen arkasindan 1987-1994 tarihleri arasinda Xinjiang'dan
Fas’a islam’in diinya (izerinde artan politik etkisini ve yeniden yiikselisini konu alan
fotograflar ceker. Zaten bunun 6ncesinde de Abbas’in uzun yillardan beri Gizerinde
calistigi bir islam projesi vardir. Miisliman toplumlarda meydana gelen i¢ gerilimleri
pozlandirdigi bu fotograf karelerini, 1994 yilinda “Allah O Akbar: A Journey
Through Militant Islam” (Allahu Ekber: Militan islam’ a Yolculuk) adinda bir sergiye

ve kitaba dénlstirir.32

Bu calismasinda militan Islam, Modernizm ve Demokrasi, sanatcinin
sorguladigi kavramlar olmustur (Fot:183-184-185). Bu noktada ilging bir bilgi vermek
gerekirse, bu kitabin ‘hardcover’ baskisi 11 Eylil sonrasinda tikenmis, bunun
Ozerine yeni ‘paperback’ baskisi cikartiimistir. Béylece Abbas’in ciddi anlamda ele
aldigi ilk din, islamiyet olmustur. Kitabin tanitim yazisinda, Paris'ten Timbuktu'ya
Sincan'dan Fas’a, kdy ve kentlerdeki minarelerden yayilan seslerin miminleri
ibadete cagirmaya basladigi dile getirilmis ve dinyanin neresinde olursaniz olun
mesajin her zaman ayni oldugunun alti gizilmistir; “Allah blydktir”. Yaziya gére bu
ayni zamanda islamci militanlarin, inancin topraklarindan yayilan savas ¢ighgidir.
Abbas bu sira disi kitap icin yedi yil islam dinyasinin dért bir yanini gezmistir.
Musliman toplumlardaki i¢csel gerilimleri anlamak ve acgiga c¢ikarmak arzusuyla
gldllenmis oldugu ve modernizasyon tutkusu ile mistik bir ge¢gmisten ilham alan,
ylkselen bir siyasi hareket arasindaki catismayi gbézler 6nliine sermek istedigi
vurgulanmistir. Calismasinin kalitesi ve kompozisyonlardaki incelik, kalici bir gérsel
etki yaratmig, gorintilerin dramatik ve genellikle alt Ust edici siralanisi, Abbas’in
fotojurnalizmi bir sanat formuna ylkseltebilen birka¢ fotograf¢idan birisi olmasini

saglamistir.®®’

islam diinyasini konu alan bu galigmasindan sonra ise Abbas, bu kez de
kamerasini Hiristiyan diinyasina ydneltir, bir dnceki ¢alismasinda oldugu gibi ayni
derinlikle bu seferde Hiristiyanligin ritGellerini ve politikalarini ele alir. Abbas’in
yaklasik 5 yil stren bu calismasi gezici bir sergi olmasinin yani sira, 2002 yilinda
“Faces of Christianity” (Hiristiyanligin Yuzleri) adi altinda kitap haline

326 Bz, Abbas, Allah O Akbar - A Journey Through Militant Islam, Phaidon, 1994
327 http://www.actuphoto.com/photographie_3097
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getirilmistir.*® Diinyanin cok farkli yerlerindeki Hiristiyan yasamlari konu alan bu
fotograflar yine agirlikli olarak Orta Dogu ve tahmin edilebilecedi gibi 6zelliklede
Kudis etrafinda yogunlasmistir. Ne de olsa bu topraklar, hem Hiristiyanhigin dogum
yeri olmasi hem de en kutsal yerlerinin burada bulunmasi dolayisiyla diger ilahi
dinlere inananlar gibi Hiristiyanlar icin de ¢ok énemli bir yere sahiptir. Ayrica Kudls
ciddi anlamda Ug¢ ilahi dininde tapinaklari ve kiltlrleriyle birlikte birada yasadigi bir
kent olmasi acgisindan da ilging enstantanelere sebep olmaktadir. Ornegin bir
Muslimani, isa’nin carmiha gétirilirken yaridigi yolda, Kudiis’e gelen Hiristiyan
haci adaylarina kullanmalari i¢cin 6ding aldiklari haglar tasirken goérebilmek
mUmkindir (Fot:186). Bu fotograf gercekten de Orta Dogu’nun cok kaltdrlGligine
glzel bir érnek teskil eder. Fakat diger yandan ise bu sehri ele gegirmek adina
yapilan ¢atismalarin hi¢ bitmedigini de unutmamak gerekmektedir. Bu anlamda da
Abbas’in fotograflari izleyici igin hayli tatmin edici gériinttler sunmaktadir. Onun Bati
uygarhginin gticiniin semboll haline gelmis olan Hiristiyanligi konu aldigi bu kitabi
da, 11 Eylll sonrasinda islami taraflar agisindan hayli dikkat gekici olmustur.

Diger yandan Abbas, tabii ki de bu baglamda Hiristiyanligi calisan tek
fotografci degildir. Onun islam (izerine calistig yillar, Alfred Yaghobzadeh'in de
Hiristiyanlik (zerine gerceklestirecedi ¢alismasina basladigi dénemlere denk
gelmektedir. O, 1979-1985 yillar arasinda cesitli ajanslar ve dergiler icin iran,
Hindistan, Fransa ve Libnan'da calistiktan sonra 1985’te Sipa Press’e girmistir.
1959 iran dogumlu olsa da Abbas’tan farki, Hiristiyan bir ailenin gocugu olusudur.
Soéyle der Yaghobzadeh; “fran‘da Hiristiyan bir ailenin ¢ocugu olarak dogdum.
Ktiltirel kéklerim, babam tarafindan gelen Ermeni kutlamalari ve annemim Asuri
cemaatinin Ortodoks ayinlerinin yogun tiitsi kokularina kadar iner.” Daha sonra,
Hiristiyanligi ele aldigi bu projesine ilk olarak 1989 yilinin sonbaharinda Berlin
Duvarrnin yikilmasinin ardindan Romanya’da basladigini séyler. Sézlerine sdyle
devam eder; “Ulkeyi ardindan siiriikleyen din furyasindan etkilenmistim; aileler kirk
yillik sessizligin ardindan kilisede vaftiz ediliyor, sokaklarda ayinler yapiliyor ve
eviilikler kiliselerde kutlaniyordu. Hiristiyan inancinin Dogu Avrupadaki yeniden
uyanisini takip ettim. Sonra Kudis’e farkli mezheplerden Hiristivanlarin son derece
renkli bir gekilde inanglarini haykirdiklari o bdydleyici sehre gittim. Hiristivan
inancinin toplumsal uygulanmasi modern diinyanin yeni gercekleri arasinda kendine
bir yer edinme miicadelesi sirasinda tamamen kaybolmus dedil. Cogu yerde halen

328 Bkz, Abbas, Faces of Christianity - A Photographic Journey, A. Abrams, 2000
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hararetli dini gelenekler uygulaniyor, aynen zamanin 16. ylzyil taglarina kazindigi
Yunanistan’in Meteora Manastiri'nda oldugu gibi. ispanya'da kukuletali adamlar
Ortacag alaylarinda oldugu gibi yiriiyor, Fransa'da tim dinyadan gelen hacilar
halen Lourdes’in éniinde diz ¢bkiyor ve mucize bekliyor. Tiirkiye'deki Midyat gibi
kasabalarda, Stryani Hiristivan azinhklar cemaatlerini canli tutmak icin miicadele
veriyor, ayinler Isa’nin dilinde séyleniyor ve miminler katihmda bulunmak icin her yil
tim dlnyadan yola c¢ikiyor. Bu fotograflarda farkll gelenek ve inaniglariyla
uygulandigi tlkelerde Hiristiyanligi izledim; IS 2000 yilini kutlama, tarihe taniklik

829 Gorildigl  tzere

etme, kendi manevi inancimi takdir etmek amaciyla.
Yaghobzadeh bu climleleriyle sanki sadece kendisi igin degil, Hiristiyanlik dinini ele
alan diger fotografcilar icinde bu dinin neden bu kadar g¢ekici bir konu oldugunun
altini gizmek ister gibidir. Abbas’tan farki ise sadece fotograflariyla degil yazilariyla
da Hiristiyanlk dinine olan duygusalligini ortaya koymus olmasidir. Zaten herhangi
dini bir konuyu ucundan kdsesinden galisamamis fotojurnalistler oldukga azdir.
Bunun muhtemel iki gicli nedeni vardir; birincisi kuskusuz hayatin hemen hemen
her alaninda olan bu olgudan kagmanin mumkin olmayigi, ikincisi ise dinlerin
rittelleriyle fotografcilara gercektende renkli gérintller ve etkileyici enstantaneler

sunuyor olmasidir.

Nitekim Abbas da Hiristiyanlik (izerine olmasa bile, dinyada islam
konusunda calisan en popdler isimlerden birisi oldugunun farkina varmis olacak ki,
1980'de nefret ettigi mollalar ydnetimi ele gecirince goniillii olarak ayrildigi iran’a, 17
yil aradan sonra tekrar geri dénmis, bdylece (nline Un katan “Iran Diary:1971-
2002” (iran Ginliga: 1971-2002) kitabinin son bdlimini tamamlayabilmistir.>* ilk
olarak Perpignan Uluslararasi Fotojurnalizm Festivali'nde sergilenmis olan bu
¢alisma adindan da anlagilacagi Gzere 31 yil gibi uzun bir zaman araliginda ¢ekilmis
pek cok fotografin bir araya getirilmesiyle olusturulmustur. Bu fotograflar iran’in cok
blylk bir degisim gecirdigi bir dbnemden kesitler sunmaktadir. Ayrica Abbas’in
kendi tarihinin kisisel bir glinligd olan bu kitap ayni zamanda onun (lkesi hakkinda
yapmis oldugu kritik bir yorumdur. Aradan gecen bu kadar zaman sonra, onun tekrar
Ulkesine dénmesi kendisi icin gercekien de duygusal bir deneyim olmustur.
Genellikle yabanci fotografcilarin aradigi sira disiliktan uzak, samimi ve basit olan

329 Alfred Yaghobzadeh, Genis Ac1 Fotograf Sanat1 Dergisi, “Alfred Yaghobzadeh: Hiristiyanlik”,
Say1: 14, Kasim / Aralik, Istanbul, 2000, s:64-78
339 Bz, Abbas, Iran Diary - 1971-2002, Autrement, 2002
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bu fotograflara bakildiginda yabanci birinin degil, bu Glkeden birinin isi oldugu acikca
anlasiimaktadir.

Yalniz elbette ki ayni Hiristiyanlik gibi, islam’l konu alan calismalar yapan
dinya (zerindeki tek fotografci da Abbas degildir. Kudis'i belgeleyen glnimiiz
fotografcilarindan bir digeri, 1946 Londra dogumlu Peter Sanders, aslinda islam
dinyasinin énemli fotografcilardan birisi olarak uluslararasi bir (ine sahiptir. Onun
digerlerinden ayrilmasini saglayan en buyik 6zelligi ise, fotograflarindan daha ¢ok
bu yolculuk sirasinda dinini degistirmis olmasidir. O, 1970’lerin sonunda manevi bir
arayis dolayisiyla Hindistan’i ziyaret ederek kendisini Misliman dinyasina gétiren
yolun kapisini aralar. Fotograflamak igin gittigi ve bu vasitayla 6grendigi islam
dininden o kadar etkilenir ki, ingiltere’'ye déndiigiinde islam’i kabul ederek, Abd al-
Adheem adini alir. Seyahatine Mekke, Medine ve Kudis'l iceren Orta Dogu olmak
Uzere, Bati Afrika’dan Dogu Afrika’'ya giderek devam eder. Sanders son 30 yilini
geleneksel islam toplumlarini belgeleyerek gecirmistir. Sdyle der; “Fotografgiligim
daima yasantimin bir uzantisi oldu. Fotografcilik, kendim ve beni saran diinya
hakkinda bu kadar ¢ok sey dgrenmeme izin verdiginden - Tanrinin bir armaganidir —
benim icin muhtesem bir siiregtir.®*' Bu uzun yolculuklari sonrasinda olusturdugu,
“In the Shade of the Tree: A Photographic Odyssey Through the Muslim World”
(Agacin Golgesinde: Misliman Dinyasina Fotografik Bir Yolculuk) adh kitabinda,
fotograflarina Kuran’dan, Peygamber Hz. Muhammed’in sézlerinden, Dervislerden
ve diger blyiik islam alimlerinden alintilar eslik etmektedir.* Heniiz yayinlanmamis
olan bir diger kitabi “A Visit to A Prophet” (Bir Peygambere Ziyaret) ise,
Hadramawt'da yanmis Peygamber Hud’'un yasamini konu almaktadir.

Robin Laurance, 2002’de hem sergilenmis hem de kitap haline getiriimis olan
“Portrait of islam” (islam’in Portresi) adli ¢calismasi ile dogrudan islam’i ele almasi
bakimindan bu noktada bahsedilmesi gereken bir diger isim olmustur. Bu ingiliz
fotomuhabirinin 1996°da, éncelikle islam diinyasini ¢ekici buldugu icin basladigi bu
projesi, de@isen kosullar dolayisiyla zaman icerisinde politik bir boyut kazanmistir.
Laurance, sergisinin giris yazisinda, islam’in gliniimiizde ne kadar biliylk bir giig
oldugundan bahsetmektedir. Bu baglamda fotograf¢i rakamlarin tzerinde &zellikle

31 http://www.petersanders.co.uk/home.html / 11.02.2005

332 peter Sanders, In the Shade of the Tree: A Photographic Odyssey Through the Muslim World,
Starlach Press, USA, 2002
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durmustur. Ornegin yazisinda, diinyada 1.25 milyar Misliman’in yasadigini, yani
dinyanin beste birinin Misliman oldugunu; Avrupa’da 10 milyon, Amerika’da ise 6
milyon Muasliiman halkin bulundugunu Uzerine basa basa belirtmistir. Kamerasini
Kuzeybati Afrika’dan Giineydodu Asya’ya yayilmis yirminin (izerindeki Ulkede, islam
diinyasina dogru ydneltmistir. Ayni zamanda islam dinine dair kisa bilgiler veren
aciklamalar iceren bu sergi ve kitap, Muslimanlarin portrelerinin, islam
mimarisinden 6rneklerin ve ¢ogunlukla geleneksel denilebilecek gunlik hayatlarin
kadraja dahil edildigi bir bakis acisiyla elde edilen fotograflardan olusturulmustur.
Namaz kilan, aptes alan insanlar, Siilerin Asure giini kutlamalari ve kurban kesme
térenleri gibi islam’in tipik ritdellerinin ele alindigi bu gérintiler aslinda oldukca
siradan konulardir.

Ayta¢c Uzmen, Genis Ag¢i dergisinde yayimlanmis olan “Ortak Bir Seyleri
Olmayanlarin Ortakhidi” bashkli yazisinda, Laurance’in bu sergiyle ilgili giris
metnindeki bir sdziine dikkat cekmektedir. Uzmen, “Bati'nin islam’l simdiye kadar
yanlis anladigini, bu sergideki fotograflarla kafalarindaki kaliplarin yikilacagini” iddia
eden Robin Laurance’in aslinda aksine bir kez daha o kaliplari cilaladigini
sbylemektedir. S6yle der Uzmen; sergide “Tirkiye'den de alinmig, madalyonun tek
ydziini gdsteren birgok fotograf vardi. (Orta Anadolu'da kurban kesen kdyliler,
Istanbul'da eski bir mahalle, Kapadokya'da esegine binmeye calisan bir dede,
Nevsehir'de aptes alan bir amca, Mugla'da hali dokuyan kadinlar, istanbul'da iki
blklim olmus bir hamal, Ayasofya Cami, Diyarbakirda bir pidecinin éniinde
¢émelmis bekleyen carsafl bir kadin ve Urgiip'te bir kdy evi.)” Yazisina sdyle devam
etmektedir; “Sergideki fotograflara bakan Bati, Islam hakkinda yeni hicbir sey
gérmiyordu. Tabi eger kapal értiler ardindaki kadinlari, topluca yapilan ibadetleri
ve giddet iceren dini térenleri daha 6nce gbérmemiglerse. Laurance’in sergisi,
Islam’in disaridan seyredilen kismini vermekten 6teye gecemiyordu. Oysa Ahmet
Hamdi Tanpinar’in dedigi gibi, Dogu kdltdri bir ‘i¢ alem medeniyetidir’, fotograf
makinesi tabii ki bu konuda kifayetsiz kaliyor ve Bati, bu sergiyle de, Islam’i
anlamay: bir kez daha 1skaliyordu. Kimbilir belki de bunun nedeni, Bati’'nin Dogu’yu

anlayacak bir ‘organ’dan yoksun olmasidir.®*

333 Aytac Uzmen, “Ortak Bir Seyleri Olmayanlarin Ortakligi”, Genis A¢1 Fotograf Sanati Dergisi,
Say1: 26, Kasim / Ocak 2003, Istanbul, s:18-19
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Bu hakli elestiri sonrasinda biyik ihtimalle ilk aklimiza gelen 6zellikle
“oryantalizm” ve akabinde de “oksidentalizm” kavramlari olmustur. Hem ikinci
bdlimde ele almig oldugumuz Kutsal Topraklarda g¢ekilen fotograflar dolayisiyla,
hem de AES grubunun dogu-bati sentezi calismalarini irdelerken Uzerinde
durdugumuz bu kavramlari, bu noktada ayrintili bir sekilde tekrar agiklamaya gerek
gérilmemektedir. Ama Aytag Uzmen’in Robin Laurance igin yaptigi bu elestirinin,
Muslimanhg ve Orta Dogu’yu galismalarinda konu alan diger pek ¢ok fotografgi
icinde gecerli olabilecedi duslncesi, bu konuya kismen de olsa Isik tutmak
gerektiginin bir goéstergesidir. Gunkd bu ayni elestiri pek ¢ok kez Orta Dogulu
olmasina karsin Abbas’a da ydneltilmistir. Aslinda Abbas bulundugu konum geregi
¢ok 0Ozel bir noktadadir. Bu bélimde Abbas'tan bahsederken gunimuzde
islamiyet’in  konumundan, ginimiz fotojurnalizminden ve XIX. yizyilin son
yarisinda Orta Dogu'ya gerceklestirilen yolculuklarda cekilen fotograflarin, ayni
cografyada fakat glnimuzde Uretiimekte olan fotograflardan farkliliklari Gzerinde

durmak mumkuin gbézikmektedir.

Artik Dogu ve islam imgesi gegmise gére deg@ismistir ama gogu fotografci
hala bu degisimi fark etmek istememektedir. Misliman kimliginin bdylesi yizeysel
bir yorum icinde standardize edilmesi kuskusuz bilincli bir siyasetin Grini ve
sonucudur. Abbas ise bunlarin disinda kalabilmeyi basarmis bir fotografgidir. O,
Oryantalizm disiplinine iltifat etmemistir. Ama maalesef genelde deolojik diiglince
bunu kabul etmez ve her zaman bir “6teki” yaratma pesinde kosar. Dolayisiyla Orta
Dogu’dan bakanlar Batililari oryantalist, Bat’'dan bakanlar ise Dogu’dakileri
oksidentalist olarak degerlendirme hevesi igerisindedir. Peki, bunun nedeni nedir?

Genis bir kavram olan etnik-merkezcilik (etnosentrism), evrenin merkezine
kendisini koyan Kisinin ya da grubun, kendi kilturiinden kaynaklanan degerlerle
diger kultdrleri degerlendirmesi ve yargilamasi olarak tarif edilebilir. Kisi, objektif
gergeklik olarak algiladigi kendi toplumunun degerlerini, farkli olay ve durumlara
uygulayarak “Otekinin” degerlerini yanhs, ilkel ya da ahlak disi olarak degerlendirir.
Bir gruba kargl hissedilen hosnutsuzluk duygusu olarak tanimlayabilecegimiz
“O6nyargr’dan farkli olarak etnik-merkezcilik; yabancilara ve yabanciliga karsi kismen
organize edilmis fikirler, degerler ve tutumlar bitiiniidir; bir nevi ideolojidir. “Oteki”
éldurdlir, katledilir, yagmalanir veya kélelestirilir.  “Oteki” tanimlanirken

homoseksueller, yesilciler, hayvan haklari savunuculari ya da daha genis anlamiyla
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ezilenler, yonetilenler, azinlik olanlar, sémurllenler gibi sifatlar kullanilarak hemen
hemen her seyi kapsayabilecek bir ¢erceve cizilebilir. Dolayisiyla her biri digerine
kars! “Gteki” konumuna dénistirilebilir.3** Kisaca kendi kimligimizi tanimlayabilmek
icin “6teki’'ne ihtiyag duyariz.

Acaba etnik-merkezcilikten kurtulmak mimkin midir? Kisinin dinyay kendi
kUltorinin penceresinden yorumlamasi egilimi olarak tanimlandiginda etnik-
merkezciligin normal ve kaginiimaz bir olgu oldugu anlasiimaktadir. Bir toplulugun
Uyesi olarak herkes belirli bir sekilde davranmayi ve belirli bir sekilde disinmeyi
6greniriz; ilaveten “kiltirl edindikce sadece nasil davranmamiz gerektigini degil
diger insanlarin eylemlerini nasil anlayip yorumlamamiz gerektigini de égreniriz”. O
halde her birimiz digerini kendi kiltirimiz agisindan yorumlamaktayiz. “Mademki
etnik-merkezcilikten kagilamaz o zaman énemli olan konu bizim bunun farkinda olup
olmadigimizdir’. Bunu gergeklestirebilen bir bireyin, gruplar hakkinda sterotipik bir
ideolojisi yoktur. Ait oldugu toplumu rahatlkla elestirebilir. Ait olmadidi gruplara
sempati duyabilir veya grubun Gyelerini yabanci ve kendinden kategorik olarak farkli
gormeden elestirebilir. Grup farkliliklarinin sosyal ve ekonomik sebeplerini kavrar.
Yeni, ya da yabanci bir kisi ve kiltlire yaklasimi merak, ilgi ve agikliktan olusur;
korku ya da dismanlik beslemez. Bireylere bir grubun érnegi ya da temsilcisi olarak
degil, birey olarak vyaklasir. Insanlikla bitin olarak, ayrm yapmadan

dzdeslesebilir.3°

Susan Sontag, “Fotograf Uzerine” isimli (inlii kitabinda séyle demektedir;
“Insanlar fotograflamaktaki asil amag, onlarin yasamlarina miidahale etmemeniz,
yalnizca onlara konuk olmanizdir. Fotograf¢i bir ‘stperturist’, yerlileri ziyaret edip
onlarin egzotik ugraslari ve garip giysileri hakkinda haberlerle geri dénen
antropologun bir uzantisidir. Fotograf¢i her an yeni deneyimleri sémdirgelestirmeye
ya da tanidik konulara bakmanin yeni yollarini bulmaya ¢abalar — sikilmaya karsi
savasir.”® Roy Stryker ise 1940'da s6yle yaziyordur; “Fotografci bir konuyu sectigi
anda, bir tarihginin dile getirdigi ényargiya denk bir ényarginin temeli lzerinde

calisiyor olur.”®®

334 H.D. Forbes, Nationalism, Ethnocentrism and Personality, Chicago Pres, Chicago, 1985, s:22
335 David Matsumoto, Culture and Psychology, USA: Wadsworth, 2000, s:79

336 Sontag, a.g.e., s:55

337 Burke, a.g.e., 5:23
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Magnum Fotograf Ajansi'nin diinyaca Unli fotografgisi Abbas’in Tlrkiye'ye
gelmesini saglayan sebep tabi ki dinyaca Unli bir alisveris merkezinin acilisi
olmamistir. O, gok dogal olarak, uzun yillardir lzerinde caligtigi "/slam" projesini
zenginlestirebilmek ve islam’in bas gdsterebilecedi herhangi bir diinya giindemini
kagirmamak adina, Genel Segimlerin yaklasti§i ve bu segimleri muhtemelen
kazanacak dini kékenli bir parti olan AKP’nin yikselisini fotograflamak lzere 25
Ekim 2002’de Turkiye'ye gelmistir. Bu onun galismalar igin bulunmaz bir firsat
olmustur. Cink mitinglerin yogunluk kazanmasi disinda secimlerden hemen sonra
Ramazan Ayr'nin basliyor olmasi, ona tam olarak aradigi ortami yaratmistir. Nitekim
secimler 3 Kasimda bitmisg, fakat o Ulkeden ayriimak igcin 5 Araliga kadar bu kutsal

ayin sonunu beklemistir.

Abbas’in Turkiye’de kaldigi sire igerisinde fotografladigi konulari tahmin
etmek zor olmasa gerek. Oncelikli olarak tabi ki de, halen Basbakan olan Recep
Tayyip Erdogan’in, sec¢im slrecindeki mitinglerini sehir sehir dolasarak
fotograflamigtir. Secimlerde oy veren kadinlara 6zel bir ilgi gdstermistir. Ayrica
Ankara’da tekstil alaninda c¢alisan kadinlar da onun modelleri olmaktan
kurtulamamisglardir. Bunlarin disinda, her anlamda Cuma namazi, ufak bir kiz
gocugunun cenaze tdreni dolayisiyla mezarlklar, Eshab-Keyf'in uyudugu rivayet
edilen magarada dua eden insanlar, Sabanci Merkez Cami, Goban Dede Turbesi,
Hacibektas ve Atatirk heykelleri, fotografladigi diger konular arasinda yer
almislardir.®®® Gergekten de ele aldigi oldukca politik olan biitiin bu konular, onun
fotografik vizyonunu gosterir niteliktedir.

Peki, Abbas’'in Turkiye’ye gelip higcbir aligveris merkezini, ya da modern
gbrindmlu herhangi bir insani veya mekani fotograflamamis olmasi, bunun yerine
ise yukaridaki listeden de anlasildigi gibi sadece geleneksel denebilecek ¢ogunlukla
Muslimanlik ve onun ritGelleri ile ilgili konulari ele almasi, onu oryantalist bir bakig
acisina sahip Batili bir fotograf¢ci mi yapmaktadir? Tabi ki de hayir. Diger konular
sadece onun ilgi alani disinda kalmistir. Abbas almak istedigi gértntilerin pesinden
kosan bir fotografcidir ve digerlerini géstermek gibi bir kaygisi da yoktur. Hayata
kars! bir durusu ve ideolojisi oldugu Molla Rejimine karsi olan tepkisinden bellidir.

338 Serdar Darendeliler, “Ozel Haber: Yolcudur Abbas Baglasan Durmaz”, Genis A¢1 Fotograf Sanati
Dergisi, Say1:26, Kasim 2002 / Ocak 2003, Istanbul, s:12-13; Serdar Darendeliler, Yasemin Bay,
Ahmet Ozyurt, “Ozel Haber: Yolcudur Abbas Baglasan Durmaz”, Genis Ac1 Fotograf Sanat1 Dergisi,
Say1:27, Ocak / Mart 2003, Istanbul, s:8-10
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Fakat o, kendi klltirinden yine kendi kiltirini degerlendirmeye ¢alisan bir
fotografcidir. Her ne kadar su an orada yasiyor olmasa da, aslinda kendisinin de
dahil oldugu bir toplumun elestirisini yapar. Kékenleri dolayisiyla bu insanlari nasil
anlayip yorumlamasi gerektigini de iyi bilmektedir. Diger yandan grup farkliliklarinin
sosyal ve ekonomik sebeplerini kavramis ve fotograflarinda bunlari mimkin
mertebe yansitmaya calismigtir. Bir antropologun titizliginde kendisinde kismen
dahil oldugu Musliman bir toplumu mercek altina yatirmaktadir. Tanidik konulara
bakmanin yeni yollarini bulmaya ¢abalamaz ve insanlarin yasamlarina midahale
edip etmedigi de tartisilir ama su bir gercektir ki, dogal olarak o da bir konuyu sectigi
anda, herhangi bir tarihginin dile getirdigi dényargiya denk bir dnyarginin temeli
Uzerinde caligiyordur. Abbas’in konulari bellidir. Ayrica fotografik yetenedi disinda
Abbas’i Abbas yapan da zaten ele aldigi konular olmustur. Cektigi konular onunla
Ozdeslestirilmis, hatta zaman zaman ona mal edilmistir. Dolayisiyla Abbas’i
tanimlarken asagi yukari zihnimizde bir fotograf¢i kimligi belirmektedir.

Gercekten’de islam Dunyasina ait iyi ve kéti ne varsa her seyi onun
fotograflarinda bulmak mimkiindiir. Abbas, islam cografyalarinda yasanan catisma
ve savaslardan, dini egitime, giindelik yasamlardan, hac gibi islam’in énemli dini
pratiklerine genis bir yelpazede c¢alismalar gerceklestirir. Bunlari yaparken de
insanlari sadece haberdar etmek istemedigi fotograflarindaki Gslubundan oldukca
bellidir. Buna verilebilecek en iyi 6rnek kuskusuz Hac fotograflari olacaktir. Glnki
onun, islam’in en énemli ritiellerinden birisi olan Hac Yolculugunu konu alan
fotograflarinda, diger ¢alismalarina oranla farkli, siirsel bir yorum séz konusudur. Bir
anlamda da Abbas, islam’in bu yéniinii iyi bir sekilde yansitmaktan kaginmamistir.

islamiyet'e inananlar igin Kabe'nin bulundugu Mekke’nin Kudiis’e gdére cok
daha &zel bir yeri oldugunu, birinci bélimde islam’in sembolleri arasinda ayrintili bir
sekilde ele aldigimiz Hac kisminda bahsetmis, Hacca gitmenin ise islam’da imanin
bes sartindan biri oldugunu dile getirmistik.” Bilindigi gibi diger dinlerde de Kutsal
Yerleri ziyaretler seklinde Hac ibadetleri bulunmaktadir. Fakat Islamiyet’in
digerlerinden farki bu ibadetin zorunlu yani Mislimanlar igin farz olusudur. Hac
resimleri Uzerine arastirmalar yapan ve daha sonra bunu fotografci Ann Parker ile
birlikte yaptiklari on yillik bir seyahat sonrasinda bir kitap haline getiren yazar Aven
Neal’a gbre; “Mekke'ye yapilan Hac yolculugu, diinyadaki tiim dindar MCisliimanlarin

* Daha ayritih bilgi icin bkz., bu tezin birinci boliimii, :95-96
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Omdirleri boyunca gerceklestirmek istedikleri bir amag¢ olmustur. Bu dogrultuda bditiin
bir ev halki sayg! duyulan bir aile (yesini Mekke'ye gbnderebilmek adina yillarca
birikim yapabilmektedir.” Onlara gore, Hac yolculugu Uzerine gergeklestirilen ilk
gorsel kayitlar Misirlilar tarafindan yapilmistir. On yillik bir zaman harcayarak
arastirdiklar Nil boyundaki izole edilmis ciftliklerde, kdylerde ve kasabalarda,
Kuran’dan sahnelerin ve hacilarin kaderlerinin betimlenmis oldugu duvar resimleri
bulmuslar ve rdprodlksiyonlarini cekerek arastirmalariyla birlikte kitap haline
getirmiglerdir. Kitapta bu durum kisaca s6yle Ozetlenmektedir; “Misirli Hacilar
geleneksel olarak evlerindeki duvarlarin (zerine kendi uzun ve macerali dinsel
yolculuklarini  tasvir etmesi igcin yerel bir sanatclyr gdérevlendirerek kutsal
yolculuklarini kutlarlar. Hac resimleri uluslararas! ¢agdas halk sanatina en énemli
katkida bulunan saygideger Misirlilarin bu naif sanat formunun Zzenginligi ve
cesitliliginin ilk gérsel kayitlaridirlar.”®* Dolayisiyla Hac ibadetini betimlenin tarihinin
gercektende cok eskilere kadar uzandigi bdylece kanitlanmis olur. Diger yandan ise
bu kutsal yolculuklarini duvar resmi haline getirerek yolculuklarini kutsayan
Misirlilar, daha sonra ele alacagimiz bir fotografi degerlendirirken kafamizin
karismasina neden olabilmektedir (Fot::191). Acaba ginimuizde haci adaylarinin
gevredeki stiidyolarda Kébe fonu énlnde fotograf gektirmelerinin kdkeni buna mi
dayanmaktadir. Yani s6z0 edilen bu fotograflar gergek anlamda hacilar igin “orada
bulundum”un bir sertifikasi degilde, Misirlilar gibi hac yolculuklarini kutsamanin bir
gostergesi midir? Bunu cevaplamak gercektende pek kolay degildir. Nede olsa
bunun tam tersi disinmekte mimkinddr. Yani Misirlilar da kutsamak bir yana,
orada bulunmus olduklarini ifade etmenin bir yolu olarak bu resimleri yaptirmis
olabilirler. Ama her tirlG kutsalligi kesin olan bir sey vardir. O da bu yolculugun
kendisidir.

Abbas’in, ihrama girmeyi, Kabe'yi tavaf etmeyi, Sa'y ve Arafatta Vakfe
yapmayl, Mina’da seytan taslamayi, kurban kesmeyi ve tras olmayi konu aldigi
fotograflarina (Fot:187-196) baktigimizda, gercekten’de onun bu ritlelin her
asamasini blylk bir titizlik icerisinde belgelemis oldugunu fark ederiz. Hatta haci
adaylarinin, Ké&be'nin icerisinde fotograf ¢ekmenin kesinlikle yasak olmasindan
dolayi, bu ibadetlerini élimsizlestirebilmek adina ¢cevredeki stiidyolarda Kabe fonu
o6ninde poz verirkenki fotograf c¢ekimleri bile Abbas’in objektifinden kurtulmayi

339 Ann Parker, Avon Neal, Hajj paintings: Folk Art of The Great Pilgrimage, Smithsonian Institution
Press, Washington, 1995, s:1
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basaramamistir (Fot:191). Yukarida da farkli bir sekilde bahsi gegen bu fotograf,
binlerce yillik bir ritdelin ginimizde aldidi turistik dnemini agik bir sekilde gdézler
6nune serer niteliktedir. Hac ibadetinin bile modernlegsme surecinden payini alarak,
ginimulzde gergektende dikkate alinmasi gereken biyUk turistik bir pazar haline
geldigi, bu fotograf dolayisiyla net bir sekilde ortaya konulmus olur. Ayrica bu serinin
diger fotograflarindaki siirsellik, bu fotografta yerini ironiye birakmistir. Bdylece
Abbas, sadece insanlarin gérmek istediklerini degil, kendi géstermek istediklerinin
pesinden kostugunu bu fotografla birlikte bir kez daha kanitlamis olur. Daha éncede
dile getirdigimiz gibi onun Hac fotograflari, basit bir belgelemenin ¢ok 6tesinde yer
alan goérlintulerdir. Yani kisacasi, Abbas’in Mekke’de bulunup hac ibadetini
fotograflamasinin tek sebebinin, dinyanin geri kalan kismina burada neler oldugunu
anlatmak olmadigi zaten ortadadir. Bu durum ise sadece Abbas’in degil, onun da
icerisinde bulundugu neredeyse glniimuizdeki bitin fotojurnalistlere 6zgl bir tavrin

sonucudur.

Ginimzdeki anlamlariyla fotojurnalizm ve basin fotograf¢iligi, yine belgesel
fotografin iginde yer almakla birlikte, yollarini gok dnceleri birbirinden ayirmis olan iki
farkli disiplindir. Mertel Oral'in dile getirdigi gibi, fotojurnalizm sézclOglu “basin
fotografgiligindan farkli bir anlam tasimaktadir. Bu yaklasim, ilk érnekleri Weimar
resimli dergilerinde gdrilen, Life dergisinde pekistirilen, Eugene Smith ve
ginimiizde Sebastiao Salgado ile doruguna ulasan, fotografin metin ile birlikte
kullanildidi, fotografcinin dékimantasyon kaygisi tasimakla birlikte, plastik kaygilara
maksimum dlizeyde énem verdigi ve birden ¢ok fotograftan olusan bir gérsel anlati

aracidir.®*°

Bunun yani sira belgesel fotograf da eski ilgisini giderek kaybetmektedir.
Magnum Fotograf Ajansinin en Unli isimlerinden birisi olan Steve McCurry’nin
belgesel fotografin ginimuzdeki durumu hakkindaki goruglerine bu noktada kisaca
yer verelim; “diinya degisiyor. insanlar internet basinda saatler gegiriyor. istedikleri
gérintiye, milyonlarcasina tek bir klikle ulagabiliyorlar. Her sey ¢ok hizli. Dergilere
duyulan ilgi azaliyor. Canak antenler sayesinde ylizlerce televizyon kanali evinize
giriyor. Neden dergi alasiniz ki? Televizyonda benzer gérintiilerin ylizlercesini para
6demeden  gérebiliyorsunuz.  Ustelik okumaniz da gerekmiyor. Dev ekran

340 . . R -« . . .
Merter Oral, Weimar Cumhurriyeti’nden Giintimiize Fotograf Ajanslarinin Fotojurnalizme

Katkilar1, Dokuz Eyliil Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Sahne ve Gériintii Sanatlar1 Anasanat
Dali, Yayinlanmanus Doktora Tezi, zmir, 2000, s:3-4
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televizyonlar var insanlarin evinde. Insanlar artik eglenmek istiyor. Kafalarini
karigtiracak, zorlayacak seylerle ugrasmak istemiyorlar. [...] Elbette belgesel
fotografa duyulan ilgi de azaliyor. Dinya degisiyor bunu kabul etmek lazim.” Diger
yandan ise McCurry’e gére bu sdzlerinin yanisira ne olursa olsun insanlar, “varolani
gdsteren, gercegi gbrmemizi saglayan, baska dinyalari bize sunan” belgesel
fotograflari her zaman gérmek isteyeceklerdir. Ginkl ona gére, talep azalsa bile
buna ihtiyac oldugu icin her zaman varolmaya devam edecektir.**' Dolayisiyla
glnumuzdeki fotojurnalistler 6zellikle de Paolo Pelligrin ve Alex Majoli gibi yeni
dénem Magnumcular, “varolani gdsteren, gercegi gbrmemizi saglayan, baska
dinyalari bize sunan” fakat bunlari yaparken de fotografik gorintilerinde farkli
arayislarin pesinde kosan sanatgilar haline gelmislerdir.

Simber Atay Eskier'e gore ise “Fotojurnalizm bir stil sorunudur. Fotojurnalist
olmak, stil sahibi olmanin yetki ve sorumlulugunu tasimak, diger bir ifade ile bir
gercegi hayal gicliyle istisnai hale getirmek ve bunun igin estetik stratejiler
gelistirmektir. [...] Fotojurnalizm tarihini modern ve postmodern seklinde iki ana
kategori halinde béldigimdizde, ilkinde Weimar Cumhuriyetinden |l. Dinya
Savagi’nin  ertesine fotojurnalistlerin, mesleklerini,  bdtin insanlik adina
“Ubermensch” bir taniklik olarak icra ettikleri, siddetli bir varolus tragedyasi gibi
sahneye koyduklari; ikincisinde ise yani yaklasik olarak Il. Dinya Savasi’nin
ertesinden ginimlize, insanlk ailesinin demokrat bir yesine dénlserek, siddeti bir
self-expression baglami haline getirdikleri gézlemlenmektedir. [...] XXI. ylzyilin
kendine &6zgl politik yapilanmasinin nlanslari yavas yavas ortaya c¢ikmaktadir.
Fotojurnalizm baglaminda bu durum XX. ylzyildaki gelismelerle baglantilidir.
Toplumcu gercekei vizyon, doktriner manipilasyondan kurtulmus, fotografik
tanikhiklarin, kitlesel protestolara yol agmasi yada toplumsal ¢éziimler bulmasi
gerektigi yolundaki heyecanli anlayis asilmis, sonsuz gorinti dretimi ve tiketiminin
yarattigi yabancilasma ve kayitsizlik durumunun yeteri kadar saptandigi anlasiimis,
“taraf tutmak” olgusu, “6zgdr irade” olgusu ile 6zdeglestirilerek, varolugsal anlam ve
oénemi yeniden kesfedilmis, Global Liberalist vizyon, estetik bir performans haline

gelmistir.”*

! Deniz Ozgiir, Seyda Sever, “yirmi bes yillik kutsal yolculuk”, Genis A¢1 Fotograf Sanat1 Dergisi,
Say1:44, Kasim-Aralik, 2005, s:58
342 Simber Atay-Eskier, “Bir Neo-Fauvist: Steve McCurry”, Rh+ Sanat Dergisi, 2005
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Bu ifadelerin hepsini Abbas’la 6zdeslestirmek ya da ona yakistirmak
mdmkin gbézikmektedir. Abbas’in son dénem Magnumcular gibi daha sanatsal
denilebilecek bir Uslubu olmasa da, yinede kendine 6zgi estetik bir strateji sahibi
oldugu, konularini segerken ve kadrajlarini olustururken bir takim kaygilar tasidigi
asikardir. Bununla birlikte belgesel fotografa karsi ilgisini giderek kaybeden
glinimiz dlnyasinda, her seye ragmen Abbas’in kalici bir yeri oldugu da su
g6tirmez bir gercektir. Buna ek olarak kendi diiglincelerini ister istemez yorumlarina
yansitmista olsa Abbas, bir zamanlar yasadidi bu vyerleri diger bditin
Magnumculardan c¢ok daha dogal, yakin ve samimi bir sekilde fotograflamistir.
Sonug olarak Abbas, fotojurnalistik bir Gslup igindeki fakat ayni zamanda kendi
tarzindaki fotograflarnyla Hac yolculugunu anlatmaya ve tanimlamaya calismistir.
Temsil ettigi gelenege saygisini sistematik yaklasimiyla ortaya koyarken, bu kulttre
olan yakinhgini da samimi bakisiyla sergilemekten kaginmamistir. Bu ritlielin en saf
anlamdaki amaci, insanoglunun Allah adina fakat kendi iyiligi igin kibir ve
gururlarindan siyrilarak, bir sireligine kimliginden vazgegmesidir. Dolayisiyla onun
insanlari manzaralarla b0tUnlestirdigi fotograflarina bu acgidan bakildiginda, bu
kiltire olan yakinligi ve bu ritlieli yansitmasindaki basarisi daha bir belirgin sekilde
ortaya ¢ikmaktadir.

Sdyle der Abbas; ‘“Insanlar bizden, fotojurnalistierden, fotograflarimizia
dinyay! degistirmemizi beklerler. Bizim tek yapabilecegimiz dinyanin degismesi

gerektigini géstermektir. 3+

Fotografin belgesel acidan bu cografyada, O6zellikle de (¢ ilahi din icin
kutsaligin son derece ylUksek oldugu bir sehir olan Kudls'te profesyonellestigini
ikinci Béliim’deki Kutsal Manzaralar baslhginda ifade etmistik. Simdi de bu gelenegin
farkl olmakla birlikte hala devam ettigini ve fotografcilarin fotograf gekmek icin hala
bitmek tikenmek bilmeden bu topraklara akin ettigini, dolayisiyla da bu bdlgenin
gindmizde sanki belgesel fotografcilar icin neredeyse bir talim yerine dénistagina
iddia edelim.

Kuskusuz her kentin insanlar tzerinde ydnlendirici bir etkisi bulunmaktadir.
Aslinda hayatlarinin  biydk bir kismini bu k0ltirin disinda gegirmis olan
fotografcilarin, daha Kudus’e gitmeden olusturacaklari kompozisyonlarin asagi

33 http://www.actuphoto.com/.~Abbas
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yukari belli olmasinin sebebi de buna dayanmaktadir. Gink( bu kent fotografcilara
bunun disinda bir segcenek sunamayacak kadar kendi kimligiyle 6rtismektedir.
Sdzgelimi genel olarak hicbir fotograf¢i soyut galismalar yapmak igin, kalkip Kudis’e
kadar gitmeye gerek duymaz. Dolayisiyla oraya gitmek bir fotografei icin zaten basli
basina bir tercihtir. Bu sebeple bu kente giden fotograf¢ilarin calisma alanlari zaten
kismen belirlenmis olmaktadir ve dogal olarak varolan bilgilerimiz 1s1ginda bu
fotograflara baktigimiz zaman, bizi sasirtabilecek enstantanelerden daha c¢ok, bizim
bilgilerimizi dogrulayabilecek anlarin fotograflandigini géruriiz. Bununla baglantili
olarak da idealize edilen bir sunumun sz konusu olusu, belli standartlarin
kompozisyonlar igerisinde tekrarlanmasi, bazi bakis agilarinin hi¢ degismemesi,
sablon goruntllerin ortaya ¢gikmasina neden olmustur. Ama diger yandan tamda bu
noktada belirtmek gereklidir ki bilinen bu kompozisyonlari olusturabilmek igin bile
uzun yillara dayanan bir sentez ve olgunlasmis bir bakis gerekmektedir. Bazi
cevreler tarafindan siklikla dile getirildigi gibi aslinda fotografin ortak bir dile sahip
oldugu, bu kutsal alanda cekilen fotograflara bakildi zaman bile kolaylkla fark
edilebilmektedir. Fakat son olarak sunu séylemek gerekir; milyarlarca fotograf¢inin
milyarlarca fotograf Urettigi bu topraklarda fotograf ¢ekip de, bu ortak dilden kisisel
bir tarz yaratmak ve ¢ogu izleyicinin de bu tarzi tanimasini saglamak hi¢ de kolay bir
is olmasa gerek!

Abbas’in islam’la baglayan dinle ilgili serilerine, Hiristiyanliktan sonra simdi
de c¢ok tanrih dinleri eklemis olmasi onun uzun slre daha calismalarini
sUrdirecegini gostermektedir. Diger yandan ise sanki Abbas son cikaracagi bu
Animizm kitabi ile de dolayli olarak, sadece islam’in degil biitiin dinlerin pesinden

kosan bir fotografci oldugunu sdylemek ister gibidir.3*

344http://www.magnumarchive.com/c/htm/TreePf_MAG.ast?Stat:Photographers_P0rtfoli0&E=29Y
L53UHPG4&Det=T; http://www.actuphoto.com/.~Abbas
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Fot 183: Abbas, Java. Jakarta, 1989, Students

Fot 187: Abbas, Saudi Arabia, Mekke, Hajj pilgrim Fot 188: Abbas, Saudi Arabia, Plain of Arafat, Hajj

Fot 189: Abbas, Saudi Arabia, Kaaba, Hajj Fot 190: Abbas, Saudi Arabia, Plain of Arafat, Hajj
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Fot 193: Abbas, Saudi, Plain of Arafat Fot 194: Abbas, Saudi, Muzdalifa Fot 195: Abbas, Saudi, Plain of

Arafat

0

; il | o
Fot 196: Abbas, Saudi Arabia, Plain of Arafat, Hajj
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SONUG

Bu tez boyunca, ilahi dinlerin fotograf sanatindaki hem tarihsel hem de
gUinimuzdeki gesitli yansimalarina deginilmis ve bu temanin fotografgilar, fotograf
sanatcilari ya da sanatgi fotografcilar igin édnemli bir yeri oldugu &érneklerle tespit
edilmistir. Bu anlamda, fotograf icat edildigi glnden itibaren din olgusunun bir
sekilde fotograflara konu oldugu ortaya konulmustur. ilahi dinlerin fotograf sanatina
sundug@u olanaklar ve bu olanaklarin fotograf sanatinda nasil degerlendirildigi ise Ug¢
ana bodlimde ele alinmisg, bu tema Uzerindeki gérme, anlama, yorumlama
bicimlerinin, dénemden déneme, dinden dine, kiltirden kiltire ve kisiden kisiye

degistigi gésterilmistir.

Tezin birinci bélimde, en temel anlamda “sembolizm” ve “ikonografi”
kavramlari ele alinmis, bu baglamda dinin estetik yapisi ile estetigin dinsel yapisi ve
din olgusunun gorsel karakteri ortaya g¢ikartilmis, bunlarin genel anlamda sanatsal,
6zel anlamdaysa fotografik yaraticihga olan katkisi Uzerinde bir takim tespitlerde

bulunulmustur.

Tezin ikinci bélimnde, fotograf tarihinin ilk yiz yilinda, dini duyarlliklardan
faydalanan ya da tema olarak din olgusunu caligsmalarinda kullanmayi tercih eden
fotografcilar ile fotografin bir sekilde dahil oldugu dinlerle ilgili konular ele alinmis, bu
stre¢ dbénemin degisen hareketleri ve fotograf sanatinin gelisimi ile birlikte
anlatiimaya cahsiimistir. Bu badlamda bu dénem igerisinde fotografin cesitli
kullanim sekilleri arasindaki farkliliklar din temasi ekseninde belirtilmis, tarihsel
olarak din olgusunun fotograflardaki degisen gorinumleri ile fotograf disiplininin

gecirmis oldugu evrim géz éniine serilmigtir.

Bu dogrultuda ikinci bélimde, “Kutsal Manzaralar” bagligl altinda, kutsal
topraklara yapilan fotografik yolculuklarin ele alinmasiyla, Uglincii bdlimde
incelenmis olan Abbas’in hac yolculugu igin bir anlamda tarihsel bir inceleme
yapilmis, belgesel fotografin bu sire¢ icerisindeki degisen yobnleri aydinlatiimis ve
fotografin ilk ddnemlerinden, bu topraklarda yapilan fotograf ¢cekimlerinin nerdeyse
hic degismeden devam ettigi dile getiriimis, bununda sebebinin dinlere olan ilgiden
kaynaklandigi ortaya konulmustur. Bu bélimin ikinci kisminda ise, bazi kesimler
tarafindan belgesel fotografin baslangici olarak kabul edilen David Octavius Hill ve
Robert Adamson isbirligi ile gerceklestirilmis Ozgiir iskogya Kilisesinin Papaz
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portreleri, din adamlarini konu almasi bakimindan Uzerinde durulan bir konu
olmustur. Ginidmizde din adamlarinin portrelerini geken Andres Serrano, Gerard
Rancinan v.b. gibi cagdas fotograf sanatcilarinin farkli Gsluplarda olsalar da bir ilk
olmadigi béylece belirtilmistir.

Fotografin sanat olarak kabul edilme sirecindeki 6nemli girisimlerin ele
alindigi ikinci b8limiin bir sonraki asamasinda ise, 6zellikle Rejlander’in “Hayatin Iki
Yolu” isimli fotografi ve Fred Holland Day’in “isa’nin Son Yedi Sézii’hii konu aldig
otoportresi Uzerinden din olgusu baglaminda gerceklestirilen kreatif calismalar
anlatiimisgtir. Nitekim ele alinan bu konularla, fotograf disiplininde XIX. yizyilda,
belgesel agidan oldugu kadar sanatsal agidan da dinlere ve onlarin ahlaki 6gutlerine
karsi olan guglu egilimlerin oldugu gézler éniine serilmistir. Diger bdlim ise, bunun
tam aksine fotograf alaninda gerceklestiriien metafizik yaklasimlar, “Ruh
Fotografciligr” ve “Postmortem Fotografcilik” olarak iki bagslik altinda ele almakta,
geleneksel anlamda XX. ytzyiln ilk dénemlerine kadar strmus olan bu disiplinleri
ornekler 1siginda incelemektedir. Sodzde-bilimsel verilere dayandirilan ruh
fotograf¢iliginda, bu medyumun kanita olan elverigliliginin yani sira, insanlarin éteki
dinyaya olan meraklari su yuzine ¢ikartiimaktadir.

Bu bélimin sonuna ise, “Tanri’nin Kuzusu” basligi ile Frantisek Drtikol,
“Ingres’nin Kemani” ile de Man Ray konu edilmistir. Burada fotografin ylzyil
dénimiinde gecirdigi kokli degisimler kisaca ele alinmig, fakat esas olarak din
olgusunun avangart yaraticiliktaki kullanimlari tizerinde durulmustur. Drtikol'liin haca
gerilmis kadinlari, onun incil'de gegen tamda bu déneme uygun diisen bir hikayeyi
(Salome) yorumlayigi ve 6teki diinyaya ait ruhsal gorintdleri ile dinin sembolik ve
kurtulamadigini ortaya koymustur. Ray’in bu tezdeki roll ise fotografta kutsal olana
karsi (profane) ilk érneklerden birisini vermis olmasidir. Belki de Serrano ilhamini
buradan almistir. Bu ikilinin XX. yUzyilin basinda yapmis olduklari bu galismalar,
ikonlardan faydalanmis olmalarinin disinda kendileri birer ikon haline gelmis,
bdylece fotograflarin kutsal ya da kutsal disi olsun dinsel igerikli nesnelere
déntsmelerini saglamislardir. Gorildigu Gzere ikinci bélimde ele aldigimiz tim bu
orneklerle fotograf tarihinin ilk yillarindan, ikinci diinya savasina kadar olan sireg
anlatiimig, din olgusu ve fotograftaki yansimalari bu sirecteki degisimleri ile birlikte

ortaya konulmustur. Fotograf sanati bu anlamda gegtigimiz yizyilda biyik
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degisiklere sahne olmus, her alanda tabulari ve engelleri yikmistir. Béylece fotograf
sanatinda apayri dengelerin ve degerlerin s6z konusu oldugu yeni bir dénem
baslamistir.

Uclincli bdlime gecildiginde, artik dinin gérsel karakteri ile ilgili ve
fotograftaki yansimalari hakkinda pek c¢ok seye asinayizdir. Fotograflarda din
temasinin ele alnisindaki gelisim ve degisim cizgisi keskin hatlarla belirgin hale
getirilmistir. Bdylece birinci bélimde verilmis olan bilgilerle ikinci b6lim0 arasinda bir
képru kurulmus, daha sonra ikinci bélimde verilen érneklerle ise Gguncl bdlim igin

iyi bir zemin hazirlamistir.

Tezin bu son bdliminde toplam doért baslk altinda din temasi Uzerine
eserler veren Pierre ve Gilles ile AES gibi iki grubun ve Andres Serrano ile Abbas
gibi iki fotograf¢inin calismalar konu alinmis, din olgusunun postmodern dénemdeki

yansimalari (izerinde durulmustur.

Her teknik gelisimin fotograf sanatina yeni ifade olanaklar getirmis oldugunu,
AES grubunun galismalariyla bir kez daha idrak eder, bunun yani sira “gdrmek
inanmaktir cagr'nin da sona erdigini bir kez daha hatirlariz. Kolektif bilingaltindan
gelen etkiler, bu grubun ‘“islami Proje” isimli calismalari dolayisiyla din olgusu
ekseninde ortaya konulmustur. Bu dogrultuda b(tin dinyaya haber ulastiran
medyanin (gazeteler, televizyon, uydu ve internet) giinimuizde insanlarin bilinci
lizerindeki etkisi de bu calismayla birlikte bir kez daha kanitianmis olur. Ornegin
Hindulan vyesil, sakin ve bariscil niteliklerle tanimlayan birgok filmin yani sira
Mislimanlari tam aksi bir ydnde; devamli olarak ates, bombalar, toz, duman,
karanlik, vahset ve kargasa ile g6steren filmlerin bu ¢alismada da hissedildigi Uzere
ginimuzdeki etkileri artik kendini géstermeye baslamistir. Bu fotograflardaki
islam’in Bati'ya hakim oldugu gelecek tasviri, aslinda Bati merkeziyetgiliginin bu
sekilde devam ettigi taktirde ulasacagl son noktayl gostermektedir. islamiyet
Uzerindeki bu politik miicadeleler ve tartismalar AES grubunun manipllasyonlar
dolayisiyla teze konu edilirken, islamiyetin baska bir yénii de Abbas'in Hac
yolculugunu cektigi fotograflariyla ele alinmistir. Oncelikle Abbas’in, giinimiizdeki
fotograf alaninda gergeklestirilen teknolojik yeniliklerin  fotografi geleneksel
baglamindan tam anlamiyla koparmadigini géstermek agisindan iyi bir 6rnek oldugu
séylenmeli ve AES Grubunun Islam’in olumsuz yéninii en son teknoloji ile dijital

maniptilasyonlarla ortaya koyarken, Abbas’in ise tezde ele alinan Hac gorintileri
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dolayisiyla islam’in olumlu yénini geleneksel siyah beyaz fotograf teknigiyle
yansittigi belirtiimelidir. Diger yandan AES Grubunun goériintilerindeki “pece’hin
rahatsiz edici sunumlari, Abbas’in hac fotograflarinda c¢ok estetik bir nitelik
kazanarak tez igin ilging bir ironi meydana getirmistir.

Ayrica Abbas, en genis anlamiyla belgesel fotografin, ézel anlamda ise
fotojurnalizmin giinimizde gelmis oldugu sanatsal anlamdaki yerini degerlendirmek
acisindan da énemli bir fotografci olmasi dolayisiyla bu teze konu edilmistir. GUnkdi
Abbas’in hac fotograflarinda, sadece belgelemenin ¢ok 6tesinde bir bakis ve ifade
bulunmaktadir. Sanki bu kareler hac ritieli ilgili olarak giizelligin metafizik boyutunu
yansitmaktadirlar. Tam bu noktada, tezin birinci boéliminde “gercek” ile
“glizellik’den bahsederken estetigin dinsel yoninl degerlendirdigimiz kisimda ele
almis oldugumuz “Kalokagathia” kavramini hatirlayalm ki, Abbas’in fotograflarindaki
glzelligin metafizik bir 6z tasidigini iddia ederken dayanabilecegimiz bir temelimizin
oldugu unutulmasin. Diger yandan bu topraklarin manevi anlamda fotografcilara
sunmus oldugu imkanlarina yeri gelmisken bir daha deginelim. Soéyle ki, ikinci
bolimde kutsal topraklari ele alirken Uzerinde durmus oldugumuz gibi “Aglama
Duvar” aslinda bir buz daginin sadece goérinen ufak bir kismidir. Fotograf¢ilan
ceken ise 0 gérinmeyen kisminin verdigi manevi derinliktir. Fotografin kesfedildigi
glnden beri “Aglama Duvarrnin profesyonel fotograf¢ilar tarafindan bu kadar ¢ok
fotografinin c¢ekilmesinin baska ne sebebi olabilir ki? Kabe igcinde ayni seyleri
styleyebilmek mimkindir. Dolayisiyla Abbas’in fotograflarindaki estetik glzellik
basit anlamdaki bir nesnenin glzelliginden farkhdir.

Boylece tezde Islamiyeti goriintiilerine farkli sekillerde konu eden iki
fotograf¢inin yani sira, bOtinlige ulasmak adina geriye kalan iki baslikta da
Hiristiyanlik, dolayh olarak da Yahudilik Uzerinde durulmustur. Bu tezde, Pierre ve
Gilles’in Azizleri dolayisiyla ikonografinin ana vyollarinda, Andres Serrano’nun
fotograflari sebebiyle ise ikonografinin patika yollarinda seyahat edilmistir. Bu
sanatcilarin calismalariyla imgelerin blyUsel gliciine beslenen arkaik inangtan bir
seylerin hala varligini sirdirdiginiG hissederiz. Sanki bu calismalar bize sanatin
dogusunda gérdigimuiz inanglarin kalicihgini hatirlatmaktadir. Nihayet son bélimde
dort baslhk altinda dénemin anlayisiyla birlikte bu sanatgilar ve calismalari detayl bir
bicimde anlatiimis, bdylelikle postmodern dénem icerisinde yer alan bu ginimiiz

sanatgilarinin da ilahi dinlerle olan baglantilari ortaya konulmustur.
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Goruldugu Gzere fotografcilar dinler Gzerinde tipolojik tespitlerde bulunarak
“Oteki” kavramina iliskin gdrsel bir biling olusturabilmektedirler. Diger yandan ise
dinlere iligkin var olan problemleri gorsellestirerek, sorunlarin ¢bzilmesine yol
acacak glndemler yaratabildikleri gibi, toplumsal bir olgu olarak din konusunu
tartisirken faydalanabilecegimiz gérintiler ortaya koyabilmektedirler. Bu anlamda
olusturulan gérsel enformasyonlarin, evrensel estetik degerleri tasidiklari sirece
toplumu kismen ybénlendirebilmeleri, gunimuz izleyen toplumu g6z &nine
alindiginda hi¢ de kicimsenecek bir durum degildir. Bir bakima din olgusunun
gorsel karakterini yorumlayan fotografcilar, diinyanin bir ucunda olani 6teki ucuna
ulastirarak ayni zamanda bir ¢esit misyonerlik yiklenmislerdir.

Sonug olarak din olgusunun her dénemde fotograf sanatina konu oldugu bu
tez dolayisiyla somut hale getirilmistir. Diger yandan bu tezin diinya (zerinde
dinlerin izini stiren bltin fotografcilari ele alamadigi ortadadir. Dolayisiyla aslinda
teze konu edilen bu yelpazenin daha genis oldugu unutulmamalidir. Dinlerin bagli
basina yorumlanmaya ve gelisime agik bir alan oldugu ele aldigimiz 6rnekler
dolayisiyla da zaten bilinmektedir. Buna ek olarak bazi gevreler tarafindan dinin
ezoterik igeriginin, baska bir deyimle tasavvufun, giinimizde sanat olgusunu en ¢ok
besleyen kaynak oldugu kabul edilmektedir.

Diger yandan bu tezin izerinde durdugu bagka bir konuda, ortak bir paydada
bulusmak igin ikonografinin ve sembollerin inaniimaz ve vazgegilmez kaynaklar
oldugudur. Nitekim ginimuizde fotografcilar tarafindan sembollerin gliciine ve
evrenselligine siklikla basvurulmaktadir. Yeri gelmisken goérlisimizi hemen
belirtelim ki, fotograflar yalnizca glzel degil ayni zamanda anlamli birer sanat
eseridirler. Artik gbrsel verilere kargi daha dikkatli bir tavir i¢erisine girilmesi gereken
bir ddnemdeyiz. Bu ¢agda bilgimiz sinanmaktadir. Bu nedenle de ginimuizde bazi
fotograflari anlayabilmek igin sadece bakmak yeterli gelmemekte ayrica bilmekte
gerekmektedir. Fakat her seyi basit anlamda elde etmek ve tiketmek isteyen
(6zelliklede fotograflarl) gUnimiz kosullarina bakinca bu pekte muimkin
g6zikmemektedir. Bu nedenle de burada bahsedilenler, diisinme ve yorumlama
lUkstine sahip olabilen kisiler igin gegerlidir. Yani kisaca ginimizde bu durum
sadece sanaiciyla degil izleyenle de yakindan ilgilidir. Bu anlamda ginimiizde
kesinlikle “profesyonel seyircilere” intiya¢ duyulmaktadir. En basitinden sembollerin,
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hikayelerin bilinmesi bile sanatginin yaptigi géndermeleri anlasihr kilmaktadir. Daha
derin gébndermeler ise sanatcinin daha 6zel bir seyirci kitlesiyle kurdugu 6zel bir iligki
anlamina gelmektedir. Baglam, her zaman ulagsmak istenilen amaca (anlama)
gitmede hem sanatginin hem de seyircinin yol gdstericisi olmustur. Cergcevedeki
gizemin aslinda i¢imizde olan bir seyden kaynaklandigi unutulmamaldir. John
Berger’in sdyledigi gibi; “Hayatta da anlam, anlik degildir. Anlam, baglanti kurulan
seyde kesfedilir; gelisim olmaksizin var olamaz. [...] Bir fotografi anlamli
buldugumuzda, ona bir gegmis ve gelecek atfediyoruz demektir.®*°

Kisaca din konusu Uzerine odaklanmig fotograflarda, manevi anlamda sirekli
bir kesif yolculugu sdz konusudur. inancin her zaman pek agimlanamaz bir fenomen
olusu, bu yolculugu daha da meraklandirici bir hale getirmis, fotograflarda bu
anlamda bir ayin yada bir seremoniye ddénismustir. Maneviyat denen sey bu
sekilde bir somutluk kazanmistir. Sonug olarak agikga gériimektedir ki, din olgusu
fotograf sanatgisina hem konu hem de yaraticilik anlaminda fotografik tretimlerinde
olan bu kutsal igerikli sahneleri yeniden canlandirmada ve yorumlamada c¢ok orjinal
yollar sunmus oldugu bir gercektir.

343 Berger, a.g.e., 2003, 5:85-86
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