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OZET

Calismanin oncelikli amaci fotografik nesnenin zamansal boyutlarini betimlemek ve
Paul Ricceur’iin edebi metin ve anlatilarin zamansal diizenlenisini agiklamak iizere onerdigi
Uclii Mimesis kavrammin fotografik nesneye uyarlanabilirligini sorgulamaktir. Bu amag
dogrultusunda oOncelikle zaman kavraminin fotografla dogrudan ilintili alanlarda, farkh
yaklagimlar icerisinde ele alinma bigimlerine deginilmistir. Bilimde, felsefede ve sanatsal
iiretimlerde zamanin betimlenisi ve farklilik igeren tanimlari kronolojik ve tematik diizlemlerde
orneklerle ele alinmistir. Sonrasinda felsefeci Paul Ricceur’iin Zaman ve Anlati bashkh
yapitinda, sosyal bilimlerle, 6zellikle yazinsal ve tarihsel anlatilarin yapisiyla dogrudan baglant
kurarak kurgulamaya ¢alistig1 “zamani dykiileme yoluyla bigimlendirme” onerisi ele alinmustir.
Kurgusal ve tarihsel metinlerin ¢éziimlemesi igin ii¢lii bir mimetik yap1 kuran bu kavrayisin
belgesel ya da kurgusal fotografik nesneyi analiz etmek iizere kullanilabilecegi savindan
hareketle, fotografin bu mercekte ele alinamayacagini1 6ne siiren ve yine bu mercekte analiz
edilebilecegini savlayan karsit kuramlar tartisilmistir. Bu kuramlar1 c¢arpistiran bir
degerlendirmenin ardindan, fotografin bir metnin, bir anlatinin, bir dykiiniin zamansalligini

edinebilecegi fikrine varilmistir. Fotografin bir anlatinin zamansalligin1 edinebilecegi tezini

dogrulamak iizere, Paul Ricceur’iin 6nerdigi Uglii Mimesis yapist odaginda Nan Goldin’in



belgesel ve Jeff Wall’un kurgusal iiretimleri incelenmistir. Boylelikle fotografin gercegin
dogrudan ve nesnel bir karsiligi olmadigi, kodlanmis bir mesaj, iislup iceren bir temsil,
oznelligin ifadesini belgede de, kurguda da tasiyan bir metin olarak okunabilecegi, bir anlatinin

zamansalligini edinebilecegi fikri savunulmustur.
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ABSTRACT

The primary goal of this work is to describe the temporal dimensions of the
photographical object and to question the adaptability of Paul Ricceur’s concept of Triple
Mimesis, developed originally to explain the temporal organization of literary texts and
narratives, to the photographical object. Accordingly, the work examines the ways in which the
concept of time is depicted in various ways in the fields directly related to photography. The
description of time and its various definitions across science, philosophy, and works of art are
discussed with examples in chronological and thematic order. The work then discusses Paul
Ricceur’s proposition of “shaping time through narration”, which he put forth in his work 7ime
and Narrative and attempted to establish direct links with social sciences and especially the
structure of literary and historical narratives. This approach posits a three-way mimetic
framework for the analysis of fictional and historical texts; based on the assumption that it can
be applied to the documentary or staged photographical object, the work discusses opposing
theories that maintain photographs can or cannot be analyzed in this manner. Following an
evaluation of these theories, the work concludes that a photograph can indeed acquire the

temporality of a text, a narrative or a story. In order to prove this thesis, Nan Goldin’s



documentary works as well as Jeff Wall’s staged photographs are analyzed according to the
three-way mimetic framework proposed by Paul Ricceur. The argument is that photography is
not the direct and objective representation of reality, that it can be read as a coded message, a
stylized representation, and a text that bears the expression of subjectivity both as a document

and as a staged work; in short, that it can acquire the temporality of a narrative.
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1. GIRIS
ZAMANI TANIMLAMANIN GUCLUGU

Zamani tanimlamak onu durdurmak kadar beyhude bir c¢aba olabilir. “Zaman, saat
iizerinden, onun ilerleyisiyle dl¢iilen bir mefthumdur,” gibi genel gecer bir tanimlamanin son
derece yetersiz kalacagi asikar. Bitkilerle hayvanlarin, 6zelde biyolojik sistemimizi aktif olarak
denetim altinda tutan, genelde de insan uygarliginin akisini diizenleyen saatten apayri bir
yasamsal ritim tutturmalari, baska bir deyisle her canlinin kendine gore bir zamani olmasi bu
onermeyi daha bastan bosa ¢ikaracaktir. Kald1 ki bu tanim, gerek Dogu gerek Bati uygarliklarim
ylizyillar boyunca mesgul etmis zamanin dogasina, cevherine, olug’una iliskin sorular hakkinda
bir sey sOylemez. Zaman mutlak midir, yoksa devinimlere bagli olarak m1 belirlenir? Bir
baslangici var midir ve bir sonu olacak midir? Insan émriiniin beyhudeligi zaman sorunsalinin
yegane yanit1 olabilir mi? Insanin karanlik ¢aglardan bu yana mitoloji, din, felsefe, sanat ve
bilimler lizerinden zamana iliskin olarak aydinlatmaya ya da en azindan belirlemeye calistig1
paradokslar1 bu tiir sorular bicimlendirmistir. Ote yandan, insan beyni ve algis1 6l¢iilen zamanin
akisiyla ilgili kendisini yaniltabildigi gibi, psikolojik ya da fizyolojik siiregler de kronolojik
zamanin sinirlarin1 asan algisal sekmeler gosterebilir. Einstein goreliligin en basit tanimini
verirken bu anlamda bir 6rnek verir, giizel bir kizin yaninda oturan erkek i¢in bir saat bir dakika
kadar hizlidir, ancak ayni erkegi harli bir ocagin iistiine oturtursaniz bir dakikay1 bir saat gibi
algilayacaktir. Kaldi ki evrenin olusumu ve isleyisine dair bircok kuramda insan zihnini ve
aktivitelerini diizene koyan zamanin son derece minor bir rolii oldugu aciktir.

Aslinda yukaridaki beylik tanimin yetersizligi bile, zaman1 betimleme ve sinirlarla
kusatma yoniindeki her tiirlii cabanin birden fazla diizlem iizerinden seyretmesi gerektigini
gosterir. Zaman kuraminin disiplinlere gore ¢ok farkli bakis agilariyla karsimiza ¢iktigina dair
de ipuglar1 verir. Antik Yunan’da zamanin yiizlerinden yalnizca birini ifade eden ve bazen bir
kavram bazen de bir tanr1 temsili olarak karsimiza ¢ikan kairos’un yiizyillar icerisinde farkli
alanlarda ¢ok farkli bakis acilar1 ve yontemsel gereclerle yorumlanisi zamanin belirsiz yapisina
dair bu ¢ok yonliiliigiin iy1 bir 6rnegidir. Mitolojide Kairos kanath kii¢iik bir tanridir, 6yle hizl
ucar ki yaninizdan gegip gidiverisini fark edemeyebilirsiniz, onu fark etmek ve ugup giderken
ensesindeki bir tutam sactan yakalamak gerekir. Zamanin amansizca akip gidisine ve firsatlara

dair gondermelerle yikli bir mittir bu. Ancak caglar boyunca ¢ok farkli igeriklerle
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zenginlestirilmistir. Ornegin Hippokrates’in ardillar1 tipta kairos’u hastanin ya iyilesmeye ya
oliime meyledecegi “kritik an” olarak degerlendirirken, antik Yunan tarih¢isi Thukididis ayni
terimi devletlerin kaderini belirlemis etkili donemleri ifade etmek {izere kullanir. Retorikte
kairos belagat ustasinin karsisindaki toplulugu ikna siirecinde yakalayacagi en 6nemli firsat
anlar1 olarak tanimlanirken, yine aymi terim Hiristiyan teolojisinde Tanri’nin insan yagamina
miidahil oldugu kutsal anlar bigiminde yorumlanir. Sanatta kairos sanat¢inin yapitini basaril
kilan ve tam durmasi gereken an olarak vurgulanir ki bu da akla ister istemez Cartier-
Bresson’un “karar an1” fikrini getirir. Heidegger ise ylizyillar sonra zamanin fenomenolojik
temeli ve dogasini sorguladig1 Varlik ve Zaman’inda “Kairos’¢u Zaman™1 beklenti ve sonluluk
kavramlari iizerinden ele alacaktir. Tarihteki tek bir zaman gostergesi ya da temsilinin donemler
ve inceleme alanlarina gore gosterdigi bu degiskenlik, zamanin niianslar1 ve edinebilecegi
goriiniimlerin ¢esitliligi iistiine cok sey soyler.

Dolayisiyla temelinde fotografin zamansalliklarini konu alan bir ¢galismada da, 6ncelikle
bu etkinlik alaninin yapis1 geregi yakindan temas ettigi baslica disiplinlerdeki zaman
kavrayislarina, zamana dair diizeneklere, tanimlamalara ve betimlere goz atilabilir. Oncelikle
teknolojik bir bulus olan fotograf makinesinin icadi ve ugradigi mekanik ya da dijital
dontistimler, ayrica medyumun iiretim siiregleri ve tretimlerin 6mri, fotografi saatlerin
kronolojik zamanina ve yildizlarin bilimsel zamanina baglar. Ote yandan, olaylar ve imgelerin
temsiline dayanan fotograf, tarihselligi, gondermeleri, anlatim geregleri ve igerikleri agisindan
bakildiginda sanat tarihiyle, 6zellikle de resmin tarihiyle yakindan iliskilidir. Bunlara ek olarak
bu tiretim iki 6znenin, fotografci ve izleyicinin birbirinden ¢ok farkli isleyen zamansalliklar1 ve
algilariin nesnesidir, ki bu da fotografi ontolojik ya da algi fenomenolojisine dayali birgok
tartismanin odagina yerlestirerek felsefeyle yakinlastirir. Bu durumda fotografin kendi
zamansalliklarina egilmeden once, bilimsel zamana dair bulgular, felsefede zaman kavramini
sorgulamis belli bash diisliniirlerin getirdigi ac¢ilimlari, ayrica mitolojilerden sanat tarihine ve

fotografa uzanan farkli zaman temsillerini ele almak yerinde olacaktir.
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2. FARKLI ZAMAN KAVRAYISLARI

2.1. BILIMDE ZAMAN SISTEMLERI

Fotografin varolus kosulu Giines’tir. Ciinkii fotografin bir denklemi olsaydi eger,
sabitlerinden biri mutlaka zaman olurdu. Giines, 151k ve zaman demektir. Dolayisiyla 15181n
yazisinin, doganin kaleminin varolus kosuludur. Bu da fotografi her anlamda Giines’e doniik
bir mecraya doniistiiriir. Bu yildiza bakarak yapilandirilmig astronomi ve fizik kuramlarindaki
zaman tanimi, bu kuramlarin uygulamada islerlik kazanmasi i¢in yaratilmis gerecler, Giines’in
gokyiiziindeki konumu baz alinarak iiretilmis sayilabilen zaman fikri, her biri, dontip dolasip
diizenek ya da nesne olarak zamana kilitlenmis fotografa bir ucundan dokunur.

Glines’e odaklanmis ya da Giines’in etkileri goz Oniine alinarak gelistirilmis deneyler,
0zelde kimya, astronomi ve optik arastirmalar1 fotograf teknolojisine varacak birgok ipucu
icerir. Glimiig nitrat tuzunun temel ¢oziiniirliglinii kesfeden Abbasi doneminin taninmis
kimyacis1 Cabir bin Hayyan’dan 17. Yiizyil’da bu tuzun Gilines 1s1nlarina maruz birakildiginda
karardigini agiklayan Angelo Sala’ya kadar birgok bilim insaninin kesifleri fotografin kimyasal
diizenegine dair 6n verilerin elde edilmesini saglamistir. Ote yandan, Arap kokenli bir gérme
teorisinin (ilm-i menazir) iistad: Ibnii’l Heysem’in, Latin dillerine Perpektiva adiyla gevrilen
bilimsel yapitindaki “Gériilebilen nesnelerde gdzlerimizle gordiigiimiiz sadece 151k ve renktir',”
saptamasi Giines’in boyutlar ve algidaki roliine isaret eder. Ayn1 zamanda karanlik kutunun da
mucidi sayilan ibnii’l-Heysem’in buluslar1 “yenicagda Copernicus’ta ya da camera obscura
6rneginde Kepler ve Descartes’ta® meyvelerini verir. Camera obscura da elbette Giines’in
oyunlariyla bicimlendirdigi bir optik diizenektir.

Yenigagda, Bati’da astronomi, optik ve dolayisiyla zaman fikri iizerinde temellenen
kuramlarin bir¢ogunun Dogu’nun alandaki belli basli metinlerini kaynak aldigi artik kabul
edilmis bir gergektir. Ancak diinyanin neresinde olursa olsun, bu yondeki ¢alismalar fotograf

fikrinin gelecegini yapilandirmaya devam etmistir. Bu noktada Ornegin Nicolaus

' Abdelhamid I. Sabra (gev.), The Optics of Ibn al-Haytham, Books I-III: On Direct Vision, The Warburg
Institute, University of London, Londra, 1989, s. 82 (yabanci dildeki metinlerden yapilan alintilarin ¢evirisi aksi
bildirilmedigi siirece tarafimiza aittir).

> Hans Belting, Floransa ve Bagdat. Dogu’da ve Bati’da Bakisin Tarihi, Kog Universitesi Yaynlari, Cev. Zehra
Aksu Yilmazer, Istanbul, 2012, s. 11.
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Copernicus’un Kopernik Devrimi diye anilan ve ¢agimiz i¢in bir doniim noktasi kabul edilen
ispatlari, bilimsel, felsefi ve dinsel ac¢ilardan zaman kavramina bakista olaganiistii bir doniistim
yaratmstir. De Revolutionibus Orbium Coelestium (Goksel Kiirelerin Devinimi Uzerine) adli
1530 yilinda tamamladig1 basyapitinda, Copernicus o doneme dek Aristoteles ve Ptolemaios’un
kozmolojik sistemlerini temel alarak Diinya’y1 evrenin merkezine oturtmus tiim kuramlari
clriiten bilimsel goriislerini one siirer. Copernicus yaptig1 gézlemler ve okumalar sonucu, bu
Yer merkezli evren modelinin islevsel olamayacagin bildirir. O giline dek birgok astronomi
arastirmasinin omurgasini olusturdugu gibi Kilise’nin de benimsedigi, kutsal metinlerin
yorumu i¢in temel aldig1 Yer Merkezli bu yerlesik diisiinceye karsi ¢ikmak kolay degildir
elbette. Ancak Copernicus’a gore gezegenler, Giines’in merkezde oldugu sabit yoriingeler
iizerinden hareket ederler. “Giinmerkezlilik yasas1” olarak anilan bu hakikat, tartigilmazlik
statlisii kazanmis Yermerkezli evren yasasiyla garpissa da, insanoglu en nihayetinde Diinya’nin
Glines cevresinde dondiigiine ikna olacaktir. Dolayisiyla Copernicus’un kitabinin yayimlandig:
1543 yil1 Bati’da yeni diistince temellerini bi¢imlendiren bir devrimin tarihi kabul edilecektir.
Nesnel zaman algimizi biitiinliyle degistirecek bir ¢alismadir bu. Binlerce yi1l mevsimlerin
nedeni bilinmeyen ya da yanhs degerlendirilmis ¢evrimine ve giliniin akigin1 gosteren Giines
cubuklarina gore diizenlenmis insan zamani, artik cok daha noktasal dl¢iimlerle netlesecek bir
stirece girecektir. Copernicus Diinya’nin devindigini 6ne siiren ilk bilgin degildir elbette,
nitekim kendisi de yapitinin Ons6z’iinde Eski¢ag kaynaklarmi andig1 gibi, 6rnegin 1.0. 320-
310 yillarinda Giinmerkezli bir sistemin kaba bir taslagini vermis Aristarkus’a gonderme yapar.

Yine de Kopernik Devrimi, glinlimiizde devinime bagli olarak gelistirilen zaman
kuramlar1 ve cihazlarinin, optik ve astronomi bilimlerinin vardigi nokta i¢in bir tramplen gorevi
istlenmis ilk sistemli, ayrintili ¢aligmadir. Bugiin Diinya’nin giines yilinin her yil 1,5
mikrosaniye uzadigini saptayabilecek duruma gelmis bilimin ¢ikis noktasidir. Nasil ki Alfred
North Whitehead tiim Bati felsefesinin Platon’a diisiilmiis bir dipnot oldugunu 6ne siiriiyorsa’,
paralel bir yaklagimla, neden sonra gelisen ve ayrintilanan astronomi, fizik ve optik yasalarinin
tiimiiniin, 6zetle Bat1 biliminin de Copernicus’a diislilmiis bir dipnot oldugu rahatlikla 6ne

surtilebilir.

3 Alfred North Whitehead, Process and Reality, An Essay in Cosmology, The Free Press, New York, 1978, s.
39.
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Aslinda Giinmerkezlilik yasasiyla birlikte Copernicus, zamanla birlikte bir anlamda
15181 da evrenin merkezine almis olur. Daha sonra zaman ve 1518a dair saptamalari, Glines’in
gokyiiziindeki merkez konumuyla bigimlenen bu diinya goriisiinii benimseyen Galileo Galilei
tarafindan gozlemsel agidan gelistirilecektir. Galilei oncelikle nesnel zamanin yapilandirilmasi
konusunda ¢ok 6nemli adimlar atar. Kendisinden 6nce hi¢ kimsenin tasarlamadig1 bir olguyu
kafasinda canlandirir. Zaman1 da tipki uzay (mekan) gibi matematiksel hesaplara tabi
tutulabilecek bir degisken olarak degerlendirir. Kiitlelerin hareketini incelerken, kat edilen
mesafeye (uzaya) benzer bir bicimde zamani da bir degisken olarak ele almay1 akil eder. Bu
anlamda takvimlerin ve saatlerin stirecleri, dongiileri 6l¢tiigii bir Galilei 6ncesi ve zamanin tipki
uzay gibi, devinim arastirmalarinda bir degisken bi¢imini aldig1 bir Galilei sonrasindan sz
edilebilir. Mekanigin bu sekilde matematiklestirilmesinin dncelikle sarkaglarin, sonrasinda son
derece dakik saatlerin yapiminda ya da 6rnegin, ylizyillar sonra, fotograf makinelerinin bugiin
kullandigimiz dijital zaman diizeneklerinin kurulumunda arketipsel bir etkisi olmustur.
Zamanim denklemlerde bir degisken olarak belirlenmesi diinyay:r ‘dakiklik’, ‘kesinlik’ ve
“hassasiyet” gibi kavramlarla da tanistiran ¢ok énemli bir bilimsel etaptir.

Ote yandan, Galilei 15181 evrendeki en hizli sey olduguna dair goriisiin de temellerini
atar. “Galileo’nun vardig1 sonuca gore 15181n hi¢ siire gecirmeden, aninda baska bir yerde
goriindiigii iddias1 dogru olabilirdi; sesten en az 10 kat daha hizli olduguysa kesindi™.”

Galilei’nin bliyiik projesi, heniiz taslak asamasindaki 6l¢iim gerecleriyle Diinya’da
gozlemledigi diizensizlikleri matematiksel bir diizleme oturtmak olmustur aslinda. Zamani hiz
ve devinim lizerinden matematiksel ifadelere aktarmanin, hareket biliminin ve buna bagh diger
teknolojilerin gelisiminde ne kadar biiyiik bir kuvvet olabilecegini ¢cok erken bir donemde fark
etmistir. Optik alanindaki ¢aligsmalar1 da bu kuramlarin tamamlayicisi niteligindedir. Giines
merkezli sistem incelemelerini stirdiiriirken, uzaklar1 yakinlagtirmak tizere tasarladigi diirbiin,
optigin en ilkel araclarindan biri olarak bugiinkii objektiflerin atasidir 6rnegin. Yapisi ve
varolusu geregi saatin matematiksel kesirlerine de gelismis mercek yapilarina da dogrudan
bagli bir mecra olan fotograf, hi¢ kusku yok ki Galilei’ye zamanimizin baska bir¢ok teknolojisi
gibi ¢ok sey bor¢ludur.

Galilei’nin ¢agdasi olan Alman Johannes Kepler ise Kopernik devriminin sonuglarini

kuramsal agidan daha ilerilere tasimis, belki bu nedenle “Copernicus’u nihayet dogrulamis olan

* Adam Hart-Davis, Zaman Kitabi, NTV Yayinlari, Istanbul, 2013, s. 220.
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adam’,” diye anilagelmistir. Kepler’in astronomi gdzlemleri i¢in hazirladigi diizenekler,
bunlara bagli olarak optik alaninda yaptig1 camera obscura ve mercek arastirmalart yine
fotografin kokleriyle yakinliklar kurmamizi saglar. Isik iistiine kaleme aldigi iki yapiti,
Astronomiae Pars Optica [Astronomide Optigin Pay1] (1604) ve Dioptrice [Kirilma] (1619)
modern optigin temeli sayilir. Goriintiilerin insan goziinde Leonardo da Vinci’nin tasarladigi
gibi gdozbebegine degil, retinaya tersten yansidigini ilk gosteren de Kepler olmus ve bu gozlemi
icin camera obscura’yr temel aldigin1 soylemistir. Kepler gezegenlerin yoriingelerini
hayranlikla izlerken de yine karanhik kutu diizeneginden yararlanmis ancak buna c¢esitli
mercekler eklemistir. Donato Creti’nin Astronomi Gozlemleri adli bu tablosunda, Giines
lekelerini, ucunda bir delik bulunan upuzun bir gozlem c¢ubuguyla (portatif bir tiir karanlik

kutuyla) yakalayip kagida yansitan Kepler’i goriiriiz.

Resim 1- Donato Creti

“Astronomi Gozlemleri”, 1711, Bolonya

Kaynak: https://useum.org/artwork/Astronomical-Observations-the-Moon-Donato-Creti-1711

Gilines ve Ay tutulmalar1 Kepler i¢in bilimsel oldugu kadar edebi bir esin kaynagi
olmustur. Ornegin fantastik bir Ay’a yolculuk hikdyesi kaleme alarak Copernicus’un
goriislerini yayginlastirmaya calisir, ancak bu tiir kurgusal, edebi tirlinleri onun bilimsel yanina

odaklanmis rasyonalist bilim insanlar1 tarafindan unutturulmustur.

S James A. Connor, Kepler’s Witch, Harper Collins, New York, 2004, s. 3.
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Karanlik kutu ve astronomik gézlem diirbiinii sayesinde Kepler, optik alaninda ¢ok
onemli kesifler gergeklestirmis, bu da donemin popiiler ve entelektiiel kiiltiirlerinin tamami
iizerinde etkili sonuglar dogurmustur. Gergekten de Isaac Newton bir¢ok insandan daha ileriyi
gorebilmisse eger, bunu Copernicus, Galilei ve Kepler gibi devlerin omuzlar1 iizerinde
ylikselmis olmasina baglayacaktir. Newton, tiim zamanlarin en énemli bilimsel yapiti sayilan
Philosophiae Naturalis Principia Mathematica’sinda (Doga Felsefesi’nin Matematiksel
Ilkeleri) 300 y1l boyunca kabul gérecek fizik ve hareket yasalarinin temellerini atar. Zaman
kavraminin da bu ilkelerin oturtulmasinda vazge¢ilmez bir yeri vardir. Newton, yapitinin Girig
boéliimiinde zamani soyle tanimlar: “Mutlak, gercek ve matematiksel zaman, kendiliginden ve
kendi dogasindan, dissal herhangi bir seyle iliskide olmaksizin, diizgiin bir bigimde akar ve bir

2

baska adla, ‘stire’ olarak anilir; goreli, goriinlirde ve ortak zaman’.” Yorumlamak gerekirse,
Newton astronomideki mutlak zaman ile giindelik dildeki zamani Platon’vari bir yaklasimla
birbirinden ayirir. Mutlak ve matematiksel olan zaman disaridan hig etkilenmeden, olaylardan,
Olciimlerden bagimsiz olarak akmaya devam eder. Hareket gorecedir, zaman degil. Tiim
hareketler hizlandirilabilir ya da yavaglatilabilir ama mutlak zaman akis1 asla degismez. Bu
anlamda zaman nosyonu evrenin temel bilesenlerinden biridir. Newton da kiitlecekim
kuraminda, gerek Ay ve gezegenlerin ilerleyisini gerekse bir elmanin yere diistisiinii ele alirken
tiim bu hareketleri tek bir kuralla agiklar, zaman ise bu denklemin bir degiskenidir.

Newton da evrenin temel yasalarini zamana ve hiza dair Oonermelerle gelistirirken
Glines’e, yildizlara bakmis, aynalar1 kullanip 15181 toplayarak daha yiiksek performansla ¢alisan
teleskoplar iiretmistir. Gilines 151811 prizmadan gegirerek ‘spektrum’ adini verdigi bir renk
demeti elde eden, sonrasinda bu tayfi bir mercekten gecirip beyaz 151k iireten de yine Newton
olmustur. Beyaz 15181n diger renkli 1sinlarin bir karigimi oldugu ve 15181n kendisinin tanecikli
bir yapiya sahip oldugu gercegini de ona bor¢luyuz. Newton ayrica simdi’yi, gecmis ve gelecegi
ayiran bir bigak agzina benzetmistir. Bu metafor akla ister istemez André Rouillé nin fotografin
iiretim anina dair saptamalarin1 getiriyor. Deklangére basma ani, ‘deklangman’in simdisi bir
bolme islemi gergeklestirir, “bir gegmisi ve bir gelecegi sinirlarina ayirir, seylerin ve bedenlerin

gecmisiyle ortaya ¢ikacak goriintiiniin gelecegini boler.””

% Isaac Newton, Mathematical Principles of Natural History (¢cev. Andrew Motte), Daniel Adee, New York,
1846, s. 77.
7 André Rouill¢, La Photographie, Gallimard, Folio Essais, Paris, 2005, s. 275.
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Newton’in yasalar1 ylizyillar boyunca hiikmiinii siirdiiriir, ta ki Albert Einstein ortaya
cikana dek. XX. yiizy1l basinda, fizik camiasinda tuhaf bir olay gercgeklesir, Einstein evrenin
birligi ve kavranabilirligi stline caligmalarimi yiiriitirken Newton’in kozmolojik temsilini
sorgular. Einstein’in basaris1 Galilei’nin ve Newton’in kuramlariin kismen goreli oldugunu,
aslinda temelde mutlak uzay, mutlak zaman ve mutlak eszamanlilik kavramlarina dayandiginm
gostermek olmustur. Dolayisiyla Einstein klasik mekanik kitaplarinda tim goézlemciler i¢in
ayni olan, degismez, mutlak zaman tanimini ¢iiriitiir. Bambagka bir zaman kavrayis1 getirir.
Zaman gorelidir ¢ilinkii birbirlerine gore farkli devinimler sergileyen, hatta evrende kiitle
konsantrasyonlarinin farklilik gosterdigi bolgelerde bulunan gozlemcilere gére farkli olgiliir®.
Uzaya yolculuk eden ikizin, Diinya’ya evde kalan ikizinden daha gen¢ dondiigii artik ¢ok
bilinen bir 6rnektir. Atom saati de dyle; bir ugaga konup Diinya’y1 iki, {i¢ kez turlayan bir atom
saati, sabit kalan benzerine gére zamansal sapma gosterir. Ya da 6rnegin laboratuvarda 2 mikro-
saniye yasayan bir miion, 151k hizina yakin bir stiratle atmosferi gectiginde birka¢ dakika
yasayabilmektedir.

Einstein’1n ikinci Kopernik devrimi diye de anilan gorelilik kuraminin bir bagka sonucu
da gozlemciyi zaman algisinin merkezine yerlestirmis olmasiyla uzun vadede zamanin yoklugu
tezlerine dek evrilmis olmasidir. Bugiin Italyan teorik fizik¢i Carlo Rovelli “zaman yoktur,”
der, “ciinkii gbozlemlenemeyen bir biiylkliiktiir ve gdzlemlenebilen, olgular1 temsil eden farkli
degiskenler arasindaki bir iliskiyi ifade eder, hepsi bu’.”

Gilinlimiizde Einstein’in uzantisinda gelistirilen zamanin varligi/yoklugu tezleri bilimsel
arastirmalarda halen tartisilmaktadir. Gorelilik kurami ve Oncesinde, Giines’e, zamanin
tanimina, siire Ol¢iimlerine, yildizlarin seyrine, 15181n devinimlerine, hareket yasalarina dair
gelistirilmis tiim bu deneysel ya da kavramsal sistemler fotograf makinesinin icadina, fotografin
gelisimi ve evrimine dijital doneme varasiya biiyiik katkilarda bulunmustur. Fotograf ve
goriintii kaydetme teknolojisinde, bilgisayar destekli goriintiilerden uydu fotograflarina, makro
fotografa dek giin gectikce daha hizli adimlar atilmaktadir. Bilgisayarlarin ve sayisal
teknolojinin fotograf uygulamalarina dahil edilmesiyle birlikte fotograf algisi da siirekli
degisim gostermekte, yeni medya sanati gibi tiirlere kapi agilmaktadir. Diinden bugiine

fotografa ¢esitli esin kaynaklari sunan bilim, sanat¢ilarin uygulama alanlarin1 da giin be giin

8 Albert Einstein, La théorie de la relativité restreinte et générale, Editions Dunod, Paris, 2004, s. 5-27.
? Carlo Ravell, Et si le temps n’existait pas?, Editions Dunod, Paris, 2012, s. 96-102.
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cesitlendirir.  “Dijital, fotografin  gérlinenin sadik bir kaydi olma durumunu
istikrarsizlastirdikca, yeni esnekligi eskiden hizlica reddedilecek ya da imkansiz olarak
degerlendirilecek yeni olanaklara agilmasini sagladlm,” der Fred Ritchin. Karanlik odadan
dijitale, bilimsel deneyler, teknolojik ilerlemeler fotograf algisim1 gelistirmis ve
dontistiirmiistiir. Onu giderek sanata, yaraticiliga yaklastirmis ya da Einstein 6rneginde oldugu
gibi algilanma siireclerine iligskin yeni kuramlarin oturtulmasini saglamaistir.

Ote yandan, her ne kadar Bergson’la gergeklestirdigi ‘yiizyilin tartismas1’ diye anilan
bulugmada Einstein, “Filozoflarin zamani diye bir sey yoktur. Zamanin gergegini de, baska her
seyin gerceginde oldugu gibi, bilime sormak gerekir'',” demis olsa da, gorelilik kuramma
gozlemciyi dahil ettigi noktada, bu gézlemci mutlak bir biling olmasa dahi, bir anlamda bilimi
felsefenin sularina dogru siirmiis olur. Gézlemci demek 6zne, biling ve algr demektir ¢linkii.
Nitekim 6zne, beden ve zamansal algi gibi temalar1 ¢alismalarinin merkezine alan filozof
Maurice Merleau-Ponty de Einstein’in savina kars1 ¢ikarak soyle diyecektir: “Bu itiraz bizi
aklin kriziyle kars1 karstya birakiyor. Bilgin, fizigin aklindan baska akillar1 kabullenmeye raz
gelmiyor ve klasik bilimin zamaninda oldugu gibi karar1 yine fizigin aklina birakiyor. Felsefi
bir sayginlikla donanmis bu fizikg¢i akli paradokslarla dolup tasar ve 6rnegin benden ¢ok uzak
olan bir baska gozlemcinin gelecegiyle benim simdi’min eszamanli oldugunu o6grettiginde
kendini yok ettigi gibi gelecek hissini de yikima ugratir.'> Bergson’un ve dolayisiyla Merleau-
Ponty’nin hakliligin1 adeta yiizyillar 6tesinden dogrulayan bir ses de Einstein’a seslenir gibidir.
Bergson-Einstein bulusmasindan ¢aglar 6nce, Itiraflar’imda zaman, zihin ve bellek konulari
iizerine disiintirken, Aziz Augustinus Tanr1’sina soyle yakarmistir: “Kendi kendime zorluklarla
dolu, ter dokiiliip emek harcanan bir toprak haline geldim. Ciinkii su an iizerinde c¢alistigim
konu gdgiin kusaklarini arastirmaya benzemiyor, yildizlar arasindaki mesafeyi 6l¢miiyoruz ya
da diinyanin boslukta nasil dengede durdugunu da incelemiyoruz. Arastirma konum hatirlayan
bir varlik olarak ben, zihin sahibi bir varlik olarak ben, kendimim'.”

Gergekten de bilim insaninin da filozofun da 6zne, zaman ve alg1 kapsaminda sanatlara

farkli yonlerde katkilar1 olmus ve olacaktir. Nasil ki Einstein’in gorelilik kurami gorsel

19 Fred Ritchin, Fotograftan Sonra, Cev. Yalim Keser, Espas Yaynlari, Istanbul, 2014, s. 27.

' Jimena Canales, The Physicist and The Philosopher. Einstein, Bergson and The Debate That Changed Our
Understanding of Time, Princeton University Press, Princenton, New Jersey, 2015, .

12 Mauirce Merleau-Ponty, “Einstein et la crise de la raison”, Signes iginde, Editions Gallimard, Paris, 1960, s.
242-249.

13 Aziz Augustinus, itiraflar, 10. Kitap, 16. Bolim, 25, Cev. Cigdem Diiriisken, Alfa Felsefe, istanbul, Kasim
2014, s. 409.
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sanatlarda Matisse’ten Picasso’ya ¢ok onemli bir sanat¢i kusagini ya da kiibizm gibi basat bir
sanat akimimi derinden etkilemisse, Proust’un basyapiti Kayip Zamanin Izinde de Bergson’un
zaman lizerine diisiincelerinin edebi bir izdiisiimii olarak okunabilir. Fotografa gelince, bir
yaniyla bilime dayanmisken, nesnenin ve 6znelerin farkli zamansalliklari, fotografik {iriiniin
algilanma siiregleri gibi belli basli okuma eksenleriyle felsefi tartismalara da siki sikiya

baglanir.
2.2. FELSEFEDE ZAMAN ANLAYISLARI

Zaman bizim distmizda varhigimi siirdiiren bir kendilik midir, yoksa bize,
devinimlerimize, onu izleyebildigimiz dissal olgulara mi1 baglidir? Platon ve Aristoteles’in bu
soru etrafinda sekillenip ayrisan farkli zaman kavrayislarinin Bat1 felsefesinin sonraki adimlari
iizerinde, baska bir¢ok sorunsalda oldugu gibi derin etkileri, belirleyici bir islevi olmustur. Ote
yandan, iki filozofun en ¢ok da zaman methumuna getirdikleri agilimlar konusunda ayristiklari
oOne stirtilebilir.

Platon’un zaman kavrayis1 magara alegorisinin temel yapisindan pek farkli degildir
aslinda'®. Karanlik bir magaranin icinde oturmus insanoglu, saga sola basini ceviremezken,
disaridan magaranin karsi duvarina yansiyan golgeleri gorebilir ancak, dolayisiyla gergek
diinyay1, gercek nesneleri bu duvara yansiyan golgelerle, baska bir deyisle imgelerle
Ozdeslestirir. Zaman kavrayisimiz da bdyledir Platon’a gore. Platon ve Aristoteles’te zaman
kavramlar: iistiine ¢alismis felsefeci Rémi Brague, Platon’da ¢ogu yerde spekiilatif goriinen
zaman algisinin Timaios diyalogunda daha acik ve net bir dille ifade edildigini sdyler'.
Timaios’ta zaman “sonsuzlugun devingen imgesidir'®.” Demek ki bizim algiladigimiz zaman,
oncelikle bir sonsuzluk golgesidir. Ideal zaman, hakikatin zamani ise evrenle birlikte
yaratilmistir ve varligi her tiirlii dis etkenden (yansimalarindan) bagimsiz bir cevherdir. Mutlak
ve Oliimstiz bir tozdiir. Varlik, zamanla, daha acik¢asi Demiurgos’un evreni yaratmastyla ortaya
cikar. Zaman bu noktada yaratmayla esanlamlidir ve varligin olus’una dair bir anlayisla,

yaratici lizerinden big¢imlenir. Bir sonsuzluk olarak ancak kavrayisla erisilebilecek idealarin

' Platon, Devlet, Yedinci Kitap, 516 b, Cev. Sabahattin Eyiiboglu, M. Ali Cimcoz, s Kiiltiir Yayinlar1, istanbul,
Ocak 2019, 18. Basim, s. 233.

' Rémi Brague, Du Temps chez Platon et Aristote, PUF, Paris, 1995, s. 21.

' Platon, Sophiste, Politique, Philébe, Timée, Critias, (Timée i¢inde) 37 d 5s, GF Flammarion, Paris, 1993, s.
97.
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kategorisindedir. Evreni i¢inde tasiyan bir kap gibi de diisiiniilebilir. Evrenin mutlak ve dis
olgulardan bagimsiz bu zaman-olus’unu Platon sonsuzluk ve yasamsal cevher gibi anlamlar
tastyan Aion terimiyle karsilar. “Devingen imge” ise magara duvarindaki yansimadir.
Olgiilebilen zaman anlayisidir ki Platon algiyla hissedilen ve yine elbette Giines’e, Ay’a ve bes
gezegene, bunlarin devirlerine bagl olarak isleyen bu zamami Yunanca kronos (Bati
dillerindeki kronoloji teriminin kdkeni) sdzciigiiyle karsilar. Algilarin zamani kronos bir golge,
bir imge, bir hayaldir dolayisiyla. Yaratici, gokteki yildizlar1 da diizenleyerek sonsuzlugun
devingen bir taklidini de yaratmistir. Giindelik yasamimizda yildizlarin devinimine gore isleyen
zamandir bu ve olsa olsa hakiki, mutlak bir zaman cevherinin magara duvarindaki yansimasidir.
Algilanan zaman (kronos) asla degismeyen ve ancak felsefi akilla kavranan bir ideanin (aion)
icinde, onun kopyast olarak siiregelir. Platon’un zamana dair yaratict Demiurgos {izerinden
bicimlenen bu sdylemi daha sonra Hiristiyanligin zaman anlayisin1 da temelinden
yapilandiracaktir. Bu mutlaklik bizi ister istemez Newton’a kadar uzanip kendisini gosteren
Tanri’nin degismez zamani fikrine de gotiirtir.

Ote yandan, bir baska diizlemde genelde evrenin, daha dar bir ¢er¢evede de zamanin
hakikatinin kavranamayacag1 yoniinde bir umutsuzlugu da yoktur Platon’un. Bunun i¢in akilla
kavrayis1 bas Olgiit kabul eder. Bu alegori yiizyillar boyunca kullanilmis, kullanilmay1
stirdiirecegi de asikardir. Dinsel acilimlar1 bir yana, gercegi algilama ve kavrama siireclerimize
iliskin evrensel ve zamanlar 6tesi bir ongoriisii de vardir ¢iinkii. Susan Sontag’in fotograf listiine
kaleme aldig1 temel metinlerini animsayalim. Fotograf Uzerine “Platon’un Magarasinda”
basligin1 tasiyan boliimle, insanin halen o karanlik magarada yasadigini, diinyanin bu
magaradan farki olmadigimi kesinleyen saptamalarla acilir'’. Diinya, fotografla birlikte,
bakisimiza soyle bir dokunup gecen ve hakikate varma yolunda artik algimiza etki etmeyen
imgelerin akinina ugramistir. Fotografin icadiyla ¢evremizi dort bir yandan saran goriintiilerin
(golgelerin, hakikat taklitlerinin) sonu yoktur ve olmayacaktir. Ancak Sontag’in bu alegoriyi
tekrar ele alirken, fotografin ontolojik yapisindaki bir hakikat yoksunluguna degil ahlaki ve
siyasal tezahiirlerine bir gobnderme yaptigini belirtmekte fayda var. Sontag’a gore fotograf, tipki
Platon’un zaman kavraminin hakikati gibi bir gergeklige sahip olabilir, bunun 6rneklerini de
verecektir. Ancak diinyanin bir magara golgeleri yiginina doniismesini engellemek, iceriginden

saptirllmig gerceklik taklitlerinin y18isimim1  engellemek demektir. “Ayni fotograflarin

' Susan Sontag, Fotograf Uzerine, Cev. Osman Akinhay, Agora Kitapligi, 2. Basim, istanbul, 2010, s.1.
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durmadan basilip ¢ogaltilmasinin da olay1 bir noktadan sonra daha az gergek hale getirmesini”
engellemek {izere bir “gbriintii ekolojisi'®” onermesi bundandir. Gériintii-oburluguyla
fotografin gergek kavrayis giiclinii yok etmemek, magara duvarindaki i¢i bos temsillerin
sayisini azaltacagi gibi, bizi mecranin mutlak degerlerine tasiyabilecek iiriinlere gotiirebilir.
“Gergek diinyanin goriintiiler diinyasini icine katmasinmn iyi bir yolu”dur bu'’. Bu ¢oziim
Onerisi Walter Benjamin’in Eugene Atget’ye atfederek onayladigi fotografta ‘“nesneyi
aura’sindan 6zgiirlestirme® fikrinden pek uzak degildir. Aura, Benjamin’e gore gergekligin
olsa olsa bir tinisidir. Fotografin bir nesneyi kopya olarak ele gecirme ihtiyacinin her gegen giin
arttigini belirtirken, aslinda Benjamin’in sikayet ettigi de nesnenin imgesini degil kopyasini,
aura’sin1 yakalama yoniinde siirdiiriilen bu beyhude, i¢i bos, cogu zaman yalan olabilen ¢abadir.
Aura da bir kopya olarak bu anlamda magara duvarindaki yansimadir. “Kopya, resimli
gazetelerin ve haftalik haberlerin dogruladig: gibi, kendini imgeden bariz bir bigimde ayirir.*"”
Benjamin’e gore fotografin hakikatiyse, ‘“nesnenin kabugundan soyulup ¢ikarilmasiyla, auranin
kirilmasiyla”, baska bir deyisle siislemelerden, kandirmacalardan muaf asil imgenin
yakalanmasiyla miimkiin olacaktir. Bu 6rnekler bize Platon’un genelde diinya, 6zelde zaman
algisindaki alegorinin fotograf baglamindaki etik uzantilarin1 verir. Peki Platon’daki diinya,
zaman ya da nesnelerin kendi igerisinde bir hakikati varken, imgenin hakikati kendisinde kayith
olabilir mi? Fotograf baglaminda bu ancak sanatci-operatoriin, fotografi ¢ceken ya da yapan
kisinin i¢gdriisiinii, aklin1 ve melekelerini kullanmastyla miimkiin olabilir. Ileride Nan Goldin
ve Jeff Wall Ornekleri iizerinden imgede hakikat konusu daha ayrintili bir bi¢imde ele
almacaktir.

Felsefe baglamina donecek olursak, Aristoteles, hocasi Platon’unkinden ¢ok farkli bir
zamansal kurgu gelistirmistir. Daha ayrintil1 ve doga felsefesine daha yakin duran bir zamansal
sistemdir bu. Aristoteles zamani1 anlamlandirmaya ¢alisirken yiiziinii dogaya doéner, diinyanin
isleyisini zaman sorgusunun ana hattina oturtur. Zamana dair fikirlerini Fizik kitabinda
aciklamis olmasi da bu yonelimin bir gostergesidir. Zaman “hareket ve degisimden bagimsiz

degildir,””” der ve 6nce-sonra ¢izgiselligini de hareketin belirledigini 6ne siirer. Bu agiklamanin

' Susan Sontag, Baskalarinin Acisina Bakmak, Cev. Osman Akinhay, Agora Kitapligi, Istanbul, 2003, 5.105.
' Sontag, 2003, s. 119.

» Walter Benjamin, Fotograf Yazilar,, Derleyen ve Sunus Esther Leslie, Cev. Burcu Halag, Tevfik Turan,
Kolektif Kitap, Istanbul, 2019, s. 114.

! Walter Benjamin, 2019, s. 115.

2 The Complete Works of Aristotle, Ed. Jonathan Barnes, Cilt I, Physics, IV, 11, 219b, Princeton University
Press, Princeton, New Jersey, 4. Baski, 1995, s. 371.
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da ortaya koydugu iizere, Platon zamana, inancin, yaratici giiclin (demiurgos), ahlaki bakisin
ve idealarin penceresinden bir bakis sunarken, Aristoteles zaman sorgusunu, tersi bir bigimde,
kuvvet ve hareket gibi daha bilimsel kavramlara acar. Zaman, uzay, devinim, bosluk gibi
islevsel araglar, diinya algimizi insa ettikleri gibi zaman fikrine de sayisal bir goriiniim
kazandirirlar. Dolayisiyla Aristoteles’te dnce ve sonra zincirinde tanimlanan zamanin daha
somut bir niteligi vardir. “Zaman hareketin 6l¢iisiidiir™,” her seyden oénce. Dolayisiyla daha
giindelik bir diizlemde kalir. Oncelikle zamanin varliga mi1, yokluga mu ait oldugunu (giiniimiiz
fizik¢ilerinin vardig1 nokta) arastirir. Gegmis artik yoktur, gelecek de heniiz yoktur, ancak
bunlar yine de zamanin pargalaridir. Buradan hareketle, zaman aslinda varolmayan parcalardan
olusur. Gegmis zaman da, gelecek zaman da olaylarla kendini gosterir. Gegmis ‘“‘artik
varolmayan” bi¢ciminde kendisini gosterirken, gelecek “heniiz varolmamis” olandir. Gelecek
zaman heniiz varhga gelmemistir*”.

Bu noktada an diye de ¢evrilebilecek simdi’nin (nun) atomik noktasalligi Aristoteles’in
zaman anlayisinin anahtaridir. Newton’in simdi i¢in kullandig1 “bigak agzi1” benzetmesinin
temeli, gegmisi gelecekten ayiran Aristoteles nun’udur. Parcalanan zamanin siiridir simdi,
ama asla zamanin bir parcasi degildir. Ancak ve ancak zamanin diger kisimlariyla birlikte bir
anlam tasir. Ciinkii simdi, gegmis ve gelecege yonelik bir genisleme gostermis olsaydi, kendisi
olmaktan ¢ikardi.

Sonugta Aristoteles’e gore zaman bir simdiler dizgesi olarak isler. Simdi bir kendilik
olarak asla aym1 kalmaz ancak bagka bir seye de donlismez. Bu anlamda ontolojik bir
saglamliktan da yoksundur. Ugucu, durmayan, fani bir seydir simdi. Bir anda yok olup gider,
ardindan yeni simdileri getirir.

Ote yandan, Aristoteles’e gore zaman goksel hareketlerin bir sonucu da degildir, ¢iinkii
Aristoteles evreni katmanlarina ayirdigi i¢in devinimin her bir katmanda farklilik gosterecegini,
dolayisiyla birbirinden ¢ok farkli zaman g¢esitlerinin agiga ¢ikabilecegini sdyler. Zamanin
Olciisli yine de harekettir ama, bu nedenle 6rnegin hiz, olduk¢a az bir zamanda oldukca fazla
hareket etmek anlamina gelir.

Aristoteles’te zaman kendiliginden olan ve kendi i¢inde olan bir varlik degildir.

Harekete bagli oldugundan dolay1r da sonsuzlugu ancak bir olasiliklar sonsuzlugu olabilir,

2 The Complete Works of Aristotle, 1995, Cilt II, Metaphysics, V 12, 1020 a, 13-14, s. 1609.
** Aristoteles Fizik yapitinin IV. Kitabin1 zamana iligkin degerlendirmelerine ayirmistir.
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mutlakliga varmaz. Bu noktada zaman, Once-sonra ¢izgisine gore diizenlenmis algisal bir
diizlemde agiklanir da diyebiliriz. Bu ¢izgiselligin anahtar1 simdi’de, an’da yatar. Bu da akla
bilincin olmadig1 durumlarda zamanin varolup olamayacagi sorusunu getirir. Ancak Aristoteles
zaman konusunda bilin¢ ve 6zne konularina mesafeli yaklasmis, daha psikolojik, 6znel ve insan
zihni etrafinda kurgulanan On-fenomenolojik bir zaman tasarimi i¢in Aziz Augustinus’u
beklemek gerekmistir.

Aziz Augustinus bir Hiristiyan diisiiniirii olarak [tiraflar’inda ele aldig tiim evrensel
sorgulamalar1 Tanri’sina sesleniglerle, yaraticiya yonelttigi sorularla, zaman zaman yardim
cagrilariyla paralel gotiiriir. Ancak tanribilimsel olmayi amaclamis bu yapittaki felsefi
arastirmalar o kadar derindir ve dylesine biiyiik agilimlar1 beraberinde getirir ki, Umberto Eco
onun “koskoca bir felsefi gelenek igerisinde zaman konusunda yazilmis en modern, en dikkatli

2

ve en aciklayici sayfalari kaleme aldigini™” soylemekte son derece haklidir. Augustinus’un
zaman kavrayisi, Tanri’nin zamanini mutlak mertebesine tagimasiyla Platon’a yaklasir, gegmis-
simdi-gelecek zinciri ilizerine tartismalariysa Aristoteles temellidir, ancak algilayan ve
animsayan Ozneyi, bellegi ve zihni isin i¢ine katti§1 noktada (ki Eco bunu felsefi bir darbe
olarak niteleyecektir) zaman kurgusunu ¢ok daha oOtelere gotiiriir. Gergekten de Antik
felsefedeki zaman anlayisini doniistiirmiis olan “Sende ey zihnim, zamani sende 61@ﬁy0mm26”
seslenisi bile, yiizyillar sonra Bergson’un bu konuda koskoca bir kurgu sistemi insa etmesini
saglayacaktir.

Aziz Augustinus i¢in zaman, Tann tarafindan evrenle birlikte yaratilmistir. Zaman
yaratiligla baglar. Bu kozmik ve mutlak zaman kategorisi Tanr1’ya yoneliktir, ona aittir. Tanr1
onu yaratmadan 6nce zaman yoktur. Insana ise bunun kavrayisi diiser. Insanin zamanin
bilincine varmasi ve onu kavrayisi da ‘gecen zaman’ algis1 ekseninde olusur. Bagka bir deyisle
zamanin varligi, algilanisi ve Olglimii zaman ge¢cmekte iken, eszamanli bir bigcimde
gerceklesirler. Zamanin gecisine gelince, bu bir gecmis zaman degildir (¢iinkii gegmis zaman
artik burada yoktur), simdiki zaman da degildir (¢linkii simdiki zaman duralayacagi bir yer bile
olmayan, minicik bir parcaya bile boliinemeyecek o andir), gelecek zaman da degildir (¢linkii

gelecek zaman hentiz burada yoktur). Peki ama heniiz olmayan gelecek nasil olur da zaman

gectikce azalir ya da artik olmayan gegmis nasil cogalir? Augustinus’a gore bunun tek nedenti,

% The Story of Time, Ed. Kristen Lippincott i¢inde, Umberto Eco, Times, Merrell Holberton, Londra, 2000, s.
12.
%6 Aziz Augustinus, 2014, 11. Kitap, 26. Bolim, 36, s. 509.
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zamanin gecisini idare eden zihinde ii¢ islevin ger¢eklesmesidir. Ciinkii zaman 6lgiiliirken,
zihin hem bekler, hem dikkat kesilir hem de hatirlar. Zihin hep bir beklenti icerisindeyken
gelecek zamanin heniiz olmadig1 6ne stiriilebilir mi? Dolayisiyla gelecek zamanin varlik kipi
beklentidir. Zihinde ge¢misin hatirasi hald mevcutken geg¢mis zamanin artik olmadigi
savlanabilir mi? Dolayisiyla gegmis zamanin varlik kipi hatiradir. Simdiki zamanin yok
oluncaya kadar varligimmi siirdiirmedigi sdylenebilir mi? Dolayisiyla simdinin varlik kipi
dikkattir. Ozetle, bu iiclii yap1 ve uzantisindaki varlik kipleri dahilinde, zaman zihinde dl¢iiliir.

Beklenti, hatira ve dikkat birer varlik kipi olarak Aziz Augustinus’un zaman anlayisin
biling ve bellek kavramlariyla ortiistiiriir. Augustinus’un bir biiylik katkis1 da zamanin igleyisine
dair tasavvurlar1 kadar, bellegin animsama siireglerine ve zihinsel algiya egilmesi olmustur.

Sanatlarin  bilgisinin  bellegin  kovugundan ¢ikarildigini  sdylerken, bellegin
odaciklarinda nesnelerin imgelerinin sakli bulundugunu ve birbirini tetikleyen animsamalarla
bu derinliklerde algiya gectiklerini 6ne siirer. Bu savlartyla Augustinus adeta Bergson’un
amimsama devrelerini mustular gibidir. Fotografin isleyis ve algilanma zamansalliklarim
dogrudan ele alacagimiz 6rneklerde felsefeyle daha ayrintili paralellikler kuracagiz. Ancak su
asamada, Aristoteles’in zaman zincirini tetikleyen keskin simdi’sinin de, Aziz Augustinus’un
“dikkat” kipi tizerinden isleyen simdi’sinin de bizi yine fotografin tiretildigi o atomik noktaya,
deklangsman anina tasidigini sdylemek pek de yanlis olmaz. Deklansore basma edimini (ya da
karar anin1) baska bircok zamansal niteliginin yani sira, hemen ge¢cmiste kalan bir an ile
gelecekteki ‘gizil” goriintliyii (ya da miistakbel goriintiiyii) keskin bir bi¢imde ayiran bir dikkat
simdi’si olarak tanimlamak yanlis olmayacaktir.

Yirminci yiizyilda zamani odagina alan felsefe kurgularini, 6zellikle de fenomenoloji
alaninda iiretilmis metinleri ¢okca etkilemis bir bagka zaman diisiiniirii ise Immanuel Kant’tir.
17. yiizyilda zamani1 bambaska bir yaklasimla ele alan ilk filozoftur. Kant’in bilgi kuraminda
zamanin merkezi bir konumu vardir. Ciinkii Kant’in basat meselesi, fizik yasalarinin akl
doyurmada yetersiz kaldig1 Ongoriisiiyle, sonlu bir varlik olan insanin sezgileriyle
kavrayabilecegi bilgilerden hareketle derli toplu bir metafizik sistemi kurmaktir. Yalnizca
deney bilgisi (fizik), sonlulugunun bilincinde olan bir varligin aradig1 giivenceleri vermekte
yetersiz kalacaktir ¢iinkii. Zaman da Kant’in kurmaya calistig1 bu metafizik bilgi sisteminde,
insanin sezgileriyle kavrayabildigi verilerin en 6nemlisidir. Kant’a gére zaman ne kendi i¢inde
bir sey, ne bir fikir ne de kavramdir, zaman kaynagini sezgiden alir. Sezgiselligin a priori

(deney oOncesi) bir bigimidir. Her tiirlii deneyimden 6nce, her fenomenin zamanin iginde
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meydana gelecegini biliriz. Deney 6ncesi bilgi edinme ve zaman kavramlarini derinlestirdigi
Art Aklin Elestirisi adli yapitinda, “Zaman kendi i¢inde bir varlik olmadigi gibi, nesnel bir

belirleme olarak seylere i¢kin degildir. Zaman, i¢sel bir anlamin aldig1 bigimden baska sey
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b

degildir. D1s fenomenlerin de bir belirlemesi olamaz. Ne bir figiire ne de bir pozisyona aittir
der Kant. Dolayisiyla i¢sel bir sezgi olan zaman, bize kendisine ait hi¢bir figiir vermedigi icin,
bu eksikligi benzestirmeler yoluyla gidermeye, 6rnegin onu Bati felsefesinde daha 6nce bir¢ok
ornegini gordiigiimiiz lizere, ¢izgisel bir aralik ilizerinde diistinmeye ¢alisiriz. Kant’in zamani
i¢seldir evet, ancak diinya bilgimizi diisiiniilebilir ve kavranabilir kilan da odur. Insan aklinin
duyular, diistince ve gerceklik sezgileriyle nasil eklemlendigini de zamanin igselligi sayesinde
kavrariz. Kant’in bu ilkeleri daha sonra Edmund Husserl ve Martin Heidegger’in diinyanin
zamanindan ve nesnelerin varligindan bagimsiz olarak ele alacaklari fenomenolojik zaman
felsefesinin Onciillerini sunmasi agisindan énemlidir.

Kant’tan Husserl’e ve oradan da Heidegger’e uzanan zaman fenomenolojisinin
temelinde pozitivizme karsi bir tepki yatar aslinda. Husserl, insanligin Ronesans’tan itibaren
dis diinyanin kavranigsina ve doga bilimlerine fazlasiyla yatirim yaptigini diisiiniir. Kendi
doneminde de, ozellikle 19. yilizy1l sonunda pozitivist kuramlar yiikselise gecmis, nesnel
Olclimlere, natiiralizme, sosyal bilimlerde insani tarihsel bir nesne olarak konumlayan
kuramlara fazlaca yer verilir olmustur. Husserl doga ve insan bilimlerine agirlik veren Bati
uygarliginin O6znelligin kaynaklarimi gitgide goérmezden geldigini diisiiniir. Bu anlamda
fenomenoloji (goriingiibilim olarak da anilir) igsel, ruhsal, 6zneye doniik, askin bir bilgiye
uzanis olarak tiim bu bilimsel kiiltiiriin karsisinda bir hareket olarak gelisir. Husserl insani
kendisine ve dogasina yabancilastiran modernist diisiincenin karsisina fenomenolojiyi koyar.
Dolayisiyla fenomenleri (goriingiileri) bilimsel tanimlari agisindan degil, bilingte ortaya
cikiglart ve 0Oznedeki goriinlimleri bakimindan aydinlatmaya calisacaktir. Dolayli olarak
edinilmis bilgilerin karsisinda bir kavramdir fenomen, yasanmis, deneyimlenen ve goriilen
(icgoriide oldugu gibi) bir igeriktir. Bu anlamda fenomenoloji ig¢sel siireclerin betimleyici bir
cOziimlemesi olacaktir. Bunu bilingteki fenomenlerin sezgisel incelemesi olarak da tanimlamak

. “ 2
miimkiin®®.

7 Kant, Critique de la raison pur, PUF, collection Quadrige, 4. Baski, Cev. A. Tremesaygues ve B. Pacaud,
Paris, 1993, s. 63.

 Edmund Husserl, Lecons pour une phénoménologie de la conscience intime du temps, PUF, Paris, 1996, s.
20-37.
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Dolayisiyla Husserl’in  felsefesiyle birlikte 6zne, zaman kuramlar1 agisindan
bakildiginda merkezi bir konuma ulagir. Ciinkii zaman fenomenolojisi dogal egilimin tersi bir
yol izleyerek, zamanin 6zneden bagimsiz varligini degil, yasanmis olanda ve deneyimin
diizleminde zamanin nasil belirdigini kavramaya calisacaktir. Boylece zaman konusunda da
diinya bilgisi bir yana birakilmis olur. Nesnel zamana sirtin1 dondiigli noktada da, zaman
fenomenolojisi doga bilimleriyle ya da ondan miilhem felsefi sorgularla temelinden ayrisir.
Husserl’le birlikte zamanin digsal varliginin olasi tanimlar1 yerine zamansallik temasi 6ne ¢ikar.

Artik zamanin olustugu 6zgiil deneyimler lizerinden zamanin goriiniimiinii kurmak s6z
konusudur. Nesnel zamanin devre dis1 birakilmasi, Husserl’i zamanin kdékenini bilincin ilkel
formasyonlarinda aramaya yoneltir. Kaldi ki bilincin kendisi de i¢sel olarak zamansal bir yapiya
sahiptir. Insan “zamansal nesneleri” algilar ve algilanan her zamansal nesneye bir siirenin
bilinci eslik eder. Zaman bilinci yonelimli bir deneyimdir ve farkli yonelimlilikler iceren ii¢
edimle yapilanir: Alginin simdisi, gegmis bir nesnenin animsanisi ve son olarak da gelecek bir
nesneye denk diisen bir bekleme edimi. Tiim bu eylemler kendi aralarinda baglantilidir. Bu {i¢
yonelimlilik edimini birbirine diiglimleyen ise “simdi”dir. Diger ikisi, ge¢misi animsama (geri-
yonelimlilik) ve gelecegi bekleme (ileri-yonelimlilik) edimleri ister istemez bilincin
simdi’sinde gerceklesecektir. Buradaki “simdilestirme” iizerinden isleyen tiglii yap1 Husserl’in
zaman anlayisinin temelini olustururken, Aziz Augustinus’un algilayan zihnin simdi’sinden
hareketle tanimladig1 gegmis ve gelecek kavramlarina dogrudan gondermeler igerir.

Martin Heidegger ise basyapiti Varlik ve Zaman’da Husserl’in ardindan zaman
fenomenolojisini farkli bir boyuta tasir. Dasein (varlik-olma) kavramiyla zaman fikrini siki
sikiya birbirine baglar. Tiim ¢abas1 da zamanin, varligin anlasilmasini saglayacagi yoniindeki
goriisli aydinlatma yoniindedir. Heidegger’in en 6nemli adimi, Bat1 felsefesinde gordiigiimiiz
orneklerde, genelde mutlak zaman fikrinin karsisina konan 6lgiilebilir zaman1 (Aristoteles’te
devinimle ya da Aziz Augustinus’ta zihinle) bir yana birakmis olmasidir. Heidegger zamana
ozerk bir varolus hakki vermeye yonelir, devinimden mutlak suretle bagisik bir zamansallik
olacaktir bu. Kaldr ki Aristoteles ¢ikisl, zamani1 bir “simdiler dizisi” olarak kuran séylem
oldukca yiizeyseldir. Heidegger’e gore zaman, kaynagimi “insan gercekligi’ne Ozel bir

zamansalliktan alir. Ote yandan, Husserl’den farkli olarak, buradaki, biling iizerinden
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aydinlatilan bir zamansallik fikri de olmayacaktir, dogrudan Dasein merkezlidir. Oyle ki
Heidegger neredeyse zamani varligin kendisine doniistiiriir®.

“Gecen zaman” fikrini de arkasinda birakir. Zamani “gelen” ve “basimiza gelen” bir
sey olarak kavramaya yonelir, bu da felsefede ylizyillardir siiregelen zaman algisina vurulmus
bliyilkk bir darbedir. “Zaman gecip gitmez; uzaklasmak, silinmek, gecenin karanligina
gomiilmek soyle dursun, geemis, ¢eliskili bir bigimde gelecekle yﬁklﬁdﬁr.30” Kaldi ki varlik
kendisini (dolayisiyla zamani) sonlulugundan, 6liimiinden yola ¢ikarak kavrar. Dasein 6liime-
dogru-varlik’tir. En gergin olan siireye dogru yonelimlidir. Varlik-olma siirekli tasar1 halinde
olma, kendi Onilinde olma, kendi ge¢misi olma, olmus olma ve kenarda birakilmis tiim
deneyimleri 6liime yonelimlilik icerisinde yayma demektir. Bu tiir bir zamansallik da Dasein’in
ontolojik yapisini kurar.

Heidegger’in cagdaslarindan Fransiz diisiiniir Henri Bergson, Sartre ve Merleau-
Ponty’yle birlikte fenomenolojinin Fransa’daki 6nemli temsilcilerinden biri olarak kabul edilir.
Bergson 6znenin, Dasein’in ya da bilincin fenomenolojideki zaman algisin1 kendisine 6zgii
yontemsel gereclerle yeniden bi¢cimlendirir. Zaman bilincin bir boyutudur Bergson’a gore.
Bilincin Dogrudan Verileri Ustiine Deneme adl yapitinda, sagduyu, felsefe ve bilimin yerli
yerine oturttugu zaman kavramini masaya yatirir. Zamanin akisi, Bergson’a gore gercekligin
oOl¢iilebilir bir boyutu oldugu kadar 6znenin bireysel algisina da bagl bir 6zelliktir.

Zaman nesnel bir veri oldugundan uzama, daha dogrusu uzamda bir yinelenmenin
Olclimiine baglidir. Kronometre, saat ya da takvimle dogru olarak 6l¢iilebildigine gore, zaman
boliinmiis ve uzaylastirilmistir. Bergson bunu bir duvar saatini izleme 6rnegiyle agiklar. Altmig
saniyeyi sayan bir gozlemci, saatin karsisinda, uzayda bir salinimin digerinin yerini aligini
altmis kez izlemis olur. Oysa saniye ignesinin farkli konumlarinin birbirleriyle hi¢bir bag:
yoktur ¢iinkii onlar yalnizca simdiyi isaret ederler. Boylece Bergson fiziksel zamanin aslinda
uzayin bir Ol¢iisiine esdeger oldugunu gosterir. Bu noktada sagduyu da bilim de zamani uzay
iizerinden, insan bilincinin disinda bir yerden gostermis olurlar. Bergson bdylece bilimin
zamanini bilincin zamaniyla kars1 karsiya getirir.

Zaman ayri, siire apayr1 bir methumdur. Siire, Bergson’un terminolojisinde 6znel ve

goreli psikolojik zaman1 ifade eder. Zaman insanin disinda, siire ise i¢indedir. Ozne tarafindan

¥ Paul Riceeur, A L’Ecole de la Phénoménologie, 4. Baski, Vrin, Paris, 1996, s. 70-107.
30 Martin Heidegger, Varlik ve Zaman, Cev. Kaan Okten, Alfa Yaymcilik, Istanbul, 2018, s. 209.
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deneyimlendigi i¢in ne boliinebilir ne de dlgtilebilir, ¢iinkii biling homojen bir akisi takip eder.
Bergson siirenin bu kendine 6zgii yapisini bir sekerin suda eriyisini 6rnek gostererek aciklar:
“Kendime sekerli bir su hazirlamak istiyorsam eger, sekerin erimesini beklemeliyim. Bu ufacik
hadise ¢ok sey ogretir. Cilinkii bekleyece§im zaman matematiksel bir zaman degildir (...).
Benim sabirsizligimla, bagka bir deyisle kendime ait stiremin iradeyle uzatilamayacak ya da
kisaltilamayacak bir kismiyla cakisir. Bu da disiiniilmiis degil, yasanmus bir seydir’.”
Dolayisiyla Bergson i¢in bilincin deneyimledigi siire saatlerinkinden farkli olarak bireye, bir
zihin durumuna, belli kosullara ya da 6rnegin bir topluma bagli olarak degisebilir. Bu da
Bergson igin bilimin ulasamayacag hakiki zamandir™.

Aslinda Bergson da, tipki Husserl ve Heidegger gibi, bilim insanlarinin kurgusal, soyut
ve i¢i bos zamanini yasanmis zamanla, siireyle karsi karsiya getirerek, bilimlerin bireyin
evrildigi ger¢cek zamani kavramakta ne kadar yetersiz kaldigin1 kanitlamak ister.

Fenomenolojinin Fransa’daki bir diger o6nemli ismi Maurice Merleau-Ponty ise
oznelligi diinyaya yonelmis bir varlik olarak ele alir ve bu varligin algisal yonelimleriyle Kant,
Husserl ve Heidegger’in yapilandirdigi zaman kavramini birbirine eklemlemeye caligir. Ancak
Merleau-Ponty’de zamanin ve bir gozlemci olarak varligin bi¢imlenmesinde diinya algisinin
cok dnemli bir yeri vardir. “Zaman gergek bir siire¢ degildir, kaydetmekle yetinecegim etkili
bir dizilim degildir. Benim seylerle kurdugum iliskiden dogar®,” saptamas1 zamann bolinmez
bir bi¢imde diinyaya ve 6znellige ait oldugunu vurgular.

Merleau-Ponty’ye gore zamani1 gergekei bir anlayisla ya da tam tersine idealist bir
yaklagimla ele almak hatalidir. Gergeklikte 6zne, idealizmdeyse diinya s6z konusudur.
Bunlardan birine odaklanip tekyonlii, kusurlu bir anlayista sinirli kalmak yerine, ikisini birlikte
degerlendirmenin yolu aranmalidir. Bunun bir sentezine ulasmak iizere, Merleau-Ponty
gbzlemlerini Aristoteles’teki devinimlerin zamanina ve Aziz Augustinus’taki zihnin zamanina
kadar gotiiriir, vardig1 nokta ise zamanin diinyanin cekirdegi, 6znelliginse zamanin kendisi
oldugudur.

Fenomenolojinin temsilcilerinin, 06zellikle Bergson ve Merleau-Ponty’nin farkh

diizlemlerde sanat yapitlarinin zamansal kavranisina biiylik katkilar1 olmustur. Zaman

' Henri Bergson, L’évolution créatrice, PUF, Coll. Quadrige, Paris, 1988, s. 10.

32 Henri Bergson, Essais sur les données immédiates de la conscience, PUF, Coll. Quadrige, Paris, 2013, s. 90-
102.

33 Maurice Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, Gallimard, Paris, 1945, s. 471.
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felsefesinin algiy1 ve 6zneyi sorunsalin i¢ine katmasiyla birlikte sanat yapitlarinin iiretimi de
yorumlanmasi da tek yonlii, mekanik ve s1g bir zamansallik fikrinden siyrilmis, tarihsel bir ¢izgi
izleyen ya da bilimsel bir yontem dahilinde kisirlastirilan yorum cabalarindan da,
betimlemelerden de uzaklasma cabalarin1 beraberinde getirmistir. Ornegin Husserl ve
Heidegger temelli zaman anlayis1 Paul Ricceur’iin edebiyat metinlerinin ¢éziimleme yontemi
olarak gelistirdigi yorumbilimi dogurmus ya da Merleau-Ponty’nin goziin gercegi lstiine
gbzlemleri resim ve fotograf algisimin farkliliklar1 konusunda siiregelen tartismalara yon
vermistir. Ilerleyen boliimlerde, fotografin farkli diizlemlerdeki zamansalliklar1 konusunda

fenomenolojinin yonlendirici olabilecek goriislerine ayrintili bir bigimde yer verilecektir.

2.3. GUZEL SANATLARDA ZAMAN VE TEMSILLERI

Sanat tarthinde zaman temsili son derece uzun bir kronolojisi, ayn1 zamanda ¢ok genis
bir yayilimi olan, sinirlandirilmasi, belli bir ¢ergeveye oturtulup betimlenmesi oldukca zor ve
zengin bir konudur. Zamanin tekil yapitlarda, bazen donemler ve tiirler bazinda, bazen de
tiirlerin geri doniisiine baglanabilecek yeniden iiretimlerde yapisal bir varolus kosulu oldugu
goriliir; gerek teknik anlatim diizleminde, gerekse igerik diizleminde ayr1 ayr1 ya da beraber
kullanimi, hem estetik sisteme hem de anlam iiretimine fonksiyonelligiyle katkida bulunur. Ote
yandan, zamanin kavramsallastirilip temsile doniistiiriilmesi kisisel kodlar kadar Kkiiltiirel,
cografi ve donemsel kodlarla da belirlenmis metaforlara dayanan bir olgudur.

Dolayisiyla tiim bu agilardan bakildiginda biiyiik bir ¢esitlilik sunan ‘sanatta zaman’
betimlerinin genel bir sunumu i¢in, hem baglica temsil bigimlerinin hem de fotografa yakin ya
da paralel duran 6rneklerin gdzden kacirilmasina engel olacak kategorik bir ayristirma daha
uygun olabilir. Bu noktada, bu ¢alisma kapsaminda diger sanat dallarina gére resim sanatina
taninan oncelik de elbette statiiye iligkin bir belirlemeden ¢ok, tiiriin fotografa yapisal yakinlig1
distintildiiglinde ister istemez kendisini dayatmis bir se¢cimdir. Resim ve fotografin {iretilme
kosullar1 ¢ok farkli zamansal, teknik siire¢ler ve elbette biitliniiyle farkli 6znellikler igerir.
Ancak tiretimler iki boyutluluk diizleminde, yiizey organizasyonundaki renk, 1sik, kiitle ve

bicim gibi plastik unsurlarin dagilimi diizleminde, yiizeysellik/derinlik ya da agik/kapali form
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karsithgi gibi Wolfflin’e 6zgii®® temel kavramlar iizerinde yapisal 6zdeslikler igerir.
Kompozisyon, geometri anlayisi, benimsenmis ya da bozunuma ugratilmis perspektif ilkeleri
de bu yakinlikta bir o kadar belirleyicidir. Dolayisiyla tarihselligi igerisinde de bircok agsamada
tematik ve teknik yonlerden fotografla etkilesmis olan resme verilen agirlik, bircok yerde bir
karsilagtirma 6gesi ya da dayanak olarak karsimiza ¢ikacaktir.

Donemler igerisinde doniip gelen basat zaman temsillerini tarihsel dizilimden bagimsiz
bir bicimde ele almay1 saglayacak ayristirmaya gelince, bu ¢alismada zaman odakli yapit
repertuarini diizenlemek iizere Onerilen dort bashik (kronos, mnemosyne, vanitas ve modus)
gerek mitolojik ya da tarihsel arka planlar1 gerekse etimolojik igerikleri dogrultusunda
kusattiklar1 anlam alam1 ¢ergevesinde, tiimii kapsayicilik iddiasindan uzak durularak

belirlenmistir.

2.3.1. Kronos

Bat1 ikonografisinde elinde oragi ya da tirpanmiyla gérmeye alistigimiz, ¢ogu zaman
kanatl, sa¢lar1 dokiilmiis, iki biikliim bir ihtiyar olarak karsimiza ¢ikan ve birgok kaynakta
‘zaman baba’ diye de anilan figiiriin menseidir Kronos.

Khronos sozcligli Yunan dilinde en ar1 bigimiyle zamani, sonsuzca akip giden ve
durdurulamayan sayisal zamani ifade eder. Kronoloji, kronometre, kronik ve anakronizm gibi
dilimize de ge¢mis birgok sozciigiin kokenidir. Mitolojide Zeus’un Titan babasit Kronos ile
zaman tanris1t Khronos zaman igerisinde birlestirilerek temsil edilmistir, Plutharkos Yunanlarin
da bu iki mitolojik figiirii birlestirdiklerini sdyler’”. Yves Bonnefoy’min biiyiik mitolojiler
sozliigiindeyse Uranos ile Gaia’nin ¢cocuklarinin ‘en geng, en atak, en kurnaz olani, diizenci,
dolapg1 Kronos” olarak nitelenir’®. Bunun bir nedeni de efsaneye gére baba Uranos’un, tahtinin
ele gecirilmesi korkusuyla topragin altina gomdigi ¢ocuklarinin  bir kalkismayla
kurtulmalarinda Kronos’un basi c¢ekmesidir. Gengligin olanca atakligiyla hizla gelip
gecivermesi, insanogluna ve diger tanrilara oyunlar oynamasi zamani belirleyen niteliklerdir

gercekten de. Neden sonra kizkardesi Rheia ile evlenen Kronos, bu evlilikten dogan kendi

3* Heinrich Wolfflin, Sanat Tarihinin Temel Kavramlari, Cev. Hayrullah Ors, Remzi Kitabevi, Istanbul, 1995
(4. Basim), s. 148.

% Kristen Lippincott, 2000, s. 171.

3% Mitolojiler Sézliigii, Yon. Yves Bonnefoy, 2. Cilt, Dost Kitabevi, Agustos 2000, Ankara, s. 1078.
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cocuklarinin da bir giin kendisini devirecegi kehanetine inanarak hepsini yutar. Sirastyla ti¢ kiz1
Hestia, Demeter ve Hera’y1, sonra da ogullar1 Hades ve Poseidon’u midesine indirir. Bu da
zamanin, nesiller ilerledik¢e yenileneceginin bir isaretidir aslinda. Romalilar daha sonra
Kronos’a Satiirn adini ve bi¢imini vermis, Satiirn de donemler igerisinde “zaman baba”
imgesine doniismiistiir. Bu donemden sonraki temsillerinde Kronos onu gérmeye alistigimiz
kanatli (zamanin “ucup gidivermesi’ne gonderme), oraklt ya da tirpanli (zaman her seyin
sonunu ve 6liimii getirecektir), kimi zaman bir kum saatiyle, kimi zaman da tanrisal niteliklerine
bir gonderme olarak ta¢ ve asayla gosterilen ihtiyara doniisir.

Bu c¢alismada Kronos, terim ve temsil tiirii olarak kainatin ve insanin durmaksizin,
acimasizca ilerleyen zamanina, sayilabilir zamana, devinimlerin zamanina, Aristoteles’ten beri
stiregelen yorumuyla ¢izgisel ve kronolojik zaman fikrine dogrudan gondermesi olan yapitlari
siiflandirmak iizere kullanilmistir. Bu fikre uygun diisen yapit segkisinin, 6znel bir okumayla
ve belli bir bakis acisiyla degerlendirmeye alindigini, seckideki bircok yapitin farkh
nitelikleriyle ve degisik okumalarla bagka bircok kategoride de yer alabilecegini belirtmek
gerek.

Kronos ya da Satiirn betimlemelerine Ortacag’da en ¢ok Petrarca’nin Trionfi adli
yapitinin illiistrasyonlarinda rastlanir. Bu temsillerde Kronos ya da Satiirn’ii olanca
acimasizligiyla insan yasaminin tepesinde yiikselen ve onu yaslilifa ve 6liime gotiiren zaman-
tanr1 konumunda goriiriiz. Pieter Paul Rubens’in (1636) ve Francisco Goya’nin (1819) daha
gec donem Cocuklarint Yiyen Satiirn tablolart ise akip giden zamanin tanrisal bir temsille
betimlendigi bu tiirlin en yetkin 6rnekleri sayilir. Rubens’in Goya’ninkine gore daha belirgin
ve gercekei bir aktarim sunan tablosunda zamanin ihtiras ve kararlilikla ¢cocugunun ruhunu
emercesine derisine gecmis disleri hem zamanin insana aman vermezligi, hem de giicii elinde
tutmanin deliligi olarak okunabilir. Goya’nin karanlik fonun 6niinde kafas1 ve bir kolu ¢oktan
koparilmis ¢ocugunu gozii donmiis bir oburlukla yiyen Satiirn’ii de zamanin bir iktidar
sarhoslugu icerisindeki bozgunculugunun kasvetli bir imgesidir.

Tiziano Vecellio’nun yaklasik 1560-70 tarihlerinde iirettigi /cgoriiniin Alegorisi tablosu
da kronolojik zamana dogrudan gondermesi olan bir yapittir. Ancak burada alisilageldik bir
Kronos figiirii yerine, insan dmriiniin ii¢ donemini, gengligi, orta yas1 ve yaslilig1 simgeleyen
iic ayr erkek portresi tek bir tuvalde resmedilir. Her bir portrenin iizerinde Latince bir yazi
uzanir ki icerikleri asag1 yukari soyle gevrilebilir: “Bugiin, gelecegi mahvetmemek ig¢in

gecmisin deneyimiyle i¢goriilii davranir.” Bu arada resmin alt boliimiinde yash adam portresi

37



bir kurtla, orta yaslh portre bir aslan, gengligin temsili olan figiir ise bir kdpekle eslesir. Ilerleyen
zamanlarda, alegorik yapisiyla sanat tarih¢ilerini ¢ok ugrastirmis bu tablodaki hayvan betimleri
farkli bicimlerde yorumlanmissa da, genelde aslanin simdi’nin anlik siddetine, kurbanlarinm
pesinden siiriikleyen kurdun yaglhlikta edinilebilecek bilgelige, sahibine bagli kalan niteliklerin
simgesi olarak kopegin de gelecege dair bir umuda gonderme yaptig1 genel kabul gormiis bir
¢Oziimlemedir. Tiziano’nun yogun simgesel icerikli bu tablosunda da Aristoteles’¢i ¢izgisel ve
kronolojik zaman anlayis1 net bir bigimde okunabilir.

Nicolas Poussin’in “Insan Omriiniin Imgesi” olarak da anilan Zamanin Miizigiyle Dans
tablosundaysa (1634-1636) elele tutusmus dans eden dort figiire bir Kronos, Satiirn ya da
Zaman Baba figiirii liriyle eslik eder. Zaman kanathidir ve miizigiyle ucup giderken dort
mevsim, (Tiziano’nun alegorisine paralel bir bicimde) yoksulluk (giiz), emek (kis), varsillik
(yaz) ve haz (bahar) gibi insan yasamina dair evrelerin simgeleri olarak dongiisel danslarini
strdiirtirler.

Zamanin simgesel bir temsilden ziyade kronolojik bir varlik olarak sanat yapitlarina
daha dogrudan girisi i¢in fotografin icadini ve elbette o gline dek sanata yabanci malzeme ve
tekniklerin XX. ytizyilla birlikte alana dahil olmasin1 beklemek gerekmistir.

Bu anlamda Marcel Duchamp’in zamani konu olarak degil, yapisal bir 68e, dordiincti
bir boyut olarak sanat yapitina alma girisimleri anlamlidir. Duchamp’a gére zamani yapitin
parcasi haline getirmek, yapitin izlenme siirecini uzatmakla, dolayisiyla izleyicinin zamanini
da yapita katmakla miimkiindiir. Duchamp bu ¢alismalarinda Bergson’un 6znel zaman ve siire
istiine diigiinlimlerinden etkilendigini yadsimaz. Octavio Paz, Duchamp’in “ivedilikle resim
yaparken, aslinda ivediligin resmini yaptigin1” sdyler, onu zaman kavraminin ressami olarak
nitelemesi bosuna degildir.”” 1918 tarihli Tek gozle, yakindan ve neredeyse bir saat boyunca
(camin diger tarafindan) bakilmak iizere adm verdigi diizenek, bir giines saati, saatin
izdiistimlerini gosteren ¢ubuklar, izleyici i¢in bir bakis noktasi ve perspektif ¢esitliligi Gneren
bir ¢izimle yapilandirilmis, izleyiciye yapit karsisinda gecirecegi kronolojik siireyi de adiyla
dogrudan dayatan bir istir.

Kavramsal sanatla birlikte sanat yapit1 iiretmenin ve onu algilamanin entelektiiel ve

fiziksel stiregleri de maddesel bir zaman fikri olarak 6nem kazanir. Joseph Kosuth’un Saat

7 Octavio Paz, Marcel Duchamp. Cirilgiplak Soyulmus Goériintii, Cev. Sule Demirkol, Everest Yayinlari,
Istanbul, 2017, s. 14.
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(bir&bes) adli is1 bir nesnenin gergegine birden fazla agidan yaklasan bir dizi isin pargasidir.
Saat, sergilemede bir nesne olarak vardir. Ancak saatin fotografi da bu diizenleme icinde yer
alir ki fotografin, gergek nesnenin yaninda farkli tiirde bir gergekligi vardir. Fotograf hem
simdi’de, hem de gegmise ait 6zgiil bir anda varligim siirdiiriir. “Zaman” sdzciigiiniin ingilizce
sozliikteki anlam1 aklimizda yer eder, ancak metni okurken gegen siirede bu anlamin kendisini
izleyici olarak yeniden yaratiriz. “Makinelesme” ve “nesne” sozcliklerinin tanimiysa saat ve
zamanin gecisi arasindaki iliskiyi sorgulamamizi saglar. Kosuth bu pargalarin bir “dilsel
antropoloji” bi¢imi oldugunun bilincindedir. Benzersiz yanlariyla her izleyicinin bunlar1 kendi
kiiltiirel donanimina gore yorumlayacaginin da.

On Kawara’nin 1966 yilinda baslayip neredeyse elli y1l boyunca iiretimini siirdiirdigti
Bugiin Serileri/Tarih Tablolar: yine insanlarin zamani ayni bigimde algilamadiklar1 ve zaman
deneyiminin kiiltiiriimiize, bakis a¢imiza ve diger kisisel baglamlara gore degiskenlik
gosterdigi fikrinden ¢ikis alir. Monokromatik bir tuval {istiinde sanat¢inin o sirada bulundugu
cografyanin diline ve yerlesik zaman konvansiyonlarina gore resimlenen tarihler, her giinii
kendi varlig1 igerisinde zamanin diizenli gegisi lizerine kaydederken takvimin bir insan yapintisi
oldugu diisiincesini de 6ne ¢ikarir. Fark edilecegi tizere kronolojik zaman ve saati odagina alan
temsiller, kavramsal sanat ¢ergevesinde ve cagdas sanat 6rneklerinde daha 6znel ya da kiiltiirel
bir zaman ve tarih diislincesi lizerinden bigimlenir.

Felix Gonzales Torres’in Miikemmel Agiklar (1987-1990) adim verdigi isinin
kaynaginda da kisisel zamansallik ve sonluluk fikriyle olusan bir kriz durumu yer alir. Her
yerde rastlanabilecek, tipik iki duvar saati yan yana sergilenir. Saatlerden biri kaginilmaz olarak
digerinden Once duracaktir. Bu igin iiretimi Torres’in partneri Ross Laycock’un hasta oldugu
zamana denk diiser. Hayat yavas yavas 6liime dogru ilerlerken yan yana yasayan iki insanin
gerilimli ve 1stirapli varoluslariin bir resmi gibidir bu iki saat, orakli bir Kronos temsilinden
pek de farki yoktur aslinda. Laycock, Torres’ten alt1 yil 6nce dlecektir.

Evrenin durmaksizin ilerleyen, ¢izgisel zamaninin, Kronos’un bir giin elbet son
bulacagina dair ¢agdas bir yorum da, Gianni Motti’nin sirtin1 bilimsel verilere dayamis Biiyiik
Cokiis Saati adl1 diizenegidir. Motti’nin dijital saati, 1999 yilindan baslayarak, diinyanin kalan

zamanini, 5 milyar yili, geriye sayimla, 20 haneli bir rakam {izerinden gosterir.
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2.3.1.1. Fotografta Kronos

Fotografa gelince, mecranin kendisi bir kronos makinesi olarak ortaya ¢ikar. Ciinkii her
seyden Once goriintiilerin o giine kadarki iiretim zamanini neredeyse sifirlayarak kronolojide
olaganiistii bir sapma meydana getirir. Walter Benjamin’in “g6ziin algilamasi, elin ¢izmesinden
cok daha az zaman aldigindan, resim araciligiyla yeniden-iiretme siireci, konusmayla atbasi
gidecek hiza erisir’.” Ote yandan, Diinyanin tarihini olusturmak, kiiltiirel, cografi ya da 6znel
tarthler kurmak s6z konusu oldugunda da fotografin uzun vadedeki iiretimleri onu kronos’un
basat tanig1 yapacaktir. Ancak fotograf makinesinin isleyis diizeni daha ¢ok akip gecen zamani
dondurma, kronos’un bir anini yakalayip hapsetme iizerinden isler. Fotografin zamansal
olanaklar1 ve agmazlarini ilerleyen boliimlerde ayrintilariyla ele alacagiz, yine de donemler
boyunca fotograf, zamanda ¢izgisel akisin ve hareketin gosterimini sunan ya da sorgulayan
bilim ya da sanat dayanakl: tiretimler vermekten geri durmamuistir.

Hareket halindeki bedenlerin nasil goriintiilenebilecegi, daha dolayli bir ifadeyle
Kronos’un hareketin eklemlenisi olarak gdsterimi {istiine ilk tartismalar 1869 gibi erken bir
tarihte, Londra’da yayimlanan Photographic News dergisi etrafinda siiregelir’”. Ancak alandaki
en bilindik denemeler Collége de France’ta fizyoloji profesorii olan Etienne-Jules Marey’e, bir
de elbette Eadweard Muybridge’e aittir. 1873 yilinda hayvanlarin hareketleri listiine ylriittiigi
bilimsel ¢calismalarint La Machine Animale (Hayvan Makinesi) adl1 kitabinda bir araya getiren
Marey’nin saniyede on kare ¢ekerek tek bir levha iistiine aktardig1 goriintiiler bilinen ilk “krono-
fotograf” orneklerindendir. 1890-1891 yillarinda albiimin baskisini aldig1 Sirikla Atlayan
Adamin Kronofotografik Incelemesi bashkli fotografiysa obtiirator sisteminin gelistirilmesi ve
pozlandirma siirelerine hakimiyetin artmasiyla elde edilmis en bildik devinim goriintiilerinden
biridir.

Eadweard Muybridge ise benzeri kronofotograf denemelerini 1881 tarihli Hareket
Halindeki Hayvanlarin Davraniglar: (1881) adli yapitinda bir araya getirir. Ancak zamanla
kullandig1 diizenekleri gelistiren Muybridge, pozlandirma hizin1 daha da arttiran kimyasal

maddeler kullanarak ya da ¢ekimlerinde otomatik tetikleyicilerle birbirine bagli 12 ayr1 makine

¥ Walter Benjamin, Pasajlar icinde Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit, Cev.
Ahmet Cemal, Yap1 Kredi Yayimlari, Istanbul, 1995, s. 47.

3 Fotografin Tiim Oykiisii, Ed. Juliet Hacking, Cev. Abbas Bozkurt, 2015, Hayalperest Yayinevi, Istanbul, s.
142.
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kullanarak bugiin ¢ok iyi bildigimiz atlarin kosu sirasindaki devinim bi¢gimlerini 6rneklendiren
sekans goriintiilerini elde etmistir.

Fotografin sanayi devriminin bir icadi olarak hizin ve hareketin temsilini vermeye
calismast dogaldir. Ne var ki Fiitlirist manifestonun yazari1 Filippo Tommaso Marinetti
diinyanin yeni bir giizellikle, hizin giizelligiyle canlandigini, giillenin iizerinde gider gibi
kiikreyerek giden bir arabanin Semendirek Zaferi’nden daha giizel oldugunu kesinlerken®,
fotografa temkinli yaklasir. Tek bir karenin dondurulmasiyla isleyen fotograf dinamizm fikrini
oldiirmektedir ¢iinkii. Bunun iizerine Italyan Bragaglia kardesler bir tiir krono-fotografi de
denebilecek “fotodinamizm™ yontemini gelistirirler. Burada belli bir siire igerisinde yinelenen
devinimleri tek bir karede dinamizmi siirdiirerek ve hareket hissini vurgulayarak aktarmak s6z
konusudur. O dénemde uzun pozlandirma siireleri ve tekrar tekrar ¢alisan flaglarla elde ettikleri
Fotodinamik Daktilo (1911) bu yaklasimin bir 6rnegidir.

Fotografik hareket analizi calismalarindan yola c¢ikarak yapitlar vermis fiitiirist
Giocomo Balla’nin 1912 tarihli Keman Yayinin Ritimleri ve Kuyrugunu Sallayan Bir Kopegin
Dinamizmi tablolar1 da bu dinamik tespitlerden esinlenerek iiretilmis resimlerdir.*!

Fotograf tarihi, kronolojiyi bir anligima durdurma (enstantane, Cartier-Bresson’un
“karar an1’ndaki noktasallik) ediminin, akan zamanin temsilini verme konusundaki
yetersizligini kirmaya calisan 6rneklerle doludur. Bunlarin Deleuze’lin sinema i¢in kullandig1
devinim-imge terimindeki'? akiskan ve kesintisiz zaman temsilini birebir karsiladiklar:
sOylenemez elbette. Ad1 Krono-fotografi ya da Fotodinamizm olsun, pozlandirma siiresinin
uzatilmasiyla elde edilen bu tiir fotograflar bir zaman kesitini yine kesintili ya da daginik bir
bi¢imde, maddesel bir akisin temsili olarak verirler. Bunlar bir anlamda mekanik bir modeli
Bergson’cu bir siire modeline doniistiirme fikrinden hareketle enstantaneyi bozunuma
ugratmaya calisan siire goriintiileridir de diyebiliriz.

Fotografin akan zaman olarak kronos’la smavi boylesi kesintili ya da sekansiyel
aktarimlardan kavramsal cabalara dayali daha soyut siire temsillerine evrilerek medyumun
estetik olanaklarini da genisletmistir. Bu anlamda Hiroshi Sugimoto’nun 1970’lerin ortasinda

iiretmeye basladig1 Sinema Salonlari serisi fotograf sanat1 adina gii¢lii bir meydan okumadir.

% Charles Harrison, Paul Wood, Sanat ve Kuram 1900-200, Degisen Fikirler Antolojisi, Cev. Sabri Giirses,
Kiire Yaymnlari, Istanbul, Eyliil 2011, s. 173.

! Fotograf Neyi Anlatir, Der. Caner Aydemir icinde, A. Beyhan Ozdemir, Cagdas Sanat Akimlari ve Fotograf,
Hayalperest Yayinlari, istanbul, 2013 (3. Baski), s. 67.

2 Gilles Deleuze, Cinéma. L’Image-Mouvement, Les Editions de Minuit, Paris, 2010, 298 s.
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Sugimoto seriye nasil basladigini sdyle agiklayacaktir: “Biitiin bir filmi tek bir karede ¢ektigimi
varsayalim, ne elde ederim? diye diisiindiim. Cevabi: Parildayan bir ekran. Bu goriintiiyli
gerceklestirmek i¢in hemen denemelere basladim. Bir 6gle sonras1 East Village’da ucuz bir
sinema salonuna biiyiik format bir makineyle girdim. Film baslar baslamaz, értiiciiyii agtim. Iki
saat sonra film sona erdiginde kapadim. O aksam filmi banyo ettiimde aradigim goriintii
karsimda patlayiverdi.”” Sugimoto tek bir fotograf klisesinde biitin bir filmin akisini
soyutlama yoluyla aktarmaya calisirken temel bir zamansal sorgu baslatir aslinda, noktasal
enstantane ile siiregen goriintii fikrini ¢akistirarak estetik bir gosterim iretir (beyaz perde
ismiyle miisemma bir bicimde patlarken, sinema salonunun gélgedeki karanlig1 ve ¢izgileri
netligini korur). Fotografin ve sinemanin farkli dillerini bir araya getirirken alimlanma
stireglerine ve izleyicinin zihninde biraktiklari tortuya da génderme yapar.

Hollandali fotograf¢i Rineke Dijkstra ise, A/merissa serisinde gogmenlik ve asimilasyon
temalarii yasamsal bir kronolojinin art arda dizilimini veren fotograflarla sorgular. Bu seriye
konu olan Almerissa’yla Hollanda, Leiden’de, Bosnalilarin sigindig1 bir miilteci kampinda,
1994 yilinda, ¢ocuk heniiz bes yasindayken tanisir Dijkstra44. Seri, Almerissa’nin bes yasindan
itibaren yaklasik iki yil arayla ¢ekilmis 11 portresinden olusur. Almerissa’nin ¢ocukluktan
ergenlige, oradan yetiskinlige gecisini izledigimiz fotograflarda zaman igerisinde sag
bigiminde, giysilerinde, makyajinda, durusunda, bedenini tagima biciminde gosterdigi
degisimleri fark ederiz. Ta ki 2008°de kucaginda kendi bebegini tuttugu son portresine dek. Bu
yalnizca kiiciik bir kizin zaman igerisindeki fiziksel doniisiimlerinin degil, kii¢lik bir miiltecinin
Bati kiiltiirtine asimilasyonunun kronolojik bir betimidir.

Roni Horn’un 1994-1996 yillar1 arasinda tirettigi Hava Durumu Sensin adl1 fotografik
serisi de bir agidan portre temelli bir zamansal temsil sorgulamasi olarak okunabilir. Sanatc1
Margrét Blondal’in birlikte sergilenen 100 farkli portresiyle olusturulmus bu dizilim “bir
modelin tiim karmasikligi ile tek bir portrede temsil edilebilecegi anlayisini benimseyen klasik
portre geleneginin bir elestirisini yapar®.” Farkli bir yorumla, bir tiir “karar 4n1” sorgusudur.

Resim ya da fotograf geleneginde sonsuz bir ifadede kimligi ve gercekligi dondurulmus

“ Michael Fried, Why Photography Matters As Art As Never Before, Yale University Press, New Haven,
London, 2010 (3. Baski), s. 5.

“ Rineke Dijkstra: A Retrospective (Sergi Katalogu), Guggenheim Museum Publications, 2012, New York, s.
124.

4 Fotografin Tiim (")ykiisii, Ed. Juliet Hacking, Cev. Abbas Bozkurt, 2015, Hayalperest Yaymevi, Istanbul, s.
142.
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betimlere karsit olarak, siirekli inis ¢ikis gosteren hava sartlar1 gibi degisen ifadeleri portrelerde
art arda siralar. Zaman igerisinde tespit edilmis ve biiyiik bir anlatim ¢esitliligini 6ne ¢ikaran
bu portrelerin baghigindaki “sensin” sézcligli modele oldugu kadar izleyiciye de yonelir.
Portrelerde degisen ifadelerin algilanmasi izleyiciden zaman talep eder, bir izleme siiresini
dayatir ve fizikselligiyle anlam kazanan icerigiyle 6znenin fenomenolojik zaman algisini 6ne
cikarir.

Fotografta kronos’un temsil bi¢iminin sorgulandigi son bir O6rnek olarak Rags
Collective’in, Henri Cartier-Bresson’un Sangay (Bankaya Hiicum) adli 1948 tarihli ikonik
fotografini temel alan Re-run adl1 video is1 (2013) 6rnek gosterilebilir. Ekonomik krizle birlikte
paranin degeri sifirlaninca, Cin Milliyet¢i Partisi kisi bagsina 40 gram altin dagitmaya karar
verir. 1948 yilinin aralik ayinda baglayan altina hiicumla birlikte, saatler boyunca uzayip giden
kuyruklar olusur, giivenlik glicleri bu arbedede yasanan olaylara siddetle miidahale eder. Bu
stirecte on kisi ezilerek can verir. Cartier-Bresson altina hiicumun bir anim1 6liimsiizlestirmis,
toplulugun itisip kakisarak altina uzanmaya calistig1 panik siirecinin bir anin1 dondurmustur.
Rags Collective zamanda donmus bu ani, bu enstantaneyi fark edilmeyecek kadar yavaglatilmis
devinimlerle alt1 dakikaya yayarak yeniden canlandirip iiretir. Rags’ kendi versiyonunda altina
kosan bu insanlar1 (ya da benzerlerini) “sonsuz bir miicadele i¢inde resmeder. Herkesin
bankadan paralarimi ¢ektigi an1 resmetmeye caligmak yerine, birer piyon olarak iginde
yasadigimiz diinyanin hi¢ bitmeyen yanilsamalarin1 yeniden yaratmay1 secer.*® Burada farkli
diizlemlerde bir zaman sorgusu mevcuttur aslinda. Paranin zamani satin alabilecegi ya da
kronos’u 6ldiirebilecegi (saatler boyu uzayip giden kuyruklar ve video’nun ¢ok agir akist) fikri
islenirken zamanin ve paranin dalgali iliskisine de (video’daki dalgali hareket ve para kurlarinin
dalgalanisi) vurgu yapilir. Ote yandan, Cartier-Bresson’un kendi medyumu igerisinde bu
upuzun siireci tek bir an1 dondurarak 6ldiirdiigiine isaret etse de, bu noktasallig1 canlandirma
ve silireye yayma ¢abasi olarak okunsa da, insan zamaninin, Kronos un her zaman parayla satin
almip ilerleyecegini gosterirken, enstantanenin ikonik ve donemler 6tesi degerine kaginilmaz
bir gondermesi de vardir. Simge degeri fotografi kronos’un acimasizca yol aldigi ¢aglar

boyunca ayakta tutabilir.

“ The Time Needs Changing / Zaman Degismeli, Sergi Katalogu (Cao Fei, Nilbar Giires, Rags Media
Collective) i¢inde “Zaman Degismeli”, Alistair Hicks, Cev. Kaya Geng, Pera Miizesi Yayini, 2018, s. 24.
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2.3.2. Mnemosyne

Mnemosyne Yunancada bellek, animsama gibi anlam alanlarimi kapsayan mneme
kokiinden tiiremistir. Olasilikla Hint-Avrupa dil ailesinde yer alan men (diisiinmek) kokiine
dayanir. Sanskritcedeki mantra sozciigii de, Latin dillerindeki mental, memory, mnemonic gibi
sozciiklerin ya da Tiirk¢e terminolojiye de gecmis amnezi gibi dogrudan bellege ve zihne
gondermesi olan sozciiklerin de kokenidir.

Bellegin tanrigasi Mnemosyne ise efsaneye gore Gaia ile Uranos’un on iki ¢ocugundan
biri, bir Titanides’tir. Dolayisiyla Kronos ile ayni aileden gelir. Efsaneye gére Mnemosyne’nin
Oyle bir hafizas1 vardir ki Tanrilarla Titanlarin savaslarini eksiksiz anlatarak Zeus’u kendinden
gecirir. Zeus hangi sarkiy1 ve siiri istese, ona ezberden okur. Efsaneye gore unutusun irmagi
Lethe’nin karsisinda yer alan Aletheia (animsama, unutmama) irmaginin sulari da
Mnemosyne’ye aittir. Tanriga otomatik bir bellekten 6te sozlIi kiiltiirtin de aktaricisidir, diller
ve kelimeler onun icadidir. Zeus onunla dokuz gece birlikte olur ve bu birlesmelerden sirasiyla
dokuz kiz ¢cocugu, Musalar diinyaya gelir. Esin perileri (muses) diye de anilan Musalar yalnizca
yaratici zihinlere ilham vermekle kalmaz, anneleri Mnemosyne gibi destan, tarih, astronomi,
komedya, tragedya ve miizik gibi alanlarda, ayrica siirin her dalinda ge¢mise ait ne varsa
kusursuzca animsarlar. Kuru bir bellegi degil zihinsel ¢aligmay1 ve yogunlasmayi, yaratici
kiiltiirel birikimleri koruyup saklama fikrini de efsanelestirirler.’’” Esinle olusturulan yapitlari,
kiiltiirel tiretimleri biriktirme, koruma ve saklama konusunda Homeros metinlerinden giiniimiiz
Miize’lerine kadar uzanan siirecin kokeninde de Mnemosyne ve kizlart Musalar vardir. Nitekim
Iskenderiye Miizesi tarihteki ilk depolama &rnegi olarak “biitiin yeryiiziine ait sozleri ve
imgeleri ayn1 mekanda biriktirme hayalinin ilk tasarim, ‘bellegin merkezi’” olarak anilir*,
Mnemosyne’nin efsanelerdeki islevinden pek de uzak bir tasarim degildir bu.

Sanatta zaman deyince “bellek” vazgec¢ilmez bir tema olarak karsimiza ¢ikar. Bu
nedenle hatirlama, hatirlatma, unutturmama, depolama, saklama gibi kolektif islevlerinden
0znel hafizanin yapitlarda isleyisini gosteren temsillere dek sanatta “bellegin™ alanina giren

belli bash tiretimleri Mnemosyne baslig1 altinda derlenebilir.

‘7P, Boyance, Le culte des Muses chez les philosophes grecs, E. De Bocard, Paris, 1972 (2. Basim), s. 347.
* Ali Artun, Tarih Sahneleri, Sanat Miizeleri, Iletisim Yayinlari, Istanbul, 2012 (2. Basim), s. 15.
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Imparator Traianus’un 113 yilinda iki Dagya seferinin hatirasina yaptirdig: iinlii siitunu
animsayalim. Roma biiylik forumunda yiikselen bu devasa siitundaki sarmal kabartmalar,
okuma yazma bilmeyenlerin bile tarihsel bir olay1 izlemeleri, animsamalari, unutmamalari i¢in
devlet eliyle olusturulmus bir bellek miidahalesidir. Traianus siitunu gibi ge¢mis zamani
cagiran, iktidar kiiltiinii ylicelten, kolektif anmalara vesile olan tiim anitlar ve heykellerin bu
tiirden bir animsatma ve toplumsal bellegi isleme gorevi vardir.

Aslinda Paolo Uccello’nun San Romano Bozgunu tablolari, Francisco Goya’nin 3
Mayis’1 (1814), Manet’nin Imparator Maximilien’in Infazi (1868-69) gibi yapitlar, yenilikgi
plastik niteliklerinin berisinde, tarihsel olaylarin betimi olarak temelde bir bellek islevi
iistlenirler. Uccello, daha ¢ok Floransa liderine dvgiiler diizmek amaciyla, “yaklasik on bes
yillik bir ddnem boyunca, 1432’de Floransa ve Sienna kuvvetleri arasinda gerceklesen ve bir
giin siiren San Romano savastyla ilgili ii¢ sahne resimler®.” Goya’nin 3 Mays’1 ise tarihi bir
gercegi son derece sarsici bir anlatimla aktarir. Sanatin ilk modern 6rneklerinden sayilan tablo,
Napoléon birliklerinin Ispanya’y1 isgali sirasinda Madrid halkina yasattiklarmn bir izi olarak
da okunabilir. Yerde kan golii icerisinde yatan direnisciler, onlar1 kursuna dizen askerlerin
sogukkanlilig1 ve kararliligi, merkezdeki beyaz gomlekli figiiriin ¢armiha gerilircesine teslim
olusu, her bir 6ge, neredeyse yabanil denebilecek bir iislupla vahgeti unutulmaz kilar.

Manet’ye gelince, Napoléon tarafindan ii¢ y1l boyunca Meksika’da idareyi ele almasi
icin gorevlendirilen 1. Maximilien’in, Fransiz imparatoru ordularin1 ¢ekince yoOnetimi ele
geciren Cumbhuriyetciler tarafindan infaz edilisinin dogrudan tanig1 olmamustir. Ancak bu
dénemde Maximilien’in infaz edilisini konu alan ii¢ biiyiik tablo, bir tagbaski ve sayisiz eskiz
yapar. Maximilien’in Infazi fotografin yeni yeni yaygmlik kazanmadig bir dénemde, resmin
foto-jurnalistik yanin1 dne ¢ikaran bir ¢alisma olarak da degerlendirilir. Oyle ya da boyle,
tablonun temel vurgusu tarihsel bellege, onemli bir giiniin dondurularak anitlastirilmasina
yoneliktir.

Ote yandan, Mnemosyne’nin miizelerin mensei olarak kiiltiirel ya da bireysel bir
ornekler deposu olarak anilmasi akla Nadire Kabineleri’'ni getirir. Bireysel bellek kavramim
somutlastiran bu kabinelerin ilk 6rneklerini, Ortagag manastirlarinin kalinti koleksiyonlari

olustursa da”, nihai bigimlerini 17. Yiizy1l Barok Avrupa’sinda koleksiyonerlerin hazinelerini

¥ Sanatin Tiim OyKkiisii, Ed. Stephen Farthing, Cev. Gizem Aldogan, Firdevs Candil Ugucu, 2017 (3. Baski),
Hayalperest Yaymevi, istanbul, s. 153.
0 patrick Mauriés, Cabinets of Curiosities, Thames and Hudson, Londra, s. 7.
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sakladiklar1 bireysel miize-mekanlarla alirlar. Bu koleksiyonlarda yalnizca sanatin iiretimleri
degil, degerli saatler, miicevherler, haritalar ve maketler, balmumu masklar, ayrica deniz ya da
hayvan kabuklari, nadir hayvan iskeletleri, bitki ve mineral numuneleri gibi tuhaf nesneler de
yer alir. Italyan Manfredo Settala, Alman Athanasius Kircher ve iImparator II. Rudolf dénemin
en zengin, en 6nemli nadire kabinelerine sahip isimler arasindadir.

Sanat¢1 miizeleri de bir anlamda kisisel bir nadire kabinesi olarak algilanabilir.
Sanatcilarin kendi sectikleri ya da tirettikleri islerin bir deposu olarak anilabilecek bu iiretim ya
da yerlestirmeler icin Marcel Duchamp’in 1941 tarihli Valiz-Kutu’su iyi bir ornektir. Aym
donemde Life dergisi sanat¢cinin bu el yapimi valiz-kutunun i¢indekileri gosterdigi fotograflar
yayinlar. “Kutunun kapaklar1 agildiginda, Duchamp’in eserlerinin fotograflari, baskilar1 ya da
kiigiiltiilmiis maketleri ortaya ¢ikar, boylece seyyar, yeniden diizenlenebilir bir miize yaratilmis
olur.”"”

Bellek ve hatirlama demisken, Marcel Proust’un Kayip Zamanin Izinde adli dev
yapitinin modern ve ¢cagdas sanatta bellek algisini ¢cokga etkiledigini, Bergson ve fenomenoloji
temelli siire, 6znel zaman, animsama siire¢leri ve zihnin geriye doniik isleyisi gibi temalariyla
hem edebiyat hem de sanat yapitlari igin essiz bir kaynak olusturdugunu belirtmekte yarar var.
Proust’un yapit1 fotograf baglaminda 6zel olarak ¢cok¢a yorumlanmistir. Fotograf kuramcisi
Jean-Francois Chévrier, Proust et La Photographie baslikli kitabinda, Marcel Proust’un bir
fotograf alblimii gibi bir hatiralar koleksiyonundan yola ¢ikarak ve bunlarin birbirleriyle
baglantilarini ¢agrisimlar ve izdiisiimler yoluyla eseleyerek dev bir roman olusturdugunu 6ne
siirer’”. Proust’un yapiti gdrmek, kaydetmek, naksetmek, yeniden olusturmak ve aciga
cikarmak gibi zihinsel edimleri betimlerken fotografik portrelere gercekten de cokga
yaslanmugtir.

Dali’nin gercek ile riiyayr tek bir tuvalde eszamanl olarak verdigi Bellegin Azmi
tablosunu alalim. Gergek bir modernist zaman okumasidir. Resimde arkadaki dag ve deniz
manzarastyla dndeki bi¢cimsiz yiiziin, iigli eriyen, biri karincalarin istilasina ugramis dort saatin
bicimsel farklilig1, baska bir ifadeyle zaman ile mekéanin kilit uyusmazlig1 ¢ogu zaman, Dali’nin
o donem Einstein’in Gorelilik Kurami’nin etkisinde oldugu ve yapitini1 buna gore kurguladig:

diistincesiyle yorumlanmistir. Freud’un bilingdisi, riiya ve haliisinasyon kavramlariyla i¢li dish

3! Sanatcl Miizeleri, Ed. Ali Artun, iletisim Yayinlari, Istanbul, 2005, s. 29.
52 Jean-Francois Chevrier, Proust et La Photographie. La résurrection de Venise, L’ Arachnéen, Paris, 2009, s.
14.
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olmas1 da ayr1 bir yorumsal ¢ergeve meydana getirir. Kesinlige sahip olmayan bu okumalarin
kesistigi tek nokta zamanin yapay bir kavram olmasina yapilan vurgudur. Bergsoncu bir
ifadeyle, Dali’nin eriyen saatlerinde zaman kesinlige sahip degildir, sinirlandirip 6lgmeye
calistigimiz muglak ve eriyen bir nicelikten baska sey degildir ama bellek saatlerin akip gidigine
ragmen, 6znel cagrisimlar yoluyla varliginda direnir.

Andy Warhol’un Zaman Kapsiilleri ise farkli bir mnemosyne tasarimi olarak dogrudan
bellek ¢ikighdir ve biriktirip saklama olgusuna dayanir. Warhol bu kapsiilleri olusturmaya 1974
yilinda baslar, etrafin1 saran her tiirlii nesneyi obsesif bir bicimde toplayip mukavva kutulara
koyar ve her birini etiketleyip New Jersey’deki deposuna yollar. Bugiin Pittsburgh’daki Andy
Warhol miizesinde bulunan arsivlerin en 6nemli pargasi kabul edilen bu kutularda doneme ait
“dergiler, davetiyeler, fotograflar, acilmamis mektuplar ve bazen de giysiler” bulunur’. Bu
kapsiiller artik kisisel bir bellegin birikimi degil, toplumsal bir bellegin de izlerini tasirlar. Andy
Warhol Brillo kutularindan Marilyn ve Elvis temsillerine dek pop art {iriinii birgok yapitin1 da
zaten bir donemin tortular1 olarak 6nermistir.

Toplumsal bellek ve unutturmama, unutulmak istenenin iistiinii agma s6z konusu
oldugunda Anselm Kiefer’'in Weimar Almanya’sina gondermelerle yiiklii tiim yapit1 bir
donemin izleri olarak okunabilir. Ozellikle 1969-1975 yillar1 arasinda iirettigi Kahramanlik
Sembolleri serisi, iilkesinin I1I. Reich donemindeki politik yapisina, soykirima ve savas sonrasi
Alman kimligine iliskin karmasik sorgulamalarla ytkliidiir. Kiefer Nazi selam1 vererek
performanslar gergeklestirmis, bunun iizerinden fotograflar, heykeller (dev savas ugaklari),
kavramsal kitaplar ve dev tablolar iiretmistir. Icerdigi celiskiler nedeniyle farkli yorumlara agik
olan, sanat tarihcileri tarafindan da ¢okca tartisilan bu yapit dizisi diiz anlami ve
dogrudanhgiyla degil, izleyiciye animsattigir i¢i bos mitler ve onu yiizlestirdigi tabular
iizerinden okundugunda muglakligin altinda yatan asil anlamina kavusur. Kiefer’in yapitlari
huzursuz edici icerikleriyle toplumsal bellegi unutmamaya tegvik eden bir kurgu olusturur.

Ana Mendiata’nin 1973 tarihli Rape Scene performansi ve fotograflar1 da unutturmama
ve toplumsal bellegi zorlama fikriyle gergeklestirilmistir. Sanat 6grenimi gordigi lowa
Universitesi kampiisiinde gerceklesen bir tecaviiz olayma tepki olarak Mendiata, diger
ogrencileri dairesine davet eder ve agik biraktigi kapidan igeri giren izleyiciler onu

fotograflarda gordiigiimiiz pozisyonda bulur. Kadma uygulanan siiregen siddete teorik

53 Sanatcl Miizeleri, 2005, s. 28.
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diizlemde karsilik vermektense boylesi carpict bir performansla tepkisini gésteren Mendiata,
“Bir saat boyunca ayni pozisyonda kimildamadan kaldim ve bu onlar1 gercekten sarsti!”
diyecektir™®.

Ai Weiwei’in “Beni Cin’deki en tehlikeli insana doniistiiren sanat isi,” diye andig1 2009
tarthli Remembering’i de (Anmimsama) ayni baglamda degerlendirilebilir. Cin’de Schiuan
depreminin ardindan binlerce okul ¢ocugu gociik altinda kalarak can vermistir. Insaat
politikalarindaki eksiklikler, kullanilan malzemelerin yetersizligi nedeniyle 6len binlerce
cocugun medyada iilke siyaseti i¢in farkli amagclarla kullanilip anilmasina engel olmak {izere
Ai Weiwei ¢ok farkli, son derece dokunakli bir anma modeli 6nerir. Miinih’te Haus der
Kunst’un cephesine binlerce okul cantasi doseyerek “Bu diinyada yedi yil mutlu yasadi,”
climlesini Cince harflerle yazar. Bu climle depremde hayatim1 kaybeden bir kiz cocugunun
annesi tarafindan sarf edilmistir. Sanat¢inin Cin polisinin siddetine maruz kalip hapsedilmesine,
atolyesinin dagitilmasina dek uzayan siire¢ boylelikle baslamis olur. Ai Weiwei toplumsal ve
siyasi bellegi zorlarken, yerlesik ideolojiye baskaldiran bir Traianus siitunu insa etmistir.

Giilsiin Karamustafa’nin Meydanin Bellegi adli 2005 iiretimi video filmi, ‘meydan’
toplumsal bellegin tarihini yazan bir uzam olarak kurgular. Kendi ifadeleriyle “kisisel tarihle
toplumsal tarih arasinda gidip gelen ve onu sergileyen bir filmdir.”>” ikiye boliinmiis ekranda
bir yandan bir ailenin (herhangi bir ailenin) meydana bakan evinin i¢ mekéninda hayat
donerken, ailenin baktig1 ya da bakmadig1 meydanda (Taksim meydaninda) toplumsal olaylar
birbirini izler. Osmanli imparatorlugu doneminde ugurulan ilk balondan 6-7 Eyliil olaylarina,
27 Mayis’ta meydanin tam ortasina dikilmis silingliye, 1970°deki Kanli Pazar’a, 1 Mayis
1977°deki siddet goriintiilerine dek Tiirkiye’nin toplumsal belleginde yer etmis ya da
unutulmus mihenk taglar1 tek tek animsatilir. Meydan hem cografi hem de evrensel agilardan
bir bellek islevi goriir aslinda. Taksim meydan1 diinyanin herhangi bir yerindeki herhangi bir
meydan, ona bakan ya da bakmayan aile de herhangi bir aile olabilir.

Tracey Emin 1995 tarihli Birlikte Yataga Girdigim Herkes adli isinde, yukaridaki
orneklerin tersine daha kisisel bir bellek olusturma yoluna gider. Bir ¢adirin i¢gine 1993-1995

tarihleri arasinda yattig1 herkesin adlarini renkli harflerle ilistirir. Cadir yerlestirmesi “1970’1i

>4 Olga Viso, Unseen Mendiata: The Unpublished Works of Ana Mendiata, Munich, Berlin, London and New
York, 2008, s. 55-59.

% Giilsiin Karamustafa’nin Meydanin Bellegi (i¢eriden Gériindiigii Gibi) iistine konusmasindan, istanbul
Modern’in sitesinde, https://www.istanbulmodern.org/wap/gulsun-karamustafal.html adresinden ulasilabilir.
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yillarda feministlerin kadinlara 6zgii el sanati1 geleneklerini —nakis gibi— degerlendirmelerine
de zekice karsilik verir.”® Bu yiiz kisi yalnizca cinsel iliskiye girdigi insanlar1 degil, birlikte
uyudugu herkesi, 6rnegin biiylikannesini ya da Cenin I ve Cenin II diye andig: kiirtajlarini da
kapsar. Goriiniirde kisisel bir tarihge gibi duran bu is izleyenleri kendi bedenlerinin tarihgesini,
o bedende birakilmis izleri, kamuya agilmamis mahrem anlarin1 ve duygusal belleklerini

sorgulamaya yoneltir.

2.3.2.1. Fotografta Mnemosyne

Fotografin Mnesmosyne ile iligkisine gelince. Fotograf bir bellek metaforu olmak sdyle
dursun, bellegin ta kendisidir. Camera Obscura’nin hafizasi yoktur, dolayisiyla fotograf
makinesi bellegi olan bir ayna olarak ortaya ¢ikmistir. “Gorsel temsillerin bir analojisi olarak
fotograf, am1 olarak depolanan seylerin degismezligini 6zellikle vurgular. Hicbir seyi
unutmayan, gorsel deneyimimizin miikemmel, kalic1 bir kaydini igeren bir bellegi ima eder.’””
Higbir seyi unutmayan ve unutturmayan fotografin, toplu bellegin, cografi bellegin ve kisisel
zaman depolarinin, 6zetle Mnemosyne’nin en biiyiik silah1 oldugu da sdylenebilir. Jean-
Francois Chevrier’nin bellek ve taniklik olarak iiretilmis fotograflari mnemografi terimiyle
anmay1 dnermesi de bundandir™®.

Dagerotip ¢ilginlig: sirasinda iiretilmis tiim o portreleri diislindiigtimiizde, varolusunun
belli bir noktasinda kendi suretini hapsetme sansini elde etmis insanlarin kisisel ya da ailevi bir
bellek olusturmak iizere stiidyolara kosturdugunu sdylemek yanlis olmaz. Aile albiimleri
fotografin yapilandirdigi ilk tarihceler olarak da okunabilir. Gis¢le Freund bu donemde
fotograflarin aile alblimlerini doldurdugunu soyliiyor. “Artik sOminelerin iizerinde,
konsollarda, evlerin duvarlarinda giiliimseyen burjuva fotograflar1 vardir, hemen yanlarinda da
sevdikleri devlet yoneticilerinin, bilim insanlarimin ve oyuncularm fotograflar®.” Andy

Warhol’un zaman kapsiillerini aratmayan evler gibi de diisiinebiliriz bunlari.

% David Hopkins, Modern Sanattan Sonra, 1945-2017, Cev. Firdevs Candil Erdogan, Hayalperest Yayinlari,
Istanbul, Kasim 2018, s. 269.

7 Douwe Draaisma, Bellek Metaforlari. Zihinle ilgili Fikirlerin Tarihi, Cev. Giirol Koca, Metis Yayinlari,
Istanbul, 2005, s. 166.

%% Jean-Francois Chevrier, Entre Les Beaux-arts et Les Médias: Photographie et Art Moderne, L’ Arachnéen,
Paris, 2010, s. 202.

¥ Giséle Freund, Fotograf ve Toplum, Cev. Sule Demirkol, Ses Yaycilik, Istanbul, 2006, s. 65.
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Sonunda 6yle bir noktaya varilir ki portreler bir temsil deliligi olarak en nihayetinde
post mortem goruntiilerin (6liim sonras1 fotograflar1) yayginlasmasina kadar gelip dayanir.
Yakinlarmi1 kaybeden insanlarin yaygin bir uygulama olarak stiidyo fotograf¢ilarina
basvurmalari, 1850’lerde siradanlasmistir. Olmiis olan oglunun yataktaki son goriintiisiinii los
bir 151k altinda izleyen babanin dagerotipinin arkasinda Alphonse Le Blondel’e ait “Oliim
Sonras1 Fotograflari, Oliim Maskeleri” yazan bir reklam etiketi bulunmasi bu tiir bir bellek
ingasim1 giiniimiizden bakildiginda iyice tuhaflastirir. Fotograf bir yadigar birakma islevini
sonuna kadar kullanmustir diyebiliriz. Oyle ki artik fotograflarin, hatiralarin yerini almasindan,
bellekte sonsuza dek kendi izini birakmasindan, sabit bir goriintii olarak zihinde
sabitlenmesinden tedirginlik duymaya baslayanlar da yok degildir. Stendhal Henry Brulard in
Hayati’nda benzeri bir 6rnegi fotograf degil ama graviir lizerinden vermistir: “Bes alt1 y1l sonra
anilarimdaki goriintiiye ¢ok benzeyen bir graviir gérdiigiimii saklayacak degilim. Artik anilarim
o graviirden ibaret.®”” Bellek ve animsama iistiine psikolojik arastirmalar yiiriiten Douwe
Draaisma bu alanda fotografin etkilerini uzun uzadiya incelerken benzeri bir saptama yapar:
“Kendi ebeveynimizin, ¢ocuklarimizin ya da esimizin dahi yiizlerinden ziyade s6z konusu
déneme ait fotograflarmi animsama olasihigimizin daha yiiksek oldugunu itiraf edelim.®"” Bu
orneklerde fotograf gercekten de bellegin yerine ge¢mis, mutlak bellegin kendisi olmustur.

Suclularin portrelerinden hareketle sug tiirleri ve surat 6zellikleri arasinda baglantilar
kurup bir tipoloji ¢cikarmak da fotografin bellek istatistikleri olusturmaya yonelik ilk donem
hamleleri arasindadir®. Alphonse Bertillon’un suglularin kimligini tespit etmek iizere polis
kayitlarina giren antropometrik fotograf denemeleri bu yonde bir siniflandirmadir.

Bilimsel c¢aligmalarda, toplumsal arastirmalar kapsaminda irklarin bir tipolojisini
cikarmak ya da tip alaninda insan bedenini ve hastaliklar1 daha yakindan inceleyebilmek iizere
beden pargalarini ya da deneyleri yakindan géstermek gibi islevleri de fotografi her tiirlii tarihin
vazgecilmez tanig1 yapar. Kisacasi fotograf, savas meydanlarindan manyetizma deneylerine,
Ay’a seyahate kadar insanoglunun her tiirlii aktivitesinin kaydini tutmak iizere is goriir. Bu
anlamda koskoca bir fotojurnalizm gelenegi, 6rnegin Magnum’un tiim tiretimleri Mnemosyne

kapsaminda degerlendirilebilir. Bu 6rnekler bir anlamda fotografin sanatsal yanina vurguyu

60 Stendhal, La vie de Henry Brulard, Gallimard, Folio Classique, Paris, 1973, s. 102.

I Douwe Draaisma, Unutmanin Kitabi, Cev. Dilman Muradoglu, Yap1 Kredi Yayinlari, [stanbul, 2012, s. 221.
62 Bkz. Galton’un Inquiries into Human Faculty and its Development adli kitabinin kapagindaki kompozit
fotograf drnekleri, Londra, 1883.
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azaltan, gondergesinin kusursuz aktarimi, gergegin aslina sadik kopyasi olarak onu tanikligin
ve bellegin dar kapsamina sikistiran, estetik islevini biitiinliyle olmasa da askiya alan, fotograf
teorisi igerisinde donemler boyunca tartismalara yol agmis bir olgudur.

Zaman icerisinde fotograf¢ilar bu bellek aktarimlarini kendi siyasi ve estetik
anlayislarin1 6ne ¢ikaran yaraticit sunumlarla, 6znel teknik miidahaleler ve icerige dair akilci
yeniliklerle farkli boyutlara tasimistir. Josef Koudelka’nin Prag, Agustos 1968 fotografini
alalim. Sovyetler Birligi’nin Cekoslovakya’ya tanklarla girdigi o kanli, ¢atigsmali agustos ayini
siddetin dogrudan goriintiileriyle degil, sikilmis bir yumruktaki kol saatini merkezine alan
bombos bir meydan goriintiisiiyle verir. Kol saatine gore aksam olmak iizeredir, sokaklarin
tiklim tiklim dolu olmas1 gereken bir saat, ancak koca bir bulvar bombostur, kentin bogucu,
buhranli atmosferini vurgulamak iizere kameranin egimli agisiyla gokylizli olabildigince
azaltilmis, neredeyse goriinmez kilinmistir. Saat ayn1 zamanda unutulmamasi gereken bir
tarthin gostergesidir, sikilmis yumruk ise direnisin bir simgesi olarak okunabilir. Koudelka
gercegin bu somut imgelerini kendine 6zgii, metafor yiiklii bir kompozisyonla bir araya getirir.
Bunda temelde bir haber fotograf¢isi olmamasinin da pay1 olabilir: “Ben haber fotograf¢isi
degildim. ‘Haber’ olarak nitelenebilecek hicbir fotograf cekmemistim o giine kadar. Ansizin,
yasamimda ilk kez boyle bir durumla kars1 karsiya kaldim. Buna tepki gosterdim. Olan biteni
fotograflamamin énemli oldugunu biliyordum ve fotografladim da.”” Kendi yasaminda da
benzersiz bir yarik olusturan bu tarihi, Koudelka hafizalara simgesel bir anlatim diliyle
kazimay1 se¢cmistir.

Susan Meiselas’in Kuzey Otobaninda Askerler Otobiiste Arama Yapiyor adli 1980
tarihli fotografi da benzeri bir metaforik okuma 6nerir. El Salvador’daki olaganlasmis i¢ savas
siddetinin bir kaydi olarak bu goriintii, dogrudan bir gosterim vermek yerine duvara yansiyan
askerlerin ve onlara teslim olmus insanlarin golgelerinde kimlikten bagimsizlagarak
evrensellesen bir siddet kaydim1 6ne cikarir. Askerlerin fotografin sag yaninda asilmaz,
kompakt bir blok olusturan golgeleriyle iistli aranan halkin birbirinden ayrik duran, incecik,
kirilgan golgeleri karsitlasarak zamanlar dtesi bir siddetin temsilini verir. Oyle ki Robert

Adams, Meiselas’in kendi hayatin1 tehlikeye sokma pahasma cektigi bu fotografi (ve

5 Josef Koudelka, Retrospektif, Sergi Katalogu i¢inde, Koudelka’yla Séylesi ‘Beni Hep En Fazlas: Ilgilendirdi’,
Pera Miizesi Yayinlari, Istanbul, Ocak 2008, s. 37.
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benzerlerini) ‘fotograf¢1 sanat¢i midir?’ tartismalarinin ¢ok daha Otesine gecen derin bir
hakikatle 6zde§1estirir64.

Ote yandan, toplumsal tarihge ya da bellek olusturmaya soyunmus kimi fotograflardaki
siyasi ya da ideolojik bakis agis1 kaginilmaz olarak ¢ok¢a masaya yatirilmistir. 1955 yilinda,
Moma’nin o donemdeki fotograf kiiratorii Edward Steichen’in yonetiminde gerceklestirilen ve
diinyanin en ¢ok ziyaretci kabul etmis fotograf sergisi sayilan /nsanlik Ailesi de birgok yénden
bu tiir siyasi elestirilerin hedefi olmustur. Bu sergi Steichen’in kendi ifadesiyle “diinya ¢apinda
insanoglunun birliginin 6zii"nii® yakalama, insanligm iilkeler ve irklar iistii bir aile albiimiinii
olusturma c¢abasidir. Bu uluslararasi kaydin ortak bir dil yaratma kaygisi yaratilis, dogum, ask,
is, 6liim, adalet, demokrasi, baris vb. gibi kategorilere ayrilmistir®. Ancak insanligm bir’ligi
fikrinin kiiltiirel farkliliklar1 yok etmesinden, insanin g¢esitliliginin mitik bir ayniliga
indirgenmesinden mustariptir’. Ayni zamanda basta Susan Sontag olmak iizere birgok
entelektiiel tarafindan fazla iyimser bir diinya kurgusu vermekle elestirilmistir. Diinya her seyin
ferah feza, mutlu mesut yasandigi bir yer olmamistir hi¢cbir zaman, bellegi acilarla doludur ve
insanlarm yasam kosullar1 cografyalara gore 1stiraph cesitlilikler gosterir. [nsanlik Ailesi de
savag sonrasinda iyimserligi yiliceltme ¢abasi igerisinde olsa da, soguk savastan bihaber gibidir,
ayrica Fred Ritchin’in deyisiyle, insanlarin birbirlerini fotograflar yoluyla anlayacaklarina dair
bos bir yanilsama icerisindedir®.

Bu baglamda David Levi Strauss da Sebastido Salgado’nun diinyanin geri kalmus,
catismalarin eksik olmadigi, acligin hiikiim siirdiigii, madenlerde toplu oliimlerin yasandigi,
cocuklara is giicli olarak bakilan bdlgelerinde siirdiirdiigii caligmalarini anarken, Steichen’in
Insanhik Ailesi’'ni dokunakl bir alaycihikla elestirir: “Bugiin bir insanlik ailesi varsa eger,
tiyelerinin ¢cogu Uciincii Diinya’da yasamaktadir ve Salgado onlarn aile fotografcisidir.®”
Salgado’nun olusturdugu aile albiimii, elbette /nsanlik Ailesi’nin ideal albiimiinden ¢ok uzak
bir bellek kaydirir.

Fotografin artik vazgecilmez bir sanat formu olarak kabul gordiigii giiniimiizde, hem

0znel ya da ailevi hem de tarihsel bellek olusturan fotograflarin gecirdigi bigimsel doniisiimler,

% Robert Adams, Why People Photograph, Aperture Foundation, New York, 1994, s. 106.

8 Edward Steichen, Girig yazisi, Family of Man, Museum of Modern Art, New York, 1955, s. 11.

% Graham Clarke, The Photograph, Oxford University Press, New York, 1997, s. 33.

7 Miles Orvell, American Photography, Oxford University Press, New York, 2003, s. 116.

88 Fred Ritchin, In Our Own Image, Aperture Foundation, New York, 1999, s. 93.

% David Levi Strauss, Between The Eyes, Essays on Photography and Politics, Aperture Foundation, New
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ayrica fotograflarin medyum olarak sergilenme kosullar1 ve alanlar1 da tiire yepyeni kapilar
acmistir. Fotografin ilk donemlerinde aile iiyelerinin olasi en giizel halleriyle albiimlere
ilistirilen portreleri sorgulayici ifsa goriintiilerine ya da edinilmis ailelerin mahrem anlarina
evrilir. Bu agidan bakildiginda 6rnegin Larry Clark’in Tulsa’s1 (1971), Nan Goldin’in 1970’ler
ve 80’lerde uzun bir doneme yayilan The Ballad of Sexual Dependancy (Cinsel Bagimlilik
Balad1) serisi ya da Nobuyoshi Araki’nin 1994-96 tarihli Shikijyo (Cinsel Arzu) fotograflar
“mahrem hayat” kayitlar1 olarak marjda kalan toplumsal bir kesiminin tarihgesi ya da kisisel
bir bellek kurgusu olarak okunabilir. Richard Billingham’1n alkolik babas1 Ray’i ve annesi Liz’1
arka planda yoksullugun hiikiim siirdiigli, daracik, les gibi evlerinde grotesk pozlarda
betimledigi Ray’s a Laugh (1994) ya da Mitch Epstein’in babasinin iflas stirecini aktardigi
Family Business (2003) gibi 6rnekler de fotografin sanat ve dokiimanter yanlarini kendilerine
0zgii bir estetikle bulusturmus carpici bellek 6rnekleridir.

Tarihsel anlarin kaydimi tutan taniklik fotograflari da zaman igerisinde Magnum’un
fotojurnalistik smirlarin1 zorlayarak bambaska yénlere evrilmis isler iiretir. Insanlik tarihine
yon veren olaylari, 6zellikle de savas ve goc gibi 1stirap goriintiilerini fotografin belgesel
giiciinii sanatsal stratejilerle biitiinlestirerek aktaran kavramsal calismalar giin gectikce
cogalmaktadir. Diiz bir aktarimin 6tesine gecmeyi hedefleyen bu isler izleyiciyi hem algilama
hem de kaydetme siireclerinde zorlamay1 amaglar. Carpisma ya da felaket alanlarinda XIX.
ylizyil ortalarindan beri rastlanmayan biiyiik format makinelerin tekrar alana girmesi diinyay1
daha biiyiik olgekte gosterimlerle, bir tablo seyri lizerinden yansitma amacinin bir isaretidir.
Bugiin 6rnegin Simon Norfolk’un Yok Edilmis Radyo Vericileri, Kabil (2001) fotografina
baktigimizda gerek kompozisyonu gerek devasa dlgiileriyle, kendimizi bir fotografin degil de
Avrupa’da romantik donem resimlerini andiran bir uygarlik ¢okiisii tablosunun karsisinda gibi
hissederiz.

Fotografin ilk dénemlerinden beri olusturmaya yoneldigi bellek tipolojilerine gelince,
bunlar da zaman igerisinde doniisiimler gegirerek esik atlamis, daha sanatsal bir diizleme dogru
evrilmistir. August Sander, Cagimizin Yiizleri adli kitabinda Weimar Cumhuriyeti’nin son
doneminde Alman halkinin fotografik bir katalogunu olusturmaya soyunmustur ornegin.
Cifteiler, isciler, tiniversite 6grencileri ve orta smif ailelerden aristokrat sinifa dek her tiirli
toplumsal kesitin iiyeleri bilimsel bir kaygiyla temsil edilir. Kitabin sonuna hastalari,
dilencileri, zihinsel ve fiziksel engelli insanlar1 da almasiyla birlikte Naziler tarafindan ¢ok

gecmeden karalanan bu ¢alisma sosyolojik bir bellek olusturma ¢abasi olarak kabul edilir.
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Bernd ve Hilla Becher’in yasamlar1 boyunca stirdiirdiikleri dev mimari-fotograf
projeleri de ayn1 yonde atilmis 6nemli bir adimdir. Sanayi toplumundan teknoloji toplumuna
gecis siirecinde kullanilmaz olmus, zamanin tortular1 olarak ¢ogu terk edilmis mimari yapilari
biiyiik bir titizlikle, ciddi bir sistematik calisma ve betimleyici bir dille, son derece nesnel bir
yaklasimla kataloglar Becher ¢ifti. Gaz tanklari, su kuleleri, sivil mimari 6rnekleri, hangarlar,
eski fabrika binalar1 ¢evrelerinden soyutlanarak, titiz 6l¢iimler ve ¢ekim siire¢leri sonucunda
detayli bir mimari bellegin konusu olur. Cok genis ve ¢ok ayrintili bir arsiv ¢aligmasidir bu,
fotograflarin hepsi kapali bir havada, ayn1 mesafeden, diiz perspektifle ¢ekilmistir. Her 6ge
kendi iginde tamamlanmis olmakla birlikte devasa bir biitiiniin pargasidir”’. Becher’lerin bugiin
Diisseldorf Okulu diye anilan ve diinyanin en Onemli fotograf¢ilari arasina sayilan
ogrencilerinin de (Andreas Gursky, Candida Hofer, Thomas Struth, Axel Hiitte, Thomas Ruff)
tekil ya da siiregen isleriyle, hocalarininkine benzer bir kavramsal fotograf anlayisini ve gorsel
bellek olusturma ¢abasin1 benimsedikleri sdylenebilir. Cogunun ¢ikis noktasi mimaridir ve dev
Olcekli iiretimlerle zamanin ruhunu kayit altina alirlar. Gursky’nin Bat1 diinyasinin simgesine
dontisen yapilari, dev marketler gibi i¢ mekanlar1 odagina alan {iretimleri ya da Candida
Hofer’in kamusal alanlarin titiz mimari fotograflarindan olusan dev boyutlu ¢alismalari, baska
bircok niteliklerinin yanisira, gelecegin bellegine birakilmis tarihsel kayitlardir.

“Bellek metaforlar1 yapilara, 6rnegin magazalara, tapinaklara ya da kiitliphanelere,
labirentlere baglidir ya da kitaplara, palempsestlere, hiyerogliflere.”"” Fotograf da bircok
orneginde biiyiik dlgiide bu metaforlara yaslanmis, katettigi uygarlik kesitlerinin dokiimlerini
cikarmustir. “Fotograf Uzerine, ashinda yirminci yiizyilda, gelismis endiitriyel bir tiiketim
toplumunda yasamanin nasil oldugunu anlatan bir vaka incelemesidir,” diyen Sontag’in,
kendi iist-metnini dahi bir tarih ve bellek arastirmasi olarak nitelemesi anlamlidir. Ayni
zamanda bir fotograf¢i olan Jean Baudrillard’in, fotografin nesne olarak anlam ve bellek
dolasimina katkisindan s6z ederken, “Ben artik kelimelerin bozguncu degerine inanmiyorum.

Ama formun tersinmez islemine sarsilmaz bir inan¢ besliyorum,”” deyisi de fotograflarla

7 Gerry Badger, The Genius of Photography, Quadrille Publishing, London, 2012, s. 70.

' Uta Grosenick, Thomas Seelig (Editor), Photo Art. The New World of Photography, Thames&Hudson,
London, 2008, s. 23.

72 Susan Sontag, Bilincin Kapisim Aralamak. Jonathan Cott — Rolling Stone Soylesisi, Cev. Zeynep Heyzen
Ates, Sel Yaymcilik, Istanbul, 2017 (2. Baski), s. 58.

7 Jean Baudrillard, Sanat Komplosu. Yeni Sanat Diizeni ve Cagdas Estetik 1, Cev. El¢in Gen, Isik Ergiiden,
Iletisim Yayinlari, Istanbul, 2010, s. 82.
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kurdugu bir giiven dilinin ifadesidir. Diinyanin bellegi fotografa ve onun hem tek bir kareyle

zihinlerde yer edebilme hem de serilerle gorsel tipolojiler olusturma giiciine ¢ok sey bor¢ludur.

2.3.3. Vanitas

“Bombos! Boslarin bosu, diyor Vaiz; her sey bos.”” Hayat beyhudedir, diinyevi
zenginlikler gelip gecici ve bombos. Insan1 Yarg: giiniinde kurtulusa gotiirecek en hayati adim
yeryiizii nimetlerinin cazibesine kapilmadan, maddi olan ne varsa reddetmekten geger.
Hiristiyan kilisesinin Eski Ahit’te vanitas vanitatum (“boslarin bosu”) diye anilan bu temel
meselesi diinyanin gelip geciciligine, insanin faniligine, ruhlarin yargilanacagi kiyamet giiniine
gondermelerle doludur.

Latince bosluk anlamina gelen vanus kokiinden tlremis vanitas sézciigiiniin Eski
Ahit’teki bu kullanimi, 17. yiizy1l Avrupa’sinda, 6zellikle temsil yasaginin bulundugu Protestan
iilkelerde ayni adla anilan yeni bir dinsel temsil tiirii yaratir. Alegorik icerikleriyle vanitas
tablolar1 insana diinyadaki zamaninin sonlu oldugunu, bir giin Tanr1 katinda yargilanacagini
asla unutmamasinm soyler. Tablolarda yer alan her nesne faniligi animsatan bir memento
mori’dir (0liimiin hatirlaticilar). Kurukafalar vanitas’larda ¢okga kullanilir, 6limiin gergegi ve
kacimilmazliginin en dogrudan ifadesini veren bir memento mori’dir ¢iinkii. Cliriiyen meyvalar,
solmus cicekler, kelebekler ve natiirmort biciminde sergilenmis hayvanlarin tiimii yine hayatin
kisaligina ve bedenlerin bir giin ¢okiip ¢iliriiyecegine gonderme yapar. Duman, saat ve kum saati
temsilleri hayatin kisaligini ve 6liimiin aniligini belirtir. Thales’e atfedilen homo bulla (“insan
bir sabun kopligiidiir”) deyisi de vanitas tablolarinda ¢ocuklarin havaya iifledigi baloncuklar
bi¢iminde yerini bulur”. Miizik aletleri zamanin akip gidisine, sonun giderek yaklastigina
gonderme yapar. Resim sanatinda zaman alegorisinin en dogrudan imgeleri olan bu nesneler,
izleyiciye insan hayatina dair 6niine ge¢ilmez bir gergegi simgesel yollarla animsatirlar.

Bir tiir olarak ortaya ¢ikan Vanitas ¢aglar icerisinde teknik ve bigimsel olarak birgok
doniisiim gecirse de temelde insan zamaninin sonlulugunu animsatan 6liim simgesi olarak
icerikte yasamay siirdiirmiistiir. Insan émrii kisadir, dogumdan itibaren sonluluga yonelmistir

ve bu anlamda Heidegger felsefesindeki trajik zamandir. Sanatta ve fotografta bu resim tiiriine

7 Kitabi Mukaddes, Eski ve Yeni Ahit, Eski Ahit, Vaiz, Bap 12:8-13-14, Kitabi Mukaddes Sirketi, istanbul, 1991,
s. 666.
7 Kristen Lippincott, 2000, s. 187.
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gondermesi olan, dogrudan 6liimii animsatan iiretimlerin iist baslig1 i¢in bu calismada bu
nedenlerle Vanitas sozciigli se¢ilmistir. Yine de belirtmek gerekir ki seciken drnekler timi
kapsayicilik iddiasinda olmayip belli basli temsilleri icermektedir.

Albrecht Diirer’in 1521 tarihli Aziz Hieronymus Calisma Odasinda adli graviirii bir
vanitas temsili olarak bir¢ok sanatgiyr etkilemis, memento mori ikonografisinin
yayginlagsmasinda biiyiik etkisi olmustur. Latin Kilisesi’nin dort biiyiik babasindan biri olan
Aziz Hieronymus’u bilgeligin temsili olarak ¢alisma mekaninda gdsteren bu temsilde, azizin
ikonografisinde onemli bir yer tutan aslanla (Hieronymus’un efsaneye gore tedavi edip
evcillestirdigi hayvan), diiriistliiglin simgesi olarak bir kopegi yerde uzanmisken goriiriiz.
Samdanda eriyen mum yasamin sonuna dogru yol aldigimizi1 gosteren bir diger memento mori
iken, pencere kenarindaki kurukafa dogrudan 6liimiin alegorisidir.

Joos van Cleve’in dogrudan Diirer’in graviiriinden esinlendigi Aziz Hieronymus
Calisma Odasinda (yak. 1524-1530) adli ahsap panele yagliboya tablosunda da yine eriyen
mum mevcuttur, ancak Aziz Hieronymus bu defa masasinin iizerinde duran kurukafayi isaret
parmagiyla dogrudan gostermektedir. Pencerenin disindaki diinya manzarasiyla
karsitlasircasina i¢ mekanin duvarinda carmihta bir Isa ile “Respice Finem” (Sonu Dikkate Al)
yazis1 goriiliir.

Hans Holbein’in 1533 tarihli Elgiler tablosu da, gergek bir vanitas olarak, gosterdigi
tarihsel gergeklikten cok daha fazlasini igeren, alegorik anlamlarla yiiklii bir yapittir. Tabloda
ayakta duran iki kisi vardir. Soldaki Fransa’nin Londra elgisi Jean de Dinteville, sagdakiyse
Lavaur piskoposu Georges de Selve’dir. Reform hareketinin ve Protestanligin Avrupa ¢apinda
yiikselise gegmesiyle Ingiliz ve Fransiz devletlerinin Roma ve Papalik’la sorunlar yasadig1 bir
doneme aittir bu tablo. Dolayisiyla zamanin gergin siyasi ortamina ve el¢ilik gorevlerine dair
bircok veri de igerir (masadaki Dogu motifli kilim ya da kilisenin boliinmiisliigiinii simgeleyen
yarim hag gibi). Ancak tiim bu diinyevi verilerin lizerinde yiikselen fanilik diisiincesi, el¢ilerin
ortasinda duran masada ve yerde sergilenir. Vazgecilmez bir memento mori olarak en 6nde
bigimsizlesmis bir kurukafa durur. Kurukafanin Holbein’in resminde bdylesine
bigimsizlestirilerek temsil edilmesini kimi sanat tarihgileri tablonun bir merdiven kenarina
yerlestirilmek {izere yapilmis oldugu, dolayisiyla belli agilardan diiz goriinmesi i¢in bu sekilde
bir perspektif oyunuyla betimlendigi fikrine baglamiglardir. John Berger ise daha farkli bir
yorumla, kurukafanin resimde gercgeklikle ortiisen diger nesnelerle kategorik bir karsitlik

olusturmasi, bdylelikle tablodaki fizikotesi katmana yapilan vurguyu 6ne ¢ikarmasi i¢in bu
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sekilde resmedildigini 6ne siirer’®. Kuru kafanin yamisira, miizik aleti olarak lavta, Luther’e ait
ilahi kitap, silindir ve ekvatoral giines saatleri, yar1 agik duran aritmetik kitabi, el¢ilerin egzotik
bolgelerden getirdigi nesneler olmanin tesinde, her yolun ve her donemin 6liime varacaginin
simgeleridir.

Vanitas tablolarinda yalnizca azizler ve devlet adamlar1 degil siviller de yer alabilir.
Ornegin Lukas Furtenagel’in 1529 tarihli tablosu Hans Burgkmair ve Esi Anna, bizzat
Burgkmair tarafindan ressama ismarlanmis ikili bir portredir. Tabloda Burgkmair’in esinin
elinde tuttugu aynaya yansiyan iki kurukafa, oliimiin kag¢inilmazliginin resmini verir.
Burgkmair yasayanlara cansiz bir hayalle birlikte bir ahlak anlayisi, faniligi unutmamalari
yoOniinde bir temsil de birakmak istemis gibidir.

Vanitas tablolarinin dogrudan bir 6rnegi olmasa da, ayn1 donemde Pieter Bruegel’in bir
iskelet ordusunun kasvetli, yagmalanmis, darmadagin edilmis bir savas meydaninda canlilari
yerle bir ettigi Oliimiin Zaferi (yak. 1562) tablosu da bash basina bir memento mori olarak
okunabilir. Bu panoromik resimde, 6liimiin ordusu izleyicinin goziiniin alabildigi her yere
sizarak, hi¢ kimseyi bagislamaksizin insanlig1 kilictan gecirir. Bir bagka deyisle, 6liim her
yerdedir ve hi¢ kimse ondan kacamaz. Poussin’in yaklasik bir yiizyil sonra yapacagi 1639
tarihli £t in Arcadia Ego tablosu da, dogrudan vanitas gelenegine bagli olmasa da, 6liimden
kacis olmadiginin alegorik bir betimi olarak okunabilir. Arcadia Yunan mitolojisinde el
degmemis dogasi, icinde herkesin uyum igerisinde yasadigi ve ideal bir hayat siirdiirdiigi
pastoral manzaralariyla yeryiizii cenneti olarak anilan bir bolgedir. Poussin’in tablosunda
Arcadia’l ii¢ ¢coban endiseli yiiz ifadeleriyle bir mezar tasinin basinda durur, tablodaki kadin
figiiriinlinse, onlarin tam tersine, sakinligini koruyan, bilge bir ifadesi vardir. Mezar tasinin
iizerinde “Et in Arcadia Ego” yazisi okunur. “Arcadia’da Bile Ben Varim” anlamina gelen bu
climle, cobanlarin kaygili ifadeleriyle birlestirildiginde, 6liimiin fanilere bir seslenisi olarak
okunur. Tipk1 Bruegel’in panaromik tablosunda oldugu gibi, Arcadia gibi bir cennet kdsesinde
dahi 6liimden kagis yoktur. Insan zamaninin sonlulugunu goktan kabullenmis gibi duran kadin
figiirli ise ¢ogu sanat tarihi metninde bilgelik tanricast Athena olarak degerlendirilirken, kimi

okumalarda da 6liimiin ta kendisi olarak yorumlanmustir.

76 John Berger, Gorme Bicimleri, Cev. Yurdanur Salman, Metis Yayinlari, Istanbul, Eyliil 2007 (13. Basim), s.
91.
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Vanitas tablolar1 ylizlerce Ornegiyle birlikte, daha 6nce de belirttigimiz tlizere, bir
donemin resmi olarak kalmamis, caglar boyunca 6liim temal1 yapitlarin bagvuru dagarciginda
yer almistir. Edebiyat alaninda dahi, 6rnegin Oscar Wilde’1n 1891 tarihli gotik ve felsefi romani
Dorian Gray’in Portresi yasliliga ve oliime dogru yol alan insanin garesizlik dykiisii olarak
okunabilir. Sonsuz genclik i¢in ruhunu seytana satan Dorian’in portresi, onun yasaminin her
evresini ve her edimini yiiziine kaydederek yaslanan bir vanitas’a doniisecektir.

Vincent Van Gogh’un 1885 tarihli Sigara Icen Kurukafa’st cogu kaynakta vanitas
gelenegiyle oyun oynayan bir yapit olarak okunur. O dénem mide ve dis agrilar1 gibi saglik
sorunlartyla bogusan Van Gogh’un, bir memento mori olarak kafatasini, gelenegin tam tersine
Oliimle gelen bir rahatlama olarak okudugu diisiintiliir.

René Magritte de 1935 tarihli Mahvedici baslikli resminde vanitas tablolarina
gergekiistiicli bir yorum getirmistir. Bulletin International du Surréalisme dergisinin Belgika
edisyonu i¢in sararmis kagida yaptig1 bu grizay temsilde, genglikle 6liimii dehset verici bir geng
kadin portresinde birbiriyle eslestirir ve gercekiistiicii yaklagima uygun bir bigimde mantikdisi
bir sahneyi simgesel diizlemde inandiric1 kilar. Oliim de, geng bir kadin da Magritte i¢in
Mahvedici’dir.

Vanitas geleneginin uzantisinda yer alan ¢agdas sanat iiretimleri ve performanslarinda,
Oliimii ve diinyanin beyhude zamanini hatirlatan 6rneklerde ¢ok farkli teknikler ve bigimsel
uygulamalar denenmistir.

Ingiliz ¢agdas sanatinin yiikselisinde ¢ok onemli bir isim olan Damien Hirst’iin
Avustralya agiklarinda yakalanmis bir kopekbaligini formaldehid siviya batirarak camekan
icerisinde sergiledigi 1991 tarihli ikonik isi her acidan ‘ger¢ek’ bir vanitas’tir. Oliidogay1 olanca
gercekligi icerisinde izleyicinin gozleri 6niinde ¢liriimeye birakarak kendi igerisinde bir siireg
baslatmis, ayni zamanda kopekbaliginin dehsetle acilmis agziyla da dehset ve oOlim
kavramlarimi birlestirmistir. Damien Hirst’iin birgok isi sahici 6liidogalarla 6liim diislincesini
sorgular. Ornegin 1990°da iirettigi Bin Yil’daki devasa ¢elik ve camekan, i¢indeki kurtlarin
sinege doniistligii beyaz boyali bir kutu igerir. Kutudan ¢ikan sinekler yumurtalarini yerde duran
kesik inek baginin {izerine biraktiktan sonra ugusur ve en nihayetinde camekan tavanindaki

elektrikli 1zgaraya ¢arpip yok olurlar’’. Yasamin kirilganlig1 ve oliimiin dehsetini temsil etme

" David Hopkins, 2018, s. 261.
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konusunda sanatin gecirdigi dontisiimleri izlemek agisindan da Damien Hirst’iin isleri ilging ve
onemli 6rneklerdir.

Ayni dénemde Jake ve Dinos Chapman kardesler, Goya’nin zamani asan evrensel
anlamlarla yiiklii Savasin Feldketleri (1810-1820) adl1 graviir dizisine dayanarak 6liim temasini
odagina alan bir¢ok is iiretmistir. Goya’nin totaliter siyasal baskilar nedeniyle 1863’e dek
yayinlanamamig graviirleri 6liimiin dogrudan temsilleriyle yiikliidiir. Chapman kardesler ayni
graviirleri heykel ya da resim formunda, kendi pornografik ve gercekiistiicii yaklagimlar
cergevesinde yeniden Uretirler. Kendi ifadeleriyle bu ikinci el 6liim temsilleri, bugiin hala aym
totaliter dehsetin igerisinde yasadigimizin ve oliimiin insanoglunun pesini hi¢bir donemde
birakmadiginin bir ifadesidir.

Daha 6nce Kronos kategorisinde Miikemmel Asiklar adli isiyle anilan Kiibali Felix
Gonzales Torrres de faniligi ve 6liim imgelerini yapitinin merkezine almis ¢agdas sanatcilardan
biridir. Bunda kendisi ve yakin cevresinin AIDS’e bagli komplikasyonlarla siiren riskli
yasamlarinin da dogrudan bir etkisi oldugu asikardir. 1991 tarihli Ross’un LA ’deki
Portresi’nde, vanitas tablolarindaki 6liim alegorisini son derece basit bir giindelik nesneye
indirgeyerek ask ve kayip iistline derin diisiiniimlere el veren yalin bir is gergeklestirir. Bu aym
zamanda, sanat¢inin partneri Ross Raycock’un ayni yil gerceklesen oOliimiine bir agit
niteligindedir. Izleyicilerden miize ya da galeri duvarlari 6niine y181lmis 80 kg. renkli sekerden
diledikleri kadar almalar1 istenir. 80 kg. Ross’un viicut agirhi@idir ayn1 zamanda. Sekerler
azaldik¢a Ross’un oliimiinden 6nce AIDS’le birlikte yasadigi kilo kaybina, eriyip bitisine
gonderme yapar. Sekerlerin yok oldukca yenilenmesi ise Torres’in partnerini 6liimsiizlestirme
cabasi olarak okunabilir.

Bill Viola’nin Nantes Triptigi diye anilan 1992 tarihli vanitas isinin Nantes Giizel
Sanatlar Miizesi tarafindan bir 17. yiizy1l sapelinde sergilenmek iizere ismarlanmasi anlamlidir.
Nitekim sanat¢i1 bu ¢alismasini Bat1 sanatinda daha ¢ok dinsel konulu resimlerde kullanilan bir
triptik biciminde diizenlemis, ancak manevi ikonografinin ¢agdas bir yorumu olarak kanatlara
ii¢ ayr1 video yerlestirmistir. Sol kanatta bir gocugun dogumunu gosteren video, sagda lmekte
olan bir figiiriin can ¢ekismesi, ortadaysa arada gecen siirenin, hayatin bir metaforu olarak suya
dalan birinin gorintiileri akar. Bill Viola annesinin 6liimii ve aymi yil oglunun dogumuyla

birlikte yasamsal bir sorgu siirecine girerek bu triptigi olusturdugunu sdyler’®. Viola’nin triptigi

" Bill Viola, Reasons for Knocking at an Empty House: Writings 1973-1994, London, 1995, s. 43.
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Aristoteles’in ¢izgisel zaman akisinin dolaysiz bir gosterimini sunarken izleyiciye vanitas
geleneginin ipuclariyla faniligini animsatir.

Francis Alys’in biiyiik bir buz kiitlesini Mexico City sokaklarinda 9 saat dolastirarak
erittigi 1997 tarihli [y Gormenin Celiskisi 1 performansi ise, Sisyphos sdylenini yeniden
canlandirircasina “Bombos! Boslarin bosu!” diyen Vaiz’i yineler gibidir.

Sam Taylor-Wood un 2001 tarihli Sti/l Life ve A Little Death isleri, hizlandirilmis ¢ekim
teknigiyle (time-lapse) iiretilmis vanitas video’laridir. Gelenegi farkl bir teknikle ifade eden
bu carpici goriintiilerde, Still Life klasik natiirmort tablolarini aratmayan bir kdsede duran
meyvalarin zaman igerisinde ¢iirliylip yok olus siirecini aktarir. 4 Little Death ise yine
natlirmortlarda ¢okga rastladigimiz bir tavsan goriintiisiiniin ¢iiriiylip yok oldugu ani1 geriye
sararak hayat bulusunu gdosterir. Tavsanin yaninda duran meyvanin bu siire¢ igerisinde higbir
dontlislime ugramamasi ise genetigiyle oynanmis diinya nimetlerine isaret ederken, izleyiciyi

yine 6liim fikriyle bulusturur.

2.3.3.1. Fotografta Vanitas

Peter Hujar’in varolan tek fotograf kitab1 Portraits in Life and Death igin yazdig
Onséz’de, Susan Sontag, “fotograf biitiin diinyayr mezarlia ¢evirmistir,” diye yazar.
Fotografcilariysa “6liim melekleri” olarak anar. “Artik eski kiiltlirlerde diizenli bir disiplin ve
hijyen olan 6liim sanatin1 pek incelemiyoruz,” der, “ama her géz bu bilgiyi iceriyor. Beden
biliyor. Ve fotograf makinesi gosteriyor, hem de hi¢ acimadan.””

Ciinkii fotograf, varligiyla bile 6liimiin bir metaforudur. Gosterdigi yiizler, bedenler
ucup giden zamanin bir anini, bir ddnemi geri doniisslizce resmeder. Bu agidan bakildiginda
her fotograf bir memento mori olarak diisiiniilebilir. Olmiis zamanin, miyadin1 doldurmus
bedenlerin, batmis uygarliklarin bir portresi. “Size bu cansiz hayalimi armagan ediyorum” diye
imzalanmis hatira fotograflar1 bile portre sahiplerinin diinyanin beyhudeligi fikrine vakif
olduklarin1 gosterir, Sontag’in fotografla mezarliga donmiis diinya tasarimini hakh ¢ikarirlar.
Fani oldugunu, ge¢misin uzadigini, dmriin azaldigini, bir giin bu 6liidogadan, cansiz hayalden

ibaret olacagini hatirla diyen birer vanitas’tir hepsi. Roland Barthes’in Aydinlik Oda’s1 da bir

agittir aslinda, bir yas tesellisi arayisidir. Fotograflarin uyandirdigi asktan s6z ederken, imgenin

™ Peter Hujar, Portraits in Life and Death; Susan Sontag, Giris, Da Capo Press, New York, 1976.
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gosterisine delice daliverdigini ve orada olmiis olani, élecek olani kollariyla sarmak istedigini
sOyler, “tipki1 Nietzsche’nin 3 Ocak 1889°da, iskence ¢eken atin boynuna aglayarak atilmasi
gibi.gO” Fotografin 6liim ve temsilleriyle varliksal bir iliskisi oldugunu 6ne stirmek yanlig
olmaz.

Fotografin resme Oykiindiigli piktoryalist donemde, vanitas tablolarina dogrudan
gondermesi olan goriintiiler tiretilmistir. Bunlarin en bilineni Thomas Richard Williams’in
Zamanin Kumlari adl1 stereoskobik dagerotipidir (1855). Fotograf karesindeki her 6ge vanitas
tablolart model alinarak diizenlenmistir. Kum saatinde asag1 dogru siiziilen kumlar ve kafatasi
olagan memento mori islevini yerine getirirken, agik birakilmais kitap, tizerinde duran gozliik ve
pergel bilgeligin ve ilmin gostergeleri olarak ayni tabloya dahil olur. Williams’in dagerotipi,
bir alet yardimiyla {ist iiste bindirilerek tek bir goriintii bi¢iminde izleyiciye ulastirilan iki ayr1
goriintiiden olusur. Bu stereografik fotograflar bir tiir ii¢ boyutluluk etkisi yaratarak izleyenleri
fotografin uyari niteligindeki dykiisiiniin igine iyiden iyiye ceker.*"

Roger Fenton’ i oglunu ve asistanini art arda kaybettigi bir donemde yas kolodyum
yontemiyle elde ettigi 1860 tarihli Meyva ve Cigekler baslikli 6liidoga goriintiisii de klasik
kompozisyonlara uygun bir bicimde diizenlenmistir. Cok ge¢meden solacak cigeklerin ve
clriiyecek meyvalarin bu estetik temsili, geleneksel iceriklerde oldugu gibi, zamanla solup
gitmeye yargilidir.

Henry Peach Robinson’in yine ayni donemde, 1858 tarihinde tirettigi Solup Gitmek adl
alblimin baskisi, kurgulanip diizenlenmis sahnesiyle dogrudan bir vanitas taklidi olmamakla
birlikte 6lim temalidir. Veremli bir gen¢ kizin son anlarmin bir mizansenle aktarildigi bu
fotograf, sanatsal yaniyla doneminin yenilik¢i bir 6rnegidir. Genelde veremle 6zdeslestirilen
yaraticilik ve romantizm temalarina géndermelerinin yanisira, fotografin ahlaki islevi Viktorya
dénemi izleyicilerine hastaligin ve 6liimiin gercegini animsatmaktir.

Fotografin bu ilk ddonemlerinden sonra da vanitas genel bir tema olarak bir¢ok modern
ornekte karsimiza ¢ikar. 1922-1938 yillar1 arasinda Viyana’da hizmet veren ve daha ¢ok ¢iplak
giizelligini sakinimsizca tasiyan ‘yeni kadin’ imgesini yerlestirmeye yonelmis fotograflariyla
dikkat ceken Manasse Stiidyo’da kurukafalarin ciplak kadin bedenleriyle eslestirildigi
(Magritte 6rneginde oldugu gibi) bircok vanitas fotografi ¢ekilmistir. Ayn1 donemde Cecil

80 Roland Barthes, La Chambre Claire, Cahiers du Cinéma. Gallimard - Seuil, Paris, 1980, s. 179.
81 Juliet Hacking, s. 64.
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Beaton bir¢ok negatifi iist iiste bindirerek elde ettigi kendi otoportresinin tam ortasina yine bir
kurukafa yerlestirmistir (yak. 1930).

Genelde moda fotografcist olarak anilan Irving Penn ise ¢ok uzun yillar Vanitas esinli
Oliidogalar serisi istiinde ¢alismistir. Kurukafalar disinda, olgunlugunun son asamasinda,
solup gitmeye yiiz tutmus c¢icekler, hayvan iskeletleri, 6zellikle 1970’li yillarda meyva
tabaklarina dadanmis sinekler, ¢iirlimiis hazir gidalar, ezilmis ismarlama yemek paketleri ya da,
ezilip paslanmis icecek tenekelerini temsil ettigi fotograflarda vanitas gelenegini cagdas
orneklerle yasatir.

Duane Michals Her Sey Zihinde Erir adli fotografinda, bu defa geng bir erkek bedeniyle
kurukafay1 birlestirerek Magritte’inkine paralel bir vanitas temsili ve fanilik sorgusu verir. Bu

fotograviiriin altina elyazistyla ilistirdigi metin ayrica ilgingtir:

Her sey zihinde erir / Bir el ¢cabuklugu, zamanin bir oyunu / Ve bizim muazzam
askimiz bile solup gidecek / Yakinda mezardaki yabancilar olacagiz. / Iste bu
yiizden tam da bu an ¢ok krymetli / Dudaklarini opiiyorum, ve biz buradayiz. / O
halde simsiki kenetlenelim, dokunup hissedelim / Su kisacik anda, ikimiz de

gergegiz.

Dinsel bir ikonografiyi neredeyse bir agk sarkisiyla birlestiren Michals’in satirlari, biraz
da fotografin iiretilme ve varolma kosullarina gonderme yapar gibidir. Fotografi ¢eken kisi de
sonsuzlastirdig1 an1 zihninde harekete gecen binlerce devrenin (Bergson) bir izdiisiimii olarak
“el cabukluguyla” kaydeder. Michals’in “gok kiymetli” dedigi o an, “zamanin bir oyunu”yla
fotografta sabitlendikten sonra ger¢ek olmaktan ¢oktan ¢ikmis olacaktir. Bu fotograviir ve
metinde, fotografin zamansalligina dair mecazli bir saptamay1 okumamak elde degil.

1980’ler ve 90’larda fotografta vanitas Ornekleri daha politik bir icerik kazanir.
Ozellikle Amerika’da, Reagan hiikiimetinin AIDS’e, escinsellere ve feminist hareketlere karsi
kat1 tutumu, bu alanlarda iiretimler veren sanat¢ilardan kesilen devlet fonlari, aralarinda Sontag
gibi entelektiiellerin de bulundugu bir grup New Y ork’lu sanat¢1 tarafindan aktivizm ve yapitlar
diizeyinde c¢okca elestirilir. Robert Mapplethorpe, Peter Hujar, David Wojnarowicz, Nan
Goldin gibi isimler o donem kamuoyu ve hiikiimet tarafindan neredeyse yok sayilan AIDS’1,
cogu dinsel ikonografiye gondermesi olan provokatif iist okumalarla temsil ederler.

Robert Mapplethorpe’un kendisine AIDS teshisi konduktan sonra araliksiz iirettigi

Arum Zambak fotograflari, genelde hos 6liidoga tasvirleri olarak izlense de, aslinda dogrudan
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vanitas gelenegine bagli bir 6lim okumasini dayatirlar. Vanitas’larda zambak, kisacik
varolusuyla yagamin geg¢iciligi ve boslugunu simgelemis 6zel bir ¢igektir. Mapplethorpe, kendi
Olimiiniin kacimilmazhigiyla yiizlesirken bu “cigegin solma siirecini durdurup onu mevcut
haliyle muhafaza etmis, sonsuza kadar kusursuz kalmasim saglamustir.*”” Mapplethorpe’un
zambagi, yaklagsan oliimiinii duyuran sanat¢inin, kendi suretinin bir simgesini canliliginin
dorugundayken dondurma cabas1 olarak da okunabilir.

Palermo Yeralti Mezarlar: fotograflariyla taninan, fotograflar1 genel anlamda Sliimle
esdeger tutan Peter Hujar’in ayn1 donemde fotografladigi 6liim dosegi ya da tabut goriintiileri
de aym uzantidadir™. Kendisi de 1987 yilinda AIDS’ten 5lmek iizereyken David Wojnarowicz
tarafindan son kez fotograflanmstir.

David Wojnarowicz de 1991°de AIDS oldugunu 6grendikten sonra kendi yliziini
topraga gomdiigii Isimsiz, Topraktaki Yiiz fotografiyla dncelenmis bir 6liim tasviri verir.

Nan Goldin’in AIDS’li dostlarini hastanedeki son anlarinda fotografladigi 6liim dosegi
ya da tabut portreleri, dliimiin kagmilmazligimi ve AIDS’in oliimciil kimligini carpici ve
kiskirtic1 portrelerle adeta toplumun ve devlet mekanizmasinin yiiziine vurma amaci tasir. Bu
fotograflarin kiskirticiligi biiylik oranda dinsel bir kompozisyona dayaniyor olmalaridir.
1992°de Paris’te ¢ektigi Gotscho Gilles’i Opiiyor fotografi, carmihtan indirilmis ciliz Isa’nin
bedenine sevgi ve merhametle egilen Meryem figiiriinii, dolayisiyla Hiristiyan ikonografisinin
vazgegcilmez tiirii Pieta sahnelerini andirir. Kurban roliinde bu defa carmihtan indirilen Isa degil
bir escinsel, Meryem figiirii olarak da onun can vermekte olan bedenine sevgiyle egilmis
partneri vardir.

AIDS hastalarmi toplumun duyarsizhginin kurbanlari olarak Isa ve cilesiyle
0zdeslestiren, hastaligin son demlerini dogrudan Pieta imgesiyle vererek en ¢ok ses getiren
fotografsa, Therese Farer’in 1990 yilinda Life dergisi i¢in ¢ektigi David Kirby 'nin Son Anlar
adl fotografi olmustur. Bu fotografin daha ¢ok goriiniirliikk kazanmasindaki en biiyiik etken, o
donem toplumsal meselelere duyarlik gibi bir tanitim politikas1 izleyen Benetton firmasi i¢in
ayrica bir afis olarak tasarlanmis olmasidir. AIDS aktivisti David Kirby’nin gergekten de Isa
temsillerini andiran yiizli ve gii¢ten diismiis bedenine dogru sevgiyle egilmis babasi, kurbana

teselli vermek istercesine ona dogru uzanmis eller, ayrica hastane yataginin arkasinda asili

% Juliet Hacking, s. 521.
% Peter Hujar’m uzun yillar daginik kalan ve zor ulasilan arsivi yakin zamanda peterhujararchive.com adresinde
bir araya getirilmistir ve birgok 6liim dosegi ya da agik tabut fotografi icermektedir.
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duran carmihta kollarmi agik Isa resmi fotografi her agidan bir Pieta olarak okutur. Kor
inanglarin kurbani olan Isa géndermesi, bu fotografta simgesel bir arkaplanin ¢cok daha &tesine
gecerek barizlesmistir.

Fotojurnalizmin agit niteligindeki binlerce fotografi da 6liim imgeleriyle doludur.
Vanitas kategorisinde daha ¢ok bir gelenegin uzantisinda yasamin ve anin uguculuguna vurgu
yapan alegorik fotograflar1 derlemeyi tercih ettik. Oliimiin yiizlerini simgesel yollarla gdsteren
carpict haber fotograf¢iligi ornekleri de yok degildir elbette. Lee Miller’in 1945°te, yenik
diismiis Nazi Almanya’sinda ¢ektigi Bozgun serisinden bir intihar fotografi, 6liimiine neden
olmus simgeleri tizerinde tasiyan 6lii bir geng kiz1 gosterir 6rnegin. Fotografta yine bir inang
kurban1 gibi uzanmis yatan genc kiz Regina Lisso, Leipzig Nazi defterlarindan Dr. K. Lisso’nun
kizidir. Bozgunu ve teslimiyeti kabul etmeyen bir¢ok Nazi ailesi gibi, Lissolar da Nisan 1945°te
topluca intihar ederler. Naziler intiharlarim1 hep O6zenle hazirlamis, Oliirken {izerlerinde,
yanlarinda inang¢ sembollerinin bulunmasina dikkat etmislerdir. Bu fotografta geng kizin askeri
hemsire iniformas: ve Fithrer kolluguyla 6liime gitmeyi se¢cmesi gibi**. Lee Miller bu geng
kurban portresinde inan¢ simgelerini 6liimiin simgelerine doniistiirmeyi basarmistir.

Ziyah Qafic’in Sirp ordusunun Bosna’yi isgali sonrasinda ¢ektigi Kimligi Belirsiz adli
fotograf da, gilindelik yasamin nesneleriyle Oliimiin yiiziinii carpict bir simgesellikle
birlestirmistir. Matuzici koylinde, olanaksiz bir kimlik saptamasi i¢in cami yakinlarinda
kamuya sergilenen iskelet pargalarinin hemen arkasinda yeni yikanip kurumaya birakilmis
halmmn goriintiisii uzamr. Oliimiin ta kendisi, olanca gercekligi icerisinde, yasamla i¢ ice
geemis, ona goz kirpmaktadir.

Tiim bu simgesel temsiller, hayatta ya da 6liimde ¢ekilmis her fotografin nesne olarak
bir memento mori oldugunu anlatip “fani oldugunu hatirla” diye haykirir gibidirler. “Hayat bir

filmdir. Oliim bir fotograftir,”” diyen Susan Sontag’1 hakl ¢ikarirlar.

2.3.4. Novus

Sanatta zaman gosterimleri, temsilleri ve temanin farkli tekniklerle ele alinma

bigimlerini kronos (saat), mnemosyne (bellek) ve vanitas (6liim) kategorileri altinda ele aldiktan

% Lee Miller, A Woman’s War, Sergi Katalogu, Thames and Hudson, Londra, 2015, s. 159.
8 Susan Sontag, The Benefactor, Picador, New York, 2002, s. 55.
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sonra, Latince novus kokii de yeni bir kategorinin baslig1 olarak uygun goriinmektedir. Novus
Latin dilinde yeni, taze, simdiye iliskin, yakin donem gibi anlamlar tasiyor. Bugiin bir¢ok dilde
ayn1 anlam alanlarimi kapsayan sozciiklerin de kdkenini olusturuyor (ingilizcedeki now ve new
ya da Fransizcada yeni ve taze anlamlarini tasiyan nouveau ve neuf gibi). Novus kdkeninden
tiremis bu sozciikler, ‘ilk’, ‘deneyimlenmemis’, ‘yakin zamanda ortaya ¢ikmis’, ‘simdide
dretilmis’ gibi klasik icerikler yiikleniyor. Bunun yanisira ‘6zdes ya da benzeri bir seyin
arkasindan gelen’ (yeni Ay), ‘gercek ya da hayali biriyle aym o6zellikleri gostererek ortaya
cikan’ (yeni Sinatra), ‘dongiisel bir yapiy1 yineleyen’ (Yeni Roman) sey, olgu ya da kisileri
nitelemek tizere kullaniliyor. Renovasyon gibi sdzciiklerin de kokeninde novus var, yenilemeye
ve yeniden insaya génderme yapiyor. Ote yandan, Novellus (yeni yapilmis, yeni aktarilmis)
sOzciigiinlin kokeninde de novus var. Bu anlamda novus hikayelestirmeye, kurgusal dykiiler
anlatma edimine de dayaniyor ¢iinkii Novellus zaman igerisinde Novel ya da dilimizde de
kullanilan novella (uzun 6ykii) gibi sozciikleri tiiretiyor. Dolayisiyla Novus’u zaman kavramini
simdi’de, bugiinde, an’da ve yeni olanda yogunlastiran ya da kilitleyen, ayrica giinlimiiziin
yeniliklerinde sabitlenen 6rnekleri ele almak tizere segtik.

Sanatta her fikir ve her akim kendi simdisini verir ve kendi simdisi igerisinde yenidir
gibi bir itiraz diisiiniilebilir elbette. Empresyonizm akademik sanatin Oniine gecen bir yeni
olmustur ama post-empresyonizmle geride birakilmistir, kiibizm ve soyut sanat post
empresyonizmi  eskitmis, gercekiistiiciilik gergekligi yenilemistir, pop art soyut
disavurumculugun yerini almig, kavramsal sanat postmodern arayiglarda tazelenmistir. Sanat
tarithi, vanitas orneklerinde gordiigiimiiz gibi, siirekli degisen ya da doniiserek yenilenen
yapilarin tarihidir, modernizmin tanimi da tarihsel bir perspektiften bakildiginda daha da hizl
bir doniisiim fikri ve yenilenme dinamigi iizerinden verilebilir.

Bu noktada Walter Benjamin’in tarih anlayisini temellendirmek iizere segtigi, Klee nin
Yeni Melek resmine dayanan iinlii metaforu yol gdsterici olabilir:

Klee 'nin Angelus Novus adli bir resmi vardwr. Bir melek betimlenmistir bu resimde; melegin
gortiniisti, sanki bakiglarini dikmis oldugu bir seyden uzaklasmak ister gibidir. Gozleri, agzi ve
kanatlart agiimigtir. Tarihin melegi de boyle goziikmelidir. Yiiziinii ge¢cmise ¢evirmistir. Bizim
bir olaylar zinciri gordiigiimiiz noktada, o tek bir felaket goriir, ytkintilar: birbiri iistiine yigip,
onun ayaklari dibine firlatan bir felaket. Melek, biiyiik olasilikla orada kalmak, éliileri diriltmek,
par¢alanmuis olani yeniden bir araya getirmek ister. Ama cennetten esen bir firtina kanatlarina
dolanmustir ve bu firtina éylesine giicliidiir ki, melek artik kanatlarini kapayamaz. Firtina onu
stirekli olarak swrtint donmiis oldugu gelecege dogru siiriikler, oniindeki yikinti yigini ise gége
dogru yiikselmektedir. Bizim ilerleme diye adlandirdigimiz, iste bu firtinadir.*®

% Walter Benjamin, 1995, s. 37.
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Sanatin melegi de tipki tarthin melegi gibi yol alir. Ge¢miste kalip kanatlarmi
kapayamaz, ama gelecegin firtinasiyla siiriiklenirken basi hep ge¢mise (tiirlere, formlara,
iceriklere) doniik kalmistir ve kalacaktir. Tarihsel arka plan1 gézden yitirmenin her agidan hatali
bir yaklasim olacagi goriisiiyle, bu calismada, yasadigimiz dénemi kendisinin ve yaptinin
simdi’si ya da toplumun simdi’si lizerinden okuyan sanat ve ayrica fotograf drneklerininin
Benjamin’in Yeni Melek yorumu dogrultusunda ele alindigin1 s6ylemek yanlis olmaz.

David Hopkins 1990’lardan itibaren kiiresellesme cercevesinde gelisen kiiltiirel
sOylemin, “sanatsal iiretimin diger toplumsal siire¢lerden ayrilamayacagina dair postmodern
algiy1 alevlendirmis olmasi”ndan s6z eder®’. Giin gegtik¢e daha da dogrulanan bir saptamadir
bu. Bugiiniin sanati giincel ekonomiyle, finansal sistem ve jeopolitik diizenle (yer degistirme,
gb¢ ve siirlar), internet ve dijital medyayla, sosyolojiyle, uluslarin tarihsel gegmislerini
bugiinde gozden geciren okumalarla dogrudan iligkilidir. Yerlesik cinsiyet algis1 ve kadin
hareketi cercevesinde gelisen “kimlik” olgusu da postmodern diye anilan siiregten bu yana
sanatsal sorgularin odaginda yer almistir.

Yeni binyilda kiiltiir endiistrisi bugiin hi¢ olmadigi kadar biiylimiis, kiiresel capta
yayginlik kazanmistir. Biiyiik sirketlerin sanat koleksiyonlar1 ya da miizeler olusturmaya
baslamasiyla tetiklenen kurumsal katilimlar, diinya genelinde yayginlagan bienaller ve sanat
fuarlar1 sanat liretimi ve satisinin biiyiik bir pazara donlismesine, ‘ulasilabilir sanat’ gibi herkese
acik formlarin tiiremesine katkida bulunmustur. Bu siirecte teknikler, malzemeler ve sunum
olanaklar1 da g¢esitlenmis, Duchamp wuzantili bir mecra olarak kiiratdryel sunumlarla
bigimlendirilen buluntu nesneler sanati gibi tiirler, 6zellikle fotograf alaninda yiikselise
gecmistir.

Tarih¢i Frangois Hartog, “simdiki zamanda kalma” olgusunu bugiiniin toplumlarinin
zaman kipi olarak belirler, bugiin diinya “neredeyse bir simdiki zaman kiiltiine yerlesmistir.*®”
Cogu sanat tarihgisinin de buna yakin bir goriisii benimsedikleri sdylenebilir. Ornegin Christine
Ross da 6zellikle medya ve video sanatlarinin yiikselisiyle birlikte sanatta simdi’nin ve an’da

kalmanin “mutlak bir degere” déniistiigiinii vurgulayacaktir®.

¥ David Hopkins, 2018, s. 295.

88 Francois Hartog, Régimes d’Historicité, Présentisme et Expérience du Temps, Paris, Editions Points, 2012,
s.22.

% Christine Ross, “The Suspension Of History In Contemporary Media Arts”, Intermédialités 11 iginde,
2008, s. 125-148

66



Mona Hatoum’un Simdiki Zaman adl1 yerlestirmesi (1996), yakin zamanda biiyiik capta
politiklesmis, bugiinii sorgulayan sanata iy1 bir 6rnektir. Zemin diizeyinde bir heykel goriiniimii
sunan bu i, Bat1 Seria’da geleneksel bir iiretim olan Nablus sabunlarindan 2200 blogun yere
serildigi, lizerlerine belli belirsiz boncuklarla Ortadogu haritasinin islendigi bir yerlestirmedir.
Sabunlarin yiizeyinde uzanan harita, 1993’te Filistin ve Israil otoritelerince Oslo siirecinde
belirlenmis, Filistin’e iade edilmesi gereken topraklari isaretler. Ancak bu simirlarin 3 yil
sonrasinda Filistin’e 0zgii sabunlarin iistiine yatirilmig olmasi, yerlestirmenin bashiginda da
okunabilecegi lizere, bolgede siirekli doniisen siyasi ajandalar ve catigmalarla birlikte sinirlarin
degistigine isaret eder. Sabun, geleneksel bir iiretim olarak bu simirlarin kaydi tutulmamas,
sabitlenmemis uguculuguna ve Filistin halkinin kaderine génderme yapar.

Performans sanatiysa simdi’yi ve su an’1 kendi olusum siireci igerisinde, izleyiciyle
karsiliklilik ve ortak {iretim diizleminde ele alan 6rnekler verir. Marina Abramovic’in 2010
yilinda MOMA’da diizenledigi The Artist is Present (Sanat¢i Burada) adli performansi,
sanat¢inin simdisiyle izleyicinin simdisini birlestirerek yapitin liretim siirecini somutlagtiran
iligkisel bir sanat pratigidir. Sanat¢inin yapiti degil, bizzat kendisi bir katilimei olarak
miizededir artik, ziyaretciler sirayla sanat¢inin karsisina oturup olabildigince uzun siire onun
gdzlerinin i¢cine bakmaya caligirlar. Bu siirecte ortaya ¢ikan duygularla birlikte, yapitin iiretim
ve algilanma asamalar1 simdiki zamanda, olusum siireci igerisinde birlestirilmis olur. Boylelikle
miize olgusuna ve miizenin bir mnemosyne deposu olarak kullanimina da simdiki zamanda
stiregelen bir iiretimle elestirel bir bakis getirilmis olur.

Lise Autogena ile Joshua Portway’in 2001 yilinda Kara Balik Siiriisii Menkul Kyymetler
Borsasi adli planetaryum yerlestirmesi de, sanat1 ekonominin dinamikleriyle eszamanli olarak
bulusturan bir simdiki zaman ya da dénem okumasi olarak yorumlanabilir. izleyiciler bu
planetaryuma girdiklerinde, kubbede bir takimyildizin goriintiisiiyle karsilagirlar. Oysa bu
herhangi bir takimyildiz goriintiisii degil, diinya genelinde islem yapan tiim menkul kiymetler
borsalarindaki gercek zamanli finansal etkinlikleri parildayan yildizlara doniistiiren, bir
bilgisayara programina bagli olarak iiretilmis bir eszamanlilik kurgudur. “Hisse senetleri islem
gordiikleri zaman 151k noktaciklari (...) dijital yaratiklarin agina diismiisgesine piril piril

parliyor. Piyasalarin durgunlagsmasi sénmelerine neden 01uy0rdu.”90 Finans sistemlerinin engin

% David Hopkins, 2018, s. 298.
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bir glines sistemi olarak sunulmasi ve ekonomik aktivitelerin eszamanl olarak izleyiciler
tarafindan takip edilmesi, ekonominin insan yagamina her an hiikmettigi gercegini vurgularken,
diinya diizeninin o an igerisinde sanat izleyicisi lizerinde de vazgeg¢ilmez etkisini okutur.

2015 Venedik Bienali’nde Hans Haacke uluslararasi sergi salonlarindan birinde 1970’1i
yillarda Ttrettigi islerin yeniden, bugiine uyarlanmis bir sunumunu gergeklestirmistir. Sanat
yapitinin tarihselliginden koparilarak interaktif siirecte bugiiniin bir okumasini vermek iizere
sergilendigi Izleyici Profili adl1 bu is, akla yine Klee’nin Yeni Melek’ini getirir. Haacke’nin eski
donem yapitlarim gérmeye gelen sanat takipgileri, aliskanliklarina, siyasi goriislerine dair
sosyo-kiiltiirel statiilerini agiga ¢ikaracak sorular1 yanitlamaya davet edilir. Dijital tabletlere
kaydedilen cevaplar, sergi salonunun duvarlarina yerlestirilmis ekranlarda borsa verileri gibi
siirekli akar. Boylelikle yapit giincellenir ve bugiinde yeniden okunmus olur. Ote yandan
sanatin ekonomiyle baglarinin giiclenmesine dair veriler de toplumsal bir sondaj ¢alismasiyla
goriiniir kilinir.

Bu 6rnekler gliniimiizde sanatin her anlamda stiregen bir ¢agdaslik durumuna gectigini,
giincelligin diinyada her zamankinden daha ¢ok varoldugunu 6ne siiren Terry Smith’i dogrular
niteliktedir’’. Bu yaklasim geleneksel sanat uygulamalarinin daha cesitli alanlar1 kapsayacak
bigimde genislemesine de yol agmistir. Bu noktada modernitede tekil, biricik, deha gibi
sozciiklerle 6zdeslestirilen ‘sanatc1’ kimligi sorgulanirken kolektif isler iireten sanat¢t gruplari
da ¢ogalmistir.

Danimarkali Superflex grubunun Siipergaz adli yenilik¢i projesiyse, sanatla aktivizm
arasindaki sinirlarm belirsizlestigine taniklik eder. Ik kez 1997 yilinda Tanzanya’da uygulanan
bu proje, 2011°e dek Kambocgya, Tayland, Zanzibar ve Meksika’da ormanlarin yok edilmesiyle
gezegenin diimdiiz kalan bolgelerinde hayata gecirilmistir. Superflex tiim bu alanlarda
stirdiiriilebilir enerji liretmenin yollarini ararken, hayvan diskisi dahil bir¢ok organik maddeyi
kullanarak biyogaz gelistirmistir.

Ug kisilik bir sanat¢1 grubu olan Postcommodity ise 2015 yilinda Amerika-Meksika
sinirinda gergeklestirdikleri Uzaklastirict Cit adl tiretimlerinde, 3,2 kilometre boyunca uzanan
bir siir hattina, yerden 30 metre yiiksekte salinan dev balonlar yerlestirir. Canli ve neseli
renklerdeki bu balonlar, glinlimiizde sinir bolgelerine dair zihinlerde yer etmis imgeleri, siddet

ve catisma mefthumlarii tersine ¢evirmeyi amaglayan metaforlar gibi salinirlar.

°! Terry Smith, What is Contemporary Art?, University of Chicago Press, 2009, s. 7-8.
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Postcommodity’nin bu yerlestirmesi, Trump’in bir y1l sonra ABD ile Meksika arasindaki sinir
barikatlarini berkitip bir duvar insa etmeyi 6nerdigi konusmasini da alayci bir dille 6ncelemis
gibidir.

Fotografa gelince, Charlotte Cotton’un fotografi bir cagdas sanat bigimi olarak ele aldig1
derleme ¢alismasinda da belirttigi iizere, novus’un her anlamda en goriiniir kilindig1 sanatsal
mecra olarak karsimiza c¢ikar. Gliniimiizde “fotograf siradist bir donem yasamakta, sanat
diinyasi tarafindan daha 6nce hi¢ goriilmemis bir bicimde kucaklanmakta, fotograf¢ilar sanat
galerilerini ya da kitaplari tiretimlerinin dogal yuvalar1 olarak gérmektedir,” der Cotton®.

Bu da bir¢ok anlamda irdelenmeye agik bir dnermedir.

2.3.4.1. Fotografta Novus (Giiniimiiz Fotografina Kisa Bir Bakis)

Fotograf sanat¢isinin modernist gelenekten sonra hi¢ olmadigi kadar 6zgiir oldugu bir
donem yasiyoruz. Hem teknik hem de ifade formu olarak fotograf bugiin kendi simdi’sini
yeniden insa ediyor. Fotograf nerede biter? sorusunun hiikkmiinii yitirdigi bir andayiz.
Moma’nin Edward Steichen’den sonraki fotograf kiiratorii, fotografa simdiki kimligini
kazandiran isim olarak anilan John Swarkowski, daha 1966 yilinda, “fotograf, gecmise ve
gelecege ancak ve ancak simdiki zamanda dokunur; ge¢misi bugiin yasayan kalintilari
iizerinden, gelecegiyse yine simdide goriiniir kilinmis bir kehanet iizerinden okur,” demisti.
Fotograf cizgisel zamanin, bellegin ve 6liimiin gereci oldugu kadar simdi’nin tirliniidiir. Her
fotograf noktasal bir simdi’de iiretilir ve her donemde her seyden 6nce simdi’nin gosterimini
sunmustur. Ama bugiiniin fotografi artik kendi ge¢cmisini ve kendi gelecegini de kendi
simdi’sini sorgulayarak okuyan, elestiren, hayal eden bir sanat formuna doniismiistiir. Fotograf
an’1ve giinii aktarip sorgularken kendi varolusunu da doniistiiren, radikal ifade bigimleri ortaya
koyan bir ¢izgidedir artik. Giinliimiiz, ‘sanat olarak fotograf’ ile ‘fotografi kullanan sanat’
arasinda da ciddi bir gecisimin yasandigi 6zel bir donemdir.

Ote yandan, fotograflarin ticari degerinin de hem cagdas hem ge¢mis iiretimler
temelinde biiyiik artislar gosterdigi bir donemdeyiz. Artprice’in 2015 yilinda Paris Photo Fair
icin hazirladig istatistik verilerde, yalnizca miizayede evlerinde yapilan satislar1 temel almis

rakamlara gore en pahali fotograf sanatgisi statiisiindeki Cindy Sherman’in 72 fotografi

%2 Charlotte Cotton, The Photograph as Contemporary Art, Thames & Hudson, London, 2009, s. 7.
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iizerinden elde edilmis gelir 20 milyon dolar1 asarken, ikinci siradaki Anderas Gursky’nin 45
iretiminin toplam geliri 13 milyon dolara yaklndlr.93 Bu rakamlar, fotografin belli bagh
iiretimlerinin resim fiyatlariyla boy dl¢iisebilecek duruma geldiginin de agik bir gdstergesidir.

Douglas Crimp’in 1977°de New York’ta, alternatif sanat platformu Artists Space’te
actig1 Pictures (Resimler) sergisi, postmodern donemin baglangicini belirlerken, iiretim ve veri
olarak fotografin da gelecege acilan kapisim1 aralamistir. Bu sergi, sanat alaninda
Aydinlanma’dan beri siiregelen ve modernist donemde iyiden iyiye vurgulanan “6zgiinliik”,
“ulagilmaz yaraticilik” ve “biriciklik” gibi kavramlara meydan okuyan iiretimlerden ya da
“yeniden tiretimlerden” olusur. Yalnizca erkeksi bir “deha” fikrini degil, sanat ve diger kiiltiirel
formlarda beden ve kadin algisin1 da masaya yatirir.

Sherrie Levine, Barbara Kruger ve Cindy Sherman’in 1980’lerde iirettikleri bir¢ok is
bu serginin yayginlastirdigi fikirler ¢ercevesinde bicimlenir. Bunlar fotografi bir siyaset sanati,
0zelde bir kadin siyaseti sanatina doniistiirmiis tiretimlerdir.

Sherrie Levine’m Walker Evans’a Ithaf (1981) adli ¢alismasi, Evans’m 1936 tarihli
Alabamali Ciftcinin Karisi fotografinin yeniden fotograflanmasiyla iiretilmistir. Levine
boylelikle “hem fotografciligin 6zgiinliik ve 6znellik gibi modernist kavramlarla iligkisini
sorgulamis hem de bir kadin fotograf¢i olarak modernizmin erkek fotograf¢ilara atfettigi seckin

konumu tartismaya agnmstir’™*

, ustelik yine bir kadin fotografi lizerinden.

Barbara Kruger ise ayn1 donemde, dogrudan basindan aldig1 fotograf 6rneklerini kendi
grafik metinleri esliginde yeniden diizenleyerek medyada dayatilan kadin kimligi ve kadin
bedeni algilariyla savasir. Cindy Sherman’m 1980’lerde iiretmeye basladig1 Isimsiz Film
Kareleri ise toplumsal hayatin bir yansimasi olarak sinema geleneginde iiretilmis hazir kadin
rollerini dondurulmus film kareleri bigiminde, kiliktan kiliga girdigi portrelerle gozler oniine
serer.

Bu isimler fotografta yeniden kullanimin, yeniden diizenlemenin, anonim ya da imzal
fotograf 6rneklerini sahiplenerek kendi estetik ve sorgulayici kurgusunu yaratmanin drneklerini

vermislerdir. Fotograf sanati i¢in ya da sanatta fotograf kullanimi i¢in de mecranin simdisine

yon vermis olduklar1 sdylenebilir. Fotografin haber fotografcilig1 disinda da siyasi bir sorgusu

% Uluslararasi fotograf piyasasina dair bu istatistiklerin ayrintil dokiimii
https://artmarketinsight.wordpress.com/2015/11/09/artprice-rapport-annuel-exclusif-sur-le-marche-mondial-de-
la-photographie-pour-paris-photo/ adresinde goriilebilir.

% Juliet Hacking, s. 420.
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olabilecegini ortaya koymuslardir. Oyle ki Sherman’in yapiti kadin temsilleri sz konusu
oldugunda halen en ¢ok bagvurulan ve taklit edilen iiretimler arasindadir.

Alman fotografci Thomas Demand 1990’larin ortasindan itibaren basin fotografi
orneklerini ¢ok farkl bir agidan yorumlayip yeniden liretmistir. Cagimizda herhangi bir olayin
medyadaki temsillerinin birer manzara olusturdugunu diisiiniir, medya endiistrisini ise bizi bu
manzaralar1 kesfe ¢ikaran bir tur otobiisii olarak goriir. Ornegin 1995 tarihli Koridor fotografi
icin, seri katil Jeffrey Dahmer’in yasadig1 dairenin 6niindeki koridoru kartonlarla yeniden insa
edip fotograflamistir. Ya da Oda (1994) Hitler’in Rastenburg’daki karargahinin bir maket
olarak tasarimi ve fotografidir’”. Bu tiir fotograflarinda insan Sgesine asla rastlanmaz. Son
derece kavramsal bir iist okumayla, Thomas Demand, basin fotograflarinin ger¢egini sorgular.
Sontag’in elestirilerini hatirlatircasina, biraktiklari izlenim yalnizca siradan bir goriintiidiir.
Demand geriye kalan bu izlenimi {iretir. Bunlar turist olarak siddetin fotograflarina bakan
izleyicinin imgeleminde kalan tortularin, tipik ve olagan manzaralarin fotograflaridir. Bu tiir
caligmalar fotograf yalnizca ve yalnizca gergegi yansitir goriisiiniin de dogrudan sorgulandigi
iretimler olarak yorumlanabilir.

Son donemde fotograf sanati performans i¢in de bir kayit gereci olmustur. Cin’de,
kendilerine Beiging East Village adin1 vermis bir grup avangard sanat¢i dogrudan devlet
politikalarini sorgulayan asir1 uglu performans isleriyle 6ne ¢ikar. Grubun temsilcilerinden
Zhang Huan’in Pekin’in devletin gérmezden geldigi, issizlerin ve yoksullarin mezari1 haline
gelmis bir kenar mahallesinde gerceklestirdigi /2 Square Meters adl1 performans, ayni grubun
iiyesi Rong Rong tarafindan fotograflanmistir. Devlet otoritelerinin terk ettigi bu mahalledeki
mikrop sacan bir ortak tuvalette kokuya, pislige ve iistiine yapisan mahlikata ragmen iki saat
boyunca c¢iril¢iplak oturan Zhang Huan, en sonunda kendisini yakindaki bir gbliin sularina
birakir. Rong Rong’un ¢ektigi fotograflar bu performansin kaydini tutmanin Gtesinde, kendi
icerisinde carpici bir estetige sahiptir. Performans da, fotograflari da, bu ornekte, aciya
bakmanin dolayli, metaforik ama ¢ok daha akilda kalic1 bir yolunu tiretir.

Sanat tarih¢isi Georges Didi-Huberman sanatin bugiiniinde, “anakronizmin, kronolojik
zaman elestirisini tetikledigi zamansal bir paradoks” yasandigini 6ne siirer. “Goriintiiler islevsel

bir zamansallik olarak simdide yer alir, bu yolla zamanlarin heterojenligini ifade ederler.”®”

% Michael Fried, 2010, s. 261.
% Georges Didi-Huberman, Devant le Temps. Histoire de I’Art et Anachronisme des Images, Paris, Minuit,
2000.
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Fotografta giderek yayginlasan hikaye anlaticilig1 ve yeniden iiretim kavramlar1 bu
saptamay1 bosa c¢ikarmaz. Charlotte Cotton’un da cagdas fotograf orneklerinin dokiimiinii
verdigi kitabinda Once Upon a Time (Bir Varmus Bir Yokmus)®’ diye bir baslik agmasi, hikaye
anlaticiliginin, fotograf tarihindeki tek tiikk 6rnekler 6zelinden c¢ikip giderek yayginlastiginm
vurgular. Bu noktada fotograftaki “simdi” bize gercek bir olayr degil, fotograf¢inin bizzat
kurguladigi bir sahnenin ya da Oykiiniin farkli zamanlar1 kesistiren zamansalligini1 dayatir.
Dolayisiyla fotograflar, tipki Didi-Huberman’in 6nermesinde oldugu gibi, ger¢cegin zamanini
saptirarak kendi zamaninm1 ¢ogullastirir ya da bir anakronizm sunar. “Karar an1” fotografin
bugiiniinde genellestirilebilecek bir kesinleme olmaktan ¢ikmustir.

Nijeryali sanat¢1 Yinka Shonibare’nin Bir Viktorya Donemi Dandy 'sinin Giinliigii serisi
Gainsborough ya da Reynolds gibi ressamlarin kolonyal dénem tablolarina gondermesi olan
sahneler kurgular. Ve kendisini, Nijerya dogumlu siyah bir erkegi, genelde XVIIIL. yiizyil
asilzadelerini gérmeye alistigimiz boylesi bir kurgu icine yerlestirir. Bu kalabalik portrelerde
kendisi dogrudan izleyicinin gézlerine bakarak, onu Britanya’nin irk¢ilik gegmisini gdzden
gecirmeye davet eder. Shonibare’nin bu serideki fotograflarinin birer hikayesi vardir. Bir
asilzadeyi yataginda etrafi hizmetkarlariyla ¢evrili halde goriiriiz. Fotografin simdi’sinde bu
hikaye vardir, ama siyah bir erkegin yatakta olmasi, anakronizm yaratir. Bu anakronizmin
metaforunu ¢ézmek i¢cin hem Gainsborough tablolarinin zamansalligina, oradan da koca bir
Ingiltere tarihinin zamansalligina inerek siyasi bir yorum getirmemiz beklenir.

Ayni bigimde, Sam Taylor-Wood’un Soliloguy adin1 verdigi fotograf serisinde yer alan
birinci ornekte (1998), kanapede bir erkek figiiriinii hareketsiz yatarken goriiriiz. Fotografin alt
kismindaysa 360 derecelik pan kamerayla ¢ekilmis, Ronesans altar panolarinin kanatlarin
andiran goriintiiler uzanir. Fotografta, glinlimiize ait herhangi bir kanapede uzanan figiiriin
durusunda, dogrudan Henry Wallis’in Chattertonin Oliimii tablosuna (1856) bir génderme
vardir. Sair Chatterton zamaninin burjuva degerlerince reddedilmis bir sair olarak intihar
etmistir. Dolayistyla fotografin simdisindeki anlami kavrayabilmek i¢in oncelikle sanat tarihi
icerisindeki zamansalligini1 ¢dzmek gerekir. Ote yandan, Sam Taylor-Wood bir¢ok sdylesisinde
altta uzanan goriintiileri, yukaridaki figiiriin fantezilerini ve bilindisin1 yansitmak {izere
kurguladigin1 da ifade etmistir. Boylelikle tek bir yiizeyde iki ayr1 zamansalligi, gercegi ve

rilyalarin zamanini da ayrica bulusturur.

%7 Charlotte Cotton, 2009, s. 49.
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Jeff Wall’un sonraki boliimlerde ayrintilariyla ele alinacak biiyiik capl iiretimleri de
simdi lizerinde farkli zamansalliklar igeren, karar ani’nin atomik yapisinm1 bir anlamda
parcalayan bu tiir fotograflarin en yetkin 6rnekleri arasinda sayilir.

Bu iiretimler, Terry Barrett’in giiniimiiziin fotografin1 modernist fotograftan ayristiran
ozelliklere dair verdigi nitelikleri birebir karsilar niteliktedir. Bugiiniin ve simdi’nin fotograf
sanatcilari, kavramsal diizeyde gizil formlar altinda da olsa, politiktir. Ancak konularini
bulmak, yakalamak, gergeklik iizerinden kaydetmek gibi bir yiikiimliiliikleri yoktur. icat eder,
diizenler ve kurgularlar. Baskalarinin trettigi fotograflar1 kalkis noktasi olarak alabilirler.

|, hayali bir sahnede resimsel bir hakikati

Sahicilik, gercekeilik gibi savlari yoktur9
yakalayabilirler. Fotografladiklar1 simdi, dis diinyanin simdi’si olmak zorunda degildir, kendi

tasarimlarinin simdi’si olabilir. Bu anlamda fotograf daha plastik bir nesneye doniismiistiir.

% Terry Barrett, Fotografi Elestirmek. imgeleri Anlamaya Giris, Cev. Yesim Harcanoglu, Hayalperest
Yayinevi, 2017, 3. Baski, s. 229.

73



3. PAUL RIC(EUR VE ZAMAN-ANLATI KAVRAYISI

3.1. Ricceur Felsefesine Genel Bir Bakis

Felsefede zaman temsilleri boliimiinde, Fransiz diistiniir Paul Ricceur’iin (1913-2005)
kendi tilkesinde fenomenolojinin yayginlagsmasina katkilarindan s6z edilmisti. Paul Ricceur,
Rennes ve Sorbonne iiniversitelerinde 6grenim gordiikten sonra, Strasbourg, Sorbonne ve
Nanterre iiniversitelerinde felsefe ve yorumbilim dersleri vermis, daha sonra Columbia, Yale
ve Chicago iiniversitelerinde de gorev almistir. Bugiin, yasadig: ytlizyildaki olaylarin ¢agrisina
kayitsiz kalmay1p kulak vermis, caginin getirilerine bir diisiiniir olarak cevap aramis entelektiiel
modellerden biri kabul edilen Paul Ricceur, Avrupa ve Amerika’da XX. ylizyilin belli bash
sorunlarina odaklanan birgok felsefe semineri diizenlemistir.

1950’11 yillarda, 6zellikle Edmund Husserl’in /deer’ini Fransizcaya cevirmesi ve
yayinladigi makalelerle (daha sonra “Fenomenoloji Okulu’nda” baghgi altinda bir araya
getirilmistir’®) ad1 fenomenolojiyle birlikte amlmis olsa da, Ricceur’iin yapitlarinda ele aldigt
felsefi tezleri ve “biiyiik meseleler” diye adlandirip tartistigi sorunsallari salt fenomenoloji
cikisli saymak ve yalnizca bu okulun uzantisinda ele almak hatali olur. Insan varolusuna ve
insan edimlerine yaklasimini her zaman okullarin disinda konumlandirmis, tek bir akima dahil
olmaktansa, belli basl felsefe gelenekleriyle siirekli iliski ve tartisma igerisinde olmay1
yeglemistir. Ricceur’iin en belirleyici yanlarindan biri de budur: Ele aldigi bir¢ok tema ve
kavrami her zaman i¢in birden fazla felsefi gelenek ve diisiiniirle tartisarak derinlestirir.
Dolayisiyla Platon’dan Aristoteles’e, Aziz Augustinus’tan Heidegger’e ve Gadamer’e kadar,
meselelere farkli bakis agilartyla yaklagan bir¢ok diisiiniir ve felsefe gelenegiyle diyalog
icerisinde olmustur.

Paul Ricceur felsefeyi kendi igerisinde, kendi anlamlandirma geregleriyle
simnirlandirmaz. Tersi bir yaklasimin felsefenin kavrama giiciinii azaltacagi ve onu sosyal
bilimlerden, diger arastirma alanlarindan siirgiine gonderilmisgesine kopartacagi inanciyla
tiimii kapsayici bir diisiinme alan1 kurar. Bir diisiinme sistemi hi¢bir zaman yalnizca kendisine
odaklanmamali, kendi sinirlarini, kdselerini, dogrulugunu sinamasini saglayacak her tiirli dis

veriyi degerlendirmelidir. Bu noktada felsefe her zaman kendi “disinda” olanla iliski kurmali,

% Paul Ricceur, 1996.
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kendi olanaklariyla ¢6zemeyecegi, derinlestiremeyecegi sorunlarda diger disiplinlerden, felsefi
olmayan kaynaklardan destek almalidir.

Adalet ve agmazlari, devlette etik ve siyaset, savasin anlami, uzlagsmanin giicii, kotiiliik
meselesi, yeni siyasi ve ahlaksal meseleler (ekoloji, biyoteknik) gibi siirekli aksayan
demokrasilerde her zaman gegerliligini koruyan sorunlari, tiim bu sorunlar1 kusatan eylemlerin
0znesi olarak insani, onun kimligini ve zamandaki varolusunu tartisan, tiim bunlar1 her zaman
icin daha 1y1 bir gelecek kurgusu adina masaya yatiran Paul Ricceur, bu temalar: irdelerken
sosyoloji, tarih, hukuk, psikanaliz, dilbilim, teoloji ve edebiyat gibi alanlarin verilerine higbir
zaman sirtin1 donmez. Kiiltiirel baglam asla gézardi edilmemelidir. Ciinkii ¢6ziim aradigi
meselelerin yalnizca felsefenin alaninda kalan kavramsal gereglerle aydinlatilamayacagina
inanci1 tamdir. ‘Kotiiliik” kavrami 6rnegin, ancak bir itiraf sembolizmasi igerisinde ve felsefenin
biitliniiyle disinda kalan trajedinin alaninda irdelenebilir; zaman, yalnizca edebi ya da tarihsel
bir kurmacanin iginde belirir ya da kimlik, dilin edimleri i¢cinde dogrulanir. Bu da biling
felsefesi ile psikanalizin, yapisal antropoloji ile hermendtik ilminin (yorumsamacilik),
fenomenoloji ve analitik felsefenin yan yana ve bazen de karsi karsiya islemesini gerektirir'®.

Dolayisiyla hem temalar1 hem de kaynaklari agisindan biliyiik bir gesitlilik igeren,
okullardan bagimsiz bir felsefi séylem ¢ikar ortaya. Paul Ricceur’iin tiim yapitinda “bir ana hat
saptamak bu nedenle zordur, farkli sOylemler ve potansiyel olarak karsit sOylemlerin
kiskirtmasina agik bir diisiincenin karsiligi da budur kuskusuz.”'"'

Paul Ricceur’iin 6zellikle sosyal bilimler alaninda yapilan incelemelerde bir arastirma
yontemi olarak halen en ¢ok basvurulan c¢alismasi, ayn1 zamanda bagyapit1 sayilan 3 ciltlik

102
Zaman ve Anlaty’ dir

. Fenomenoloji ¢ikisli olmakla birlikte biitiiniiyle kendine 6zgii bir bakis
acistyla gelistirdigi, zaman kavramiyla tarih ve edebiyat elestirisini bulusturdugu bu uzun
soluklu yapit1 tarihsel metinlerden romanlara dek farkli yapilardaki bir¢ok anlatinin zamansal

incelenmesinde kaynak olarak kullanilmistir.

'% philippe Huneman, Estelle Kulich, Introduction a la phénoménologie, “Paul Riceeur: Une phénoménologie
du detour”’, Armand Collin, Paris, 1997, s. 168-179.

"V Esprit dergisi, Mart, Nisan 2006, Paul Ricceur dzel sayisi, Giris yazisi, L obstination philosophique de P.
Ricceur, M.F. ve O.M., https://esprit.press.fr

12 Fransa’da Seuil Yayinlari tarafindan 1983-1985 yillari arasinda ig cilt olarak basilan Temps et Récit, Tiirkeye
Zaman ve Anlati baghigiyla ve farkli bir boliimlemeyle 4 Cilt olarak ¢evrilmistir.

75



3.2. Zaman ve Anlatr’min Kavramsal Gerecleri

Zaman ve Anlati, Ricceur’iin bir sorunsali ya da kavrami farkl felsefi yaklagimlari karsi
karstya getirerek, paralel bir karsilastirmanin ardindan bir senteze vararak coziimlemeye
calistif1 metodunu yetkin bir bigimde 6rneklendirir. Bu aragtirmay1 harekete gecirmis olan iki
temel metin vardir: Aziz Augustinus’un ftiraflar’inmm XI. Kitap’1 (yukarida, giris boliimiinde
ele alinan zaman {istline diistiniimleri) ve Aristoteles’in Poetika’s1.

Zaman ve Anlati’nin giris boliimiinde, zaman methumunun belirsizligi ve kavramsal bir
tanim Onermenin giigliigii bir apori olarak ortaya konur. Bir bagka deyisle, “zaman” kavramini
bir sorun olarak ¢6zmek zordur, zaman tistline tiim akil yiiriitmeler kendi icerisinde bir ¢eliskiye
ya da cikmaza varir. Bu apori i¢in de en 1yl 6rnek, Aziz Augustinus’un zaman {istiine
distintimleridir. Ricceur’e gore Aziz Augustinus, zaman kavramina dair bir 6n-fenomenolojik
cekirdegi kurmustur. Cilinkii Augustinus yasanan zamani, diinyanin zamanini deneyimleyen
“O0zne”nin algisin1 anlamlandirmaya c¢alismis, bu yolda yasadigi giicliikleri agik¢a ifade
etmistir. Yeniden animsamak gerekirse, insan zihninin, zamani 6lgerken ‘hatirladigint’, ‘dikkat
kesildigini’ ve ‘bekledigini’ 6ne silirer. Ge¢mis zamanin varlik kipi animsayistir, simdiki
zamanin varlik kipi dikkat, gelecek zamaninkiyse bekleyistir. Bu durumda zamanin 6l¢timiine
dair bir olasilik insanin i¢ine kapanmasi (intentio) ve ruhunun zamandaki yayiliminin (distentio
animi) i¢ seyrine dalmasiyla belirir. Zamanin 6l¢limii kozmolojik degil ruhsaldir, buna bir tiir
“i¢sel zaman” da denebilir.

Aziz Augustinus’un bu algilama g¢abasina yiizyillar 6ncesinden karsilik veren yapitsa,
Paul Ricceur’iin ikinci temel bagvuru metni olan Aristoteles’in Poetika’sidir. Ilging bir bigimde,
Aristoteles’in zaman istiine diislinimlerini siraladig1 Fizik kitabindan tamamen farkls,
bambaska bir alanda kalem oynattig1 bir metindir Poetika. Siir sanati iistiine bir yapattir. Destan,
komedi ya da trajedi olsun, her tiirlii s6zlin ya da metnin iiretimini 6ncelikle bir mimesis (dis
diinyay1 taklit etme; sOze, yaziya aktarma edimi) olarak tanimlar. Dolayisiyla s6ze dokmek,
yaziyla aktarmak, bir hikaye olusturmak, her seyden 6nce bir sdylem ve metin kurmak, bunlari
baskalarina aktarmak demektir. Aristoteles’in Poetika’s1 da diinyanin dagimik verilerinin, bir
sOzii, bir hikayeyi olusturacak ve bir olayorgiisiine donlismesini saglayacak digsal olanaklarin
bir 6ykiileme tislubu igerisinde nasil diizenlenecegine dair bir el kitabidir aslinda. Tiim bunlarin

temelinde de mimetik bir etkinlik yatar. Oyle ki Aristoteles metin sanatlarmi “diinyay1 taklit
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etme araglar1 bakimmdan'®”

ayristirir ve tiirleri belirler. Diinyanin taklidi olarak mimesis ayni
zamanda bir diizenleme, cesitli verileri toparlama ve tutarli bir biitiine oturtma isidir ki
Aristoteles bunu da mythos (olaylarin diizenlenisi ya da kisaca olayorgilisii) terimiyle
karsilamistir. Amagclar, hedefler, tesadiifler, hatirlananlar, biitiinciil bir anlatma ediminin
zamansal birliginde bir araya gelir. Tipki insan zamani gibi anlatilar da sonluluga yonelir.
Ricceur’e gore bu mimetik etkinlik, “canli zamansal deneyimin, olayorgiisii araciligiyla yaratici
bicimde taklit edilmesi sorunsalidir.”'**

Bu tespitle Paul Ricceur bir anlamda Aziz Augustinus’un ¢ikmazlarini Aristoteles’in
Poetika’sinda 6nerdigi diizenleme islemiyle Ortlistiirmiis olur. Zamani anlamlandirmak i¢in
Aziz Augustinus’a gecmis, simdi ve gelecek zaman kiplerini saptamasini saglayan bir distentio
animi (ruhun yayilimi) gerekli olmustur, diinyay1 bir metin icerisinde anlamlandirmak da, bu
metnin kendi zamansalliginin isleyisini, zamani diizenlemeyi varsayar. Bu ornekge, giris,
gelisme ve sonu¢ aktarimi {izerinden bile genel anlamda diinyadaki zaman fikrine vakif
olmamiz i¢in bir model olusturabilir. ‘Animsama’, ‘dikkat kesilme’ ve ‘bekleyis’, yine diinyay1
bir anlamlandirma ¢abasi olarak nitelenebilecek mimetik olayorgiilestirme islemi igin de gegerli
olabilecek zamansal kiplerdir. Ciinkii anlatilarin da bir bas1 ve sonu vardir, anlatilar da insan
zamani gibi, tiim 6znel zamanlar gibi sona yonelimlidir. Boylelikle Ricceur yasanan zaman ile
anlatilan zaman igin ortak bir zamansal heterojenlik {izerinde durur. Anlatma iglemi, bir hikaye
kurma etkinligi, zaman kavramina dair ¢ikmazlara bir yanit denemesi olarak kendini gosterir.

Aziz Augustinus ile Aristoteles’in karsilastirilmasi bir anlamda yasanan zaman ile anlatilan

zaman arasindaki baglantilarin sorgulanmasini saglar:

“Bir 6ykiiyii anlatma etkinligi ile insan deneyiminin zamansal niteligi arasinda salt rastlantisal
degil de kiiltiivlerasin [kiiltiirler otesi] bir gereklilik bicimi sunan bir baglhlasim [karsilikli bir
baginti] vardir. Ya da séyle diyebiliriz: Zaman, ancak anlatisal olarak eklemlendigi Olciide
insana 62%1;15 zamana doniigiir, anlat1 da zamansal varolusun bir kosulu oldugunda tam anlamina
kavusur.”

Buradaki sorunsallagtirma ‘zaman bir anlati gibi yapilanir ve ancak anlatildiginda insani

bir nitelik kazanir’ tezine ulasir. Ancak bu tezde hem ‘zaman’ methumunu anlamlandirma

1% Aristoteles, Poetika —Siir Sanati Uzerine—, Cev. Ari Cokona, Omer Aygiin, is Kiiltiir Yaymlari, istanbul,
2016, s.3.

1% paul Ricceur, Zaman ve Anlati 1, Cev. Mehmet Rifat-Sema Rifat, Yapi1 Kredi Yayinlari, Istanbul, Aralik 2016,
3. Baski, s.23.

' Paul Ricceur, Aralik 2016, 5.71.
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cabasi, hem de anlatilarin zamansal insasi {lizerine bir akil yiiriitme cabasi vardir. Paul
Ricceur’iin anlatibilim ve yorumsamacilik alanlarinda da sik¢a bagvurulan isimlerden biri
olmasini saglayan da bu yaklasim olmustur. Ricceur’e gore edebi yapitlarda ya da tarihsel
metinlerde (belgesel anlatilarda) ortaya konan diinya, anlati yapisiyla ortaya konan zamansal
bir diinyadir. Dolayisiyla felsefe ve anlatibilim harmanlanarak yorumsamaci bir zaman kurami
ortaya konmus olur. Zaman ve Anlati’nin temel savi, olaydrgiilestirme isleminin zaman
deneyimini insan deneyimine doniistiirdiigii yoniindedir.

Ancak Ricceur bu savi daha da ileri gotiiriip edebi bir metin ya da tarih yaziciliginin
belgesel bir iirlinii olsun, tiim anlat1 yapilarinin belli bir diizenlenis igerisinde bi¢imlendigini

gosteren iiclii bir yap1 dnerir ve buna da Uclii Mimesis adin1 verir:

“Zaman ile anlati arasindaki dolayimi ii¢ mimesis bi¢imi arasindaki baglantiyr saglayarak
kuruyorum. Zaman ile anlati arasindaki dolayim da mimesis’in ii¢ evresinden gecmektedir. [...]
Yani, pratik alanda onceden tasarlanmig [6n-bi¢imlendirilmis] zamansal ozellikler ile zamansal
deneyimimizin bu olusturulmus zamana dayanilarak yeniden-bicimlendirilmesi arasinda
olaydrgiilestirme zamaninin oynadigi araci rolii agiklayacagim. Demek ki, dnceden tasarlanmig
[6n-bi¢cimlendirilmis] bir zamandan yeniden-bi¢cimlendirilmis bir zamana uzanan yolu, belli bir
bicime, bir %tgrﬁm'ime biirlinmiis [metinsel goriiniim kazanmig] zaman araciligiyla, dolayimryla
izliyorum.”

Ac¢mak gerekirse, anlatma etkinligi ya da anlamli bir metin olusturma etkinligi (bu
metin ister kurmaca ister tarihsel bir metin olsun), dis diinyanin taklidini sunan (mimetik) ti¢
baglanti igerir. Zaten kurmaca anlatilarla, romanlar ya da Oykiilerle tarihsel belgeleri ortak bir
noktada bulusturan sey de bu {iclii yapidaki zamansal bi¢imlenistir. Buna gore,

Mimesis I diizeyi, metnin olusumundan 6nceki bir 6n deneyim olarak kabul edilebilir.
Anlatma etkinligini gerceklestiren 6znenin, bir olayorgiisii kurmasi i¢in Oncelikle gergek
diinyanin bir 6n kavranisina, bir referanslar agina, biitiinliyle bireysel bir animsamalar ve
duygulanimlar diizenegine sahip olmas1 gerekir. Mimesis I, bizi kusatan diinyanin bu kavramsal
agin1 anlaml bir bicimde kullanabilme yetenegimiz icine yerlesir. Dili ve anlatma edimini
onceleyen bir donanimdir bu. Her 6znenin kendi kavramsal, duygusal, deneyimsel ve kiiltiirel
yiikii olarak da tanimlanabilir. insanin dili kullanma ve anlam iiretme siireci dncesinde diinyay1,
kendi zamanini, ¢agini, meselelerini kafasinda tasarlayip yorumlama bi¢imine denk diiser.
Anlat1 islemini, metin iiretimini bir olayorgiisii dahilinde gerceklestirecek 6znenin ufku olarak

da diisiiniilebilir:

1% paul Riceeur, 2016, s. 110-111.
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“Eylemi taklit etmek ya da temsil etmek (mimesis), her seyden once, insan eyleminin kendi
anlamsal yapisi, kendi simgeselligi ve kendi zamansallig1 i¢inde ne oldugunu dnceden kavramak
demektir. Olayérgiilestirme ve buna bagh olarak da metinsel ve yazinsal mimesis diizeni sairde
ve okurunda ortak olarak bulunan bir én-kavrayus iistiinde kurulur.”'"’

Mimesis Il dizeyine gelince, anlamli bir metnin kuruldugu, anlaticinin tercihleri
dogrultusunda diizenlendigi ayaktir. Mimesis’in (taklit ya da temsilin) bir 6n evresi (Mimesis
I) ile bir son evresi (Mimesis III) arasina yerlesmis olan metnin igsel yapisidir. Olaylarin anlati
icerisinde anlamli  bir biitlin sunarak diizenlenisidir. Dolayisiyla olayorgiisiiniin
bi¢imlendirilisidir. Her metnin kendine 6zgii bir zamansal tasarimi, sembolizmasi, metaforlari,
olaylar1 siralama, aktarma bi¢imi, gercekle kurdugu iliskinin kendine 6zgii bir diizenlenisi
vardir. Kisacasi tiretimdeki yaraticilik, ustalik gibi kavramlar bu noktada isin i¢ine girer.

Mimesis III ise, “mimesis siirecinin seyircide ya da okurda son buldugunu belirtmis
olur.”'® Metnin diinyas: ile alimlayicinin diinyasinin kesismesini belirtir. Herhangi bir anlati
(roman diyelim) kendi yapisinin tamamlanmishgi igerisinde kalmaz, okurun ya da izleyicinin
isin i¢ine girdigi yeni bir diinyayla, yepyeni bir 6znellikle bulusur. Yorum da Mimesis III
diizeyinde dogar. Metin ancak metin ile alic1 arasindaki etkilesim i¢inde yapita doniisiir ¢linkdi.

Paul Ricceur bu asamada bir metin kuramina dair yordamlarin ancak ve ancak bir okuma
kuramiyla biitiinlendigi noktada anlam kazanabilecegini one siirer aslinda. Bir anlamda bir
yapitt Mimesis Il diizeyinde, yalnizca kompozisyonu, olusturulma bi¢imi, kendine ait
yaraticilik yordamlarina odaklanarak ele aldigimizda, bu analizin giidiik kalacagina dair bir
goriistiir bu. Salt yapitin insasina odaklanmis yapisalct kuramlara ve gostergebilimci tezlere
getirilmis bir elestiridir ayn1 zamanda. Ciinkii bir agidan, bir yapit incelemesinin, s6z konusu
yapitl var etmis 6znenin (yaraticinin) diinyasiyla zamansalligina ve ayni1 zamanda bir bagka
O0zne olarak alicimin diinyasiyla zamansalligina deginmeyi zorunlu kildigini, alimlama
stirecinde devreye giren 6znellikleri de hesaba katmas1 gerektigini 6ne siirer.

Ote yandan, Ricceur Zaman ve Anlatr’nin sonraki ciltlerinde mimetik etkinligin bu iic
ayakli semasimi kurmaca anlati1 ve tarihsel anlati 6rnekleri iizerinde sinar. Ve bu iki tiiriin,

kurmaca ve belgeselin ortak yoniiniin Mimesis 1I’deki zaman1 bi¢imlendirme yordamlarinda

197 paul Riceeur, 2016, s. 127.
1% paul Riceeur, 2016, s. 138.
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kilitlendigini 6ne siirer. Dolayisiyla hayal ve gercegin ayristigi nokta, anlati yapilarindaki insa

etme etkinligi degil, Mimesis III diizeyindeki inandiricilik ve sahicilik kanaatidir'®.

3.3. Fotografik Nesneye Uclii Mimesis Merceginde Bir Metin Olarak Bakmanin
Olanakhihg:

Paul Ricceur’iin kurgusal (edebi) ya da belgesel (tarihsel) metinlerde kurgu ve alimlama
zamansalliklarina iliskin olarak sundugu kavramsal gerecler, fotograf okumalar1 i¢in
kullanilabilir mi? Baska bir deyisle, herhangi bir fotografik projenin ya da fotograf tiiriinin,
iiretiminden algilanigina dek siiregelen ¢ok ¢esitli zamansalliklar1 boylesi bir kuramsal modele
gore diizenlenip betimlenebilir mi? Kurgusal fotograflar iireten bir sanatciyla (Jeff Wall)
belgesel fotograflar iireten ve yine sanatgi sifatina sahip olan bir fotograf¢inin (Nan Goldin)
iirlinleri, bu yontemsel model temelinde hem ortak hem de ayrisan zamansalliklar1 iizerinden
incelenebilir mi? Bu ¢alismanin sonraki adimlarinda tartisilacak sorular bunlardir. Ancak bu
noktada dncelikle, fotografik nesneye, bir iist-okuma diizeyinde, bir metin olarak bakilabilir mi
sorusunu cevaplamak gerekir. Ciinkii Ricceur bu tiglii zamansallik yapisini ¢izgisel bir akig
sergileyen, dolayisiyla Mimesis Il ve Mimesis III diizeylerinde ¢ok farkli bir bi¢imlendirme ve
okuma deneyimi sunan “yazili metin”ler i¢in Oonermistir.

Fotografin iiretiminin ve algilaniginin, ona bir metin (ya da bir siir, bir anlat1) olarak
bakacaksak eger, ¢izgisel bir siirece yayilan yazili metinlerden, hatta sinema filmlerinden
ayristig1 aciktir. Fotografin gerek gercegi bicimlendirme, gerekse okunma siireglerindeki
zamansal yayilimi, Ricceur’iin terimleriyle ifade edecek olursak Mimesis Il ve Mimesis III
diizeyleri, yazili anlatilarin diizenlenisinden ayrisir. Cogu zaman ger¢ek bir olaym (bir
hikayenin) zamanda donmus bir ani, bir siireklilik icerisinden ¢ekilip alinmis kesintililigin anlik
ifadesi olarak tanimlanagelmistir. icadindan ¢ok uzun siireler sonra bile fotografin ontolojik
yapisina parcali bir anlatim olarak bakilmis, bir anlatidan ¢ok bir anlatinin noktasal izi olarak
kabul edilmistir. Daha ag¢ik bir ifadeyle, fotograf Madam Bovary degildir, fotograf Madam
Bovary’nin bir portresidir ya da yasadig1 Rouen kentinden nesnel bir goriintimiidiir olsa olsa.

Ustelik bu ¢ogu zaman, fotografi ¢eken dznenin teknik bir operatore indrigendigi, optik ve

19 paul Ricceur, Zaman ve Anlati 3, Cev. Mehmet Rifat, Yapi Kredi Yayinlari, Istanbul, Aralik 2016, 2. Baski,
s.23.
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mekanik bir zamansalliktir ve bu noktada resim sanatindan da ayrisir, dolayistyla Mimesis 11
diizeyindeki yaratici islev azimsanir. Fotografin basarisi referansinin, yansittigi dis gercekligin
verdigi estetik hazza indirgenir. Arthur C. Danto’nun bu indirgemeciligin kdkenine iliskin
goriisli, aslinda alanin igerisinden ya da disarisindan biri olsun, bir¢ok izleyiciye ortak bir

agmazdir:

“Hig stiphesiz bu durumun en temel nedeni, fotografin Sadie teyzeyle Al amcanin Cedar
Point’te ¢ekilmis, sararmis balayr fotografindan, Andreas Gursky 'nin 2008 yilinda
Sotheby’s’de 3.340.456 dolara alict bulan 99 Cent II, Diptychon fotografina kadar
uzanan bir ¢esitlilige sahip olmast.”""°

Nitekim Larry Shiner, fotografin sanat alanina dogrudan bir giris yapmaktan ziyade bir
asimilasyon siirecinden gectigini énermekte haklidir.''' Dolayisiyla fotografa kurgusal ya da
tarihsel bir hikayesi olan bir nesne olarak, bir metin olarak bakmak, bir otor fotografciliginin
miimkiin olabilecegine dair bir savdir ayn1 zamanda. Aslinda bir anlamda onu gergegin pargali
bir kesiti olmaktan, diinyanin izi olmaktan ¢ikararak kendine 6zgii bir anlamlandirma (zamansal
yapilandirma) siirecinden ayr1 tutmamak anlamina da gelebilir.

Dolayisiyla fotografa pargali yapisi igerisinde bir metin, bir anlati, bir hikaye ya da siir
goziiyle bakmak ve bu tiir metinlerin zamansal insasina isaret eden bir model dogrultusunda
bakmak, ister kurgu ister belge olsun, fotografin dogasini derinlestirebilecek, anlatim giicilinii
yerlesik kompozisyon kurallarinin 6tesine tagiyabilecek bir sav olabilir. Fotograf salt ger¢egin
aktarimiyla kisitlanamayacak bir anlatiyr, kendi metnini sunabilir. Bu anlatisallik ve
zamansallik deneyimi de, Nan Goldin 6rneginde oldugu gibi, bir belge fotografinin diizenlenme
stirecini bir sanat fotografinin yapisiyla boy odlciisebilecek duruma getirebilir.

XIX. ylizyilda, Paris’in en 6nemli sanat elestirmeni konumundaki Baudelaire’den
baslayarak fotograf giizel sanatlarla boy ol¢lismeye calisan diiz bir teknik, hatta icat edildigi
donemde giizel sanatlarin Oniine gegebilecek bir tehdit olarak algilanir. Resmin inatg1
savunucusu olarak Baudelaire’in, fotograf askiyla ¢ilgina donmiis bir toplumun, doganin
kopyalanmasini sanatla karistirdigina dair yerlesik ve ofkeli bir fikri vardir: “Fotograf bize
ger¢ege uygunluk konusunda arzu edilen tiim giivenceleri verdigine gore (buna inaniyorlar,

99112

yarim akillilar!), sanat fotograf demektir. Ama ayn1 donemde, Baudelaire karsisinda

10 Arthur C. Danto, Sanat Nedir, Cev. Zeynep Baransel, Sel Yaymcilik, Istanbul, 2013, 3. Baski, s. 103.

t Larry Shiner, Sanatin icadi. Bir Kiiltiir Tarihi, Cev. Ismail Tiirkmen, Ayrint1 Yayinlari, Sanat ve Kuram
Dizisi, Istanbul, 2017, 4. Baski, s. 325-330.

"2 Charles Baudelaire, Critique d’art, suivi de Critique Musicale, Folio Essais, Paris, 1992, s. 492.
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Nadar’1n 6rnegin, fotografa son derece oncii ve yenilik¢i bir bakis ag1s1 vardir. Oyle ki Nadar’m
fotografa dair goriislerinin neredeyse Marcel Duchamp’in sanat nesnesine bakisini dnceleyen
bir kavramsallastirma giicli oldugu 6ne siiriilebilir. Nadar’a gore fotograf¢ilik bir fikirden alir
kaynagini ve bu fikrin tasarlanis {izerinden isler. “Insan beyninde tamamlanan bu fikir, neden
sonra bitmis yapita doniisiir.”'"® Nadar icin fotografin etkisi nesnel gerceklikte, dis diinyanin
verilerinde, bu gercegin birebir sunumuna duyulan giivencede degil, zihinsel bir tasarimda,
baska bir deyisle, bir fikrin olusturulma stirecinde (Mimesis I ve II diizeylerinde) yatar. Alanin
o donemde bilinen en biiyiik ustalarindan biri olarak Nadar, fotografi gercegin, makine
marifetinin ve onu kullanan elin egemenliginden ¢ikarip fikir yaratma diizeyine tasir. Marcel
Duchamp’n bir fikirden, bazen bir oyundan hareketle benzeri bir goriisii hazir yapitlarinda daha
ileri bir agamaya tasidigi soylenebilir. Elin islemedigi hazir bir nesneyi, bazen bir seri liretimi
alip ona yalnizca fikirsel diizlemde bir derinlik katmak ve bunu sanat kategorisine tagimak,
Nadar’in fotografa yaklasimindan ¢ok da uzak bir uygulama degildir. Bir agidan, Nadar’in bir
fikirden nihayetine ermis, biitiinciil bir yapita vardirdig: fotografik nesne Ricceur’lin metin (ya
da anlat1) i¢in Onerdigine uygun bir zamansal yapilanma onerir. Ciinkii referanslar diinyasinin
(Mimesis I) metinsellikten uzak, birebir aktarimini, transkripsiyonunu degil, 6zgiin bir fikri,
bunu tasarlamay1 ve doniisiimsel bir zamansallig1 ifade eder. Bu anlamda Dada, Stirrealizm ve
kavramsal sanatla birlikte fotografin sanat c¢evrelerindeki kullanim hacminin derinlik
kazanmas1 ve bir tiir olarak da yetkinlesmesi sasirtici degildir. Kavramsal bir yaklagimla
fotografi sanat dilizeyine tasima diisiincesi ¢ok uzun yillar sonra “Kavramsal fotografe¢ilik
fotografin biiyiik S ile Sanat olmasinin kosuludur,”'"* 6nermesini getiren Jeff Wall tarafindan
da onaylanan bir goriis olmustur.

Giincel fotografcilar arasinda “kavramsal sanat nesnesi liretme”, “anlati kurma”, gibi
pratikler bugiin yayginlik kazanmis olsa da, fotografi ger¢egin birebir kopyasi olarak ele alan
sanat kuramcilar1 ya da fotograf meraklilar ile bu nesnenin fikir ve yaratim diizleminde kendine
0zgl bir biitiinliikk, bir metin olarak okunabilecegi goriislinii savunanlar arasindaki ayrilik
Duchamp’in sanat nesnesi algisina getirdigi yeniliklerden sonra bile devam etmistir.

Baudelaire/Nadar karsitligi eski oldugu kadar ¢agdas bir zitlasmadir. Mary Price’in deyisiyle,

'3 Nadar, Quand j’étais photographe, Actes Sud, Paris, 1999, s.102.
""" Sanat Diinyamiz, Say1 84, Fotograf Nerede Biter, Yapi Kredi Yayinlari, istanbul, 2002 Yaz, s. 262.
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“Ele ya da makineye verilecek agirlik aldatici olmaya devam etmektedir.”'"> Fotografin
gergegin siizgecten gecmemis bir izi oldugu kanaati de dyle.

Fotografi bir kuramlastirma ¢abasiyla ele alan metinlerin ¢ogaldigi donemden once,
fotograf nesnesine bir metin niteligi kazandirma yoniinde adim atanlar, daha ¢ok Nadar gibi
fotograf¢ilar olmustur. Alfred Stieglitz’in bu konuda yazdiklari, bir fotograf savunusu olarak,
fotografik nesnenin bir anlati, bir sanat eseri bigiminde ele alinabilecegini dogrudan savlayan
1y bir 6rnektir:

“Mesele, ne soylemek istediginiz ve bunu nasil soylemek istediginizdir. Ister siirde, ister
fotografcilikta, isterse de resimde olsun, bir sanat eserinin ozgiinliigii ifade edilen seyin
ve ifade edis tarzimin ézgiinliigiiyle ilgilidir.”""®

Fotograf burada siir ya da bir bagka sanatin iiretimiyle, farkli bir ifadeyle, bir metnin

iiretim asamalarini 6rneklendiren yapilarla es tutulmustur. Fotograf bir anlati olarak okunabilir

goriisi icin saglam bir dayanak olusturmaktadir.

3.3.1. Camera Lucida’ya Gore Fotografik Metnin Olanaksizhig:

Tarih¢i Frangois Brunet, 1970’lerin sonunda ve 80’lerin basinda artis gosteren teorik
fotograf metinlerinin ortaya ¢ikisi konusunda “fotografin seckinlestirilmesi”'"” ifadesini
kullanir. S6z konusu kuramsal yazilarin mecraya yeni bir nitelik kazandirdig: aciktir. Ancak en
onemlileri ve fotograf {ist-metni iiretmek s6z konusu oldugunda temel basvuru kaynagina
doniigmiis olanlar1 dahi, fotografik nesneyi yaraticili§in siizgecinden ge¢mis bir anlatim ya da
bir kavramin tasarimi olarak ortaya koymaktan uzaktir. En iist diizeyde bir degerlendirmede,
fotografa en fazla mesru bir kiiltiirel form ya da ytiksek kiiltiire ait bir pratik goziiyle bakarlar.
Cogu cok giiclii ve fotograf teorisi dahilinde asilmasi zor metinlerdir kuskusuz, ancak
fotografik nesneye yalnizca belli bir yaniyla baktiklarini ve bu {iretimi anlatimda yaraticiligin

ekseninden (ya da Jeff Wall’un deyisiyle biiyiik S ile yazilan Sanatin alanindan) bagisik tutarak

degerlendirdiklerini 6ne siirmek yanlis olmaz.

"> Mary Price, Fotograf. Cercevedeki Gizem, Cev. Aysenaz ve Kubilay Kos, Ayrint1 Yayinlari, Sanat ve Kuram
Dizisi, Istanbul, 2004, s. 46.

"6 Newhall Beaumont (Der.), Photography: Essays and Images icinde, MOMA, New York, 1980, Alfred
Stieglitz (1899), Pictorial Photography.

1 Francois Brunet, La Naissance de 1’Idée de Photographie, PUF, Paris, 2000, s. 5.
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Ornegin Roland Barthes’in Camera Lucida’s1, bugiin bile fotograf ontolojisi ya da
fotografin zamansallig1 istiine s6z alacak her arastirmacinin baglica referans metnidir.
Dolayisiyla fotografin anlatisal degerine ve farkli bir zamansallik sunumuna ge¢mek i¢in de
her zaman tartisilmig bir metin olmustur. En temel meselesi fotografin zamanla iliskisidir ki bu
noktada {izerinde ayrica durulmasi gerekir.

1980°de yaymmlanan bu kiiciik kitap Barthes’in yasarken yazdigi son metindir ve
yazarinin kiilliyati icerisinde benzersiz bir yere sahiptir. Barthes’in o giine dek kaleme aldig1
yapisalci, gostergebilimci, marksist ya da psikanalitik elestirilerin tiimiinden, hem belli bir
yontem odaginda yazilmadig1r hem de son derece kisisel bir iislup barindirdigi i¢in biitiiniiyle
farklidir. Roland Barthes’in inceleme yazilarinda gérmeye aliskin oldugumuz o kati, nesnel
dilden ¢ok uzaktir.

Trajik bir kitaptir Camera Lucida, bir matem doneminde yazilmistir. Annesini yeni
kaybetmis yazarin, gecmis zamani ve biiyiik bir agkla bagl oldugu ve yitirdigi yas nesnesini
yeniden yakalama cabasi olarak da okunabilir. Belki bu nedenle, Barthes’in en 6znel ve en lirik
metnidir. Ozellikle Kis Bahgesi fotografini konu alan boliim hakiki bir edebiyat tadi igerir. “Bu
metin Barthes’in gercek ‘ask soylemi’dir, ¢linkii fotograftan s6z etmenin her zaman i¢in agktan

. - o coA 11
s6z etmekle esdeger oldugunu imé eder,”''®

yorumunu getirenler haksiz sayilmazlar. Fotograf
iistiine biitiinciil bir kuram olusturma iddias1 tasimadigini, daha ¢ok kendi bireyselligini ortaya

koydugunu Barthes’in kendisi de gizlemez:

“Fotograf’in izini siirerken, fenomenoloji biraz projesinden, biraz da dilinden bir
seyler verdi bana ama muglak, fazlasiyla serbest, hatta ilkesiz bir fenomenoloji oldu
bu, oyle ki yaptigim analizin keyfiligine bagh olarak kendi ilkelerini bi¢imsizlestirmeyi

ya da savusturmay bile kabul ediyordu.”""
S6z konusu siibjektif yaklagim icerisinde, hem genel anlamda tartistig1 fotografik
nesnenin 6ziinii hem de Oniine serdigi aile fotograflarinda annesinin ge¢mis ve 6zlenen varligini
geri getirebilecek o fotografi arayan yine Roland Barthes’in kendi 6znelligidir. Farkh

eksenlerdeki bu iki ¢aba, Husserl fenomenolojisinden alint1 bir terim etrafinda, “nesnenin

diigtinilen anlam1” manasina gelen noema kavrami cercevesinde bigimlenir. Barthes,

""" Geoffrey Batchen (Ed.), Photography Degree Zero. Reflections on Roland Barthes’s Camera Lucida
icinde, Duardo Cadava ve Paola Cortés-Rocca, Notes on Love and Photography, The MIT Press, MA, 2009, s.
105.

' Roland Barthes, 1980, s. 40.
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“Fotografin noema’s1 nedir?” sorusuna yanit arar. Ancak Baudelaire’den tiimiiyle farkli bir
bakis acisi, hatta bakis acilar1 ortaya koysa da; fotografa yaklasimi kiiciimseyici olmak sdyle
dursun, bir anlamda yiiceltici olsa da, Barthes’in fotografin noema’simin, g¢ekirdeginin ne

olduguna getirdigi yanit, Baudelaire’inkinden ¢ok da farkli degildir. Barthes’a gore fotografin

99120 (

noema’s1 “bu vardi “bu mevcuttu” diye de gevrilebilir) onermesidir. Baska bir deyisle,

fotografik nesneyi Oteden beri indirgeyici olmus o ontolojik ve zamansal ¢ikmaza sikistirir.

Fotograf bir metin degildir, fotograf bir anlat1 degildir, fotograf gergegin izi, gdstergesi, sasmaz

99121

karsiligidir. “Her fotograf bir dogruluk sertifikasidir. Bu saptama Baudelaire’in “doganin

kopyasidir” taniminin farkli bir ifadesidir. Fotografin 6zl ve hakikati gergeklikte, hatta gegmis

bir gercegin, mazide kalmis bir anin izi olusunda yatar. “Fotografin gondergesini her zaman

yaninda tasidig1 sylenebilir.”'*

Roland Barthes, Camera Lucida’nin yayimlamisindan ¢ok daha once, 1961 tarihli
Fotografik Mesaj baslikli yazisinda, fotografi “kodsuz bir mesaj” olarak niteler ve onu kodlu
bir sistem olan dilin alanindan ve metinsellikten uzaklastirir. Bu yazinin bazi boéliimleri son

kitabindaki goriislerini dnceler niteliktedir:

“Fotografik mesajin icerigi nedir? Fotograf neyi aktarir? Tanimi geregi, sahnenin
kendisini, gercegi oldugu gibi aktarr. Konunun kendisinden imgesine gidilirken bir
indirgenme olur elbette: Orandan, perspektiften ve renkten bir seyler yitirilebilir. Ama
bu indirgenme hi¢chir asamada bir doniisim (sézciigiin matematiksel anlamiyla)
degildir, gercekten c¢ikip gercegin fotografina ge¢mek icin, soz konusu gergegi
birimlerine ayirmak ve bu birimleri okuttuklar: nesneden ham maddeleri geregi farkl
olan gostergeler biciminde olusturmak gibi bir zorunluluk kesinlikle yoktur, bu nesne
ve imgesi arasina bir araci, baska bir deyisle bir kod koymak gibi bir zorunluluk
yoktur, imge gercegin kendisi degildir elbette; ama en azindan gercegin kusursuz bir
analogon ‘udur'®, ve iste ortak algida fotografi tammlayan da bu benzesimsel
kusursuzlullgiur. Fotografik imgenin 6zel konumu béylece ortaya ¢ikar: Kodsuz bir
mesajdir.”

Kod yoksa dil de yoktur. Dil yoksa metin de olamaz. Metin yoksa yaratici bir anlatim,
gercegi simgelerle doniistiirebilme giicti, yaraticilik ve bir zis/up olusamaz. Olsa olsa izleyiciye
dokunan, onu bir yerinden yakalayan ve diirten anlik bir 1s1ma, yani punctum yaratilabilir.

Fotografin dilsiz boyutu igerisinde yarattigi bir biiyii. Barthes buna “biiyii, sanat degil”

1 Roland Barthes, 1980, s. 120.

2! Roland Barthes, 1980, s. 135.

2 Roland Barthes, 1980, s. 17.

'3 Kant ve daha sonra Sartre’in algilama kuraminda, “algilananin esdegeri” anlamina gelen terim.
124 Roland Barthes, Le Message Photographique, Communications (dergi) i¢inde, 1961, s. 127.
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diyecektir. Aymi yazida Roland Barthes fotografi gerce§in analogon’unu veren diger
iretimlerden de ayirir. Cizim, resim, sinema ve tiyatro yananlam liretme, dolayisiyla kurgulama
ve kompleks bir zamansalliga yayilma gibi 6zelliklere sahiptir. Fotograf ise, varolan’in

kusursuz karsilig1 biciminde, ancak bir diizanlam iiretimi {izerinde kalabilir:

“Kodu olmayan baska mesajlar var midir? Ik bakista, evet: Bunlar tam olarak
gercegin tiim benzegimsel roprodiiksiyonlaridir: Cizimler, resimler, sinema, tiyatro.
Ama gergekte, bu mesajlarin her biri dogrudan ve agik bir sekilde, benzesimsel icerigin
kendisi disinda (sahne, nesne, manzara) ek bir mesaji da gelistirir, buna da genelde
roprodiiksiyonun tslubu denir, burada ikinci bir anlam soz konusudur, bu anlamin
anlatimi yaraticinin eylemiyle imgenin belli bir bi¢imde “islenmesidir”, igerigi ise
estetik ya da ideolojik olsun, mesaji alan toplumdaki belli bir “kiiltiir e gonderme
yapar. Ozetle, tiim bu taklit “sanatlart’nin iki mesaji vardir: analogon ‘un kendisi olan
diizanlamli bir mesaj ve toplumun ne diisiindiigiinii bir 6l¢iide gozler oniine serme
bigimi olan yananlamh bir mesaj.”'*

Bu saptamalar, ayn1 donemde fotograf alaninda yine c¢ok basvurulmus bir baska
metinde, André Bazin’in Fotografik Goriintiiniin Ontolojisi baslikli yazisinda da izdiisiimlerini

bulur:

“Fotograflanan nesnenin varolusu modelin varolusuna bir parmak izi gibi karsilik
verir.”

“Fotograf, bir seyin gergekliginin, ne resimde ne de heykelde goriilebilecek bir
bi¢imde, roprodiiksiyonuna aktarimidir.”

“Fotograﬁr1126nesnelligi hi¢hir resimsel yapitta mevcut olmayan bir inandirma giicii
verir ona.

Bu durumda fotografa bir metin, bir anlati kurgusu olarak bakmak ne Bazin’e ne de
Barthes’a gore olasidir. Bunun nedeni de, fotografin gercegi ve dogay1 kopyalama giictidiir.
Aslinda fotografin kuvvetli diye nitelenen yani, dogrulugu, kesinligi, sasmazligi, onun zaafi

olur:

“Bu kesinligi hi¢chir yazi veremez bana. Dilin bahtsizlig1 (ama belki ayni zamanda
sehveti) budur, kendisini dogrulama giiciiniin olmayisidir. Dilin noema’st bu
giigstizliiktiir belki, ya da olumlu bir ifadeyle, dil, dogas1 geregi kurgusaldwr,; dili
kurgusalliktan ¢ikarma denemesi igin devasa bir énlemler paketi gerekir; mantik, eger
o da yoksa yeminler is basina kosulur;, ama Fotograf, o, aracimin hi¢bir tiiriine aldiris
etmez, fotograf uydurmaz; dogrulamamin ta kendisidir; izin verdigi hileler deneme
niteliginde degildir; bunlar, tam tersine, birer tahriftir. Fotograf ancak hile yaptiginda
caliskandir.”"’

125 Roland Barthes, 1961, s. 128.
126 André Bazin, Qu’est-ce que le cinéma?, Les Editions du Cerf, Paris, 1990, s. 9-17.
127 Roland Barthes, 1980, s. 135.
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Barthes bu alintida da 1961 tarihli metni yineleyerek fotografin kendine 6zgii bir dili
olamayacagini acik¢a belirtir ve fotografin olasi yorumlama bi¢imlerine, edinebilecegi farkl
zamansal siireclere izin vermez.

Paul Ricceur’iin, Uclii Mimesis modeliyle, anlatilarin noema’sinin ‘zaman’ oldugunu
one siirdiigli soylenebilir. Roland Barthes da, temelde, fotografin noema’sin1 ‘zaman’ olarak
belirler. “Bu vardi” ya da “bu mevcuttu” ifadesi, her seyden dnce zamansal bir kip kurar. Ama
zaman’ kavrami iizerinde kesisen bu iki noema’y1 birbirinden ayirir. Barthes bir bakima Uglii
Mimesis’i sinema, tiyatro, resim ve ¢izime tahsis etmistir. Anlatilara hem yaratarak yalan
sOyleme (uydurma, kurgu) hem de gercegi yaraticilikla aktarma (belge) olanagini veren
Ricceur’iin belirledigi noema (Uglii Mimesis) daha getrefillidir, bir ag sistemiyle isleyen bir
zamansallik 6rnekgesidir. Roland Barthes’in her anlamda “diimdiiz” diye niteledigi fotografik
nesnedeki zamansallik ise ayni sekilde, yine diimdiizdiir. Gergegin ve varolmuslugun
yadsinmaz kaydi, yassi bir belge ya da mazinin apagik bir hatirasi olarak bugiinden ge¢mise
diimdiiz bir ¢izgiyle uzanir. izleyicisini “varolmus olan”m varolmus oldugu zamana gétiiriir,
hem de dolayimsizca. Eger biraz sans1 varsa, sanat degil biiyili olan o punctum’u yaratarak
izleyicisine dokunabilir.

Camera Lucida bir fotograf izleyicisinin 6znelligi lizerinde konumlanir. “Bu vard1”,
5128

2

geemis ve yok olmus olanin terciimesidir. Fotografin “dirilmeyle bir ilgisi vardir
dolayistyla her zaman i¢in 6liimii, vadesi dolmus olan1 animsatir, bu durumda ebedi bir vanitas
ornegidir. Bir yadigardir, noema’s1 6liimiin izini tasir. Fotografa ya da fotograflara bakan
Barthes, Mimesis Il diizeyine yerlesir ve oradan kitap boyunca ayrilmaz. Nadar’in “fikrin
tasarlanis1” sozleriyle fotografa bagisladigi Mimesis I diizlemiyle de, Stieglitz’in “ifade edis
tarzinin 6zglinligli” deyisiyle siir kadar fotografin da yiiklenebilecegine inandig1 Mimesis 11
diizlemiyle de ilgilenmez ¢linkii bu zamansalliklar1 fotografin ontolojisi ve varolus kosullarinin
disinda tutar. Ciinkii onun i¢in fotograf, Aritoteles’in Poetika’sinda tanimlanan ve Ricceur’iin
de ‘zaman’ kavrami iizerinden bi¢gimlendirmeye ¢alistigit mimetik bir sanat olanakliligindan
yoksundur. Dolayisiyla Barthes’1in, fotografin noema’sini ya da zaman kipini yalnizca Mimesis

IIT diizeyinde kalarak belirledigi sdylenebilir.

128 Roland Barthes, 1980, s. 129.
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3.3.2. John Berger, Fotografin Anlatisallig icin Bir Kuramlastirma Denemesi

John Berger, Camera Lucida’nin yayimlanmasindan iki yil sonra kaleme aldig:
Goriintimler bashikl yazisinda, fotografi ¢eviri sanatlarinin yaninda bir alinti sanati olarak
belirler. Ceviri sanatlari, Barthes’in yananlam iiretimi i¢in olanakli saydigi resim, sinema,
heykel, ¢izim sanatlaridir. Yorumun ve iislubun, dolayisiyla metnin varolabildigi sanatlar.
Alint1 sanati, bir agidan bakildiginda, Barthes’in “kodsuz mesaj”min karsiligidir. Barthes
fotografin gercegin dilini konustugunu, buradan hareketle bir dili olamayacagini belirtmisken,
Berger hem diinyanin goriiniimleri, hem de bunlardan alint1 yapan, bunlarin bir “kesit”ini veren
fotograf i¢in bir dil 6nermenin olanakliliini, ¢ok ileri gétiirmese de, tartisir. Sorgulamasini bir
kesinlemeyle noktalamaz ve Barthes’tan birka¢ adim daha 6teye gotiiriir.

Berger’in metninde Camera Lucida’nin kapali tuttugu kapilar1 aralamayi deneyen bir
yaklagim sezilir. Bir alintilar dilinin anlatisallik olanagin tartisirken o da zaman kavramina
gelip dayanir: “Fotograf, zamani1 enlemesine keser ve o anda gelismekte olan olay ya da
olayinlarin kesitini agiga cikarir.”'?

Olaylar1 tutuklayan ve onlar1 zamanda bir siireklilik igerisindeyken enine kesen
fotografin yaptig1 alinti, Berger’a gore, zamanda donmus bir nokta olmanin 6tesine (“bu
vardi’nin Otesine) gececekse eger, bu noktay1 bir daireye, ¢ap1 daralip genisleyebilen bir

biiyiikliige doniistiirecek enformasyon yiikiiyle donanmalidir:

“Ancak kesit yeterince genigse ve rahat rahat incelenebiliyorsa, bize olaylarin

birbiriyle baglantililiginu ve iligki icerisinde birlikte varoluslarimi anlama imkani

tamr.”30

Bu alintida, Berger s6z konusu enformasyon yiikiinii fotograf yiizeyine dagilmis
tekillikler olarak diisiinmez; anlam iiretimi i¢cin metnin ve anlatisallifin yapisini belirleyen o
icsel baglant1 agini, iliskisel yapiy1 da bir kosul olarak 6ne siirer. Bu durumda, alintilanan
gerceklik kesitinin genis olmast zamansal bir uzunluga degil; anlamin, 6gelerin iliskileri
dahilinde (Mimesis II) algi siirecinde (Mimesis III) uzatilmis bir bicimine baghdir. Berger’a

gore fotograf icin bir metinsellik, bir anlatisallik olanagi da bdylece yaratilmis olur:

129 John Berger, Bir Fotografi Anlamak, Haz. Geoff Dyer, Cev. Beril Eyiiboglu, Metis, Istanbul, 2014, s. 168.
139 John Berger, 2014, s. 108.
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“Anlatimct fotograf, goriiniimlerden yapilan uzun bir alintidir. Buradaki uzunlugun
olgiitii zaman degil, anlamin yayginlagmasidir. Boyle bir yayginlasma fotografin
stireksizligini avantaj haline getirerek elde edilir. Anlati kesilir (Uyuyan delikanlinin
neden tren bekledigini bilemeyiz, gercekten de tren beklemekte oldugunu varsaysak
bile.) Yine de ayni siireksizlik, bir dizi anlik goriiniimii koruyarak, bizim bunlar bastan
sonra okuyabilmemize ve eszamanli bir tutarlilik bulabilmemize firsat tanir. Oyle bir
tutarliliktir ki bu, fikirleri anlatmak yerine, aklimiza getirir. Gériiniimler boyle bir
tutarlilik yaratma yetisine sahiptirler, ¢iinkii dile benzer bir sey kurarlar. Ben bundan
yari-dil olarak sz ettim.”"!

Fotograf iizerine ¢okga diisiinmiis ve kalem oynatmis isimlerden biri olan Berger’in
Goriiniimler yazisi, fotografin bir metin olarak olanakliligin1 “dile benzer bir sey”, bir “yari-
dil” olarak tanimlarken Barthes’in “kodsuz mesaj” belirlemesinin Gtesine gecer aslinda.

Boylelikle fotograf, anlamin1 zenginlestirerek anlatim giicli kazanmak i¢in kusursuz bir
metinsellik degilse de, bir proto-metinsellik sans1 yakalar. Mimesis Il diizeyinde birbirleriyle
anlamsal baglar kurarak, hatta simgesel bir diizenek olusturarak fotograf nesnesini derinlestiren
tekil 6geler, bir baska deyisle uzun uzadiya alinti yapan fotograf, “anlatimei fotograf tir'*.
Mimesis III diizeyinde izleyici tarafindan bir “vahiy” olarak yakalanir. insanoglunun dinler
tarithinin baslangicindan bu yana sasirtici, ¢arpici, sarsict bir vahiy beklentisiyle yasadigini
belirten Berger, izleyicinin de fotografa bir anlamda bu “vahiy” beklentisiyle yaklastigini
sOyler. Bir anlamda Barthes’in punctum’u Berger’da vahiy sézciigiiyle karsilanir.

Berger’in fotografin izlenme siirecindeki algi diizenegini Bergson’daki animsama
devrelerine yakin ifadelerle betimlemis olmasi ilgingtir 6te yandan. Bergson bellegin pratikte
algidan ayr1 tutulamayacagmi belirtirken, “bellek gecmisi simdini icine sokar,”'* der.
Bergson’a gore algi nesneye baglanmis ve belli bir gerilime tabi tutulmus bir elektrik devresi
gibi isler. Her alg1 ve dikkat diizeyi, yani gerilim diizeyi yeni bir devreyi harekete gegirir.
Ayrica, anlik algidan daha dikkatli bir algiya geg¢is, her biri nesneden yola ¢ikan bir dizi devre
iiretir, bunlar nesnenin ¢evresinde i¢ i¢e gecen daha genis devreler olusturur.'** Dolayisiyla her
nesne aslinda kendi imgesiyle ortiisiir ve bellegin herkes i¢in 6znel zamansalligi igerisinde belli
bir imge c¢agrisimlar, animsamalar, arzulamalar yoluyla baska imgelere baglanir. Gilles
Deleuze, goriintiilerin zamansalligi lizerine diistintirken, Bergson’un 6nerdigi bu diizenegi “her

devre bir nesneyi siler ve bastan yaratir,” sézleriyle yorumlamustir.'>

13! John Berger, 2014, s. 115-116.

132 John Berger, 2014, s. 110.

133 Henri Bergson, Matiére et Mémoire, Librairie Félix Alcan, Paris, 1939, s. 76.

¥ Henri Bergson, 1939, s. 17, s. 258.

135 Gilles Deleuze, L’Image-Temps, Cinéma 2, Les Editions de Minuit, Paris, 1985, s. 65.
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Nitekim Berger’da vahiy beklentisiyle fotografa bakan izleyicinin, goriintiideki fikri ya
da anlam yayilimin1 bellekteki animsamalar, ¢agrisimlar yoluyla bagka fikirlere, baska imgelere
bagladigini ve anlamlandirma siirecinin bu noktada bir anlatinin yorumuna gecis yapabilecegini
belirtir. Bu da Camera Lucida’nin fotografin dogrudan dis referansina génderme yaptigini 6ne
siiren tezinin aksine, fotograftaki goriintiiniin bir fikir ve yorum olarak dis diinyaya degil,
gercege degil, zihinsel siireclere, anilara, hayallere ya da arzulara, bambagka “devreler’e
baglanabilecegini savlayan bir tezdir.

Berger, aym yazinin “Oykiiler” baslikli boliimiinde sorgusunu daha da ileri gotiirerek,
‘Fotograf serileriyle bir ykii anlatma tarzi (Ricoeur’deki “Gykiileme” ya da “olayorgiilestirme”
kavrami) yaratilabilir mi?’ sorusuna yanit vermeye calisir. Eger fotografci, milyarlarca fotograf
arasindan sectigi birka¢ fotografi diizenleyerek bir hayata ya da hayatlara i¢kin bir deneyimi
aktarabiliyorsa, fotograf igin Oykiileme miimkiindiir. Iste bu basarildiginda, fotograflarin
donmus olarak gosterdikleri diinya ¢dziinmeye baslar. “Icerdikleri malumata duygular sizar.
Gériintimler yasanmis bir hayatin diline doniisiir.”"*®

Berger’in bir alint1 sanatinin yari-dilinden fotografi referansindan koparabilecek bir
anlatim bi¢cimi Onerisine, hatta oradan hareketle, Ricceur’iin terimlerini aratmayacak bir
“Oykiileme” mantigina vardig1 goriiliir. Ancak unutulmamalidir ki Berger’in bu tezlerinde de
fotografin gergcegin zengin ya da yoksul bir anlatimin1 veren bir kesit olarak bir alint1 sanati
oldugudur. Mimetik bir sanatin olabilirligini tartismaz. Kaldi ki Berger i¢in fotograf daha ¢ok
sosyal ve politik bir nesnedir ve bu tematik geregi dogrudan gercgekle iligkili kalmalidir. Bu
durumda Berger da Barthes gibi fotografin yalnizca belli bir yaninda, belgesel 6zelliginde
konuslanir. Yine de belge fotografina bir metnin dykiileme olanagini tanimasi anlamhidir.

Fotografik nesneyi Uglii Mimesis diizenegine yaklastiracak ve hem Barthes’1 hem de
Berger’t da asarak Mimesis I seviyesinde bir “diizanlam biiyiisii” ya da bir “alint1 sanat1”
olmaktan ¢ikaracak kuramsal metinlerin iiretimi icin, 1980’li yillarin sonundan 2000’lere

uzanan donemi beklemek gerekmistir.

136 John Berger, 2014, s. 123.
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3.4. Fotografin Uclii Mimesis Modeli Uzerinden Okunabilirligini Destekleyen

Giincel Kuramlar ve André Rouillé Ornegi

Bu donemde hem fotograf iiretimlerinin modernizmin ilkelerini sarsarak daha alegorik
yapilara siginmasi hem de degisen, ¢esitlenen ve yer yer daha kompleks siireclerden gegen
iiretim siirecleri yeni kuramsal metinlerin olusturulmasinda etkili olmustur kuskusuz. Yukarida,
Novus boliimiinde ele alinan Ornekler bir anlamda fotograf iizerinden fotografik nesneyi
sorgulayan uretimlerdir stelik. Rosalind Krauss, Douglas Crimp, Craig Owens, Abigail
Solomon-Godeau gibi isimlerin yazilarinda bu yeni iiretimlerin nabzi tutulur ve “zaman”
faktdrii bu yeni atilim igerisinde de fotograf elestirisinin baslica dayanagi olmay siirdiiriir. Ote
yandan, fotograf kuramimi iglii sacayagindan, Barthes-Sontag-Berger kitaplarindan Gteye
tasiyan daha kapsamli kuramsal metinler ve yapit analizleri de devreye girer.

Ornegin Jean-Frangois Chévrier, André Rouillé ve Michael Fried, fotografin
zamansalliginin onu mimetik bir metin olarak okutabilecegi savini destekeyebilecek,
dolayisiyla bu ¢alismada ele alinacak Nan Goldin ve Jeff Wall 6rneklerini Ricoeur’iin mimetik
semas1 lizerinden okuma denememize arka ¢ikacak dayanaklar kurmus onemli isimlerdir. Bu
noktada, fotograf bir metin gibi okunabilir iddiasin1 6rnekler iizerinde sitnamadan 6nce, bu sava
arka c¢ikarak, Barthes’1 ya da Berger’1 tersten okuyan 6nemli metinleri de kisaca anmak yerinde
olabilir. Bu yeni kuramsal metinlerde, fotografin alanm1 arttk modernizmin olaylar1 kollayan,
hazir goriiniimler iizerinden kompoze edilmis “karar an1” fotografciligiyla sinirlt degildir.
Medyatik formlar dogal olarak disarida tutulsa da, fotografin dokiimanter yanina dair bir
yadsima da i¢germezler elbette. Bu yaklasim dogrultusunda elde edilen fotojurnalistik 6rneklerin
ya da sokak fotograflarinin yiiksek bir fikirsel ya da estetik degeri, anlatim giicii, 6zgiin bir
diizenleme mantig1, fotograf¢ilara gore degisen 6znel lsluplart mevcuttur. Temel diisiince,
fotografi belgesel ya da kurgusal olsun, somut gercegin karsiligi sayan maddesellikten ve “bu
vardi’nin hegemonyasindan ¢ikarmaktir. Bu yolla dokiimanter fotografa ihtiya¢ duydugu 6znel
iislup boyutunu kazandirilabilecegi gibi, deneysel, kisacasi anlatimei fotografin olanaklarini ele
almak i¢in bir yol acilacaktir. Kurgusal denemelere gelince, kostiimlii teatral pozlar, sahne
diizenlemeleri, figiir yerlestirmeleri fotograf tarihinin baglangicindan beri, 6zellikle piktoryalist
donemden itibaren varolmustur 6te yandan. Henry Peach Robinson’in bes ayri negatifi
maharetle montajlayarak elde ettigi 1858 tarihli Solup Gitmek adli fotografi, Jeff Wall’un

fotografik diizenlemelerinden ancak kavramsal diizeyde ayrisir.
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Resim 2- Henry Peach Robinson
“Solup Gitmek”, 1858, Leamington.
Kaynak: https://www.britannica.com/biography/Henry-Peach-Robinson - ref12957

2Py lantls

Resim 3- Oscar Rejlander
“Yasamin ki Yolu”, 1857, Londra.
Kaynak: https://www.ft.com/content/321e3ef4-7562-11e9-b0ec-7dff87b9%a4a2
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Ayni bigimde Oscar Rejlander’in yirmi iki ayr1 negatif iizerinden tirettigi 1857 tarihli
Yasamin Iki Yolu adli fotografi, hem iiretim asamalari hem de alegorik yapisiyla bugiin
Chévrier’nin “tablo formu” diye vaftiz ettigi tiirlin atas1 sayilabilir. Yine de fotografin benzer
cikiglart kuramsal agidan resme Oykiinme diizleminde birakilarak ihmal edilmistir. Birgok
inceleme, fotografin bu bastirilmis yaninin temsil olanaklarini sorgular. Walter Benn Michaels,
“Temsilin smirlarina ve temsil elestirisinin sinirlarina dair en temel sorunlar resim sanatindan
cok fotograf icerisinde ortaya cikmistir,”"’ der. Yine de o giine dek fotografin temsil
olanaklarindan ¢ok temsil olanaksizliklari iizerinde duruldugu agiktir. Belki bu nedenle, bu yeni
teorisyen kusaginin 6nemli isimlerinden sanat tarihgisi, elestirmen ve kiiratér Jean-Frangois
Chévrier, donemin kilit meselesini su sozlerle ortaya koymustur: “Mesele fotografin sanat olup
olmadigini 6grenmek degil, fotografin ne zaman sanata déniistiigiinii 6grenmektir.”'*®

Unlii sanat tarihgisi ve elestirmeni Michael Fried, hacimli kitabi Why photography
matters as art as never before’da hem Chévrier’nin sorusuna yanit aramak hem de kendi
yapitinin basligindaki iddiay1 gerekgelendirmek i¢in Jeff Wall, Cindy Sherman, Hiroshi
Sugimoto, Philip-Lorca di Corcia, Rineke Dijkstra, Bernd-Hilla Becher ve Diisseldorf okulu
temsilcilerinin yapitlarina odaklanir. Bdylece ¢agdas sanat fotografinin bir panoramasini
sunarken tiiriin yetkin Orneklerini derinlemesine bir analize tabi tutar. Bu fotograflarin
yapilandirilma stirecindeki tarihsel, kiiltiirel ve felsefi temelleri ele alirken (Mimesis I), ¢cok
uzun siirelere yayilabilen zahmetli {iretim siireclerini ve bu yolla edindikleri fizikselligi de
betimler (Mimesis II). Ozellikle galeri ve miize duvarlarin1 hedefleyerek olusturulmus “tablo
formundaki” devasa boyutlu fotograflarin izleyiciyle kurdugu iliskinin fenomenolojik yanina
(Hegel, Heidegger ve Wittgenstein gibi filozoflara ¢okga atifta bulunur) odaklanir (Mimesis
IIT). Fotografcinin kuramsal donaniminin etkilerini, portre fotograflarinin teatral ve mimetik
yanini (bu noktada Camera Lucida’y1 masaya yatirir), fotograftaki goriintiiniin gergceginden
uzaklasan ya da diinyay1 belirgin bir iislubun ¢izgisi iizerinden temsil eden iiretimleri tartigir.
Bu anlamda Fried’1n yapit ¢6ziimlemeleriyle destekledigi savi, fotografi referansinda kilitleyen

modernist teorilerden ne kadar uzaklasildigin1 6rneklendirir niteliktedir.

17 James Elkins (Ed.), Photography Theory i¢inde. Walter Benn Michaels, Photographs and Fossils,
Routhledge, New York-Londra, 2006, s. 449.

138 Jean-Francois Chévrier, Entre Les Beaux-Arts et Les Médias: Photographie et Art Moderne, L’ Arachnéen,
Paris, 2010, s. 77.
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Fotografin basit kayit, ger¢egin bir damgasi degil, bir anlatim ve yorum sanat1 olduguna
dair ¢cok 6nemli bir bagka kuramsal yapit da fotograf tarihgisi ve teorisyeni André Rouillé’nin
700 sayfalik hacimli kitab1 La Photographie’dir. Sanat ve fotograf Rouill¢ i¢in uzlagsmaz
degildir ve hi¢bir zaman da olmamustir. Fotografik nesnenin, goziin ve gercegin kapasitelerini
astigini diisiiniir ¢ilinkii. Rouillé’nin kuramsal tezleri, fotografik nesnenin Ricceur’iin onerdigi
zamansal sema dahilinde incelenebilirligini dogrudan destekleyen ¢ikarimlar igerdigi igin,
iizerinde biraz daha durmak yararl olabilir.

André Rouillé¢’ye gore, Henri Cartier-Bresson 1952 tarithli Images a la sauvette
(Gizliden Gériintiiler) adli fotograf derlemesine yazdigi “Karar An1” bashigini tastyan 6nsozde,
aslinda Barthes ya da Berger’inki gibi fotografi referansinin damgasina doniistiiren kurgulara
dayanak olusturmus bir fotograf anlayisini betimler. Bresson soyle der: “Yok olup giden
seylerle oynuyoruz. Bir kez yok olduklarinda da onlar1 geri getirmenin yolu yok.”"’ 1968
tarihli fotograf derlemesi Flagrants Délits (Sugiistii Yakalananlar) i¢in kaleme aldig1 giris
yazisinda ise Cartier-Bresson icin “en 6nemlisi, vizorde bir kesitini verdigimiz gercekligin tam
anlamiyla i¢inde olmaktir,”'* der.

Cartier-Bresson bu iki yazida da, bir¢ok roportajinda da kendisini avim1 koklayan bir
kedi, bir avct gibi konumlamistir. Gergegin kokusunu alir, onu takip eder, usulca yaklasir.
Images a la sauvette bagh@indaki “sauvette” Fransizcada gizliden, hizla ve dikkat ¢ekmeden,
kendini belli etmeden gibi anlamlar tasir. Bu yolla elde edilmis goriintiiler de bir avcinin gergegi
yok olup gitmesine izin vermeden yakaladig1 goriintiilerdir. Kamera, géziimiin uzantis1 gibi
isliyor diyen bir avcinin hasatlaridir. Cartier-Bresson’a gore fotografci bazen de bir dedektiftir.
Flagrants Délits aniden, apansizca, suglistii yakalanma anlami tasir. Ancak Rouillé’ye gore
boylesi bir yordam, ancak fotografin belli bir yaniyla onaylanabilir. Gergekle, simdiyle ve
kamerayla biitiinlesmis bir anlayis, fotografi goze ve elin hizina, teknik bir diizenege
indirgeyecektir. Ricceur’lin terimleriyle karsilayacak olursak, fotografa Mimesis II sansi
tanimadig1 gibi Mimesis I’1 de, 6n donanimi ve se¢imleri de yadsir. Ciinkii aslinda Cartier-
Bresson’un goziine ya da agina takilan bir av, yalnizca Cartier-Bresson’un yakalayabilecegi bir
avdir ve Cartier-Bresson’un avciliktaki ustaligindan, goziiniin keskinliginden bagimsiz bir

zamansal siirecin harekete gegmesiyle olusmustur.

13 Henri Cartier-Bresson, Images a la Sauvette, Steidl, Gottingen, s. 9-20.
" Henri Cartier-Bresson, Flagrants Délits, Paris, Delpire, 1968, s. 7.
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André Rouillé’ye gore, André Bazin, Roland Barthes ve Henri Cartier-Bresson i¢in “bu
vard1” noema’si, fotograf iistiine zamansal sorgularinin ortak paydasidir. Ne Roland Barthes’in
“bu vard1” ilkesi ne de Henri-Cartier Bresson’un “karar an1” mottosu fotografin sinirlarim
belirleyebilir. Her ikisi de fotografi yalnizca bir yaniyla, “belge-fotograf’inda sabitlerken, bu
tirii de eksik yonleriyle betimlemistir. Bu goriisler genel anlamda ‘“fotografta zaman”

meselesinin olsa olsa 6zel bir kavranisini ifade eder:

“’Bu vardi’daki izleyici-Barthes da, ayni sekilde ‘karar ani 'ndaki operatér-Bresson da,
her biri kendisine gore ve kendi yerine gore, fotografik siirecin ve imgelerin aleyhine
olacak bicimde dis gergege kurucu bir rol biger.”'"!

Rouill¢ i¢in fotografta farkli bir zamansallik kavranisi kurmanin ve fotografi anlatimci
dogasina (Ricceur’e gore Uclii Mimesis ve dykiisel zamansallik modeline) kavusturmanin yolu
bu tezleri Bergson’cu bir yaklasimla ¢iirlitmekten gecer. Ciinkii Bergson bellek, animsama,
simdi ve ge¢mis kavramlart konusunda Camera Lucida’dakinin tam tersi varsayimlardan
hareket eder. Barthes fotograflarda annesini ararken dogrudan bir aktarim kurar, simdiki
zamanda (6nilinde duran) fotograftan gecmiste kalana (anneye) dogru giderek ¢izgisel bir yol
izler. Simdiki goriintiiniin kutbundan ge¢misteki ger¢egin kutbuna dogrudan bir gecis yaparken
animsamanin dolambacli dogasin1 hesaba katmaz. Ciinkii aslinda Roland Barthes’in aradig:
sey, gorlintiiniin referansidir. Bu noktada hamlesi vektorel ve ¢izgiseldir. Zamanin stirekli aktigi
o eski Aristoteles’¢i kronolojik ¢izgidir bu. Gegmis, eski bir simdiden baska sey degildir; simdi,
dogal olarak gecmisi takip eder. Gecmis de, gelecek de yasanan simdi’nin boyutlaridir. Oysa
Bergson’cu anlayista animsama mekanizmasi soyle isler: “Simdi’den kopar ve ve 6nce genel

olarak ge¢mise, sonra da ge¢misin belli bir bolgesine yerlesiriz.”'*

Bagka bir ifadeyle, simdi’de
animsamay1 tetikleyen sey, simdiki nesne degil, bellegin dagarcigi icerisinde esini bulmak
iizere glincellenmis bir nesnedir. Bu giincellenmis nesne fikri, biraz da bir dilin sézciiklerinin
benzer bir bellek siireciyle kullanimini1 animsatir. Bir s6zciik giiciil bir gergekliktir; gercekliktir
¢linkii vardir; giiciildiir ¢linkii maddeseldir; zaman ve uzamdan yoksun olarak dilin icerisinde

varolur ve kullanima gegmek, aktiialize olmak, telaffuz edilmek i¢in baglamini bekler. Giiciil

olarak varolan bir sozciigiin her telaffuzu her seferinde farkli ve lokal bir giincellenme siirecine

141 André Rouillé, 2005, s. 87.
> Henri Bergson, 1939, s. 42.
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girmis 0zel bir kullanimdir. Animsama da aym sekilde, simdiki nesne’den hareket etmez,
gecmis donanimlarin ve bellegin simdi’deki nesne lizerinde yogunlasan devrelerinin dolasima
girmeleriyle baslar. Higbir giincelleme bir digerine benzemez. Dolayisiyla, nasil ki insan
dillerinin sistemi her 6znel kullanimda farkli bir séylem olusturuyorsa, her fotograf nesnesi de
giiciil bir bellegin (Mimesis I) lokal, benzersiz bir aktiializasyonu bi¢ciminde meydana gelir
(Cartier-Bresson) ya da algilanir (Barthes). Fotografta giincellenen sey o devasa bellektir,
icimizde yer etmis o “genel ge¢mistir”. Fotografin yakalanis1 anlik olsa da son derece karmasik
bir gergeklestirme ve gilincellestirme anidir. Ne kadar hizli ve anlik zannedilse de, duyumsal
sistemlerin basitligine indirgenemez. Cartier-Bresson herhangi bir avci degildir, ancak Cartier-
Bresson’un kokusunu alabilecegi avlarin pesine diismiis bir avcidir. Fotografcinin bellegi
tamamen o anki eylemin karsisindadir. Fotografin yakalanis1 gegmisin simdi’yle karsilastigi bir
andir. Gegmisin simdi’ye bir yansimasi, bir terclimesidir. Fotografin yakalanig1 gibi algilanis
da ge¢misten simdi’ye uzanan bir harekettir, Barthes 6rneginin ¢izgiselliginde oldugu gibi
simdi’den ge¢cmise uzanmaz. Anidan algiya dogru uzanir, algidan aniya dogru atilim gostermez.

Bu giincellenme siireci, Ricceur’lin dilinde fotograf¢i icin Mimesis 1 diizeyinden
Mimesis I[I’ye gecis, izleyici iginse Mimesis 111 diizeyinden Mimesis II’ye geg¢is olarak isler.
Fotografc1 gercegin goriintiisiine, izleyici fotografin goriintiisiine ve bunun yorumuna simdiki
zamandan yola ¢ikarak degil bir gegmis bellegin rehberliginde yola ¢ikarak ulasirlar. Gilles
Deleuze’iin Bergson’u yorumlarken iirettigi “kristal imge”'* kavrami da budur. Alginin ve
aninin ayrilmaz bir biitiin olusturdugu o imgedir. Ve aslinda, Bergson’dan ve bu anlayistan ¢ok
farkli bir ¢izgisel zamansallik izliyor goriinse de (gegmise doniis, nostalji) Barthes’in annesini
arayisinda da bir krista imge olusturma amaci sezilir. Aslinda Barthes, annesine kavusmak i¢in
goriintiilerden yola ¢ikmaz, asil yonelimi, kendi igindeki giiciil bir anne imgesinden simdiki
fotografik nesnelere dogrudur. Nitekim Deleuze’iin terimiyle bu “kristal imge”ye, Kis Bahgesi
fotografina ulasir ancak bu fotografin annesiyle bir benzerligi yoktur. Fotograftaki anne
cocuktur ama Barthes’in kendi disleri, anilari, deneyimleri ve duygulanimlariyla etkilesime
girmis olan bir ¢cocugun fotografidir. “Barthes bu fotografta algi ve aninin, simdi ve ge¢misin,
gozlem ve diisiin, imge ve muhayyelenin birlikte varolusunu deneyimler, yani kristal-

. 55144
imgey1.”

3 Gilles Deleuze, 1985, s. 108.
144 André Rouillé, 2005, s. 295.
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Bu noktada izleyici-Barthes kuramci-Barthes’1 yalanlar. Cilinkii anne referansini ararken
kii¢iik bir kiz cocugunun fotografina ulasmis olmasi, aslinda fotografin anlatimei giiciiniin, bir
metin olusunun isaretidir. Kis bahgesi fotografi, Barthes’in hep One siirdiigiiniin aksine,
fotografin gergege uygunlugu ve referansiyla ortiismesi agisindan ne uygun bir referanstir ne
de “bu vardi”nin o eski simdi’si i¢erisinde yer alir. Clinkii Barthes’in tanidig1 ve deneyimledigi
anne imgesi en uzak ve en benzemez olan bir goriintiiyle, bir kiz ¢ocugunun goriintiisiiyle
giincellenir. Kii¢iik kiz ve yeni kaybedilen annenin birleserek bir “kristal-imge” olusturmast,
fotografin zamansal algisinda, fotografin maddi gondergesine indirgenemeyeceginin net bir
kanitidir. Simdiki zamandan biitiinliyle kopmus bir gecmise sigrama yapilir. “Dolayisiyla Kig
Bahgesi fotografi zamansal bitisiklik mantigini kirar.”'* Fotografin simdi’den gegmise, aniya
dogru yol aldigint kesinleyen kurameci Barthes’in noema kurgusu kendi deneyimiyle bir
anlamda bosa ¢ikmis olur. Algi mekanizmamiz, Bergson’un betimlemesi uyarinca, simdiden
bir sicrayisla gegcmise konuslanir, sonrasinda da giincel (o anki) eylemlerimiz ve
duygulanimlarimiza en uygun diisen en iyi ge¢isi sunan anilarin arayist baglar Simdinin
itmesiyle, giincellenmemis anilar gegmisin bu uygun bdélgelerinde yeniden canlanir ve imge-
anilara doniisiirler, sonrasinda da izleyicide algi bi¢iminde, hatta fotografcida da kareler
bi¢iminde giincellenirler. Bergson’un deyisiyle: “Pratikte algidan ayr1 tutulamayacak bellek,
gecmisi simdi’nin arasina alir.”'%

Bu saptamalarin 1s181nda, André Rouillé fotografin noema’s1 i¢in yeni bir Oneri getirir.
Fotografa bir olayin ivmesini kazandirmak, onu donmus bir imge olmaktan, “bu vardi”nin kati
alanindan c¢ikarabilir ve yukarida betimlenen bellek olaylar1 dizgesine yaklastirabilir.
Barthes’in ve Cartier-Bresson’un simdi’si, “olan” ya da “olmakta olan”dir, Bergson ise
simdi’yi “gerceklesmekte olan”""’ diye tanimlar. Rouillé’nin fotografin noema’s1 igin Onerisi
su olur: “Bu vardr” degil, “bu gerceklesmisti” ya da “bu yasanmustr”.'*® Boyle bir noema,
fotografi diimdiiz, saptamaci konumundan, mevcudiyet ve varolmusluk alaninda, gerceklik
sertifikasindan olaylarin alanina gecirmis olur. Ciinkii “bu ger¢eklesmisti” dedigimizde, olaylar
diinya ile fotografin birlesiminde gerceklestigi i¢cin, hem seylerin ve durumlarin fotograf disi

gercekligi hem de algi siirecinin tamami ve fotografik tercihler isin i¢ine girer. Fotograf karesi

145 André Rouill¢, 2005, s. 298.
% Henri Bergson, 1939, s. 158.
"“T Henri Bergson, 1939, s. 166.
%8 André Rouillé, 2005, s. 300.
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boylelikle maddi bir gondergenin pasif kaydi olmaktan ¢ikarak bir olayin estetik iiriinii haline
gelebilir. Isin icine olay fikri girince diiz anlayis kirilir. Hatta bu “gerceklesmisti” dogrulamasi
“ne gerceklesti?” sorusuna yonelir. Bu da edebi dykiilerin (Ricoeur’deki olayorgiilestirme ya da
oykiileme kavramlarinin) bir niteligidir.

Fotografa hadise payin1 bahsetmek, varolus sertifikasi fikriyle birlestiginde fotografa
Oykiisel, metinsel bir nitelik kazandirir. Sertifika dogrudan referansa yaslanir, oykii fikri ise
goriintliyll belirsiz olana, gizli olana ve elbette {isluba ve yaziya agar. Kopya yerini bir metne
birakir. “Bu vardi”, fotografin zamansalligini, gosterdigi seyin zamansallifina kilitler.
Deklangore basma aninda orada bulunan sey olsa olsa goriintiiniin temelini, maddesel zeminini
ve zamansal zeminini olusturabilir. Ancak bu temeller, Rouillé’nin de belirttigi iizere, binanin
tamamini insa etmez.

Fotografik goriintii gosterdigi seyi asar. Goriintliniin tamamini olusturmak séyle dursun,
“bu vard1” bir dizi sorunun trampleni olur. Neler oldu? Bu figiirler kim ve ne yapiyorlar?
Fotograf ne zaman ¢ekilmis? Karenin disinda neler oldu? Neden bu kadraj ve bu bigimsel etki?
Oykii kapsaminda yéneltilebilecek bu tiir sorular ¢ogaldikca, fotografin nesnelligine duyulan
inang yavas yavas gevser ve nihayetinde su soruya varilabilir: Bu goriintiiye ne kadar
giivenilebilir? Ciinkii algilamak alip kabul etmek degil, yine bir olayin ¢ergevesinde aktif olarak
sorgulamaktir.

André Rouillé’nin bu yeni noema Onerisinin acilimlarini 6zetleyecek olursak:
Fotografik imgeyi kat eden iki biiyiik diizen vardir. Biri olumlar (mevcudiyet sertifikasi), digeri
sorgular. Ilki maddenin ve ger¢egin damgasmin diizenidir. Bedenler, nesneler ve durumlarin
diizeyidir. Ikincisi “neler oldu?” sorusunun dayattig1 diizendir. Burada hem fotografik hem de
fotograf dis1 olaylar isin igine girer ki bunlar da bir anlamda yazinin, metnin ve bellegin
diizenidir. Dolayisiyla fotografik nesne hem bir damga hem de bir 6ykiidiir, hem olumlama
hem de soru kipidir, hem madde hem bellektir, hem gerceklesmis hem de giiciildiir, hem eski
simdi hem de ar1 bir gegmistir. Rouillé’nin Bergson esinli bu anlayisinda, yakalanisindan
algilanisina varasiya her fotografik an cifte yapilidir. Bir yiizii maddenin yasanmis simdi’sinde
demirlemistir, diger yiiziiyse bellegin giiciil gegmisinde. Bu ilk yiiz ya da ilk boyut “bu
vardi”nin boyutudur. Ele geg¢irilmis an’in (Cartier-Bresson), kaydin, gostergenin, kisacasi
fiziksel temaslarin, maddelerin bitisikliginin boyutudur. Bu da Rouillé’ye gore fotografin yarisi
eder. Diger yarisindaysa ge¢misi simdi’nin igine alan, algilarimiza ve eylemlerinize 6znel

niteligini veren bellek vardir. Bu boyutta hem diinyanin karsisindaki fotograf¢cinin bellegi hem
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de goriintiiniin karsisindaki izleyicinin bellegi s6z konusudur. Fotografin yakalanma ani, nesnel
kayit siireci, derinlerde 6znel bir gergeklestirme siirecidir.

Rouillé’nin semasinda maddenin zamani ile bellegin zaman i¢ ice girer; yasanan simdi
gecmis ile birlikte varolur, tipki Aristoteles’in Poetika’sindaki kurgularin bigimlenisi, Aziz
Augustinus’un zaman sorgusu ve Paul Ricceur’iin ii¢lii mimesis yapist gibi. Bu belirlemeler
dogrultusunda Rouillé su temel saptamayi getirirken fotograflar1 sOylemlerle, metinlerle

esdeger tutar:

“Fotograf soylemler gibi ve diger imgeler gibi kendi olanaklariyla, bir seyi var eder:
Barthes i ontolojisi ve ampirizmi nesneden imgeye gider, imgeden nesneye giden tersi
bir yénelim, gériintiileri referanslarina feda etmemeye ve fotograflara diinyalar
yaratma kapasitesini tammaya ¢a11§lr.”149

Ve bu noktadan hareketle, fotograf i¢in Ricceur’cii bir agimlama olanagini

desteklercesine fotografi mimetik bir nesne konumuna yerlestirir:

“Fotograf, madde ve mimesis olarak, baska bir deyisle mimetik malzeme olarak,
bugiine kadar kendisine bahsedilmemis sanatsal bir mesrulugu edinebilir.”'™

3.5. Fotografik Nesne I¢cin Uclii Mimesis Tasarimi

Bu dayanaklar ve gerekcelendirmeler 1s1ginda, fotografik nesnenin tiretiminden
algilanisina dek icerdigi gecisimli siireclerin bir metin liretme, bir séylem kurma, bir dykiileme
giicii igerme, kisaca yaratici bir mikro evren kurma gibi kapasitelere sahip oldugunu 6ne siirerek
Paul Riceeur’iin semasini fotografik nesnenin verileriyle bigimlendirmeyi onerebiliriz:

Mimesis I diizlemi, her fotografin kendine 6zgi bir dil ve baglam icerdigi goriisiinden
hareketle yapilandirilabilir. Yazar gibi, fotograf¢inin da kendi hikayesinden, kendi kiiltiiriinden,
kendi niyetlerinden ve arzularindan beslenen, kendi zamanina ve tarihine demirlemis sezgisel
bir 6n kavrayisi, donanimi vardir. Durumlarin, nesnelerin ve varliklarin konumunu, diizenini,
enerjisini bu yolla gdzlemler ya da yakalar. Oznel tercihleri de bu yolla belirlenir. Fotograf¢inin
ait oldugu sosyal ¢evreden teknik donanimina kadar {iretiminde belirleyici olmus tiim verilerin

bellegini kapsar.

149 André Rouillé, 2005, s. 86.
159 André Rouillé, 2005, s. 21.
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Fotojurnalistik kliselerden kurgusal diizenlemelere dek bu stibjektif kavrayis her tiirden
iiretim i¢in gegerlidir. Fotografin gerg¢ekle kurdugu iliski Mimesis I diizeyini gézardi etmez. En
basit fotograflarda bile, ayni1 otomobil, 6rnegin bir reklam kampanyasinda, bir rallide, bir kaza
saptamasinda ya da bir aile fotografinda farkli bigimlerde fotograflanacaktir. Yine maddesel
olarak degismeyen bir bina, maddesel olmayan bakis noktalarina ve estetik secimlere gore farkli
ele alinacak, 6rnegin bir mimarin bakis acisinda (Mimesis Il diizeyinde) bambaska bir bigim
alacaktir. Ayn1 bigimde, 6rnegin bir portre, iki farkli 6znelligi kars1 karsiya getirir. Biri, model
olarak kullanilan yiiziin alabilecegi sonsuz ifadeleri, diger 6znellik ise fotografcinin bakis
acisindan kadrajina, objektif se¢iminden 1siklandirmaya kadar bu ifadeler iizerinden
gercekletirecegi se¢imleri kapsar. Bu se¢imler ister istemez bir 6n bi¢cimlendirme diizeyini
zorunlu kilar. Fotografin yaratmadan kaydetmediginin en yalin ifadeleridir bunlar. Iste bu
secimleri ve onlar1 yonlendiren alt diizeyi gozardi etmek, Mimesis 1’1, Camera Lucida’da
oldugu gibi, yok saymak demektir ve fotografi bir gergeklik sertifikasinin kuru zamansalligina
mahk{im etmek anlamina gelir. Oysa “eylemi taklit etmek ya da temsil etmek, her seyden once,
insan eyleminin kendi anlamsal yapisi, kendi simgeselligi ve kendi zamansallig1 i¢inde ne
oldugunu 6nceden kavramak demektir.”"'

Mimesis I, André Rouillé’nin fotografta “bellegin zamani” diye tanimladig1 zamansal
boyutun bir karsiligidir. Fotografi maddeselligin alanindan ¢ikaran, onu bir baglamin igine
yerlestiren, bir 6znel Oykiileme, olaydrgiilestirme ve metin iiretme siirecine agan da yine

Mimesis I diizeyidir.

Mimesis Il diizlemi ise, secimler dogrultusunda olusturulan anlati yapisinin alanini
acar. “Aristoteles’in  Poetika’da ‘olaylarin diizenlenisi’ olarak tanimladigr mythos

anlamindadir.”'>?

Fotografik anlati1 ¢ercevesinde, fotografcinin 6n kavrayisiyla olusturdugu
gorsel metnin i¢sel yapisidir bu. Fotograf¢i, daha yiizeysel bir anlatimin yanisira, daha yogun,
daha karmagsik ifade bi¢imleri se¢ebilir. Anlam diizeylerini, tipki s6zlii ya da yazili anlatilarda
oldugu gibi ¢ogaltabilir, simgesel oyunlara girisebilir. Betimlemeye, gostergelerin birbirleriyle
kurduklar iligkilere, metafora, anistirmaya, karsitliklara, figiiratif ya da soyut anlatimlara

basvurabilir ya da agirlik verebilir. Gergekiistiicli montajlarda oldugu gibi, pargali goriintiileri

15! paul Riceeur, 2016, s. 127.
152 paul Riceeur, 2016, s. 128.
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soyutlayarak, montajlayarak da bir araya getirip anlam iiretebilir. Insa ettigi yapiy1 parcgalara
ayirabilir, bolebilir, yeniden diizenleyebilir ya da farkli goriintii birlesimlerinde bir araya
getirebilir. Gergcegin birebir aktarimindan ziyade, gercegin bir siirini yakalamaya yonelebilir.
Bu siirsellik ol¢iitii belge fotografi icin de kurgusal deneyler i¢in de ayn1 dlgiide gecerli olabilir.
Boylelikle, Mimesis II diizeyinde, bir gercegin izinden ¢ok gergegin bir yorumunu, referansi
yorumlayan bir metni, farkli diizeylerde okunabilecek bir dili bigimlendirmis olur. Fotografci
boylelikle, sectigi, topladigi, bir araya getirdigi, diizenledigi ya da bigimlendirip insa ettigi
verilerle, tipki bir yazar gibi, kendi anlatisinin metnini kurabilir. Isik, kadraj, perspektif, medya
ve ara¢ se¢imi, hedef izleyici ya da mecra, dolayisiyla teknik islemeler bu metnin olusumunda
elbette belirleyicidir.

Dolayisiyla Mimesis 1I, Mimesis 1 diizeyindeki 6znel donanimin yonelimiyle,

fotograf¢inin kendi kiiltiirel, sanatsal, duygusal bellegiyle olusturdugu iislubun ta kendisidir.

Mimesis III, artik bir kavranabilirlik edinmis Mimesis II'nin bir baska 6znellikle

carpistigl, ic ice gectigi zamansal diizlemdir. Ricceur bu diizeyi su ifadelerle agiklar:

“Aristoteles’in ardindan ben, genellestirerek Mimesis III'tin metin diinyasi ile seyirci
va da okur dinyasinin kesismesini belirttigini soyleyecegim. Demek ki, siirin
bicimlendirdigi diinya ile gercek eylemin kendini ve kendine 6zgii kuramsalligin
gosterdigi diinyanin kesismesidir burada séz konusu olan.”">

Fotograflar da siirler gibi, Oykiiler gibi, kendi tamamlanma siirecleriyle degil,
izleyicinin katilimiyla birlikte yeniden iiretilir, yeni bir yapitin baslangicini olustururlar. Bu
noktada dongiisellik baglar ve yeni bir 6znellik, alicinin 6znelligi isin i¢ine girer. Fotografei
kendi diinya yorumunu ortaya koymus ve onu yeni, her biri benzersiz yorumlara agik hale
getirmistir. Dolayisiyla Mimesis [, daha baslangicta Mimesis III’lin eseridir. Fotografin
fizikselligi, benimsedigi paradigmalar, tiirli ya da tipi aliciy1 belli ¢izgiler lizerinde yonlendirir
elbette. Gazetede basilmis bir fotografa bakmakla, bir miize duvarinda metrekarelere yayilmis,
tablo formunda bir fotografla kars1 karsiya gelmek farkli okuma etkinlikleri dogurur. Mimesis
[T’ Mimesis II’yle birlestiren de bu okuma edimidir. Fotografin anlami, bireysel ya da kolektif
alicis1 lizerinde yarattigi etkide bigimlenir ve hacim kazanir. Nan Goldin’in fotograflarini AIDS

hastas1 bir izleyiciyle Amerikan hiikiimetinin bir temsilcisi ¢ok farkli uclarda okuyacaklardir.

133 paul Riceeur, 2016, s. 139.
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Goldin’in fotograflarina son tahlilde o kiskirtic1 ve akil ¢elici yanlarini teslim eden de bu karsit
katilimlarin kesigimidir aslinda. Ciinkii metin ancak metin ile alic1 arasindaki etkilesim iginde
yapita dontistir.

“Bizler oykiiler anlatiriz,” der Ricceur, “giinkii sonucta insan yasamlart anlatilmig
olmaya gereksinim duyarlar ve anlatiimis olmayr hak ederler. Bu agiklama, yenik diigsenlerin
ve kaybedenlerin oykiisiinti kurtarmanin gerekli oldugunu ileri siirdiigiimiizde biitiin giiciinii
kazanwr. Act ¢ekmenin biitiin tarihi intikam diye haykwrir ve anlatiimay: ¢agirir, bekler.”

Fotograf da diinyaya anlam sunmanin bir yoludur. Tarihsel anlatilar, 6ykiiler, romanlar
gibi fotograflar da diinyay1 anlamlandirirlar, anlatilmay1 bekleyen acilara ve arzulara goriintiiler
iizerinden el uzatirlar. Diinyanin kaotik diizenine bir anlam yiikleme yolunu segerler. Tipki
yazar ve sair gibi, fotografci da trajik insan varolusuna kendi diliyle bir yorum getirme hakkina

ve olanagina sahiptir.
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4. NAN GOLDIN, GUNLUK, ANLATI VE AYNA

4.1. Hayat ve Fotograf icin Tek Bir Diinya Tasarimi (Mimesis I)

Sanayi toplumunun ve modernizmin sanatsal hedefleri, 6zellikle siirde ve sanatta hep
yiksek olmustur. Yiiksek edebiyat, yiiksek sanat benzersiz bir anlatim bi¢imi olarak uzak bir
sanat¢1 imgesinin neredeyse tanrisal aurasinda soyutlanir. Abigail Solomon Godeau aslinda
“romantik donemden beri, sanat¢iy1r kendi kiiltiirii igerisinde baska biri olarak ele alma
gelenegi” oldugunu soyler; kendi kiiltiirii, Ais culture ifadesinde de bilerek eril “his” zamirini

kullandigim 6zellikle belirtir.">*

Boylelikle gelenegin yarattigi, sanatin ve kadinlarin lizerinde
egemen olan bu azametli anlaticiyi cinsiyeti lizerinden konumlar.

Orijinallik, benzersiz yapit, sanat¢inin istiin 6znelligi ve deha Kkiiltleri, erkeksi
egemenliklerini modernist zamanlarda da siirdiiriirler. Harold Rosenberg’in soyut
disavurumculuk baglaminda soyledikleri bu ac¢idan anlamhidir. Rosenberg, soyut
disavurumculugun bir tiir olarak sanatcisinin biyografisinden ayri tutulamayacagini; yapitin,
yaraticinin sancili varolusunun bir izdiisiimii olarak kabul edildigini 6ne siirer. Kisacasi,
“modernist tablo ancak bir dehanin edimi olarak dogrulanabilir.”'>> Bu anlayisin somut bir
ornegini gérmek icin Jackson Pollock’un yapit1 ve efsanesi etrafinda i¢ ige gecmis tartismalara
bakmak yeterli olacaktir. Ote yandan, deliligin simirlarinda dolasan yaratici erkek deha fikri i¢in
cok uzaga gitmek de gerekmez, Picasso ve Dali en yerlesik 6rnekleridir.

Ge¢ modernizm, yapitlarda, kuramsal ya da felsefi metinlerde bu tiir bir bakis agisina
elestirilerini getirir. 1960°larda Warhol “yaratici deha” kavramini masaya yatirir, Brillo kutular
sanat nesnesinin biricikligi ve dehanin yaratim sancilar1 gibi yerlesik inanislarla adeta oyun
oynar. Roland Barthes, yapisalct metinlerinde, 6zellikle de Yazarin Oliimii’nde “bir metnin
biitiinligini kaynag: degil, alicis1 verir,”'*® diyerek bu tiir yerlesik kaliplar1 kirmaya calisir.

Michel Foucault zaten insanin son iki yiizyildir yiiceltilmis bir varlik olduguna inanmaktadir™’

13 Abigail Solomon-Godeau, Photography after Photography: Gendre, Genre, History, Duke University Press

Books, Durham, 2017, s.

155 Harold Rosenberg, La tradition du nouveau, Cev. Anne Marchand, Les Editions de Minuit, Paris 1962, s. 27-
28.

156 Roland Barthes, Le bruissement de la langue icinde La Mort de I’Auteur, Seuil, Points Essais, Paris, s. 61-
67.

157 Michel Foucault, Les Mots et Les Choses, Gallimard, Paris, 1990, s. 15.
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2 (194

ve “geleneksel yaraticilik fikrini ters yiliz etme”, “6znenin ayricaliklarim1 gozden gecirme”
cagrisi yapar.]5 8

1980’lere gelindiginde, biiylik fikirlerle oynayan azametli sanatin yaraticisini da,
iretimlerini de dogrudan sorgulayan yapibozum siireci baslar. Biiylik harfli sanatin karsisinda
yeni ifade bi¢imleri, yeni araglar, yeni malzemeler iiretilirken, fotograf da video, enstalasyon,
performans ve multimedya gibi medyumlar arasinda bdylesi bir tavir i¢in son derece uygun bir
mecra olur. Sanat galerileri, miizeler ve koleksiyonlardaki varligi agirlik kazanir.

Ozgiinliik, eser sahipligi, intihal, telif haklar1 gibi meselelerin de sorgulandigi bu
donemde, Sherrie Levine 1981 yilinda en onemli birkag modernist (erkek) fotograf¢inin
baskilarini fotograflayip yeniden iiretir: Edward Weston’in Farm Security Administration igin
cektigi birkag fotograf, Edward Weston’in oglu Neil’i fotografladig: ¢iplak pozlar ve Eliot
Porter’in manzaralari. Levine’in mitleri yikma yolundaki bu adimi biiyiik yanki uyandirir ¢iinkii
ne kullanilan medyumun, ne sanatsal eylemin ne de yaraticinin sanatsal degerin garantisi
olabilecegini vurgulamistir.

Sanatta modernizmin sonunu belirleyen bu yaklagimlar diinyanin gecirdigi derin
dontistimlere de baglhdir elbette. Uzayip giden soguk savas, Vietnam, Sovyet rejiminin ¢okiist,
Berlin duvarmin yikilis gibi olaylar on bes yil igerisinde diinyayi alt iist etmistir. Bu ¢alkantili
doneme bir tepki olarak, modernizmin arilik ve biitiinliik kaygisi tasiyan, ayr1 ve kars1 duran,
benzer olmayani ve heterojenligi kabul etmeyen tavrinin yerine bagkaliga, farkliliga, fikir
birligine agik bir kiiltiir 6nerisi gelisir. Oteki’ne, gdrmezden gelinene, yadsmmis ve ihmal
edilmislere daha fazla kucak acan bir kiiltiirdiir bu. Sanatgilar “sanat lizerine sanat” diizeyinden
uzaklasarak daha giincel, daha hayati meselelere odaklanirlar. Yiice insan erdemlerinin, iistiin
estetiklerin o soylu ve ar1 sanatindan uzaklasir, kat1 ilkelere provokatif yontemlerle kars1 gelir,
soyutlamayla, daha sonra minimal ve kavramsal hareketlerle bicimlenen on yillarin sonunda
bir anlamda diinyanin somutluguna donerler.

Nan Goldin’in fotograf cekmeye basladigi, fotograflarla yasaminin giincesini tutmaya
basladigi donem bdyle bir donemdir. Diinyanin zamani doniisiirken, sanatin, dolayisiyla
fotografin anlami1 da yeni siireglerde doniisiime ugramistir. 1955 yilinda, Edward Steichen’in

kiiratorliigiinde New York MOMA’da agilan, 68 iilkeden 273 sanat¢inin 503 fotografinin yer

158 Michel Foucault, Qu’est-ce qu’un auteur?, Bulletin de la Société¢ Francaise de Philosophie, Paris, no. 63,
1969.
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aldig1 Insanlik Ailesi sergisi, bu doniisiimsel siireci kavramak acisindan énemli bir drnektir. Bu
sergi savag sonrasinda kucaklasan yeni bir insanlik ailesinin, baska bir diinya diizeninin, ulus
kavramimin yok sayilacagi bir evrenselligin acilimi olmay1 hedeflemistir. “Modernitenin
belirleyici varolus kosulu, evrenselligi gerceklestirme tasarisidir,”’> diyen Lyotard’mn
modernite tanimina neredeyse birebir uyan bir amag¢ dogrultusunda hazirlanmistir. Yine de
sergi, uluslarin kardesligi iitopyasini bir mitos boyutunda birakir. Susan Sontag bu katiksiz
hiimanist coskunun diinyadaki farkliliklari, adaletsizlikleri, catismalari neredeyse yadsiyan
kayitsizligini elestirir.'® Postmodern doénemin sirtini ¢evirdigi, beyhudeliginden siiphe
duymadigi da tam olarak boyle bir séylem ve bdyle bir anlatidir.

Dolayisiyla modernizm sonrasinda sanat¢ilarin  bircogu kiiciik, siradan insan
hikayelerine, giindelik deneyimlerin ve mahremin alanina, tanidik olana, egzotik estetigin
uzagina, daha 6nemsiz goriinen, ortalama sayilan anlatilara yonelirler. Ayn1 donemde Arthur
C. Danto The Transfiguration of The Commonplace (Siradanin Baskalagimi) adli kitabiyla
siradanlik meselesinin XX. yiizyll sanatinda, edebiyatinda ve diisiincesinde en Onemli
mevzulardan biri oldugu goriisiinii ortaya atar.'®' Bu kiiciik anlatilar hareketi ayn1 zamanda
kiiltiirel sahneyi sanatin ve insanligin unutmus oldugu ailelere, alt kiiltiirlere, toplumun
kiyisinda kalanlara, itilmis ve ezilmislere, evsizlere, is¢i sinifina, alkoliklere, cinsel istismara
ugrayanlara, escinsellere, transseksiiellere, 1k meselesine ve elbette kadinlara agar.
Modernizmin biiyiik anlatilarda viicut bulan “daha Once goriilmemis” sanatgi fetisizmi
Vietnam’1 da, Soguk Savas’1 da, ayrimcilig1 da engelleyememistir. Belki sanat¢inin artik hep
burada olana, goziiniin 6niinde vuku bulana dénmesinin vakti gelmistir. Siradan, giindelik ve
0zele doniig, diinyanin dislayici tehditkarhigina karsi bir savunma olarak i¢ce kapanmayi,
mahremin alanina ¢ekilmeyi de icerir. Pratik ya da sanatsal eylemler, ilgi alanlari, bakislar,
diisiinceler boylece disaridan, uzak olandan yakina doner. Diinya artik gostergelere, carpitilmig
ylizeysel goriintiilere indirgenmis bir gosteri ve satis alanina donmiisken, insanin hakikatini
belki de 6zel alanda aramak, kisisel tarihler {izerinden bir bellek olusturmak (Mnemosyne)
miimkiin olacaktir.

Ayni donemde sanatsal agidan elbette farkli yonelimler de gézlemlenebilir. Sanat tarihi

acisindan fazla kronolojik ve tiirsel bir ikili ayrim igeriyor goriinse de, bu yonelim farklilig

159 Jean-Frangois Lyotard, Le Post-Moderne expliqué aux enfants, Galilée, Paris, 1986, s. 37.
180 Susan Sontag, 2010, s. 39.
181 Arthur C. Danto, The Transfiguration of The Commonplace, Harvard University Press, Boston, 1983.
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Nan Goldin’in 1986°da kitap olarak yayinladig1 The Ballad of Sexual Dependancy’nin (Cinsel
Bagimlilik Baladi) olusumunda etkili olmus dis kosullarin, Ricceur’e 6zgii terimle ifade edecek
olursak Mimesis I’in, diinyanin zamaninin, hikaye anlaticisinin déneminin, Mimesis II’yi,
anlatiy1 ve yapisin etkileyecek zamansal yapilandirma siirecinin bir 6zetidir.

Nan Goldin hi¢ kusku yok ki hem diiz hem de metaforik anlamlariyla disarty1 disarida
birakmis bir diinyanin fotograf¢isidir. Sanat pratigi igeriyi, goriinmeyeni, kapali kapilar ardinda
olup bitenleri, mahrem bir evrenin siradan eylemlerini mercek altina alir. Ancak yapitim
bi¢imlendirisinde, Mimesis I diizeyinde, diinyanin ve sanatin yon degistiren bu ritimleri kadar,
hatta belki bunlardan ¢ok, kisisel deneyimleri ve ait oldugu toplumsal ve kiiltiirel cevre etkili
olmustur.

Gelenekselci degerlere sahip bir ailede, kendi deyimiyle ‘“orta sinifin tam orta
yerinde”'®” dogan Nan Goldin’in hayati, cok kiicikk yasta, on sekiz yasindaki ablasinin
intihariyla alt iist olur. Bu trajedinin izini hayati boyunca tasityacak, sevdiklerini koruma
kaygisin1 ve kaybetme korkusunu fotografa yonelmesinin en biiylik sebeplerinden biri olarak

gosterecektir. 1986°da, Balad’1in matbu versiyonuna yazdig1 6nsézde sunlari sdyler:

“Ablam intihar ettiginde on bir yasimmdaydim. 1965 yulydi, ergen intiharlarimin tabu
oldugu zamanlar. Ablama ¢ok yakindim ve onu intihara siiriiklemis olan belli gii¢lerin
farkindaydim. Onun cinselliginin ve bunu baskilamanin yikininda nasil bir rol
oynadigint gordiim. Ciinkii o zamanlarda, 60°li yularin basinda ofkeli kadwinlar,
cinselligini iizerinde taswyan kadwnlar korku uyandwirlardi, kabul gormiis
davraniglarin étesinde, kontrol menzili disinda kalirlardi. Daha on sekiz yasindaydi,
bunun iginden ¢tkmanin tek yolunun Washington D.C. deki banliyé treninin raylarina
uzanmak oldugunu diisiindii. Bu biiyiik bir iradenin eylemiydi.”'®

Bu yogun duygusal deneyimin yapiti tizerindeki etkisini 1996 tarihli °ll Be Your Mirror
(Sana Ayna Olacagim) belgeselinde ve 2016 tarihli bir roportajda da anmayi siirdiiriir:
“O zamanlar on bir yasindaydim. Tarihin tekerriir etmesinden korkuyordum. On sekiz

yasimda dlmek yerine fotograf cekmeye basladim. Bir daha hi¢ kimsenin hatirasini asla
kaybetmemem gerektigi fikrine saplanip kalmistim.”'**

“Ablamin intiharindan dolayr fotograf ¢ekmeye basladim. Onun oliimii hayatimi
tamamen degistirdi. Siirekli onunla yakinligimizi artyorum, hayatim da, isimde de.
Simdi arkadaslarimin 6liimlerini diigiiniiyorum. Ablamin oliimii benim i¢in daha soyut,

1©2 Edmund Coulhart, Nan Goldin, I’ll Be Your Mirror, Belgesel, 1996,
http://videos.sapo.pt/Ystuom59225zPJLZrmp7, Agustos 2019.

'3 Nan Goldin, The Ballad of Sexual Dependancy, Aperture, New York, 2012 baskist, s. 8.

' Hili Person, Nan Goldin on the Changing Aesthetics on People With HIV, Soylesi, Sleek Magazine,
https://www.sleek-mag.com/article/aids-through-nan-goldins-eyes/. Haziran 2019.
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daha simgesel. Arkadaslarimn 6liimleri gercek, bana bu devasa miras: biraktilar. Iste
bu yiizden fotograf ¢ekivorum. Bir siirii insani deli gibi ézliiyorum.”'®®

[radenin, 6zdeslesmenin, 6liimiin ve aci karsisinda hatiray: yitirmemek icin fotografla
direnmenin ifadesi olan bu satirlar, yogun bir psikanalitik ¢éziimlemeye de el verebilir elbette.
Ancak bu alintilar Goldin’in insanin sona yonelimliligi {izerinden okudugu diinyanin o trajik,
Heidegger’ci zamaniyla basetme yontemi olarak yapitin1 nasil kurguladigina dair bir ipucu
vermesi acisindan Onemlidir. Kendi yasamini ve yasamina paralel olarak yapitin
bi¢imlendirmesi yolunda bir ¢ikis noktasi olarak goriilebilir.

Ailesinin tutucu tavrinin ablasinin intiharina neden oldugu inanciyla erken yasta aile
evinden ayrilan Nan Goldin, kendisi gibi bu yerlesik degerlerin disladigi topluluklarla,
niidistlerle, uyusturucu bagimlilariyla, escinsellerle, drag queen’lerle ortakyasarlik halini
stirdiirdiigii bir hayat kurar. Bu esnada on bes yasinda, Boston’daki Satya Community School’a
devam ederken bir 6gretmeni sayesinde polaroid kamerayla tanigir. Daha sonra Tufts
University’de Glizel Sanatlar egitimi alir.

Boston’da, daha sonra New York’ta ve Berlin’de, yargilanmayacagi, elestirilmeyecegi,
baskalarini hosnut etme kaygisi giitmeden yasayabilecegi yeni aileler kurar. Bu edinilmis aileler
su ya da bu bicimde toplumun kiyist sayilan alt kiiltiirlere hapsolmus azinliklardir. Endiistri
toplumlarinin arka ytiziinii olusturan kimliklerden miitevellit bu topluluklar i¢in kendi iclerine
kapanarak dis diinyaya karst dayamismayi giiclendirmek ayni zamanda yasamsal bir
giivencedir. Nan Goldin, 15 yasindan itibaren, liyesi oldugu, disaridan gézlemlemedigi, ziyaret
etmedigi, dogrudan icinde yer aldig1 bu topluluklarin, sahiplendigi ailenin ve kendisinin
fotograflarin1 ¢cekmeye baslar, hem de siirekli ve kesintisiz bir bigimde. Sonradan Mark
Morrisroe ve David Armstrong ile birlikte Boston Okulu diye anilacak foto-punk grubunun
iiyeleri arasinda anilacaktir.

Goldin, Boston Okulu’nun fotograf siyasetini s0yle 6zetler: “Kendi fotograflarini ¢eken
insanlar; fotografin o ¢ifte biiyiisiinii kirdilar, 80’lerin duygusallik karsitligina ve 70’lerin
ataerkil teknikligine karsi ciktilar.”'®® Bu aciklama Goldin’in New York’a yerlesmesinden
sonra da Balad’a uzanan stirecteki fotograf anlayisini belirleyecektir. Fotografcinin kendi yapiti

istiine agiklamalar getirirken en c¢ok tlizerinde durdugu nokta, iiretimlerinde igeriden biri

'8> Dennis Cooper, The Ballad of Nan Goldin, Sylesi, Spin, 1997.
1 Tom Holert, Nan Goldin Talks Tom Holert, Art Forum International, 41, 2003, s. 234.
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olmanin verdigi duygusal yakinlikla, sevgiyle ¢alismas1 ve dokiimanter nitelikli fotograflar
cekmekle birlikte, olaylar1 disaridan izleyen bir belge ya da sokak fotograf¢cinin konusuna uzak

soguklugundan azade olusudur:

“Fotografin ¢ekildigi an, benim icin uzaklik yaratmak soyle dursun, bir berraklik ve
duygusal iligki kurma dnmi. Fotografcinin dogasi geregi bir rontgenci olduguna, partiye
en son davet edilecek kisi olduguna dair yaygin bir kani var. Ama ben davetsiz misafir
degilim; bu benim partim. Bu benim ailem, benim ge¢misim. "%’

Nan Goldin, “bu yeniden yaratilmis, geleneksel rollerden muaf ailenin tarihi”ne'®®

taniklik eden fotograflarini ilk basta miidavimi oldugu, bazen barinda ¢alistig1 kuliiplerde,
sectigi miizikler esliginde birer diapozitif gosterimi olarak kapali bir izleyici kitlesiyle
bulusturur. Zaman zaman fotograflarin yerlerini degistirir, onlar1 temalarina ayirir, yenilerini
ekler, kullandigr miizikleri degistirir. Bu sunum neden sonra, 1985 yilinda, adin1 Bertolt
Brecht’in U¢ Kurusluk Operast’'ndan alan The Ballad of Sexual Dependancy bashg altinda,
Whitney Museum bienalinde gosterilir. 700 adet slayt, 45 dakika siiresince, Goldin’in segtigi
miizikler esliginde izleyicilerin gbzleri dniinden gecer. Balad’1 karanlik bir miize salonunda,
yarisina kadar bile izlemek, her yonden sarsici bir deneyimdir. Velvet Underground, James
Brown, Maria Callas, Nina Simone, Charles Aznavour, Screamin’ Jay Hawkins ve Petula
Clark’a kadar farkl tiirlerde bir¢cok ismi kapsayan miizikler slaytlarin tematik akisina uygun
secilmistir. Ask, siddet, cinsellik, yalnizlik, uyusturucu partileri, komiinal hayatta eglence,
hastalik ve elbette 6liim gibi temalarin akigina ritimleri ve szleriyle uyum saglayacak bicimde
diizenlenmis bu arka miizikler yapitin duygusal vurgularini daha da yogunlastirir. The Ballad
bir y1l sonra, 1986°da kitap olarak yayinlanir.

Bu ilk sergi ve gosterimde Nan Goldin, Amerikan kiiltiiriniin en gii¢lii tabulariin
karsisina cinselligiyle dikilir; her yapit otobiyografik izler tagir ama daha 6nce higbir sanatci,
istelik bir kadin sanatgr ask hayatini, cinselligini, kendisine gore diinyanin kirilganligini
boylesi bir ¢iplaklikla sanatina dahil etmemistir. Bu aile alblimiiniin goriintiileri, bildik bir aile
albiimiindekilerden farklidir. Bu albiimde sevisen ¢iftler, dayak yemis kadinlar, izleyicisine
giiliimseyen transseksiieller, birbirleriyle opiisen erkekler, birbirleriyle sevisen kadinlar, darbe

almis bedenler, kirli kiivetler, kanli duvarlar, bos ya da dolu yataklar, kadinlarin yalnizken

' Nan Goldin, 2012, s. 6.
'8 Melissa Harris, Michael Famighetti (Ed.), Conversations i¢inde, Aperture, New York, 2018, Soylesi, Mark
Holborn, Nan Goldin (Aperture Issue 103, “Fiction and Metaphor”, Summer 1986) s. 190.
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kendilerini izledikleri aynalar, kadinlarin kendilerini sevisirken izledikleri aynalar, uyusturucu
ve seks partileri, bazen diigiinler ve kutlamalar, bos banyolar, sahne almaya hazir transvestitler,
Olim dosegi fotograflari, tabutlar ve Oliiler bulunur. Bu albiimdeki bedenler medyanin
gosterdigi bedenlerden ¢ok farkli yasayislar igerisindeki bedenlerdir; moda dergilerinin, ilan
panolarinin, ¢agdas diinyanin yanilsama {istiine kurulu evrenlerinin panzehiriymiscesine
plriizsiizliikten, pariltidan uzak, politize olmus bedenlerdir. Bu albiim, toplumun ve izleyicinin
bir aile albiimiinde en son gormeyi umabilecegi goriintiilerle doludur. Ama karsilarinda
bulduklar1 yine de sevgiyle baglanmis bir ailedir. Goldin’in yapitinda mahremiyet, fotograf
sayesinde, modernizmin romantik bir ters yiiz edilisi olarak sanata niifuz etmistir. Bireysel
hayat toplumsal tarihi silmis, yerel bir mnemosyne tasarimi global anlatinin yerini almistir.
Goldin’in bu 6n mimetik evreninin merkezini Linda Weintraub “wego” terimiyle
karsilar:
“Wego’ ‘ego’nun ¢ogul versiyonunu ifade etmek iizere uydurulmus bir terimdir. Bir
sanatcinin bireyselligi belli bir kolektif kimlikle amlir oldugunda etkinlesir, Afrikal:

Amerikali eko-feminist ya da erkek escinsel entellektiiel gibi... ‘Wego’ terimi ayni
zamanda isbirligi yapan ya kolektifler olusturan sanatilar icin de kullamilir”'®

Nan Goldin’in ‘wego’yu cisimlestiren yapitini kendi hayatinin akisi ve bu hayat1 birlikte
stirdiirdiigli topluluk big¢imlendirmistir. Gergeklik ve yasadigi kapali evrenin karakterleri
fotograflariyla o kadar i¢ ige gecer ki, Arthur C. Danto, Goldin’in iiretimlerinde “Sanati
kodladigi gercekten ayirmanin zorlugu”ndan séz eder.'”” Hayatla sanat arasindaki smirlar
kalkmis, ikisi bir arada homojen bir pratige doniismiistiir. Danto’nun burada ‘“kodlama”
sOzcligiinii kullanisina dikkat ¢cekmek gerekir, ¢linkii Goldin’in gergekle kurdugu dogrudan
iliskiyi anarken bunu kendi iislubunda bir anlati diline doniistiirdiigiine de vurgu yapar.
“Fotograf makinesi giindelik yasantimin bir pargasi gibi, konusmak ya da yemek ya da seks
yapmak gibi,”'"" der Goldin. Buna karsilik mesaji, kodsuz bir mesaj degildir, bir metin gibi
okunmay1 ister. Diinyanin trajik zamanini, aman vermez isleyisini ve sanatin donemsel
verilerini, kisisel deneyim {izerinden anlamdirarak bir anlatiya doniistirmek s6z konusudur.
Ciinkii Goldin’in wego’su oliimiin golgesinde bliylimiis ve Oliimiin golgesinde yasamay1

stirdiirmiis bir wego’dur. Uyusturucu, Aids ya da toplumsal siddet nedeniyle 6liimle siirekli

' Linda Weintraub, How Today’s Artists Think and Work, Thames and Hudson, New York, 2003, s. 195.

170 Arthur Danto, The Madonna of the Future igcinde, Nan Goldin’s World, Farrar, Straus & Giroux, New York,
2000, 5.232.

"I Nan Goldin, 2012, s. 7.

109



burun buruna yasayan, sevgi ve kaybetme korkusuyla kusatilmis bir ailedir. Ailenin birgok ferdi
bu nedenlerle yitirilmistir ve yitirilecegi asikadir. Ozellikle Aids salgin1 bir¢oklarinin dliimiine
neden olur. “O giinlerde insanlar ¢cok hizli dliiyorlardi. Neredeyse tanidigim herkesin 6liimiine
sahit oldum,”'”” diyecektir Goldin. Fotograf cekme nedenini bircok sdylesisinde bellek
kurgusuyla oOliime karsi koyma fikri {izerinden aciklamistir: “Eger onlar yeterince
fotograflarsam hi¢ kimseyi kaybetmeyecegimi diisiiniiyordum.”'”

Bu zorlu hedef dogrultusunda Goldin’in gelistirdigi yordam “gilinliik” formudur, bir
baska deyisle, bir tiir metinlestirmedir, bir dykiileme bi¢imidir. “Giinliik benim hayatimi
kontrol altinda tutma bi¢cimim. Saplantili bir bicimde her ayrintiy1 kaydetmeme izin veriyor.

Hatirlamami sagllyor,”174

ya da “fotograflar hayatimin giinliigii oldular,” derken gorsel bir
bellek metninden s6z eder. Uretimleri birbirinden kopuk hatiratlar degildir yine de,
metinsellestikleri noktada bir olayorgiisii kurarlar. Her yonden Paul Ricceur’ii olumlayan bir
yaklagimdir bu. Insanin diinyadaki trajik zamansalligini bir ykiiniin zamansalliginda yakalayip

kurmay1 onerirler:

“Hig¢bir zaman kendi hikayemi bir baskasinin versiyonunda istemiyorum.
Bir daha hi¢ kimsenin hakiki anisimi kaybetmek istemiyorum.”'”

Glinliikler zamanla bas etmenin bir yoludur, zamanin hikayelerini anlatir ve korurlar,
bir yasamin parcaciklarini bir araya getirirler. Giinliikler 6zel bir kalemin metinleridir, bazen
kamuya agildiklar1 olur. Bagliklar ve tarihlerle art arda okunduklarinda ya da pargalar
kronolojik diizenin disinda temalar dahilinde bir araya getirildiginde bir donemi ya da bir
sorunsali belli bir bakis agisindan yansitip betimlerler. Zamanda donmus nesnelerin ya da
kisilerin diiz aktarimi degildirler. Kayit yoluyla insanin kendisini kesfetmesi i¢in de kapilari
aralarlar. Tipk1 Cinsel Bagimliik Baladi’min 700°den fazla diapozitifle gozler onilinde akarak
bir dykiiniin kesintisizligine kavusmasi gibi.

Bir agidan bakildiginda, Goldin’in Balad’daki fotograflari 6ncelenmis bir matemin
oykistdiir. Kaydederek, sevdiklerini kaybetmeye karsi koyma deneyimidir. Burada fotografei,

sevdigini ararken salt izleyici konumundan ¢ikarilip fotografin iiretilme anina da tasinmis bir

' Hili Person, Nan Goldin on the Changing Aesthetics on People With HIV, Soylesi, Sleek Magazine,

https://www.sleek-mag.com/article/aids-through-nan-goldins-eyes/. Haziran 2019.
'”* Mark Holborn, 1986, s. 192.

'* Nan Goldin, 2012 s. 6.

'* Nan Goldin, 2012, s. 9
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Roland Barthes gibidir. Bir anlamda, Goldin fotografin iiretildigi simdi’de Kis Bahgesi
fotograflar1 ¢eker. Oyle ki iiretimlerinde yapitin zamam diinyanin zamaniyla neredeyse onun
oniine gecmek istercesine yarisir. “Zaman ve kayiplara karst bir yaris bu,” diyecektir kendisi
de. Ciinkii fotografin spontane dogas1 geregi, giiniin sonunda tutulan bir giinliik degildir bu.
Yasarken kaydedilen, iistelik kendi yasamini yasarken kaydedilen bir giinliiktiir, baskalarin
gozlemleyen bir fotografcinin zaman-uzamsal mesafesinden muaf bir giinliiktiir (“bu benim
gecmisim, bu benim partim”). Kaydetmek/Kaybetmek kategorisi, Goldin’in yapitinda hem
Mimesis | hem de Mimesis II iizerinde isleyen dirimsel bir zamansallik kurar. Bu kategorinin
ogeleri ¢arpisan diizeneklerdir, birbirlerini engellemelerinin yolu yoktur. Bu noktada diinyanin
zamaniyla (Mimesis I) yapitin zaman1 (Mimesis II) i¢ ice gecer, birbirinin icinde erir. Ote
yandan, giinliiklerin ilk okuyucusu, alicis1 ilk basta bu giinliigiin dykiilerini yazan kisi olacaktir
yine. Kendi bellegini, kendi tarihini kendisi i¢in olusturan 6zne yine sanat¢inin kendisidir. Bu
dongiisellik, Goldin’t Mimesis III diizeyinin de oncelikli ve ayricalikli okuyucusu kilar.
Birbirinin igerisinde erittigi yasam ve yapit zamanlarini, bir sonraki zamansal boyutta yine
kendi 6znelligi tizerinden okuyacaktir.

Ancak sunu da gozden kacirmamak gerekir ki, Goldin’in Balad’imma odaklanip
Barthes’la kurulan bir yakinlik ¢ercevesinde “Oncelenmis matem” fikri 6ne siirtildiiglinde, onun
yapitini1 “bu vardi”nin kisith ¢ergevesinden ¢ikarmak gerekir. Balad’in gerek oykiisel akis1 ve
olayorgiisiine dayanan yapisi, gerek bir {islubun {iretimi olmasi, onu daha c¢ok André
Rouill¢’nin 6nerdigi “bu yasanmisti” ya da “bu gergeklesmisti” noema’s1 gercevesinde ele
almay1 gerektirir. Ciinkii Balad bir anlatidir ve zamani1 hizla bigimlendirirken kendi tislubunu,

teknigini ve belirgin temalarini dayatmay1 ihmal etmemis bir anlatidir.

4.2. Kapah Diinyanin Tematik ve Bicimsel Yiizii, Mimesis II

Andy Grundberg, Balad’in sergilendigi donemde, Nan Goldin’i baglica temsilcileri
arasinda saydig1 cagdas fotograftan s6z ederken su ifadeleri kullanir: “Medyumun kurgusal
olanaklarinin farkinda olmalari, onlar1 haber fotograf¢iligimin i1yi niyetli giiglerinden

uzaklastirtyor.”' " Yirmi yil kadar sonra Guido Costa da yine bu anlatisalliga vurgu yapacaktir:

' Andy Grundberg, Photographers Who See Beyond The Fact, The New York Times, New York, 7 Eyliil 1986,
s. 43
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“Goldin’in fotograflarinda her karakter, yirmi y1l 6nce oldugu gibi bugiin de dykiiler labirentine
acilan bir pencere gibi.”'”’

Bu saptamalar1 dogrularcasina, Balad’dan s6z ederken, “Slayt gdsteriminde bir zaman
duygusu var. Karakterler yaslanir, ¢iftler ayrilir, tekrar goriisiir, ve boylece filme yaklasan bir
anlatisallik kurulur,” der Goldin.'™ Diapozitif sunumun sinematik ve dizisel yapis1 anlatisalliga
dayanak olusturur kuskusuz, ancak bu tekil fotograflarin Oykiilemeye katkisin1 yadsimak
anlamina gelmez, her fotograf hem kendi basina, hem de serinin diger goriintileriyle
baglantisallig1 iizerinden kazandigi islevini korur. Tekil fotografik nesne, bir giinliikkten
koparilmis sayfa gibi anlamsal 6gelerle yiikliidiir, ancak zamansal bir yap1 tagidir ayni zamanda.
“Tek portreye belki birgok fotografcidan daha az inanirim,” der Goldin, “bir insanin temsili
olarak portrelerin birikimine inanirim yalnizca.”'” Gergekten de Balad’da her fotograf bir
oncekini okutur ve sonrakileri cagirir, olaylarin Oncesini hayal ettirir ve sonrasinda
olabilecekleri akla getirir. Bu kesintisiz ve ¢izgisel zaman, geride biraktig1 imgeler ve uzandigi
sonla biiyiik anlatilarin yapisindan beslenir.

Balad bir donemin baglangict ve sonu, bir yasamin baslangici ve sonu, evreleri
icerisindeki gosterimleriyle bir iliskinin baglangic1 ve sonu, bir sarkinin baglangici ve sonu
olarak bir biiylik oykii ve onun igerisinde uzanan mikro-oykiiler icerir. Fotografin bir belge
olarak anlik ve noktasal addedilen, siire¢ ve hikaye i¢cermedigi varsayilan yapisi, fotograf¢inin
niyeti, ¢alisma bi¢imi ve yasamsal projesiyle birlikte tek bir yatak goriintiistinde de, 700’den
fazla slaytin lineer akisinda da bir ya da bir¢ok Omriin sona yonelmisligini yakalar. Her
hikayenin kahramanlar1 gibi, Balad’in kahramanlar1 da son yonelimlidir ¢linkii.

Bu dev 6lg¢ekli anlatinin belli bagl temalari, temsilini verdikleri 6n mimetik evreni
olusturan meselelerden uzak degildir dolayisiyla: Ask, Cinsiyet ve Oliim. Balad’m kendine
Ozgii estetigini de provokatif ve ideolojik yaninin giiclinii de bu temalarin islenis tarzi
sekillendirir. Hi¢bir formunun 6niine gecilemeyecek “ask™, bu cinsel Balad’1 basindan sonuna
kat eder. Ask asktir ve olanaklar1 ¢esitlidir. Toplumun gérmezden geldigi bicimleri onu ask
olmaktan ¢ikarmaz. Cinsiyet, iligkilerin hem yasanma, hem de algilanma ve yargilanma

bigimlerinde belirleyicidir.

17 Guido Costa, Nan Goldin, Phaidon Press, Londra, 2001, s. 12

' Mark Holborn, 1986, s. 193.

1" David Armstrong, Walter Keller, Nan Goldin, On Acceptance: A Conversation, Nan Goldin, I’ll Be Your
Mirror i¢cinde, Whitney Museum of American Art, New York, 1996, s. 447.
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Balad’in i¢ginden cimbizlanmis bir anlati, Nan Goldin’in karakter olarak i¢inde yer
aldig1 bir iliskinin Oykiisii, bu tematigin izledigi doniisiimleri 6rneklendirir niteliktedir. Nan
Goldin ve sevgilisi Brian’1 6nce mutluluk anlarinda, fiziksel ve duygusal yakinliklar1 igerisinde
izleriz. Birbirlerine sarildiklari, sapkalariyla dogumgiinii kutladiklar1 fotograflar herhangi bir
aile albiimiinde yer alabilecek esenlik anlarmi temsil eder. Ustelik bu fotograflar bir aile
albiimiiniin amator ruhuyla c¢ekilmis gibidir, sanatsal bir yaklasimin estetik 6zeninden
yoksundur. Ciftin yatakta sevistigi goriintii, izleyiciyi aile albiimii baglamindan ¢ikarirken
cinsel tutkunun yogunluguna odaklanir. Neden sonra, bu fotograflarin varolus nedeni gibi
goriinen Oykiiniin sonuna yaklagilir. Erkek karanlikta tek basinadir, yatagin boslugunu izler.
Fotografin basligi, Nan Goldin’in bir¢ok fotograf basliginda oldugu gibi, 6ykiiyli derinlestirir
ve ona simgesel bir nitelik kazandirir: Brian Yatagimda, Demir Parmakliklarla. Fotografin
klostrofobik ve karanlik dogas1 demir parmakliklarla adeta oOrtiisiir ve bir ¢ikmaza girildiginin
habercisi olur. Sonrasinda, neredeyse sirt sirta vermis ¢ifti, Brian’in duvarda asili, gegmiste
kalmais bir fotografinin oniinde, ayr1 diismiis, kendi i¢ diinyalarina dalmis halde goriiriiz. Belki
gecmise dair izlenimlerini akillarindan gegiriyorlardir, belki de gelecek sancilarini. Bir sonraki
karede kadin yatakta uzanmistir, ona yine sirtin1 dénmiis, diisiinceli bir ifadeyle baska yone
bakan erkegi beklentiyle izler: Nan ve Brian Yatakta. Ancak Goldin’in bu kiilt fotografinda
yatak cinsel ve duygusal bir etkilesim alan1 olmaktan ¢ikmis, kopuk i¢ diinyalarin muharebe
alanina doniismiistiir. Kadin ve erkegin karanligin i¢erisinde birbirlerine gére konumlari, bakis
yonleri, izleyiciye aktarilan gerginligin yogunlugu bu fotografi neredeyse betimlemeyle yiiklii
bir metin gibi okutur. Oykii yokus asag1 inmek iizeredir. Neden sonra, yine klasik aile
alblimlerinin ¢ergevesinden biitiinliyle tasan bir goriintiide, kadini1 tek basina, bir gozii kan
icerisinde ve gdzaltlart mosmor olmus halde, tek basinayken goriiriiz. Suratindaki darbeler
olmasa, kolyesi ve kiipeleri, dudaginda ruju ve 1si1ldayan saglariyla bu kadin 6zel bir giin i¢in
sislenip hazirlanmis olarak aile alblimiindeki yerini alacak gibidir. Oysa bu gururla ayaga
kalkmis bir kadinin resmidir ve geleneksel aile albiimlerinde saklanmis bir gercegin
disavurumudur. Bir iliskinin hazin sonunun temsilidir ayn1 zamanda. Ask da, bir donem gibi,

insan omri gibi kendi sonuna varmis, 0ykii tamamlanmistir.

Yine Ballad’1n i¢inden cikarilmis ve sonrasinda da yeni fotograflarla zenginlestirilmis
Cookie Portfolio 1976’dan 1989’a uzanan bir siireci kapsar ve bize Goldin’in bir déonem ¢ok

yakin arkadasi olmus bir kadinin, New York yeralti ¢evresinin kiilt isimlerinden Cookie
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Mueller’in  yasamimin anlatisim verir. Bir kadmin 15 fotografta okunmayi bekleyen
yasamoykiisiidiir bu. Cookie’nin olanca heyecan1 ve hiziyla yasadigi hayatin nese ve mutluluk
anlarmi, mutsuzluk zamanlarini, oglu ve kadin sevgilisiyle yasadig1 vakitleri, daha sonra bir
erkekle evlendigi nikah torenini, 6nce kocasinin, sonra kendisinin Aids’e yakalandigi hastalik
evresini birbiri ardi sira izledikten sonra nihai bir post mortem fotografta, tabutunun icerisinde
uzanirken goriiriiz onu. Nan Goldin i¢in zamanin akis1 budur. Cookie’nin kocasinin tabutu
basindaki glicten diismiis fotografina daha 6nceki fotograflar {izerinden bir agiklama getirilir.
Cookie’nin kendi oOlii fotografi kocasinin tabutu basindaki diiskiin goriintiisii iizerinden
nedensellik kazanir. Sanki serinin tiim diger fotograflar1 bu tabutun provasi olmustur.
Oncelenmis matemin nihai noktas1 da bu tabut goriintiisiidiir. On bes kliseden olusan
portfolyoda Cookie’nin giin 1518inda ¢ekilmis tek bir fotografi yoktur. Gecenin karanliginda
yasamis, ama o karanliktaki 1siltisin1 kendisine teslim edecek bi¢cimde, tabutunun etrafini saran
karanlikta bir altin renginin baskin tonlarinda 6liimstiizlestirilmistir.

Geleneksel aile albiimii anlayisina ve yerlesik kiiltiirel normlara kars1 olusturulmus,
yine de sevginin, dostlugun, askin egemen oldugu, énemli giinlerin eksik olmadig1 bir aile
albiimiiniin sayfalaridir bunlar. Bu 6nemli giinler arasina, oliip tabuta girdigimiz giin de pekala
dahil olabilir. Oysa Cookie’nin Aids’den 6ldiigii 1989 yilinda, 6liim ve 6liimiin fotografi Bati
toplumlarinda artik bir tabudur. Fotografin o ilk donemlerinde, 1850’lerde yayginlasan post
mortem fotograf fikri ¢ok gerilerde kalmistir, doviilmiis bir kadinin resmi aile albiimlerinden
nasil ki kovulmussa 6liim de bir tabu olarak o dlciide uzaklastirilmistir. Oliim tarihgisi Philippe
Aires, “20. yiizyilin akist igerisinde oliimiin ‘gériinmez’ kilindigini, toplumsal yasamdan
siirgiin edildigini” soyler.'™ 1989 yilinda fotografik bir yapita, bir aile albiimii kurgusuna
Olimii dogrudan dahil etmek son derece kiskirticidir ¢iinkii Aids o donemde devletin uzak
durdugu politik bir savas alanidir. Ote yandan eski bir gelenegi yasatan bir yaklasimdir.
Bugiiniin 6liimlerini ge¢cmis bir genelekle anlatir, bir alt kiiltiiriin meselesini de bu yolla yaygin
geleneksel kiiltiire ilan eder.

Nan Goldin’in yasam deneyimini anlatisallastirmasindaki sanatsal strateji, “tek hakiki
yolculuk yeni manzaralara dogru gitmek degil, bagka gozler edinmek olabilir” diyen Proust’la,
Virginia Woolf un biling akis1 teknigini ayni ¢cercevede bulusturmus gibidir. Yasarken goziinii

uzaklara ve biiyiik meselelere cevirmek yerine kendi hayatin1 hep yenilenen gozlerle stirekli

%0 Philippe Airés, Essais sur I’Histoire de la Mort en Occcident, Points, Paris, 2014, s. 211.
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gozden gecirmek, goziinlin 6niinde cereyan eden hayatlar1 hem yitirmemek hem de onlarin
hakikatini kavramak yolunda bir adimdir bu. Goldin’in bagkalarini fotografladig:i her kare,
kendisinin de belirttigi gibi, bir diyalog, bir iliskisellik kavrayis1 icerisinde iiretilir. Ote yandan,
Mimesis I ve Mimesis II’yi tek bir zamansallikta bulusturmanin hizi, yapit1 diinyanin zamanina
ayak uyduracak bilingakigsal bir ritme sokar. Buradan da aslinda yukarida belirtildigi lizere, bir
aile alblimii yapisina ve aile fotograflarinin diline gegilir. Ciinkii Goldin, bu basat temalarin,
ask, cinsellik ve Oliimiin bicimsel yliziinii de igerigin hizina uygun bir estetik anlayista
bi¢imlendirmistir.

Aile albiimleri fotograf¢inin konusuna en yakin oldugu o ¢ok 6zel pratigin alanindadir.
Fotografi ¢ceken 6zne konularina hi¢bir fotograf tiirtinde bu denli yakin olmamistir. Temsili
verilen sahnelerin birgogunda kendisi de yer alir. Uretimlerinin hem iireticisi hem de alicisidur,
hem &znesi hem nesnesidir. Higbir fotograf pratigi benzeri bir yakinlik, Oteki’yle bu oranda bir
kaynagsma icermez. Aile fotograflar1 gizliden c¢ekilmis sokak ve belge fotograflarina
benzemedikleri gibi, anlaticinin konusuna uzaktan, yukaridan baktigi bir iliskisellik biciminden
de bagisik tarihgelerdir. Aile fotograflarinin anlaticisi igeriden biridir, bu fotograflardaki bakis
acis1 iceriden bir goze aittir. Fotograf¢iyla konusunun diinyasi ortak bir diinyadir, mahrem aile
cevresidir. Haber ya da belge fotograf¢iliginda konuyla diyalog ne kadar asgari ve mesafe ne
kadar azamiyse, aile fotografi bu iligkiselligin tam tersini dayatir. Nan Goldin asagidaki

aciklamasinda benzeri bir yakinlik ve dogrudanlik pratiginin tarifini verir:

“Bir siire birka¢ drag queen’le yasadim, bu yiizden drag queen’leri fotografladim.

Drag queen’lerin fotograflamak zorunda oldugum bir konu olduguna karar vermedim
95181

asla. Isim her zaman icin hayatimin dogrudan bir tiriinii oldu.

Ote yandan, samimiyetin ve amatdrliigiin dogas1 geregi icerik merkezli bir pratik
oldugundan, aile fotograflarinin bi¢imsel dili zayiftir. Nan Goldin’in “giinliik” ya da
“otobiyografi” tiirleri iistlinde insa olan yapit1 icerik odaklidir. Bu cercevede kurulacak bir
paralellikte, aile albiimlerinin ham dilini benimseyerek bir sipsak (snapshot) estetigi kurdugu
savlanabilir. Formel diizlemde bugiin yapitinin hala en c¢ok taklit edilen yonii de belki bu

netlikten, keskinlikten yoksun, ham goriintiilerin dilidir. 70’lerin sonunda ve 80’lerin basinda,

' Melissa Harris, Michael Famighetti (Ed.), Conversations i¢inde, Aperture, New York, 2018, Sdylesi, Mark

Holborn, Nan Goldin (Aperture Issue 103, “Fiction and Metaphor”, Summer 1986) s. 193.
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Balad’in olusturulma stirecinde renkli fotograf hala sanatin degil, reklamlarin ve amatér aile
fotograf¢iliginin bigimsel tarziyla o6zdeslestirilmektedir. Larry Clark’in Tulsa’s1, Robert
Mapplethorpe’un irk ve escinsellik etrafinda bi¢cimlenen fotograflar1 Goldin’in iiretimlerine
yakin bir igerik sunmakla birlikte siyah-beyazdir. William Eggleston’in ve Stephen Shore’un
renkli fotograflar1 sanat mekanlarinda yeni yeni yer edinmeye baslamistir. Ustelik bu hala son
derece tartigsmali bir konumdur. 1976 yilinda Eggleston’in renkli fotograflart MoMA’da izleyici
karsisina ¢iktiginda (bu ayn1 zamanda Nan Goldin’in Balad’1 iretmeye bagladigi doneme denk
diiser) New York Times tarafindan yilin en nefret edilen sergisi ilan edilmistir.

Dolayisiyla Balad’1n bigimsel estetigi de tematik igerigi kadar kigkirtici ve yenilikgidir.
Kat1 bir kompozisyon anlayisindan uzak, modernizmin konvansiyonlardan tamamen siyrilmas,
sipsak kameralarla ¢ekilmis, icerigin giiciinii vurgularcasina amatdrliige dykiinen fotograflardir
bunlar. Guido Costa, 1973 tarihli Kiyida Piknik fotografinin Goldin’i sipsak estetiginin ilk ve
en 6nemli savunucusu yapan birgok 6zelligi barindirdigimi sdyler.'™ Sanki islenmeyi bekleyen
ham goriintiilerdir hepsi. Detaydan ¢ok bi¢im, keskinlikten ¢ok baskin, ¢ig ve satiire renk
obekleri one ¢ikar. Karanligin, kapaliligin ve gecenin fotograflaridir hepsi, bu nedenle patlayan
flas ¢coke¢a hissedilir. Ancak icerik baglaminda diisiintildiiglinde, bunun yapitin biling akisi
teknigine uygun, kasith ve diisiiniilmiis bir estetik oldugu anlasilacaktir.

Bircok soylesisinde Nan Goldin’in fotografin teknik yanina ataerkil ve erkek egemen

bir sdylem iiretimi olarak baktig1 sezilir:

“Genelde ¢alisigim bara getirilen fotograf makinelerini kullanirdim. Bu kameralart
onlart ¢almis kacakgilardan satin alirdim. Makinelerinden, ekipmanlarindan ve
baskilarindan soz eden insanlardan oldum olasi nefret ettim. Benim i¢cin 6nemli olan
icerikti, baski kalitesi degil. Ama kullandigim filmler dnemliydi benim igin. Cok satiire
bir goriisiim var ciinkii.”'™®

Ekipmandan, isiklandirmadan, agir makinelerden s6z edenler daha ¢ok erkek
fotografe¢ilardir. Aslinda fotograflar1 hem bir aile albiimii estetigiyle olusturma kaygis1 giittiigii

icin hem de bu erkeksi teknikerlik nosyonuna imtinayla yaklastig1 i¢in sipsak ¢ekim estetigini

**2 Guido Costa, 2001, s. 15.
' Emma Reeves (Yon.), Nan Goldin Speaking About The Ballad of Sexual Dependancy, Moca Tv,
https://www.youtube.com/watch?v=iDSvD0yhjWQ, 2017. Agustos 2019.
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benimser Goldin. Kald1 ki teknik olanaklardan da ¢ogu zaman yoksundur, Ballad’1 yillarca
diapozitifler lizerinden gosterme nedenini bir karanlik odadan yoksun olusuyla agiklar.

Linda Wintraub bu ham goriitiilerin aracisiz bir bicimde insani ortaya koydugunu
belirtir: “Sipsaklarda kendini oldugundan biiyiik gésterme hevesi yoktur, fotograf¢iyla fotografi
cekilen(ler)in hayatta bir baga sahip olduklar1 gerceginden kaynaklanan nostaljik bir itkinin
acik yiirekli itiraflaridir.”'™

Goldin’in yapitinin bi¢imsel dili bir dénemin rengini, kokusunu, sesini ve varliklarin
fiziksel mevcudiyetini ve yasama hizin1 temsil edecek bigimde diizenlenmis, naif, samimi,
amatorliiglin sahiciligine heves eden bir dildir. Bu dil aile fotograflarinin dilidir ve “snapshot

her zaman agkla ilintilidir... ve de tarihle.”'®

Resim 4- Nan Goldin
“Kiyida Piknik™, 1973, Boston.

Kaynak: https://www.dazeddigital.com/art-photography/article/39221/1/why-nan-goldin-diane-arbus-and-

brassai-photos-are-still-so-important

'** Linda Weintraub, 2003, s. 201.
185 J Hoberman, My number one medium all my life: Nan Goldin talking with J. Hoberman, I’ll Be Your Mirror
i¢ginde, s.136.
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NAN VE BRIAN

Resim 5- Nan Goldin
“Nan Brian’in Kucagida, Nan’in Dogumgiinii”, 1981, NYC.

Kaynak: https://www.moma.org/collection/works/102270

Resim 6- Nan Goldin
“Brian’la Sapkali Otoportre”, 1983, NYC.

Kaynak: https://www.fotomuseum.ch/en/explore/collection/23117 self portrait with brian in_hats nyc
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Resim 7- Nan Goldin
“Brian’la Sevigirken Otoportre”, 1983, NYC.

Kaynak: https://www.fotomuseum.ch/en/explore/collection/23118 self portrait with brian_having sex nyc

Resim 8- Nan Goldin
“Brian Yatagimda, Demir Parmakliklarla”, 1983, NYC.

Kaynak: https://www.matthewmarks.com/new-york/artists/nan-goldin/selected-works/
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Resim 9- Nan Goldin
“Brian’la Yatagimda”, 1983, NYC.
Kaynak: https://www.flickr.com/photos/34631748@N06/3437670617/

Resim 10- Nan Goldin
“Nan ve Brian Yatakta”, 1983, NYC.

Kaynak: https://www.moma.org/collection/works/101659
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Resim 11- Nan Goldin
“Nan, Dayak Yedikten Bir Ay Sonra”, 1984, NYC.
Kaynak:https://www.moma.org/explore/inside _out/2010/06/09/live-through-this-nan-goldin-

in-pictures-by-women-a-history-of-modern-photography/

COOKIE PORTFOLYO

Resim 12- Nan Goldin
“Cookie ve Sharon Arka Odada Dans Ederken”, 1976, Provincetown.

Kaynak: https://www.fotomuseum.ch/en/explore/collection/series/16816_cookie mueller portfolio
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Resim 13- Nan Goldin
“Cookie Max’le Birlikte Dogumgiinii Partimde”, 1977, Provincetown.

Kaynak:https://www.fotomuseum.ch/en/explore/collection/23380 cookie with max at my birthday

party provincetown

Resim 14- Nan Goldin
“Cookie ve Millie Mudd Club’in Tuvaletinde”, 1979, NYC.

Kaynak:https://www.fotomuseum.ch/en/explore/collection/18434 cookie and millie_in the girls roo

m at the mudd club new york city
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Resim 15- Nan Goldin
Cookie Tin Pan Alley’de, 1983, NYC.

Kaynak: https://www.fotomuseum.ch/en/explore/collection/18432 cookie at tin pan alley new_ york city

Resim 16- Nan Goldin
“Cookie Giilerken”, 1985, NYC.

Kaynak: https://www.fotomuseum.ch/en/explore/collection/23379 cookie laughing new_vyork city
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Resim 17- Nan Goldin
“Cookie Doviilmemden Sonra Benimle Birlikte”, 1986, NYC.

Kaynak:https://www.fotomuseum.ch/en/explore/collection/23375 cookie with me after i was beaten up balt

imore maryland

Resim 18- Nan Goldin
“Cookie ve Vittorio’nun Diigiinii: Yiiziik”, 1986, NYC.

Kaynak:https://www.fotomuseum.ch/en/explore/collection/23376 cookie and vittorios wedding the ring new

york city
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Resim 19- Nan Goldin
“Cookie, Vittorio’nun Tabutu Basinda”, 16 Eyliil 1989, NYC.

Kaynak:https://www.fotomuseum.ch/en/explore/collection/18431 cookie at vittorios casket new_yor

k city september 16

Resim 20- Nan Goldin
“Cookie Kendi Tabutunda”, 15 Kasim 1989, NYC.

Kaynak:https://www.fotomuseum.ch/en/explore/collection/23373 cookie in_her casket new_york cit

y nov_15
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4.3. Mahremden Hakikate, Mimesis 111

Mimesis II diizeyinin Mimesis I’le biitlinlesmis zamansallig1, ask, cinsel kimlik ve 6liim
kavramlarmin tematigi ve bu igerige bir iislup kazandiran snapshot estetigi gercevesinde
bigimlenir. Yapitin yepyeni bir 6znellikle bulusacagi, okunma ve yeniden yaratilma siirecine
girecegi Mimesis III diizlemi icerisinde de “giinliik” formu ve “bellek anlatis1”, 6ykiiyii (kendi
Oykiislinii) ya da tarihgeyi (wego’nun tarihgesini) anlatmis 6zneyi, yapitin oncelikli alicisi
konumuna getirir.

Retrospektif bir bakisi Onceleyerek, gelecekteki 6znel okumayi ve hatirlamayi
varsayarak kurgulanmis bu giinliik-yapit, dncelikle kendi yaraticisina gegmisin bir aynasini
tutacaktir. Ona bir kolektivitenin tarihgesi icerisinde kendi tarihgesini yansitacak, benliginin
doniisiimlerini izlemesini saglayacaktir. “Ayna” imgesinin, hem Goldin’in yapit1 i¢inde
figiiratif ve somut varligiyla, hem de yapitin okunma ve algilanma siirecinde soyut bir
karsilagmanin imgesi olarak 6nemli bir yer tuttugu one siiriilebilir.

Balad’n igerisinde, Goldin’in ayna karsisinda durdugu bircok otoportresini, ayrica
“kadin” karakterlerin aynada kendilerini izledikleri portrelerini goriiriiz. Yasanan zamanin
hizinin i¢e doniis anlarinda sanki durup yavasladigi portrelerdir bunlar. Nan Goldin bir anlati
karakteri olarak sevisirken, dayak yemisken, odalarda ya da banyolarda yalnizken kendisini
inceler, bir anlamda kendi kimliginin kesfine ¢ikar. Diger kadin karakterler de benliklerini
sorgularcasina, fiziksel gorlinlimleriyle, cinsel ya da toplumsal kimlikleriyle yiizlesircesine,
Balad’in akisindan bir anligima soyutlanmis olarak aynaya bakarlar. Balad olanca siiratiyle
akarken, bir duraganlik an1 olarak araya giren bu fotograflar sanki zaman1 durdurup eski giinliik
kayitlarin1 degerlendirip kendisini sorgulayan bir varolusun i¢goérii anlar1 olurlar. Balad’in
tamami muglak bir gelecekte yeniden gozden gecirilecegi vakit, yaraticisinin da, bu anlatida
yer alan karakterlerin de kendilerini okuma bi¢imlerinin habercisi gibidir bu ayna fotograflari.
“Fotograflarimdaki insanlarin donilip geriye bakmalarii istiyorum,” der Goldin. Ve bunu
yapitin dev bir zaman dilimine yayilan iiretim evresinde de saglamistir aslinda.

I'll Be Your Mirror, Balad’in diapozitif sunumunun miizikleri arasinda yer almis bir
Velvet Underground pargasidir. Nan Goldin’in Cinsel Bagimlilik Baladi’'ndan sonra ayni
duygusal hamle, icerik ve bigimsel kaygiyla 90’11 yillarda olusturacag: albiimiin ad1 da I’/ Be

Your Mirror (Sana Ayna Olacagim) olacaktir. Nan Goldin, bir sonraki fotograf derlemesi i¢in
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bu ad1 segmesinin en biiyiik nedeninin, bir izleyiciden aldig1 mektup oldugunu soyler. Izleyici
Goldin’e Balad araciligiyla “ruhuna bir ayna tuttugunu” sdylemistir.

Bu giinliik, yaraticisi i¢in, yaraticisinin konusu olmus karakterler i¢in bir ayna olmus ve
olacaktir. Ancak bu ayna ayrica ideolojik ve siyasi bir goriintiiyli barindirir ki bu da Balad’in
anonim izleyiciyle ylizlesme zamanidir. Bu ayna anlaticinin ve 6ykii karakterlerinin kendilerine
baktiklar1 bir aynadir elbette. Ama evrensel diizeyde ortaklasa kullanilabilecek bir i¢gorii
aynasidir ayn1 zamanda. Nan Goldin’in kadinlar1 aynaya her baktiklarinda kendilerine meydan
okuyor ve gii¢c kazaniyor gibidirler. Aynaya baktiklarinda onlara karsilik veren kimligi sorgular
gibidirler, ve onlara karsilik veren kimlik siyasi, cinsel ve duygusal bir kimliktir. Aynaya bakan
kimlik kendisinde ne gordiigiinii ve toplumun onda ne gordiigiinii gozden gegirir. Aynaya bakan
kimlik, aynaya bakan kimligi izleyen toplumsal kimligi de aynaya bakmaya, aynaya bakarken
yeni gozler edinmeye cagirir. Hasiralti edilmis meseleler ortak olabilir ¢iinkii. Doviilmiis bir
kadin, taksitle 6liime gitmis bir kadin, bastirilmis bir cinsel kimlik, aile alblimlerinden uzak
tutulmus bir goriintii, farkli yiizlerde ve bicimlerde, insan yasayisina ortak bir tarihgenin
izdiisiimii olabilir. Aynanin bu ¢agristyla birlikte, Nan Goldin’in yapiti, evrensel niteligine
kavusur. Bekledigi geri doniisii almay1 arzuladigini, Balad’in kapali evreninin insanin sonu

gelmez meselelerine agik bir kap1 biraktigini kendisi de bir¢ok baglamda belirtmistir:

“Slayt gosterisinin evrensel bir yani var, ve dyle umuyorum ki i¢inden ¢iktig1 ozel
diinyayr asip erkeklerle kadinlar arasindaki iliskilerin  biitiinciil  dogasina
uyarlanabilir. Yakin iliskiler siirdiirmeyi arulayan insanlara hitap eder.”"*®

“Gosterim swasinda aglayan insanlar var, ¢ok komik anlar da olabiliyor. Benim
amacim izleyici kitlesinde bu gésterim i¢ersinde betimlenen duygulart uyandumak.

“Balad 1 izledikten sonra ne kadar ¢ok izleyicinin gercek cinsel kimligini a¢ik etttigini
anlatamam. "

Mahremin izleyiciyle bulusmasi Balad gergevesinde sert bir ¢carpismadir. Balad’n dili
izleyiciyi zorlamay1 ama ayni zamanda bag kurmay1 ister. “Disarlikli” diye adlandirilabilecek
izleyiciden, seyrettigi (ya da okudugu) bu dykiiye ve kahramanlarina Proust’un onerdigi yeni
gozleri edinerek bakmasini ister. Bu diinya anonim izleyicinin olusturdugu ¢cogunluga yabanci

bir diinyadir. Kapali ve karanhiktir. Ancak yeni gozler edinmek, uzak goriineni ¢cok yakina

% Nan Goldin, 2012, s. 8.
"7 Melissa Harris, Michael Famighetti (Ed.), 2018, s. 194.
' Hili Person, 2019.
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almayi, 0zel olandan hakikate varmayi saglayabilir. Boylece 6zel bir giinliik, 6zel bir
yasamoykiisii kamusal alana agildiginda, tarihgeler global tarih anlatisi igerisinde anlam kazanir
ve herkese ortak, evrensel meseleler igerisindeki yerini bulur. “Goldin’in temsilleri birbirinden
ayrilmaz bir bi¢imde evrensel ve baskadir,”'™® diyen Arthur C. Danto’nun gériisii dogrulanir
Nan Goldin’in yapit1 bugiinden bakildiginda, kadin haklari, cinsel kimliklerin kabulii,
Aids’in tedavisi icin iretilen ¢oziimler ¢ergevesinde yaratilmis bilinglendirmenin 6ncii bir
anlatisidir. Goldin bunu kisisel bir dykii cercevesinde iliretmis, kendi Oykiisiinden biiytik

romanlar gibi evrensele varacak bir anlati kurgulamay1 basarmistir:

“Hepimiz tarihin versiyonlari olan, ezberlenmis, hap haline getirilmig, tekrarlanabilir

ve giivenli hikayeler anlatiyoruz. (...) Bellek, sonsuz bir baglanti akigini miimkiin kilar.
Her gériintii bir hikayeyse eger, o zaman bu fotograflarin birikmesi bellegin
deneyimlenisine, sonu olmayan bir hikayeye daha da yakinlasir.”'"

18 Arthur Danto, 2000, s. 233.
19 Nan Goldin, 2012, s.6.
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Resim 21- Nan Goldin
“Nan ve Dickie York Motel’de”, 1980, New Jersey.
Kaynak: https://www.moma.org/collection/works/102268

Resim 22- Nan Goldin
“Aynada Otoportre”, 1980, Londra.

Kaynak: http://www.artnet.com/artists/nan-goldin/self-portrait-in-the-mirror-london-

g0VYwI8pkppOmVVvMTINAIw2
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Resim 23- Nan Goldin
“Aynada Otoportre”, 1984, New York.
Kaynak: https://wynnenator.com/2017/03/14/nan-goldin-at-moma/screen-shot-2017-03-13-at-4-06-07-pm/

Resim 24- Nan Goldin
“Aynada Otoportre”, 1988, Belmont, MA.

Kaynak: https://collections.lacma.org/mode/212268
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Resim 25- Nan Goldin

“Mavi Banyomda Otoportre”, 1991, Berlin.
Kaynak: https://www.anothermag.com/art-photography/717/nan-goldin-berlin

Resim 26- Nan Goldin
“Aynada Otoportre, Hotel Baur”, 1998, Ziirih.
Kaynak: http://www.artnet.com/artists/nan-goldin/the-mirror-hotel-baur-zurich-syqdEa5SMcillgLEdpK Xt6 A2

Resim 27- Nan Goldin

“Susan Yesil Tuvalette, Bergama Miizesi”, 1984, Dogu Berlin.
Kaynak: https://www.flickr.com/photos/julien-bouvier/58088 18728
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Resim 28- Nan Goldin
“Amanda Aynada”, 1992, Berlin.

Kaynak: https://www.dazeddigital.com/art-photography/article/37241/1/rose-mcgowan-on-nan-goldin-basic-

instinct

Resim 29- Nan Goldin
“Siobhan Aynamda”, 1992, Berlin.
Kaynak: https://argonauticae.tumblr.com/post/128433112787/nan-goldin-1992-siobhan-in-my-mirror-berlin/amp

Resim 30- Nan Goldin
“Joey Aynamda”, 1992, Berlin.

Kaynakhttp://: http://www.artnet.com/artists/nan-goldin/joey-in-my-mirror-hornstr-berlin-

iINLHimMigddLvegbZJSXXw2
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5. JEFF WALL, KAVRAM, SAHNE VE BOYUT

5.1. Sinematik Bir Diinya Tasarimi (Mimesis I)

1977 yilinda, aylik Le Photographe dergisi igin yapilan bir sOyleside, elestirmen Angelo
Schwartz, Roland Barthes’a su soruyu yoneltir: “Sinema kuramlar1t mevcut. Fotografin neden

bir kurami1 yok?”” Gostergebilimci Barthes’in verdigi yanit sasirtici degildir:

“Lumiere kardeslerin zamanmindaki ilk sinematografik yapitlar gerceklik iizerinden yakalanmug
goriintiilerdir (Trenin Gelisi, Fabrika Cikis1), sinemanin asil gelisimi kurgusal bir gelisme

olmustur; gercegin basit bir kaydimin teminati olarak isleyen bir pratik béylesi bir gelisim
95191

gosteremez.

Nan Goldin 6rneginde oldugu gibi, Jeff Wall’un yapit1 da modernist fotograf anlayisinin
hem uygulamalarda hem de kuramsal metinlerdeki konvansiyonel yapisini kirmay1 hedeflemis
iretimler baglaminda olusur. Jeff Wall’un tiim yapiti, 6ncelikle fotografin kendi dogasini
kavramsal diizlemde sorgulayan sinematik ve kurgusal nitelikleriyle Barthes’in yukaridaki
yanitina verilmis bir karsilik gibidir. Ciinkii Wall’un {iretimleri her seyden 6nce fotografin
medyum olarak olanaklarinin bir sorgusu ve sunumudur.

Kanada, Vancouver dogumlu Jeff Wall, 1970’lerin basindan itibaren Vancouver
sehrinin sanat sahnesinin 6nde gelen isimlerinden biri olmustur. 1970 yilinda British Columbia
Universitesi’ni Berlin Dada Akimi ve Baglam konulu teziyle bitirir. Bu dénemde daha ¢ok
resim c¢alisir. Mezun olduktan sonra Londra’ya yerleserek Courtauld Institute’ta 1970-1973
yillar1 arasinda Baudelaire’in “modern hayatin resmi” kavrami c¢ercevesinde empresyonist
sanat ve 0zellikle Manet konusunda uzmanlasarak lisans iistii egitimini alir. Bu egitimin ve
ozellikle Manet’nin daha sonra fotograf iiretimleri lizerinde biiyiik etkisi olacaktir. Nova Scotia
College of Arts’ta, Simon Frasier Universitesi’nde 1975-1985 yillar1 arasinda dersler verir. Bu
donemde resim g¢alismalarni birakarak biitiiniiyle fotografa yonelir. Sanat tarihi {izerine
akademik calismalarmi daha sonra, mezun oldugu British Columbia Universitesi’nde ve

European Graduate School’da siirdiiriir. Tiim bu dénem boyunca empresyonizm, kavramsal

91 Roland Barthes, (Buvres Complétes i¢inde, Sur la photographie (Angelo Schwartz ve Guy Mandery’yle

Soylesi), Le Photographe dergisinde, Subat 1980°de yayinlanmig sdylesi, Paris, Seuil, 1995, Cilt 3, s. 1236.
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sanat, siyaset ve sanatin uzantilari, form olarak tablo ve fotografin olas1 paralellikleri, Barok
estetigi, sinematik fotograf listiine birgok kuramsal metin ve yapit incelemesi kaleme alir.

Jeff Wall’un akademik yani, sanat1 kuramsal metinler diizeyinde de stirekli sorgulamis
bir isim olmasi, ayrica sanat tarih¢iligi, fotograflarinin hem bicimsel yapis1 hem de referanslari
iizerinde son derece etkili olmustur. Jeff Wall siitdyoda ya da agik alanlarda sinematografik bir
diizen igerisinde “kurgulanmis”, “sahnelenmis”, “diizenlenmis” fotograflar iiretmistir.
Dolayisiyla fotografik yapitini dayandirdigi evren, Mimesis I, ilk elde dis ger¢ekligin dogrudan
verilerine dayanmaz, diinyanin zamaniyla dogrudan iliskili goriinmez.

Diinyanin zamaniyla kurdugu iligki donemsel bir iligkidir ¢ilinkii, yapitinin tematik
biitlinliiglinii Baudelaire’in empresyonist tablolar1 okumak {izere kullandig1 “modern hayatin
resmi” ilkesine dayandirir. Modern hayatin resmi, bugiinden bakildiginda yalmizlik, siddet,
irkeilik, insan iliskilerindeki gerilim, yoksulluk, savas, sokaklarin ve karanlhigin tekinsizligi,
piknikler, ucuz yemekler, yatakta ayri1 diismiis ¢iftler, oyun oynayan ¢ocuklar, patron-isci
gerilimi gibi goriintiiler icerir.

Dolayisiyla Wall’un fotograflariyla anlamlandirmaya ¢alistig1 6n bigimlendirme evresi,
Mimesis I diizeyi, kaynagini bugiiniin diinyasindan ve bu zamandan alir. Ote yandan, Wall’un
kurgulanmig  goriintiilerden olusan ve yasanmis olaylardan yola ¢ikmayan yapiti, Nan
Goldin’in diinyanin zamaniyla yapitin zamanini, Mimesis [ ve Mimesis Il diizlemlerini
birbirinde erittigi belgesel bellek temsilinden ¢ok farkli bir bicimde isler. Jeff Wall bu asamada
diinyanin verileri lizerinden degil, tasarimlar iizerinden ¢alisir ¢linkii. Boylelikle Mimesis I ve
Mimesis II diizlemleri arasinda derin bir ugurum acar. Diinyanin gercek verilerini yapitin
zamanindan, Mimesis II’den biitiinliyle ayirir. Bunlar birbirine ancak temalarin Mimesis
[IT°teki algilanma diizeyinde yakinlastirilir.

Jeff Wall’un yapit1 diinyanin zamanina bir anlamda soyut ve kavramsal bir sorguyla,
somut bir insa siireciyle niifuz eder. Diinyanin zamanini ve donemsel meselelerini
anlamlandirmak i¢in diinyanin somut kronolojisinden, gercekte gercekten gerceklesmis
olaylardan yola ¢ikmaz. Bu da elbette Wall’'un “sinematografik” olarak anilan yapitinin
dramatik ve kurgusal yapisina dayanir. Boylelikle bu genellestirilmis diinya zamaninin
gorintiilerini, olaylarini degil, kavramsal verilerini kendi medyumu ¢ercevesinde alip isleyerek,

diinyanin zamanindan kopmus bir diinya zamani tasarimi olusturur.
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Fotografta kurgu lizerine kaleme aldig1 ve kendi yapitlar ¢ergevesinde bu sorunsala kisa
ve net aciklamalar getirdigi Sinematografi: Bir Girig baglikl yazisinda, Jeff Wall fotografi bir

tablo gibi algilamanin olanaklarindan s6z eder:

“Bir tabloya baktiginizda —resmin biiyiilii yanlarindan biri de budur— hep
simdiki zamanda kalirsiniz. Resim her zaman igin, nereye ge¢ip baksaniz tam
karsimizdadir. Resimde gésterilenlerin bir yerlerde bir bicimde yasandigi ve
tablonun da bunu kaydettigi, bu goriintiiniin varolugunun bir kaynagi oldugu
fikrine kapilmazsiniz asla. Her ne kadar resmin yapmadigi seyi yaptigi, bir
seylerin anlik varolusunun kaydini verdigi séylense de, fotografin da bu hissi
verebilecegini diigiiniiyorum.”'

Jeff Wall’un tiim yapit1 fotografta bu “simdiki zamanda kalma” hissini yakalama,
fotografin yiizeyine ve maddeselligine bir tablo niteligi yiikleme arayis1 olarak okunabilir.
Fotografi bir tablo gibi okutmanin 6ncelikli kosullar1 da Wall i¢in, fotografa tablonun bigimsel
formunu verebilecek teknik olanaklar1 kullanmak, ama oncelikle kavramsal diizeyde bir kurgu
caligmas1 gergeklestirmek olur. Ciinkii bu arayis, Barthes’in yukarida “gercegin teminat1” diye
tanimladigi, Jeff Wall’unsa “fotografin yarattigi en biiyiik yanilsama” diye adlandirdig: yerlesik
yargty1 kirma arayisidir.

Jeff Wall’un 1994 tarihli /nsomnia bashkli fotografi, Mimesis 1 diizeyinin bu gercek
olaylardan kopuk, ancak yine de diinyasal verilere baglanmis sinematografik yanini ele almak
acisindan iyi bir ornektir. 172 x 213,5 cm ebatlarinda, transparan bir 1s1kl1 kutu icerisinde
sergilenmis /nsomnia’da, yesil tonlarin egemen oldugu, yar1 aydinlik yar1 karanlik bir mutfakta
yerde uzanmis bir erkek figiirii goriiliir. Mutfakta biri belli ki pek kullanilmayan (arkasi masaya
dontik) iki iskemle, iizerinde tuzluk ve tek bir tabakla masa, tek tiik alet edevat, bir buzdolabi
ve arkada karanliga dogru aralanmis bir kap1 vardir. Kuskusuz bir aile evinin mutfag: degildir
burasi, varsil bir mutfak hi¢ degildir. Belli ki yalniz yasayan, gelir diizeyi diisiik birinin
mutfagidir. Kameraya bakmayan orta yaslh erkek daginik ve yagl saglari, iistiinde gémlegi ve
altinda esofmani, ¢iplak ayak yerde uzanmistir. Yerde uzanisinin nedenini bir hikaye lizerinden
kurgulamak Mimesis III diizeyinde fotografin alicisina diisecektir. Her okuyucu bu uzanisin
nedenini mutfaktaki verilere ve arkada karanlhiga acilan kapiya bakarak farkli bir hikaye
kurgusuyla agiklayabilir: Adam Kafka karakterlerine 6zgii bir i¢ sikintisiyla yere uzanmas,

istirapht varolusuna dair kasvetli diistincelere dalmistir. Adam yere diismiis, kalkmadan 6nce

192 Jeff Wall, Cinematography: A Prologue, 2005. Jeff Wall i¢inde, Phaidon, New York, 2009, s. 259.
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bedeninin sesine kulak vermektedir. Adam bayilmis ve heniiz kendisine gelmistir. Yalnizdir ve
onu yerden kaldiracak kimsesi yoktur. Bu olas1 hikayeler ¢ogaltilabilir. Ancak Mimesis I
diizeyinin betimlenmesi adina 6nemli olan, bu sahnenin biitiiniiyle kurgusal bir tasarimdan yola
cikarak olusturulmus olmasidir. Bu sahne gercekligin zamaninda yasanmis bir sahne degildir.
Bu sahne fotografcinin kafasindaki “konsept” uyarinca (Nadar’a gore “insan beyninde
tamamlanan fikir) diizenlenmistir. D1s gerceklikte boyle bir referans yoktur ve olmamistir. Bu
sahneyi fotograf¢1 uzun saatler, belki giinler ve aylar boyunca (Jeff Wall’un Bir Daireden
Gortinen Manzara baglikli, 2004 tarihli fotografinin kurgusu ve diizenlenmesi i¢in iki y1l zaman
harcadig1 bilinir) kurgulamis, Mimesis II diizeyini, yapitin zamanini, adeta bir tablonun tiretim
zamaniyla boy Olciistiirecek bir yayilima kavusturmustur. Mutfagi insa ederek ya da ettirerek,
icine esyalar1 belli bir diizende yerlestirerek, diinyada olmayan bir kompozisyonu bizzat var

ederek olusturmus, boylece kafasindaki hayali 6ykiiyii ya da dykiiniin verilerini kurgulamstir.

Resim 31- Jeff Wall

“Insomnia”, 1994, Vancouver.

Kaynak: https://artblart.com/tag/jeff-wall-insomnia/
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Resim 32- Jeff Wall

“Bir Daireden Goriinen Manzara”, 2004, Vancouver.

Kaynak: https://www.tate.org.uk/art/artworks/wall-a-view-from-an-apartment-t12219

Dolayisiyla Mimesis 1 diizeyi Wall’un yapitinda hayali ve kurgusal bir zamansalliga
baglanir. Ancak Jeff Wall’un bu 6n mimetik evrenini olusturan dayanaklar arasinda salt bu
kurgu sahnelerini saymak yetersiz kalabilir. Wall’un fotograflarin1 bigimlendirmek {izere ele
aldig1 bu hayali evrenin bir niteligi de sanat tarihine gondermeleridir. Kimi zaman Barok kimi
zaman empresyonist tablolara, 6zellikle Caravaggio, Manet ve Cézanne’a renk, bi¢im ve
kompozisyon diizeyinde gondermeler iceren bu liretimsel nitelik, yine edebiyat kuramindan
Odiing alinabilecek bir kavramla “metinlerarasilik” (intertextuality) olarak nitelenebilir.
Wall’un sanat tarihinden 6rneklere bu deginileri, aslinda varolan belli kompozisyonlara kendi
karakterlerini yerlestirip bir sahne olusturmasini, bazen de bu tablolardan belli 6geleri ¢ikarip
yine “modern yasamin resmi” igerisine yeni bir yasayisin formunu yerlestirmesi énemlidir.
Tablolara yaptig1 agik ya da ortiik gdndermeler, fotografin bir tablo bigiminde okunabilecegine

dair bir isarettir de ayn1 zamanda.
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The Arrest ornegin, dogrudan Caravaggio tablolarin estetiini cagristirir. Stereo,
Manet’nin Olypmia’smin tersten bir okunusudur, Kanal arka plandaki geometrik

kompozisyonuyla Cézanne’in Maincy Kopriisti'nii andirir.

Resim 33- Jeff Wall

“Tutuklama”, 1980, Vancouver.

Kaynak: https://www.christies.com/lotfinder/Lot/jeff-wall-b-1946-the-arrest-5652436-details.aspx
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Resim 34- Jeff Wall
“Stereo”, 1980, Vancouver.

Kaynak: https://gagosian.com/quarterly/2019/04/10/jeff-wall-world-it-appears-interview/

Resim 35- Edouard Manet
“Olympia”, 1863, Paris.

Kaynak:https://m.museeorsay.fr/en/works/commentaire _id/olympia-7087.html
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Resim 36- Jeff Wall
“Kanal”, 1989, Vancouver.

Kaynak: https://gagosian.com/artists/jeff-wall/

Resim 37- Paul Cézanne

“Nancy Kopriisii”, 1879-80, Paris.
Kaynak: http://bobines.canalblog.com/archives/2009/07/14/14390836.html

Ote yandan, Jeff Wall’'un tek dis referansi sanat tarihinden orneklere dayanmaz,
edebiyat metinlerine de bagvurmus, 6nemsedigi yazarlarin kitaplarindan kilit sahneleri alip yine
sinematografik bir diizenlemeyle kurgulamistir. Tablolara ve metinlere yapilan géndermeler
Wall’un yapitinin Mimesis I diizeyindeki 6n bi¢cimlendirme siirecine katmanl ve getrefil bir
goriiniim kazandirir, onu diinyanin gercek zamanindan tam anlamiyla ¢ikartarak yapitinin

okunma esiklerini ¢ogaltir.
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Ornegin Yukio Misima'min Bahar Karlari'mn Ardindan adli 2000-2005 tarihli
fotografinda, Misima’nin Tiirk¢eye de Bahar Karlar: bagh@iyla ¢evrilen romanindan bir
sahneyi diizenleyip fotograflamistir. Fotografcinin sevdigi romanlarda iizerinde durdugu,
romanin simgesel anlamina dair bir ifade igeren pasajlari, romanin kilidini agan, genel
metaforunu ¢ézen sahnler olarak fotografta kurgulayisina dair onemli bir 6rnektir bu. Bu
anlamda Jeff Wall’'un Mimesis | diizeyinde yazinsal bir zamansallik fikri de vardir.
Fotograflarim bir¢ok yerde “siir-nesir” diye anmasinin bir nedeni de budur. lyi bir okur olarak,
diizyazida yakaladig1 sahneyi bir iist okuma bi¢imine doniistiirerek kendi gorsel siirini
karsimiza koyar. Misima, Bahar Karlari’nda yasak bir agki, geng ve evli bir kadinla onu seven
yoksul bir gencin dramini1 anlatir. Bu ¢iftin en yakin arkadaslari, onlar1 bir gece gizliden deniz
kiyisinda bulusturur. Arabuluculuk eden Honda adindaki bu geng, gecenin sonunda olup
bitenlerden en az asik c¢ift kadar derinden etkilenir. Bir sahnede Honda, kacamak yapan kadin

arkadasini alip arabayla kocasinin evine gétiiriir. Misima bu sahneyi sOyle aktarir:

“Oziir dilerim, dedi Satoko. ‘Ayakkabimda kum varmis gibi geldi bana, oysa cok
dikkat etmistim.’

Honda, ayakkabilarini inceleyen bir kadimin yanminda nasi davranilacagini
bilemiyordu, basint ¢evirip yogun bir dikkatle camdan disart bakmaya koyuldu. Gergi
kizi bir an énce evine teslim etmek istiyordu ama sabah 15181 belki de hayatinin bu en
olaganiistii gecesine son verecegi icin iiziiliiyordu da. Arkasindan gelen sesi duydu —
oyle hafifti ki, once kulaklarimin yanildigint sandi. Satako ¢ikarttigr ayakkabisindaki
kumlarlz%dé'kdyordu. Honda’ya bu, diinyadaki en biiyiileyici kum saatinin sesi gibi
geldi.”

Jeff Wall kumlarin insan1 kendi kulaklarindan siiphe ettirecek o belli belirsiz sesini
duyurmaya ¢alismistir bu fotografta. Fotografta gordiigiimiiz sahne, bir gergeklik kesiti degil,
bir romanin, bir kurgunun kurgusudur. Mimesi I diizlemi bu noktada katmanlanir ve bir {ist
Mimesis diizeyine acilir. Jeff Wall bu fotografta hem bu simgesel sahneyi hem de hayatinin
belki de en mutlu saatlerini yere bosaltan bir kadinin ve onun yaninda ne yapacagini bilemeyen

bir erkegin bu sirta saplanmis bakisinin evrensel fotografin1 vermistir aslinda.

%3 yukio Misima, Bahar Karlari, Bereket Denizi, Cilt I, Béliim 34, Can Yayinlari, Istanbul, 2018, s. 234.
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Resim 38- Jeff Wall

“Yukio Misima’nin Bahar Karlari’nin Ardindan, 34. B6liim”, 2000, Vancouver.

Kaynak: https://www.mariangoodman.com/artists/69-jeff-wall/works/40183/

Bu mimetik evren gergeklik sorgusu lizerinden isler aslinda, ancak bu sorgu, fotografa
kurgusal ve deneysel olma hakkini vermek iizere, gergeklik sorgusunun bir oyununa doniisiir.
Jeff Wall “mevcudiyet sertifikas1” fikriyle oyun oynar gibidir. Fotografin gercegin dogrudan
bir aktarimi olup olmadig: tartismalarint “biktiric1” diye niteler Wall, yine de tiim yapitini
boylesi bir kuramsal tartigsma {izerine insa etmistir.

Mimesis I diizeyinde Nan Goldin’in yapitin1 besleyen dis gerceklik ve bu gergegin
zamani olmustur. Jeff Wall ise yapitinin bu ilk bi¢imlendirilme evresinde gerceklikten, dis
referanslardan degil imgeleminde olusturdugu sahne ve soyut kavramlardan, sanat tarihinin
orneklerinden ve kimi zaman da edebiyattan yola ¢ikip beslenir. Bu da yapitim1 Mimesis I
diizeyinde genis ve katmanli bir anlam alanina agar. Bellek kurgusunda, Mimesis I ve Mimesis
II diizlemlerinin zaman biitiiniiyle i¢ ice gegmisken, Jeff Wall’un iiretim siirecinde bir kurma,
kimi zaman yillara yayilarak insa etme siireci, sahnenin gerisinde katedilen zaman, Mimesis

I’in gercekliginden referanslarin derecesine gore bazen biitiiniiyle ayrigir.
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5.2. Kavramsal Fotograf ve Sahneleme (Mimesis II)

Bu 6n mimetik evren, hayali kurgularin, resim tarihinden tablolarin, bazen edebiyat
metinlerinin yarattig1 katmanli bir yap1 kurarak Jeff Wall’un yapitini, Barthes’in fotografi uzak
tuttugu yananlamlarin alanina sokar. Bu yananlamlar, Misima 6rneginde oldugu gibi, kimi
zaman yazinsal metinler lizerinden olusturdugu metaforlar igerisinde belirginlesir.

Mimesis II diizeyinde, Wall’un bir metnin, bir anlatinin dykiileme ve yananlam iiretme
giiciinii hedefleyen fotograflar1 oncelikle, yukarida da belirtildigi iizere, ¢ok uzun siirelere
yayilabilen bir kavramsallagtirma, sahneleme, koreografi, oyunculuk ve prova asamalarindan
gecer. Deklansore dort yilin sonunda basildigi olur. Bir film karesinin tiretimidir bu. Tek bir
karede bir anlati kurgusunu, bir metnin zamansalligin1 okutmay1 ister. Bu agsama Wall’un
fotograflarinin tiretim zamansalligim1 sokak ve belge fotografcilifindan, sipsak estetiginden
biitliniiyle ayr1 bir yerde konumlar.

Mimesis II diizeyinin Wall’un yapitinda hem bir kavramin islenisi, hem sahnelemeyle
okutulan bir metin olarak nasil bi¢cimlendigini gdstermek i¢in, sanat¢inin en prestijli
yapitlarindan biri sayilan 1979 tarihli Picture for Women (Kadinlar I¢in Resim) iyi bir &rnektir.
Bu zekice kurgulanmis fotograf, kavramsal bir sanat formu olarak fotografin kendisine bakigini
sahneleyen kuramsal bir metin gibidir adeta. Wall’un kullandigi medyumun kavramsal
niteliklerini metaforik bir ¢er¢evede yapitina dahil edisinin somutlasmis resmidir. 150 x 230
cm. boyutlarindaki fotograf, Wall’un ilk 1s1kl1 kutularindandir ayni1 zamanda. Son derece ilging,
anlamli bir ayna sahnesidir. Cercevenin sol yaninda bir kadin durur, elleri masanin lizerindedir.
Sag elini sol elinin ilizerine koymustur. Sol eli sag elinin {izerindeymis gibi goriiniir ¢linkii
fotograf aynadaki yansimanin fotografidir. Kadinin yiiziinde sanki hafif rahatsiz bir ifade
vardir, viicudunun durus bi¢ciminden de bunu ¢ikarmak miimkiindiir. Jeff Wall’un kendisi de
fotografe¢1 olarak ya da fotograf¢1 roliinde bu karede, gercevenin sag tarafinda yer alir. Wall
elinde uzaktan kumandali bir tetikleyici tutar ki bu da bir kabloyla kameraya baglhdir. Kadinla
fotograf¢inin arasinda iki ince, uzun demir c¢ubuk vardir. Fotograf stiidyolarinda sikga
kullanilan dayanaklar olabilir bunlar, yerde de bircok kablo uzanir. Iki insan ve iki ¢ubuk
arasinda, cercevenin tam ortasinda, licayak iizerinde bir kamera durur. Tavanda ampiiller

1s1ldar.
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Resim 39- Jeff Wall

“Kadmlar I¢in Resim”, 1979, Vancouver.

Kaynak: https://www.theguardian.com/artanddesign/2009/jan/16/michael-fried-art-photography

Dikkatli bakilmas1 gereken bir fotograftir bu. Kadinin kameranin aynadan yansiyan
objektifine baktig1 neden sonra anlasilir. Oysa kadin ilk izlenimde bize, izleyiciye bakiyor
gibidir. Fotografci ise o sirada aynadan goriintiisii yansiyan kadina bakmaktadir.

Kadnlar I¢in Resim sozciigiin her anlamiyla kavramsal bir fotograftir. iginde birgok
fikir, kavram ve sorgu barindirir. Fotografin dogasini kurcalayan kuramsal bir metinsellik
icerir. Sahnenin tamaminin diizenlenisi bu fotografin, fotografa dair bir tartisma icerdigini
temsil eder. Her ayrint1 izleyiciyi bu konuda diisiinmeye, yeni sorular iiretmeye cagirir. Bir
fotografi olusturan tiim 6geler bu sahnede oyuncu olarak yerini almistir: Fotograf¢i, model,
kamera, hatta izleyici. Kamera ve fotograf¢i da fotogratin konusu olmuslardir.

Bu diizenleme izleyiciyle fotografci, modelle izleyici arasindaki yer degistirebilir
rollere wvurgu yapar. Yerlerdeki kablolar, tavandaki 1siklar, normalde bir stiidyoda
gergeklestirilen fotograf cekiminde, kareye dahil edilmemesi gereken tiim gerecler fotografa

alinmis, fotografik nesnelerin varlig1 korunmustur. Cilinkii fotograf iistline bir fotograftir bu.
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Ayna ise apayr1 bir oyun kurar. Insanlar kendilerini izlerken nasil goriiniirler? gibi bir
sorguyu baslatabilir. Ote yandan, bir islevi de Manet’nin Folies Bergeére 'de Bir Bar adl1 1882
tarihli inlii tablosunun akla getirmesidir. Bu da fotografin tablolagsma hamlesine dair bir alt
mimetik (Mimesis 1) gondergedir. Erkegin kadina ezeli bakisinin da bir alt temsili olarak

okunabilir.

Resim 40- Edouard Manet
“Folies Bergere’de Bir Bar”, 1882, Paris.

Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Edouard Manet, A Bar at the Folies-Bergere.jpg

David Campany Kadinlar I¢in Resim’i “erkekle kadm arasindaki iliskileri; resimle
fotograf arasindaki iliskileri, fotografin tiyatro ve sinemayla iligkilerini, ve izleyicinin anlam
tiretimindeki roliinii betimleyen” bir tablo olarak tanimlar.'*

Jeff bu fotografta bircok iliskiselligi ama ayni zamanda fotografin tablolarla boy
Olciisebilecek ifade giiclinii son derece zekice bir sahnelemeyle ortaya koymustur. Bu kurgusal
fotograf ¢cekiminin kurgusal sahnelenisi, her fotografin ¢ekilme aninin, ayn1 zamanda fotografin
medyum olarak isleyis Oykiisiiniin fotografidir. Ayna, fotografin kendine doniikliigiiniin, kendi
iizerine sorgusunun da bir ifadesi olabilir.

Jeff Wall’un bir diisiinme siireci baslatan, dykiiler anlatan, kavramsal metinler iireten

bu fotograflarinda, olagan fotograf iiretiminin yerlesik zamansallik fikri ters yiiz edilmis

1 David Company, A4 Theoretical Diagram in an Empty Classroom: Jeff Wall’s Picture for Women, Oxford Art
Journal, 2007, s.7.
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gibidir. Yerlesik kaniya gore fotograf, diinyanin zaman icerisinde daha genis yer kaplayan
olaylar1 kendi miidahalesiyle kisaltilip kesite doniistiiriirken; Jeff Wall’un “kavramsal liretim”
kapsamina giren fotograflarinda diinyanin zamani igerisinde yer kaplayan bir olayin
zamansallig1 sifirdir, ¢iinkii olay yoktur. Oysa fotografin zamani, Mimesis II’nin siiresi

metinler, simgeler, yananlamlar ve kavramsal sorgularla uzayip gitmektedir.

5.3. Gergek nedir? (Mimesis I1I)

Fotograf izleyicisi i¢in gergek nedir peki? Hangi gbzlerle neye baktigimizda gercegi
goriiriiz? Gergegi nasil kavrariz? Jeff Wall’un 1982 tarihli Mimik bashikli fotografi, bagka
bircoklar1 gibi, izleyiciye gercegi sorgulamasi ve fotografin bir tablo, bir anlati, bir 6ykii gibi
yalan sdyleyebilecegini fark etmesi yolunda bir ¢cagr1 yapar. Yolda elele yiirliyen beyaz irktan
bir ¢ift, biiylik olasilikla is giysileri i¢erisindeki bir Asyali erkegin yanindan gecgerken, beyaz
adam orta parmagiyla goziinii yana ¢eker. Asyali bunu fark etmis gibidir. Kadin ise erkek
arkadasiin yaptig1 kabaligin hi¢ farkinda degildir ve kendi alemine dalmistir. Michael Fried
Jeff Wall’un yapitinda sik¢a rastlanan bu kendi alemine dalma durusunu “teatrallige teslim

k' ifadesiyle yorumlar. Susan Sontag da Olii Askerler Konusuyor’daki 6lii askerlerin

olmama
izleyiciye karst umursamazligimi, kendi alemine dalmishigini vurgulamustir.'

Oysa Mimik biitiiniiyle teatral bir sahneleme uyarinca olusturulmus bir goriintiidiir.
Kurgulanmis, oynanmis, koreografisi yapilmis, prova edilmis, dogru temsile ulasana dek
defalarca prova edilmistir. Mimesis [’in gercek zamansalligi diizeyinde bdyle bir olay
yasanmamuistir. Fotograf izleyicisine yalan sdylemektedir.

Peki gercekten yalan sOyler mi? Jeff Wall “neredeyse belgesel” diye adlandirdigi bu
yaklasimda yalanin ardindaki hakikate varmayi Onerir. Fotograf bu yolla tablolarin
zamansalligina ve mimetik temsil giicline ulasir. Ciinkii diinyanin zamansal ger¢eginde irkc¢ilik,
benzeri sahneler i¢inde her an her yerde yasanmakta, yalmizca aktorler degismektedir.

Oykiilerin, romanlarin, biiyiik tablolarin yakalayabilecegi bir evrenselliktir bu. Bu kurgulanmis

belgesel fikrini Jeft Wall su ifadelerle derinlestirir:

%5 Michael Fried, 2010, s. 223.
1% Susan Sontag, 2003, s. 78.
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“Bunlar dogrudan deneyimlerimin bana diistindiirdiigii konulari ele alan resimler, ben
de elimden geldigince aslina uygun ve dogru bir sekilde bu deneyimleri yeniden
yakalamaya, kurmaya ve temsil etmeye ¢alistim. Her ne kadar iginde insan figiirii olan
resimler, burada gériinen insanlarla isbirligi i¢inde yapildiysa da, bunlarin kolayca
birer belgesel fotograf olabilirmis gibi bir his vermelerini istiyorum.”""’

Resim 1— J e 1
“Mimik”, 1982, Vancouver.

Kaynak: https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/jeff-wall/jeff-wall-room-guide/jeftf-

wall-room-guide-room-3

Jeff Wall’un fotograflari, izleyiciyi kendi yalan zamansalligina davet eder. Fotografik
nesneyi bir tablo gibi okumaya cagirir. Bu ¢agri Mimesis III {izerinde alicidan Mimesis II’deki
anlamsal yiik kadar zengin bir okuma, sorgulama ve degerlendirme zamani talep eder.

Ote yandan, Wall’'un izleyicilerinden bekledigi zamansal yatirim, fotograflarinin
bi¢imsel yapisinda da kendisini gosterir. Miize ya da galeriye giren bir izleyici, bu fotograflarla
karsilastiginda, aslinda duraklardaki, sokaklardaki 1sikli reklam panolar1 6lgeginde (“modern
hayatin resmi”) saydam, arkadan 1siklandirilmis dev kutularla karsilasmis olur. Kadinlar I¢in
Resim 1425 x 204,5 cm. ebatlarindadir. Kanal 229 x 290 cm’dir. Olii Askerler Konusuyor 229
x 417 cm’lik devasa bir boyuttadir. Fotografa tablo formunu veren, yalan diinya temsili
iizerinden okunmasini saglayacak olan biraz da boyutudur. Jeff Wall, Chévrier’nin “tablo

formu” adim1 verdigi bu bigimsel tiir dahilinde, fotograflarin1 yanindan yiiriiniip gidilecek

97 Jeff Wall, Jeff Wall: Selected Essays and Intetviews, Moma, New York, 2007, s. 40.
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nesneler olmaktan cikarir, izleyiciye zorlu karsilasmalarin biiyiik yilizeyini agar. Bu biiyiik
ylizeyi agmak da, elbette yine uzun zamanlara yayilan bir montaj islemini zorunlu kilar. Jeff
Wall’un fotografin Mimesis Il diizeyine kazandirdigi zamansallik bu noktada iyiden iyiye
hacim kazanir.

Rosalind Krauss’in fotografin yeniden tasarlanabilirligi dogrultusunda Onerdigi
“simgesel etki” Jeff Wall’un {iretimlerine yapitinin tiim zamansal asamalarinda egemendir.
“Olaydrgiisiiniin isledigi temanin, tarihin ve psikolojinin farkli diizeyleri” Mimesis 1, II ve III
diizeylerindeki tiim zamansalliklar1 ¢arpistirir. Bu da izleyiciye uzun soluklu bir romanla vakit
gecirmenin, etkileyici bir siirle ylizlesmenin ya da kuramsal bir metinle bas etmenin zahmetini

ve hazzini verir.
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Varolus kosullar1 her yoniiyle zamana bagh bir {iretim olarak fotografik nesnenin, bir
metin ya da bir anlati biciminde okunabilirliginin sorgulandig: bu ¢aligmada, Nan Goldin’in
bellek kurgusu kapsamina giren belge fotograflari ve Jeff Wall’un kurgusal fotograf bashigi
altindaki sahnelenmis goriintiileri, Paul Ricceur’iin edebiyat metinleri ve tarihsel anlatilar i¢in
onerdigi Uglii Mimesis modeli gergevesinde betimlenmistir. Ricceur’iin &nerdigi model
fotografin zamansal agidan farkli anlatim ve bigimlendirme olanaklarina nasil agilabilecegini
sorgulamak i¢in kullanilmis bir dayanaktir. Bu cercevede yapilan bir okuma dahilinde,
fotograf¢iligi yavan ve tislupsuz bir operatorliik diizeyinde, fotografi da sanattan ¢ok bir biiyii
taniminda kilitleyen modernist anlayisin yerlesik konvansiyonlarina kars1 bir tez iretilmistir.

Belge fotograflar1 ¢eken bir sanat¢iyla kurgusal anlatilar1 goriintiileyen bir sanat¢inin
birbirlerinden tamamen farkli {dsluplart bu Ugli Mimesis modeli cergevesinde
okunabilmektedir. Yazili anlatilar i¢in Onerilmis olsa da, Ricceur’iin zamansal tasarimi
fotografik nesneye de uyarlanabilmekte, yapitlarin iiretim ve alimlanma zamansalliklari
konusunda islevsel bir 6rnekce olusturmaktadir.

Bu model uyarinca yapilan bir analizde, fotograf¢inin zamanla kurdugu iligskinin yapitin
bicimlenmesi ve 6znel bir lislup kazanmasinda dogrudan etkili oldugu; diinyanin zamanini
yapitta diizenleme (Ricceur’iin deyisiyle “anlatisallastirma”) ediminin fotografa modernist
kuramlarin esirgedigi anlatim giiclinii verebilecegi saptanmistir. Bu anlatisallik degeri, tislup
olusturma ve temsil estetigi hem belge fotograflar1 hem de deneysel fotograflar i¢in ayn1 dlgiide
esas ve olasidir. Uslubun bigimlenisindeki temel farklilik, yapitin igerdigi zamansal diizeylerin
birbirleriyle iliskisinde saklidir.

Bu noktada 6rnegin kolektif bir bellek olusturma kaygisiyla tutulmus bir giinliik gibi
isleyen Nan Goldin’in yapitinda, diinyanin akip giden kronolojik zamani yapitin iiretim
zamaniyla kaynagmis, tek bir mimetik diizlemde i¢ ice ge¢mistir. Oysa Jeff Wall’un kimi
zaman bir roman sahnesinden kimi zaman bir tablo drneginden, kimi zaman da fotograf¢inin
kendi kafasindaki bir kavramsallastirma siirecinden yola ¢ikilarak sahnelenmis fotograflari,
diinyanin ve gergekligin zamanini tamamen sifirlayarak yapitin {iretilme ve yapilandirilma
diizlemindeki kendi zamansal boyutuna hacim kazandirmistir. Ote yandan, alimlayic1 6znenin

zamansalliklar1 dizisel sunumlar ya da simgesel baglantilar {izerinden genisleyip
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zenginlestikce, bu deneyim ve yeniden-yaratma alanimin varsillagsmasinin yapitin anlatimei
giicii ve islubu iizerinde 6nemli etkileri oldugu gézlemlenmistir.

Fotografik nesnenin zamansal boyutlariyla betimlenmesi, fotografin sanatsal degeri
konusunda ipuglar verir. Bu noktadan hareketle, fotografin gercegin dogrudan ve nesnel bir
karsilig1 olmaktan 6te, kendine 6zgili kodlar1 olan bir anlati, iislup igeren bir temsil, 6znelligin
ifadesini belgede de, kurguda da tagiyan bir metin oldugu ve bir anlatinin zamansalligina sahip

oldugu fikrine varilmistir.
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Kronos

Resim 42- Pieter Paul Rubens
“Cocuklarin1 Yiyen Satiirn”, 1636.

Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Rubens_saturn.jpg

Resim 43- Francisco Goya
“Cocuklarini Yiyen Satiirn”, 1819.

Kaynak: https://www.sanatabasla.com/2014/06/saturn-oglunu-yerken-saturn-devouring-his-son-goya/
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Resim 44- Tiziano

“Iegoriiniin Alegorisi”, yak. 1560-1570, Floransa.

Kaynak: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/titian-an-allegory-of-prudence

Rééi 4- Nicolas Poussin
“Zamanin Miizigiyle Dans”, 1634-1636, Paris.

Kaynak: https://www.wikiart.org/en/nicolas-poussin/dance-to-the-music-of-time-1634
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Resim 46- Marcel Duchamp
“Tek gozle, yakindan ve neredeyse bir saat boyunca
(camin diger tarafindan) bakilmak tizere”, 1918, Paris.

Kaynak: https://www.moma.org/collection/works/78993

Resim 47- Joseph Kosuth
“Saat (Bir ve Bes)”, 1965.
Kaynak: https://www.tate.org.uk/search?type=object&st=6787
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Resim 48- On Kawara
“Bugiin Serileri / Tarih Tablolar1”, 1966.

Kaynak: https://www.guggenheim.org/arts-curriculum/topic/paintings-today-seriesdate-paintings

Resim 49- Felix Gonzales Torres
“Mikemmel Aslklar”, 1987-1990, Los Angeles.
Kaynak: http://openfileblog.blogspot.com/2013/10/felix-gonzales-torres-untitled-perfect.html

Resim 50- Gianni Motti

“Biiyiik Cokiis Saati”, 1999, Paris.
Kaynak: https://www.perrotin.com/artists/Gianni_Motti/146/big-crunch-clock/24815
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Resim 51- Etienne-Jules Marey
“Sirikla Atlayan Adamin Kronofotografisi”, 1890-1891, Paris.

Kaynak: https://www.graphicine.com/bodies-against-time-etienne-jules-marey/

Resim 52- Eadweard Muybridge
“Hareket Halindeki Hayvanlarin Davraniglari’ndan”, 1881, Paris.

Kaynak: https://www.thoughtco.com/eadweard-muybridge-profile-1992163

Resim 53- Bragaglia Kardesler

“Fotodinamik Daktilo”, 1911, Italya.
Kaynak: http://identicaleye.blogspot.com/2010/05/bragaglia-brothers.html
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Resim 54- Giacomo Balla
“Kuyrugunu Sallayan Bir Kdpegin Dinamizmi”, 1912, New York.
Kaynak: https://en.wikipedia.org/wiki/Dynamism of a Dog on a Leash

Resim 55- Hiroshi Sugimoto

“Sinema Salonlar1” dizisinden, 1980, New York.

Kaynak: https://www.theguardian.com/artanddesign/gallery/2016/mar/01/silver-screen-movie-theatres-

photographs-hiroshi-sugimoto-in-pictures
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Resim 56- Rineke Dijkstra
“Almerissa”, 1994-2008, New York.

Kaynak: https://www.moma.org/explore/inside _out/2010/01/14/what-s-in-a-portrait-rineke-dijkstra-s-almerisa/
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Resim 57- Roni Horn

“Hava Durumu Sensin”, 1994-1996, New York.

Kaynak: https://www.fotomuseum.ch/en/explore/exhibitions/21590 roni_horn you are the weather

Resim 58- Henri Cartier-Bresson

“Banka Hiicumu”, 1948, Sangay.
Kaynak: https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/2002.419/
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Resim 59- Rags Collective

“Yeniden Hiicum” video’sundan kare, 2013.

Kaynak: https://vimeo.com/8420591 1
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Resim 60- Paolo Uccello
“San Romano Bozgunu”, 1438-1440, Paris.

Kaynak: https://www.sanatabasla.com/2013/04/san-romano-savasi-the-battle-of-san-romano-uccello/

Resim 61- Francisco Goya
“3 Mayis”, 1814, Madrid.
Kaynak: https://www.sanatabasla.com/2012/07/3-mayis- 1808-the-third-of-may-1808-goya/

Resim 62- Edouard Manet
“Imparator Maximilien’in Infaz1”, 1868-1869, New York.

Kaynak: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/8?locale=en
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Resim 63- Manfredo Settala
Nadireler Kabinesi’ni gdsteren graviir, 1666.

Kaynak: https://www.cabinet.ox.ac.uk/settala-collection-1666

Resim 64- Salvador Dali
“Bellegin Azmi”, 1931, New York.

Kaynak: https://www.moma.org/collection/works/79018

Resim 65- Andy Warhol
“Zaman Kapsiilii 2627, 1974, Paris.

Kaynak: https://www.bbc.com/news/magazine-29125003
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Resim 66- Anselm Kiefer
“Kahramanlik Sembolleri”, yak. 1969, New York.

Kaynak: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/486543

4955, Rape Scene, apartamento de Ana Mendicta, Towa, 1973. [cat. 7]

Resim 67- Ana Mendiata
“Tecaviiz Sahnesi”, 1973, Londra.

Kaynak: https://www.tate.org.uk/art/artworks/mendieta-untitled-rape-scene-t13355

Resim 68- Ai Weiwei
“Amimsama”, 2009, Miinih.

Kaynak: https://www.khanacademy.org/humanities/global-culture/global-art-architecture/a/ai-weiwei-

remembering-and-the-politics-of-dissent
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Resim 69- Giilsiin Karamustafa
“Meydanin Bellegi”nden kare, 2005, Istanbul.

Kaynak: https://www.istanbulmodern.org/wap/gulsun-karamustafal.html
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Resim 70- Tracey Emin
“Birlikte Yataga Girdigim Herkes”, 1995, Londra.

Kaynak: https://www.saatchigallery.com/aipe/tracey _emin.htm

Resim 71- Alphonse Le Blondel
“Post Mortem”, yak. 1850, New York.

Kaynak: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/283105
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Resim 72- Alphonse Bertillon
“Paris’te Suglular Albiimii”’nden, 1901, Paris.

Kaynak: https://en.wikipedia.org/wiki/Alphonse Bertillon

Resim 73- Josef Koudelka
“Prag, Agustos 1968”.
Kaynak: https://www.theguardian.com/artanddesign/2008/aug/24/photography
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Resim 74- Susan Meiselas
“Kuzey Otobaninda Askerler Otobiiste Arama Yapiyor”, 1980, El Slavador.

Kaynak: http://lemagazine.jeudepaume.org/2018/03/etienne-helmer-talks-to-us-about-a-photo-by-susan-

meiselas/
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Resim 75- Edward Steichen

“Family of Men” sergisinden, 1955, New York.

Kaynak: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2429

Resim 76- Larry Clark
“Tulsa” albiimiinden, 1971, New York.
Kaynak: https://www.theguardian.com/artanddesign/2014/jun/05/larry-clark-tulsa-teenage-lust-photography-

controvers
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Resim 77- Nobuyoshi Araki
“Cinsel Arzu” portfolyosundan, 1994-1996, Tokyo.
Kaynak: https://www.phillips.com/detail/nobuyoshi-araki/NY030110/190

Resim 78- Richard Billingham
“Ray Bir Kahkahadir”, 1994, Londra.

Kaynak: https://www.martinparrfoundation.org/bookdummies/rays-a-laugh/
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Resim 79- Mitch Epstein
“Alile Sirketi”, 2003, New York.

Kaynak: http://mitchepstein.net/family-business

Resim 80- Simon Norfolk
“Yok Edilmis Radyo Vericileri”, 2001, Kabil.

Kaynak: https://wsimag.com/flowers-gallery-london/artworks/47710
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Resim 81- August Sander
“Dansa Giden Geng Koyliiler”, 1914.
Kaynak: https://hafizacoplugu.wordpress.com/2017/01/12/takim-elbise-ve-fotograf-john-berger/

Resim 82- Bend ve Hilla Becher

“Su Depolar1”, 1988, New York.
Kaynak: https://www.phillips.com/detail/bernd-and-hilla-becher/UK010117/10
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Resim 83- Andreas Gursky
“Prada I”, 1996, New York.
Kaynak: https://www.andreasgursky.com/en/works/1996/prada-1
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Resim 84- Candida Hofer
“Trinity College Kiitiiphanesi”, 2004, Londra.

Kaynak: https://imma.ie/collection/trinity-college-library-i/
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Resim 85- Albrecht Diirer
“Aziz Hieronymus Calisma Odasinda”, 1521.
Kaynak: http://museen-sh.de/Objekt/DE-MUS-076017/lido/A.B.+1103

Resim 86- Joos van Cleve

“Aziz Hieronymus Caligma Odasinda”, yak. 1524-1530.

Kaynak: https://www.harvardartmuseums.org/art/228385
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Resim 87- Hans Holbein
“Elgiler”, 1533, Londra.

Kaynak: https://www.sanatabasla.com/2014/07/elciler-the-ambassadors-genc-hans-holbein/

Resim 88- Lukas Furtenagel

“Hans Burgkmair ve Esi Anna”, 1529, Londra.
Kaynak: https://en.wikipedia.org/wiki/Lukas Furtenagel
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Resim 89- Pieter Bruegel
“Oliimiin Zaferi”, yak. 1562, Madrid.
Kaynak: https://www.museodelprado.es/en/the-collection/art-work/the-triumph-of-death/d3d82b0b-9bf2-4082-
ab04-66ed53196¢cc

Resim 90- Nicolas Poussin

“Et in arcadia ego”, 1639, Paris.

Kaynak: https://www.sanatabasla.com/2015/03/arkadyali-cobanlar-the-arcadian-shepherds-poussin/
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Resim 91- Vincent Van Gogh
“Sigara Icen Kurukafa”, 1885, Amsterdam.
Kaynak: https://artsandculture.google.com/asset/head-of-a-skeleton-with-a-burning-

cigarette/hQGZa219Xi6lpA?hl=tr&avm=3

Resim 92- Damien Hirst

“Yasayan Birinin Zihninde Oliimiin Fiziksel Imkansizlig1”, 1991, Londra.

Kaynak: http://www.damienhirst.com/the-physical-impossibility-of
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Resim 93- Damien Hirst
“Bin Y11, 1990, Londra.

Kaynak: http://www.damienhirst.com/a-thousand-years

Resim 94- Francisco Goya
“Savasin Felaketleri”, 1810-1820, Madrid.
Kaynak: https://tr.wikipedia.org/wiki/Savasin Felaketleri

Resim 95- Jake ve Dinos Chapman
“Oliime Kars1 Muazzam Eylemler”, 1994, Londra.
Kaynak: https://www.christies.com/lotfinder/Lot/jake-and-dinos-chapman-b-1962-5916643-details.aspx
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Resim 96- Felix Gonzales Torres
“Ross’un LA’deki Portresi”, 1991, New York.
Kaynak: https://www.moma.org/artists/2233

Resim 97- Bill Viola
“Nantes, Triptik”, 1992, Nantes.
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Resim 98- Francis Alys
“Is Gormenin Celiskisi”, 1997, Mexico City.
Kaynak: https://www.art-it.asia/en/u/admin_ed itv_e/h9angv43ozypx1tdtqas

Resim 98- Sam Taylor-Wood

“Oliidoga” video’sundan kare, 2001, Londra.

Kaynak: https://www.tate.org.uk/tate-etc/issue-9-spring-2007/matter-time
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Resim 99- Sam Taylor-Wood
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Kaynak: http://www.getty.edu/art/collection/objects/57708/thomas-richard-williams-the-sands-of-time-english-
1850-1852/
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Resim 101- Roger Fenton
“Meyva ve Cigekler”, 1860, New York.
Kaynak: https:/www.metmuseum.org/toah/works-of-art/2005.100.15/

Resim 102- Manasse Studio

“Vanitas”, 1932, Viyana.

Kaynak: https://www.pinterest.it/thievery/studio-manasse/
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Resim 103- Cecil Beaton
“Otoportre”, yak. 1930, Londra.
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Resim 104- Irving Penn

“12 Elma”, 1985, New York.
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“Her Sey Zihinde Erir”, 1986, New York.
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Resim 106- Robert Mapplethorpe
“Arum Zambak”, 1984, New York.
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Resim 107- Peter Hujar
“Palermo Yeralt1 Mezarlar1”, 1963, New York.

Kaynak: https://www.artsy.net/artwork/peter-hujar-palermo-catacombs-number-13

Resim 108- David Wojnarowicz

“Peter Hujar”, 1987, New York.
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Resim 109- David Wojnarowicz
“Isimsiz, Topraktaki Yiiz”, 1991, New York.
Kaynak: https://www.moma.org/collection/works/192669

Resim 110- Nan Goldin
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