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OZET

21. yiizyilda 6zellikle toplumsal ve siyasal hayatin Orgiitlenmesinde sosyal
medya basta olmak iizere alternatif yeni medya kanallari, mobil cihazlara sahip
herkesin goriintii liretimi ve tliketimi pratigi, postmodernizmle baslayan toplumsal
olanin ne olduguna iliskin sorgulamalar1 baska bir boyuta tagimigtir. Sanal ve gercek
ayrimlarinin 6zellikle ekran merkezli teknolojik atilimlara bagh olarak siliniyor olusu
imgenin toplumsal baglamda islevini degistirirken, toplumsal belgesel fotografi bu
gelismelere paralel olarak nasil konumlandiracagimiz, bu tezin konusunu
olusturmaktadir. Toplumsal sorunlarin ¢oziimii i¢in fotografi aktivist bir ¢aba i¢in
kullanan belgesel fotografin, konusunu nasil gosterdigi ve hangi baglama yerlestirdigi
fotograf teorisinin tartigmali alanlarindan biridir. Bu nedenle yeni medyanin interaktif,
seffaf ve demokratik yapisi belgesel fotografi kavramsal olarak o6zgiirlestirmistir.
Dolayistyla 21. yiizyil iletisim ve bilgi teknolojileri daha adil, esit ve 6zgiir bir diinya
icin ‘diyalog’ yaratma bi¢imini goriintii lizerinden kurgulasa da tek basina fotografin
ozerkliginden bahsedemeyiz. Bunun i¢in de bu tez, yeni medya kimligiyle toplumsal
belgesel fotografi, kolektif ve katilimci bir siireci aktivizm olarak kurgulayan ve
belgesel fotografi genel gercek idealinden kurtararak, hikaye anlaticisinin bakis
acisina es deger, medyalar aras1 bir platformda, anlati kurma bi¢imi olarak ele

almustr.

Anahtar kelimeler: Toplumsal belgesel fotograf, yeni medya, aktivizm, hikaye
anlaticilig



SUMMARY

In the set-up of especially social and political life in 21st century, new
alternative media channels, social media being in the first place, image production
and consumption practice of everyone that own mobile devices have transferred the
questions that arose with postmodernism regarding what is social to a different
dimension. While the fact that the differentiation between the virtual and the real is
fading based on screen-based technological breakthrough changes the function of the
image in the social context, the subject of this thesis focuses on how we could
position the social documentary photography in parallel with these changes. One of
the debated fields of the photography theory is how the documentary photography,
which uses photograph in an activist effort for the resolution of social issues, shows
and contextualizes its subject. Therefore, the interactive, transparent and democratic
nature of new media has conceptually liberalized photography. For this reason, even
though the communication and information technologies of the 21st century build its
pattern of creating a “dialogue” based on the image, we cannot talk about the
autonomy of photography alone. As a consequence, this thesis covers the social
documentary photography as a narrative form on an inter-media platform which is
equal to the narrator’s point of view that builds a collective and participative process

as activism and saves the documentary photography from the common ideal of real.

Keywords: Social documentary photography, new media, activism,

narration, visual storytelling
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ONSOZ

Diinya iizerinde herhangi bir sey yoktur ki baska diger seylerle ilintili
olmasin. Yeni medyanin en biiyiik basaris1 da kendi kaosunda yatmaktadir. Burada
kanat cirpan bir kelebegin yarattigi tiirbiilansin, diinyanin baska bir cografyasinda
neye yol agtigin1 gérmemizi saglayabilecek bir sistemdir. Gormek tercih meselesidir.
Ama gordiiglin zaman, goriildiigiinii de bilirsin. Toplumsal sorunlari konu alan
fotografin, yeni medyayla baskalagmasinin en can alic1 noktas: budur. Umudum odur

ki bu baskalasim, bizi insan olarak daha iyiye tagisin.

Tezimin gerceklesme sliresince okuma, arastirma ve yazma evrelerimi
etkileyen ve dontiistliiren danismanim Yrd. Dog. Biilent Erutku’ya katkilarindan dolay1
tesekkiir ederim. Gectigimiz Eylil aymnda kaybettigimiz insanlifindan cok sey
ogrendigim kiymetli hocam Prof. Barbaros Giirsel’i hiirmetle anarken, ti¢ yildir ¢atist
alinda oldugum Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Fotograf
Boliimii’niin degerli hocalarina da bir hikaye olarak gordiiglim hayatima ekledikleri
her ciimle icin tesekkiir ederim. Son olarak dostlarim ve aileme de sonsuz sevgi ve

giiveni bana yasattiklar1 i¢in ayrica tesekkiir ederim.

14.01.2015 Giilay Dogan
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1. GIRIS

Modern aklin egemenligindeki bilim ve teknolojinin siirekli ilerleme vaadi ve
daha iyi bir gelecek Ongoriisii, insanhigin yasadig1 krizler, catismalar ve savaslarla
tezatlik olusturmaktadir. Belgesel fotograf, kanit nosyonuyla icadindan bugiine ‘tanik’
sifatiyla toplumsal tarihin gorsel bellegini olusturmaktadir. Toplumsal belgesel fotograf
ise onun ‘tanik’liktan 6te eylemi de barindiran aktivizm ve fotograf bileskesini ifade
etmektedir. Toplum, yurttas, politika, fotograf, sanat ve hatta insan, 21. yilizyilin bilgi ve
iletisim diinyasinda yeni anlamlara biirliniitken ‘toplumsal belgesel fotograf” bu
cergevenin icerisinde nerede kaliyor sorusu, bu tezin c¢ikis noktasidir. Her giin
ekranlarimizdan milyonlarca goriintii anlamindan bagimsiz olarak gorsel ileti niteligiyle
akarken, fotografin toplumsal sorunlarin ¢oziimiinde etki yaratabilecegi fikri ¢ikmaza
girmis gibi goriinmektedir. O nedenle bu tezin amaci, teknolojiyle sekillenen yasam
deneyimlerimizde fotografin daha adil, esit ve Ozgiir bir diinya i¢in yeni medyada

kullanim olanaklarini ve etkisini aragtirmaktir.

Fotograf, icat oldugu donem olan 19. yiizyil i¢in de yeni bir medya araciydi.
Bilginin gorsellestirilmesi anlaminda kitle iletisim araglarinda kullanilmasi, yeni bir
cagin da baslangiciydi. Fotograflar aracilifiyla gérmek, anlamak, kesfetmek, egitmek;
kitle toplumunun diinyayr hayal bicimini olusturdu. Iki biiyiik diinya savasinin
golgesinde ve ideolojilerin biiyiikk anlatilarinin hiikiim siirdiigii bir ¢agda toplumsal
belgesel fotograf, yayin olanaklar1 6l¢iisiinde cogunlukla fotograf¢inin idealist tutumuna
baglt bir gelisim gosterdi. Bu idealist tutum da dogrudan fotografin, dogru kanallar
aracilifiyla sunulmasi yoniindeydi. Ciinkii fotografin icerigi, gercegin kendi basina
konusabilmesi adina yeterince inandirict bir formdaydi. Bu tez, belirli bir donem ig¢in
iceriginin sok ediciligiyle toplumsal hareketlilige hizmet eden fotograflar1 baz alarak
toplumsal belgesel fotografi konumlandirmanin eksik olacagi diisiincesinden hareket

etmektedir.

Bu amagla, ilk olarak toplumsal belgesel fotograf tarihsel perspektif ile ele

alinmakta, belgesel olgusunun tarihsel ve toplumsal kosullar dogrultusunda degisen



nesnellik ve gerceklik algis1 iizerinde durulmaktadir. Ardindan “Fotograflarla “Maden
ocag1l” Dosyast” kisminda, tarihsel siirecte ele alinan toplumsal belgesel fotografin
yayinlandigi ortam ve anlama etkisi {izerinde durulmaktadir. Komiir madenciligi
iizerinden tarihten giiniimiize c¢esitli belgesel fotograf projeleri ve kullanim islevleri

degerlendirilmektedir.

“Medya, Toplum ve Fotograf: “Yeni”lik Nerede?” baslig1 altindaki boliim iki
kistmdan olusmaktadir. ilk kistm yeni medyayr geleneksel medyadan ayiran temel
yapisal ozellikler ve bu kapsamda dijital fotografla doniisen aygit, fotografei ve izleyici
ele alinmaktadr. Ikinci kisim ise yeni medyanin kiiltiirel yaratilarini, elestirel bir bakisla
degerlendirmek adina 20. yiizyiin 6nemli kuramcilarimin diisiincelerini ortaya
koymaktadir. Bu kapsamda Michel Foucault’nun iktidar analizlerinden yararlanilarak
internet, Theodor Adorno’nun kiiltiir endiistrisi kavramindan yola ¢ikarak bireyin yeni
medyadaki kimligi, Jean Baudrillard’in simiilasyon kavramindan yola c¢ikarak yeni
medyada gerceklik sorgusu, Arjun Appadurai’nin kiiresellesmenin kiiltiirel yonlerinin

analizi bu kisimin igerigini olugturmaktadir.

Son boliimde ise yeni medyada belgesel fotografin toplumsal sorunlara iliskin
sunabilecegi katki kapsaminda dijital hikaye anlaticiligi bir yontem olarak ele
alinacaktir. Yazinin ortaya c¢ikisindan once kullanilan soézel hikaye anlaticiligi
geleneginin dijital ortamda yeniden kurulma bigimleri ve ozellikleri arastirilarak, yeni
medya kimligiyle toplumsal belgesel fotografin geldigi noktaya dair bir sonu¢ ortaya

konmaya caligilacaktir.



2. TOPLUMSAL BELGESEL FOTOGRAFA TARIHSEL BiR
BAKIS

Fotografin, teknik bir aygit olarak gercek ile kurdugu temsil iliskisi, fotograf
teorisini baglangicindan bugiine mesgul eden konular arasindadir. David Bate (20009, s.
25), fotograf teorisinin, onun objesini anlama yolunda bir yontem oldugunu belirterek,
sorulmasi gereken sorunun “fotografciligin ne tiir bir teoriye ihtiyag¢ oldugudur?” der
ve fotograf konusundaki temel argiimanlarin su sorular etrafinda sekillendigini belirtir:
“Fotograf nedir (kimlik), kiiltiire katkist nasil olmaktadir (deger) ve neden bu derece
basarili bir bulugtur (toplumsal amact)?” O nedenle belgesel fotografin bir dali olarak
varsayilan toplumsal belgesel fotografin kimligi, degeri ve amact ile ilgili temel
argiimanlar1 ortaya koyarak ilerlemek dogru olacaktir. Bu nedenle oncelikle belgesel
fotograf ile kast edileni, ardindan da toplumsal belgesel fotograf ile farkina deginmek

gerekecektir.

Karin Becker Ohrn’nin (1980: 36) ifadesiyle,

belgesel gelenegi, gazetecilik, sanat, egitim, sosyoloji ve tarihin etkilerini
kapsar. Belgesel oncelikle iyi bir baskinin otesinde amact olan bir sey olarak
diistintildii. Fotografcimin amaci, ¢alistigi konuya izleyicinin dikkatini
cekmekti ve bir ¢ok durumda da sosyal degisimin gerceklesebilmesi i¢in
yollar agmakti (Price, 2009, s. 69)

Merter Oral (2011a, s. 25) da belgesel fotograf yaklagiminin iki temel 6zelligi
olarak, “konularint nesnel gerceklikten almasint” ve “temel amacinin ‘yasami estetize
etmek olmayan’ bir yorum kaygisi tasimasini ve mesaj icermesini” on plana ¢ikarir.
Amerikal1 belgesel fotografci Ken Light (2006, sf. 14) ise kendi tanimin1 “Ben, belgesel
Sfotografciligi, merkezinde goriintii iireticisinin tutkulu ilgisinin yer aldigr uzun siireli,
derinlikli fotograflar olarak tamimlamaya basladim” seklinde ifade etmektedir. Bu
genel tanimlamalardan ¢ikan sonug, belgesel fotograf c¢alismalarinin gergeklikle olan
dolayimsiz kayit oOzelligi ile mesaj tasiyan bir ara¢ olusunun vurgulanmasidir.
Dolayistyla bir iletisim bi¢imidir ancak nesnel degildir. Allan Sekula’nin (2013, sf. 95)
deyisiyle de “her iletisim, az ya da c¢ok taraflidir: Biitiin mesajlar, ilgilerin
gostergeleridir.” Peki belgesel fotograf, bir mesaj vermek kaygisi tasiyarak izleyici

tarafindan okunmaya agik bir tiir iken, toplumsal belgesel fotograf adi altinda ayr1 bir



simiflandirmaya gitmek neden gerekir? Fotografci Arthur Rothstein, toplumsal belgesel
fotografi, “zorlayici ve inandirici gergeklerle yiizlestirerek, izleyicisini, anlamaya,
sempati duymaya ve kimi zaman da eyleme ge¢cmeye ikna eden derinlikli fotograflar”
olarak tanimlamaktadir (Light, 2006, sf. 14). Bir ayirim noktasi olarak anlagilmaktadir
ki toplumsal belgesel fotograf konusu ve niyeti bakimindan farklilasmaktadir. Ciinkii
bakis zaten fotografi otomatik bir kayit olmaktan ¢ikarip, temsil sorununa tasir bizi.
Bate’in (2009, s. 61) ifadesiyle “belgesel, gercegin temsili olarak gériilmeyi arzular.
Bu ikna kabiliyetinin kokeninde fotografin politik bir proje olmast yatar.” Bate’in
gercegin temsili konusunda fotografta bakisin politikligi vurgusu, 19. ve 20. ylizyilin
giiclii siyasal rejimlerinin etkisi altinda belgesel ve toplumsal belgesel fotograf ile ilgili
tammlamalar1 da etkilemistir. Ornegin Murat Yaykin (2009, sf. 101), “Fotograf

Ideolojisi” adl1 kitabinda toplumsal belgeci fotografa iliskin su yorumda bulunmustur:

1900°li yillara dogru belgesel fotograf toplumsal belgeci yaklasim olarak
tammlanan yone dogru hizla kaymaya bagsladi. Ilk kez devrimin hemen
sonrasinda Sovyet Rusya’da kullanilmaya baglayan ve yogunluklu olarak
edebiyat alanini kapsayan ‘Toplumsal Gergekgilik’ yaklasimin fotograftaki
yansimast ‘Toplumsal Belgeci’yaklagim olarak tanimlanmustir.

Oysa 1934 yilinda Josef Stalin yOnetimi altindaki Sovyet Rusya’nin resmi
sanat formu olarak kabul ettigi “Toplumsal Gergekgilik” akimi, Yaykin’in bahsettigi

devrim sonrasi sanat¢ilarinin toplumsal elestirisinden oldukga farklidir.

Toplumsal Gergekgilik terimi is¢i swnifi ve yoksullarin giinliik yasam
kosullarina dikkat ¢ekmeye calisan sanat¢ilarin ¢alismalarint ifade etmek
icin kullaniimistir. Bu nedenle Toplumsal Gergekgilik akimi (Social Realism),

sy

onaylanan sanat anlayisi olan Toplumsal Gergekgilik (Socialist Realism) ile
karistirilmamaldir. (Todd, 2009)

Bu noktada belgesel fotograf ve toplumsal belgesel fotografin, gerceklik ve
toplumsallik tizerinden donemlere gore degisen algis1 onemlidir. Bu nedenle politikayla
bagini yadsimadan ancak bir siyasal sdylemin tasiyicis1 olmayan anlamindan bahsetmek
gerekirse; Merter Oral (2011a, sf. 28), “daha az imtiyazh kisi, sinif ve toplumlarin,
barinma, calisma, ogrenim vb. yasamin her boyutuna iliskin sorunlarini, duyarl bir
yaklasimla, diger insanlari, kurumlari bilgilendirme ve bu sorunlarin agsilmasi
konusunda harekete gecirme amacint tasir” olarak ifade eder. Toplumsal alanda

calisan belgesel fotografcilarin calisma alanmi oldukca genistir. Kimi fotografeilar,



toplumdaki g¢atigmalar ve sorunlar {izerine odaklanirken (W. Eugene Smith, Robert
Capa, Margaret Bourke White....), kimi fotografcilar toplumsal etnograf gibi calismis
(August Sander, Robert Frank, Paul Strand...), kimisi ise toplumsal hareketlere ya da
gruplara (Eugene Richards,...) yonelmistir. Bu nedenle fotograf¢inin niyeti ve de
eylemi, sosyal degisimlere oncii oldugunda, bu yaklasim toplumsal belgesel olarak
adlandirilir. Belgesel fotografin pratiklerini uygulayan bu fotografcilar, durumu belirten
taniklik tavrindan bir adim Gtesine gecip; degisim icin eylem araci olarak fotografik dili
kullandiginda toplumsal belgeci yaklasima dahil olmaktadir. Ozcan Yurdalan’m (2007,
sf. 61) “fotografcinin ideolojisindeki degistirme enerjisini goriintiilere aktardigi ve bir
toplumsal harekete doniistiirmek icin gerekli mekanizmalart zorladig tirdiir’
ifadesinde belirttigi gibi. Toplumsal belgesel fotografin tanim ve amaci agik goriinse de
toplumun bir kesimi adina, baska bir kesimi gériintiilerle ikna etme olgusu cesitli
elestirileri de dogurmustur. Amerika’daki toplumsal belgesel fotografcilik ve
fotojurnalizm elestirisinde David Levi Strauss (2003, sf. 45), mesafeli ‘objektif’
tanikligin izleyicide acima ya da sugluluk duygusu uyandirdigin1 ancak kesinlikle
degisim icin bilgi sunmadigini belirtirken “bunlar yalnizca merkez ve ceperin, kuzey ve
giineyin, zenginin ve fakirin, iistiin olan ile alt kesimden olanin kurgulanmasini
pekistirici gorev iistlenirler” demektedir. Strauss’nun elestirisi belirli bir donem ve
cografyadaki fotograf pratiginden yola cikan teorik bir ¢ikarsamadir. S6z konusu
toplumsal katmanlar oldugunda, hem igerisinde bulunulan ¢ag hem de kiiltiir dikkate
alinmal1 ve dénemin kosullari igerisinden bir degerlendirme yapilmalidir. David Bate,
fotograf teorisindeki ana donemleri tige ayirir. Fotografin kesfini izleyen 1830 sonrasi
yillar, ikinci olarak kitle kiiltiliriiniin ortaya ¢ikisi olarak 1920°1i 1930’lu yillarla devam
eden siire¢ ve 1960’11 1970’1i yillarla baslayip postmodernizmin sanattan, topluma genis
bir yelpazede yayilim gosterdigi iigiincii bir donem. Bate (2009, sf. 26), boyle bir
ayrima gitmesinin nedenini de bu donemlerdeki “fotograf iizerine diisiinme
bicimlerinin yeniliginin, giiniimiize dek etkisini koruyan anahtar periyodlar”
oldugunu belirtir. Bu ana periyodlar 15181nda toplumsal belgesel fotografa tarihsel olarak
bakmak, donemlere gore degisen anlamlarin ve pratigin de izini silirmemizi
saglayacaktir. Tipki “fotografcilik daha ¢ok bir anlamlandirma pratigidir” diyen ve
pratik kelimesiyle “belirli amaclarla, belirli sosyal ve tarihi icerigi olan belli bash

malzemeler iizerinde calisma’y1 ifade eden Victor Burgin (2013, sf. 8) gibi. O nedenle



bu boliimde ilk olarak nesnel gerceklik tartigmalari dogrultusunda toplumsal belgesel
fotograf; ardindan sanatsal baglariyla toplumsal elestiri ve gerceklik; son olarak da
toplumsal belgeselin kendi elestirisi lizerinden yeni toplumsal belgecilik, tarihsel

kirilmalarla sekillenisine gore ele alinacaktir.
2.1. Belgeden Anlatiya Giden Yol: Objektivite / Subjektivite

Joseph Nicephore Niepce, Hipployte Bayard, John Herschel, Jacques Louis
Mande Daguerre, William Henry Fox Talbot. Fotografin ortaya ¢ikisini saglayan bu
isimler, 1800’lii yillarda iizerinde calistiklari aracin sanat¢inin el becerisi olmadan
doganin kaydedilebilir oldugu diisiincesiyle biiyiilenmislerdi. Fotograf, kimya ve fizigin
daha sonra da optigin gelisimiyle, doganin kopyasini iireten bir aragtr. Bu dénemdeki
kesifler, insanligin hizmetinde araglar olmasiin 6tesinde ayni1 zamanda milliyet¢i bir
yarisin da temsiliydi. 1839 yilinin Agustos ayinda milletvekili Frangois Arago, Fransiz
Bilimler ve Giizel Sanatlar Akademisi’nde fotografi diinyaya Fransa’nin bir armagan
olarak sundu. Ilk fotograf, bu tarihten &nce yapilmis olsa da Fransa’da tescillenip
diinyaya hizla yayildi. Peki bu ara¢ ne sagliyordu? Ornegin Arago’ya gore fotograf,
bilim insanlarna 15181n 6zellikleri konusunda ‘nesnel retina’ olabilir ya da arkeolojik
aragtirmalarda ve restorasyonda yardimci bir arag olarak kullanilabilirdi. (Marien, 2006,
sf. 19) Anna Atkins’in (1789-1871) bitki tiirlerini cyanotype = yontemiyle
gorsellestirmesi; George Philips Bond (1825-1865) ve John Adams Wipple’in (1822-
1891) aym goriiniimlerinin daguerreotype’larini’ almasi; Dr. Hugh Welch Diamond’un
(1806-1886) ruhsal sorunlar1 olan hastalarinin fotograflarini ¢ekmesi; Fransiz fotografei
E. Thiesson’in Mozambik’in bir sehri olan Sofala’da yasayanlarin portrelerini ¢ekmesi,
bilimsel ¢alismalara hizmet eden fotografin bir kesif araci olarak objektifligine olan
inancin yansimalaridir. Bu dénem, ayni zamanda Batili olmayan diinyanin fotografla
kesfedilmesidir. Fransa Egitim Bakanligi tarafindan Misir’in anitlarint  ¢ekmeye
gonderilen yazar Maxime Du Camp gibi (1822-1894) bir¢ok bilim insani, yazar ya da
gezgin, Bat1 dis1 topraklara geziler diizenleyerek, Bati resim geleneginin bi¢imselligini

1518a duyarl tabakalara kaydederek ‘tarihin belge’lerini olusturdular.

* Mavi tonda bask1
** Bakir levha iizerine baski



Daguerreotype, fotografin diinyaya duyurulmasinda 6nemli rol oynasa da
William Henry Fox Talbot'm calotype” yontemi fotografciligm gelisiminde daha
zahmetsiz ve ucuz olmasi nedeniyle biiyiik 6neme sahiptir. Talbot’in “Doganin Kalemi”
(The Pencil of Nature) adli kitabindaki fotograflar gdstermektedir ki fotograf sanat ile
bilim arasindaki gidis gelisiyle nihayetinde belge olma oOzelligiyle kimligini
kazanmaktaydi. ‘Doganin Kalemi’ ifadesi, 1518a duyarl ylizey iizerinde nesnenin 151k ve
golgeyle iliskisinin izi olmasi yoniiyle, sanat¢inin elini doganin eline teslim etmekte ve
bir kayit islemi olarak nitelendirmektedir. Dolayisiyla temsil 1518in ve dolayisiyla
doganin olmaktadir. Talbot, fotografik desenlerinde bir yapragin birebir kopyasi olan
isleriyle; 17. yiizyill Hollanda resim okulunun konusunu giinlik hayattan alan
resimlerini andiran “The Open Door” gibi fotograflar1 ayni potada eritmekteydi:

Zamanin belli bir diliminde 15181n ve nesnenin durumunu belgelemek.

Sekil 1: The Open Door, William Henry Fox Talbot, 1844
Kaynak:http://www.theguardian.com/artanddesign/picture/2012/dec/10/photography-fox-talbot#zoomed-

picture: 02.08.2014

" Yar1 saydam kagit iizerine elde edilen negatif fotografin, aym islemin tekrar edilerek pozitifinin de elde
edilebilecegi fotografik yontem



Sekil 2: The Old Man, Duchenne de Boulogne, 1856: Norolog Duchenne de Boulogne, insanlarin sinir
sistemleri tizerine yaptig1 deneylerle biliniyor. Elektrik vererek uyardig: kaslar, fotograf sayesinde insanlarin yiiz
ifadelerine iligkin tarihsel kayitlar1 olusturdu.

Kaynak:http://en.wikipedia.org/wiki/Duchenne de Boulogne#mediaviewer/File:Guillaume Duchenne
de Boulogne performing facial electrostimulus experiments.jpg: 02.08.2014

Fotografin ontolojisine iliskin ¢esitli goriisler de bu donemde sekillenmistir.
Sair ve elestirmen Charles Baudelaire, fotografi reddederken onun yaratici sanat¢inin
hayal giiclinden yoksunlugunun ve bir sanat eseri i¢in gerekli olan 6znel katkisinin
eksikliginin altin1 ¢izer. Baudelaire (1965 [1859], sf. 152) bu konuda “Fotograf, ‘kinci
Tanrv’min iiviiniidiiv. Oyle ki bir endiistriye, Doga’ya has olani taklit ederken ‘saf
sanat’ gibi goriinen sonuglari saglamasina izin vermigtir” demektedir. (Gelder &
Westgeest, 2011, s. 15) Ote yandan Amerikali sair ve yazar Edgar Allan Poe ise 1840
yilinda dergilere yazdig1 yazilarda okuyucularina milkemmel derecede olumlu bir ayna

hayal etmelerinde 1srar ederek, sdyle yazar:

biitiin bir dil, gercegin herhangi bir formunu nakletmek konusunda yetersiz
olmalidir... ama fotografik desenlere (photogenic drawings) en yakindan
dikkatle bakildiginda, sadece katisiksiz bir gercegi, -temsil ettigi seyin daha
miikemmel bir sekilde kimligini- ortaya ¢ikarmaktadr (Marien, 2006, s. 28).

Baudelaire’nin fotografi tiimiiyle sanatsal alanin disina atmasi ya da Poe’nun



fotografin gercegin aynasi olmasi vurgusu, daguerreotype yoOntemiyle Tiretilen
fotograflarin, grinin tonlarma ve detaylara degin verdigi benzersiz sonug¢ ve
cogaltilamayan karakterde olusuyla da ilintilidir. “Daguerreotype islemi, kiiciik bakir
levha iizerine tek, cogaltilamaz, giimiis bir goriintii iiretir. 1840’larin fotografik
literatiirii, goriintiiniin miicevher benzeri ozelliklerine olan saplantisiyla karakterize

edilir (Sekula, 2013, sf. 103).”

Fotografin ‘belge’ niteligi nasil bir nesnellik ifadesidir? Andre Bazin (1960, sf.
4-9), “The Ontology of Photographic Image” adli makalesinde fotografin icadinin,
plastik sanatlar tarihindeki en 6nemli olay oldugunu belirtir ve fotografin “paratici gii¢
anlaminda sanati bile astugini” soyler. Bazin’e gore fotograf, gercekligi nesnesinden
alip zaman ve mekandan bagimsiz reprodiiksiyonuna transfer etmenin avantajini
yasamaktadir.  “Fotografcimin  kigiliginin  siirece dahil olmasimin  yalnizca
fotografladig1 nesneyi seciminde ya da zihninde yarattigi amagta” oldugunu
vurgulayan Bazin’in fotografin objektifliginin sonucunda degil, iiretim siirecinde
oldugunu savundugu goriilmektedir. Ciinkii her fotografin iiretim siireci ayni islem
zincirini takip ederek goriintiiyli kaydeder. Bu nedenle fotograf¢inin 19. yiizyil igin
modern toplumun ortaya ¢ikisin1 belgelemesi, tarih agisindan da énemlidir. Ornegin
1851-1854 yillar1 arasinda fotograf¢i Philip Henry Delamotte, endiistrilesmenin
gorkemli orneklerinden Kristal Sarayi’nin yapimini ti¢ yil boyunca fotograflamistir.
Pierre-Jean Amar, sarayin insasi sirasinda iscilerin giinliikk hayatlarin1 da kapsayan bu
belgesel ¢aligma ve makinelesmenin gorsel kayitlarini tutan bu donem fotograflari igin
“fotograf sayesinde ‘dolaysiz tarihin dogusuna gorsel olarak’ katilinabilecektir (2009,
sf. 22)” ifadesini kullanmaktadir. Darrick Price (2009, sf. 69), baz1 19. yiizyil
fotografcilarinin, kendi islerini ‘belgeler’ olarak degerlendirdiklerini ancak bir¢ogunun
‘belgesel fotografci’ olarak adlandirilmalarinin  kendileriyle bir ilgisi olmadigini
belirterek, elestirmen Abigail Solomon-Godeau’nun su sozlerini aktartyor: “I9.
yiizyilda cekilen biitiin fotograf tiirleri daha sonra ‘belgesel’ olarak adlandrildi.” O
nedenle New Herald Tribune gazetesinde calisan Danimarka asilli Amerikali Jacob
Riis’in, 1870’li yillarda New York un yoksul mahallelerindeki sefalet goriintiileri ya da
Ulusal Cocuk Isciler Komitesi (National Child Labour Commitee) tarafindan

gorevlendirilen Lewis Hine’in ¢ocuk isciler ile ilgili ¢alismalari, s6z konusu sorunlarin



cozlimiinde etkili olmalar1 bakimindan toplumsal belgesel fotografin ilk drneklerinden

sayilsa da bu siiflandirmada sonradan degerini bulan bir yaklagimdir.

Amerika’da 20. yiizyilin basinda hakim olan Ilerici Reform Hareketi girisimi,
yasal diizenlemelerle is¢i sinifinin yasam kosullarini diizeltmek amacini tagimaktaydi.
Bu kapsamda Lewis Hine da Ulusal Cocuk Isciler Komitesi’nin kampanyalar1 igin
fabrikalardan pamuk tarlalarina kadar somiiriilen ¢ocuk is¢ilerin fotograflarini ¢ekerek
cok kapsamli bir belgesel ¢alisma gerceklesmistir. Ote yandan Hine’in fotograflarmin
gerisindeki ideolojik diizlemin tartigmali oldugunu belirten Clark (2011, s. 29), “kendi
deyimiyle ‘halkin sempatisini kazanma cabasimin tanitimi’ igin ¢ektigi fotograflar,
yoksullukla ilgili bilgi ve istatistik toplama projesinin bir parcast haline getiren
Hine’in c¢alismalart propaganda ve sosyal antropolojiyi bir araya getirmistir”
ifadesinde bulunmaktadir. Lewis Hine’in fotograflari reform hareketlerinin hayata
gecmesi icin bir bilgi toplama araci olarak kullanmaktaydi. Dolayisiyla onun

fotograflar1 hakkindaki estetik sdylem, bu politik durusun altinda gizlenmektedir.

Sanat elestirmeni Allan Sekula, Lewis Hine’in fotograflar1 ile Camera
Work’iin" kurucusu Alfred Stieglitz’in fotografik yaklasimimin retorigini karsilastirir.
Dergi, donemin avangart yaklasimini ortaya koymakla birlikte, fotograflarin birer sanat
eseri ig¢iliginde kaliteli kagitlara basildig1 6nemli bir yayindir. Sekula (2013, sf. 112),
sanat fotografi ve belgesel fotografin iki Onemli temsilcisi i¢in su yorumda

bulunmaktadir:

Hine etrafindaki asil soylem durumu, estetik ama siyasidir. Baska bir deyisle
Stieglitz soylemi belirgin estetikler ve sadece iistii kapali bir siyasa
gosterirken, Hine soylemi belirgin siyasalar ve sadece tistii kapali bir estetik
gosterir. Kendi asil iceriginde, Hine fotografi belirgin siyasi bir ifadedir.

Hine’1n fotograflarini ¢esitli anlam seviyelerinde okuyan Sekula’ya gore (2013,
sf. 112) Hine’in fotografini ¢ektigi iscileri, cocuklari, yoksullar1 kurban gibi gdsteren
gercekei diiz anlatimin arkasinda yan anlam olarak saygin ve de giiclii bir ezilen portresi
cizilmektedir. Estetik ve politik tartigmalar bir yana Hine’in bes binden fazla ¢ocuk is¢i

fotografi, zaten bilinen bir sorun olan ¢ocuk is¢ileri goriiniir kilarak, ¢éziime yonelik

" Camera Work, Stieglitz tarafindan 1903 yilinda kurulan ve 1917 yilina dek yaym hayatina devam eden,
fotografi bir sanat olarak ele alan dergidir.
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Oonlemlerin alinmasinda yazidan ¢ok daha 6nemli bir ara¢ olmustur. Hine’in aksine
ornegin Ogrencisi Paul Strand, dogrudan anlatimin giicli orneklerini sergilese de
fotograflarin1 sosyal reform kanallarinda degil sanat platformlarinda degerlendirmistir.
Camera Work’te fotograflar: yayinlanan Strand’in Metropolitan Miizesi’nde yer alan
1916 tarihli “The Blind” adli fotografi platinyum baski olarak sergilendiginde, onun
Sfotograflarimn ilgisinin sanat baglaminda oldugu hissedilmektedir (Koetzl, 2002, sf.
174).

Kendisi de Danimarka’dan gb¢ etmis bir Amerikali olarak Jacob Riis, “How
the Other Half Lives” (Diger Yarimiz Nasil Yasiyor) adiyla 1890 yilinda kitap haline
getirdigi fotograflarinda, New York’un varos mahallelerindeki gd¢menlerin yasam
kosullarin1 sanatsalliktan uzak olarak belgelemis; bu calisma daha sonra sagliksiz
binalarin yikimini saglamisti. New York’un orta ve iist sinifina, baska bir hayatin
varligin1 gosteren Riis’in fotograflar1 da daha sonra ¢esitli elestirilerin hedefi olmustur.
Bunlardan en can alicist Sally Stein’in Riis’in “baslangicindan beri yeni bir reform
hareketi toplumunun, goécmenlere karst olan ideolojisiyle denk diisen rk¢ilig
sergiledigi” yoOniindedir. (Cosco, 2003, s. 15) Kendisi de go¢men olan Riis’nin
konusuyla kurdugu bag tartismalidir. Clinkii Amerikan toplumu tarafindan tehdit olarak
algilanan gd¢men azinliklari, polis esliginde fotograflamaktaydi. Bu belgeci tutum, her
ne kadar reform hareketlerinin bir pargasi olarak politikacilarin dikkatini ¢ekerek,
harekete gecirse de gdc¢menlerin fotograflarda nasil gosterildigi tartisma konusu
olmustur. Clinkii objektiflik vurgusu yanilsamasi fotografa has olmakla birlikte 6zellikle
belgesel fotograf tiirii icin ayr1 bir dSneme sahiptir. Ozellikle 19. yiizy1l fotograflar1 her
ne kadar, ‘oradaydi ve ben oradaydim’ nesnelligini tasisa da Terry Barrett’in (2005, sf.
65) belirttigi gibi,

diiz bir anlayiy ve gercek¢i bir tarzla ¢ekilmis fotograflar, yoruma daha ¢ok

ihtiva¢ duyarlar. O kadar dogal goriiniirler ki, sanki kendi kendilerine

cekilmislerdir, sanki ortada bir fotograf¢i yoktur. Bu fotograflarin nasil

yapildigina bakarsak, onlart nesnel, biitiinciil bir kayit makinesi tarafindan

tiretilmig gibi gorebiliriz.

Bu savimi Barrett, felsefeci Nelson Goodman’in g6z icin sOylediklerini
‘fotografcinin gozli’ i¢in de gecgerli oldugunu diisiinerek aktarir: “Géz secer, reddeder,

orgiitler, ayrimcilik yapar, birlestirir, siniflandirir, ¢oziimler ve insa eder.” (Barrett,
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2009, sf. 66)

Sekil 3: How The Other Half Lives, Jacob Riis, New York, 1890
Kaynak: http://changeasart.org/how-the-other-half-lives-studies-among-the-tenements-of-new-york-by-

jacob-a-riis/: 08.12.2014

Fotografcinin ideolojisi ve fotograflarina yansittigi gergegin nesnelligi
tartigmasinin  bir baska boyutu da fotografcidan bagimsiz olarak fotograflarin
kullanildig1 kurumlar ve yayin mecralaridir. Bu anlamda 1929 ekonomik kriziyle
sarsilan Amerika Birlesik Devletleri’nin  Bunalim yillarinda, Farm Security
Administration (Ciftlik Giivenlik Idaresi), giidiimlii fotografcilik ile toplumsal belgesel
kavramlarinin kesistigi 6nemli bir kavsaktir. FSA, Roosevelt yOnetiminin yeniden
yapilandirma girisimlerinin bir pargasi olarak ortaya ¢ikmistir. Bir sosyal bilimci olan
Roy Stryker yonetimindeki fotograf biriminde, medyaya ve bireylere dagitilmak {izere
krizden etkilenen tarim is¢ilerinin yasam kosullarinin ¢agdas goriintiileri sunulmaktaydi.
Devlet destekli en biiylik fotograf projelerinden biri olan FSA’nin biinyesinde Walker
Evans, Dorothea Lange, Arthur Rothstein, Russell Lee, Marion Post Walcott, Ben Shahn
gibi fotografcilar bulunmaktaydi.

Her bir fotografcinin gorsel anlatim yolu farkli oldugundan FSA fotograf¢ilar
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icin genel bir tanimlama yapmak oldukea giictiir. Ancak yollara diistiiklerinde is baginda
olan Amerika’nin farkli yonlerini, hem estetik hem de icerik olarak kendi fotografik
isluplariyla belgeleyip geri donmiislerdir. Bununla birlikte Roy Stryker, medyaya
dagitimi yapilacak goriintiilerle ilgili kurguladigir senaryolarla ilgili ¢ekim planlar
yapmis ve kadrolu fotografcilarini bu listeye gore yonlendirmistir. Walker Evans, FSA
icerisinde 6nemli bir yere sahip, ayn1 zamanda ilk fotograf¢ilarindandir. Evans, bu
donemde, Berenice Abbott’un getirdigi Eugene Atget’'nin Paris fotograflarinin oldugu
kadar, Ansel Adams ve Willard Van Dyke’in onderligindeki f.64 grubunun modern
estetik anlayisinin etkisi altindadir. Evans’in fotograflarinda sectigi objeler ya da
sahneler, bir Oykiinlin parcasiymis gibi siirsel ve metaforiktir. Stryker onun ¢alisma
yontemine iligkin Richard Doud ile yaptig1 roportajda su ifadelerde bulunur: “Onun
fotograflart cok farkhdw. Kaza eseri degildir. Dolasir, bakar, planlar ve ansizin
kompoze eder (Stryker, 1964)”

Sekil 4: Bethlehem graveyard and steel mill, Walker Evans, 1935
Kaynak: http://photogrammar.yale.edu/records/index.php?record=fsa1998018003/PP: 02.08.2014

Evans’in altyaziyi bile dislayan fotografik yaklagimin aksine FSA’nin bir diger
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onemli fotograf¢ist Dorothea Lange, konustugu insanlarin climlelerini de fotograflarinin
yaninda kullanirdi. Ekonomist Paul Taylor’in yazilariyla desteklenen Lange’in
fotograflar1 gogmen ¢iftciler lizerinde yogunlasmistir. Andrea Fisher (1987, sf. 131),
“Let us Now Praise Famous Women” kitabinda Lange’in duygulara hitap eden kisisel
yaklasimi ile Evans’in “diiriist gozlemciligini” karsilastirarak, onu “belgesel sefkatinin
koruyucusu” olarak tanimlar (Price, 2009, s. 45). Her bir fotograf¢cinin ¢alisma tarzi,
konusuna yaklasiminin da belirleyicisidir. Ancak FSA’nin fotograf birimi ile ilgili
yalnizca onlarin fotograflar1 iizerinden degerlendirmede bulunmak yanlis olacaktir.
Ciinkii 250 binin {izerinde fotografin oldugu arsiv, donemin Amerika’sin1 Amerikalilara
anlatmak fonksiyonunun otesinde, reform hareketleri i¢in politik olarak gerekli olan
Kongre destegini alabilmek adina da dnemliydi. FSA adina ¢alisan fotograf¢ilarin her
biri i¢in sosyal adaletsizliklerin diizeltilmesi niyetiyle calistiklarin1 sdylemek ve
dolayisiyla da onlar1 toplumsal belgesel fotograf¢ilar olarak degerlendirmek bu nedenle
yanlis olacaktir. Ancak donemin kosullarini ve insanlarin1 dogrudan bir yaklasimla
belgelediklerini sdylemek daha dogru bir ifade olacaktir. Fotografcilarin, kendi
negatifleri lizerinde s6z hakki olmadiklarini, nerede ve nasil yayinlanacagi konusunda
da se¢imin ve degerlendirmenin de onlar tarafindan yapilmadigini da belirtmek gerekir.
“Dosyalanan fotograflar, hayati tam anlamiyla Stryker’in bildigi ve olmasini istedigi

gibi temsil ediyordu (Tagg, 2013, sf. 136).”

Bir sosyal bilimci olarak Stryker’in FSA fotograf grubunu toplumsal belgesel
fotograf ¢izgisinde yonlendirdigi agikardir. Gergegin goriintiileriyle cesitli kitle iletisim
araglart yardimiyla toplumun diisiincelerinde bir etki yaratmayir hedefleyen FSA
fotograf projesini, ayn1 zamanda propaganda olarak ele almak miimkiin miidiir? Ekmek
kuyrugunda bekleyenler, gé¢men isciler, yoksulluk ve aclik ¢eken ailelerin ‘gercek’
fotograflarinin, ikna konusunda tiim sozciiklerden daha basarili oldugu yadsinamaz. Bu
nedenle de FSA fotograflar i¢in “devletin finanse ettigi bir propaganda aracidir” demek
yanlis olmayacaktir. “Belgesel ve Propaganda: Ciftlik Giivenlik Idaresi Fotograflar1”
baslikli makalesinde Carlebach’a (1988, sf. 6-25) gore de demokrasinin diizgiin bir
sekilde isleyebilmesi i¢in bilginin ve diislincenin organize bir sekilde yayilimi olarak
propaganda hayati onemdedir. Sorun devletin, toplumu ilgilendiren konularda, onlar1

bilgilendirmesi olarak propaganda faaliyeti yliriitmesinde degildir. Sorun, eger bu bilgi,

14



kanunlarca, yayilimina izin verilen tek bilgi ise ya da carpitiliyorsa ortaya ¢ikmaktadir.
Bu acidan ele alarak FSA fotograf grubu fotograflarini, hiikiimetin reformlarim
gerceklestirmek i¢in toplumu yonlendirmekte kullandigi bir propaganda projesi
oldugunu one siiren Carlebach, yine ayni makalede objektiflik ile ilgili de sunlari

sOylemektedir:

1930°lu  yillarda belgesel, konusuna iliskin kesin bir yaklasimla
iliskilendirilirdi. Ozellikle FSA grubu icin bu durum toplumsal siyaseti
etkileyebilmek niyetiyle fotograf c¢ekmekti. Otuzlu yillarda objektiflik,
belgesel akiminin amaci degildi. Aslina bakilirsa fotograflama eylemi icin
olmazsa olmazlardan biri yorum ve agiklamayd:. (Carlebach, 1988, sf- 12)

Yiiz binlerce fotograf, bugiin Amerikan tarihi i¢in kiiltlirel bir miras olarak
‘gorsel tarih’ olsa da toplumsal belgesel ¢alismanin nihai amaci olan reaksiyon yaratma
ve  etkileyebilme  giiciinii  kitlelere  ulasabilmesinden  almistir.  Bunun
gerceklesebilmesinde de basinin rolii 6nemlidir. Ciinkii kitle kiiltiiriiniin olusumunun
onemli olgularindan biri medyadir. 1. Diinya Savasi sonrasi kitle iletisim araci olarak
ozellikle gazete ve dergilerin kitle kiiltiiriiniin olusumunda 6nemli bir rol oynadigi
gerceginden hareketle ilk zamanlar i¢inde bulundugu toplumu ve degisen cagi
belgeleyen fotografci, yerini foto muhabire birakmistir. Fotojurnalizm geleneginin
kurulumu ilk olarak Weimar Cumbhuriyeti doneminin Almanyasi’nda atilir. Bu donem
cikan Berliner Illustrierte Zeitung, Munich Illustrierte Presse, Arbeiter Illustrierte
Zeitung gibi yaymlar foto roportaj tarzinin da dogusuna kaynaklik eder. Seri halinde
dergilerde yayinlanan fotograflar, yenilik¢i ve yaratici mizanpajlar, minimal bir metin
ile birlikte yeni bir anlatim araci olmustur. Diizyazi mantigindaki girig, gelisme ve
sonug¢ Ogelerini barindiran bu foto roportajlar, dergilerin reklam verenler, okur kitlesi,
yaym politikas1 gibi Olclitler de goz Oniinde bulundurularak diizenlenmekte ve
aktarilmaktaydi. Ancak Nazi yonetiminin giliglenmesi ile birlikte dergilerin foto
roportajlarmin konulart da bi¢imleri de degisime ugratilmis hatta Arbeiter Illustrierte
Zeitung gibi sol goriiglii dergilerin yayin hayati son bulmustur. Nazi rejiminden kagan
fotografcilar ve editorler, Amerika ve Avrupa’da resimli dergi geleneginin yerlesmesine
de daha sonra Onciiliik etmislerdir. Look, Fortune, Vu, Picture Post ve 6zellikle Life bu
dergilerden bazilaridir. Robert Capa, Eugene Smith, Henri-Cartier Bresson, Erich

Salomon, Alfred Eisenstaedt gibi ilinlii fotograf¢ilar bu dergiler araciligiyla hikayelerini
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kitlelerle bulusturmuslardir. Toplumsal sorunlara duyarlilik yaratmak icin kitlesel
paylasim, toplumsal belgesel fotograf tiiriiniin olmazsa olmazidir. Bu nedenle 20.
yilizyilin ilk yarisinda toplumsal belgesel fotograf bu resimli dergilerle baglantili olarak,
fotojurnalizm gelenegi igerisinden degerlendirilir. Ornegin 2. Diinya Savasi’nin insanlik
icin nasil acilar dogurdugunu gosteren fotograflar, foto muhabirlerin bdlgeden
aktardiklart ile kitlede yankisin1 bulur. Bu nedenle 6zellikle alt1 ¢izilmesi gereken bir
nokta var ki, o da bu déonem fotograf¢ilarin bir ¢ogunun toplumsal degisim icin eyleme
gecen fotografcilar olmadiklaridir. Price’in (2009, sf.93) William Scott (1973)’tan
aktardigina gore; “biitiin vurgu kanit iizerinedir, gercekler kendisi konusur... yalnizca
gercegin onemli olmasindan dolayi, herhangi inandirict bir aragla aktarilabilirdi...
belgeselin ézii, form, stil ya da ara¢ degildir ama her zaman iceriktir.” icerigin, teknik
bir gorilintli tiretim aracilifiyla insanlara kanit olarak sunuluyor olmasi, kendilerine ve
diinyaya bakmaya ve anlamaya a¢ olan modern toplumda, fotografin sosyal bir egitim
araci olarak degerlendirildigini sdyleyebiliriz. Bu amaca hizmet eden resimli dergilerin
bu anlamda &nemli bir faktdrdiir. Ornegin Henry Luce, Life dergisinin 1936 yilindaki

ilk baskisinda dergisinin ilkesini s0yle agiklar:

Hayati gormek, diinyayr gérmek, biiyiik olaylarin gérsel tamigr olmak;
yoksullarin yiizlerini ve giigliilerin jestlerini gozlemlemek; tuhaf olanm
gormek-makineler, ordular, kalabaliklar, ormandaki golgeler ve ay
tizerindeki gélgeler; insanin ¢alismasint gérmek-resimlerini, seyahatlerini ve
kesiflerini; duvarlarin ve odalarin arkalarina saklanmis seyleri, beliren
tehlikeli seyleri gormek; gormekten zevk almak; gormek ve kugatilmis olmak;
gormek ve ogrenmek; gormek ve gosterilmek simdi insan neslinin yarisinin
dilegi ve beklentisi budur (Amar, 2009, sf. 59-60).

Bate (2009, s. 46-54), bu donemde dergilerde yer alan fotograflarin tiimiiniin
ardindaki ideolojinin ne olduguna bakilmaksizin toplumsal belgesel olarak
degerlendirilmesini, bu tiiriin Peter Wollen’in “Fire and Ice” adli makalesindeki

ayrimlarini yaptigi ii¢ stratejiyi de kullanmasinda bulur:

Haber fotograflar: olaylari gosterir. Sanat ve bir¢ok belgesel fotograf ise
durumlart gésterir. Bazi belgesel fotograflar ve Muybridge’in serileri
ozellikle stireci gosterir. Minimal hikayelerden 6grendigimiz sudur ki, ideal
bir sade hikaye oncelikle belgesel fotografi, daha sonra haber fotografini ve
sonrasinda da sanat fotografini icermelidir.

Aslina bakilirsa bu donem toplumsal belgesel fotografa kosut olarak bir terim
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daha goze carpmaktadir. Robert Capa’nin kardesi Cornell Capa tarafindan ortaya atilan
“concerned photographer” (sosyal konulara duyarli fotografci) Amar’a (2009, sf.79)
gore ‘nesnellige karsi gerceklik’ isteyen bir grup fotografcyn tanimlamak icin
kullanilmigtir. Gordon Parks’tan Marc Riboud’a, Leonard Freed’den Werner Bischof’a
birgok fotograf¢inin dahil oldugu grup, Eugene Smith’in su s6zlerini benimser: “Bazi

fotograflar oyle bir duygu uyandirirlar ki, tepkiye yol acarlar (Amar, 2009, sf. 80)”

Fotograflarin se¢imi ve diizenlenmesini de igeren, yaziyla da desteklenen bu
foto roportajlar ve fotografeilar, nesnel gergeklikten bahsedilemeyeceginin de kanitidir.
Kerry Tremain (2006, sf. 8), “Cagimizin Taniklar1” kitabinin giris yazisinda toplumsal

belgesel fotografla ilgili s0yle bir anisina bagvuruyor:

Yillarini Andean hallkinin hayatini gériintiilemeye adamis bir arkadasim
bana ‘“Benim fotograflarim onlar i¢in hicbir seyi degistirmedi. Sonucta,
gortintiiler daha ¢ok benim icin anlamliydi” dedi. Bu ¢ok¢a paylasilan kani
iki dogruyu aciga cikariyor: Fotograflar her zaman kisisel kaygilarin
triinleridir ve ¢ok seyrek olarak radikal bir toplumsal degisime yol agarlar.

Bu noktada, toplumsal belgesel fotografin ‘belge’nin Otesine gectiginde
yitirdigi nesnellik olmasa bile —¢iinkii o hi¢ var olmamistir- saflik, Nazif Topguoglu’nun
(2009, sf. 19) deyimiyle “sanatsal ve propagandist kaygilarin farkina varilmasi
belgeselin bir amaca hizmetten éte deger tasimadigl inancinin yerlesmesine neden
olmustu.” Yine de Ozellikle savas fotograflar1 ile ilgili olarak belgesel fotografin
tanikligimin bile bir karsi durus oldugunu diistinenler de var. Susan Linfield’a gore
(2013, sf. 47) “Istirabin her imgesi ‘bu boyledir’ demenin yani sira, dolayli olarak ‘bu
boyle olamaz da demektedir; yalnizca ‘bu durum devam ediyor’ diyemez, ‘bu durum

artik durmalr’ da der.”
2.2. Kavramsallikla Belgesel Gelenegin Bulusmasi: Sahnelenen Gergekler

Kavramsalcilik terimi 1960°l1 yillardan sonra ortaya ¢ikan cesitli avangart
sanat ifadelerini (performans, enstalasyon gibi) icerisinde barindiran genel bir
tanimlamadir. Sonugtan ziyade siireci onemseyen kavramsal sanat i¢in aracin (fotograf,
video, yazi) da tekilligi s6z konusu degildir. Bununla birlikte fotograf, kavramsal sanat
icerisinde 1960’11 yillardan sonra 6énemli bir yer tutmus, kavramsal diisiincenin sanati

sorgulayisi, fotografin da aktarim araci olarak estetigine iliskin sorgulamay1 beraberinde
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getirmistir. Bu da biiyiik 6l¢iide fotografli dergiler ve televizyonun 1sikli diinyasinin

yayginlagmasi ile modern toplumun goriintiiler {izerinden sekillenisinin sonucudur.

Kitle medyasiyla beslenen toplum icin fotograf agirlikli dergilerde yer alan
fotograflar, 40’1 ve 50’li yillar siiresince diinyayr goriintiilerle hayal etmeyi ve
anlamlandirmay1 ifade etmekteydi. Bir yanda savasin dehset verici delilleri diger yanda
iinliilerle réportajlar, ayn1 foto anlatisal sablonda bulusmaktaydi. Bu dergiler yeni bir dil
kurmaktaydi. Diinyay1 gozler oniine seren fotografik bir gérme ve hayal etme bigimi.
Bu dilin kullanim olanaklar1 bu nedenle avangart sanatin da biiyiiteci altindaydi.

Krauss’a gore (2013, sf. 50) ;

Avangard, yalnizca ‘sanat fotografi’nin biiyiik bir dikkatle korudugu estetik
ozerklik fikrine savas a¢mamin degil, belgesel fotografin gelisigiizel
kendiligindenliginin icerdigi ‘sanat olmayan’ gériiniimiindeki beklenmedik
bigimsel kaynaklari seferber etmenin de bir yolu olarak, fotograf agirlikli
gazetecilikten yararlaniyordu.

Ancak bu doneme gelinceye kadar, dogrudan fotograflarin sanat ya da belgesel
olarak smiflandirilma kriterleri, icerik lizerinden degil fotografcilarin kendilerini ve
eserlerini konumlandirdiklart baglam iizerinden tartigilmistir. Dolayisiyla 20. ylizyilin
basinda Alfred Stieglitz 6nderligindeki Photo-Secession grubu 6rneginde oldugu gibi
dogrudan fotografin ‘yiiksek sanat’ olarak yiiceltilerek galerilere, salonlara tasinmast,
modern fotografi dogurmustur. Ciinkii Alfred Stieglitz’in mihenk tas1 oldugu modern
fotograf, icerikten ziyade kendi anlamii asacak metaforlarla yiiklii, anin biiyiisiinii
olusturmaya yonelik sembolleri iceren bir sanat eseridir. Ancak fotograflarinin
toplumsal icerigini 6n plana ¢ikarmaya calisan fotografcilarin, eserleri tlizerindeki
hakimiyetin yayin kurumlarinda olmasi, fotografcilar: bagka arayislara itmistir. Fotograf
tarihi icerisinde politik bir programin pargasi olarak en biiyiik toplumsal belgesel
fotograf projesi olarak degerlendirilen FSA’da (Ciftlik Giivenlik Idaresi) calisan
fotografcilarin, negatifleri hakkinda s6z sahibi olmamalari; 6rnegin Walker Evans ve
Dorothea Lange gibi ¢ok Onemli fotograf¢ilarin, bu birimden ayrilmalarindaki
etkenlerden biri olmustur. Lange ve Evans’in daha sonra New York Modern Sanatlar
Miizesi’nde sergilenen fotograflari sanat eseri statiisii kazanmistir. Bu haliyle fotograflar
ozerk, 6zgiin degerlerini modernizmin kaleleri i¢erisinde muhafaza etmislerdir. Miize ve

galeri agina dahil olmak, belirli bir tarihsel sanat ¢izgisi igerisinde temsil edilmek
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oldugu kadar izleyenlerin yapita entelektiiel ve de elit bir mekansal ¢erceve icerisinde
bakmalarini da saglamaktadir. Magnum Fotograf Ajansi’nin kurulus nedeni ve yapisi bu
nedenle onemlidir. Fotograf¢ilar, kendi hikayelerini se¢gmek ve fotograflarinin nasil
kullanilacagi iizerinde soz sahibi olmak istiyorlardi. Robert Capa, Henri Cartier-
Bresson, David Seymour, George Rodger, William Wandivert ve Maria Esner
kuruculugunda 1947 yilinda, fotografcilarin dayanigmasi ve birligi iizerine kurulu yeni

bir ekol baglar.

1960 sonrasi kavramsal sanat uygulamalariyla yeniden canlanan fotograf ise
modernlik elestirisinin {irlinii olarak sanat kurumlarma ve piyasasina girmistir. Bu
anlamda belgesel ve sanat fotografi sinirlarint kesistiren, kavramsal yapitlartyla bilinen
Jeff Wall’'un terim olarak dillendirdigi foto kavramsalcilik, kuram temelli gerceklik
yaratimin1 ifade etmektedir. Ancak bu gercekligin, gozleyen ve ani kaydeden
fotografcinin diinyay1 kendiligi igerisinde kesfinden ziyade, zihninde kurdugu diinyay1
temsil eden goriintiileri yaratan sanat¢inin {irlinii oldugu sdylenebilir. Foto tablolariyla
bilinen Jeff Wall, fotograflarinda kara bir mizah kullanir ve bir¢ok fotografi da bastan
sona planlanarak olusturulmustur. Sanat tarihini referans alan da bir¢ok fotografi vardir.
Ornegin “Picture for Women” (1979) adli fotografi Manet’nin “A Bar at the Folies
Bergere” adli yapitina gondermedir. Wall’un erken donem en dikkat ¢eken islerinden
biri olarak tanimlanan “Picture for Women”, ayni zamanda sanat tarihinde yeri olan
“stiidyosunda ¢alisan sanat¢1” temasinin da giincellenmis hali gibidir. Bate’e (2009, s.
64) gore;

Jeff Wall’'un ‘belgesele yakin’ olarak tamimladigi sanat fotograflari, sanat

galerileri igin iiretilen fotografik olarak tarihi resim geleneginin yeniden

canlanisinin doniim noktasini temsil etmektedir. Her ne kadar 151kl reklam
panolarint andirsa da Wall’un gériintiileri realizm mantigini ve fotografin

anlik karakterini bir araya getirerek, tarihsel tablo (kurgulanmis karar ani)

yontemini kullanir. Onun eserleri icin sectigi konular kesinlikle bir ¢esit
sosyal belgesel ve resimdeki elestirel gercekgilik gelenegine aittir.

Wall (Duve, 2009, sf. 11), bir roportajinda “karsi gelenekte ilgimi ¢eken
yalnizca sanat hareketi degil, tiim politik kiiltiirdiir. Ciinkii onun politikasi, degisimin

somut olasihigina dayanmaktadr ve sanat bunun icinde énemli bir rol oynamaktadir”
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der. Uzun yillar renkli fotograflar iireten Wall, 1996 yili ile birlikte geleneksel belgesel
fotograf gelenegini cagristiracak tarzda siyah-beyaz fotograflar da {iretir. Bir parkta
cekilmis snapshot izlenimi uyandiran “Citizen” ya da evsizlerin kaldig1 bir barmaktaki
temizlik gorevlisinin bir anini gosteren “Volunteer”, izleyiciyi katman katman okunacak
bir yapitin i¢ine davet eder. Ciinkii fotografta yer alan her obje ya da nesne, anin bir
kesitinde sunulacak gergekligi yaratmak tizere kurgulanmistir. Toplumsal sorunlara
iliskin farkindalik yaratmak baglaminda bakacak olursak Wall’un yapitlarinin (“Night”
(2001) ya da “Forest” (2001) gibi) belirli bir entelektiiel birikime sahip izleyici
tarafindan okunabilir oldugu agiktir. Toplumsal belgesel fotograf ise gergekligini
enformasyona dayandirdig icin izleyici tarafindan goriildiigli anda okunmasi beklenir.
Dolayistyla ¢ogunlukla kitle medyas1 kullanilarak izleyiciyle bulusur. Bu nedenle
toplumsal elestiri yapan kavramsal fotografin, galeri ve miizelerle smirli kalan bir
izleyici ve takipci kitlesinin oldugu, toplumsal elestiri ve eylem bakimindan belgesel

kadar yetkin olmayacagi gibi bir kan1 yerlesmistir.

Sekil 5: Forest, Jeff Wall, 2001
Kaynak: http://www.kunstbeeld.nl/nl/nicuws/21796/jetf-wall-stedelijk-museum-amsterdam.html: 05.08.2014
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Ote yandan kurgulanmadig1 diisiiniilen, belgesel fotografin bicime ve igerige
iliskin diizenlemesine baktigimizda kompozisyonun kurulumunda usta ressamlarin
etkilerinin kaginilmaz derecede gbz Oniinde oldugunu gormekteyiz. John Berger, “O
Ana Adanmig” adli kitabinda Ronesans’in usta ressami Rembrant’in Dr. Nicolaes
Tulp’un “Anatomi Dersi” adli resmi ile 10 Ekim 1967°de basina servis edilen Che
Guevara’nin ceset fotografi arasinda hem yapisal hem de anlamsal bir benzerlik
kurmaktadir (bkz. Sekil 6). Berger, su ifadelerde bulunur: “..iki resmin islevleri
benzerdir: Her ikisi de resmi ve nesnel olarak incelenmekte olan bir cesedi
sergilemeyi amaclanigtir. Bundan ote, her iki resim de ‘oliiyle ders verme’yi amaclar:

biri tibbin ilerlemesi icin, oteki de siyasal bir uyari olarak (Berger, 2011, sf. 128).”

Sekil 6: “Anatomi Dersi” resmi ve Che Guevara’nin cesedi
Kaynak: Berger, John. O Ana Adanmus, sf. 129

21



Bu duruma iligkin bir bagka 6rnek vermek gerekirse, Amerikali ressam Grant
Wood’un “American Gothic” (1930) adli resmini 20. ylizyilin 6nemli toplumsal belgeci
fotografcilarindan Gordon Parks tarafindan FSA’da calisan temizlik goérevlisi Emma
Watson’1 ¢ekerken yeniden sahnelemesinde de gormek miimkiindiir. Life dergisinin ilk
Afro-Amerikan fotografcisi olan Parks, fotografi yoksulluga ve irk¢iliga karsi bir silah
olarak kullanmistir. Parks’in “American Gothic” (1942) fotografi da o donem
azinliklara yonelik haklarin gelistirilmesinde sembol haline gelmistir. Orijinal eserde
Amerikali bir kadin ve erkegi arkalarinda Gotik bir mimariye sahip binanin &niinde
gergekei olarak resmedilmis gormekteyiz. Wood’un Amerikan tasrasini ve insanlarini
resimlerine konu ettigi yerellik temasi; Parks’in Amerikan bayragi Oniinde elinde
stipiirgesi ile fotografladigit Emma Watson fotografinda parodiye donlismektedir. Ger¢ek

Amerikalinin kim oldugu sorusuyla yiikselen elestirel bir bakis ayn1 zamanda.

Sekil 7: American Gothic, Grant Wood, 1930
Kaynak: http://www.wikiart.org/en/grant-wood/american-gothic-1930#close: 03.08.2014
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Sekil 8: American Gothic, Gordon Parks, 1942
Kaynak:http://en.wikipedia.org/wiki/American Gothic#mediaviewer/File:Gordon Parks -

American Gothic.jpg: 03.08.2014

Wood’un resminin parodisi popiiler kiiltirde ¢ok sik rastlanan Orneklerden
biridir. Sanat tarihine referansla yeniden yorumlama, hatta kendine mal etme
postmodernizmin sanatsal ifadesinde en goze carpan oOzelliklerinden biridir. Sherrie
Levine’in Walker Evans’in fotograflarinin reprodiiksiyonlarini iireterek kendine mal
etmesi gibi caligmalar, fotografin 6zerkligi diislincesine tepki barindirmakta ve bunu
kavramsal bir c¢erceveden dile getirmektedir. Sanati nesnesinin sinirlarinin Gtesine
tasimay1 ya da nesneyi tamamen yok etmeyi amaglayarak ‘diistinsel’ bir siire¢ kurgusu
ortaya koymay1 hedefleyen kavramsal sanat¢ilarin birgogunun fotografi kullanmalarinin

Krauss’a gore (2013, sf. 43) iki nedeni vardir:

Ilki, Kavramsal sanatin sorguladigi sanat, sézgelimi yazinsal ya da miiziksel
olmaktan ¢ok gérseldi ve fotograf, gorsel alana bagli kalmanin bir yoluydu.
Ama ikincisi (giizelligi de zaten buradaydi), bu alanda kalisinin kendisi
ozgiil degildi. Fotograf, yapisal bir égeye bagimli olmast nedeniyle ozerklik
va da ozgiilliik fikrine derinden karsi olarak anlasiliyordu. Béylece daha
bastan heterojen yapidaki —her zaman gériintii ile metnin potansiyel bir
karisimi olan- fotograf, asla ézgiilliige inmeyen sanatin dogasina iliskin bir
arastirmayt yiiriitmenin ana aract haline geliyordu.
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Ornegin John Baldessari’nin “Wrong” (1967) adini tasiyan serisi, yazi ve
fotografi bir araya getirerek neyin dogru, neyin yanlis oldugunun sorgulamasini,

kompozisyon kitaplarina gonderme yaparak ifade ediyor.

THE SPECTATOR IS COMPELLED
TO LOOK DIRECTLY DOWN THE
ROAD AND INTO THE MIDDLE OF
THE PICTURE.

WRONG

Sekil 9: Wrong, John Baldessari, 1967
Kaynak:http://www.onepartgypsy.com/2011/05/field-trip-john-baldessari-palm-springs-art-museum/:
02.08.2014

Toplumsal ya da sanatsal elestiriyi bu “sanatsizlik” goriiniimii icerisinden
gorsel belgenin yardimiyla kuran ve sorgulayan kavramsal fotograf, belgesel fotografin
estetigini ve toplumsal degisim i¢in kullandig dili de tartigmaya agmustir. Allan Sekula,
Martha Rosler gibi kavramsal toplumsal belgecilerin, liberal belgesel olarak
degerlendirdikleri bu caligmalar, en ¢ok da aciyr estetize ettikleri ve gergekliginden
kopardiklar1 igin elestirilirler. Ornegin, uzun soluklu belgesel fotograf projeleriyle
(Workers, Other Americas gibi) 6zellikle Latin Amerika’daki aktivist faaliyetleriyle de
dikkat ¢eken bir toplumsal belgesel fotograf¢i olan Sebastio Salgado, fotograflarinin
bicimsel estetik degerinin igerigiyle tezat olusturdugu yoniinde elestiri almaktadir. New

Yorker dergisinden Ingrid Sischy, “Good Intentions” (1991) baslikli yazisinda bu
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elestiriyi sOyle dile getirir:

Salgado, act dolu konularmin i¢ ige ge¢mis bigimlerinde ‘zerafet’ ve
‘glizelligi’ bulmakla ve fotograflarinin kompozisyonal etkileriyle fazla
mesgul. Bu trajedinin fotograflarda giizellestirilmesi, ortaya g¢ikardig:
deneyime ragmen eninde sonunda bizim edilgenligimizi pekistiriyor.
Trajediyi estetize etmek, ona tanik olanlarin duygularini uyusturmanin en
hizl1 yoludur. Giizellik, hayran olmaya bir cagridir; eyleme degil (Strauss,
2003, s. 5).

Estetik olanin daha az gercegi temsil ettigi ve sanata 6zgili bir ‘zevk’ nesnesi
oldugu diistinlilmektedir. Bu nedenle de politik olarak etkili olmayacagi kanisi

yaygindir.

Elestirmen Luc Sante daha da ileri giderek, Salgado’nun fotograflarinin
politik edilgenlige yol acan ‘sefaletin anlamsiz evrenselligi’ ile dolu
oldugunu yazmistir. Sante soyle devam etmektedir: “Béylesine eli kanlt bir
uyusuklugun islenmesi, bir fotograf¢i icin affedilmezdir.” Ancak bu eli kanl
tembellik, Salgado 'nun diinyanin en perisan topraklarinda Simir Tanimayan
Doktorlar ve Uluslararasi Af Orgiitii ile birlikte ¢alhistigini ve uzun yillar
boyunca davalarimi destekledigi Brezilyali militanlarla yol aldigim
actklayamaz. Karanlikta kalan bir baska nokta ise, bu insanlarin, en
mahrem anlarim resimleyen Salgado’yva neden ve nasil giivendigini de
actkliga kavusturmaz (Linfield, 2013, s. 57).

Bu kadar acimasizca elestirilmesine karsin Salgado, calisma seklini ve

fotografa olan tutkusunu anlattig1 yazisinda elestirilere su sekilde yanit verir:

Insanlar “yoksullarin giizel fotografim cekiyorsun” derler bazen. Bunu
soyleyen aslinda hi¢bir sey anlamamustiv, ¢iinkii ben asla fotograf cekmek
icin gitmem. Ben giizel fotograf ¢cekmeye gitmem. Giizel bir fotograf nedir ki
ayrica? Haywr Ben oykiimiin iginde yasamak igin giderim, neler olup
bittigini anlamak igin, fotograflarint ¢ektigim insanlara yakin olmak igin ve
bir seyler iletebilecek bir bilgi akist olusturmak igin (Salgado, 2000, sf. 113).
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Sekil 10: Kuwait, Sebastio Salgado, 1991
Kaynak: http://www.all-art.org/history658 photography13-31.html: 07.08.2014

Fotografin enformasyon aracit olmasi, fotograf¢cinin ‘oradaydim’ tanikligiyla
birlestiginde bir medya kanali i¢in yeterli done olabilir. Ancak toplumsal belgesel
fotografcilar, Salgado Orneginde oldugu gibi G6ykii anlaticilaridir. Hikaye hakkinda
cekim Oncesinde aragtirma yapan, taslaklar olusturan ve sonra da durum ya da olayin
onlar1 yonlendirmesiyle c¢ekimler gerceklestirip, orada olmayanlara durumu anlatan
tarihi roman yazarlarina benzerler. Belge toplayicisi olarak bir muhabirden farklar
budur. Sahneleyerek yani kurgulayarak ¢ekim yapan sanatc¢ilar da dykii anlaticilaridir.
Omegin 1970’li yillardan bu yana fotograf ve metini kullandiklar1 kimi zaman
performatif isler lireten Kanadali sanatc¢ilar Carole Conde ve Karl Beveridge,
kurgulanmis fotograflarinda konunun ger¢ek muhatabi insanlarla is birligi yaparak
manipiilasyona dayali isler iiretirler. Salt of the Earth (2008), sanat¢ilarin Kanada’daki
mevsimlik iscilerin sorunlarini giindeme getirdikleri 4 adet siyah beyaz fotograftan
olusan bir seridir. Conde ve Beveridge, bu seride Gliney Ontario’daki isciler ve Birlesik
Gida-ve Ticaret Calisanlar1 (United Food and Commercial Workers) ile is birligi
yapmuslardur. Iscilerin iilkeye girisini, calisma kosullarmin agirhgini gdstermek gibi her

fotografin bagka bir hikayesi bulunmaktadir. Kanada’ya gelen binlerce mevsimlik
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calisan ve kosullar1 hakkinda da bilgi vermektedirler. Fotograflar belge 6zelligini
tagimakla birlikte manipiile edilip kurgulanmislardir. Conde ve Beveridge, fotografi bir

eylem araci olarak kullanmaktadirlar.

Sekil 11: “Salt of the Earth”, Carole Conde ve Karl Beveridge, 2008
Kaynak: http://condebeveridge.ca/?projects=salt-earth-2008: 07.08.2014

Toplumsal belgesel fotografin, fotojurnalizm gelenegi igerisinden temsili, 1960
sonrast diisinme ve iiretme pratikleri dogrultusunda kirilmistir. Ciinkii toplumsal
gercekligin fotografla olan genelgecer temsili konusu siiphelidir. Ote yandan basinin
hammaddesi olarak tiiketilen foto roportajlar, hem estetik hem de igerik yoOniinden
elestiriye tabi tutulurlar. Belgesel fotografin sosyal degisim yaratacagi diisiincesi de
tiiketim kiiltiiriiniin metalagmis 6znesiyle bir bakima umutsuzluk vaat etmektedir. Ayrica
sanat kurumlariyla olan baglarinin giiclenmesiyle belgesel fotograf, kavramsallagsan ve
kurumsallasan bir yol izlemistir. Dolayisiyla sanat ve belgesel fotograf ayrimini ‘belge’
diizeyinde ele almak yanilticidir; kullanim baglamlar1 ile birlikte algilanmalar

bakimindan yollart ayrilir.
2.3. Yeni Toplumsal Belgecilik: Politiklesen Sanat

Her ne kadar iyi fotografcilarin hepsi sezgiyle calismis olsalar dahi
fotografcinin niyetinden bagimsiz olarak fotograf, kullanim ortamlar1 araciligiyla politik
mesajin dilini agiga ¢ikarir. Ozellikle fotografin sunuldugu ortamlar -medya, galeriler,
miizeler, kamusal alan- alimlayan acisindan mekanin politik orgiitlenmesini de ifade

eder. Jacques Ranciere’e (2014, sf. 28) gore;

siyaset, iktidarin uygulanmasi ve iktidar icin miicadele degildir. Ozgiil bir
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mekanin konfigiirasyonudur; belirli bir deneyim alaninin, ortakmig ve ortak
bir karara baglhymis gibi konumlandirilan nesnelerin, bu nesneleri
gosterebilen ve onlar konusunda akil yiiriitebilen 6znelerin bulundugu bir
alanmin sekillendirilmesidir.

Dergiler, gazeteler, kitaplar, televizyon, reklam panolari, sokaklar ya da sanat
kurumlar; hepsi belirli bir gérme pratigimizin oldugu mekansal diizlemlerdir. Ornegin
ulusal miizelerde yer alan eserler bize ulusa dair bir kimlik kurgusu sunar; gazete ya da
dergilere bilgilenmek amaciyla bakariz. Fotografin gorsel retorigi bu nedenle bize
isaretleri kullanim mekanlartyla birlikte ¢6ziimleme imkani verir. Retorik, Eski
Yunan’da sozel olarak dil sembollerinin kullanimina dayanan iletisimi anlatmak igin
kullanilan bir terimdi. Sokrates (Platon, 2006), giiclinii bilgiden almayan yalnizca
kelime oyunlariyla halki etkilemek ve hiikmii altina almak olarak nitelendirdigi retorigi
“siyasete” dair bir gorenek olarak goérmektedir. Gorsel retorik ise 70’li yillarla birlikte
calisilmaya baglanan bir alan olmustur. Bu alanda calisan akademisyenlerden biri olan
Douglas Ehninger (Foss, 2011, sf. 141), retorigin tanimini gorsel alan1 da igerisine dahil
ederek “insanin bir baskasimin diisiincesini ya da davranisint sembollerin stratejik
olarak kullanimiyla etkileyebilmesi” olarak ifade eder. Bu tanimda alt1 ¢izilmesi
gereken iki nokta var: Bir baskasinin davranisina etkide bulunmaya calismak, bir
yantyla bize iktidar1 ve otoriteyi isaret etmektedir. Ote yandan sembol kullanimi, sanata
Ozgii bir yontem bicimidir. Dolayisiyla gorsel retorik hem politik hem de sanatsal olanin
okunmasidir diyebiliriz. Fotografin gorsel retorigine iliskin temel figiirlerden biri olan
gostergebilimci Roland Barthes (Barthes, Image Music Text, 1977), “Image Music
Text” adli kitabinda goriintiiniin retorigini agiklarken ii¢ farkli mesajdan bahseder. Ilki
fotografin ‘kodsuz mesaj’ oldugunu vurguladigi diiz anlamdir. Bununla Barthes,
fotografta gosteren ile gosterilen arasindaki iliskinin bir doniisiimden ziyade bir kayit
olduguna atfen belirli derecede fotografin nesnesiyle objektif bagina deginir. Barthes,
fotografcinin  kadraj secimlerinden, aydinlatma kosullarina ya da hangi lensi
kullandigina degin genis bir yelpazeden olusan se¢imlerini ise yan anlam olarak
adlandirdig1 ikincil mesaja ekler. Burada artik kodsuz olan mesaja, fotograf¢inin
kiiltiirel kodlar1 dahil olur. Ugiinciil mesaj da izleyicinin gosterileni degerlendirdigi ve
secim uyguladig1 bir sembol alanini isaret etmektedir. Izleyenin secimleri, fotografta
gosterilenlerin kimini algilayip kimini yok saymayi da igerebilir. Goriintiiniin igerisine

bu safhada sdzel mesajin (altyazi, baslik vs.) da girmesiyle goriintii bir sdylemin
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icerisine dahil olmaktadir.

Gorlintliniin retorigine iliskin bu ac¢iklama, 20. yilizyilin ikinci yarisindan sonra

3

ortaya konan “yeni (toplumsal) belgesel” yaklasimlarina ve mekan buldugu sanatsal
baglama dikkat ¢cekmek agisindan onemlidir. Geleneksel toplumsal belgesel fotograf
yaklagiminin farki, “toplumsal” olana dair sorunlarin nesnelestirilmemesi; bunun yerine
kisisel ifade bigimlerinde elestirel tutumun politize edilmesidir. Amerika’da bu anlamda
70’11 yillarda yiikseliste olan iki grup “yeni belgeci” yaklagimdan soz etmek gerekir.
Robert Frank ile baslayan Gary Winogrand, Lee Friedlander gibi temsilcileri olan ilk
grup, toplumsalin 6ziinli yasamin i¢inde gozleyerek arastirirken; Allan Sekula, Martha

Rosler gibi sanatcilarin temsilcisi oldugu diger grup, kuramlarla analiz ettikleri

toplumsal bagintilar1 fotograf araciligiyla aktarirlar.

1967 yilinda New York’taki Modern Sanat Miizesi’nin Fotograf Departmani
Direktorii John Szarkowski, “New Documents” (Yeni Belgeler) adli sergi kapsaminda,
belgesel fotografin iic yeni temsilcisini gururla sunuyordu. Diane Arbus, Lee
Friedlander ve Garry Winogrand’in 90 fotografindan olusan sergiye eslik eden yazisinda

Szarkowski (1967, sf. 94), su ifadeleri kullantyordu:

Gegtigimiz on yil icerisinde bu yeni kusak fotografcilar, belgesel yaklasimini
daha kisisel amaglar icin yonlendirdiler. Amaglart hayati degistirmek degil
ama anlamakti. Onlarin isleri, toplumun kusur ya da zaaflarina kars
sempati duygusunu agiga ¢ikarir. Gergek diinyayi, tiim terdriine ragmen
sonsuz bir merak ve cazibe kaynagi olarak severler.
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Sekil 12: New Orleans, Lousiana, Lee Friedlander, 1970
Kaynak:
http://www.artnet.com/usernet/awc/awc_workdetail.asp?aid=424415352&gid=424415352&ci

d=86392&wid=424467920&page=1: 10.11.2014

Arbus’lin portrelerindeki siradisi siradanlik, Friedlander’in kent hayatimi
duygusal metaforlarla yiiklii anlatim1 ve Winogrand’in kavramsal mizahinin bulustugu
ortak nokta, bi¢cim ya da yaklasim degildi. Onlar, teoriye en az derecede basvuran
toplumsal belgecilerdir. “Fotograf ve Sosyoloji” adli metninde Howard S. Becker
(2006, sf. 53), Lee Friedlander’in (Friends of Photography, 1972:10) fotograflarinin
goriiniir toplumsal elestiri sOylemini, dile getirmesi istendiginde soyledigi “Bana bir
fotografin binlerce sozciik degerinde oldugu ogretildi, size ogretilmedi mi?” ifadesi

icin su yorumda bulunur:

Sosyal belgesel fotografcilarin analitik olarak yogun olmamalarinin nedeni,
fotografcilarin fazlasiyla basit kuramlar kullanmalar: olabilir. Insanlarla ve
arastirdiklary eylemlerle ilgili derin, ayurt edici ve gelistirilmis bilgiler elde
edemiyor olabilirler. Buna karsit olarak, isleri konusunun karmasikligin
tatmin edici derecede veriyorsa, bunun nedeni, bu karmasikligin gérsel
tezahiirlerine onlarin dikkatini ¢eken yeterince ayrintili bir kurama ulagmuis
olmalaridir. Kisaca, fotografik goriintiilerin degisim ve gelisimini saglamak,
tekniginizi gelistirmekten ¢ok fotografladiginiz seyle ilgili kavrayisinizi,
teorinizi gelistirmenizde yatar. Toplumu incelemekle ugrasan fotografik
projeler icin bu, toplumu daha iyi anlamayi 6grenmek anlamina gelir.

Becker’in metni, toplumsal konularin ele aliniginda fotografin yeterliligini
sorgularken, gercekligin genelgecerligi i¢in bilimsel bir 6énerme sunar. Oysa Hannah

Arendt’nin 1968 yilinda yazdigi “Kiiltiir Krizi” makalesindeki goriislerini aktaran
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Emmelhainz (2013, sf. 177), “sanat ozektir ve gerekgelendirilmesi gerekmez”
demektedir. Szarkowski’ye gore (1967, sf. 94) bu ii¢ fotografcinin kendi fotograflarini
“sanat” olarak degil, “yasam” olarak adlandirmalar1 yeterli degildir. Ciinkii bu
fotograflar, hayata bakisimizi degistirebilirler, dolayisiyla sanattirlar. Bu nedenle
Szarkowski’nin “Yeni Belgeler”’le kurumsallagtirdigi anlam, kisisel gergekliklerin
sergilenme degerine kavugmasi bakimindan belgesel fotografin “toplumsal” anlaminin
degistiginin gdstergesidir. Walter Benjamin’in (2007, sf. 73) fotografin psikanalizle
benzerligi icin “Giidiisel bilincalti alanini ancak ruhgoziimlemeyle ogrenebilmemiz
gibi, gorsel-bilingcaltt konusunda da ancak kamera aracihigiyla bilgi edinebiliriz”
deyisi bu fotografcilarin tutumlarim agiklamaktadir. Ote yandan Becker’e gore (2006,
sf. 53) “toplumsal belgesel fotografcilarin ¢alismalari, sosyal bilimlerde
bulunabilecek tiirden belirgin kuramlar kullanmamalarindan dolay: deger kaybeder.”
Fotografik anlamin kuram tarafindan belirlenmesi elbette yeni bir olgu degildir. Bunun
nedeni fotografin baglamini bulabilmek i¢in konusma diline ihtiyag duymasidir. Bu
donem igerisinde ortaya cikan diger “yeni belgesel” yaklagiminin Onciisii olan
Sekula’ya (2013, sf. 101) gore “tek basina fotograf, anlamin olasiliklarini sunar.”
Marksist teoriden faydalanarak sanatsal acilim ortaya atan Sekula, bu nedenle
fotograflarin sdyleme dayanmasi gerektigini savunur. Allan Sekula, Martha Rosler, Fred
Lonidier, Philip Steinmetz, Bruno Serralongue gibi sanatc¢ilarin dahil oldugu “yeni
toplumsal belgesel” yaklasimi 1970°1i yillarin ortasindan itibaren sekil almaya
baslamistir. Sanat tarih¢isi Benjamin B. D. Buchloch, (1995:191), Sekula’nin isleri
ozelinde bu yaklasim icin “elestirel gergekeilik” terimini kullanmistir. Bu yaklagimda
fotografa gergege benzeyen goriintiileri yakalamasi i¢in degil, bugiiniin gergekligi
icerisinde toplumsal karmasay1 anlamak icin bagvurulur (Gelder & Westgeest, 2011, s.

163).

Sekula’ya gore ileri kapitalizm kosullarinda modernizmin, politik-ekonomik
terimlerle ifadesi, calisanlarin “kol gilicii” ve “akil giicli” ayrimina tabi tutulmasindan
kaynaklanmaktadir. Toplum igerisinde ikinci gruba dahil olanlar ayricalikli olurken,
sanatgilarin da dahil oldugu “akil giicii” sinifi, kol giicii ile ¢alisanlar o6tekilestirerek
iistten bir bakis sergilerler (1978, sf.231-255) Sekula’nin 1972 tarihli 25 adet siyah
beyaz saydamdan olusan “Untitled Slide Sequence” baslikli isi, bir fabrikadan ¢ikip
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iistgecitten gecen calisanlart gdstermektedir. Sekula’nin amaci, yonetici ya da makinist

vasfinin bir digeri lizerinde art1 deger yaratmadigin1 gostermektir.

[{] (;J (
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Sekil 13: Untitled Slide Sequence, Allan Sekula, 1972

Kaynak:

http://www.moma.org/collection/browse_results.php?criteria=0%3AAD%3AE%3A31040&page number=1&templa
te_id=1&sort order=1:31.08.2014

Walter Benjamin’in “Uretici Olarak Yazar” (1934) makalesi bu yeni politik
belgesel diisiincesinin kilit metinlerinden biridir. Ciinkii Benjamin, entelektiielin
burjuvazinin aygitlari1 kullanarak ve doniistiirerek halka hizmet etmesi gerektigini
belirtir. Foto-roportaja yonelik elestirisinde Benjamin, sefaletin gorsel basin araciligiyla
tiiketim nesnesi olarak yeniden iiretildigini, bu nedenle metnin fotografi bu yikimdan
kurtarmasi1 gerektigini savunur. “Fotografcidan istememiz gereken sey, fotografa
modaya uygunlugunun yikimlarindan kurtaracak bir fotograf alti yazist koyabilme
becerisi ve bunun devrimci kullanis degerini ona bahsetmek olmalidir (Benjamin,

2013, sf. 29).”

Martha Rosler de Benjamin’in toplumsal esitsizliklerin sunumunda klasik foto-

roportajin islevine iliskin elestirilerini hem yazilarinda hem de islerinde konu edinir.
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Rosler, “In, Around and Afterthoughts (on documentary)” (1981) adli makalesine
Bowery ile baslar. Bowery’yi Rosler, New York’un fotografcilar i¢in ¢ekim alani olan
varoslarindan biri olarak tarif etmektedir. Yoksulluk fotografinin yol actig1 toplumsal
eylemin, zenginler icin hayir isleme vesilesi olmasini elestiren Rosler; yoksullarin da
icinde bulunduklart durumu, degistirilemeyecek ve katlanilmasi gereken bir kader
olarak kabullenmelerine sebep oldugunu diisiinmektedir. Robert Capa, Eugene Smith,
Dorothea Lange, Walker Evans, Diane Arbus, Don McCullin, Susan Meiselas gibi
belgesel fotografcilar Rosler’e gore (1981, sf. 264) toplumsal sorunlar i¢in hayatlarini
tehlikeye atan yildizlardir. Eugene Smith’in Minamata kdyiindeki fotograf ¢calismasinin
toplumsal etkisi i¢cin de Rosler, aslinda zaferin Smith’in oldugu yoniinde bir vurgu
yaparak, Camera 35 dergisinin kapak fotografina Eugene Smith’i yerlestirerek “Our
Man of the Year” (Yilin Adami) bagligi atmasini gosterir. Bu nedenle de Rosler,
belgeselin ritliele doniisen geleneksel baglamindan ¢ikarilip elestirel olana kaydirilarak

yeni bir zemin yaratilmasi gerektigini savunmaktadir.

Rosler, 1974-75 yillarin1 kapsayan seri isi “The Bowery in Two Inadequate
Descriptive Systems "de, magaza vitrinleri, bos likor siseleri gibi yoksullar1 ya sarhoslari
gostermeyen ama onlart imleyen nesnelerin goriintiileri ile sarhoslukla es anlaml

kelimeleri barindiran metinlerle bir araya getirmistir.

dead soldiers

dead marines

Sekil 14: The Bowery in Two Inadequate Descriptive Systems, Martha Rosler, 1974-75
Kaynak: http://whitney.org/Collection/MarthaRosler/934ax: 28.08.2014

Kitle medyasinda yayinlanan savas, yoksulluk gibi temalar1 barindiran
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fotograflarin, toplumsal etki yaratmadigini diislinen bir bagka isim de John Berger’dir.
Don McCullin’in Vietnam Savasi fotograflar1 6zelinde “Bu fotograflarin gormemizi
sagladiklart sey nedir?” diye soran John Berger (2011, sf. 66), 1stirabin fotografinin
bizi, umutsuz bir yetersizlik duygusu icerisine hapsettigini ve bu imgelerden kagigimizin
ya omuz silkmek ya da bir takim bagislarla kefaret 6demek oldugunu soyler. “Her iki
durumda da fotografin gosterdigi an’a neden olan savasin konusu fiilen depolitize
edilmis olacaknr. Fotograf genel insanlik durumunun belgesi haline gelir. Hi¢

kimseyi su¢lamaz, ama herkesi suglar (Berger, 2011, sf. 67).”

Yaklagimlar1 farkli olsa da bu iki “yeni belgesel” yaklasimin elestirellik ortak
paydasi iizerinden mekénsal Orgilitlenmesinin sanat kurumlar1 ig¢inde oldugu goze
carpmaktadir. Szarkowski’nin siniflandirdig1 “yeni belgeler” yaklasiminda “Fotograf¢i
olaylara karismayan, hatta pek de ilgi duymayan, daha ¢ok genel kuramlar ve/veya
sanatsal endigeler tasiyan politik tavirlart olan, elestirel bir gozlemci roliindedir
(Topgcuoglu, 2010, sf. 26).” Diger grup ise fotografin toplumsal islevini kurama
dayanarak ortaya koymaktadir. Bu sanat¢ilar, her ne kadar belgesel fotografin toplumsal
degisim adina kullanilmasina yonelik hem estetik hem de icerik anlaminda yeni bir teori
ve pratikle sunmalarina ragmen, sol diisiince bi¢ciminin elitist olarak nitelendirdigi sanat
kurumlarin kitlesel sunum alani olarak kullanmislardir. Ornegin Fred Lonidier, “The
Health and Safety Game”de (1977) is kazalarinda yaralananlari fotograflamis ve
metinlerle bir enstalasyon olusturmustur. Bu isler, izleyici acisindan da elestirel
diistinmeyi ve belli bir entelektiiel birikimi gerektirmektedir. Dolayisiyla bu toplumsal

elestirinin etkisi de sorgulanmasi1 gereken baska bir konudur.

Gorsel retorik alanina geri donecek olursak, fotograflarin toplumsal degisim
icin nadiren etkili oldugu 6rneklerin; sembollerle duygulanimi ortaya ¢ikaran fotograflar
oldugu goriilmektedir. Bu nedenle Barthes’in Paris Match dergisinin kapagindaki
iiniformali siyahi cocuk fotografinin gostergebilimsel c¢oziimlemesi gibi belgesel
hikayelerin de neye hizmet ettikleri farkli kuramsal bakis acilarma gore analiz
edilebilmektedir. Ancak kitlesel etki, fotografin degil insanin iradesindedir.
“Aristoteles’e gore insan politiktir, ciinkii hakl ile haksizi ortakhik icine sokan soze

sahiptir; oysa hayvan yalnizca haz ve aciyi isaret eden sese sahiptir. Dolayisiyla biitiin
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mesele kimin soze, kimin de yalnizca sese sahip oldugunu bilmektir (Ranciere, 2014,
sf. 28).” Dolayisiyla hem fotograf¢inin hem de izleyicinin dogru kanalda bulusmasi
s0zii eyleme doniistiirebilecektir. Peki sanat kurumlart bunun i¢in dogru kanal midir?
Toplumsal ve sanatsal elestiri, sanat kurumlarinda 20. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren
postmodernist sanat diisiincesi dogrultusunda giderek artan oranda kabul gdrmiistiir.
Ancak bu elestirinin sanat kurumlarinca kabulii Berger’in (2011, sf. 67) soyledigi gibi
“hi¢ kimsenin suclanmadigi ama herkesin suglandig” isler icin mi gegerlidir? Ornegin
Hans Haacke’nin provokatif enstalasyon ve dokiimantasyon tiiriinde “Shapolsky et al.,
Manhattan Real Estate Holdings, A Real Time Social System, as of May 1, 19717
baslikli isi, emlak sektorii i¢cindeki Harry Shapolsky’nin faaliyetlerini ifsa ettigi igin
Guggenheim Miizesi’ndeki sergi agilisindan haftalar 6nce miize yonetimi tarafindan
iptal edilmistir. Ancak sanat¢inin ayni tavri benimseyen isleri daha sonra yine sanat
kurumlart catis1 altinda sergilenmeye de devam etmistir. Dolayisiyla bu ornek, tek
basina sanat kurumlarina iligkin genel bir yargiya varmamizi degil; mekanin politikligi
dogrultusunda fotografin ya da baska bir sanatsal {iiretimin izleyiciye ulagmasi
anlaminda bagimsizligin1 diislinmemizi saglayabilir. Ancak “Sanat tarihi analizinde,
sanat yapitimi satin alanlarin, iiretilen sanat c¢esidini ve hangi begenilerin
yayginlasacagin belirledigi bilinen bir gercektir (Luty & Collins, 2005, sf. 203).” Bu

nedenle politiklesen sanatin piyasa degeri kazandig1 bir iklime girilmis oldugu agiktir.
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3. TARIHSEL SURECTE FOTOGRAFLARDA ETKi VE
BAGLAM

Ikinci béliimde ele alinan toplumsal belgesel fotografin tarihsel gelisimi
dogrultusunda bu boliim, komiir madenciligi ile ilgili fotograf ornekleri iizerinden
fotografin kitleyle bulustugu kanal ve anlamla iliskisini konu edinecektir. Ciinkii,

“fotografin kullanimi, onun anlamni belirler (Price, 2004, sf. 11).”
3.1. Fotograflarla “Maden Ocag1” Dosyasi

Komiir, enerji tiliri olarak sanayilegsmenin 6nemli ayaklarindan biri olmustur.
Bu nedenle de komiir iiretimi, kaynagin bulundugu iilke i¢in 6nem arz etmektedir.
Tiirkiye Taskomiirii Kurumu 2013 Faaliyet Raporu (2013, sf. 50-51) verilerine gore
diinya birincil enerji ihtiyacinin yaklasik yiizde 25’1 komiirden kargilanmakta ve diinya
elektrik iiretiminin yaklagik ylizde 39’u kdmiirden iiretilmektedir. Raporda belirtilen bir
baska nokta ise komiir liretimi ve gelismislik seviyesi degerlendirmesidir. Almanya,
Japonya gibi gelismis iilkelerde zarar eden isletmelerde komiir iiretimi, ileri diizeyde
gelismis maden ekipman ve makineleri endiistrisine sahip olmalar1 nedeniyle devam
etmektedir. Ote yandan gelismekte olan iilkelerde kdmiir madenciligi, yarattig1 istihdam
olanaklar1 nedeniyle Ozellikle kirsal kesimlerde yasanan issizlik ve yoksulluk icin
kaynak teskili bakimindan Onem kazanir. Dolayisiyla komiir madenciligi,
endiistrilesmenin baslangicindan giiniimiize degin 6nemini koruyan, ekonomik, sosyal
boyutlar1 bulunan kiiresel bir tema olma &zelligini korumaktadir. Ornek dosya olarak

komiir madeninin se¢ilmesinin en 6nemli nedeni budur.

Ote yandan kémiir madenciligi, hem cevreye hem de insan sagligina zararlari
oldugu bilinen bir is koludur. Maden is¢ilerinin yerin yiizlerce metre altinda kapali ve
karanlik ortamlarda, {istelik olusabilecek kazalarin Oliimciil oldugunu bilerek
caligmalari, bu meslegin yasam hakkiyla c¢eliskili dogasini ortaya koyar. Bu nedenle
maden 6zelinde su sorular1 sormamiz gerekir: Toplumsal belgesel fotografin degisim
icin etkisi ne olmustur ve dagitim mecrasinin (yeni medya, yazili basin, sanat
kurumlari...) degisime yol agma konusundaki giicii nedir? Ciinkii 20. ylizyilin ilk

yillarindan bu yana komiir madenlerinde ¢alisan is¢ilerin yasami ve bu meslegin zorlu
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kosullar1 cesitli belgesel fotograf projelerine konu olmustur. Dolayisiyla gorsel taniklik
ile tarih olusturulmustur. Ancak bugilin i¢inde bulundugumuz teknolojik gelisim
kosullarinda dahi 1900’li yillarin basindan giinlimiize tasinan fotograflar 1s1ginda bir
nokta dikkat ¢ekmektedir: Diinyanin baz1 bolgelerinde sartlar 100 y1l dncesinden ¢ok da
farkl degil.

Sekil 15: Pennsylvania, Lewis Hine, 1908-1912
Kaynak: http://petapixel.com/2013/09/07/lewis-hines-photography-end-child-labor-united-states/
09.10.2014

Bu konuya iliskin ilk fotograflar toplumsal belgesel fotografin oncii
isimlerinden olan Lewis Hine’a aittir. Hine, 1911 yilinda ¢ocuk is¢iler projesinin bir
parcast olarak Amerika’da “breaker boys” olarak adlandirilan —gorevleri komiirii
taglardan ayiklamak- madenlerde ¢alisan ¢ocuk iscilerin fotograflarini ¢ekmistir. Komiir
madenlerinde calisan yetiskin maden iscilerinin portrelerinin de oldugu fotograflar, o
donem maden ocaklarinin fiziki sartlar1 hakkinda da bize bilgi veriyor. Hine’in
fotograflar1 bu nedenle “aciklayici fotograflar’dir. “Tam olarak bu kategoride yer
alabilmek i¢in bir fotografin ilkesel olarak bilimsel anlamda dogrulanabilir gorsel
aciklamalar sunmasi gerekir (Barrett, 2009, s. 104)” Ulusal Cocuk Iscileri Komitesi

icin calisgan Hine’in fotograflari, durumu betimleyen raporlarin kanitlanmasi igin
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kullanilmistir. Reform kampanyasinin hizmetine sunulan fotograflar, amacina da
ulasmistir. Ulusal Cocuk Iscileri Komitesi’nin 5 bin 100 fotograf baskis1 ve 355 cam
negatiften* olusan Lewis Hine koleksiyonu, Kongre Kiitliphanesi’ne verilmis ve tarih
olarak yerini almistir. Burke’un (2009, sf. 24) da dedigi gibi “Diger kanat tiirleri gibi
fotograf da hem kanittir, hem tarihtir.”

Sekil 16: Pennsylvania, Lewis Hine, 1908-1912
Kaynak: http://www.sevensteeples.com/josephpuma2.html: 16.09.2014

Lewis Hine’in yaklasimini takip eden Earl Dotter da 1960’lh yillarda
Amerika’da komiir madenciligi alaninda yasanan 6liimciil kazalar ve rahatsizliklara
toplumun dikkatini ¢ekmek igin calisan fotograf¢ilardan biridir. Dotter, Maden Iscileri
Birligi Dergisi’nde ¢alisarak sendikanin hedefleri dogrultusunda madencileri
fotograflamistir. Dotter’in fotograflar1 yalnizca bu yaym kurumunda degil ulusal ¢apta

da basilt medyada yer bulmustur. Kendisi bu durumu sdyle agikliyor:

Cektigim fotograflara ilgi ¢ok biiyiiktii. Derginin tam zamanli elemani
olmadigim i¢in negatiflerim bana aitti. Bu sendikanin yararina oldu ¢iinkii
yaywmn organlari fotograf istemek i¢in bana geliyorlard: ve yeniden yayinlama
haklart bana aitti. Yetmislerin ortasinda yasanan bir grevle ilgili fotograflar

: http://www.lewishinephotographs.com/: 16.09.2014
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icin Time dergisi bana gelmisti.

Sekil 17: Maden Iscisi, Earl Dotter
Kaynak: http://earldotter.com/ : 20.09.2014

Madencilerle ilgili yakin zamanda Amerika’da yapilmis bir baska proje ise
fotografc1 Thorney Lieberman’a ait. Lieberman, web sitesinde bu projeye baslamasinin
nedenini West Virginia’da maden ocaklarinda meydana gelen kazalarda hayatim
yitirenleri onurlandirmak olarak belirtiyor. Lieberman, 2007 ve 2010 tarihleri arasinda
cesitli maden ocagi alanlarina gidip stiidyo kurarak iscileri, kiyafetleri ve bazen de
cocuklartyla 8x10 inch boyutunda fotograf c¢ekmis ve dogal boyutlarinda cesitli
kurumlarda sergilemistir. Kitaba da doniisen proje, Amerika’nin enerjisi i¢in ¢alisan bu
insanlar1 onurlandirmak ve Amerikan toplumuna onlarin degerini anlatmak icin
yapilmis. Bu projede biiyiik ebatta sergilenen fotograflar, maden iscilerini cagdas

. *
Amerikan kahramanlar1 olarak sunmustur.

: http://www.americascoalminers.com: 17.09.2014
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Sekil 18: Sergi, Thorney Lieberman, West Virginia Culture Center, 2009
Kaynak: http://www.americascoalminers.com/pg-exhibitions-2009-culturecenter.php : 17.09.2014

Hine’in ve Dotter’in ¢alisma kosullarinin diizeltilmesine yonelik kullanim
amacindan farkli olarak Lieberman’in sanatsal bir kaygi ile konuyu ele aldig:

goriilmektedir.

Ingiltere de bu endiistri kolunu terk etmek iizere olan iilkelerden biridir. Bu
kapsamda fotografci lan Beesley, 1980’li yillardan baslayarak 2007 yilina degin
Yorkshire’1in ¢alisir durumdaki son madeninde isgilerin hayatini belgelemistir. 20 yildan
uzun bir zaman dilimini kapsayan ¢alismanin iirlinii olan “The Drift” adli sergi Leeds
Endiistri Miizesi’nde sergilenmistir. Maden isgileriyle ¢ok yakin g¢alisan ve c¢ektigi
fotograflar1 onlara gosterip kritik aldigini ifade eden Beesley, bu proje ve genel olarak
su ana dek yapilmis maden isciligi iizerine olan fotograf projeleri i¢in su ifadelerde

bulunuyor:

Maden ocaklart iizerine uzun yulardir ¢ok fazla fotograf ¢ekiliyor ancak
bunlar genellikle yer iistiinde olan yasama dair ¢aligmalar. Yeraltinda
olanlar da fazlasiyla edebi ve maden is¢ilerinin yasamina iliskin gercek bir
fikir vermekten uzaktilar. Benim isim ise biiyiik oranda, terk edilen bir
endiistri kolunu anlatmaktadir. (Garratt, 2014)”
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© lan Beesley/Guzelian

Sekil 19: Skelmanthorpe, lan Beesley, South Yorkshire
Kaynak: http://www.dailymail.co.uk/news/article-2535969/The-days-coal-Haunting-photos-darkness-
danger-miners-life-Yorkshires-working-pit.html: 09.10.2014

© lan Beesley/Guzelian

Sekil 20: Skelmanthorpe, lan Beesley, South Yorkshire
Kaynak: http://www.dailymail.co.uk/news/article-2535969/The-days-coal-Haunting-photos-darkness-
danger-miners-life-Yorkshires-working-pit.html : 09.10.2014

Bir diger Ingiliz fotograf¢i Patrick Ward’in 1960’11 yillarda ¢ektigi maden
is¢ilerinin fotograflarindan olusan calismas1 da Ulusal Komiir Miizesi’nde

sergilenmistir. Ward’in fotografik yaklagimi ise bu zorlu meslege sahip insanlarin sosyal
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hayatlar1 lizerine yogunlagsmaktadir. Ward’in fotograflarinda eglenen ve is sonrasinda
birlikte keyifli vakit geciren madenci toplulugu anlatilmaktadir. Bu nedenle Ward’in

fotograflar1 daha “hayat dolu” bir bakis agis1 sergilemektedir.

© Patrick Ward / Rossparry.co.uk

Sekil 21: County Durham, Patrick Ward
Kaynak: http://www.dailymail.co.uk/news/article-2792203/a-day-life-miner-amazing-pictures-rare-
glimpse-1960s-mining-communities-inside-outside-pits.html : 09.10.2014

© Patrick Ward / Rossparry.co.uk

Sekil 22: Horden, Patrick Ward
Kaynak: http://www.dailymail.co.uk/news/article-2792203/a-day-life-miner-amazing-pictures-rare-
glimpse-1960s-mining-communities-inside-outside-pits.html : 09.10.2014
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Hindistan’da yapilan belgesel fotograf calismalari ise hi¢ de “yasam dolu”
gorinmemektedir. Fotograf¢gr Robb Kendrick’in National Geographic dergisi i¢in
cektigi fotograflar, derginin Nisan 2014 sayisinda “Can Coal Ever Be Clean?” (Komiir
Hi¢ Temiz Olur mu?) basligiyla yayimlanan dosyada kullanilmistir. Yazi, genel olarak
diinyada ve Amerika’daki komiir liretimi ve tliketimi lizerine bilgilere ve istatistiklere
yer vermekte, Robb Kendrick’in gorselleri de yaziya eslik etmektedir. Ancak burada ele
alinan dosya National Geographic dergisinin yeni online fotograf deneyim alani olan
Proof iizerinden 28 Mart 2014 tarihinde daha fazla fotograf ve Kendrick’in kendi
deneyimini anlattig1 baska bir versiyonuyla yer aldi. Robb Kendrick’in yazi ve
fotograflariyla 28 Mart 2014 tarihinde yayinlanan “Life in India’s Coal Mines”
(Hindistan’daki Komiir Madenlerinde Yasam), yasadist maden ocaklarinda ¢ok ucuza
calismak zorunda kalan insanlarla ilgili yazarinin farkindalik yaratmay1 amacladig: bir
dosya. Kendrick, fotograflara eslik eden yazisinin sonunda “Umudum, bu fotograflarin
bilgi vererek ufak degisikliklere yol acacak bir tartisma baslatmasi, sonunda da bu
sartlarda yasayan insanlar icin daha biiyiik degisikliklere neden olmasi (Kendrick,

2014)” ifadelerine yer veriyor.

" Hem National Geographic dergisinde hem de diger yazili basin ya da galerilerde yer alan fotograf
calismalarmin arka planini ele alan ve internet kullanicisina fotograf, sanat ve gazetecilik baglari
tizerinden tartigma alani yaratan online bir platform.
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Sekil 23: Meghalaya, Hindistan, Robb Kendrick
Kaynak:http://proof.nationalgeographic.com/2014/03/28/robb-kendrick-life-in-indias-coal-mines/:
23.09.2014

Sekil 24: Jharkhand, Hindistan, Robb Kendrick
Kaynak:http://proof.nationalgeographic.com/2014/03/28/robb-kendrick-life-in-indias-coal-mines/

23.09.2014
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Yiiz yildan uzun bir zamandir yayimlanan National Geographic dergisi, konu
edindigi toplumsal konular1 elestirellikten uzak, kesfetmek ve sempati duymak iizere

sekillendirir.

National Geographic’in yayin politikasi, tipki gercek¢ilik gibi hiimanizmi de
zorunlu kilmaktadir. “Herhangi bir iilke veya halk hakkinda yalnizca iyi
niyetli seyler yaymnlanir, hos olmayan ve asirt elestirel yazilarla resimlerden
kacinilir.” Hos olmayan seyler 1970°li yillardan beri derginin sayfalarinda
giderek daha ¢ok boy géstermeye basladiysa da elestiriden hala titizlikle
kacinilmaktadir. Goriintiilendigi kadariyla aglik, yoksulluk ve esitsizlik, ¢ikar
catismast  olarak degil, sagduyulu insanlarin bir araya gelerek
coziimleyebilecegi sorunlar olarak sunulmustur (Lutz & Collins, 2005, sf.
249)

Sekil 25: Hindistan, Arindam Mukherjee
Kaynak:http://invisiblephotographer.asia/2012/11/27/angkorphotofestivalpreview-
socialdocumentaryphotography/: 24.09.2014

Diinyanin en biiyiikk komiir iiretim {lkelerinden biri olan Hindistan, aym
zamanda illegal madenciligin de yaygin oldugu bir iilke olarak bilinmektedir. Buradaki
maden ocaklarinda ¢ekilmis ve uluslararasi basin kuruluslarinda yayinlanan fotograflar,
insanlarin  kader olarak kabul ettikleri bir gercegi yasadiklarinin kaniti  gibi

durmaktadirlar. Amerika ve Fransa’da Sipa Press tarafindan temsil edilen Hindistanli
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fotomuhabir Arindam Mukherjee’de iilkesindeki komiir madenlerini uzun siire
belgeleyenlerden. “Indian Coal Miners” (Hindistanli Komiir Madencileri) ¢alismasi
2004 yilinda sergi olmakla birlikte, dergilerde ve uluslararasi yayinlarda yer bulmustur.
Yerel halkin kendisine projeyi gergeklestirmek icin fixer’ gibi ¢alistigini bir réportajinda
dile getiren Mukherjee, “Iyi bir hikayeyi derinlemesine anlatmak icin ¢ok iyi bir
fixer’a ihtiyaciniz vardwr. Bu da bir projeyi gerceklestirmenin diger etmenleri kadar

onemlidir (121clicks.com, 2014)” diyor.

. Vagdeg A nex

>
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Sekil 26: Zonguldak, Birol Uzmez, 1991

Kaynak:
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=297994307280&set=a.297974777280.144266.577592280&type=3 &theat
er: 16.09.2014

Tiirkiye’de ise bu alanda ¢ok fazla fotograf ornegine rastlamak miimkiindiir.
Ancak uzun soluklu belgesel fotograf caligmasi anlaminda gbéze c¢arpan orneklerden

Birol Uzmez’in ¢alismas1 gosterilebilir. Uzmez’in 1989-1993 yillar1 arasina yayilan

" Bu terim, Tiirkge’de “rehber” kelimesini karsilamamakla beraber, fotografeilikta yerel iligkileri
sayesinde tehlikeli olabilecek ya da yabanci olmaktan kaynakli fotograf ¢ekimi yapilamayacak kimi
yer ve durumlarda fotografci igin 6nceden baglanti kuran kisi olarak tanimlanabilir.
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Madenciler projesi, 1990 yilindaki grev ve Ankara yliriiylisti ile 1992 yilindaki 213
madencinin 6liimiine neden olan Kozlu’da meydana gelen grizu faciasinin ardindan
yasananlarin da belgelendigi kapsami genis bir ¢alismadir. Fotograflarin ¢ogunlugu yer
altindaki calismadan c¢ok iscilerin ve ailelerinin portreleriyle birlikte grev ve de
yliriiylise ait fotograflardan olusmaktadir. Fotograflar, bir donemin gorsel tanikligini
yapmakla birlikte fotograflarin gii¢lii siyah beyaz kontrastligi, sembollerin kullanimi ise
(balta, el...) bigimsel alt yapis1 giiclii bir estetik fotografik dili tasimaktadir. 1986 yilinda
Ibrahim Akyiirek ile “Madencinin Yasam1” adl1 ortak sergiyi acan Uzmez, Cumhuriyet
Gazetesi’nde serbest muhabir olarak c¢alistigit donemde 1990 grevi ve 1992 yilinda

Kozlu’da gergeklesen grizu faciasini da belgelemistir.

Sekil 27: Madenci Ailesi, Birol Uzmez, 1989-1993
Kaynak: http://www.anafot.net/FOTOMAKALE-324-08-birol-uzmez-madenciler: 16.09.2014

Uzmez’in fotograflart bu tezin hazirlandig: tarihte fotografcinin kendi sosyal
paylasim sitesinde herkesin erisimine agik bir sekilde yer almaktaydi. Her an
ulagilabilen fotograflar i¢in kullanicilar kimi zaman fotograf¢idan bilgi istemekte, kimi
zaman konuya ve fotografa iligkin yorum yapmakta, kimi zaman da fotografta yer alan

kisilere yonelik bilgi vermektedirler.
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£ https://www.facebook.com/photo.php?fbid=2979944422808&set=a.297974777280.144266.577592280&type=3&theater

jﬁ"’i Birol Uzmez
Zonguldak

Begen - Yorum Yap - Paylag

& 6 kisi bunu begendi.

B 2paylagm

Cengiz Unlii Ismi MUSTAFA UNLU, 1948
2 Zonguldak dogumlu, 1993 te bu fotografin

gekilmesinden 3 yil sonra re'sen zorunlu emekli
edildi, ailesiyle sefalete mahkum edildi.. bir
0glu,03uz, harp okulunda, bir oglu.cengiz, lisede,
bir kizs/iliz, ortaokuldaydi heniiz.. Gal...
Daha Fazlasini Gér

Begen ¢33

Cengiz Unlii BIROL ABi BU FOTOGRAFIN
¥ ORJINAL BOYUTUNUN BENDE OLMASINI
ISTIYORUM [ZNIN OLURSA.. BU FOTOGRAF
YASAMIMIN SONUNA KADAR EVIMIN EN
GUZEL KOSESINDE OLACAK GUNKU...
Begen 31
ﬂ Cengiz Unlii bu arada sirtindaki gantada benim

¥ okul gantamdr.. tasimasi kolay olur diye cantami
almisti.. ben o sre zarfinda elimde tagidim

!’. Yorum yaz...

Sekil 28: Ekran Goriintiisii (Facebook)

Kaynak:
https://www.facebook.com/photo.php?tbid=297994442280&set=a.297974777280.144266.577592280&type=3 & theat
er: 16.09.2014

Tiirkiye’de maden iscilerine yonelik bir diger ¢alisma maden teknikeri
Alaaddin Kara’ya aittir. Kara, “Bir Kentin Arka Yiizii” adli, bir maden ocag1 havzasi

olan Zonguldak’ta agtig1 fotograf sergisi i¢in su ifadelerde bulunuyor:

Yaklasik 130 haneli koyde, 20 maden sehidi var. Madencilerin hayatini yine
en iyi madencilerin anlayabilecegini diisiiniiyorum. Ben de onlardan biriyim.
Kémiir iscileri, ig kazalariyla giindeme geliyor, sonra unutuluyor. Ne zaman
bir maden kazasi oldu, Soma giindeme geldi. Komiir ocaklarindaki oliimleri
unutturmamak icin ozellikle maden koylerinde fotograf sergisi agiyorum
(Yimaz, 2014)

Alaaddin Kara’nin fotograflari, madencilerin yer altinda ¢alisirken
bulunduklar1 kosullar1 da betimleyen bir ¢alisma. Kara’nin fotograflar1 da yine kendi
sosyal paylasim sitesinde herkesin erisimine agik olarak ve de “madenci dostlarim”
baslig1 altindaki bir albiimde yer almaktadir. Kara i¢in bu fotograflar dahil oldugu

toplulugun ‘i¢inden’ bize yansiyan bir aynadir.
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Sekil 29: Maden Iscisi, Alaaddin Kara, Zonguldak

Kaynak:
https://www.facebook.com/alaaddin.kara/media set?set=a.294974117286706.70275.100003223603091&type=3:
16.09.2014

Sekil 30: Maden Ocagi, Alaaddin Kara, Zonguldak
Kaynak:
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=294974963953288&set=a.294974117286706.70275.100003223603091&

type=3&theater : 16.09.2014
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Terry Barrett (2009, s. 63), “Fotografi Elestirmek” kitabinda su ifadelerde
bulunur: “Fotograflar ne dogadirlar, ne de dogal; insan yapimidirlar. Ne kadar nesnel
ya da bilimsel olurlarsa olsunlar fotograflar, inanclara, kanaatlere sahip bireylerin
iiriiniidiirler; onlara bu gozle bakmamiz gerekir.” Fotograflara salt bu anlamda
bakmak da yeterli degil. Metnin dili de toplumsal belgesel fotograf tiirii i¢in anlami
belirleyen Onemli faktorlerden biridir. Ankara Fotograf Sanatcilari Dernegi’nin
Toplumcu Gergekei Belgesel Fotograf Atolyesi kapsaminda yaptig1 fotograf atdlyesinin
Kontrast Dergisi’nde yayinlanan dosyas1 buna érnek olabilir. Egitmen Mehmet Ozer’in
atolye kapsaminda (20-21 Nisan 2013) Kontrast Dergisinde (2014, sf 37) yayinlanan
portfolyo yazis1 “Oliim Bizi Kovalar Biz Komiir Sékeriz Ocaklarda”, duygu yiiklii bir
metin olarak edebi bir anlatimi tercih ediyor. Metnin tasidig1 duygu yiikii ¢aresiz bir
sayginlik tasidiklarini diisiindiigii maden iscilerine seslenilerek yazilmistir. Ote yandan
yine ayni dosyanin bir pargasi olan Aladdin Kara’nin metni ise bir madencinin bir
giiniiniin nasil gectigi lizerine bilgilendirici bir yaziyr kapsamaktadir. Bu nedenle

goriintliniin oldugu kadar metnin de dogru kullanim1 6nemlidir.

Tiirkiye gibi maden kazalarinin sik yasandigi iilkelerde maden isgileri ayni
zamanda sicak haber fotografinin da konusudur. Her ne kadar uzun soluklu belgeseller
gibi kapsami genis bir cerceveye oturmasa da sicak haber fotograflari, maden
ocaklarinda meydana gelen ‘is kazalari’nda gerekli Onlemlerin alinip, denetimlerin
yapilip yapilmadigiyla ilgili hem 6zel hem de kamusal alanda sorumluluklari olanlarla
ilgili toplumsal sorgulamalara yol acgmaktadir. Ornegin iilkemizdeki maden
havzalarindan biri olan Manisa’nin Soma ilgesinde 13 Mayis 2014 tarihinde meydana
gelen ve 301 iscinin Sliimiine yol agan faciay1” fotograflayan AFP (Agence France
Presse) foto muhabirlerinden Biilent Kilig, Milliyet gazetesine verdigi roportajda sunlari
sOyliiyor:

Gazetecilerin  goriintii  almasini  engellemeye ¢alistilar.  Eline makine

almadan cep telefonuyla herkes girebildi. Beni makinem biiyiik diye disart

ctkarttilar. Orada bir turizm ortami olusmustu. Yarali ¢ikarmayi izlemeye

gelenler vardi. Turist girdi, basin giremedi. Devletin tavri “herkes girebilir,
basin giremez” oldu (Cete, 2014).

" http://www.cnnturk.com/haber/turkiye/somada-olen-iscilerin-sayisi-301
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Sekil 31: Maden Iscisi, Biilent Kilig, AFP, Mayis 2014
Kaynak: http:/time.com/98652/turkish-manisa-mine-explosion/ : 02.10.2014

Biilent Kili¢’in bu fotografi oksijen maskesi takili madenden ¢ikarilan bir
isciyi gostermektedir. Sosyal medyada cok sayida insanin paylastigi bu fotograf,
hortumun neden bosta oldugu ile ilgili iddialar1 (6liilerin yarali gibi gosterilemeye

caligmasi gibi) giindeme getirmistir.

Fotograflarin yaganan sorunlarin goriiniir kilinmasinda 6énemli bir iletigim arac1
olmasi, onu otoritelerin de hedefi haline getirmektedir. Ornegin maden kazalarmin sik¢a
yasandig1 ve diinya komiir liretiminin biiyiik bir kisminin saglandigi Cin ile ilgili New
York Times’ta yer alan Sharon LaFraniere’nin (2014) haberine gore her ne kadar
internet caginda yasiyor olsak da yetkililerin yasanan kazalara iligkin raporlamada o6li

sayilariyla ilgili oynamalar yaptig1 vurgulaniyor.

Dolayisiyla fotografin dolagima girdigi mekansal ortam, onun anlaminin da
belirleyicisi olmaktadir. Sicak haberin, toplumda reaksiyona yol acacak etkili bir ara¢
oldugu bilinmektedir. Ancak konunun derinlikli olarak islenebilmesi ve sorunun tiim
yonleriyle anlatilabilmesi, uzun soluklu belgesel fotograflarla miimkiin olmaktadir. Bu
anlamda ¢ok sayida insanin Oliimiine yol acan facialar sonrasinda cekilen haber

fotograflari, kisa vadede bir reaksiyon yaratmakta, daha sonra hatirlanmak iizere
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toplumsal bellege dahil olmaktadir. Oysa 2012 yilinda Belgika’'nin Genk sehrinde
gerceklesen maden endiistrisini konu alan “The Deep of The Modern” bienali “En
cagdas kosullar altinda, fotograf konusundaki uzlasim, bakan kisinin beklentilerini
yonlendiren bir diizenlemeyle netlestirilecektir (Price, 2004, sf. 15)” ifadesini

dogrulamaktadir.

Sergi, Genk’in politik ve ekonomik tarihini, komiir madenlerinin kentte
biraktigy izler iizerinden ele aliyordu. Kémiiriin modern sanattaki yerine dair
ikonografik bir incelemenin ve madencilikte kullanilan ara¢ gereglerin yani
sira, maden isc¢ilerinin yasamlarmmi, kémiir madenciliginin endiistriyel
stireglerini ele alan eserler sergileniyordu. Bu serginin politik niteligi Walter
Benjamin’in diyalektik materyalizmine dayandwrilmisti: Sergi, Genk’in
endiistriyel gecmisinden kalan maddi izleri bugiinden bakarak yeniden
tartismak tizere biraraya getirmigti. Bu vakada ortaya konan sanat, belirli
bir tarihsel donem —endiistriyel kapitalizm ¢cagi- icindeki iiretim kosullart ve
iliskilerine igaret eden kiiratoryal bir cergeveyi yansitiyor. (Emmelhainz,
2013, sf. 173)

Goriilmektedir ki gelismis iilkelerde bu konunun fotograflari, ekonomik ve
politik tarihin bir pargasi olarak toplumsal tarih kapsaminda miizelerde ya da cagdas
sanat ortaminda kullanilirken; gelismekte olan iilkeler icin bu fotograflar hala
giincelligini koruyan bir enformasyon aracidir, tarih olamamaktadir. Ciinkii 6liimler
biiyiik oranda devam etmekte; bu projeler toplumsal hafizay1 yeniden canlandirmak i¢in
kullanilmaktadir. O zaman kullanimi belirleyenin de toplum oldugunu sdylemek yanlis

olmayacaktir.

Bununla birlikte bir siiredir toplum, fotografci ve kullanim alani iiggenine yeni
kanallar agan, iletisim teknolojileri dogrultusunda gelisen bir medyay1
deneyimlemekteyiz. O nedenle toplumsal degisim amacin tagiyan belgesel fotograf icin
yeni medyanin kullanilmasi, anlami nasil degistirmistir ya da degistirecektir sorusuyla

devam etmek daha uygun olacaktir.
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4. MEDYA, TOPLUM VE FOTOGRAF: “YENIi”LiK
NEREDE?

Yeni Medya kavramma iliskin tanimlamalar ¢ogunlukla onun teknolojik
yOniine vurgu yapsa da teknoloji araglarmin Kkiiltiirel yansimalari da antropoloji,
sosyoloji, etnografi, psikoloji, iletisim gibi sosyal bilimlerin ¢alisma alani i¢in 6nem
tagimaktadir. Ciinkii 70'li yillarda bilgisayarlar arasi baglantiy1 ifade eden yeni medya,
2000 yillarda etkilesimi en {ist seviyeye tasiyan ag teknolojisi anlamini da
‘yeni’lemistir. “Yeni Medya Caligsmalar1” baslikli makalesinde Mutlu Binark (2007,
sf.5), van Dijk (2004, sf. 146)’in goriiglerine dayanarak geleneksel medya (gazete,
televizyon...) ile karsilastirildiginda yeni medyay1 “dijital kodlama sistemine
temellenen, iletisim siirecinin aktorleri arasinda es anli ve ¢ok yogun kapasitede,
yiiksek hizda karsihkli ve c¢ok katmanlh etkilegsimin gerceklestigi multimedya
bicimsellegine sahip iletisim araclart” olarak tanimlar. Bu tanimdan hareketle yeni
medyanin bireyin; kendisi, i¢inde bulundugu topluluk ve evrensel olanla iligkisini
doniistiirmekle kalmayip kiiltlirel, politik, ekonomik ve sosyal degerleri yeniden
iirettigini  soylemek yanlis olmayacaktir. Ciinkii bunlarin hepsi insan iletisimin
iriinleridir. O nedenle aracin donistiirdiigli bu degerler; yeni medyanin ¢ok hizli, yogun
ve katmanli sisteminde elestirel olarak ele alinmalidir. Negatif ya da pozitif elestiri

olsun, hizl1 gelisimin bas dondiiriicii etkisini yavaslatabilmek i¢in gereklidir.

Icerisinde bulundugumuz son on yil gostermektedir ki gelecegin goriintii
teknolojileri, ekran merkezli goérme ve deneyimleme algimizi genisletmekle
kalmayacak, insanin ne olduguyla ilgili tanimlamalar1 bile yeniden sorgulatacaktir.
Bunun nedeni, ¢ok genel tanimiyla insan ve makine arasindaki iliskide dengelerin

2

makine lehine isliyor olmasidir. “Akilli cihaz” tanimi insanin komutlarimi yerine
getirmekten Ote, insanin ne istedigini algilayip onun ihtiyaglarina cevap veren yeni
teknolojiye atiftir. Bilgisayar teknolojisi bu nedenle basit bir alet degil, insan beyninin
yapisal ozelliklerini temel alan yapay akil projesidir. Burnett, insan beyni ve bilgisayar
teknolojisi arasindaki dogal ve yapay akil olgusunun es degerliligine “gorsellestirme”
iizerinden kars1 ¢gikmaktadir. Gorsellestirme Burnett’e (2012, s. 271) gore, “bedenlilikle,

enformasyonun insan etkinligi tarafindan bilgiye ve anlama doniistiiriilmesiyle ve
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insanlarin enformasyonu, bilgiyi maddi ve estetik bicimlere cevirmesiyle ¢cok ilgilidir.”
Bilgisayarin veriyi isleme ve analiz etme yetenegi, onun anlamlandirma siirecinde insan
zihninin hatiralar ve baglantilar kurmadaki 6znel yorumundan yoksundur. Bu nedenle
dijital imgeler ve goriintileme aygitlari, gelecekte bedenimizin bir pargasi olma
olasiligim1 tasiyor olsa da imgelerle kurdugumuz iliski yine de anlam iizerinden
sekillenecektir. Ote yandan anladigimiz diinya farklilasacak ve kurdugumuz anlatilar da

buna gore sekillenecektir. Ritchin’in (2012, sf. 72) ifade ettigi gibi:

Gozliik, bilgisayar ya da dijital kamera olsun; diinyay: daha iyi

kesfetmek icin yeni bir arag¢ icat etmenin, beraberinde o

icatlarin gergeklestigi diinyayr modasi ge¢mis hale getirmek igin

beklenmeyen sonuglart olur. Bu araglarin kesfetmesi beklenen

gezegen, onu bu araglarin gozlemliyor olmasi sebebiyle, artik

eskisinden farkli hale gelir.
Bu eskisinden farkli olma durumunu Vilem Flusser, “Kodlanmig Diinya” metninde tarih
oncesi c¢aglardan giiniimiize imgenin durumunu tartisarak aciklar. Flusser’in
“kodlanmis diinya”sinda, tekno-imajlar artik sahneler ya da siiregleri ifade etmez
durumdadir. Insani, semboller iireterek kendisiyle diinya arasinda ‘arabuluculuk’ yapan
ve ona anlamlar yiiklemek zorunda olan ‘yabancilasmis hayvan’ olarak goren Flusser
(2007, sf. 84-88), yabancilagmanin yeni bir evresi olarak gordiigii tekno-imaj
diinyasinda ne yapacagimizi 6grenmek zorunda oldugumuzu, aksi takdirde anlamsiz bir
varolusa siiriiklenecegimizi iddia eder. Ornegin fotografin, diinyanmn her yerinden
insanin hayat deneyimlerinin parcasi olarak sosyal medyada paylagilmasi, Lev
Manovich’in “Watching the World” (2014) yazisinda belirttigi lizere gorsel sosyoloji
icin 6nemli bir kaynak olarak diinyanin mega-belgeselinin olusturulmasidir. Bunu
miimkiin kilan da kitlelerin hizmetine sunulan goriintii kaydeden haberlesme cihazlar
ve bunlar islemeye yarayan yazilim teknolojisidir. Sonucunda kiiltiirel olarak ortaya

cikan {riin, bu teknolojiye yapisal olarak bagimli ama anlam olasiliklar1 bakimindan

bagimsizdir.
4.1. Doniisiimler

Yeni medya ile “yeni” olanin siirekli doniisiiyor olmasi, iletisim baglaminda en

temel anlam olan bilgi degis tokusunu geleneksel algilama bi¢imlerimizin disina
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cikarmistir. Bu nedenle “yeni”nin en temel kelimelerini 6grenmek, {izerine kuracagimiz
ciimlelerin de anlammin belirleyicisi olacaktir. Buradan yola ¢ikarak fotografin
anlamini kuran temel faktorlerin (fotografci, makine, izleyici) donilisiimiinii ele almak,

yeni anlat1 olasiliklarini1 da anlamamizi saglayacaktir.
4.1.1. Yeni Medyanin Dili

Lev Manovich, 21. yilizyilin 6nde gelen dijital kiiltiir ve medya sanati
teorisyenlerinden biridir. 1994 yilinda internet icin tasarlanan ilk dijital film projesi
‘Freud Lissitzky Navigator’in yaraticist Manovich, yeni medya estetigi ve kiiltiirii
iizerine ¢ok sayida makalenin ve kitabin da sahibidir. Bu boliimiin de basligini olusturan
“The Language of New Media” (Yeni Medyanin Dili) kitabi, yeni medya ve onun
kokenleriyle ilgili ilk sistematik teoriyi ortaya koyan calisma olarak da literatiirde yerini
almistir. 2001 yilinda basili bir yayina da doniisen elektronik kitapta (Manovich, 2013),
dijital devrimin gorsel kiiltiirle etkilesimi, yeni olarak nitelendirilen bu teknolojinin
temel yapisal kavramlarinin ge¢misle baglantilar1 kurularak ele alinmaktadir.
Sayisallasmanin 19. yiizyildaki kdkenlerine inen Manovich, ilk bilgisayar arayiizlerini
(interface) Dziga Vertov’un 1929 yapimi “Kamerali Adam” filminde kullanilan
yéntemle* karsilastirmaktadir. Montaj kavramina has olan ‘kes-yapistir’t deneyimlemis
insan, bilgisayarin dilini anlamak konusunda yeterli bilgiye sahiptir. Bunun i¢in gerekli
olan birikimin kaynagi ise 19. yiizyildir. 1830°1u yillarda Charles Babbage’n, bugiinkii
modern bilgisayarlarin atasi sayilabilecek, enformasyonun dogru ve sayilabilir oldugu
ilk analitik makineyi icadiyla; Louis-Jacques Daguerre’in metal plaka {izerine
goriintliyli kaydetme yonteminin (daguerreotype) Fransa Bilimler Akademisi’nde
diinyaya tanitilmasinin ayni zaman diliminde yasanmasi medyanin doniisiimii ag¢isindan
onemlidir. “Diinyanin gériiniimiinii ve hissiyatint ‘yakalamaya’ yarayan aygitlarin
ivmesinin, sonuclarin iletiminde imgelerin giderek daha fazla kullanilmasina kosut
gitmesi manidardir (Burnett, 2012, s. 106).” Sanayi Devrimi’nin sonuglarindan biri
olarak modernlesme ve kitle toplumu, medyanin ve sayim aygitlarinin es zamanli olarak
geligsmesi ve birbirini etkilemesi sayesinde miimkiin olmustur. Lev Manovich, medya

aygitlartyla sayma makinelerinin ayn1 zaman diliminde gelisimini modern Kkitle

" Kamerastyla giinliik hayatin dolaysiz kaydim tutan Dziga Vertov, gercekligi montaj yoluyla yeniden
aktarir.
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toplumunun islemesi adina gerekliligini su sozlerle ifade eder:

Modern medya aygitlart ve bilgisayar teknolojisinin ayni
zamanda geligimine sasirmamaliyiz. Her ikisi de modern kitle
toplumunun islevini yerine getirebilmesi icin gerekliydi. Ayni
metin, goriintii ve sesin ¢ok sayida insana yayiimi ayni ideolojik
inanglara sahip olmanmn teminati iken ayni durum dogum, ig
kayitlar, t1bbi ya da polis kayitlarimin izini siirebilmek adina da
cok gerekliydi. Fotograf, film ve baski teknikleri ilkini
gerceklestirirken, bilgisayarlar da ikincisini miimkiin hale
getiriyordu. Kitle medyasi ve veri isleme, modern kitle
toplumunun licretsiz teknolojileridir. Bu toplumu
gerceklestirebilmek icin birlikte ortaya c¢ikarlar ve birlikte
gelisirler. (Manovich, 2001, sf. 46)

Bu nedenle yeni medyanin kapsayiciliginin 6ziinde medya ve bilgi isleme
teknolojisinin birlikteliginden dogan ve kiiltiirle baglantisinin birebir kuruldugu iligki
yatmaktadir. Bu nedenle ‘yeni’ligi 19. yiizyildan giiniimiize dogru iletisim zincirinin
aygitlar araciligryla siirekli giincellenmesi olarak goérmek kaginilmazdir. Ancak 20.
ylizyilin ikinci yarisindan itibaren medya, bilgisayar teknolojisiyle is birligini,
birliktelige doniistiirdiigiinden bugiin geleneksel ve yeni medya olarak iki farkl

olgudan s6z ediyoruz.

Geleneksel ve yeni medya arasindaki farklar iizerine bir ¢ok
calisma yer almaktadir. Lister; teknolojik zorunluk ¢atist altinda
dijitallik, Fidler; bi¢im degisikligi ya da baskalasim, McQuail
ise etkilesimlilik  ozelliklerinin  altini  ¢izmektedir.  Bu
calismalarin  ortak  noktast  olan  ozellikler  dijitallik,
etkilesimlilik, hipermetinlilik ve modiilerlik tir. (Yengin, 2012, s.
126)

Bu o6zellikler ¢esitli acilardan ortak noktalar olmakla birlikte Lev Manovich’in
sayisal temsiliyet, modiilerlik, otomasyon, kod doniisiimii ve degiskenlik olarak
smiflandirmasini yaptig1 yeni medya prensipleri, kiiltiirel iist basliklar olarak daha
kapsayic1 olmaktadir. Lev Manovich bu anlamda, kitle toplumuyla modern medyay1
karsilagtirdig1 gibi yeni medyayla da endiistri sonras: toplumu ortiistiirmektedir. Modern
medya mekanigin ¢cogaltimiyla herkesin ayni seylerden hoslandigi bir medya fabrikasi
olarak islevlenirken; yeni medya her bireyin kendi yasam bi¢imini kurdugu ve sectigi

endiistri sonrasi toplumu yansitmaktadir.
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Yeni medyay1 analog olan medyadan ayiran temel ayrimlardan en 6nemlisi
sayisal bir koda sahip olusudur. Herhangi bir yeni medyanin olusumu ilk etapta eski
medyanin verilerini kullanarak olusturulmaktadir. Bu nedenle geleneksel medya
nesnelerinin yeni medya nesnesine donistiiriilmesi de ‘dijitallestirmek’ anlamina
gelmektedir. Dolayisiyla 6rnegin gazete ve dergilerin internet sitelerindeki yayinlar1 ya
da elektronik kitaplar sadece onlar1 bilgisayar teknolojisi araciligiyla okudugumuz icin
degil; bir biitiin olan yapilarinin, sayilarin yan yana gelmesiyle olusan kesik ve pargali
kodlara doniismesi nedeniyle yeni medya nesnesi olmaktadirlar. Analogun siirekliliginin
aksine, yeni medyada var olan nesneler ¢esitli sayisal verilerin uygun birlesimlerinden
olusmus kesintili yapidadirlar. Manovich, yeni medyanin sayisalliginin iki onemli
sonucu oldugunu soyler: Birincisi, matematiksel olarak formiile edilebilir olmasi
(6rnegin bir imaj ya da sekil sayisal olarak formiile edilebilir); ikincisi ise algoritmik
manipiilasyona agik olmasidir ki uygun algoritmalar olusturuldugunda otomatik olarak
yeni medya nesnesi iizerinde degisiklik yapilabilmektedir. (Manovich, sf. 49). Bununla

birlikte Manovich, bu yapinin anlamla higbir iligkisinin olmadigini1 6ne siirmektedir.

Lev Manovich modiilerligi ‘yeni medyanin fraktal” yapisi® (Manovich, sf. 51)
olarak betimler. Yeni medya objesi sabit kalirken 6lgegin biiyiimesi ya da kii¢lilmesinin
bir dnemi yoktur. Farkli yapilara sahip medya 0gelerinin bir araya gelmesiyle olusan bir
biitiin yeniden dgelerine ayrilabilir ve farkli sekilde yeniden bir araya getirebilirler. Yeni
medyada modiilerlik prensibi bu yiizden ‘fraktal’ bir yap: sergilemektedir. Ornegin her
biri kendi bagimsiz degerini koruyan fotograf ya da video bir araya getirilerek
multimedyanin bir pargasi olabilir. Ancak onu olusturan Ogeler yeniden ve bagka

baglamlarda da degerlendirilebilir.

Otomasyon, sayisal temsiliyet ve modiilerlik prensipleriyle birebir iligki
icerisindedir. Clinkii her ikisinin devreye girmesiyle birlikte insan etkisinin kismi olarak
da ortadan kalkmasi yani otomatiklesme gergeklesmektedir. Lev Manovich’e gore
medya yaratiminda otomasyonun cesitli dereceleri var. Alt diizey otomasyon, basit

algoritmalarla gerek ticari kullanimda gerekse giinliik hayatimizda islerlik saglayan

" Fraktal kelimesi, kirlmak anlamindaki frangere kokiinden gelir. Matematik¢i Benoit Mandelbrot’un
geometrik bir ifade olarak kullandig: fraktal, diizensizlikler igerisinde sabit kalan diizensizlik
derecesidir.
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yazilimlar1 ifade etmektedir. Ornegin bir tusla gerceklestirilen satis islemleri ya da
goriintii diizenleyicilerdeki otomatik filtreler gibi. Genel olarak yapay zeka olarak
nitelendirilebilecek insani simiile eden ve anlam {iretimini de saglayabilen yazilimlar
ise Manovich st diizey otomasyon olarak tanimliyor. Giiniimiizde hemen hemen her
bilgisayar oyunu, yapay zeka motoru denen bir bileseni de kodlarinin igerisinde
barindirtyor. Bdylece bir araba yarisinda bilgisayar kullanicisi siiriiclinlin yerini
alabilmekte, program dahilinde hareket edebilmektedir. Bu iki diizey arasinda yeni
medya ile iligski icerisinde olan modern sonrasi insanin, bir bagska sorununu otomatik
olarak ¢ozmesini saglayan baska bir ara birim vardir. Giliniimiizde yeni medyada bir
yaratt olusturmak degil, bilgi ve medya Ogesi yigin1 arasinda istedigini bulmak ve
siniflandirmak mesele haline gelmistir. Bu nedenle internet iizerinde arastirma
yapabilmek ve istenilene ulasabilmek igin c¢esitli internet sirketleri tarafindan bazi
yazilimlar gelistirilmekte ve milyonlarca ag arasinda istenilen ozelliklere uygun
(goriintli, video, metin) arama yapilabilmektedir. Bu anlamda medyaya erisim ve onu
yeniden kullanarak yeni bir medya yaratmak da otomasyon prensibi igerisinde yer alir.

(Manovich, 2001, sf. 53-55)

Yazilimlar araciligiyla otomatik igerik ve bigim {iiretiminin olmadigi, insan
tasarimi olarak ortaya c¢ikan geleneksel medya materyallerinde, her ne kadar mekanik
cogaltim s6z konusu olsa da reprodiiksiyonlarin dahi belirli kimlikleri vardir. Oysa yeni
medya teknolojileri ile yaratilan nesneler, sayisal ve modiiler olmalari nedeniyle
bilgisayar programimin izin verdigi smnirlar igerisinde c¢ogaltilan varyasyonlardir.
Manovich (2001, sf. 56), bu o6zellik ile Adorno’nun ‘kiiltiir endiistrisi’ kavraminin
birebir oOrtiistiigiinii ve enddistri sonrast mantigin isleyis bi¢ciminin ‘talebe gore liretim’
bir baska deyisle miisteri merkezli tretim oldugunu belirtir. Degiskenlik ile
Manovich’in altin1 ¢izdigi farkli Ozellikler vardir. Bunlar 6rnegin bir datanin son
kullanic1 tarafindan nasil algilandigina yonelik, bilgisayar programinin 6zellestirme
yapabilmesi; kullanicinin tercihleri dogrultusunda segenekler sunulmasi, menii sistemi
yoluyla interaktivite, baglantilar araciligtyla medyalar aras1 gegis olarak
tanimlanabilecek hiper medya, periyodik giincellemelerin gergeklestirilmesi, metnin ya

da goriintiiniin ¢esitli dlgeklerde sunulmasi olarak siralanabilir.
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Yeni medyaya iliskin diger prensiplerin daha derininde bir dge olarak kiiltiirel
kod doniistimiinii, Manovich (2201, sf. 63) “sayisallasma medyayt bilgisayar verisine
doniigtiirdii” olarak ifade eder. Kodsal doniisiime dair Manovich’in One stirdiigii
diistinceye gore yeni medya iki temel katmana ayrilir ancak bunlari ayni ortam
icerisinde deneyimleriz. Kiiltiirel katman, bir yeni medya Ogesinin diger kiiltiirel
formlarla kurdugu diyalog bazinda ele alinir. Bilgisayarlagma katmani ise, bir yeni
medya nesnesi olarak tasidigi piksel degerleri, dosya biiylikligi ve sayisalliginin,
modiilerliginin diger 6zellikleriyle biitiinde bilgisayar ile kurdugu diyalogdan beslenir.
Kod cevrimi ile nitelenen, yeni medya dilinde sayr degerlerinin kiiltiirel formlara
terciimesi olarak algilanabilir. Kiiltiiriin sayisallasmasi ile diger kiiltiirel formlar da yeni
bigimlerle bilgisayarin varlikbilimi alan1 igerisine girerler. Ornegin dijital bir fotograf,
tasidigr sayisal verilerle yeni medya Ogesi olarak modiilerlige, otomasyona,
degiskenlige aciktir. Ancak iiretim ve tiiketim kanalina girdigi medyanin sayisalligi,

fotografin kiiltiirel baglarinin da sekillenmesine neden olmaktadir.
4.1.2. Makinenin Doniisiimii

Gorlintii iiretimi ve tliketimi teknolojisi, davranig bigimlerimizi, diinyay1
algilay1s bicimlerimizi, iliskilerimizi kisacasi hayatimizi degistirmektedir. Fotograf s6z
konusu oldugunda da algilayicilar, veri saklama iiniteleri, gorsel diizenleme programlari
ve yayinciliktaki gelismeler bir biitiin olarak ele alindiginda fotograf¢inin da araciyla
kurdugu bag teknolojiyle sekillenmektedir. Martin Lister (2009, sf. 316), W.J.
Mitchell’den (1992: 3-19) aktararak, “1980°lerin 1990’lara doéniisiimiinde dijital
goriintiileme sistemlerindeki yeniliklerin, askeri amaclarla ya da uzayin kesfi icin
kullanilan teknolojiyi hem amator hem de profesyonel fotografcilarin kullanimina
actk hale getirdigini” ifade etmektedir. Askeri ya da uzay teknolojisi, kendisini en ¢ok
haberlesme cihazlarinin goriintii  kaydedicilere doniistimiiyle hissettirmistir. Cep
telefonu fotografciligr giiniimiizde, kendine has ekstra lenslerin kullanilabilecegi, ¢esitli
uygulamalar (Instagram, Hipstamatic gibi) aracilifiyla fotograf diizenlemeye ve sosyal
aglarda aninda paylasima olanak saglamistir. Ustelik cep telefonu fotografgiligi, artik
amator kullanimin Gtesine ge¢mis, foto muhabirler (Ed Kashi, Michael Christopher

Brown, Ben Lowy gibi) tarafindan da -ya harici olarak (liretim siirecinin belgelemek
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icin) ya da tek iretim araci olarak- kullanilmaktadir. Fotograf¢ci Ben Lowy’ye
(Marshall, 2013) gore cep telefonu fotograf¢ciligt “kendisi de fotograf iireticisi olan
izleyiciyle arasinda kurdugu psikolojik koprii” olarak yabancilagsmayir ortadan
kaldiriyor. Cep telefonunun kitle kullaniminda ortaya ¢ikan yeni bir kavram olan
“yurttas muhabirligi” de bir bakima kendini herkes kadar yetkin goren -goriintii
iiretiminin kolaylig1 ve de paylasimin ¢abuklugu nedeniyle- ve ‘tanik’ olarak sorumlu
hisseden vatandasin davranis bi¢ciminden dogmustur. Cep telefonu ile yasanan
yenilikler, profesyonel kullanim ig¢in iiretilen dijital fotograf makinelerinin de

yenilenmesine neden olmustur.

Fotograf makinesinin yapisin1 ve goriintii iiretim bicimini de degistiren
gelismeler 21. yiizyilla birlikte ¢ok daha fazla hiz kazanmistir. 2004 yilinda Epson’in
duyurdugu R-D 1, igerisinde ‘ayna’ sisteminin olmadigi ilk dijital makinedir. ~
“Aynasiz” dijital makine kategorisi bu tarihten itibaren gerek goriintli algilayicisindaki
degisimler, gerekse optik vizoriin de dahil oldugu (elektronik vizore ek olarak) hibrid
iiniteler gelistirerek, fotograf endiistrisinde yeni bir pazar olusturmustur. Ciinkii aynanin
olmamasi, fotograf makinelerinin kii¢iilmesine ve dolayisiyla daha kolay tasinabilmesi
gibi iglevsel kolaylik saglamistir. Fotograf makinelerinin igerisine entegre edilmeye
baslanan wifi (kablosuz internet baglantisi) 6zelligi ya da istege bagl olarak makineye
takilan kablosuz verici aparati ile fotograflarin bilgisayar ortamimna ya da internete
aninda aktarilabilmesi, yeni bir gelisme olmasa da cep telefonlarinin sagladigi aninda
paylasim avantajini, profesyonel fotograf kullanimina da agmay1 saglamaktadir. Bu yeni
makineler, medyay1 cihazin igerisine yerlestirmek anlaminda geleneksel makinelerden

ayrilirlar.

Bu calismanin yapildig1 tarihte heniiz kitlesel kullanimina ulasamasa da
fotograf algilayicisina yonelik gelismeler de Onemli goriinmektedir. 2012 yilinda
Kaliforniya merkezli Lytro sirketi 151k alani (light field) sensorii kullanan yeni bir
makine satiga ¢ikardi. Plenoptik olarak da adlandirilan bu yeni nesil makineyi aslinda
ilk kez Alman markas: Raytrix 2010 yilinda ¢ikardi. Ancak Raytrix, Lytro’nun aksine

endiistriyel ve bilimsel arastirmalar i¢in kullanildi. Lytro ise son kullaniciy1 hedef kitlesi

: http://en.wikipedia.org/wiki/Epson R-D1: 03.10.2014
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haline getirerek, herkesin kullanabilecegi bir tasarim gelistirdi. Isik alani fotograf
makinelerini, digerlerinden ayiran en Onemli O6zellik ¢ekim sonrast bir yazilim
aracilifiyla alan derinliginin istenilen noktaya getirilebilmesidir. Bu yazilim sayesinde
fotografin her noktasinda netlikle ilgili diizenleme yapabilmek miimkiin hale gelmistir.
Ayrica bilgisayar tabanli bir sistemi oldugu icin algoritmik diizenlemelerle sensore
diisen goriintii verilerinden 3 boyutlu fotograf da elde edilebilir. Bu makinelerin temel
prensibi, ana lensten gecen 15181n sensdr Oniindeki mikro lensler araciligiyla yeniden
kirtlima ugrayarak c¢oklu gorilintiiler olarak sensdre diigmesidir. Bu sayede ¢oklu
goriintiller  iizerinden yazilm  araciligiyla alan  derinliginde  degisiklikler
yapilabilmektedir. Ancak bu yenilige ragmen talep gérememesinin en biiyiik nedeni,
goriintiiniin  mikro lensler aracilifiyla parcalanmasindan kaynaklanan ¢oziiniirliik
oraninin ¢ok diisiik olmasidir. Bununla birlikte 2014 yilinda Panasonic firmasi, hem tam
cozlinlirliige ulasan hem de 151k alan1 derinlik teknolojisini saglayacak yeni bir sensoriin
patentini aldi. Bu sensorle, 151k dnce 151k algilayict hiicrelere diisecek ve burada tam
¢oziiniirliikli iki boyutlu fotograf olusmus olacak. Ardindan buradan gegerek sensoriin
arkasina yerlestirilmis mikro lenslerden gecerek (istenildigi takdirde) yansitici bir
tabakaya ulasip, sensére mikro lens kodlu goriintii olarak geri yansiyacak. Bu sayede
daha sonra alan derinligi ya da perspektif gibi kontroller ¢cekim sonrasi yapilabilecek.
Asagidaki illiistrasyonda goriildiigi gibi, su anda var olan 151k alani makinelerinde

mikro lensler sensoriin 6niinde bulunmaktadir.

Sensor plane Sensor plane

Microlenses

Main lens Main lens

Focal
plane

Focal
plane

CONVENTIONAL CAMERA LIGHT-FIELD CAMERA

Sekil 32: Isikalani kamera sensorii, Emily Cooper, 2014
Kaynak:http://spectrum.ieee.org/consumer-electronics/gadgets/lightfield-photography-
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revolutionizes-imaging: 13.11.2014

Lytro’nun kendi web sitesinde makinenin hiz1 ve kullanim kolaylig: ile ilgili yer alan
ifade, 1800°’li yillarin sonunda Kodak fotograf makinesinin “siz diigmeye basin,
gerisini biz hallederiz?” reklam sloganimi andirmaktadir: “Béylece derin bir hikaye

anlatmak gibi daha énemli seylere vakit harcayabilirsiniz (Lytro, 2014).”

Gorilintli iiretimi konusunda ileri teknolojiye sahip olmak, yalnizca fotograf
endiistrisini  degil artik bilgi teknolojileri alanindaki tiim firmalar1 yakindan
ilgilendirmektedir. Ciinkii fotograf, hayatin her alaninda birer bilgi parcacigi olma
yolunda ilerlemektedir. Bilisim teknolojileri alaninda diinyanin en biiyiik sirketlerinden
biri olan Google, 2012 yilinda testlerine basladigi Google Glass (Google Gozliik)
adinda yeni bir {irtinii 2014 yilinda satisa ¢ikardi. Bu gdzliik, insan bedenine aksesuarlar
ya da kiyafetler aracilifiyla olarak entegre edilebilen, “giyilebilir teknoloji” olarak
bilinen bir projedir. Sese duyarli komut sistemiyle c¢alisan bu gozliik, optik bir ekran
aracilifiyla bilgisayar iglevi goriiyor. Su an sundugu hizmetler arasinda internet
baglanmak, fotograf ve video ¢ekmek, yon tarif etme, ceviri yapmak, sosyal medya
uygulamalarina aninda erisim bulunuyor. Bu bir bakima su an mobil cihazlarda, fotograf
makinelerinde ya da bilgisayarda miimkiin olan 6zelliklerin hepsini bir araya toplayan,
iistelik her biri i¢in ayr1 bir aygita gerek duymadan insan bedeninde taginabilen bir
teknoloji anlamina geliyor. Bu haliyle dahi cazibe yaratan giyilebilir teknoloji {irtinleri,
kisa vadede kisisel analizleri de miimkiin kilacak. MIT nin (Massachussets Teknoloji
Enstitiisii) proje asamasinda olan “BioGlass/SenseGlass”" ¢alismalari, Google Glass’a
yerlestirilecek sensorler araciligiyla kisinin gilinlik hayatta psikolojisini degistiren
degisimler ve nedenlerine iliskin analizi de yapmayi1 hedefliyor. Bu calismanin
ylriitiildigi MIT Medya Labaratuvarinda, Ramesh Raskar yonetimindeki “Kamera
Kiiltiiri” (Camera Culture) arastirma grubu da 6zellikle gorsel bilginin daha iyi nasil
yakalanip dagitilacag: lizerine calisiyor. Saniyenin katrilyonda birinde 15181 analiz edip
programlanabilir miidahale olanagi saglayan, bedene giyilen ¢ok ince bir kiyafetle
hareketin yakalanmasini saglayan, fotografin meta datasinin (fotografin teknik kimlik

bilgisi) paylasilirken tasinmasini saglayacak “kodlanmis sayisal fotografcilik”, grubun

: http://www.media.mit.edu/research/highlights/bioglass-and-senseglass: 15.11.2014
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projeleri arasinda yer aliyor.

Gorlintlinlin gelecekte nasil olacagi ile ilgili Manovich, “Image Future” (2006)
baslikli yazisinda “gelecegin goriintiilerinin fotograf gibi olacagr” konusundaki savini
su sozlerle aciklar: “Fotograf, bir viriis gibi tiim kiiltiirel iiretim ve tiiketimin
bilgisayarlasmas1 da dahil, teknolojik dalgalanmalar karsisinda direnen inanilmaz

esnek bir temsili koda doniistii.”
4.1.3. Fotografcinin Doniisiimii

Fotograf makinesinin goriintli iiretim kalitesi ya da otomasyonu, ¢ogunlukla
onun ardinda kimsenin olmadig1 bir yanilsama bi¢imi sunar. Fotograf¢inin yokluguna
atfedilen bu yaratim siireci, bir bakima fotografin giicli de olmustur. “Seyirci roliinde
olan sanatgi, fotografct ve bilimci tarafindan iiretilen temsil bicimlerinin, kalici, elle
tutulur nitelikleri vardir ve kiiltiirel diizlemde yar1 kutsal sayihirlar (Lutz & Collins,
2005, sf. 176)” Yeni dijital teknolojiler sayesinde herkes kendi ger¢eginin temsilini
iiretebilecegi aygitlarla donanabilir. Bu durumda toplumsal belgesel fotografcinin rolii

ne olmaktadir?
4.1.3.1. Yurttas Muhabirligi

Akilli telefonlar sayesinde biiyiik gelisim gdsteren alternatif sosyal medya
kanallar1 (Facebook, Twitter, Instagram gibi) ozellikle gazetecilik baglaminda foto
muhabirin islevinin ve kimliginin sorgulanmasina yol agmistir. Yurttas muhabirligi de
bu dogrultuda, mobil cihazlarla donanimli vatandasin, yeni medya teknolojileri
sayesinde bilgi ve fotografi es zamanl olarak kiiresel medyaya aktarimini ifade eden
yeni bir kavramdir. Cilinkii ‘hiz’ olgusu giiniimiiziin en 6nemli kavramlarindan biri
haline gelmistir. Kendi sosyal medya hesaplarindan ya da bloglarindan yaym yapan
insanlar ‘orada olmanin’ birinci tekil sahis tanikligina soyunmaktadir. Ritchin’in (2012,
sf. 156) anlik fotograflarin “siviller icin her durumda bir mesru miidafaa sekli” olarak
yorumladig1 yurttas muhabirligini, Kose (2007, sf. 166), yurttaslar i¢in “karst ideolojik
miicadele alant” olarak tanimlamaktadir. Bu da aslinda ana akim medya kanallarinin
gercegi carpitma ya da yansitma olasiligina karsi vatandaslarin gergegin saglamasini

alternatif medya kanallartyla yaptig1 6nemli bir doniistimdiir. Foto muhabirlerin, ‘orada
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olmayanlara, orada yasananlar1 gdstermek’ amaciyla gercege taniklik etme roli, yurttag
muhabirligi ile degismistir. Ornegin 18 Eyliil 2014 tarihli Radikal Gazetesi’nin"
“Radikal okurlari tespit etti, Insaat Is degerlendirdi.. Neden bu kadar kolay
oliiyoruz? (Alptekin, 2014)” bashkli haberi yurttas muhabirligine ornek teskil
etmektedir. Emel Alptekin’in adini tagiyan haberde, okurlarin gonderdikleri fotograflar
Insaat-Is’in yoneticileri tarafindan insaatlarin is giivenligine uygunlugu konusunda
degerlendirilmeye tabi tutuluyor. Teknik kalitesi oldukca diisiik fotograflar, bu amator
gOriiniisii nedeniyle hicbir kurgu barindirmadigr izlenimiyle, gergegin apacik kaniti
olarak toplumsal bir sorunun ortaya konmasinda teshis islevi goérmektedir. Bdylece
fotografi ¢ceken kisi, kendini pasif okuyucudan {ireten ve siirece dahil olan aktif okuyucu

kategorisine tagimis olmaktadir.

Sekil 33: Ingaat, yurttas muhabir, 2014

Kaynak:
http://www.radikal.com.tr/turkiye/radikal okurlari tespit etti insaat is degerlendirdi neden bu kadar kolay oluyo
ruz-1213509: 18.09.2014

Yurttas muhabirliginin yayginlagsmas: 06zellikle catigmali ortamlarda foto

muhabirlerin de ¢alisma tarzim1 degistirmisti. Magnum ajanst fotograf¢ilarindan

" Gazete yayin hayatina Haziran 2014 tarihinden itibaren dijital olarak devam etme karari ald1 ve basili
yaymnint durdurdu.
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Michael Christopher Brown, Libya eski lideri Kaddafi’nin ling edildikten sonra o&lii
portresini cep telefonuyla c¢ekti. Brown, ayrica Demokratik Kongo Cumbhuriyeti’nde
Time dergisi i¢in yalnizca cep telefonuyla c¢alistigi bir proje gergeklestirdi. Libya
Devrimi ile ilgili cep telefonuyla ¢ektigi fotograflar, Brooklyn Miizesi, Houston Giizel
Sanatlar Miizesi gibi sanat kurumlarina da girdi. Brown, kendi web sitesinde” “savasin
ikonografisi ile ahlaki mesafeyi kesfettigini” soyledigi Libya Devrimi sirasinda cep
telefonu ile ¢ektigi fotograflarla ilgili “Libya’da herkes fotograf ya da video ¢ekiyordu.
Bu yiizden benim yaptugim da farkl bir sey degildi (Marshall, 2013)” yorumunda
bulunuyor. Ote yandan Brown’un fotograflarindaki estetik ve diizenleme, sanat ve

fotojurnalizmin smurlarint eriterek, yurttas muhabirin ‘gercek’ fotograflarinin Otesine

geciyor.

Sekil 34: Libya, Michael Christopher Brown, 2013
Kaynak: http://www.mcbphotos.com/#/the-libyan-revolution/vv192 : 11.11.2014

Brown ve cep telefonu kullanan diger foto muhabirlerin, aragla ilgili
tercihlerinin konusuyla da ilintili oldugu sdylenebilir. Savas ya da ¢atisma ortamlarinda
fotograf c¢ekmek, yurttas muhabir i¢in hak olarak goriiliirken, profesyonel
fotografcilarin varligi bu ortamda tehdit unsuru olarak da goriilmektedir. Arap Bahari

sonrasinda yasananlar gostermistir ki glivenlik tehdidi ve de sansiir nedeniyle bolgede

: http://www.mcbphotos.com/: 10.11.2014
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profesyonel fotografgilarin  ¢alismalart  giliclesmis, bununla birlikte yurttas
muhabirlerinin internette paylastigi goriintiiler uluslararas1 kamuoyunu sok etme islevini
gormiistiir. David Batty’nin Guardian gazetesindeki 29 Aralik 2011 tarihli haberi bu
konuda carpici bilgiler sunuyor. Demotix adindaki yurttag gazeteciligi servisi kurucusu
Turi Munthe, “2011 yilindaki satislarinin yiizde 250 artis gosterdigini ve stok fotograf
ajanst Corbis’in de artik cep telefonu goriintiilerini satin aldigin1 (Batty, 2011)”
sOyliiyor. Habere gore (Batty, 2011) 1 milyon kayitli kullanicisi olan iReport’a*, Misir
ve Libya’daki ayaklanmalar sirasinda 6300 fotograf ve video gonderilmis, bunlarin 450
tanesi yaymlanmisti. CNN’in ¢esitli platformlarinda bu fotograf ve videolar, “CNN
tarafindan dogrulanmamistir” ibaresiyle yayinlaniyor. Kaynak ve bilgi dogrulandiktan
sonra bu ibare degiserek onaylandigini gosteriyor. Bu gelismeler, yurttas muhabirligin
ticari bir aga dahil edildigini de gostermekle birlikte, profesyonel fotografcilarin

giivenilirliginin hala vazgecilmez oldugunu da gozler oniine seriyor.

Sekil 35: Anonim, (t.y.)
Kaynak:http://www.abc.net.au/news/2011-04-14/egyptians-use-their-mobile-phones-in-cairos-

tahrir/2615222: 12.11.2014

Foto muhabirin “yurttas muhabirligi’nin ortaya ¢ikisiyla bagli bulundugu
kurum i¢in rolii, giivenilir goriintii ve bilgi sunmak olurken; aygit tercihi efektif oldugu
siirece Onemini Yyitirmektedir. Bu nedenle konuya yaklasabilmek ig¢in yurttag
mubhabirlerle ayni1 aygit1 kullanan foto muhabirlerin, fotografik dilin estetik giiciinii 6n

plana ¢ikardiklar1 gbze carpmaktadir.

" CNN’nin 2006 yilinda kurulan yurttas muhabir servisi
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4.1.3.2. Dijital Aktivizm

Medya kuramcisi Marshall McLuhan, meshur ‘kiiresel kdy’ kavramini gorsel
iletisim diinyasinin yiikselisinin cazibesine dayanarak iitopik bir yaklasimla kurmustu.
Onun televizyon o6zelinde kitle medyasinin yaratacagini diisiindiigli evrensel yurttag
prototipi basarisizhga ugramis olsa da diisiincelerinin etkisi bugiinin web 2.0°
platformunda yeniden ele alinabilir. Ciinkii “ona gore elektronigin egemen oldugu yeni
iletisim teknolojileri yoluyla kurtulacak olan “kiiresel koy”de herkes birbiriyle
iletisim ve etkilesim icinde olacak, bir yurttag olarak hakkinda verilecek tiim
kararlara katilabilecekti.” (Kose, 2007, s. 64) Internet tabanli iletisim bigimi,
giinlimiizde yurttaga, hakkinda verilen kararlarla ilgili sesini duyurabilecegi teknolojik
bir ara¢ olarak “dijital aktivizmi” dogurmustur. “Dijital aktivizm, hem séz konusu
kampanyada aktivizm icin kullanilan teknolojiyi, hem de bu teknolojinin kullanimi
sonucunda ortaya ¢ikan ekonomik, sosyal, politik baglamlar: icermektedir (Joyce,
2010, sf. 2)” Bu nedenle dijital aktivizm, toplumsal ve politik degisim i¢in hem ¢evrim
ici, hem de c¢evrim dis1 internet pratikleri ile tiim dijital teknolojiyi kapsamaktadir. Bu
tezin kapsami1 dogrultusunda ele alinan dijital aktivizmin ¢ergevesi, toplumsal konularda
duyarlilik yaratmak amacinda olan fotograf¢inin, yurttasin kendi haklar igin icerigini
iirettigi aktivizmle biitiinlesmesini konu almaktir. Fotografcinin aktivist olarak roliinde
veni medya ile birlikte ne gibi yontemsel degisiklikler géze ¢arpmaktadir? sorusunun

cevabini aramaktir.

Ornegin diinyanin en biiyiik sanat galerisi oldugunu diisiincesiyle hareket eden
sanat¢1 JR’m “Inside Out” (2011), “Unframed” (2009), “Face 2 Face”, “Women are
Heroes” (2008-2010) ve diger projeleri, diinyanin bir¢ok yerinde insanlarin
orgiitlenmesini ve kimlikleriyle diyaloga ge¢gmelerini saglayan bir aktivizm ve fotograf
tutumudur. Ses getiren projeleriyle giiniimiizde popiiler bir isim haline gelen JR,
projeleri icin diislinceyi ortaya ¢ikarmak icin fotograf ¢cekmekte, ardindan insanlarin
kendi fotograflarin1 cekip yayginlastirmalar1 i¢in destek (projeye katilim saglamak
isteyen bolgelere, insanlarin para vermeden baski alabilecekleri fotograf kabinleri

gondermek gibi) saglamaktadir. “Inside Out” projesinin internet sayfast olan

" Internetin ikinci asamasi olarak degerlendirilen web 2.0, kullanicinin iiretim ve paylasim yapmasina
olanak saglayan hizmetlerin tiimii olarak etkilesim tabanli internet olarak da adlandirilabilir.
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www.insideoutproject.net, sokaklardaki eylemlerin arsivlenmesi, sergilenmesi ig¢in
kullaniliyor. Projenin sosyal medya hesaplar1 (Facebook, Twitter) da insanlarin
birbirleriyle iletisime ge¢meleri icin ayri bir kanal olarak faaliyet gosteriyor. (jr-art.net)
JR’1n rolii, katilimc bir sanat projesinin diisiinsel altyapisini kurarak, fotografi anlatim
dili, interneti de aktivizm araci olarak orgiitlemesinde yatmaktadir. Bu nedenle JR’nin
aktivist tutumunda fotograf, bir fikrin dolayimsiz aktarimini saglayan en demokratik

arac olarak kullanilmaktadir.

Sekil 36: “Women are Heroes” projesi, Kenya, 2009
Kaynak: http://www.jr-art.net/projects/women-are-heroes-africa: 22.11.2014

Bu yaklasimda, tekil fotograflar icerik olarak sembolik bir ifade tasimasa da —
insan yiizleri- biitiin olarak ele alindiginda, insanlarin “biz buraday1z” deme ve kendi
kimliklerini gérme ve gdsterme seklidir. Kuskusuz JR’nin araci olarak kullandigi
fotograf, toplumsal bir sorunun ¢6ziimii i¢in degil, kiiresellesen diinyada goriinmeyen
kimlik sorunlar1 i¢in toplumsal farkindalik yaratma bicimidir. Bu anlamda 6rnegin
James Nachtwey'nin Romanya’daki yetimhanelerin insanlik dist kosullarmi
fotograflayarak uluslararast yardim kuruluslarinin devreye girmesine neden olan
aktivizm tarziyla belirgin bir ayrimi vardir. JR 6rneginde diistinsel aktivizm ve insanlar1
kendileri icin bir seyler yapmaya tesvik etmek on plana ¢ikarken; James Nachtwey
orneginde somut bir problem karsisinda caresiz kalan insanlar i¢in digerlerinin bir

seyler yapmasina aracilik etmek temel itki olmaktadir.
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Yeni medyanin yayin olanaklari kitap, gazete, dergi gibi basili medyanin sinirh
cercevesini kaldirdigindan, fotograf¢i uygun medya ya da medyalari bir arada kullanan
iretici konumundadir. Birgok durumda konu, yeni medyanin farkli olanaklar: igerisinde
hangisinin kullanilacagina ve fotograf¢inin roliiniin ne olacagi konusunda belirleyici
olmaktadir. Ornegin Bangladesli fotograf¢i Ismail Ferdous’nun, 2013 yilinin Nisan
ayinda Rana Plaza adli bir fabrikanin ¢okmesi ve altinda kalan binlerce is¢inin 6limii
ardindan yasananlar1 aylarca fotografladiktan sonra konuyu kiiresel ¢apta arastiran
derinlikli bir projeye doniistiirmesi uzun vadede kalici ¢oziimlere yonelik adimlarin

kiiresel ¢apta atilmasini saglamaya caligmaktir.

AIDS ya da iklim sorunlar1 gibi toplumsal konular {izerinde c¢alisan Ferdous,
Rana Plaza’nin ¢okiislinii kiiresel ekonomik baglamlari olan bir sorun cergevesine
yerlestirerek “Cost of Fashion” projesine baglar. Ferdous, “Photography as Activism:
The Role of Visual Media in Humanitarian Crises” (Aktivizm Olarak Fotograf: insanlik
Krizlerinde Gorsel Medyanin Rolii) bashikli yazisinda belgesel fotografin kiiresel
teknoloji caginda neyi ifade ettigini ve Rana Plaza’nin ¢okiisiiniin kendisini nasil
tetikledigini anlatmaktadir. Cokiisiin yasandig1 giin ve sonrasinda aylarca bu insanlarin
hikayelerini fotograflamaya devam eden Ferdous, diinyanin geri kalanina giyim
sektoriindeki tiiketim pazarmin Sliimciil sonuglarini gdstermek sorumlulugu ile hareket
etmesi gerektigine karar verir. (Ferdous, 2014) Avrupa ve Amerikali giyim firmalarinin
iiretim pazar1 olan Banglades’teki ucuz is giicii ve kotii ¢alisma kosullan ile ilgili
aragtirmalar yapan Ferdous, film yapimcist Nathan Fitch ile “Cost of Fashion”
(Modanin Bedeli) adli multimedya c¢alismasin1 gergeklestirir. Bunun haricinde New
York’taki “The Illuminator” (politik sanat kolektifi), “99 Pickets” (New York merkezli
isci dayamisma grubu) ve “Uluslararasi Is¢i Haklar1 Forumu” ile is birligi yaparak 6
Eyliil 2014 tarihinde New York Moda Haftasi’nin agilis gecesinde Lincoln Center ve
Children’s Place gibi magaza ve binalara Rana Plaza’nin ¢okiisiiyle yasanan insanlik

draminin fotograflarini yansitirlar.
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Sekil 37: New York Moda Haftasi A¢ilis Gecesi, Lincoln Center, Subat 2014
Kaynak: http://inhabitat.com/rana-plaza-activists-remind-new-york-fashion-week-attendees-about-the-

cost-of-fashion/: 22.11.2014

Ayni isimle kurduklari internet sitesi giyim isgilerinin haklariyla ilgili diinyanin
her yerinden insanlarin bulusma noktasi olarak, eyleme ge¢mek i¢in bilgilendirici bir
platform olarak projenin siirekliligini korumaktadir. Site iizerinden “Temiz Kiyafet
Kampanyasi” (Clean Clothes Campaign) gibi uluslararasi kampanyalarla ag tabanlh
etkilesim siirdiiriilmektedir. Yaptiklarinin sonucu olarak hem elektronik posta hem de
sosyal medya araciligiyla ¢ok fazla geri doniis aldiklarini belirten Ferdous, Rana
Plaza’da hayatin1 kaybedenlerin aileleri i¢in yardim fonunun olusturulmasindan;
Banglades’ten giysi ithalatt yapan biiyilk firmalarin buradaki faaliyetlerinde is
giivenligini gozetmelerini saglayacak uluslararas: yaptirimlart kabul etmeleri de dahil
projenin bir¢ok sonucu oldugunu vurguluyor. (Ferdous, 2014) “Cost of Fashion projesi
hem tiiketici diizeyinde bilinglenmeyi hem de uluslararasi ticaret aginin kar politikasini
yeniden diizenlemesini saglayacak kamusal baskiy1 yaratmasi agisindan, fotografin tek
basina olmasa da katilimec1 ve kolektif aglarla birlikte yeni gorsel bilgi kiiltiiriiniin
tastyici ayaklarindan biri oldugunu gostermektedir. Fotografci da bu noktada konusunun

gerektirdigi analizi yaparak yontem ve medya stratejisi yapan iiretici konumundadir.
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4.1.4. izleyicinin Doniigiimii

Bilgisayar tabanli teknolojilerin, bireyin toplumsal kimligini kurma ve ifade
etme ortamlariyla i¢ ice gegmesi ‘siber kiiltlir’iin dogusuna sebep olmustur. Levi
Strauss, “1940°h yillarda ‘sibernetik’ kavramini ortaya atan —Yunanca ‘yonetici’
anlaminda- Norbert Wiener’in bu kelimeyi makinelesme ve kiiltiir iizerindeki
kontrolii saglayan mesajlarin ¢aliyma alant olarak” (Strauss, 2003, s. 158)
kullandigin1 belirtir. Bu nedenle yeni medya teknolojilerinin gelisimi dogrultusunda
‘siber kiiltiir’ ile ilgili bircok akademik ¢aligma yapildigin1 gérmekteyiz. Merkezsiz bilgi
akisi, sanal uzam ve topluluklar, internetin ag yapisi ve ¢ok yonlii mesaj trafigi, dijital
cagin Urettigi kiiltiirel davranis bicimlerinin analiz edilmesi i¢in bir cazibe alanidir. Yeni
medya teorisyenlerinden Lev Manovich (2002), siber Kkiiltiiri “internet ve ag
iletisiminin yeni formlarina iligkin sosyal fenomenlerin ¢alisma alani” olarak
tanimlar. Sosyal antropolog Arturo Escobar ise siber kiiltiirli, “peni teknolojileri baz
alan kiiltiirel insalar” olarak tanimlar. (Escobar, 1994) Christine Hine ise etkilesim
ozelligi iizerinden internetin “hem kiiltiir hem de kiiltiirel bir iiriin” olduguna dair
etnografik bir tartisma yiiriitiir. (Binark, 2007) Goriilmektedir ki bu tanimlar, ¢ogunlukla
internet tabanli etkilesim {izerinden gercek uzamda deneyimlenenin sanal aglarla iligkisi

iizerine yogunlagsmaktadir.

Kiiresellesmenin hiz kazanmas: ve kapitalizmin kosut olarak
yeniden yapilanmasi stirecinde yeni iletisim teknolojileri
ekonomik, siyasal ve kiiltiirel alanlarin doniismesinde birtakim
onemli etkilerde bulundu. Ozellikle Internet’in hem yeni bir
kiiltiirel mekan, ozgiirliik alant hem de ekonomik bir pazar
olarak ortaya ¢ikmasi, birtakim yeni kiiresel degerlerin, kiiltiirel
bicemlerin, kimliklerin, aliskanliklarin hizli bir sekilde dolasima
girmesine olanak sagladi. Bir bakima Internet kiiresel sistemin
kiiltiirel mecrast halini aldi. (Glizel, 2007, s. 177)

O nedenle ‘siber Kkiiltiir’ bireyin, toplumsal faaliyetlerinde hem sanal
orgiitlenmeler hem de kamusal alana taginan faaliyetler kapsaminda davranis bigimlerini
kapsamaktadir. Giiniimiizde kamusal alanda gerceklesen toplumsal hareketler, kiiresel

ag icerisinde (internet) 6zellikle sosyal medya ve mikro blogging” kullanilarak yapilan

aktivizm ile 6n plana ¢ikmaktadir. Bunun disinda kimi web siteleri aracilifiyla sosyal

" Kisa metin ya da medya paylasimina olanak saglayan (Twitter gibi) internet kanallari.
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degisim kampanyalar1 da kullanicinin aktif katilimimi gerektiren eylem bigimleridir.
Izleyicinin katilimciya doniismesi ideal toplum yolunda &nemli bir evrim ise de sanal
orgiitlenmelerin gercekle temasini yitirmesi, yalnizca nicelik {izerinden bir yanilsama
yaratma tehlikesi de barindirmaktadir. Arap Bahari sirasinda ya da Occupy (Isgal Et)
eylemlerinde vatandasin dijital etkinligi hala birgok arastirmanin konusunu
olusturmaktadir. George Washington Universitesi ve Amerikan Universitesi’nden bir
grup arastirmacinin Birlesik Devletler Baris Enstitiisti (United States Institute of Peace)
catis1 altinda 2011-12 yillar1 arasindaki Arap Bahar1 politik olaylarinda sosyal medyanin
roliinii analiz ettikleri “Blogs and Bullets II” adli rapor, sosyal medyada kullanicinin
etkinligi ile ilgili baz1 sonuglara ulagsmakla birlikte kesin bir tespit yapmaktan 6zellikle
kacinmaktadir. (Sean Aday, Temmuz 2012) Ciinkii kullanicinin iirettigi icerik ve hangi
iilkeden {rettigi gibi bolgesel verilere sahip olunsa da, bilginin kaynagina iliskin
verilere erisim miimkiin olmamaktadir. Rapor, degerlendirmelerini ‘bit.ly’ (bilginin
kaynag1 olan URL’yi kisaltarak veri paylasimi saglayan bir sistem) verileri lizerinden
Twitter ve Facebook gibi sosyal medya aglarini baz alarak sunmaktadir. Buna gore
ozellikle Misir ve Libya’da bu bitly verilerine tiklanma orani artmakla birlikte
lokasyona dayali degerlendirmede bolge disindan tiklanma orani, iilke ve bdlge
icerisindeki tiklanma oranina goére c¢ok daha fazla. Ornegin Libya’da febl7
hashtagi’ndeki (hashtag’in Tiirk¢e’de yerlesmis bir karsiligi olmasa da g¢ogunlukla
Twitter sosyal ag1 lizerinde ragbet goren konular1 belirtmek icin kullanilan 6zetleyici
etiket anlamina gelmektedir) bit.ly tiklanma orani iilke igerisinde yiizde 0 iken, bolgede
ylizde 11’1, bolge disindan erisim ise yiizde 88’1 bulmaktadir. Bu oranlar Misir’da
‘jan25’ hashtagi i¢in iilkede yiizde 14°liik, bolgede ylizde 11°lik, bolge disinda ise ylizde
75’lik bir tiklanma oranimi gostermektedir. Buna gore bu iilkelerde yeni medyay1
kullanan kisiler yerel nitelik gdsteriyorsa, bu daha ¢ok eylem hareketliligi saglamak
icin; kullanic1 bdlge ya da bolge disi bir nitelik gosteriyor ise daha ¢ok iilke diginda
konuya dikkat ¢ekmek ve bir anlamda diinya ile koprii kurmaktadir denilebilir. (Sean
Aday, Temmuz 2012, s. 12-13)

Bununla birlikte ¢esitli internet kampanyalar1 basariy1, katilimin nicelik olarak
artisiyla elde etmektedir. Ornegin ‘www.change.org’ adli web sitesi 196 iilkede 70

milyondan fazla kullanicist ile diinyanin en biiylik imza kampanyas1 platformu olarak,
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toplumsal degisim icin bireylerin sanal kimlikleri ile katkida bulunmalarim
saglamaktadir. Site iizerinden basariya ulasmis bir kampanyaya 6rnek vermek gerekirse;
Ekim 2014’te Migros Genel Miidiirliigiine iletilmek iizere toplanan 23 bin 816 kisinin
destek imzas1 gosterilebilir. S6z konusu dilek¢ede, son kullanma tarihi gecen {iriinlerin
sokak hayvanlariin barindigi bakimevlerine verilmesi talep edilmektedir. Migros Genel
Midiirliigii de kampanyaya Hayvan Haklar1 Federasyonu (HAYTAP) ile pilot
bolgelerde is birligine gidilecegi, basarili olmasi durumunda uygulamanin tiim iilkeye

yayilacagi yoniinde cevap vermistir (Isik, 2014).

Boylece yeni medya ile birlikte izleyici icin sanal ya da gergek ayriminin s6z
konusu olmadigini, iki deneyim alaniyla da beslenen kiiresel aktif bir yurttas kimliginin

olusmaya basladigin1 sdyleyebiliriz.
4.2. Yeni Medyaya Kuramsal Bakis

Her yeni sistem, ortaya ¢ikisiyla birlikte kullanim anlamlarinin kesfedilmesi,
gelistirilmesi ve gerileyerek yeni bir doniisiime kap1 agmas1 gibi bir siireci barindirir.
Igerisinde bulunarak biiyiik resmi gérmek zor olabileceginden gegtigimiz yiizyila
derinlikli bakan teorisyenlerin goriisleri yeni medyaya bakis perspektifimizi

genisletebilir.
4.2.1. Michel Foucault ile Bilgi ve Iktidar

Iktidarin isleme mekanizmasi iizerine odaklanan Michel Foucault, cagimizin
bu konudaki en 6nemli diisiiniirlerinden biri olarak, iktidar1 gergek kisilerden tiizel
kisilere kadar toplumun biitiin katmanlarinda bir yonetme ve yonlendirme bi¢imi olarak
goriir. Sorunsallastirma” yontemiyle diisiinen Foucault, (2005, s. 76) iktidar iliskilerinin
“stmirlart ozenle belirlenmis kurumlarda odaklanarak analiz edilebilecegini” soyler.
Foucault yapitlarinda, Antik Cag'dan bu yana deliler, mahkumlar gibi toplumun aykiri
goriinen gruplarinin tarihlerini inceleyerek, nasil yonetildiklerini, iktidar kavrami ile
analiz etmektedir. Foucault, (2005, s. 61) boyle bir yol izlemesini, yani otorite karsiti

odaklar1 analiz etmesini s0yle agiklamaktadir:

" Sorunsallagtirma, herhangi bir seyin dogru ya da yanlis siniflandirilmasina tabi tutulmasina neden olan
pratiklerin diisiince nesnesi olarak ele alinmasidir.
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toplumumuzun akli  basinda olmaktan ne anladigin
ogrenmek i¢in belki delilik alaninda olup bitenleri
arastirmamiz gerekmektedir. Yasalliktan ne kastedildigini
anlamak icin yasadisilik alanminda olup bitenleri; ve,
iktidar iliskilerinin icerigini anlamak icin de, belki direnig
bicimleri ile bu iliskileri ayristirmaya yénelik girigimleri
arastirmamiz gerekir.

Foucault’nun bu sozlerinden hareketle internette ‘6zgiirliik’ ile kast edileni
tartismak icin karsit kavramlar1 ve uygulamalarini ele almak faydali olacaktir. Ciinkii
Tirk Dil Kurumu sozliigiinde “bilgisayar aglarinin birbirine baglanmast sonucu
ortaya ¢ikan, herhangi bir sinirlamasi ve yoneticisi olmayan uluslararasi bilgi iletisim
agr” (Tirk Dil Kurumu, 2013) olarak tarif edilen internet, giiniimiizde hem 6zel hem de
kamusal eylem alanmi olarak sorunsallastirilmasi gereken Onemli bir iktidar sistemi
olarak goze carpmaktadir. Cilinkii otorite sahipleri i¢in, hiikmii altinda eylemde
bulunanlara ait bilgi sahibi olmak, onlarin eylemleri iizerinde etkide bulunmak ve
yonlendirmek kisacas1 denetleyebilmek admna ¢ok Onemlidir. Internetin kokeni de
bilginin gii¢ ile es sayilmasmin bir sonucudur. internet, Amerika Birlesik Devletleri'nin
Soguk Savas doneminde Sovyetler Birligi’nin uzaydan niikleer bir saldir1 yapmasi

ihtimaline kars1 ulusal ¢apta bir iletisim ag1 kurulmasi politikasinin sonucu olarak ortaya

cikmustir. (www.livinginternet.com, 2013) Foucault’nun (2005, sf. 75) “baskalarinin

miimkiin eylem alaminmi yapilandirmak” olarak tarif ettigi yOnetmek, interneti
miilkemmel merkezi olmayan bir iktidar merkezi haline getirmektedir. IP (Internet
Protokol) adi verilen internetteki kimlik bilgisi anlamima da gelebilecek sayisal kod
aracilifiyla internette varlik gdsteren bireyler, hizmet alabilmek i¢in kisisel bilgilerini
ticari ya da kamu otoriteleriyle goniillii olarak paylagsmaktadirlar. Bu noktada bireyin
ozgirliigii, iktidarin ger¢eklesme bi¢imidir. Foucault’nun (2005, sf. 75) da belirttigi gibi
“Iktidar, yalnizca “ozgiir ozneler” iizerinde ve yalmizca onlar “ozgiir” olduklar:
siirece uygulamir.” Ornegin Tiirkiye'nin internet servis saglayicis1 TTNet’in, 2012
yilinda ‘Phorm’ adli bir sirketle anlasarak ‘gezinti.com’ adli bir siteyi hizmete
sokmasinin ardindan kisisel verilerin hukuka aykir1 toplandigi iddialari giindeme
gelmigtir. Kullanicilara kisisellestirmis reklam hizmeti vermeyi amaglayan Phorm adli
sirketin faaliyeti Avrupa Komisyonu’nu da harekete ge¢irmis, konuyla ilgili gerekli

yaptirimlar1 uygulamayan Ingiltere’ye dava agilmistir (Waters, 2009). Ayni sekilde Bilgi
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Teknolojileri ve lletisim Kurulu da TTNet'in “Gezinti.com” hizmeti araciliiyla
kullanicilardan alinan “onay siirecinde, kullanicilarin kisisel bilgilerinin hangi
kapsamda ve hangi siire ile islenecegine iliskin gerekli aciklamalar: yapmadigini ve
eksik bilgilendirdigini” tespit ederek, biitlin kullanicilarin kapsam disina ¢ikarilmasi ve
ardindan hizmete iliskin ayrintil1 bilgi verilerek se¢im yapmalarina olanak saglanmasina

karar vermistir. (Bilgi Teknolojileri Kurumu, 2012)

Foucault’'nun modern diinyanin iktidar analizini hapishane, fabrika gibi
sinirlart  belirli olan kurumlar dahilinde sorunsallastirmasi, s6z konusu internet
oldugunda sinirlarin  goriinmedigi belirsiz bir kurumsallik tasidifindan soruna
doniismektedir. Kisisel bilgilerin devlet ya da 6zel kurumlarca toplaniyor ve analiz
ediliyor olmasi, daha seffaf bir toplum ve 6zellestirilmis bireye hizmet goriintiisii altinda
kitlelerin denetimi i¢in stratejik planlamanin altyapist midir? Amerika’da faaliyet
gosteren Ileri Savunma Arastirma Birimi (DARPA-Defense Advanced Resarch Projects
Agency) “Stratejik Iletisimde Sosyal Medya” baslikli programiyla yanls bilgilendirme
ve aldatma yontemleriyle miicadele etmek i¢in cesitli yontemler gelistirmeyi amagliyor.
Bunun i¢in aragtirmacilar, sosyal medyadaki topluluklar1 ve paylasimlarini inceleyerek
bilginin yanlis yonlendirme araci olarak kullanimin1 gosteren kaliplart bulmay1
hedefliyor. Bagartya ulagmasi durumunda insanlar1 yanlig bilgi yoluyla eyleme itenler
onceden saptanabilmis olacak. Program, Amerika Birlesik Devletleri hukuk kurallarina

uygun olarak, kullanicinin bilgisi dahilinde gerceklestirilmektedir. (DARPA, 2014)

Gozetleyenin karanlikta kaldigi yapi, Foucault’nun iktidar teknolojisi olarak

gordiigii panoptikon” (2003, s. 86) tasarimi gibi durmaktadir.

“Silaha, fiziksel siddete, maddi kisitlamalara ihtiya¢ yoktur. Yalnizca bir
bakis. Gozetleyen bir bakis ve bakisin agirligini iizerinde hisseden herkes,
bakist oyle igsellestirir ki, sonunda kendini gozetleme noktasina varir;
boylece herkes kendi iizerinde ve kendine karsi bu gozetlemeyi isletecektir.
Miikemmel formiil: Siirekli bir iktidar ve sonugta giiliing bir maliyet!
(Foucault, 2003, s. 95)”

Hem devlet hem de 6zel sirketler, bireylere daha etkin hizmet vermek ve

] eremy Bentham'in 18. yiizyilda 'panoptik’ ad1 verilen hapishane mimarisi tasarimidir. Daire seklinde
diizenlenen yapilarin ortasinda bir kule bulunmaktadir. Onden aydinlatilan hiicrelerin kule tarafindan
rahatlikla goriilebildigi ancak hiicrelerde kalanin kuleyi goremedikleri bir gézetleme sistemidir.
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giivenliklerini saglayabilmek amaciyla kisisel verileri toplayip analiz etmektedirler. Bu
gerceklik, teknolojik bir gergeklik olarak goriinmektedir. Cilinkii modern c¢agin
hizmetlerinden yararlanmak isteyen bireyin (aligveristen, bilgiye erisime, hastane
hizmetlerinden, fatura O6demelerine kadar...) sistemle uyumlu bir sekilde isbirligi
yapmasi gerekmektedir. Jean-Francois Lyotard (1990, sf. 61) bu durumu “Zeknolojiyi
pekistirerek, gerceklik de 'pekistirilir'” diyerek kabul ettigimiz ‘gerceklerin’ teknoloji

sayesinde bunu elde ettiginin altini ¢izer.

Iktidar1 bir makineler biitiinii olarak géren Michel Foucault’nun, sisteme kars
bir direnigin yine ayni nedenlerle karsi direnise hizmet edecegini de vurguladigini
goriirliz yapitlarinda. Aslinda internetin bireyi yoneten bir mecra olmasi aynm sekilde
bireyin direnme alani olarak da interneti gostermektedir. Foucault'nun otorite karsiti

miicadele olarak siraladigi stratejilerin ortak yonleri bize bunu gosteriyor.

Bunlar “sinwrasirt” miicadelelerdir; yani, tek bir iilkeyle sinirli degillerdir.
Kuskusuz bazi iilkelerde daha kolayca ve daha biiyiik oranda geligirler, ama
tikel bir siyasi ya da ekonomik ydnetim bigimiyle siirli degillerdir
(Foucault, 2005, s. 61)

2010 yilinda patlak veren ve hizla diger Arap iilkelerinde de yankilarini bulan
Tunus, Misir, Libya gibi iilkelerde diktatdrlerin devrilmesine yol agan isyan dalgalar
Foucault’nun altin1 ¢izdigi otorite karsit1 miicadelelere 6rnek gosterilebilir mi? Aditya
Nigam, bu cografyayr saran devrim dalgast ile ilgili yazdigi makalesinde sunlari
sOyliiyor:

Arap diinyasindaki devrim ve isyanlar, bu iilkeleri yonetenlerin baskici ve

vozlasmis rejimlerine karsi olmakla birlikte bundan cok daha fazlasi gibi

goriinmektedir. Evet, insanlar iglerin gidisatinda ve gelecekleri hakkinda soz

sahibi olmak istiyorlar. Ama belki de bu ihtiyaglarin ortaya c¢ikisinda

bunlardan daha fazlasi var. Bana gore bu devrimler, yeni hareketlilikler, yeni
politik pratikler ve yeni 6znellikleri isaret ediyor. (Nigam, 2012, s. 165-177)

Internet bilginin global diizeyde akis sagladigi yeni medya alanlarindan en
onemlisi olarak goze ¢arpmaktadir. Bilginin iktidar ile es anlamli hale geldigi bir ¢agda,
internet tabanli iletisim bi¢imlerinin politik ve de sosyal olaylar1 i¢ine alan bir aktivizm

alan1 haline gelmesi, diinyadaki gii¢ iligkilerindeki oyunun kurallarinin yeniden
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diizenlenmesi anlamima gelmektedir. Bu nedenle de yasa koyuculardan, tiiketimle
beslenen sirketlere kadar otoriteler, internet kullanicilarinin davranis bi¢imlerini
izleyerek stratejiler gelistirmektedirler. Bu dogrultuda da internet giderek
kurumsallasacak ve sinirlar1 belirlenecektir. Ciinkii ancak bu sekilde Ongoriilebilir
davraniglar sergilenecek ve iktidar sahiplerini riske sokmayacaktir. Bununla birlikte

bilgi teknolojilerine sahip 6zgiir bireyler de ayn1 oranda direnis gostereceklerdir.
4.2.2. Theodor W. Adorno ile Kiiltiir Endiistrisi

Theodor W. Adorno, Frankfurt Universitesi’nde Toplumsal Arastirmalar
Enstitiisii adiyla kurulan ve Elestirel Kuram olarak anilan ve bilinen diisiince okulunun
onemli temsilcilerinden biridir. Frankfurt Okulu olarak da bilinen gelenegin “Elestirel
Kuram” olarak adlandirilmasinin nedeni ekonomi, sanat, sosyoloji, psikoloji, edebiyat
gibi ¢ok farkli alanlarla ilgili yontemsel tavirlarindan kaynaklanmaktadir. “Elestirel
kuram, bir anlamda, yararlanilabilecek tiim disiplinlerden yararlanarak genel bir
toplumsal felsefe, kuram olusturma cabasidir (Dellaloglu, 2007, s. 23)” Bu kisimda
ele alinacak olan ‘kiiltiir endiistrisi’ kavrami Adorno’nun bu kavrama yonelik negatif
diyalektik elestirisi ile ele alinacak, ge¢ kapitalizmin dogurdugu eglence ve sanatin bir
aradaligina isaret eden kiiltiir ve endiistri kavramlarina yonelik diigiinceleri yeni medya

kapsaminda ‘sanal 6zne’ ¢ercevesine oturtulacaktir.

Tiirk Dil Kurumu’nun tanimlamasma gore kiiltiir (TDK, 2014),” ‘tarihsel,
toplumsal gelisme siireci icinde yaratilan biitiin maddi ve manevi degerler ile bunlar
yaratmada, sonraki nesillere iletmede kullanilan, insanin dogal ve toplumsal
cevresine egemenliginin oélgiisiinii gosteren araglarin biitiinii”dir. Kiiltiiriin miras
yoluyla bin yillardir aktarildigi bi¢imi bir yana; yaratilan ve yeniden islenen bir kiiltiir
biciminden de s6z edilebilir. Yeniden yaratilan kiiltlir, zamanin teknolojik araglarinin
getirdigi konformist yasam tarziyla biitiinlesmektedir. Tiiketim iizerinden bir kimlik

insasinin yeni medyada sanala doniismesi bu noktada kiiltiir endiistrisiyle kesismektedir.

Seri iiretimin kiiltiirii ve sayisiz faili araciligiyla norm haline getirilen
davranig bicimleri bireye yegane dogal, saygideger, mantikli davranis bigimi

: Diyalikteki, tez-antitez kavramlarinin ¢eliskiyi, sentezin 6zdesligi ifade etmesine karsilik; Adorno i¢in
sentez yani 6zdeslik bir arinma yoéntemi degil, aksine ¢eliskiden ortaya ¢ikan basarisizliktir.
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olarak dayatilir. O kendini bundan béoyle sey olarak, istatiksel bir 6ge basari

va da basarisizlik olarak tamimlayabilir (Adorno & Horkheimer, 2010, s.

49).

Sanal alanda ise bu “seylesmeyi” bireyin deneyim alaninin fakirlesmesinden
kaynaklanmas1 olarak okumak miimkiindiir. Dokunmak, gormek, bilmek, 6fkelenmek,
duygulanmak, giilmek ekranlar araciligiyla sanal gergekligini bulmakta; birey duyguyu
da bilgiyi de yiizey iizerinden deneyimlemektedir. Iletisime gegilen ya da bir parcasi
olunan siber uzamdaki diger kimlikler hakkinda ancak datalar araciligiyla bilgi sahibi

olunabilmektedir.

Howard Rheingold siber uzami ‘kelimelerin, insan iliskilerinin, verilerin,

zenginligin ve giiciin insanlar tarafindan bilgisayar dolayimli iletigim

teknolojileri kullanilarak bildirilen kavramsal uzam’ olarak tamimlar.

Rheingold’a gore, bilgisayar dolayimli iletisim teknolojilerinin mevcut

oldugu heryerde, insanlar kac¢inilmaz olarak sanal topluluklar kurarlar.

(Soysegkin, 2007, sf. 252)

Adorno’nun aklin 6znel ve nesnel olarak boliinmiis olmasma ve 6znel aklin
yiiceltilmesinin insan1 ‘seylestirdigi’ yoniindeki diisiinceleri, insanlig1 zafere gotiirecegi
diisiiniilen Aydinlanma’nin " elestirisidir. Max Horkheimer ve Theodor Adorno,
“Aydinlanmanin Diyalektigi” adli kitabin 1944 basimi 6nsoziinde bu ilerlemeciligin

bireyde yarattig1 krizi su sekilde dile getiriyorlar:

Bireyler ekonomik erkler karsisinda biitiiniiyle etkisizlestirilmekte. Bu gii¢ler
toplumun doga iizerindeki egemenligini akla hayale gelmez bir diizeye
ctkarmakta. Birey kullandigi aygitin éniinde gériinmez hale gelirken, gecimi
bu aygit tarafindan hi¢ olmadigi kadar iyi bir sekilde karsilanir. (Adorno &
Horkheimer, 2010, sf- 14)

lleri kapitalizm, aklin smiflandirma, degerlendirme 6lgiitlerini kitlelere
yayarak, herkesin faydalanacagi kimsenin sistemin disinda kalmayacag1 yeni bir metod
gelistirmistir. Bunun en biiyiik araclarindan biri de teknolojidir. Birey olmak ve

teknolojinin sagladigi konformist araclardan faydalaniyor olmak, iktisadi gii¢ ile

*
18. yiizyilda ortaya ¢ikan Aydinlanma akimi, dogmay: reddeden, bireyin karar alma mekanizmasinin
akil oldugunu savunan bir diisiinme bigimidir. Aklin egemenligi rasyonaliteye ve dolayistyla da pozitif bilimlerin
dogmasina neden olmus, bilim ve teknolojinin gelismesi insanligin hizmetinde nesnel aklin zaferi olarak

degerlendirilmistir.
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dogrudan orantili hale gelince tiikketim kavrami modern toplumun en Onemli
degerlerinden biri haline gelir. Ancak Adorno’nun iizerinde durdugu birey ve erk
iligskisinin modern ile 6zdesliginde tiikketim toplumu, giiniimiizdeki toplum kavramiyla
belirgin bir farklilig1 icermektedir. Ciinkii biitiinciil bir toplum kavramindan giiniimiizde

bahsedemiyoruz.

Modernlik sonrasi donemde, bir topluma ya da toplumsal bir kesime, sinifa
ait olma kavrayisi giderek asinmaya baglar. Modern toplumbilimlerin icad
olan “toplumsal” kavrami entelektiiel jargondan aforoz edilir. Yerini
etnisiteye, mezheplere, tarikatlara ve diger kiiltiirel kéklere dayall
cemaatlere birakir.

Bununla birlikte bireyin kapitalizm igerisinde ve degisen {iiretim araglar
karsisindaki konumu bakimindan benzerlik kurmamiz miimkiindiir. Richard Sennett’in
de (2006, sf. 82) ifade ettigi gibi “foplumsal kaybolmus ama kapitalizm kalmistir
(Artun, 2013, sf. 27).” Dolayisiyla tiiketici gereksinimlerine bagli olarak gelisen
endistri, kiiltlirii eglence seviyesine indirirken eglenceyi de kiiltiirel bir ara¢ olarak
bilgilenmenin ve modernlesmenin bir araci olarak giinlimiizde de sunmaktadir. Bu yeni
kiiltiir anlayiginda, bireyler direnis gosterememektedirler. Ciinkii direnmelerinin sonucu
otekilesip dislanmalaridir ki kitle kiiltiiriinde bu istenmeyecek bir durumdur. “Arik
insanlar kendi benlikleri hakkinda pazar degerlerine gore bir yargiya varabiliyor ve
ne olduklarimi kapitalizmin iktisadi ortaminda baslarina gelenden ogreniyorlar

(Adorno & Horkheimer, 2010).”

Adorno’nun diisiincesine gore kiiltiir endiistrisinin kurbanlar1 olan bireyler
diisiinen 6zneler degildirler. insanlar da nesneler gibi birbirlerinin yerini alabilirler,
herkes herkes olmaktan ka¢cmaktadir, boylece farklilik da aynilagmaya baslar. Bunun
icin de kisi hakikatini degil hakliligin1 kanitlayacak sistemin sematize araglarina
bagvurmak durumundadir. Bu araglar tiikketilmek iizere piyasaya siiriilmiis metalar
kapsamaktadir ki bunlar da birer kiiltiirel goriingli halini almiglardir. Modern 6zne, bu
metalara kiiltiiriin bir pargas1 olmak adma sarilir. Disarida kalmak, o6tekiligi; otekilik
yalmzligt ve mutsuzlugu getirir. Dellaloglu’nun (2007, s. 126) Adorno ve
Horkheimer’dan aktardig1 sekliyle “Giiniimiizde her insan bir digerinin yerine
gecebilme ozellikleriyle onem kazamwr. Insanlar birbirlerinin yerini doldurabilirler,

yani birer kopyadirlar. Modern ozne bir siber oznedir, bir dijital éznedir.” Dijitalligi
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bir veri olmasindan ileri gelmekte ve doniistiiriilebilir, degistirilebilir olmasini isaret
etmektedir. Bununla birlikte 6znenin siber ortamda ingas1 aslinda aktaricilar araciligiyla
hazirlanmis hayali senaryolarin igerisinde Oznenin etkinlik gdstermesidir. Adorno
ozelinde Elestirel Kuram’in degindigi nokta benligin hakikatini yitirmesi ve bir tiir
kimlik yanilsamasi igerisinde kendini tanimlamasidir. Ciinkii i¢inde bulunulan zaman,
orijinalligin hakikatini silmis, yerine kopyanin siirekli tekrarlanabilen mekanizmasini

yerlestirmistir.

Kimi elestirmenler tarafindan fazla koétiimser bulunan Adorno’nun kiiltiir
endiistrisine iliskin disiincelerini J.M. Bernstein (Adorno, 2011, s. 41) sdyle

yorumlamaktadir:

Adorno’nun  kurami ve analizi, kiiltiir endiistrisinin homojenlestirme
hedefine gereginden fazla odaklaniyor olabilir, ama sézde bireysellik ile
bireysellik; eglence ile mutluluk, uyumluluk ile ozgiirliik, sozde eylem ile
eylem, aldatici oOtekilik ile ozdes olmayan otekilik arasindaki farka dikkat
ceker.

Bununla birlikte modernizmin elitist ve yiiksek kiiltlir vurgusuna tepki olarak
kiiltiir endiistrisi, yliksek kiiltiir ile alt kiiltiirii esleyen bir zemin sunmasi bakimindan
giiniimiiz toplumlarinda demokratik ve esitlik¢i olarak da degerlendirilebilir. “Modern
endiistriyel kapitalizmde toplumsal siniflarin siirekli yeniden iiretilmesine ek olarak
aym zamanda egitlik¢i bir yasam tarzina dogru belli bir egilim vardwr (Stauth &
Turner, 2011, s. 465.)” Bilgisayar tabanli ortamlar bu anlamda ele alindiginda bireye en
az diger bireyler kadar esit bir iiretim ve tliketim ortami sunmaktadir. Ancak tehlike

bireyin, kimligiyle birlikte erimekte ya da goriiniirliiglini yitirmesindedir.
4.2.3. Jean Baudrillard ile Sanal Evren

1970’11 yillardan itibaren Fransiz diigiiniir Jean Baudrillard’in 6ne siirdigii
diisiinceler bugiin 20. yiizyiln en Onemli kuramlarindan birini olusturmaktadir.
Simiilasyon Kurami olarak bilinen bu diisiince sistemiyle Baudrillard, siradisi ama ayni1
zamanda toplumsal direnisin tiim kapilarin1 kapatan son derece karamsar bir tablo
cizmektedir. Onun evreninde gercek, yerini modellere birakmis ve bu modeller
gercekten de Ote yani hiper gergek olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar. Baudrillard’in

simiilasyonla ifade ettigini yeni medyanin g¢esitli alanlarinda o&zellikle imgenin
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durumunda gormek miimkiindiir. Ciinkii yeni medyanin kodlar sisteminin,
Baudrillard’in bahsettigi gercegin yerini alan modeller tanimlamasina uygun diistiigiinii

gdérmekteyiz. Oncelikle Baudrillard’m kuraminin temel kavramlarina bakmak gerekirse;

Simiilakr: Bir gerceklik olarak algilanmak isteyen goriiniim.

Simiile etmek: Gercek olmayan bir seyi ger¢ekmis gibi sunmak,
gostermeye ¢alismak.

Simiilasyon: Bir arag, makine, bir sistem, bir olguya o0zgii isleyis
bigiminin incelenme, gosterilme ya da agiklanma amaciyla bir maket
va da bir bilgisayar programiyla yapay bir sekilde yeniden iiretilmesi.
(Baudrillard, 2010) (ATILF (http.atilf.atilf.fr) ve Petit Robert Sozliigii)

Baudrillard’in bu kavramlarla agiklamasimi yaptigi alan, bir tiiketim unsuru
olarak kiiltiirel alandir. Boyle bir kiiltiir, her seyin idare edilebilecegi ve birbirine

eklemlenebilecegi yasantiy1 ifade eder.

Kiiltiirel alan, Baudrillard’a gére, soz konusu giiglii yayilimiyla ya da her
yerde kesintisizce karsilasilan mevcudiyetinin asirt gergekligiyle, her tiirlii
imge, anlam ve kavramin OJtesine “patlayarak”, bir anlamda gercek-
disilagmus, bir taklitler (simiilasyonlar) diizeyine indirgenmistir (Kése, 2007,
sf. 77).

Yani kiiltliriin kendini yeniden ve sanal olarak insa ettigi bagka bir evrende
deneyimlenen gergeklikten soz etmekteyiz. Baudrillard’in gergekle bagini yitirmis bir
gerceklik olarak “hiper ger¢ek” (Baudrillard, 2010, sf. 14) tanimlamasini 6zellikle 0 ve
I’lerin kombinasyonlar1 her tiirlii imge, yaz1 ve kavramin datalar halinde iletilmesi
anlamina gelen bilgisayar teknolojisiyle karsilastirdigimizda, hiper gercek bir uzamda
yasadigimizi sOylemek yanlis olmaz. Teknoloji dolayisiyla iletisimin ortaminin degistigi
her donemde, etkilesimin ve iletisimin de boyutlar1 degismis; farkli bir deneyim
bicimine ge¢ilmistir. Bu deneyimleme bi¢iminde imgelerin rolii degisken ve
doniistiiriictidiir.  Flusser’in (2007, sf. 85) “Kodlanmis Diinya” adli metninde belirttigi
lizere “modern oOncesi insan, ‘diinya’yr kasteden bir imajlar diinyasinda yagtyordu.
Bizse ‘diinya’ya iligkin teorilerimizin sembolize edebilmeyi umdugu bir imajlar

diinyasinda yasiyoruz. Bu, ¢igwr acan yeni bir durum.”

Her ne kadar Baudrillard, kuramini yeni medya teknolojilerinin bu kadar

yaygin olmadigi bir donemde yazmis olsa da 1996 yilinda Claude Thibaut ile yaptig1 bir
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sOyleside, internetin gelisimiyle ilgili Paul Virilio’nun “bireyin kendi kullandigi araca
esir diisecegi” yoOnlindeki diislincesine katildigin1 sdylese de trajik bir tehlike
gérmedigini de belirtiyor. Ote yandan sanalligin kendi uzamindaki her seyi yeniden
uyarladigin1 sdyleyerek bunun da bir sekilde insanin sanallik igerisinde gizlenerek
stfirlandig1 bir sona yol actigmin altin1 ¢izen Baudrillard (Thibaut, 1996) “Patlama
anlaminda trajik bir tehlike olmasa da daha ¢ok tamimlanamayan bir uzamdaki
pasajdan gecmek gibi, bir c¢esit keskin belirsizlik” diyor. Cilinkii gercek ile sanal olan
arasindaki iliski muglak olmanm da otesinde hayli kafa karistiricidir. Ote yandan
“sanal” teriminin “on sekizinci yiizyilin basinda, bir nesnenin kirdmis ya da yansimig
goriintiisiinii/imgesini tasvir etmek icin optikte kullanildigini (Burnett, 2012, sf. 127)”
akilda tutmak gerekiyor. Dolayisiyla sanal olan, bir nesneye dogrudan ihtiya¢ duymaz;
bir yansimadir. Baudrillard’in imgelerin doniisiim basamaklar1 buna iliskin bir
tanimlamadir. Bu zincirde ilk etapta imgeler, bir gercekligi yansitir, daha sonra onu
degistirip gizler. Bu imgeler, diinyaya iliskin sahnelerin biiyiisel anlamlarini tasirken
daha sonralar1 gercekligin yoklugunu gizlemeye yonelen bir islev tagirlar. Son asamada
ise kendi kendinin simulakri olan imge vardir ki; Baudrillard bunlar artik gercege

iliskin degil baska bir evrene yani simiilasyon evrenine ait imgeler olarak tanimlar.

20. yiizyilla birlikte bilimin diinyaya iliskin bir¢ok bilinmezi ortadan kaldirdig:
bilgi caginda imgeler, sanallasmis bununla birlikte geleneksel diinyaya ait imgeleri de
dontistiirerek kendi evrenine dahil etmigstir. Artik gercek ile sanalin ayriminin biiyiik
olciide belirsizlestigi melez bir iletisim ortaminda yasamaktayiz. iki boyutlu gériintiiler,
iiciincii boyuta taginirken; bireyle imge alanlar arasina giren teknolojik aygitlar gercegin
hem bir uzvu hem de carpiticis1 olmaktadirlar. Bu dolayimdan dolayidir ki; insan hem
bu alanm igerisinde hem de disarisindadir. Imgenin sanal ortamdaki soyutlugu ve
ulasilamazlig: buradan gelmektedir. Insan gergek olmadigini bildigi bir ortamda gergegi
deneyimledigini diisiinmektedir. Bu da aslinda onun bu iletisim bi¢iminin ve etkilesimin
biiyiisiinii hem de zayif noktasin1 gérmesine neden olur. Deneyimi sanal yapan biraz da
orada olmak zorunda olmaksizin bagka deneyimlerin i¢ine gomiilebilmektir. Zaman ve
mesafeyi ortadan kaldiran bu deneyim bi¢imi bir yandan yerel degerlerin korunmasina
yonelik muhafazakarlig1 arttirirken, diger yandan da diger toplumlarla ne derece

bagmtili olduklarini gézlemleme imkani saglayamaktir.
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Gliniimiizde imge, sanal evrenin bir pargasi olarak bilginin yanstyan goriintiisii
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bilgi bir yoniiyle bireyin diisiinerek ulastigi 6znel bir
yorumlama bi¢imi, diger yoniiyle de toplumsal olgulara ulagsmak yolundaki nesnel
hammaddedir. Her iki sekilde de bilgi bugiin islenmis, gorsellestirilmis ve yazilim
aracilifiyla kategorize edilmis simiilasyon alanmin bir baska deyisle hiper gergek
ortamm bir {iriiniidiir. Ornegin 1980°li yillarm sonunda ortaya cikan Excel gibi
yazilimlar, datalarin g¢esitli grafikler aracilifiyla gorsellestirilmesi tlizerine kuruluydu.
Boylece bilgi c¢esitli histogram ve egrilerle siniflandirilip, diizenlenebiliyor, tlizerinde
degisiklik yapilabiliyordu. Ornegin bir yildaki toplam is giiciiniin cinsiyetlere gore
dagilimi gibi istatistiki bilgiler kolayca goriiniir hale gelmisti. Oysa grafiklere dayanan
gorsellestirme 18. ylizyila dayanmaktaydi. William Playfair’in ¢izgilerle grafikleme
metodu bunun 6rneklerindendir. Bunun bir sonraki adimi sayillamayan durumlarin da
gorsellestirilmesiydi ki, hiperbolik gorsellestirme miimkiin hale getirildi. Bugiin bu
yontemler aglarin (network) yigiliminin diizenlenmesinde ve gorsellestirilmesinde
kullaniliyor. Yine de geriye dogru gidersek, bu karmagikligin ve birbirinin varyasyonlari
olan bu yeni teknolojilerin aslinda temelinde belirli normlar1 kullandigini goérebiliriz. Bu
ornekte artik li¢ boyutlu bilgi gorsellestirme yontemlerinin bile temelinde dikdortgen,
kiip, kare, ¢izgi gibi basit geometrik soyutlamalarin yer almasi gibi. Bilim ve
teknolojinin yaptig1 aslinda dogada ve insanda gozlemlediklerinin bir modelini insa
etmektir. 21. yiizyilda ekranlar araciligiyla deneyimledigimiz bu modellerin artik farkli
bir zaman ve mekan modeli var. Yeni medya aygitlarina isleme yontemiyle aktarilan
gerceklik bigimleri yerini, bu ortamin kodlartyla yaratilan gercege ihtiyag duymayan
yeni bir gerceklik bi¢imi bir baska deyisle hiper gercege birakti. Bu anlamda “sanal
ortamlar, resmedilmekte olanla deneyimlenmekte olan arasindaki mesafeyi asabilmek
icin, grafik tabanli foto gergek¢i bir yaklasima basvurur (Burnett, 2012, s. 114).”
Boylece deneyim imge alanlarla birlesir, paralel zamanlar ve mekanlarda aglar

aracilifiyla baglant1 kurulabilir.

Sanal evrenin Baudrillard’in diisiincelerinden yola ¢ikilarak tartisiimasi
gereken bagka bir boyutu da éliim ve bellek iizerinedir. Olmek, simiilasyon diinyasinda
kendini yeniden diriltmek; yasama sansi1 bulmak anlamina gelmektedir. Boylece sahte

bir 6liimle stirekli bir yasam vaadi s6z konusudur. Baudrillard’in (Baudrillard, 2010, s.

83



38) “sistemle, sisteme ters diisen alternatifi disbiikey bir aynanin iki ucunda yekviicut
olmus gibidirler” soziinden yola cikarak simiilakrin karsiti olan gercekle kendini
kanitladig1 yorumuna da ulasabiliriz. Oliim simiilasyonu yasam, sanat simiilasyonu anti
sanat, kapitalizm simiilasyonu devrim araciligiyla kendini ispat eder. Ron Burnett’in
(Burnett, 2012, s. 126) belirttigi gibi sanal ile gercek iligskisinde bir karsitlik yoktur.
Aksine “basitce ortaya konulacak olursa sanal olanla gercek olan, insanlarin
kullandiklar dilde ve siirdiirdiikleri etkinliklerde kesisen, dinamik ve birbirleriyle

iliskili fenomenlerdir.”

1977 yilinda NASA tarafindan uzaya gonderilen uzay araci Voyager, gelecekte
bu aract bulacak uzayli canlilar i¢in diinyay:1 simiile eden ¢esitli ses ve goriintiileri
tasimigti. Golden Record (Altin Kayit) adini tasiyan bu diskte, DNA yapisin1 gdsteren
grafikten Ansel Adams’in “Golden Gate Bridge” fotografina; matematikteki kimi
formiillerden Tiirkiye’den Jonathan Blair’in ¢ektigi yasl, sakalli ve gozliikli adam
fotografina dek diinyanin kiiltiirel olarak farkli noktalarindan goriintiilere ya da evrensel
olarak insanliga ait temel modellere ait uzaylilar i¢in bir el kitabi olabilecek bir

. .. X3 e . *
simiilasyon ornegiydi.

2012 yilinin Kasim ayinda ise uzay boslugunda duran yiizlerce uyduya bir
yenisi daha eklendi. EchoStar XVI adindaki bu iletisim uydusunun séyle bir farki vardi
ki; icerisinde altin kaplama aliiminyum plaka igerisindeki ¢ipe gizlenmis 100 adet nano
goriintli  barindirmaktaydi. Sanat¢ci Trevor Paglen’in Massachusetts Institute of
Technology’deki (MIT) bilim insanlariyla ortak yiiriittiigli proje sonucunda “Last
Pictures” (Son Resimler) uzaya gonderildi. Yayilima kars1 uzun siire dayanmasi igin
silikon igerisine oyulmus nano imajlar, insanlar diinyadan yok olsa dahi evrenin bir
yerlerinde varligini siirdiiren canlilar i¢in Paglen’in deyimiyle “gelecek icin magara
resimleri (Brook, 2012)” olacak. Antropologlar, kiiratorler, yazarlar, elestirmenler ve
daha birgok kisiyle goriis aligverisi yapan Paglen, imajlarin se¢iminde ne kadar
zorlandigin1 ve bunlarin diinyayr temsil eden goriintiiler olarak algilanmamasi
gerektigini belirtse de bir giin eger diinyadan geriye yalnizca bu goriintiiler kalacaksa,

bugiin bizim magara imgelerinde cevabini aradigimiz sorulari, uzaylilar da bizim i¢in

: http://voyager.jpl.nasa.gov/spacecraft/sceneearth.html: 15.03.2014
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soracak. Voyager’in iyimser ve diinya kilavuzu imajlarindan, EchoStar XVI’nin tasidig:
ornegin Edward Steichen’m “Family of Man” (Insanlik Ailesi) sergi goriintiisii ya da
Moskova Fuari’ndaki Amerikan Ulusal Sergisi’nin goriintiisii uzak gelecekteki
canlilarin kafasin1 hayli karistiracaga benzemektedir. Bu goriintiilerin ne anlama geldigi,
meselenin simiilasyonun herhangi bir anlam1 olup olmadigindan ¢ok gdriintiilerin neyi
temsil ettigine ve gerceklikle olan iliskisine dek kapsami ¢ok genis ¢cagdas bir sorunsali
giindeme getirmektedir. Bu goriintiilerin eger bir giin geri donecek dinazorlar ya da
baska canlilar tarafindan bulunmasi halinde bile aslinda higbir ‘anlam’ tagimayacagini
Trevor Paglen, e-flux dergisindeki roportajinda soyle belirtiyor: “‘Anlam’ nosyonu

bana goreceli cagdas bir diisiince olarak goriiniiyor (Paglen, 2012)”

Sekil 38: 'The Family of Man' sergisi, Hochschule fiir Bildende Kiinste, Berlin, 1955
Kaynak: http://greg.org/archive/2011/10/21/gerhard richter on the family of man.html: 02.08.2014

Gorecelilik, gergekligin de nosyonu olarak glinlimiizde yeni medya
teknolojisinin yarattid1 yeni bir evrendir. Jean Baudrillard da bu anlamda, simiilasyon
kuramiyla yok olan gergekligin agidim1 yakar gibi goriinmektedir. Giinliik hayattan
politikaya kadar genis kapsamdaki yazilariyla kuraminin saglamasini yapan yazar,
tespitlerinde ‘nihilist” bir tavir sergilemektedir. Bir ¢ikis yolu gostermemekle birlikte,

bu kuramla ne yapilacagi araglar1 ve anlami iireten 21. yiizyil insaninin sorunudur.
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4.2.4. Arjun Appadurai ile Kiiresellesmenin Kiiltiirel Boyutlari

Kiiresellesme kelimesi anlami bakimimdan kullanildig1 baglama gore ¢ok
katmanli ve kompleks bir tanima sahiptir. Ama genel olarak ekonomik ve sosyo-politik
yonii  olmak {izere iki ana hat {izerinde tanimlamalar yogunlagsmaktadir.
Kiiresellesmenin, kiiresel emegin paylasilmasina bagl kapitalist diinya ekonomisinin
zaferi (Wallerstein, 1974); birbirinden ¢ok uzak olan yerel olaylarin birbirlerini
sekillendirebilmesi anlaminda diinya ¢apinda sosyal iliskilerin giiclenmesi (Giddens,
1990); simirsiz diinyanin baglangic1 (Ohmae, 1992); farkli bolge, ulus ve toplumlarin
sahip olduklar1 farkli hiz, arag¢, kurum ve yapilarla ‘bir diinya sey’ (Appadurai, 1996);
bir merkezkag siireci, ekonomik atilim silireci ve mikro ekonomik fenomen (Oman,
1996); ulusal ekonomilerin birbirine bagimliliginin artist (Van Liemt, 1998), yersiz
yurtsuzlastirma ya da insanlar arasindaki sinirlar 6tesi biiylime (Scholte, 2000); yeni bir
elbise igerisindeki yenilenmis somiirgecilik (Neeraj, 2001) gibi tanimlar1 olabilmektedir

(Dr. Nayef R.F. Al-Rodhan, 2006, sf. 9-20).

Arjun Appadurai de kiiresellesme c¢alismalart alaninda uzmanlasmis bir
antropolog, teorisyen ve akademisyendir. Appadurai’nin kiiresellesmenin kiiltiirel
boyutlarini sorguladigi ¢alismalari, yeni medyanin hiyerarsik olmayan kaotik yapis1 ve
kiireselligi ile benzerlik gostermesi nedeniyle bu kisimda ele alinacaktir. Bu metinde
Appadurai, diinyanin ¢ok karmasik alt sistemlerden olusan tekil yapisini inceler ve bunu
aciklarken de gesitli diizlemler kullanir. Genel olarak etnik, ideolojik, medyatik, finansal
ve teknolojik olarak adlandirdigi bu akimlar kiiresel kiiltiiriin ¢esitli boyutlarini
yansitmaktadirlar. Cilinkii cagdas kiiresel kiiltiir ortami, ¢ok kiiltiirliiliik {izerine
kuruludur. Ali Artun’a gore (2013, sf. 35) post kolonyal dénemde neo liberal politikalar,

kiiltiir ikliminin kimliklere boliinmesiyle farklilasir:

Modernlik/kolonyalizm, kiiltiirleri ulusallastirarak, globalizm ise uluslar
kiiltiirellestirerek orgiitlenir. Ilkinin uluslar altinda birlestirdigi birtakim
kimlikleri, ikincisi farkl kiiltiivel cemaatlere boler. Globalist dénemin
politikasini olusturan neoliberalizm de kiiltiirel farklilik ve farkl kiiltiirler
aras egitsizlik (kiiltiiral rélativizm) gibi ilkeler iizerine kurulur.

Ornegin, kiiltiirel degis tokusa iliskin tarihin gecmis ddnemlerine

dondigiimiizde gezginler ve ticaret yapanlarin ana aktorler oldugunu gdérmekteyiz.
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Pozitif bilimlerin ve makinenin zaferi olan 19 ve 20. ylizy1l siirelerince Avrupa merkezli

teknolojik atilim, somiirgeciligi ve yani sira kiiltiirel parcalanmay1 da getirmistir.

Somiirgecilik gelenekleri dondurarak, toplumsal esitsizligin dogasini
degistirerek ve wk ayrimini getiverek bu kiiltiivel ¢ogullugu daha da
derinlestirmistir. Eski devirlerin goreli kiiltiirel belirsizligini rasyonalist ve
yvasal bir ‘uygarlik’ dayatarak yok etmek yerine, ona bir ‘coklu kiiltir’
boyutu ekleyerek karmasiklagmistir. (Bayart, 1999, sf. 65)

Ote yandan milliyetciligin ve ulus-devletlerin yiikselisi de yine bu donemi
izlemektedir. Ulus olmak ne demektir? Bu noktada Appadurai’nin kiiresel kiiltiir
ortamina iligkin ortaya koydugu hayali topluluklar diisiincesi, Benedict Anderson’un
hayali cemaatleriyle benzerlik gostermektedir. Anderson’a (1983, sf. 49) gore “ulus;
hayali politik topluluktur. Hayalidir ciinkii en kiiciik boyuttaki ulusta bile insanlar
birbirlerini tanimazlar; sadece uluslarinin hayali bir diigiincesine sahiptirler.” Ancak
Appadurai, Anderson’in hayali cemaatlerini daha genis ¢apta hayali diinyalar olarak ele

alir.

Sosyal bir pratik olarak hayal giicli temasi, Appadurai’nin bugiiniin kiiresel
kiiltiir ekonomisinin kiiltiirel boyutlarmi agiklarken kullandigi 6nemli bir olgudur.
Ciinkli  kiiltiirii bin yillardir siiregelen yasam bi¢imlerinin eklemlenmesi olarak
nitelendirmek artik yeterli olmamaktadir. Kiiltiir ayn1 zamanda yaratilan, tasarimlanan
bir fenomen olarak 21. yiizy1l post modernist ve post endiistriyel ¢agina uygun bir

karakter de tasimaktadir. Lyotard’a (1990, s. 10) gore

toplumlar post endiistriyel, kiiltiirler de post modern olarak bilinen ¢aga
girdikge bilginin konumunun degisir. Bu gecis, Avrupa icin yeniden-inganin
tamamlanimina igaret eden 1950’lerin sonundan beri yiiriirliiktedir. Hiz,
daha ¢abuk ya da yavas iilkelere bagl olup, bu iilkeler igerisinde etkinlik
sektoriine gore degismektedir.

Bilgi, yeni medyanin hammaddesi ve kiiltiirel ekonominin de sermayesi olarak
cagimizin basat unsurudur. Bilginin iiretimi ve yayilimi, zamanda ve mekanda
orgiitlenisi glinlimiizde bilgisayar teknolojisi araciligiyla olmakta; ¢ogunlukla kiiltiirel
sanal yaratilar olarak zamandan ve mekandan bagimsiz olarak bizi kiiresel agin igerisine
sokmaktadir. Appadurai’nin merkezsiz, kompleks kiiresel kiiltiir ekonomi savi, yeni
medyanin kaotik ve merkezsiz 6zellikleriyle benzerlik gostermektedir. Appadurai’nin

ayristirict olarak nitelendirdigi bes temel diizlem sunlardir: Etnik diizlem, tekno diizlem,
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ideolojik diizlem, medya diizlemi ve finas diizlemi.

Turistler, gd¢menler, misafir isciler, siirgiinler ve diger hareket halindeki
gruplar Appadurai’nin (1996, sf.33) “ilkeler arasi politikayr simdiye dek hig
beklenmedik derecede etkiledigi goriinen, yasarken ikili diinyalar kuran insanlar”
olarak tanimladig1 etnik diizlemin temelini olusturmaktadir. Ornegin Almanya’daki
goecmen Tiirk is¢iler, iki lilke arasindaki hem politik hem de ekonomik baglar acisindan
da 6nem tagimaktadir. Clinkii Tiirkler 6zelinde ana yurtlariyla baglarin1 koparmamais, her
iki lilkede de etkinlik gosteren yapilar1 nedeniyle kiiltiirel olarak her iki toplumu da

etkilemektedirler.

Tekno diizlem, teknolojinin hem mekanik diizeyde aygitlarin gelisimi
bakimindan hem de teknoloji gergegi olarak bilgi teknolojileri baglaminda artan hizin
acilimidir. Appadurai, her ne kadar kiiresel ekonominin hala Diinya Bankasi gibi
geleneksel gostergeler tarafindan tanimlanabildigini ve bu alandaki ¢aligmalarin
geleneksel karsilagtirma yontemleriyle gelistirilebildigini soylese de tekno diizlemle
ifade ettigi boyle bir yontem degildir. Etnik diizlemde belirtilen hareket halindeki insan
gruplarinin da etkisiyle teknolojilerin sira dist dagilimi, tekno diizlemlerin isleyisini
ekonomi biiyiikliiklerinin dl¢egiyle ya da politik kontrolle sinirlandirilamayacak kadar
karmagiklagtirmistir. Bu alandaki iligkiler artik biiyiik oranda para akisi, politik

olasiliklar, uygun vasifli ya da vasifsiz is giicii tarafindan belirlenmektedir.

Ideolojik diizlem, Appadurai’ye gére kavramlarini Aydinlanma’dan alan ancak
baglamlarimin iilkeden {ilkeye degistigi, politik giiciin kendini ortaya 0Ozellikle
goriintliler araciligiyla koydugu diizlemdir. Basta demokrasi olmak {izere refah,
ozgiirliik, temsiliyet gibi Avrupa-Amerika eksenli Aydinlanma kavramlar1 goriintiiler ve
terimler aracilifiyla diinya capinda yayginlagsa da her ulus devlet kendi varolus
sartlarma uygun kavramlar1 secerek bu kavramlarin ig¢sel tutarliliklarim

degistirmislerdir.

Medya ve ideolojik diizlem birbirleriyle dirsek temasi olan ve goriintii merkezli
iki diizlemdir. Appadurai, medya diizlemini su anda diinya ¢apinda 6zel ve devlet

yatirimiyla halihazirda miimkiin olan bilginin iretimi ve yaymminin elektronik
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kapasitesinin paylasilmas1 hem de bu medya tarafindan yaratilan goriintiiler bazinda ele
almaktadir. Oyle ki ister 6zel ister devlet yatirrmli olsun medya, gdriintii ve anlati
tabanli gergeklik bantlar1 sunmaktadir izleyiciye. Ancak bunu yaparken karakter, dykii
ve fantastik dgelerle gergek ve kurgusal olanin belirginligi siliklesir. Izleyici hayali bir

diinya kurmaya baslar.

Appadurai, kiiresel sermayenin yoniinii takip etmenin artik her zamankinden
daha zor, gizemli ve de hizli oldugunu belirtmektedir. Bunun nedeni olarak da para
piyasalarinin, ulusal doviz stokunun, ticari mal ve esya spekiilasyonlarinin ¢ok biiyiik
paralarin ulusal turnikelerden kor bir hizla akmasinda bulur. Ama kiiresel politik
ekonomi agisindan dikkate alinmasi gereken kritik noktanin, etnik, teknolojik ve finans
diizlemlerinin tahmin edilemeyecek parametrelere bagl oldugunu bu nedenle 6zellikle
insan hareketliligi, teknoloji akis1 ve finansal transferlerin izlenmesi gerektigini belirtir

(Appadurai, 1996, sf. 27-47).

Kiiresel diizeyde insan, para ve bilgi akist egemenler icin bir iktidar savas
alanidir. Bu savas kar politikalar lizerine kurulu olmakla birlikte, kitleyi ehlilestiren ve
edilgenlestiren kiiresel bir ideoloji yaymakta ve bunu yeni iletisim teknolojileriyle
yapmaktadir. Yeni medyanin kiiresel kapitalist enformasyon diizeni, kitle kiiltiirliniin
postmodern versiyonunu mu yaratmistir? Appadurai’nin ¢éziimlemesi kiiresel diinyanin
sorunlarina da dikkat g¢ekmektedir. Yeni medya da bu anlamda kiiresel bir
demokratiklesme hareketi olmakla birlikte, ekonomik ve politik kusaticilikla glidiimlii
toplumlar yaratilmasinda 6nemli bir ara¢ olarak goriinmektedir. Ancak yeni medyanin
demokratik ortaminin sivil toplumun gii¢lenmesiyle yaratict ve somut bir harekete
doniisebilecegini ongorenler de mevcuttur. iletisim kuramcist Armand Mattelart da bu

isimlerden biridir. Mattelart’in sézlerini Kose (2007, sf. 137) soyle aktarir:

Enformasyon hakki igin verilen miicadele, insanligin ortak iyiliklerinin
(kiiltiir, egitim, saglik, ¢cevre, v.s.) yonetimi konusunda, yeni bir kolektif eylem
felsefesi deneyimini aciga vurmaktadir... Kamu hizmeti ve kiiltiirel istisna,
pazar mekanizmalarina galebe ¢calmak zorundadir.

Tiim bu kuramsal yaklasimlardan ¢ikarilabilecek sonug, yeni medyanin iletigim
agmin yol agtig1 avantaj ve riskleri, birey ve toplum acisindan gérmeye caligmaktir.

Toplumsal belgesel fotografi degerlendirirken bu etkileri g6z oniinde bulundurmamak
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imkansizdir. Ciinkii toplumlarin iradesi sorunlarin ¢oziimiinde en gergekei etki

yontemidir.
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5. YENI TOPLUMSAL BELGESEL: DIiJITAL HIKAYE
ANLATICILIGI

Bu béliime degin, belgesel fotografin tarihsel siiregte hem enformasyon olarak
medya kanallarinda hem de sanat olarak kurumlar catis1 altinda nasil degerlendirildigi
izlenmeye c¢alisildi. Diinyanin ekonomik, politik ve sosyal kosullarinin degisimi
dogrultusunda da belgesel fotografin, yeni medyada edindigi ve actig1 toplumsal etkiler
ortaya konmaya calisildi. Bu yiizden bu boliimiin kapsamini, toplumsal etki saglamak
bakimindan yeni medyanin anlati olanaklarindan biri olan dijital hikaye anlaticiligi
yontemi ele alinacaktir. Ancak bu yontem; egitim ve dgretim, kurgusal anlatilar, ticari
kampanyalar, dijital oyunlar da dahil genis bir uygulama alanina sahip oldugundan
kapsamimiz toplumsal konularda duyarlilik yaratmak amacini tasiyan belgesel
calismalar olacaktir. Oncelikle neden dijital hikaye anlatiminin bir ydntem olmasi

gerektiginden bahsetmek gerekecektir.

Hikaye anlatimi, insanin diinyay1 anlamlandirma bi¢imi olarak ¢ok eski sozel
bir gelenektir. Yazinin ortaya ¢ikist ve matbaanin yaziy1 ¢ogaltilabilir hale getirigiyle
birlikte bu agizdan agiza aktarim yoluyla gelisen hikaye anlaticilif1 da baska formlara
(haber, roman...) biiriinerek belirli kaliplara girmistir. Walter Benjamin’in 1936 yilinda
ilk kez yayimlanan yazis1 “Hikaye Anlaticis1”, 19. Yiizyil Rus hikaye anlaticist Nikolay
Leskov {lizerinden bu sozel gelenegin kaybolusuna iliskin kimi tespitlerde bulunur.
Benjamin, deneyimlerimizin fakirlesmesi ve enformasyonun basili olarak ortaya ¢ikisi
ile hikaye anlaticiliginin bizden uzaklasmasini “bilgeligin, yani hakikatin destansi
boyutu”nun yitimine baglar (Benjamin, 1993). Peki hikaye anlaticiliginin temel

ozellikleri nelerdir ve fotografla iligkisi nedir?

-Hikaye anlaticiligi, gercek hikayelere dayansa da aktarilarak gelistigi igin

dinleyenin deneyiminden yola ¢ikarak hikayeyi yeniden canlandirdigi bir anlat1 tiirtidiir.
-Hikaye sonlu degildir.

-Dinleyenin yoruma kendisinin ulagsmas1 beklenir, agiklama ile onu herhangi

bir seyi kabul etmeye zorlamaz.
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-Hikaye, deneyimin akilda kalic1 bir sekilde aktarimi {izerine kuruludur.

Buradan yola ¢ikarak fotografin gorsel hikayelestirme giiciinii anlayabiliriz.
Nasil ki kelimeler olay1 betimlemenin aracist ama ayni1 zamanda olaya dair kavramlarin
(ac1, mutluluk, 6zgiirliik...) da tasiyicis1 olmussa; belgesel fotograf da bu ikili anlam
yapisint hem enformasyon hem de sanat olarak giiniimiize kadar tagimistir. O nedenle
bu ozellikleri, usta belgesel fotograf¢ilarin konularini fotograflama bigimlerinde de

gormekteyiz.

Ghandi’yi fotograflayan Bourke-White soyle der: “Eger dénen birinin
fotografini ¢ekecekseniz, once neden dondiigii iizerinde diisiinmelisiniz. Bir
fotografct icin anlamak kullandigr teknik malzemeler kadar onemlidir.
Ghandi’nin durumunda c¢ikrik anlam ile yiikliidiir. Milyonlarca Hintli i¢in,
cikrik 6zgiirliik miicadelelerinin semboliidiir (1972:26) (Becker, 2006, sf. 55)

Fotografcinin anlayisi, onun konusuyla yasadigi deneyimdir. Bakanin anlayisi
ise fotografcinin deneyimini paylastig1 ylizeyde gordiiklerini deneyimlemesinde ortaya
cikar. Bu ifadenin gilinlimiizde etkisini goriinmez kilan nedenlerden biri fotografin
dijital ¢cagda hizla dogru orantili olarak yarattig1 bag donmesidir. Diger bir neden olarak,
Bilgi Cagi’nin “Unutma Cag1” oldugunu sdyleyen Levi Strauss’un (2003, sf. 159) daha
once hi¢ olmadig1 kadar artan oranda bilgi akis1 olmasina ragmen bizi eyleme gecirecek
gercek bilgiye ulasamiyor olusumuza iliskin vurgusu gosterilebilir. Foucault’ya gore
(1988, sf. 14) “Sadece bilgi edinmeyi saglayip, bir sekilde ve olabildigince bilgi
sahibinin yolunu kaybetmesini, sasirmasini saglayamayacaksa, bilgi pesinde

kosmanin ne anlanu olabilir ki? (Bayart, 1999, sf. 10).”

Bizi eyleme gecirebilme ihtimali olan ger¢ek bilginin ne oldugu cagdas
toplumsal sorunlarimizdan biridir. O bilginin fotograf araciligiyla nasil aktarilacagi ise
toplumsal belgesel fotografin sorunlarindan biridir. Her seyden dnce belgesel fotografa
konu olan gercekligin, fotografcinin anlaticist oldugu ‘gercek bir hikaye’ oldugu en
temel ¢ikis noktamiz olmalidir. Bu da Howard S. Becker’in (2006, sf. 57) deyisiyle “bir
sey hakkindaki X ifadesinin “gergek” olmasiyla, X ifadesinin o sey hakkindaki ‘biitiin

gercek’ olmasi arasindaki ayrini yapmakta yatiyor .”

O nedenle 21. yiizyil toplumsal belgesel fotografcisinin bagimsiz, genis

kitlelere ulasabilen ve etkilesim saglayabilen, yaratici anlatilar kurmasini
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saglayabilecegi metotlardan biri olarak dijital ortamda yaratilan belgesel calismalar, bu
sozlii gelenegin oOzelliklerinin yeniden kesfedilmesi baglaminda, yeni medyanin
fotografi kullanim bigimlerinden biridir. Cilinkii dijital hikaye anlatimi, temel olarak
multi medya (video, ses, grafik, metin...) bicemselligine sahip oldugundan, fotograf,

tiim diger medyalar gibi tiim hikaye i¢in bir aractir.

Dijital hikaye anlaticiliginin temeli, 1990’11 yillarin ortasinda interdisipliner bir
sanat¢t olan Dana Atchley’nin kendi otobiyografisi niteligindeki “Next Exit”i yaratimi
ile atilir. Atchley daha sonra Joe Lambert ve Nina Mullen’in is birligiyle, Dijital Hikaye
Anlaticiligr Merkezi’nin (Center for Digital Storytelling) kurulmasinin da onciisii olur.
Boylece teknolojiyi kullanarak herkesin kendi hikayesini yaratmasini saglayacak
yontemleri sistematiklestirme yolunda onemli bir adim atilmis olur. Dijital hikaye
anlatisin1 Joe Lambert, bakis agisi, dramatik bir soru, duygusal bir igerik, anlaticinin
sesi, miizigin gilicii, ekonomi ve tempo olarak yedi asamada sistemlestirmistir
(Puentedura, 2008, sf. 1). Ote yandan bu sistem video iizerine temellenen bir
multimedya yapist kurdugundan, ¢cok daha genis olanaklarin mevcut oldugu tiim dijital
anlatilar i¢cin tam anlamiyla bir formiil olarak algilanmamalidir. Ciinkii dijital hikaye
anlatimi s6z konusu oldugunda, hem web 2.0’nun veritaban1 mimarisi iizerine kurulan;
hem de transmedya* olarak adlandirilan ¢oklu ortamlar1 (web, cep telefonu, TV...)
kullanan belgeseller i¢in belirli bir yontemden bahsetmek giictlir. Ciinkii dijitalin
olanaklari, amaca uygun olarak ¢ok farkli anlati formlari yaratilmasimi miimkiin
kilmaktadir. Bu hedefler dogrultusunda Ornegin egitim amagl, arastirma temelli,
katilimcer tabanli, toplumsal hafizaya yonelik ya da aktivizm amacgh gibi ayrimlar
yapmak miimkiindiir. Bununla birlikte her bir dijital hikaye anlatimi farkli secimlerle
sekillense de temel oOzelliklerden bahsetmemiz miimkiindiir. Bu 0Ozellikler (Paul &

Fiebich, 2005) sOyle siralanabilir;

1. Medya
2. Eylem
3. Etkilesim
4. Baglam

" Profesor Henry Jenkins’in ortaya attig1 bu terim, farkli medyalarin bilgisayarda islenerek ¢oklu
ortamlara uygun olacak sekilde (tablet, cep telefonu...) sunulmast anlamina gelmektedir.
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5. lletisim

5.1. Medya

Yeni medyanin modiiler yapisini ifade eden bu 6zellik, birbirinden bagimsiz
olarak kullanilabilen medyalarin bir arada kullanimiyla ilgilidir. Fotograf, video, ses,
grafik gibi ¢esitli medyalarin hikayenin daha etkili olmasi icin birlikte kullanimi
multimedya olarak tanimlanmaktadir. Bunun disinda medya karigimi ya da medyalarin
carpraz birlesimi gibi de ifade bi¢imleri olan transmedya, bilgisayar oyunu ya da
sinemanin yogunlukla kullandigi bir anlatim ydntemi olsa da son yillarda toplumsal

degisim icin yapilan 6rneklerine de rastlanmaktadir.

Medyalarin i¢ ice ge¢mesiyle yaratilan toplumsal belge c¢aligmalarinin ilk
orneklerinden biri 1996 yilinda Fransiz fotografci Gilles Peress’in anlaticis1 oldugu,
“Bosnia: Uncertain Paths to Peace” (Bosna: Barisa Giden Belirsiz Yollar) adli internet
tabanli interaktif belgesel calismasidir.” Bosna’da yasanan etnik kiyim ve sonrasinda
yasananlari, Peress’in fotograflar1 ve sesi ile birlikte kapsamli makalelerden,
haritalardan olusan bir bilgi havuzuna doniistiiren proje, forum araciligiyla da konunun

tartismaya ac¢ilmasini saglamisti.

Peress, interneti “postmodern sonrasi” olarak ifade ettigi donemin
potansiyel bir otorite karsiti aract olarak hayal etmistir “Gorsel dilin
fotografcilar ile kitleler arasindaki diyalog ile belirlendigi bir déneme adim
atiyoruz,” der. “Bu, imgelerin yalnizca demokratik olarak iiretilmesiyle
kalmayarak, imgelerin demokratik olarak yorumlanmisi anlamina da gelir.”
Lzleyici artik edilgen ve minnettar bir talebe, fotografci ise hangi anlarin
yasayp hangilerinin olecegine karar veren, her seyi bilen ve géren bir
ogretmen degildir: Peress’e gore, “Artik tepeden inme, tek sesli imgeleriyle
otoritenin bir sesi yoktur.” (Linfield, 2013, sf. 270)

Fotografin da bir bileseni oldugu interaktif transmedya belgesel 6rnegi olan
“Awra Amba” ise Peress’in internete yiikledigi misyonu gerceklestirebilecek bir
hikayedir. Proje, on yildir devam etmekte olan bir siirece izleyenleri dahil ederek
yonetmen Paulina Tervo ve Serdar Ferit’in Onciiligiinde bir ekip ile birlikte
gerceklestirilmektedir. “Awra Amba” interaktif belgeseli, Etiyopyali bir ¢iftci olan

Zumra Nuru’'nun daha esit ve adil bir yasamin miimkiin oldugu bir topluluk yaratma

: http://www.pixelpress.org/bosnia/index.html: 25.11.2014
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fikri ile kendisi gibi diisiinenlerle 40 yil 6nce kurdugu Awra Amba adli kdyii ve
yasayanlarmin hikayesini anlatmaktadir.” Zumra Nuru’nun hapis edilmesi de dahil zorlu
bir miicadelenin ardindan kdy su anda iiretim, egitim, saghk ve diger tiim konularda
kadmn ve erkegin esit temsil edildigi demokratik komiteler tarafindan yonetiliyor. Awra
Amba halki diinyanin geri kalaniyla bu interaktif belgeselle iletisime gecerken, web
sitesi araciligiyla hikayeye izleyenlerin destek olmasi da miimkiin. Foto hikayeler, bilgi
veren grafikler, 360 derece goriintiiler, kisa filmlerin dahil oldugu belgesel, online
tartisma platformu sayesinde de kiiresel diinyada Awra Amba’nin toplumsal yasam
bicimi ve felsefesi ile ilgili farkindalik uyandirmayi hedefliyor. Bir iitopyanin gercek
olabilecegini, zengin bir igerigi farklt medyalar1 bir araya getirerek ve hikayenin sahibi

insanlarin katilimiyla tiim diinyaya duyuruyor.

Sekil 39: “Awra Amba” interaktif belgesel web sitesi dokusu
Kaynak: http://visitawraamba.com/edit/wp-content/uploads/2013/11/web-doku-1.jpg: 28.11.2014

5.2. Eylem

Bu ozellik, icerik ve kullanicinin hareketliligi olmak iizere iki kisimda
degerlendirilebilir. Icerik, hikayenin anlatimini etkileyen hareketlerin dahil oldugu

anlatim bi¢imidir. Kullanicinin hareketliligi ise, hikayenin akisi igerisinde eylemde

: http://www.visitawraamba.com/: 30.11.2014

95



bulunmaya tesvik edilen (meniilerden se¢cim yapmak gibi) kullanicinin hareketliligini

ifade etmektedir.

Magnum Ajansi’nin fotograf¢ilarindan Jonas Bendiksen’in, multimedya
enstalasyonu olarak (2.20 x 2.80 metrelik 16 ekranla) 2009 yilinda The National
Building Museum’da (Ulusal Yap1 Miizesi) da sergilenen web belgeseli “The Places
Where We Live”i (Yasadigimiz Yerler), icerikte yaraticisinin yonlendirdigi bir
hareketliligi benimserken, kullaniciya da hikayeler arasinda se¢im yapmasi bakimindan
eylemlilik sunmaktadir. Bendiksen, 2005 ve 2007 yillar1 arasinda Kenya, Hindistan,
Endonezya ve Veneziiela’da kentlerin yoksul evlerini ve yasayanlarini, diinya lizerinde
artik cok daha fazla insanin kentlere taginmasi ve sonuglarini sorguladigi bir hikayenin
pargast haline getiriyor.  Igerik, ilk olarak belirli bir sirayla akan fotograf ve
bilgilendirici metinle sunuluyor. Ancak daha sonra harita yardimiyla izleyici, iilke
secimi yaparak istedigi hikayeyi secebiliyor. Her kent i¢in dort ailenin hikayesi mevcut.
Her hikaye, orada yasayanin kendi sesinden anlatilirken es zamanli olarak evin 360

derece goriintiisiinil izleyici deneyimlenebiliyor.

Sekil 40: Karakas, Veneziiela, Jonas Bendiksen, 2007
Kaynak: http://www.workingstory.com/photography/the-places-we-live/: 28.11.2014

" http://www.theplaceswelive.com/: 29.11.2014
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Birlesmis Milletler’in diinya {izerinde artik ¢cok daha fazla insanin kirsal
kesimlerden kentlere tagindigi, ayni zamanda yoksul semtlerde yasayanlarin sayisinin 1
milyonu astig1 ile ilgili raporundan hareket eden Benediksen, “Bu yoksul evlere
bakmadan kentlesmenin anlasilamayacagint farkettim (McGrath, 2014)” diyor.
Yoksulluga bakis ile ilgili belgesel fotografa yoneltilen elestirilerden biri olan konusunu
aciz gosterme, Bendiksen’in ¢calismasinda ne gorsel ne de yazinsal olarak ortaya ¢ikiyor.
Insanlarin kendi hikayelerinin anlaticilar1 olmas1 da ¢alismanin yoksullugun kétii,
zenginligin iyi olduguna indirgenemeyecek sozel tarihini kuruyor. Fotograflar boylece
yoksullarin sesi olmak gibi bir misyonu tagimiyor. Kendi ‘normalliginde’ bir yasam
kosulunun modern kent gergekliginde yerini anlama c¢abasina doniisiiyor. Ote yandan
Nobel Barig Merkezi ile is birliginin sonucu olarak, okul ¢agindaki ¢ocuklara egitim

programi sunulmasi da projenin ortaya ¢ikardigi sonuglardan biridir.
5.3. Etkilesim

Bu 06zellik, hikayenin kullaniciyla iliskisini ifade etmektedir. Hikaye
kullaniciya igerigi belli bir sirayla da sunulabilir; hikayenin boliimlerine kendi istedigi
siralamaya gore gitmesini de saglayabilir. Bunun yani sira, kullanicinin hikayenin
icerigine ekleme yapabilmesi de miimkiindiir. Boylece pasif kullanici, hikayeye aktif

katilim saglayabilir.

2011 yilinda Uluslararas: Dijital Emmy Odiilii de dahil dijital belgesel dalinda
birgok 6diil alan Katerina Cizek’in yaraticist oldugu “High Rise” adli interaktif
multimedya c¢alismasi, fotografi baz alsa da daha derin bilgiye sahip olmanin eglenceli
bir formunu sunuyor. Tarihsel stirecte kentlerin ylikselen binalarinin 6ykiisii olan “High
Rise”, ayn1 zamanda modern sehir hayatinda toplumsal siniflagmanin yiikselen binalarla
iligkisine de deginiyor. New York Times’in su ana dek goriilmemis arsiv
fotograflarindan olusturulan “High Rise” ", “Sizin Hikayeleriniz” kisminda da
Dubai’den Istanbul’a; Havana’dan Hong Kong’a okuyucularin The Times’a
yiikledikleri fotograflardan olusuyor. Genco Giilan’in 600 kravati baglayarak tek bir
parga halinde bir ving yardimiyla Istanbul’daki bir gokdelene bagladigi kavramsal isi

“Magic Beans”in fotografi da bunlardan bir tanesi.

: http://highrise.nfb.ca/shorthistory/: 29.11.2014
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Sekil 41: “Magic Beans”, Genco Giilan, Istanbul
Kaynak: http://www.nytimes.com/projects/2013/high-rise/your-stories/?continent=middle-
east&slide=1387:29.11.2014

5.4. Baglam

Yeni medya yaratilari, hipermetin 6zelligi tasimaktadir. Bu 6zellik, hikayenin
kopriiler (link) araciligiyla kendi igerisinde baska medyalarla baglanti kurulmasini ya da
hikayenin derinlemesine anlasilmasina olanak saglayacak dis kaynaklara baglanti

saglanmasini ifade etmektedir.

Pulitzer 6diillii gazeteci Paul Salopek’in 2013 yilinda Etiyopya’da basladigi ve
Giliney Amerika’da 7 y1l sonra son bulacak yliriiylisiiniin internet seriiveni olan “Out of
Eden Walk”" (Cennetin Disina Yiiriiyiis), “slow journalism” (yavas gazetecilik) —uzun
siireli kapsamli arastirma ve analizleri igeren gazetecilik- olarak yayilmaya baglayan
trendin Orneklerinden de biri. Her 160 kilometrede bir Salopek, bulundugu yer ve
ortamla ilgili fotograf, metin, ses aktarimi yaparak; haberlere nadiren konu olan

insanlarin hikayesini anlatiyor. Web sitesinde yer alan linkler, projenin partner

" http://www.outofedenwalk.com/: 29.11.2014
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kuruluslariyla baglantili olarak (National Geographic, Knight Foundation) bu seriivenin
daha iyi anlagilmasina ve takip edilmesine olanak saglayacak sekilde baglantilar
sagliyor. Ornegin Harvard Universitesi’nin “Project Zero” olarak adlandirdig1 egitim
diislincesi paralelinde bu yiiriiyiis, pilot okullarda online bir egitim aracina
dontistliriilerek Ogrencilerin tarih, cografya ve kiiresel konularla ilgili giincel bilgi
edinmesi saglanacak. National Geographic’in is birligi ile Salopek’in yliriiylisti her yil
ayrica Ozel bir dosya olarak dergide yayinlanacak. Bu dijital belgeselin 6ne ¢ikan en
onemli dzelliklerinden biri de farkli dillerde (ibranice, Tiirkce, Ispanyolca, Fransizca...)
de okuyucunun seriiveni takip etmesini saglayacak dokiimani sunuyor olmasi.
Insanligin Afrika’dan cikis1 ve sonrasindaki go¢ yollari iizerine kurulu olan giizergahta
Salopek, kiiresel sorunlarin giinliik hayatta icinde yasanilan cografya ve toplumdaki

insanlara yansimalarini da belgeliyor olacak.
5.5. Iletisim

Yeni medyanin en énemli 6zelliklerinden biri, iletisimin yoniinii ve boyutunu
degistirmesidir. Bu 6zellik ile hikayenin yaraticisiyla kullanicis1 arasinda ikili iletisim
(e-mail) saglanabilecegi gibi kullanicilar arasinda ¢ok yonli iletisim de (forum)
kurulabilmektedir. Bunlara ek olarak sosyal medya kanallariyla kurulacak baglanti

sayesinde iletisimin boyutu genisletilebilir.

Bu kapsamda katilimsal tabanli gdrsel aragtirma ve egitim metotu olarak
yapilan ¢aligmalar 6rnek gosterilebilir. 1992 yilinda akademisyen Caroline C. Wang ve
Mary Ann Burris’nin yarattig1 “PhotoVoice” hareketi, fotografi deneyim paylasma ve
degisim i¢in kullanmak {izere toplum {iyelerinin sesi olarak kullanilmasi fikrine
dayaniyor. ilk olarak Cin’in kirsal kesimi Yunnan’daki kadinlarin kendilerine kars:
uygulanan politikalar1 teshir ettikleri foto hikayelerle baslayan “photo voice™" hareketi,
diinyanin bir¢ok yerinde daha az imtiyaza sahip topluluklarin fotograf araciligiyla
kendilerini ifade etmelerine olanak sagliyor. Ingiltere merkezli Photo Voice kurulusu da

bu hareketi hem ulusal hem de uluslararasi boyutta diizenledigi atdlyeler, sergiler,

" Photo Voice, Ingiltere ve Amerika merkezli sivil toplum kuruluslaridir. Ote yandan “photo voice”
katilimsal gorsel arastirma ve egitim yontemi olarak fotografi kullanmayi ifade eden genel bir terimdir
ve diinyanin bir¢ok bolgesinde bu hareketi benimseyen ¢aligmalar yapilmaktadir. Bu anlamda 6rnegin
fotograf paylasim sitesi olan Flickr’da “photo voice” baslikli gruplari gérmek miimkiindir.
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kampanyalarla toplumsal diyalog kurulmasi ve degisime yol a¢gmasi hedefiyle
diizenliyor. Ornegin, “Voice of Freedom” (Ozgiirliigiin Sesi) projesi, Misir, Sudan,
Etiyopya gibi iilkelerde iskence goriip kolelestirildikleri yerlerden kagan miilteci
kadinlardan olusan bir grubun hikayesi. Kurulus, Israil’in bir durak oldugu insan
kagak¢iligi konusunda yasalarin degismesi icin fotograflar1 ve kadinlarin kendi
hikayelerini kullaniyor. Bunun disinda da Facebook, Twitter gibi sosyal medya aglari
etkin olarak kullanilirken, Uluslararast Af Orgiitii gibi sivil toplum &rgiitleri ya da
yardim kuruluslarinin sosyal aglariyla baglantili olarak etkinlik ve sergilerle uluslararasi
toplumun farkindaligimi artirmaya yonelik kapsamli bir kampanya yiiriitiiliiyor. Ote
yandan fotografin anlami bu kadinlar icin sozle dile getiremedikleri deneyimlerini

hikayelestirdikleri gorsel bir ifade bi¢imi.

d women at:

VOICEOF  mmwest imtmatonat g

25 New Inn Yard, London EC2A 3EA
FREE[]UM ril 16 until May 13

Opening evening April 16, @photovoice.org for an invite.

® ourvoiceoffreedom ¥ @VoiceFreedomPix iceoffreedom.uk

ny

ot

For more info and Press inquiries, please email project director Leila Segal. S lei otovoice.org PhotoVoice

Sekil 41: “Voice of Freedom” projesi sergisi, Londra, 2014-12-20
Kaynak: http://www.photofusion.org/ /wp/wp-content/uploads/2014/05/VoF WEB blog.jpg:
29.11.2014

Bu orneklere ve oOzelliklere dayanarak su sonuclara ulasabiliriz. Toplumsal

belgeselin amacint gergeklestirebilmesi igin gereken genis kitlesel yayin, baglantilar
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(sosyal medya, bilgi kaynaklar1) ve is birlikleri (sivil toplum orgiitleri, teknoloji
uzmanlar1) olmaksizin miimkiin goériinmemektedir. Bununla birlikte, gerek hikayeye
konu olan insanlar gerekse onu izleyen/dinleyenler agisindan etkilesim, deneyimin
paylasilmas1 ve artmasi bakimindan eylemi tetikleyebilecek onemli bir dinamiktir.
Ancak internetin saglayabilecegi bu olanaklar kapsaminda, kiiresellik ve yerellik
acisindan kimin hedeflendigi de dikkat gekilmesi gereken baska bir unsurdur. Ornegin
yalnizca Tiirkce konusan insanlarin hedeflenmesi durumunda konusma dili de yerel
kalmaktadir, oysa kiiresel bir izleyici kitlesi hedefleniyorsa ¢ogunlukla Ingilizce’ye ya
da her ikisine birden basvurulmaktadir. Ciinkii bilgi edinmek, basat unsurdur. Ornegin
Samuel Balendorff ve Abel Segrettin’in yaraticisi oldugu “Journey to The End of Coal”
(Komiiriin Sonuna Yolculuk), Cinli maden iscilerinin ilk agizdan ¢ok sayida Sliimiin
yasandigi madenlerde gegen gercek Oykiisiinii anlatmaktadir.” Duragan goriintiilerle
yaratilmis bu interaktif belgesel, Cince konusmalarm Ingilizce altyaziyla sunulmasini
gerekli kiliyor. Kiiresel izleyici, kendisine sunulan segeneklerle adim adim gazeteciyle
yol alip madencilere soru sormakta, ¢cok uzaginda oldugu bu diinyay1 sanal bir goriintii

diinyasinda deneyimlemektedir.

Dijital hikaye anlaticiligina dair ¢ikarabilecegimiz bir diger sonug teknoloji ile
ilgilidir. Ciinkii bu alan bilgisayar programlama dili ve tasarim bilgisi gerektiren baska
bir uzmanlik alaninin da kapsami i¢ine girmektedir. Bu da fotograf¢inin, konunun
uzmanlariyla ig birligini gerektirmektedir. Bununla birlikte ¢esitli yazilimlar araciligiyla
iretilmis hazir uygulamalar dijital hikaye anlaticitligin1 kolaylastirmaktadir. Apple
markas1 trilinlerine yonelik yaratilan Storehouse ya da Ozellikle fotografcilar
hedefleyen Exposure bu orneklerden bazilaridir. Giiniimiizde dijital olanaklar bu
anlamda hem amatdr hem de profesyonel kullanima esit ortam saglamaktadir. Ornegin
Kickstarter gibi bir web sitesi 2009 yilinda kurulumundan bu yana 76 bin projeye,
insanlarin maddi destek vermesini saglamis acik kaynak ortamlarindan biri.
Crowdsourcing (kitle kaynakli) olarak adlandirilan bu yontem, daha demokratik bir
rekabet ortami sunmaktadir. Insanlar, inandiklari projelere maddi destek saglamakta,
karsiliginda projenin sonucu olan yaratidan (fotograf icin albiim, edisyonlu baskai...)

faydalanmaktadir. Tiim bu olanaklarin dogurdugu sonug¢ olarak medya ekonomisi ve

: http://www.honkytonk.fr/index.php/webdoc/: 29.11.2014
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gorsel hikaye anlatimi iizerine ¢alisan akademisyen David Campell’in (2013, sf. 48)

sOyledikleri onemlidir:

Yeni medya ekonomisinde, tiim medya multimedyadir, sosyal medyadir ve
giderek mobillesmektedir. Her ne kadar basili dagitim yok olmayacaksa da,
ekran bilgi icin ana erigim noktamiz olacaktir. “Fotografik” olani algilama
bigcimimiz de her tiir gorsel hikaye anlatimi formlarini kapsayacak sekilde
genislemek zorundadir.

Bu nedenle toplumsal belgesel fotograf; degerini ‘toplumsal diyalog’ yaratmak
oOlgiistinde hikayeye hizmet eden bir arag¢ olarak bulacaktir. Clinkli “Dijital fotograf ve
internet —Gilles Peress ve digerlerinin savundugu iizere- daha once hi¢ goriilmemis,
daha esitlikci ve tiim insan haklart eylemcilerine hitap edecek bir gorsel katilim

bi¢cimini getirebilir (Linfield, 2013, sf. 75).
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6. SONUC

21. ylizyilda iletisim, yeni medya ile herkesin kullanimina agik sanatsal bir
ifade bicimine doniismiistiir. Yeni medya, diinyayr anlamlandirmak, anlayabilmek ve
anlatabilmenin yeni bir dil ve formunun miimkiin oldugunu géstermistir. Kod temelli bu
dil, ekranin deneyim alani1 oldugu imgesel bir stile sahiptir. Her ne kadar yeni medya,
7011 yillarda ortaya ¢ikmis olsa da kullanim islevlerinin kesfedilmesi ve kullanicinin
icerik liretmesinin miimkiin hale gelmesi gorece yeni bir durumdur. Siirekli yenilenen
teknolojik aygitlar, dijital fotograf ve internet, sonuglar1 6ngdriillemeyen yeni yasam
pratikleri hayatimiza katmaktadir. Gorlintii {ireten mobil cihazlarla donaniml
yurttaglarin, kamusal alandaki eylemlilikleri bunun gostergelerinden biridir.
Goriintiilerin daha esit, adil, 6zglir toplumlar idealine hizmet etmesi de bu kapsamda

degerlendirilmelidir.

Bu tez belgesel fotografin “gercek”lere dayanma diiriistliiglinii yitirmeden,
medyalar aras1 gecgiskenligi kullanarak, “toplumsal diyalog”a hizmet etmesi gerektigini
savunmaktadir. Bu da metin, hareketli goriintii, ses, grafik gibi diger anlati formlarini da
icine alacak sekilde internet tabanli dijital hikaye anlatimi ile miimkiindiir. Bdylece
belgesel fotograf, yalnizca metnin (sanatsal, ideolojik, kuramsal) sundugu kaygilara
hizmet etmekten, izleyicinin fotografa bakisina yon veren mekansal diizlemlerin (sanat
kurumlari, basili yaym) smirlhiigindan kurtulmus olur. Ote yandan belgesel fotograf,
dijital hikaye anlatis1 icerisinde yer alan medyalardan yalnizca biridir. Medyalar (ses,
hareketli goriintli, metin...) birbirinden bagimsiz ama ayni internet kanali igerisinde
linklerle eklemlemek ya da medyalarin i¢ ice ge¢gmesiyle hibrid bir medya olusturmak,
gibi farkli yaklasimlari benimsemek miimkiindiir. Ama sonug¢ olarak, dijital hikaye
anlatis1 multi medyadir ve fotografi aragsallastirir. Bu nedenle dijital hikaye anlatilari,
diger medya uzmanlarinin da is birligini gerektiren bir takim ¢aligmasi olarak ortak bir

cabanin iiriinii olmak durumundadir.

Buradan yola ¢ikarak, bu tez kapsaminda ulasilan sonuglardan bir digeri ise,
toplumsal belgesel fotograf gibi ayr1 bir tanimlamaya gerek kalmadigidir. Bu, toplumsal
miicadelelere neden olan sorunlarin ortadan kalktigi anlaminda bir ¢ikarim degildir.

Aksine 21. yiizyil, ileri kapitalizm, kar ve gii¢ politikalarinin yarattig1 sorunlara karsi
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toplumsal eylemliligin arttig1 bir doniim noktasin1 temsil etmektedir. Bu doniisiimiin
sonuglarindan biri olarak, yeni medya iletisim kanallarmin giicii - orgiitlenme, bilgi
aligverisi ve gorlintli paylasimi- toplumsal olaylarda etkisini gostermistir. Herkesin
kendi gergekliginin iireticisi oldugu yeni medya ¢agi; bu nedenle toplumsal gergekligi
temsil ettigi one siirlilen belgesel fotograf tiirliniin idealizmini bosa ¢ikarmaktadir. Bu
nedenle, “gercek hikaye” lere dayali gorsel bir toplumsal diyalog araci ifadesi, daha
somut bir yaklasim olacaktir. Dolayisiyla belgesel fotografla ilgili bilinen ama farkli
algilanan iki gergegin vurgulanmasi gerekmektedir. Birincisi, yaraticisinin gergekligi
olmasi nedeniyle kurmaca oldugunun kabul edilmesidir ki her gergek hikaye fayda
barindirir. Digeri ise inanmak ve degistirmek sorumlulugunun toplumda oldugunun
kabul edilmesidir. Bu baglamda yeni medyada belgesel fotograf, ‘Gteki’nin hikayesini
bir baska ‘6teki’ye gosterirken; aktivizmini ‘diyalog’ yaratma eylemi iizerinden kuran
bir aragtir. Bunun i¢in de mesajinin ‘bulasici’ olmasi gerekir ki internet su ana dek var
olan yayin kanallar igerisinde en genis hedef kitleyi tasimaktadir. Ancak var olan
potansiyelin maksimum fayda saglayabilmesi de sivil toplumun orgiitliiligiinde

yatmaktadir.

Feodal ayrimlarin yerini biraktig1, modernizmin iiriinii olan toplumsal siniflar
kiiresellesen diinyada ‘tiiketici’ iist kimligiyle perdelenmektedir. 21. yilizyilda toplum
diye c¢ercevesini daraltip ya da acabilecegimiz topluluklarin, sorunlarini goriiniir kilmak
bu nedenle daha zor olmaktadir. Savaslarin bile ayni cografyay1 paylasan insanlarin
etnik ayrilik ve catismalartyla yliz degistirmesi, evrensel insanlik ideali yolunda
‘Oteki’nin hikayesini dinleyebilmeyi, gérebilmeyi, empati kurabilmeyi her zamankinden
daha Onemli hale getirmektedir. Dijital hikaye anlatilarin bu amagla kullandig:
yontemler arasinda sesi, hikayenin gergek sahibine vermesi de fotografi tek basina,
hikayesini anlattig1 kisilerin sessiz sesi olmaktan uzaklastirir. Katilimsallik ve etkilesim,
deneyimin zenginlesmesini ve etkinin artmasina hizmet etmektedir. Dogrusal zaman
akisim1 kirmak, dis ve i¢ baglantilar sayesinde konunun baglaminin derinlesmesine
olanak saglamak, sosyal medya kanallar1 ile etkilesimin boyutunu arttirmak gibi
avantajlari olan dijital hikaye anlaticilig1, parcalar halinde ekranlarimizdan akan bilgi ve
goriintli karmagasina direnmenin bir yolu olarak da farkli bir okuma ve gérme bi¢imi

sunmasi agisindan énemlidir.
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Bu yiizden yeni medyada fotograf, bir yandan bedeninin bir uzvu mahiyetinde
goriintii iiretim aygitina sahip olan genis halk kitleleriyle, enformasyonun hammaddesi
olmaya devam edecek; diger yandan enformasyonun gegiciligine meydan okuyan her
devirde duyumlarimiza hitap eden anlatilar1 olusturacaktir. Toplumsal miicadeleler
acisindan bu, katilimc1 ve kolektif bir ¢abay1 gerekli kildigindan; fotografin medyalar
aras1 bir stratejide yeni medyada konumlanmasi, eylemliligi bakimindan en uygun

ortamdir.
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