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Giris

Victor Burgin

Bu kitaptaki yazilar, olas1 bir fotograf kuramina iliskin denemelerden
olusuyor. ‘Olas: bir fotograf kuramy’, ¢linkii ortada heniiz bir fotograf
kitab1 yok. Ancak bu kitaptaki denemelerde de vurgulandig: gibi, olasi
bir fotograf kuraminin kimi bilegenleri zaten tanimlanmis durumda.
Heniiz tam olarak sekillenmemis olan fotograf kuraminin bugiinkii
hali, ona kars1 daha homojen bir yaklasimi da engelliyor. Bu nedenle
kitapta toplanan makaleler, konuyu farkl yaklasimlarla ele aliyor. Bu-
nunla birlikte; hepsi fotografa iliskin ortak bir materyalist ¢6ziimleme
sunuyor. Boylece biyografik ve belirsiz bir karisim olmaksizin; 6nemli
pek ¢ok yazarin savundugu en atesli fotograf fikirlerinden olusan bu
derleme ortaya ¢ikiyor. Elinizde tuttugunuz kitabin okumakta oldu-
gunuz bu giris yazisinda, kitaptaki denemelerle ilgili {i¢ konudan bah-
setmek istiyorum. Birincisi; fotograf kuram ifadesi, bize daha tanidik
gelen elestiri ifadesinden ayriliyor. Ikincisi; makalelerin arka planini
olusturan kiiltiirel ¢alismalar iizerinde bugiinkii ¢agdas tartismalarin
gelecekte “yerlesmis’ olacaklarina inandigimi sdylemek istiyorum. Son
noktada, bagka bir entelektiiel ayiric1 etki ortaya ¢ikiyor: Kitaptaki de-
nemelerin, fotografin baglangicindan beri sanat kuramu tarihiyle olan
iligkileri. Agikca soylemek gerekirse, biitiin bu bagliklardan herhangi
biri tizerine yapilacak tartismanin kendisi, bagh basina ayr: bir kitabin
konusu olabilir. Ancak onlardan yalnizca istiinkorii bahsetmek zo-
runda kalarak giris yazimda 6zet olarak verdigim i¢in simdiden 6ziir
diliyorum.
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L
‘Fotograf kuram1’ ifadesi, tiimiiyle teknolojik bir uygulamanin disinda
kalan bazi agiklamalara da gerek duyuyor. Kuramin kendisi, bir dizi
teknikten ibaretmis gibi goziiken (her ne kadar teknik kuramin igin-
de yer aliyorsa da) fotografcilikla sinirh degil: Fotografgilik daha ¢ok,
bir anlamlandirma pratigidir. Burada pratik kelimesiyle soylenmek is-
tenen; belirli amaglarla, belirli sosyal ve tarihi igerigi olan belli bash
malzemeler {izerine ¢aligmak. Fotografin birincil 6zelligini olusturan
gindelik hayatin her aninda olmas: gergegine yapilan ‘anlamlandir-
ma’ vurgusu, anlam iiretmedeki ve yaymadaki katkis: iizerine sekille-
nir. Fotograf kuramindaki 6zgiin yapilarin gostergebilime ait oldugu
goriisu ise, sanildiginin aksine kuramu klasik gostergebilim kategori-
leriyle sinirlandirmaz. Her ne kadar onerilen kuramda gostergebilim
gerekli ise de, fotografin bir dizi kurulu hareketler, yazi, dagitim ve
tiiketimden olusan karmasik bilesenlerini agiklamak i¢in yeterli olmaz.
Bu konuya, ‘gesitlilik bakis1” altinda kars: ¢ikilabilir. Fotograf kurami-
nin disiplinler aras1 olmasi gerektigi agik. Ancak bahsedilen, daha 6nce
var olan bir disiplini digeriyle basitce yan yana koyma meselesi degil.

Ornegin; su an igin belki de kuramin en az geligsen yonii, sos-
yolojik icerigidir. Sosyolojik metinlerde fotograf karsimiza ¢ogunlukla
‘kanit’ olarak ¢ikar. Sosyolog, ‘diinyaya agilan pencere’ olarak fotogra-
fin ortak alg1 sezgisini isler. Fotografa bu tiir bir sosyolojik yaklagimin,
temsil edilen iizerinden sekillenen temsil araglar ile ortaya konan sap-
tamalar1 goz oniinde tutmak zorunda kalan fotograf kuramu tasarisiyla
ilgisi yoktur. Fotograf kurumlarinin sosyolojik agiklamalari ise konuy-
la daha ilgilidir. Ilgi kurma &lgiitleri su ifadede de uygulanmaktadr:
Reklam sektoriinde fotografciy:1 yoneten yetkinin hiyerarsik yapisinin
kuramla iligkisi, ¢alisanlarini ‘reklamci’ olarak ise alip aralarinda ka-
deme gozetmeksizin hepsini genel bir kanaat sistemi igerisine yerles-
tiren kurumlarin sdylemlerinden daha az olacaktir. Siiphesiz, karar
verme asamalarinin kanaatlerle i¢ ice ge¢mesini bekleyebiliriz. Ancak,
reklamin sosyal etkilerini olusturan seyler de, keskin uglu kanaatlerdir.
(Bu, reklamcilarin kanaatlerinin izleyicilerin kanaatleriyle iligkili oldu-
gu anlamina gelmez.)

Fotograf kurami, kendi 6rneklemi i¢inde gozlenebilir, sistema-
tik bir diizen tanimlamasi yaparken bagvurdugu hicbir kuramdan ayn
konumlanmaz. Bu da kuramin aslinda zaten Ogretilmis oldugunu;
ayrintilarinin en azindan prensip olarak, egitim sisteminin icinde yer
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aldigini gosterir. Fotograf egitimi hakkinda konusurken, birbirinden
oldukga farkl iki pedagojik uygulamay: fark etmemiz gerekir. Birin-
cisinde; reklam fotografcisi olarak yetistirilen kimseler, ayn1 zamanda
sanayi veya ticaretin herhangi bir alaninda da mesleki egitim alirlar.
Bu tarz derslerdeki akademik ¢alismalar pragmatik olma egilimi goste-
rirler. Icerikleri, fotografin kendilerine 6gretilen belli bir sekline uygun
olarak bicimlenir. Ikincisinde ise, belirli hicbir mesleki egitime maruz
kalinmaz. Ogrenciden fotografi kendi biitiinselligi iginde kiiltiirel bir
gosterge olarak almasi ve amacina gore kendi yolunu ¢izmesi istenir.
Bu ikinci gesit dersler kapsamindaki akademik ¢alismalar, bulugsal
olarak sunulur. Bu durumda hedeflenen, 6grencilerin bagimsiz diisiin-
me icin bilgi kapasitelerini gelistirmeleri amaciyla kullanacaklar: kritik
araglar ve genis bir olgu kiimesi saglamaktir. Ortaya konan amaclari-
nin aksine bu kurslarin ¢ogunda, fotografi sanat olarak gorenler ikinci
kategoriden cok birinci kategoride konumlanurlar. Uriinleri sergiler-
den ve kitaplardan olusan kiiltiir endiistrisinin bu dali i¢cin mesleki egi-
tim sunarlar. Bu gesit kurslarin akademik igerigi, keskin kanaatlere ve
biitiin sanat okullarinda gegerli olan egemen degerlere kars1 yorumsuz
kalan bir 6gretim seklini agirlikli olarak benimser. S6z konusu kurslar-
da ‘elestiri’ ve ‘tarih’ kuram yerine gecer.

Fotograf elestirisi genellikle degerlendirici ve kural koyucudur.
Kabaca, fotograf¢inin ¢aligsmasi lizerine olusan ve okuru da aynilarina
ikna etmek icin okura aktarilan kisisel duygu ve diisiinceler biitiini-
diir. Fotografginin yasam oOykiisiine, psikolojisine, kisiligine ve hatta
fotografcinin kendisine iligkin bir elestiriye bile serbest¢e bagvurulur.
Elestiride, ileri siiriilen argiimanlar, nadiren gercek anlamda argii-
mandir; genellikle fikirlerin beyanindan ve varsayimlarin siralanma
siirecinden ¢ok, dogrulugunun kesin olup olmadig: belli olmayan bir
konusma halidir. Fotograf tarihi ayniideolojik gerceve igerisinde islen-
digi zaman, bu gesit bir elestiriyi de agirlikli olarak destekler. Bu tiir
bir tarihte, elestirideki tartisilmaz ve geleneksel varsayimlar tepetaklak
olarak ge¢mise yansitilir. Onlar artik sadece birer varsayim degil, geg-
misin tartisilmaz birer gercegidirler de.

Isim ve nesneler iizerine odaklanan, nesnelerin birer iiriin ha-
line gelebilmek lizere degerleri miras aldig1, basat bir gesit fotograf
elestirisi tarihini soyle tanimliyorum: Miizayede salonuna uygun bir
tarihselcilik ve elestiricilik. Burada toplanan yazilarda ne tarih ne de
elestiricilik neden-sonug iligkisi baglaminda islendi. Bununla birlikte
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denemelerde tarihe ve elestiricilige alternatif yaklasim gosteren kimi
isaretler var. Bu tiir alternatif yaklasimlar, tartismalarin fotograf tek-
nisyenlerine veya fikirlerin estetik saltanatina daraltilmasina yonelik
egilimleri reddeder. Fotografi sadece kendi kurallarini yaratmus bir ¢a-
lisma alani olarak degil, toplumla iligkisi ile bir biitiin olarak anlamay1
hedeflerler. Bu biitiinsel ¢alisma, geleneksel agidan benim de yazinin
baslangicinda degindigim ‘anlam iiretimi’ konusunda yogunlasan
marksist kiiltiirel kuram ¢alismasina doniismiistiir. Elinizdeki kitab1
olusturan denemeler genel anlamda Marksist fikirlerden yola gikarak
yazildigindan, Marksist kiiltiirel ¢aligmalar ilizerine yapilan tartisma-
larin giiniimiizdeki durumunun genel bir 6zetini de sundugumuzu
sOyleyebilirim.

IL
Bu kitaptaki makalelerin ¢cogunlugu 1975'ten bu yana yazildi. Maka-
lelerin ortak kaygisi, son yillarda giderek, ¢oziimleme ve tartisma ko-
nusu haline gelen ‘temsil’ baghigiyla ilgili. Kiiltiirel ¢calismalar alanin-
da bu baghigin yeni ortaya ¢ikisina yol agan kosullardan biri; kiiltiirel
olgunun, ekonomik ‘temel’deki geliskilerin belirledigi ‘listyapilar’ ola-
rak kuramlagtirildigi koklii Marksist gelenegin kesintiye ugramasiy-
di. Bu genel iistyap1; Marx’in kelimeleriyle ‘yasal, politik, dini, estetik
ve felsefl — kisaca ideolojik araglara’ baglandi. Burada ideoloji, ortak
.amaglar dogrultusunda sinif iligkilerinin sémiiriicii dogasin gizleye-
rek sinif toplumunun ayriksi ve geligkili bilesenlerini diizenleyen de-
gerler ve inanglar biitlintine verilen isimdir. Ideoloji, siif iligkilerinin
yanhs bilincidir. Bir aragtirmaci tarihsel-materyalist ¢6ziimleme ile
toplumun ideolojik goriiniimlerinin arkasindaki gercek sekillerini go-
rebilir. Ekonomik iiretim biciminin devrimsel doniisiimiinden sonra,
kendileri yiiziinden bozulan ideolojiler ortadan kaldirilacak; tiim er-
kek ve kadinlar gercekligi oldugu gibi goreceklerdir.

Yukaridaki senaryonun basitligi, Marx'in kendisinden ¢ok, baz
takipgileri tarafindan tiiretildi. Diger Marksist yorumcular Engels‘ten
bu yana, ideolojinin son derece basit bir sekilde ekonomi tarafindan
belirlendigi goriisiinii reddettiler. Son yillarda, bu yondeki itirazlar
arasindan en ilham verici olan1 Louis Althusser'den geldi. Itirazlarinin
yer aldig1 en 6nemli eseri ise 1970'de Fransa'da ve ertesi yil Ingiltere’de
yayinlanan ‘Ideoloji ve Devletin Ideolojik Aygitlari: Bir Aragtirmadan
Dogan Notlar’ oldu. Althusser, tiim olasi iretim bi¢imlerini {i¢ asamada
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yapilanmus olarak diisiindii: Ekonomik, politik ve ideolojik. Bu asama-
larin her biri, pratigin ‘sosyal etki’ liretmek adina karmasikga birlikte
ifade edildigi, hala her biri gorece bagimsiz bicimler olarak ifade edil-
di. Althusser, Ideoloji ve Devletin Ideolojik Aygitlar'inda ideolojinin
isleyisini kuramlagtirmaya koyuldu. Ideolojik Aygitlar (DIA), gerekli
‘retim iligkilerinin yeniden iiretimi’ni riza yoluyla saglayan, zorlayici
olmayan kurumlar olarak tanimlandi. Althusser’e gére DiA%larin ba-
sinda aile ve egitim geliyordu. Arkasindan da kiiltiirel ideolojik aygit-
lar konumlanmaktaydi. (Edebiyat, sanat, spor vb.) Cesitli karmagiklik
diizeylerindeki kurumlarin kendi i¢lerinde ve birbirleri arasinda ideo-
lojik miicadelenin gerekliligi {izerine vurgu yapan, DiAlarin riza iize-
rinden kontrolii fikri, sinif uygulamasi yonetimini toplumun iizerinde
acitkca baski kuran polis, ordu gibi kurumlarin {izerinden resmeden
Marksist-Leninist gelenekten 6nemli bicimde ayrildi. Althusser, bunu
reddetmedi. Ancak ona daha genis bir yaklasimla katildi. Althusser
icin ideolojik aygitlar sadece birer aygit degil, ayn1 zamanda sinif mii-
cadelesinin yer aldig1 alandur.

Althusser icin ideoloji, ‘yanlis biling” degildir —devrimden sonra
dagilacak yanilsamalar biitiiniidiir- pratik sosyal faaliyetlerden, giin-
delik hayatin iligkilerinden ayrilamaz. Bu nedenle, her ne olursa olsun
komdinist toplumlar dahil biitiin toplumlar icin gerekli bir durumdur.
Ideoloji, tarihsel yapisi olan, topluma rol veren, siireg icinde erkekle-
rin ve kadinlarin lizerinde oynayan (kendi mantig1 ve zorluklar1 olan)
bir sistemdir. Althusser, bireyin hiimanistligini reddeder. Miikemmel
insandan elde edilen sey, (Marksist hiimanizmde kapitalizmin altinda
‘yabancilagsmig’ olarak tanimlanan) 6zdiir. Bireyin, bilgiyi deney yo-
luyla elde ettigi fikrine kars1 ¢ikar. Deneyimde, diinya kendisini nasil-
sa duyular araciligiyla 6yle sunar. Althusser igin 6zne ve deneyimleri,
yansimalarinda olusturulur: DIA, znenin kendisini yanhs tanimladi-
g1, 6znelligin ayna gorevini gordiigii bir resim yapar.

Son on yilda, Althusser’in denemeleri, Marksist kiiltiirel ¢alisg-
malarin, ¢ok uzaga gittigini diisiinenler ile hala yeterince genisleyeme-
digini savunanlarin yarattigi giiniimiiz kutuplasmasinin etrafindaki
tartismalarin merkezi oldu. Bu ayrimi adlandirmak igin pek ¢ok terim
kullanild:: ‘Kiiltiirolog” ve ‘post Althusserci’, bunlar arasinda en ¢ok
tutulanlardandir. Kiiltiiralizm, Ingiltere’'de 19507erin sonunda Yeni
Sol’'un belirdigi donemlerde bagladi. Yeni Sol tarihgileri ve yazinsal
elestiriler, ‘kiiltiir'di, sosyal sinifin ‘biitiin bir yasam sekli’ olarak yeni-
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den tanimladilar. Bu anlam, Matthew Arnold’dan (F.R. Leavis ve . A.
Richards yoluyla) kalan, kiiltiiriin sivillesme degerlerinin entelektiiel
elitler tarafindan korunan ve nesilden nesile aktarilan —egemen sinifin
kiiltiirel iiretim diigiincelerinin hepsini bastirdigina iliskin kavram-
saglam bir egemen inang alani oldugu fikrine ters diistii. Yeni Sol'un
kiltir kavrami, kiiltiirel etkenlerin ekonomik tabanin iistyapisal
yan etkileri olarak marjinallestirildigi ya da atlandig1 Marksizm’in me-
kanik sekline de ters diistii.

Baglica kiiltiirel makaleler: Richard Hoggart'in Edebiyatin Kulla-
nimi (1957), Raymond Williams'in Kiiltiir ve Toplum’u (1958) ve Uzun
Devrim’i (1961) ve Edward Thompson'in Ingiliz Is¢i Sinifimin Olugu-
mu (1963) olmustur. Kiiltiirciiliigiin (culturalism), belli bagh yontemini
Richard Johnson soyle tanimlamigtir:

Deneyimci, hatta 6zyasamoykiisel: Hogart'in kisisel anilarina ve
cocukluk bakigina taniklik, William'in daha yogun sorulara yaklagir-
ken gosterdigi derin 6zyasamdoykiisel yol, hatta Thompson'in kisisel-
lestirilmis polemik ve derinden politik tarihsel partizanhg1. Bu islap
bigimleri, kisisel hisleri ve ahlaki se¢imleri merkez alan popiiler, de-
mokratik, anti-elitist politik entrikalar ile birlikte ilerlemistir.

Aslinda, ahlaki se¢im temelinde, Kiiltiiralizm Althusserianizm’i
reddeder. Kiiltiiralistler, Althusser’e reddetigi hiimanizm ve deney-
selciligi ile sinif (ezilen) kavramu biitiinselligini savunma temelinde
kendi 6zgiin deneyimleri dogrultusunda saldirir. Ruhsuz soyutlama
tanimlarina kars1 kiltiiralizm, var olan inanglarin yasam giicii nitele-
mesini tercih eder. Bununla birlikte haksizligin biiyiik bir kismi, basit
kategori hatasindan daha saldirgan bir tavirla kigkirtilir: Hiimanizmin
reddi (felsefi doktrin), insanlarin {izerine duygusuzca bir saldir1 olarak
anlasilmistir (insanlar ya da daha 6zel anlamiyla, halk).

Eger Althusser’e saldiran kiiltiirologlar, fikirsel anlamda kuram-
sal olmaktansa daha ahlaki bir egilim gosterselerdi, ‘post-Althusserci’
elestiri, eksikligini tamamlayabilecekti. Althusser’in 6znenin yapilan-
dirilmasina iligkin yaptig1 agiklamaya, DIA tanimlamalarinin igleyis-
lerine ve goreceli 6zerklik fikrinin belirsizligine iligkin elestiriler, tig
ana baglik altinda toplandi. Althusser insana, ‘varliginin halleriyle ha-
yali iligki iginde olan’ tanimlamasini yapti. Bu tanimlamay: yaparken
Jacques Lacan’in psikoanalitik kuramindan agik¢a esinlendi. Bununla
birlikte Althusser’in tanimlamasi Lacan’in ya da Freud'un tanimlana-
malarindan farkliydn: Althusserin semasinda bilingdisi eylem bulun-
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maz; Lacanci goriiste 6znenin dilde yapilanmasi ya da dilin ideoloji ile
baglantisi lizerine hareket edilmez. Bu gesit diislincelerin yoklugunda,
resmin 6znesiyle yapisik kaldigimiz, “Yanlis biling’ tanimlamasindan
cok da farkli olmayan Althusser tarafindan ortaya konulan “yanlis bi-
ling’ kavraminin gegerliligi tartigilmgtir.

Althusser'de DiAlarin isleyisi, asil konunun igeriginden daha
fazla 6nem tagimaz. Basitce soylemek gerekirse, Althusser’in ideoloji-
yi tiretim iliskilerinin yeniden iiretimi —herhangi bir DIA’nin sabit ve
tekrarlayan igi- olarak sinirlamasi, DIA olarak adlandirdigi kurumlar
arasindaki farklar1 ve kendi i¢lerindeki yapilarin 6zelliklerini esasl
bir sekilde atlar. Boyle bir goriis sadece indirgemeci olmakla kalma-
yip, ayni zamanda yeniden iiretimin DIAlar tarafindan garanti altina
alindigina isaret ederek, Althusser’in ‘ideolojinin icinde ideoloji i¢in
miicadele’ 6nerisinin yiiksek olasiliginin altin1 oyarak olumsuzlar. Son
olarak, ideolojik olanin ‘gérece 6zerklik’i fikrine karg1 yapilanitiraz, bir
mantik sorunu olarak ortaya konur.

Colin MacCabe ornegin soyle yorumlar: “‘Gorece’ 6zerklik bir
tezattir: Ideolojik olan ya dzerktir ve bu nedenle alanindaki miicade-
ler de politik olarak agiklanip hakli ¢ikarilmaz; ya da 6zerk degildir
ve boylelikle politik miicadele gergegini savunan diisiinceyle etraflica
aciklanir.”

Hiimanizm ve deneyselcilik {izerine kiiltiirel savunma, en duy-
gusal hareketini Althusser lizerine yapilan tartismalarinda verir. Buna
karsin, Marksist kiiltiir yorumuna yapilan kuramsal yaklasim ideoloji-
nin 6zerkligi sorunu olur. Kiiltiirel ¢calismalardaki Marksist plan, genel
anlamda kiiltiir tiretimini ve ayrintih olarak bagimsiz kiltiir bigimle-
rini, ait olduklar1 daha genis sosyal diizen agisindan agiklar. Bu plan
sadece basitge ‘is glicli’ degil; daha gelismis bir yorumla (Althusser
bunlar1 kabul etmez), 6niinde sonunda ekonomiyle iligkilendirilecek
olan agiklamalar gerektirir. Bununla birlikte Althusser ‘son agsama’da-
ki ekonomik belirleyiciligi g6z oniine alarak soyle yorumlar: ‘Son aga-
madaki yalniz saat asla gelmeyecek’

Burada Marksist yorum icinde kaybolma tehlikesi gosteren
sey, en azindan ideoloji kurami agisindan, Marksizm'in kendisidir.
Althusser’in ideoloji kuramina en etkili yorumlardan birinde Paul
Hirst, sorunun kendine 6zgii Marksist bi¢imini ¢ikarir. Siireg igerisin-
de, bilgiyi tamamen 6zne/nesne ikilemine baglayan; Althusser’in Mark-
sist soylevden tahliye etmek istedigi ‘temsil’ terimini ¢ikarir. Hirst'in
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tartismasinda, ‘ideolojik’ anlam —temsil yerine kullanmay: tercih ettigi
terim~ pratiginde belirtilir ve iiretilir. Anlamin tiriinleri ile onlarin di-
sindaki herhangi bir ‘gercek’ arasinda gerekli bir uyusma aranmaz. (as-
linda daha ¢ok ‘gerekli-olmayan uyusma iizerinde tartigir). Burada iize-
rinde konusulan konu kadinin temsili izerine bir bahisle agiklanabilir.

Kadin hareketinin kiiltiirel kuramda ilham verici en genel ba-
sarillarindan bir tanesi, kadinlarin ¢ogunlukla temsiller iizerinden
kendilerine uygulanan baskiya karsi gosterdikleri direnis olmustur.
Kadinlar, kendilerinin baskin, geleneksel, sozel ve gorsel temsilleri-
nin, kadinin biyolojik olarak verilen ‘disil dogasin1’ (dogal; bu neden-
le de degisemez) yansitmadigini, ‘temsil” etmedigini soyleyerek kars:
¢ikmiglardir: Karsit olarak, —~kadinlarin kendi ‘disiliklerine’ (6zellikle
biiyiime siirecinde) uydurmak zorunda kaldiklari seylerin kendisi de
aslinda temsiller iirtiniidiir. Bu nedenle, temsil gercege karsi o gercek
temsilin aracihigiyla gercgeklestirildigi siirece test edilemez. Temsilin
gerceginin arastirilmasi ya da miicadelesi, bu noktada ilgisiz bir hal
alir (her durumda, sagduyu sezgisini bozuyor); sorgulanacak olan bu-
nun etkileridir.

Kiiltiirel kuramdaki biitiin bu tartismalardan s6z etmedeki ama-
cim, bunlar: ‘agiklamak’ (ki, bunu burada yapabilmek imkansiz) degil,
fotografi kiiltiirel tiretimin genel alaniyla iligki iginde diistinmeye yar-
dimai olacak herhangi bir kuram yolunda kaginilmaz sekilde yerlerini
alacak noktalara isaret etmek. Bu tartismalarin etrafinda ilerleyemeyiz;
bu tartigmalar1 agmaliyiz. Bununla birlikte, fotograf kuraminin genel
kiltiir kuramuyla ‘karigtirildigy’ bir siiregte olmadigimiza da katilmiyo-
rum. Yazinin baglangicina donmem gerekirse, fotograf kurami ya kendi
ozgiinliigline dikkat gekerek gelisecek ya da tam anlamiyla geliseme-
yecek. Fotograflar, 6rnegin, Yildiz Savaslar1 (Star Wars) gibi filmlerle
kiyasladigimizda, duyusal olarak sinirli nesneler: Sessiz ve hareketsiz,
rengarenk dikdortgenlerdir. Fotograflara bakmak, yine de biiyiik ilgi-
ye, cazibeye, duyguya ve hayallere dalmaya ya da bunlarin hepsine
birden neden olabiliyor. Fotograf acik bir sekilde, ‘katalizor’ gorevi
goriiyor; sinir1 asan heyecan verici zihinsel eylemi fotografin kendisi
iiretiyor. Bunun ardindan, fotograf kurami géren kisinin zihinsel sii-
recinin etkin paylasimini dikkate almak zorunda. Bu anlayigin kura-
min iginde kendisine 6nemli bir yer edinmesi gerekiyor. Psikoanalitik
kuramin, fotograf kuramina gosterdigi kesin ilgiyi, kiiltiirel kuramin
tamamina ayn1 6nem derecesinde vermiyor olmasi da, burada yazilan-
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lar1 dogrular. Ekonominin ve sinif kavraminin genel toplum kuramai-
nin iginde belirleyiciligini kabul etmek, bunlarin ayni sekilde fotograf
kuraminin i¢inde de bdyle kabul edildigini gostermez. Bu noktada, ku-
ramlarin kendi nesnelerini ‘oturup, bekleyerek’ bulmadigin1 anlamak
onem tagiyor. Kuramlar, araglarini kendi evrim siire¢lerinde olusturur-
lar. ‘Su’, kimyada ve hidrolikte aynu teorik arag¢ degildir. Higbir gozlem
kimyacilarin ve miihendislerin ayni igerikten benzer sekilde ictiklerini
ve dus aldiklarini yalanlayamaz. Benzer sekilde, fotograf da fotograf
kuraminda ve genel sosyal olusum kuraminda ayn sekilde goriilmez.
Her kuramin kendi kuramsal nesnesi, kendi kurulum oncelikleri (ak-
sini iddia etmek, solda Lysenko’yu unutmaktir) bulunur. Bu kitapta
toplanan yazilarin onceliklerinden ve benim su an ele almak istedigim
basliklardan biri de, fotografin bir sanat uygulamasi olarak goéz oniin-
de tutulmasidur.

L
Fotograf, 19. ylizyilin ortalarinda halk sahnesinde ortaya ¢iktig1 zaman
dogal olarak 19. yiizyil ortalarinin ifadeleriyle diisiiniildi. En sistemli
tanimlamalarinda goriintiiyle olan iligkisi, Gergekgilik’in Romantizm’e
karg siireci olarak kabul edildi. Esas diinyay: zekayla algilanamayan,
goriintiilerin arkasindaki diinya olarak varsayan Kant¢i deneyselci-
lik, bilim tarafindan reddedilen diinyanin derin bilgisine ulagabilmek
adina estetisyenlerin sanatta duygularin 6nceligine yonelmesine ne-
den oldu. Romantizmin felsefi kurumlar {izerine saldirisi, Auguste
Comte’un Pozitivizm'den geldi: Kant'in da soyledigi gibi, dis gergekli-
gin tizerine kendi yapisini yiikleyen zihin degil; yapisi geregi diisiince-
lerimize yon veren, nesnel diinyanin dogasindaki emirdi; bu nedenle
ancak gorebildigimiz ve dokunabildigimiz seyi gercek olarak kabul et-
mek zorundaydik. Romantizm, yaraticisinin 6nceligini vurguladi. De-
lacroix, 1815’te sOyle yazdi: Resim yapmak, ressamin zihni ve gosteri-
len arasindaki kpriiyii olusturan ‘bahane‘den 6te bir sey degildir. Ote
yandan Gergekgilik, diinyanin 6nceligini 6ne siirdii. Coubert, 1861°de:
‘Resim yapmak sadece gercek ve var olan seyleri tasvir etmektedir: So-
yut olan, sadece resmin hegemonyasinda degildir’ diye yazda.

Romantizm ve Gergekgilik, benzer bir sekilde goriintiiyili bir insan
Oznesi ile baska bir insan 6znesi ya da, insan 6znesiyle gercekgilik arasin-
da el degistirme olarak diisiindiiler. Resmedilmis yiizey —ya da yeni yeni
ortaya ¢ikan fotograf- yaraticisinin ya da arkasindaki diinyanin kurdugu
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tekil gorlintiiniin bir izdiisiimii olarak kabul edildi. Bu nedenle goriintti,
celiskili olarak, soyuta mevcudiyet veren olarak kavrandi. Kiibizm ile bu
tarz diislince belirgin bir kirilma yasadi: Kiibizm, resmin yiizeyinin, ya-
raticisinmniyetine ve herhangi bir deneysel verili gergeklige sorunsuzca
atfedilemeyecegini vurgulayarak; goriintiiyli kendince var olan; resme-
dilen seyin maddi varlig1 olarak tanimladi. Bu andan itibaren, gok gesitli
anlamlar ortaya ¢ikti; —ylizey ve isaret, sanat pratiginin ve kuraminin
gelisiminde iki ayr1 yontemin baslangic noktalar: haline geldi.

Ozellikle Clement Greenberg'in ve ardillarinin yazilarinda ko-
numlandirdigi anlamiyla, bizim modernizm olarak bildigimiz (temel-
leri Clive Bellin ve Roger Fry'in yazilarinda yer alan) bu gelisim si-
rasinda, isaret yiizeyden tamamen silindi. Sanat yapiti, kendi sinirlan
disindaki higbir seye dokunmayan, tamamen bagimsiz maddi bir nes-
ne olarak algilanmaya baglandi. Yiizeyin kendisi —renkleri, yogunlugu,
sinirlar— isin tiim igerigi haline geldi. Kiibizmden sonra, Modernizm
eski kurallarindan ve sunumlarindan kurtulan bir sanat akimi oldu.
Ancak, ‘sunum’ kavrami Kiibizm’in sorguyla yaklastig1 yanilsama ve
iletisim terimlerinde tanimlandi. Bununla birlikte fotograf, modernist
bir soyutlama iginde zorlama sonuglar dogurmadan “resim”i takip
edemedi. Fotografin yansittigin1 gostermekteki egsiz yetenegi, onun is-
leyisini belirleyen ve resimden ayrilmasini saglayan en 6nemli 6zelligi
oldu. Modern zaman igerisinde, fotografik gorme kavramlar iizerine
sekillenen ‘fotografik modernizm” big¢imi agikca ortaya ¢ikti. Ancak
makalelerimin birinde de kars1 ¢iktigim gibi, inatla bizim fotograf de-
neyimlerimize ¢ok merkezde kalan bu kavram, diislincelerin ortaya
koydugu en zayif, en zor iiriin oldu.

Buradaki denemelerin de ilgilendigi, fotograf1 algilama yollari-
miz 19. yiizyilin diisiince alanindan ¢ok da uzaga tasinabilmis degil:
‘Derinlik’ metaforunun egemen oldugu; fotograf yiiziiniin, goriinenin
arkasindakinin ya da 6tesindekinin yansimasi olarak algilanisi; —fotog-
raf gercevesinin daha derine girisi i¢in davet- ‘gerceklik’in kendisinin
sanatcinin ‘anlatimi” ya da her ikisi (gergeklik, duygular araciligiyla
kirilir) olarak kabul edilisi. Bununla birlikte, fotografin yiizeyi, kendi
ylizeyselliginin disinda hicbir seyi gizlemez. Sundugu 6neriye yiikle-
yebilecegimiz anlam ve nitelikler ne olursa olsun, fotogaf¢inin dene-
yimlerini ya da gergekligin dogrulugunu degistiremezler.

Hangi bakis agisiyla yazilmis olursa olsun, bu sayfalarda yer
alan denemelerin hepsi genel konu olarak fotografta anlam tiretimi-
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ni temel aliyorlar. Ayrica, genis sekilde, sanat pratigine ve kurumuna,
fotografik pratigin siirekli iletisim halinde oldugu diger iiretim alan-
larina —en ¢ok fotograf¢ilik ve reklamcilik konusuna- deginiyorlar.
Walter Benjamin‘in ¢ok y6nli ve incelikli metni (Boliim 1), bu kitap-
taki denemelerde ele alinan diisiinceleri su bagliklarla sunuyor: Sanat
pratiklerini destekleyen ve iceren genis sosyal diinyayla iligkileri; fo-
tografin kitle iletisim araglarinda kullanim, ‘kaygili’ fotografin estetize
etkileri; sanatginin/entelektiielin politik islevi, fotograf gorseli ve metin
arasindaki islevsel iliski vb. Benjamin'in fikirleri, kendisinin de iyi bil-
digi (bahsettigi arkadas: Tretyakov da fotografla kismen ilgilenirdi),
192071erdeki Sovyet estetik tartismalarin arka planina karsi ortaya ¢i-
kar. Bu tartigmalar gergevesinde daha 6nce de degindigim ‘farkli yon-
temlerin gelisimine’ bakmamiz gerekecek.

Rusya’da sanat nesnesinin nesnel ozerkliginin arastirilmasi,
1918'de Malevich'in ‘Beyaz Uzerine Beyaz’ (White on White) resimle-
ri ve 1920’de resmin sonunun geldigi agiklamasi ve ressami ‘gegmisin
onyargisi’ olarak degerlendirmesi ile batidakinden daha hizli gelisme
gosterir. Rus avangartlari, 1917'nin toplumsal devrimini, kendi sanat
devrimlerine hem politik bir karsilik hem de sanatg¢1 olarak kendi 6zel
ilgi alanlarini, kendi kendini canlandirma siirecinde toplumun genis
ilgi alanlariyla kaynastirabilecekleri bir miicadele alari olarak algi-
larlar. Bu donemin bazi geng ressamlar igin goreli olarak gelenekselle
sinirlanmayan ve resimsel endigelerin sosyal tiretim krallig1 icinde ge-
nislemesine izin veren fotograf, modern teknolojinin cazibesini yansi-
tir. Elestiride Rus avantgardi batidaki benzerlerine kargit olarak, igerik
diisiincelerine diisman olmaz. Moskova Dil Cemberi (1915’te kuruldu)
merkezli Rus Formalist Okulu ve OPOYAZ (Siirsel Dil Calismalar
Toplulugu, 1916), Bell ve Fry'in ¢agdaslaridir. Ancak, farkli yonde ha-
reket ederler. Sembolizme ilk saldir, bi¢cimin kendi i¢inde algilanabilir
olduguna dair sembolist fikrin igerige ters diismesi nedeniyle forma-
listler tarafindan reddedilmesi oldu. Formalistler, bi¢im kavramini,
emegin biitlin yonlerini kapsayacak sekilde genislettiler.

Formalist yaklasim, ‘saf bi¢im’in estetik degerlendirmesine ta-
mamen kars1 durur. Bigimi, bundan bdyle bir sanat ¢alismasinin (nor-
mal olarak igeriginin) herhangi bir i¢ parcasina karsit olarak gormez ve
emegin gesitli bilesenlerinin toplami olarak diistinmeye baglar. Emegin
bi¢iminin yalnizca bigimsel 6gesinin olmadigini; igeriginin de esit de-
recede bigimsel olabilecegini anlamay: temel alir.
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1930 baglarinda, Sovyet Sosyalist formalizminin entelektiiel ve
sanat¢1 mayasi etkili bir sekilde bastirilir. Donemin fikirleri yine de ba-
tida evrilmeye devam eder. Fransa’da, 1960larda ¢igek veren Yapisalci-
lik genis bir sekilde dogudaki entelektiiel akimlardan beslenir (Roman
Jakobson ve Tzvetan Todorov gibi go¢gmenlerin en azindan fiziksel var-
liklariyla). Roland Barthes’in ‘Elements de Semiologie’ baglangi¢ ya-
z1s1 Communications’un dordiincii sayisinda yayimlandiginda (1964)
bu yaziya, Barthes'in daha sonradan, ‘fotografin sorunsal alani’ {ize-
rine yazacag1 uzun bir denemeye de kaynaklik eden ‘Rhetorique de
I'image’ isimli makalesi eglik ediyor. Bu ikinci makale, bugiin daha ¢ok
Ingilizce gevirisinden biliniyor (ve sadece bu nedenden é&tiirii, burada
yer almiyor). Barthes, metnin fotografla iliski igcindeki ‘sabitleme’ ve ‘el
degistirme’ islevlerini tanimlar. Ancak fotografin kendisi, Barthes'da
‘kodsuz mesaj geliskisi olarak kalir (son kitab: ‘La Chambre Claire’de
bu iddiasina geri dondii). Umberto Eco’nun film iizerine yazdig1 ma-
kalesinden alinan kisa ama etkileyici bir paragraf (Boliim 2) fotografik
gorselde sadece tek bir kodun olamayacagini 6ne siiriiyor —‘fotograf
dili” homojen olmaz- yine de fotografin 6ncesinde fotografla karmagik
yollarla iletisim halinde bulunan bir kodlar kiimesi var. Kendi dene-
mem ‘Fotografik Uygulama ve Sanat Kurami’ (Boliim 3) semiyotikteki
klasik ¢aligmalar disinda o tarihte (1975) baska nelerin fotografik gor-
sele eklemlenebilecegine iliskin bir sunumla birlikte Eco’nun i¢ goriile-
rini Barthes'in gostergebilimiyle birlestirmeyi amacghyor.

Erken gostergebilimsel eksenlerin dogasinda yer alan fazlaca
bicimsel yaklasimlardaki ima, sonrasinda gelen denemelerle ¢oziiliir.
Boliim 4’te, Allan Sekula, Steiglitz ve Hine’in fotograflar1 {izerinden
gercekcilik ve tanimlama arasindaki mitolojik ve monolitik karsithg:
sorguladig1 pratik elestiri denemesinde, gostergebilim igerik gerceve-
sini kullaniyor. Boliim 5'te, John Tagg, fotografta gerceklik konusunu,
sosyal tarihin ve gostergebilimin i¢ goriilerini birlestirme yontemiyle
ele aliyor. ‘Fotograflara Bakmak’ baghikli yaz1 (Boliim 6), sistemlerin
gostergebiliminden sorgulanan sistemdeki (psikoanalitik) konuyu da
dikkate alan bir gostergebilime gegisin fotograf iizerinden uygula-
nigin1 kisaca ele aliyor. Simon Watney’in makalesi (Boliim 7), bat1 ve
dogudaki koklerinden giliniimiize kadar ‘yabancilastirma’nin elestirel
kavramlarinin estetik, stratejik dis dallarinin, ikilemlerinin ve kontrol-
lerinin sanat (ve) fotograf ilizerinden ortaya ¢ikis izlerini siirliyor. Bu
derlemede yer alan kendi denemem ise (B6liim 8), “Yabancilastirma’
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tizerindeki Sovyet-estetik tartismasini, bazi yeni kuramlarin 1s181inda
yeniden sorguluyor.

Tiim bu denemelerin arasinda eksik olani s6ylemek de yine bana
distliyor. Antolojide kadinlarin yazdig hi¢bir deneme yok. Bu, ne ta-
rafli ne de 6nyargih bir yaklasimin sonucu. Daha ¢ok var olan kosul-
larin bir sonucu. Kadinlar tarafindan yapilan sunum g¢aligmalarinin
cogu, farkli kuramsal kayitlardan veya burada toplanan denemelerden
farkh pratik ¢aligmalardan olusuyordu. Ote yandan, yazilarin bir ka-
din/erkek siniflamasiyla sunulmasi ise, burada s6z edilen sanat (ve) fo-
tograf tarihinin belirli bir zamanyla iliskilendirmek igin fazla genel ve
soyut kalacakt1. Oysa Jo Spence, 6zellikle fotograf iizerine bir ¢alisma-
sinda fotografin kendine ait farkli (her ne kadar benzer de olsa) kiiltii-
rel politik ¢alismalar: oldugunu séylemistir. (bkz. Jo Spence’in fotograf
tizerine denemeler derlemesi; ‘Kaynakc¢a’da var). Bunun yanisira; bu
kitap calismasinda bulunmasi ¢ok iyi olabilecek bazi kadin yazarlarin
yazilari ise fotografla ilgili degildi (6rnegin, Laura Mulvey’in film, Gri-
selda Pollock’in ise resim lizerine ¢alismalari). Yine de sonug olarak, bu
kitabin kendisini konumlandirdig1 kuramsal ¢alismalarin temellerini,
kadin hareketlerinin ilk, devamli ve 1srarl politik yansimasina borglu
oldugunu vurgulamak isterim.

Londra, 1980






Bolum 1

Uretici Olarak
Yazar

Walter Benjamin

‘Gorev, entelektiiellerin ruhsal girigimleriyle, tiretici olarak konumlan-
malarimin 6zdesliginin farkina varmalarini saglayarak, onlar is¢i sini-
fina kazandirmaktir.”

(Ramon Fernandez)

Platon’un ‘Devlet’ modelinde, yazarlar1 nasil ele aldigini hatirlarsiniz.
Toplumun ¢ikarlar igin yazarlara toplum iginde yasama hakk: tani-
maz. Platon, edebiyatin giiciinii elbette biliyordu. Fakat yine de onu
miikemmel bir toplum igin zararl ve yersiz buluyordu. Yazarin varlig-
na iliskin sorun, Platon’dan bu yana ayni derecede 6nem verilerek pek
de sik ele alinmamustir. Ancak; sorun bu bigimiyle ¢ok az ortaya atilsa
da hala giindemdedir. Bununla birlikte hepiniz soruna su degisik bigi-
miyle az ya da ¢ok asinasinizdir: Yazarin 6zerkligi, yani yalnizca iste-
digini yazma 6zglirligii. Siz ona bu 6zerkligi tanima egiliminde degil-
siniz. Mevcut toplumsal durumun, yazari, etkinligini kimin hizmetine
sunmak istedigine karar vermeye zorladigina inaniyorsunuz. Burjuva
eglencelik yazan boyle bir secimi reddeder. Siz de ona, kabul etmiyor
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olsa dabelli bir sinifin ¢ikarlar1 dogrultusunda galistigini kanitlarsiniz.
Ilerici bir yazar ise, bdyle bir segimi gormezden gelmez. Segimini sinif
miicadelesi temeline oturtur ve proletaryanin tarafina geger. Bu nok-
tada Ozerkligi sona erer. Etkinligini, sinif miicadelesinde proletaryaya
yararli olabilecek bi¢cimde yonlendirir. Bu, ¢ogunlukla belli bir yone
egilim gostermek olarak adlandirilir.

Iste, elinizde uzun siiredir iizerinde tartisiimakta olan anahtar
bir s6zciik var. Onunla zaten tanisiksiniz bu nedenle tartismanin ne de-
rece kisir oldugunun da farkindasinz. Isin gercegi, bu tartisma higbir
zaman ‘o taraftan’ veya ‘Oteki taraftan’ 6teye gidemedi: O tarafta, kisi
dogru egilimi (ya da sorumlulugu) yazarin isinden talep etmek zorun-
dayken; diger tarafta ise kisi, kendisinde yazardan igini en iyi nitelikte
yapmasini bekleme hakkini goriir. Bu kural, iki etmen; egilim ve nitelik
arasindaki iligkinin kesin dogasin1 anlamaktan uzak oldugumuz siire-
ce, kesinlikle memnuniyet verici olmayacaktir. Biri ¢ikip, dogru egilim-
li bir isin nitelikli olmas1 gerekmedigini sdyleyebilir. Ya da bagka biri,
dogru egilimli bir isin iyi nitelikli olmasi gerektigi hiikmiinii verebilir.

Ikinci 6nerme ilgisiz degil; {istelik dogru. Ben buna sahip gika-
rnm. Ancak, boyle yaparken, bunu buyurmay: reddederim. Bu sav,
kanitlanmak zorundadir. Benim de ¢abam, dikkatinizi cekmeye ¢alis-
tigim bu konuyu kanitlamak yoniinde. Bunun daha 6zel hatta zoraki
bir konu oldugunu sdyleyerek bana karsi ¢ikabilirsiniz. Boylesine bir
kanitla, fagizm ¢alismasini gelistirmeyi umup ummadigim sorabilir-
siniz. Aslinda benim niyetim de bu. Genellikle az 6nce soziinii ettigim
tartismanin icinde beliren {iistiinkorii sorumluluk kavraminin, politik
yazinsal elegtirinin tamamen yetersiz bir araci oldugunu size gostere-
bilmeyi umuyorum. Size, bir edebiyat yapitinin egiliminin politik an-
lamda dogru olabilmesi igin yazinsal anlamda da dogru olmasi gerek-
tigini gostermek istiyorum. Yani; politik anlamda dogru bir egilimin
yazinsal egilimi de icerdigi anlamina gelir bu. Bir kere daha izninizi
istiyorum: Her dogru politik egilimin agik secik ya da tistii kapali bir
bicimde igerdigi bu yazinsal egilimdir bir yapitin igerigini olusturan;
baska higbir sey degildir. Bu nedenledir ki, bir yapitin dogru politik
egilimi, onun yazinsal niteligini de igerir: Ciinkii dogru politik egilim,
dogru yazinsal egilimi de kapsar.

Size, bu iddianin yakinda netlesecegi soziinii verebilmeyi umu-
yorum. Bu noktada oniiniize koymayi diledigim nedenler i¢in farkh
baslangi¢ noktalar1 da segebilirdim. Yazinsal yapitlarinin niteligi ve
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egilimi arasindaki iliskiyi konu alan kisir bir tartismayla bagladim. Bu
tartisma, hakli olarak itibarini kaybetti; yazinsal iligkilere diyalektik
dis1 ve basmakalip yaklagimlarla yonelme girisiminde bulunan bir ders
kitab: gibi goriildii. Ama ya ayn1 soruna diyalektik olarak yaklasirsak?

Sorunun diyalektik ¢6ziimii i¢in —simdi meselenin kalbine geli-
yorum- kati, yalitilmis bir nesne (¢alisma, roman, kitap) her ne sekilde
olursa olsun kullanilamaz. Yasayan sosyal iligkilerin icerigine yerles-
tirilmesi gereklidir. Hakli olarak, bunun kendi arkadaglarimiz arasin-
da ve belli bir zaman kapsaminda olusabilecegine kesinlikle dikkat
cekebilirsiniz. Ancak tartisma sik sik daha genis konulara yayildi. Bu
nedenle, bazi belirsizlikleri de beraberinde getirdi. Bildigimiz iizere,
sosyal iligkiler, iiretim iligkileriyle meydana gelmektedir. Materyalist
elestiri bir yapita yaklastiginda, zamaninin sosyal iiretim iligkilerinin
karsisinda bu yapitin konumu neydi sorusunu sorar. Bu, 6nemli bir
sorudur. Ancak ¢ok zordur. Cevap, her zaman agik degildir. Ben ise
bu noktada, karar vermeniz i¢in daha dolaysiz bir soru ortaya atmak
istiyorum. Baz1 agilardan daha makil, daha az uzaga giden ancak bana
gore, yanitlanma ihtimali daha yiiksek olan bir soru. Zamaninin sosyal
tiretim iligkilerinin karsisinda bu yapitin konumu ne; bu, iligkileri sag-
lama alir my; gergekten tepkisel mi; ya da onlar1 yikmak miistiyor; dev-
rimci mi gibi sorularin yerine, daha degisik bir soru 6nermek isterim.
Zamaninin sosyal tiretim iligkilerinin kargisinda bu yapitin konumu ne
diye sormadan 6nce, su sorunun sorulmasini oneririm: Bunlarin iginde
nasil konumlaniyor? Bu soru yapitin, zamaninin yazinsal iiretim ilig-
kileri igindeki isleviyle ilgilenir. Bagka bir deyisle, dogrudan yazinsal
teknik ile ilgilidir.

Teknikten s6z ederek, yazinsal iiriinlerin dogrudan toplumsal,
dolayisiyla da materyalist ¢6ziimlemesini miimkiin kilan bir kavrama
da isaret ediyorum. Teknik kavrami ayni zamanda bi¢im ve igerigin
kisir ikiliginin agilabildigi diyalektik bir baglangi¢ noktasini da temsil
eder. Bu teknik kavrami kendi icerisinde bizim asil konumuzun sorusu
olan egilim ve nitelik arasindaki iliskiyi saptayan dogru yolu da isaret
eder. O halde, bir yapitin dogru politik egilimi yazinsal egilimini, dola-
yisiyla yazinsal niteligini de igerir demekle erken davrandiysak simdi
daha kesin bir dille bu yazinsal egilimin yazinsal teknigin ilerleyen ya
da gerileyen gelisimine bagli bulundugunu soyleyebiliriz.

Bu noktada ilgisiz gibi goriinse de, onaylayacaginizi diisiindii-
gum tamamen somut bir dizi yazinsal iliskiye bagvurmak istiyorum:
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Rus Edebiyat1. Dikkatinizi Sergey Tretyakov’a ve kendisinin tanimla-
y1p, kisilestirdigi ‘is goriicli yazar’ tiiriine gekmek istiyorum. Bu ‘i go-
riicli yazar’, dogru politik egilim ve ilerici yazinsal teknik arasinda her
durumda var olan iglevsel bagimliligin en agik 6rnegini sunar. Kus-
kusuz, bu yalnizca bir 6rnek... Digerlerini alintilama hakkimi sonraya
birakiyorum. Tretyakov, is goriicii yazari, haberdar edici yazardan ayn
tutar. Is goriicii yazarin gérevi bildirmek degil, miicadele etmektir; iz-
leyici roliinii istlenmek degil, etkin bir sekilde aracilik etmektir. Tret-
yakov, yazarin bu gorevini, kendini ¢alismalarindan edindigi bilgiyle
tanimlar. 1828'de Rus tariminin tiimiiyle kamulastirilmasi doneminde,
“Yazarlar! Kolektif Tarima!” slogani kullanildi. Tretyakov, ‘Komiinist
Fener’ komiiniine yaptig: iki uzun ziyaretinde, siiregelen kimi ¢alis-
malara da taniklik etti: Kitle toplantilar1 diizenleme, traktor pesinatla-
11 i¢in fon toplama, 6zel ciftgileri kolektif tarima katilmaya ikna etme,
okuma odalarini inceleme, duvar gazeteleri hazirlama, kolektif tarim
gazetelerini yonetme, radyo sunumu, film gosterileri diizenleme, vb.
Tretyakov’un, bu ziyaretlerini yazdig1 Fed Herren (‘Arazi Kumandan-
lart’)in kolektif tarimin sonraki diizenlemeleri izerinde 6nemli Ol¢ilide
etki yaratmak adina kaleme alinmig olmasi ise sasirtic1 degil.
Tretyakov’a hayran olabilirsiniz, ama 6rnek olarak bu baglamda
pek anlamli olmadigini da diisiinebilirsiniz. Ustlendigi gérevin gaze-
tecilik ya da propogandacilik oldugunu; tiim bunlarin yazinsal yarati-
alikta ¢ok da fazla rol tistlenmedigini soyleyerek karsi ¢ikabilirsiniz.
Yine de Tretyakov 6rnegini giiniimiiziin teknik gergekliklerinin 1s181n-
da yazinsal bigimlerin veya tiirlerin igerikleri izerinde yeniden diisii-
niirken ufkumuzun ne kadar genis olmasi gerektigini gostermek adina
ozellikle kullandim. Romanlar, her zaman ge¢miste var olmazlar. Her
zaman gelecekte konumlanmalar1 da gerekmez. Ayni sekilde traged-
yalarin ve biiyiik destanlarin da; yorum, geviri gibi yazinsal bigimler
ve hatta uyarlama (pastiche) bile her zaman sadece edebiyatin kena-
rindaki kiigiik aligtirmalar olarak var olmazlar; sadece felsefi olarak
degil, Arap, Cin edebiyat1 geleneklerinde de kendilerine yer edinirler.
Retorik her zaman 6nemsiz bir bi¢im degildi: Aksine, antik edebiyatin
genis bir alaninda 6nemli 6l¢lide iz birakmisti. Bitiin bunlar, edebiyat
bicimlerinin eriyip gittigi, pek ¢ok karsithgin 6zelligini yitirebildigini
diisiinmeye alistigimiz ugsuz bucaksiz bir siirecin tam ortasinda ol-
dugumuz fikrine sizi alistirmaya caligmak igin... Bu tiir tezatlarin ve
diyalektik ¢oziim asamalarinin basarisizligini bir 6rnekle agiklamama
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izin verin. Bu, bizi bir kere daha Tretyakov’a gotiirecek. Bir gazete {ize-

rinden Ornekliyorum:
‘Edebiyatimizda,’? diye yaziyor solcu bir yazar, daha mutlu do-
nemlerdeki karsithklar, artik ¢oziimsiiz zitliklar haline geldi. Bu
nedenle, bilim ile edebiyat, elestiri ile 6zgiin iiretim, kiiltir ile
politika artik birbirleriyle hi¢bir baglantis1 olmadan ayri yerlerde
duruyorlar. Gazeteler, bu yazinsal karisikligin arenasi durumun-
da. Igerigi, okurun sabirsizli1 nedeniyle herhangi bir bigimsel
diizenlemeden kaginiyor. Bu sabirsizlik sadece bilgiye ulasmak
adina politik bir bekleyis ya da uyar1 almak igin spekiilator bir
bekleyis degil: Arka planinda, digsaridakinin sabirsizligiyla igin
icin yanar; diglanan kisi kendi ilgileri dogrultusunda konusma-
ya hakki olduguna inanir. Yazi igleri, uzun zaman 6nce, glinliik
taze gidaya ihtiya¢ duyan bu tiirden bir sabirsizlik kadar higbir
seyin okuru gazetesine baglayamayacag: gerceginin farkina var-
di; bu gergegi okurlarin sorulari, fikirleri ve itirazlar1 gibi kose-
lerle diizenli olarak somiirdiiler. Bu nedenle, gerceklerin segici
olmayan sindirimi, kendilerinin aniden muhabir kademesine
yiikseltildigini diisiinen okurlarin segici olmayan sindirimiyle
elden ele dolasti. Bununla birlikte bu durumun iginde diyalektik
bir etmen gizlendi: Burjuva basininda edebiyatin geri ¢evrilisi,
Sovyet basininin yeniden olugmasimin formiiliinde ortaya ¢ikt.
Genislik kazanan edebiyatin, derinligini kaydetmesi gibi, yazar
ve halk arasindaki, burjuvazi basininin yapay anlamlarla devam
ettirdigi ayirim Sovyet basininda kaybolmaya basladi. Okur, her
zaman, tanimlayan, buyuran bir kisinin duygusu icinde yazar
olmak iizere hazirland1.? Bir uzman —herhangi bir belirli zanaat
icin degil belki, ama bir gsekilde kendi isinin uzmani- olarak ya-
zarliga soyunur. Yapit, kendisini bir kelimeye yerlegtirir. Yapit
hakkinda yazmak, bunu yapabilmek i¢in gereken yetenegin yeri-
ni alir. Yazmak igin yazar olmak artik 6zel bir egitim gerektirmez;
¢ok teknik bir is olur. Bu nedenle ortak miilk haline gelir. Kisaca,
yasam kosullarinin yaziya dokiilmesi, ¢oziilemeyen celigkilerin
aksine, listesinden gelmenin yolu haline gelir ve kelimenin de-
gerinin en ¢ok diisiiriildiigii yer —bagka bir deyisle gazete- kur-
tarma ¢alismasinin yapildig: 6zel bir yer olur.

Yukarida gecen metinle, iiretici olarak yazar goriisiiniin her sekilde ba-

sina dondugiinii gosterebilmis oldugumu umuyorum. Basin, en azin-
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dan Sovyet basin1 6rmegindeki ugsuz bucaksiz erime siireciyle yazar ve
sair; uzman ve popiiler gibi yalnizca tiirler arasindaki degil; yazar ve
okur arasindaki ticari ayirrimin da birlikte yok oldugunu goriiriiz. Ba-
sin, bu siirecin en belirleyici baglant noktasidir. Bu nedenle, iiretici ola-
rak yazar goriisiiniin basina genisletilmesi ve basini icermesi gerekir.

Ama burada duramaz. Bildigimiz kadanyla, Bat1 Avrupa’daki
gazeteler, heniiz yazarlara tretimin gegerli bir aracin1 saglayamadilar.
Bu arag hala sermayeye ait... Gazete bir yandan teknik olarak yazarin
en onemli stratejik konumuyken, diger yandan bu konum diigmanin
elinde oldugundan, yazarin toplumsal olarak kogullanmis dogasini,
teknik araglarini ve politik gorevlerini kavrama girisiminin muazzam
zorluklarla karsilagsmasi bizi sagirtmasa gerek. Son 10 yi1l boyunca Al-
manya’daki belirleyici gelismelerden biri, iiretken beyinlerin ¢ogunun,
ekonomik kosullarin baskis: altinda kendi diisiinme bigimleri agisin-
dan ~aym zamanda kendi yapitlarini, bunlarin {iretim araglaryla ilis-
kilerini, tekniklerini sorgulayan gergek bir devrimsel yolu diisiinebil-
me yeteneginden yoksun olarak— devrimci bir degisime ugramis olma-
lar1ydi. Gordiigiiniiz gibi, sozde sol aydinlar sinifindanbahsediyorum.
Boyle yaparak, kendimi Almanya’da son on yildaki énemli yazinsal —
politik hareketlerin merkezinde olan burjuva sol aydinlar kesimiyle si-
nirhyorum. Size bu hareketlerden ikisini 6rneklemek istiyorum: Akti-
vizm (Aktivismus) ve Yeni Nesnelcilik (Neue Sachlichkeit). Boylece ya-
zarin proletarya ile dayanigsmayu tiretici olarak degil de yalnizca akilda
bir diiglince olarak yagamasi durumunda ne kadar devrimci goriiniirse
goriinsiin politik egilimin islevinin aslinda kars1 devrimci oldugunu
gostermis olacagim.

Aktivist grubun amaglarini 6zetleyen slogan ‘logokrasi’, yani ko-
nusma diline ¢evrildiginde aklin egemenligidir. Bu, “akil adamlari’nin
ya da entelektiiellerin kurali olarak da anlagilmaya uygundur. Aslinda
‘akil adamlar1” kavrami sol kanat aydin kesimi tarafindan kabul edilmis
ve Heinrich Mann’dan Doblin’e kadar politik manifestolarina egemen
olmustur. Cok agik¢a bu kavram, iiretim siirecindeki aydin kesimin ko-
numunu hi¢ 6nemsemeden ortaya ¢ikarilmigtir. Aktivizm’in kuramcisi
Hiller’in kendisi, “akil adamlar1” kavraminin ‘belli bir ugrasin tiyeleri’
gibi degil ancak ‘belli karakteristik tipin temsilcileri’ olarak anlagilma-
larini ister. Dogal olarak bu karakteristik tip, siniflar arasi bir konum
gibi ortaya ¢ikar. Sayisiz 6zel kisiyi, kolektif bir diizen olusturmalarina
yonelten ufacik bir temel sunmadan biinyesine alir. Hiller pek ¢ok par-



Walter Benjamin / Uretici Olarak Yazar | 27

ti liderine kars: ¢ikisini kesin ve agik olarak ifade ederken, bu kisilerin
onun iizerinden pek ¢ok avantaj edinecegini biliyordu; ‘6nemli seyler
hakkinda daha bilgili’ olabilirlerdi... kendisinden 'daha cesurca miica-
dele edebilirlerdi’, ama bir tek seyden emindi: ‘Diisiince bigimleri daha
yanlist1.” Bu olabilir ama, eger politikada 6nemli olan 6zel diigiince de-
gil de Brecht’in bir zamanlar ortaya koydugu gibi diisiinme sanati, bas-
ka insanlarin kafasinin i¢inde diigiinme sanatiysa*, bunun yeri nedir?
Aktivizm, diyalektik materyalizmin yerine sinif terimleriyle agiklana-
mayan siradan bir sagduyu yerlestirmeye ¢alist1. ‘Aklin adamlar1’ en iyi
durumda, belirli bir tavri temsil edebilir. Baska bir deyisle: Bu kolektifin
temelindeki prensip, kendi iginde tepkiseldir; o halde kolektifin etkisi-
nin hi¢bir zaman devrimci olmadig siiphesizdir.

Bununla birlikte, kolektifi sekillendiren boyle bir yéntemin arka-
sindaki tehlikeli prensip islerligini siirdiiriir. Doblin’in Wissen und Ve-
reandern (Bilmek ve Degistirmek) isimli yapati {ig y1l 6nce basildiginda,
bunun oldugunu gordiik. Hepimizin bildigi gibi bu metin, D6blin'in
Bay Hocke adini verdigi geng bir adamin ‘ne yapmali?’ sorusu tizerine
tinlli yazarin verdigi yanuttir. Doblin Bay Hocke'u sosyalizm davasin
benimsemeye davet eder. Ama belirli kugkulari da vardir. Déblin’e gore
Sosyalizm: ‘Ozgiirliik, insan varliginin dogal iliskisi, biitiin baskilarin
reddi, adaletsizlige ve kisitlamaya kars1 ayaklanma; insanlik, hosgorii
ve baris dolu niyetler’dir. Bu haliyle sosyalizmi, kokten is¢i sinifi hare-
ketlerinin kuram ve uygulamalarinin biitiin hiicumlarinin ¢ikis noktasi
olarak alir. ‘Higbir sey’, diye yazar Doblin, ‘higbir sey, zaten olmayan
bir seyden dogamaz: Oldiiriicii bir sekilde alevlenen sinuf miicadelesi
belki adalete kavusabilir ama sosyalizme ulasamaz.’ Doblin, ‘Siz, sayin
bayim’ —diye baglayarak bu ve baska nedenlerle Bay Hocke’e verdigi
tavsiyeyi bu sekilde agiklar.

‘Proletarya saflarina katilmakla proleterin kavgasina ilkesel ola-

rak verdiginiz onaya pratik bir etki veremezsiniz. Kendinizi bu

kavgay1 coskuyla ve hiiziinle kabul edeceginize inandirmalisi-
niz. Bilmelisiniz ki, daha fazlasin1 yaparsaniz, ¢ok biiyiik 6nem
tasiyan konum, bosluga diisecektir... bireysel insan 6zgiirligi-
niin, insanlar arasindaki kendiliginden birligin ve dayanigsmanin
ilksel komiinist konumu... Bu, sayin bayim, size uygun olan tek
konumdur.

Uretim siirecinin igindeki konumuyla degil de, fikrilerine, niyetlerine

ya da egilimlerine gore tanimlanan bir tip olarak ‘akil adami” kavramu-
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nin ancak buraya vardig: acik¢a netlesir. Bu adam; Der Doblin, yerini,
proleterin yaninda bulmalidir. Ama ne gesit bir yer o? lyiliksever kisi-
nin, ideolojik patronun yeri. Imkansiz bir yer. Bu nedenle, baglangig-
ta ortaya attigimiz tezimize geri doniiyoruz: Sinif miicadelesi iginde,
entelektiielin yeri ancak iiretim siireci igindeki konumunun temeline
gore belirlenmis ya da daha dogrusu zaten secilmis olabilir.

Brecht, ‘islevsel doniistiirme’ ifadesini (Umfunktionierung),
tiretim araglarinin ve bigimlerinin ilerici aydinlar tarafindan doniistii-
riiliisiinii tanimlamak i¢in ortaya atmist1 —aydin sinifi, iiretim anlam-
larin1 6zgiirlestirmek ve boylelikle sinif miicadelesinde etkinlesmekle
ilgilenmistir. Aydin sinifina, tiretim mekanizmasini sosyalizm yoniin-
de olabildigince degistirmeden sunmamas: seklindeki genis kapsamli
talebi ilk sdyleyen de Brecht olmustur. ‘Versuche’'nin Yayinlanigi’'nda,
yazarin ayni baglik altinda toplanan metinler serisine giris yazis: ‘be-
lirli yapitlarn, belirli kurumlar ve kuruluslarca kullanilmaya (doniis-
tiirmeye) egilimi oldugu siirece, (bitmis eser niteligi tasiyan) bireysel
deneyimleri gostermeye ¢ok da fazla yonelmedigine isaret eder.” Bu,
manevi bir yenilenme degildir; fasistlerin de bildirdigi gibi, arzulanan-
dir; teknik bir yeniliktir. Konuya yeniden donecegim. Burada, tiretim
aygitlarinin tedariki ve degisimleri arasindaki keskin farka isaret et-
mekle yetinmeyi planliyorum. Yeni Nesnelcilik iizerine diisiincelerime
tiretim aygitini miimkiin oldugunca degistirmeden donatmanin, dona-
tim icin kullanilan malzeme dogadan daha devrimci goziikse bile, ¢ok-
ca tartigilabilir bir eylem oldugunu soyleyerek giris yapmak istiyorum.
Almanya’da —son on yilda ortaya ¢okg¢a kaniti1 ¢ikan— burjuva iiretim
ve yaymn aygitinin kendisine ve ait oldugu sinifa siirekli mevcudiyet-
lerine iliskin hicbir ciddi sorgulamaya girmeksizin, sasirtici miktarda
devrimci igerikleri sindirme ve hatta yayabilme yeteneginin oldugu
gercegiyle yiizlestik. Bu aygit, devrimci bile olsalar ikinci sinif yazarlar
donatildik¢a her durumda bdyle kalacaktir. Bu ikinci sinif yazari, tire-
tim araglarini gelistirmeyi ilke olarak reddederek onu Sosyalizm’in ya-
rar1 adina yonetici siniftan sokiip atan adam olarak tanimliyorum. Sol
kanat olarak adlandirilan edebiyatin kayda deger kisminin, halk eglen-
cesi icin, politik durumdan siirekli olarak yeni etkiler ve sansasyonlar
¢ikarmaktan 6te toplumsal islevlerinin olmadigini iddia ediyorum. Bu,
beni Yeni Nesnecilik’e getiriyor. Bir roportaj modasi ortaya ¢ikarmiglar.
O halde bu teknigin kimin isine yaradigini kendimize bir soralim.

Daha agik olmak igin foto-roportaj tizerine odaklanmak istiyo-
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rum. Bunun igin gegerli olan edebiyat i¢in de gegerlidir. Her ikisi de
olaganiistii gelisimlerini radyo ve gorsel basin gibi yayin teknikleri-
ne bor¢ludur. Doniip, Dadaizm {izerine diisiinelim. Dadaizm’in dev-
rimsel giicii, sanat1 kendi gergekliginde denemesinde yatar. Biletleri,
pamuk bobinlerini, sigara izmaritlerini resimsel 6gelerle birlestirerek,
natiirmortlar yaptilar. Yuvarlak bir biitiine ¢erceve koydular. Ve bu
yolla halka sunu soylediler: Bakin, resim gergeveniz zamani yok edi-
yor; giinliik yasamin en kiigiik gercek parcasi resimden daha fazla sey
sOyliiyor, tipki katilin sayfa tizerindeki kanli parmak izinin, {izerinde
basili olan kelimelerden daha fazla sey anlatmasi gibi. Bu devrimci
davranisin pek ¢ogu, fotomontajda kendisine yer buldu. Sadece, tek-
nigiyle kitap kabini politik bir araca doniistiiren John Heartfield'in
calismalarini diislinmemiz yeterli. Ama simdi fotografin sonraki geli-
simini takip edelim. ‘Ne goriiyoruz?’ Bu, ¢ok daha fazla incelikli, ¢ok
daha modern bir hale gelmis ve sonug olarak ucuz bir apartman kati
veya ¢Op yiginini bagkalastirmadan fotograflamak yetersizlesmistir.
Bir nehir baraji ya da elektrik kablosu fabrikasindan bahsetmeye bile
degmez: bunlarin 6niinde fotograf sadece sunu soyleyebilir: ‘Diinya ne
glzel’. Diinya gilizeldir -Bu, Yeni Nesnelcilik’in zirvesindeki Renger
Patzsch’in iinlii fotograf albiimiiniin baslhigidir. Kitap, modaya uygun
bir sekilde gelistirilen yolla sefaleti bir eglence nesnesi haline getirmeyi
basardi. Ciinkii, heniiz siyrildig: kitle tiiketimiyle bahar, iinlii kisiler,
yabana iilkeler gibi seyleri modaya uygun bi¢imde isleyerek kitlelere
sunmak, fotografin ekonomik bir igleviyse, var olan sekliyle diinyay,
icinden —yani modaya uygun rétuglayarak- yenilemek de politik iglev-
lerden biridir.

Burada, iiretim aygitinin degismeden donatmanin ne anlama
geldigini gosteren asir1 bir 6rnekle karsi karsiyayiz. Degistirmek, en-
gellerden birini asag1 almak aydin kesimin iiretim yetenegini engelle-
yen geligkilerden biriyle bas etmek anlamina gelebilirdi. Fotografcidan
istememiz gereken sey, fotografa modaya uygunlugunun yikimlardan
kurtaracak bir fotograf alt1 yazisi koyabilme becerisi ve bunun devrim-
ci kullanig degerini ona bahgsetmek olmalidir. Eger biz yazarlar, kendi-
miz igin fotograf cekmeye karar verirsek, bu istegi daha fazla 6ne ¢ikar-
maliy1z. Boylece, bir kere daha, {iretici olarak yazar i¢in teknik gelisim,
politik gelisimin temelidir diyebiliriz. Bagka bir deyisle, entelektiiel
tiretim, burjuva bakis agisina gore diizenini borglu oldugu farkh uz-
manlagma alanlar1 yikilmadigi miiddetge, politik kullanima agilamaz.
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Daha kesin bir ifadeyle, tiretici giicleri ayirmak i¢in yaratilmis uzman-
lik engelleri, bu giiglerin ortak cabalariyla yerle bir edilmelidir. Uretici
olarak yazar, proleterle kendi dayanigmasini, o zamana dek kendisine
¢ok az anlam ifade eden belirli bagka {ireticilerle dogrudan ve es za-
manli olarak deneyimler.

Fotograf¢i hakkinda konugtum. $imdi ise Hanns Eisler'in miizis-
yen hakkindaki diisiincesinden ¢ok kisa bir alint1 yapmama izin verin:

Miizigin gelisiminde, iiretiminde ve yeniden iiretiminde, rasyo-

nellesmenin siirekli yiikselen siirecini kabullenmeyi 6grenmeli-

yiz... Gramafon kaydj, sesli film, miizik kutusu... diinyanin en iyi
miizikal tirtinlerini kutulanmig halde pazarliyorlar. Rasyonelles-
menin bu siirecinin sonucu, miizikal yeniden tiretimin gittikge
kiigiilen ancak ayni1 zamanda ¢ok da yetenekli bir grup uzmanla
sinirlanmasidir. Konser salonlarindaki kriz, siiresi dolan ve yeri-
ni yeni teknik buluslara birakan iiretim bigimi krizidir.
Bagka bir deyisle gorev, konser salonu miiziginin, su iki yolu yerine
getirecek bicimde ‘islevsel doniisiimii’'nden ibarettir: Ilk olarak dinle-
yici ve sanatc¢inin birbirinden ayrilmasi, ikinci olarak teknik yontem
ve icerik. Bu noktada, Eisler, su ilging gézlemde bulunuyor: ‘Orkestral
miizigi goziimiizde biiylitmekten ve sadece onu yiiksek sanat bigimi
olarak kabul etmekten kaginmaliyiz. S6zsiliz miizik, biiyiik 6nemini
ve tiim gelisimini sadece kapitalizm altinda edinir.” Bu, konser miizi-
ginin doniigtiiriilmesi gorevinin, s6ziin yardimina ihtiyac1 oldugunu
ileri stirer. Eisler'e gore, konseri politik bir toplantiya sadece boyle bir
yardim doniigtiirebilir. Aslinda boyle bir degisim gergekten miizikal ve
yazinsal teknigin doruk bagarisini temsil eder —Brecht ve Eisler, bunu
didaktik oyunlar1 ‘Onlemler Alindr’ ile kanitlarlar.

Eger bu noktada, daha 6nce konustugumuz yazinsal bigimlerin
erime siirecine bakarsaniz, fotografin ve miizigin yeni bigimlerin do-
kiilecegi akkor halindeki siv1 kitleye nasil katildigin1 gorerek kendinize
buna benzer bagka hangi 6gelerin onun icine girebilecegini soracaksiniz.
Biitiin yagam kogullarinin edebilestirilmesi, bu erime siirecinin kapsam
ile fikir verebilir. Bu erimenin (miikemmel ya da degil) hangi derecede
gerceklestigine ise sinif miicadelesinin durumuyla karar verilir.

Kimi bilinen moda fotograf¢ilarinin insan sefaletini tiiketim nes-
nesi haline hangi yollarla getirdiklerinden bahsetmistim. Yazinsal ha-
reket olarak Yeni Nesnecilik’e donersek, bir adim daha 6teye giderek
bu akimin sefalete kars1 miicadeleyi bir tiiketim nesnesine doniistiir-
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diigiinii de soylemem gerekir. Pek ¢cok durumda, bu akimin politik an-
lami, burjuvazi iginde ortaya ¢ikabildigi kadariyla devrimci refleksleri
biiyiik sehrin kabaresine fazla zorluk ¢ikarmadan yerlesen eglence ve
nege iceriklerine ¢evirmekten oteye gidemedi. Bu edebiyatin karakte-
ristik 6zelligi, politik miicadeleyi karar vermek i¢in zorlayici bir unsur
olmaktan ¢ikarip rahat diisiinme konusuna; iiretim araci olmaktan ¢i-
karip tiiketim nesnesi haline doniistiirmesidir. Basarili bir elestiri® bu
olguyu Erich Kastner’i 6rnekleyerek yorumlar:
‘Bu radikal-sol aydin kesiminin isgi sinifi hareketiyle higbir ilgi-
leri yok. Bunlar daha ¢ok Burjuvazi ¢okiisiiniin bir olgusudurlar
ve Kaiser'in zamanindaki astegmenlerde takdir edilen bir 6zellik
olan feodal taklitcilige benzer. Kastner, Tucholsky veya Mehring
tarz1 Radikal-sol gazeteciler ¢okmiis burjuva katmaninin prole-
ter taklidiydiler. Islevleri politik agidan partiler degil, klikler; ya-
zinsal agidan okullar degil, modalar; ekonomik agidan iireticiler
degil, aracilar yaratmaktir. Sefaletlerini agik¢a sergileyen aracilar
veya ikinci sinif yazarlar biiyiiyen boglugu bir sdlene gevirirler.
Boyle rahatsiz bir durumda, kimse bundan daha rahat olamaz.’
Bu okul, daha 6nce de soyledigim gibi, kendi sefaletini biiyiik bir gosteri
haline getirdi. Boyle yaparak, giiniimiiz yazarinin en acil gorevini de goz
ardi etti: Bu gorev, kendisinin ne kadar zavalli oldugunun farkina var-
mak ve tekrar baslangictan baglayabilmek icin ne kadar zavalli olmasi
gerektiginin farkina varmasidir. Glindemdeki sorun budur. Evet, Sovyet
Devleti, Platon’un ‘Devlet'indeki gibi yazarlarini sinir dis1 etmez; ama
—baglangicta Plato’dan bahsetmemin nedeni de bu- yaratic1 kisilikleri-
nin uzun zamandir efsane ya da hile haline gelmis zenginliklerini, yeni
basyapitlarinda sergilemelerini imkansiz kilan bir gorev verir. Bu tiir ki-
siler ve bu tiir yapitlar anlaminda yenilestirmeler ummak, Yeni Neslin
Gorevi'nin edebiyata ayrilmis boliimiinde Giinther Griindel'in ortaya
attig1 aptalca formiillestirmeler tireten fagizme 6zgii bir ayricaliktir: ‘G-
niimiiziin elegtirisi ve gelecege bakis agisi... Bizim neslimizin Wilhem
Meister'inin, Griine Heinrich’'inin heniiz yazilmamis oldugunu soyle-
meden bitiremeyiz.” Bugiiniin {iretim sartlar1 hakkinda dikkatlice diisii-
nen bir yazar i¢in bu tarz iglerin yazilmasin1 ummaktan, hatta istemek-
ten akla daha ters gelen bir sey olamaz. O, hi¢bir zaman yalnizca tiriinle
ilgilenmeyecek ama; her zaman iiretimin araglari {izerine de ¢aligsacaktur.
Bagka bir deyigle iirtinleri hem bitmis yapitlar olma niteliginde hem de
oncesinde, orgiitleyici bir isleve sahip olmalidir. Bu orgiitleyici islev,
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propogandanin igleviyle sinirlanmamalidir. Yalnizca egilim ise yaramaz.
Muhtesem Lichtenberg, ‘6nemli olan insanin inanglar1 degil; bu inang-
larin onu nasil biri haline getirdigidir. demistir. Elbette, diistincelerin
onemi biiylik ama eniyi fikir bile onlar: tutanlara bir yarar1 olmazsa, kul-
lanigsizdir. En iyi egilim, nasil bir tavirla izlenecegini ortaya koymazsa,
yanhstir. Bir yazar bu tavr1 yalmizca etkin oldugu bir yerde; yazisinda or-
taya koyabilir. Egilim, yapitin 6rgiitleyici islevi icin gerekli bir koguldur
ancak; asla yeterli degildir. Bunun olmasi i¢in yazarlarin 6greten ve yol
gosteren bir tutum takinmalari gerekir. Bugiin bu, daha 6nce hi¢ olmadi-
g1 kadar ¢ok istenmektedir. Diger yazarlara bir sey 6gretemeyen yazar,
kimseye 6gretmez. Buradaki 6nemli nokta, yazarn iiriiniiniin bir model
niteligine sahip olmas: gerekliligidir: Diger yazarlari liretime yoneltmeli
ve ikinci olarak, kullanmalari i¢in gelismis araglar saglayabilmelidir. Bu
araclar, daha iyi olacak, daha fazla tiiketiciyi iiretim siireciyle iletisime
sokacak —kisaca, daha fazla okuru ya da izleyiciyi igbirlikgisi yapacak.
Burada bununla birlikte, hi¢bir ayrintisin1 konugsamayacagim boyle bir
cesit modelimiz zaten vardi. Bu, Brecht'in epik tiyatrosudur.

Opera ve tragedyalar hala yazilmaktadir. Giivenilir bir sahne
aygitin1 goriiniiste hizmetlerinde bulunduran bu tiirlerin aslinda yap-
tiklari, kéhne bir aygit1 beslemekten bagka bir sey degildir. Brecht’in
dedigi gibi:

Miizisyenler, yazarlar, elestirmenler arasindaki bu karigikligin

cok az dikkat edilen 6nemli sonuglar:1 var. Kendilerini araglara

egemen olarak diisiinmeleri, gercekte onlar1 egemenlik altina
aliyor, tizerinde artik hi¢bir kontrollerinin kalmadigy, artik inan-
madiklar: araglar1 savunuyorlar, iiretici i¢in arag, lireticiye karsi
kullanilan arag haline geliyor.
Karmagik mekanizmalarin bu tiyatrosu, ilave sahnelerin devasa ordu-
lar1 ve fazlaca iyilestirilmis sahne etkileri, iireticiye kars1 kullanilan arag
haline geldi. Bunun nedeni film ve radyo tarafindan dayatilan, umutsuz
yarigsmaci miicadelede onlara da yer vermeye ¢alismasi gercegi degildir.
Bu tiyatro -birbirlerine yakin olduklarindan kiiltiir ya da eglence tiyat-
rosu fark etmiyor- elini siirdiigii her seyin kendisi igin bir uyaran haline
geldigi tok bir tabakanin tiyatrosudur. Konumu, kayiptir. Tiyatronun,
iletisimin yeni araglarina karsi rekabete girmek yerine, onlar1 uygulama-
ya ve 6grenmeye ¢alisan —kisaca onlarla iletisim icine giren konumu. Bu
iletisimde epik tiyatro, kendi nedenini benimsemistir. Film ve radyonun
bugiinkii gelisiminin eglenigi, cagimizin tiyatrosudur.
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Bu diyalogla ilgili olarak Brecht, tiyatronun en temel ve ilksel
Ogelerine geri gitti. Kendisini, orasi bir podyum ya da platformmus
gibi sinirlandirdi. Olaylar dizisini, boglugun biiyiik anlagmasi olarak
tanimladi. Boylelikle, izleyici ve sahne; metin ve iiretim; liretici ve
oyuncu arasindaki iligkiyi degistirmeyi basardi. Epik tiyatro, dedi; ey-
lemleri gelistirmemeli; kosullar1 yansitmali. Simdi gorecegimiz gibi,
‘bu kosullarini eylemlerin kesilmesini saglayarak elde eder’. Size, esas
islevi, eylemi kesintiye ugratmak olan sarkilar1 hatirlatayim. Boylece,
yani kesintiye ugratma ilkesiyle epik tiyatro, son yillarda sizin de film
ve radyoyla, fotograf ve basinla tanusik oldugunuz bir teknik edinir.
Soziinii ettigim, montaj teknigidir. Monte edilen 6ge, igine kondugu
baglamu kesintiye ugratir. Izin verin, burada bu teknigin neden &ézel ve
belki ytice haklar1 oldugunu ¢ok kisaca agiklayayim.

Brecht’in tiyatrosunu epik olarak tanimlamasin saglayan kesin-
tiye ugratma teknigi, izleyici lizerinde yanilsama yaratmaya her zaman
karsi gikar. Boylesine bir yanilsamanin, gercegin 6gelerini deneysel ha-
zirhik gibi alan bir tiyatroda bir kullanimi yoktur. Sonunda durumlar,
deneyin basinda degil ama sonunda yer alirlar. Bu durumlar, su ya da
bu sekilde, hayatimizin kogsullaridir. Heniiz izleyicinin yakinina geti-
rilmemislerdir, ondan uzaktadirlar. Izleyici onlari, sevingle ve hayretle
gercekmis gibi algilar, tabii natiiralist tiyatrosundaymuis gibi degil. Epik
tiyatro, kogullar1 yeniden iiretmez, bunun yerine onlar1 meydana getirir,
agiga vurur. Kosullarin bu agiga vurulmasi, dramatik siirecin kesilme-
siyle etkilenir. Ama bdyle bir kesinti, uyaran etkisi yapmaz; diizenleyici
bir iglev stlenir. Eylemi orta yolda durdurur ve dolayisiyla, izleyiciyi
eyleme kars1 bir konum almak iizere zorlar. Oyuncuyu da kendi boli-
miine kargi konum almaya zorlar. Brecht'in jestlerin secimi ve isleyisin-
de —radyo ve filmi¢in de temel gereklilik olan— basit bir montaj teknigini
modaya uygun bir teknik olmaktan ¢ikararak insani bir olaya gevirdigini
bir 6rnekle gostereyim. Kendinize bir aile kavgasi ¢izin: Es, kizina atmak
tizere kiigiik bronz heykelcigi eline ald1. Baba, pencereyi agiyor ve yar-
dim ¢aginyor. Bu dakikada bir yabanci igeri giriyor. Siireg, boliiniiyor.
Mekanda fark edilebilir hale gelen sey, yabancinin gbziinden gosterilen
durumdur: Rahatsiz olmus yiizler, acik pencere, harap olmus i¢ mekan.
Bununla beraber, giindelik hayatin daha normal sahneleri, bu durum-
dan ¢ok da farkli degil. Bu, epik oyun yazarinin goriis agisi.

Epik tiyatrocu, bitmis sanat yapitinin karsisina teatral laboratu-
vari ¢ikarir. Yeni bir yolda, tiyatronun en biiyiik ve ezeli imkanina geri
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doner: Glinii sergileme imkani. Deneyimlerinin ortasinda insan durur.
Giiniimiiziin insant: Indirgenmis insan, bu nedenle soguk diinyada
buz kesmistir. Ama sahip oldugumuz tek kisi oldugundan, onu bilmek
bizim isimiz. Onu denemelerimize ve gozlemlerimize konu ediyoruz.
Sonug su: Olaylar, kendi kosullarinda degistirilemez, erdem ve ¢6ziim-
lemeyle de degistirilemez; sadece kendi siradan alisilagelmis siirecleri
igerisinde akil yiiriitme ve pratik aracihigiyla degistirilebilir. Epik tiyat-
ronun amacl, Aristocu tiyatroda ‘eylem’ olarak adlandirilan davranigin
en kiiciik 6gelerini olusturmaktir. Bu nedenle hedefleri gibi araglar1 da
geleneksel tiyatrodan daha algak géniilliidiir. Izleyiciyi —isyan duygu-
lar1 bile olsa— duygularla doldurmaktansa, onlar diisiinme araciligiyla
icinde yasadiklar1 kosullara karg: kalic1 bir bigimde yabancilagtirmay:
amaglar. Bu arada, diisiince i¢in giildiirmekten daha iyi bir baslangi¢
noktasi olamadigini belirtmek isterim. Daha agik konusursak, diisiin-
ce icin diyaframin kisilmasi, kalbin kasilmalarindan daha iyi firsatlar
sunar. Epik tiyatro sadece giildiirii i¢in sundugu firsatlar agisindan sa-
vurgandir.

Sonuglarina varmak tizere oldugumuz fikirlerin, yazardan bir tek
talepte bulundugunu fark etmissinizdir: Diigiinme talebi, iiretim siire-
cindeki konumunu yansitma talebi. Bu tiir bir diisiinmenin sonucunda,
kim olursa olsun, yazarlar —diyelim ki kendi sanat alanlarinin en iyi uy-
gulayicilari— er ya da geg proleterlerle igbirligine girmeyi akla ¢ok yatkin
bulacaklardir. Sonuca varirken, Paris siireli yayin1 Commune’den kisa
bir paragrafi giincel kanit olarak alintihyorum: ‘Kimin i¢in yaziyorsu-
nuz? Rene Maublanc’in yanutindan ve Aragon’un bununla ilgili yorum-
larindan ahntilar yapmak istiyorum. Maublanc, diyor ki:

Ozellikle burjuvazi toplumu i¢in yazdigima kusku yok. Birincisi,

buna mecburum (burada dilbilgisi 6gretmeni olarak profesyo-

nel gérevlerinden bahsediyor). Ikincisi, ben de burjuvazi kékenli
oldugum i¢in burjuvazi egitimi aldim ve burjuvazi ¢evresinden
geldim. Bu nedenle en iyi bildigim ve en iyi sekilde anlayabilece-
gim, dogal olarak kendi ait oldugum sinifa egiliyorum. Ama bu,
onlar1 memnun etmek ya da onlarin tarafim1 tutmak igin yazdi-
gim anlamina gelmez. Bir yandan, proleter devrimin gerekli ve
arzulanir olduguna; diger taraftan, burjuvazinin direnci ne kadar
zayif olursa, bu devrimin o kadar hizli, kolay, bagarili olacagina
ve o kadar az kan dokiilecegine inaniyorum. 18. yiizyilda burju-
vazinin feodal siniftan miittefiklere ihtiya¢ duymas: gibi, bugiin
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de proleter, burjuvazi kampindan miittefiklere ihtiyag duyar. Bu
miittefiklerden biri olmak istiyorum.
Aragon’un bu yaziya yorumu su sekildedir:
Yoldagimiz, gliniimiiz yazarlarinin ¢ok genis bir kismini ilgilen-
diren bir konuya dokunuyor. Hepsinin konuya bu gézle bakma-
ya cesareti yok... Rene Maublanc gibi, kendi konumlar1 hakkin-
da boylesine acik olanlar nadir. Ama daha fazla sey istememiz
gerekenler de bunlardir. Burjuvaziyi icerden zayiflatmak yeterli
degil: Proleterlerle birlikte savasmak, gerekli. Rene Maublanc ve
hala kararsiz olan pek ¢ok arkadasimiz, Rus burjuvazisinden ge-
len kendilerinden 6nceki Sovyet Rus yazarlarinin sosyalist yapi-
nin onctileri oldugunu biliyorlar.
Aragon’dan bu kadar. Ama bu yazarlar nasil 6ncii oldular? Cok aci
kavgalarin ve canhiras ¢atismalarin yasanmadigl sOylenemez elbet.
Oniiniize koydugum varsayimlar, bu kavgalardan olumlu bir denge
cizebilme amacini tasiyorlar. Temellerini, Rus entelektiiellerinin kendi
¢ozumlerini iceren davraniglariyla ilgili tartismalarin iizerine atiyorlar:
Uzman kavrami. Uzmanin proleterle igbirligi —¢6ziimiin baglangic
burada yatiyor— ancak dolayl olabilir. Aktivistler ve Yeni Nesnelciler,
nasil pozlar takinirsa takinsinlar, yalnizca proleterlesmeyle bir aydi-
nin proletere doniisemeyecegi gercegine karsi bile hicbir sey yapamaz-
lar. Neden? Ciinkii burjuva smnifinin aydini donatmis oldugu iiretim
arac1 —egitim— egitim ayricaligi zemininde, onu sinifina ve bundan da
fazla bir bi¢cimde sinifin1 ona baglayan bir dayanisma bag1 bulunur.
Aragon, bagka baglamda soylediklerinde ¢ok hakliyd:: “Devrimci ente-
lektiiel her seyden 6nce ve her seyin iizerinde, kendi sinifsal kokeninin
haini olarak ortaya ¢ikar.” Yazarda bu ihanet, kendisini iiretim aracini
besleyen biri olmaktan ¢ikarip, bu araci proleter devrimin amaglari-
na hizmet eder hale getirmeyi kendisine gorev sayan bir miihendise
doniigtiiren tavirdir. Bu, dolayh bir etkinliktir. Yine de entelektiieli
Maubanc’in ve pek ¢ok yoldasinin kendisini onunla sinirlamas: gerek-
tigine inandiklar1 salt yikici gorevinden kurtarir. Entelektiiel, {iretim
araclarinin toplumsallagtirilmasinin bir sonraki asamasinda basarili
olabilecek mi? Entelektiiel, is¢ilerin kendi iiretim siireglerinde orgiit-
lenebilecekleri yollar1 gorebilecek mi? Romanin, dramanin ya da siirin
isleyislerini degistirmeyi one siirebilecek mi? Eylemini bu gorevlere ne
kadar yoneltirse, egilimi o derece dogru ve eserinin teknik niteligi de
zorunlu bir sekilde yiiksek olacaktir. Ote yandan iiretim siireci iginde-
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ki konumunu ne kadar kesin saptarsa, kendisini ‘akil adam1” olarak
tanitma distincesinden o kadar uzaklasacaktir. Kendisini fasizm adi
altinda duyulur kilan kalp ve akil yok olmak zorunda. Sadece kendi
sihirli giiciine inanan akil yok olacak. Devrimci miicadele, kapitalizm
ve akil arasinda degil; kapitalizmle ve proletarya arasindaki kavgadir.

Dipnotlar

1. Fagizm Caligmalar: Enstitiisii'nde yapilmis olan konusmaParis, 27 Nisan, 1934
2. Benjamin'in kendisi

3. Benjamin burada kelime oyunu yapiyor. Schreibender (yazan kimse),
Beschreibender (tanimlayan) ve Verschreibender (buyuran kimse) (¢evirmenin
notu).

4. Bundan sonraki ciimlenin yerine 6zgiin el yazmasinda sonradan ¢ikarilmig

su boliim yer alir: Ya da Trogki’'nin sdzleriyle: ‘Pasifist aydinlar savas: akilc
tezlerle ortadan kaldirmaya kalkistiklarinda maskara olurlar; silahl1 yiginlar aklin
tezlerini savasa kars: ¢tkarmaya bagladiginda bu, savasin sonu demektir.’

5. Benjamin'in kendisi (Sol Melankoli [Linke Melancholie]. Die Gesellschaft,
8(1931), C. 1. s. 182'de. Erich Kastner'in yeni siir kitab: {izerine. Bu alintida

Benjamin 6giin metni biraz degistirmisgtir.



Walter Benjamin / Uretici Olarak Yazar | 37






Bolum 2

Goruntu Elestirisi

Umberto Eco

Fotografin, temsil ettigi gercekle olan dogal benzesimi, goriingiisel
gosterge kavraminin temelini olusturur. Bugiin bu kavram yeniden
gozden gegiriliyor olmakla birlikte biz burada s6z konusu kavramin
ana ¢gizgilerine deginecegiz. Bunun 6tesinde, konuya iliskin mevcut ¢a-
lismalarima da deginebilirim.!

Goriingiisel gosterge Peirce’den Morris’e kadar gostergebilim
tizerine yapilan ¢aligmalarda temsil ettigi nesnenin kimi 6zellikleri-
ne sahip olan isaret diye tanimlandi. Bugiin, fotograf ya da resimdeki
herhangi bir temsilin goriingiisel denetimi, goriintiiniin temsil ettigi
seyin higbir 6zelligine sahip olmadigini gosterir. Boylece, sozel isaretin
keyfiligine karsin bize tartisilmaz goriinen goriintiisel gostergenin ne-
denselligi, bizi goriintiisel gostergenin de tamamen rastgele segilmis,
geleneksel ve nedensiz oldugu siiphesiyle bas basa birakarak ortadan
kalkar.

Bununla birlikte, verinin daha yakindan incelenmesi, bizi ilk
etapta kabule yonlendirir: Goriingiisel gosterge, normal perspektif
kodlarla iligkilendirilen algi durumlarinin bazilarini yeniden iiretir.
Yani, goriintiiyii verilen kodun mesaj olarak algilariz. Ancak bu, bil-
giye iliskin biitiin hareketlerimizi kontrol eden normal, perspektif bir
koddur. Simgesel isaret, alg1 durumlarimizi yeniden liretir ama bunu
sadece aralarindan bazilari i¢in yapar: Bu noktada ise yeni bir uyarla-
ma ve se¢me sorunuyla yiizlesiriz.
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Algilanmis seylerin yeniden hatirlanmasinda ve aligilmig nesne-
lerin taninmasinda bir ekonomi prensibi bulunur. Bu prensip, tanima
kodlar olarak adlandirdigim bir alanda temellenir. S6z konusu kodlar,
seylerin hatirlanmasini saglayan ya da gelecekteki iletisimlerinin en
anlaml &zelliklerini listeler: Ornegin, bir zebray1 uzaktan bagi, bacak-
lar1 ve govdesi arasinda kesin bir baglantiya sahip olmasa da taniyabi-
lirim. Bunun igin iki 6zellik yeterlidir: Dort bacakli olmas: ve ¢izgileri.

Bu benzer tanima kodlari, bizim goriintiisel gostergeye uyar-
lamaya karar verdigimiz alg1 durumlar: se¢imini de kontrol eder. Bu
nedenle, zebrayi cinsine 6zgii dort bacakl ve ¢izgili olarak tanimlariz.
Oysa baz1 Afrika kabilelerinde dort bacakli biitiin hayvanlar, her ikisi
de ¢izgili kiirke sahip olan zebra ya da sirtlan seklinde bilinir. Onlarin
temsili, iki simge arasinda ayirim yapmak i¢in alginin diger kosullarini
vurgulamak zorundadir. Yeniden iiretim kosullarinda, uyarlama ger-
cek bir goriintiisel kod olan grafiksel kodlarin kurallarina gore yapilir
ve bunu kullanarak bacaklar ince ¢izgilerle, renkli noktalarla vb. iste-
digim gibi doldurabilirim.

Gergekte, goriintiisel gostergelerin pek ¢ok ¢esidi bulunur. Bir
taslakla, viicudun temsilini yapmay: bagarabilirim (gercek nesnenin
sahip olmadig tek 6zellik, onun taslagidir) basmakalip bir sekilde
tonlarla ve 1s1kla oynayarak, 6zneyi arka plandan ayirmak igin gerekli
olan alg1 durumlarini yaratabilirim. Bu 6rnek, fotografa da sulu boyaya
da ayni sekilde uygulanabilir; tek fark, asamadir. Fotograf1 gercekli-
gin benzeri olarak sunan fotograf kurami —her ne kadar savunuculari
hala varsa da- hiikmiinii kaybetti. Fotografik gorseli tanimlamak i¢in
egitim gerektigini hepimiz biliyoruz. Gergek olaylar ile giindelik bir
baglanti i¢inde olsa bile, duyusal olaylarin fotografik emiilsiyon tizeri-
ne, tamamuiyla keyfi grafik goriintiiler seklinde uyarlandigini biliyoruz.
Tabii ki, keyfiligin ve diirtiilerin farkl1 dereceleri var; bu noktanin daha
kapsamli ele alinmasi gerekiyor. Bununla birlikte her goriintiiniin ba-
sarili uyarlamalar serisi olarak dogdugu gercegi belli agilardan dogru-
lugunu hala koruyor.

Goriintiisel gostergeden algilanan bilginin farkli cisimlerde ayni
bicimde somutlastig1 gozlenebilir. Bu da, goriintiisel gostergenin, ya-
pinin dngoriisiinii iki farkli olaya genelleyen ayn1 6ngorii isleyisi teme-
linde sekillendigi anlamina gelir (aym sekilde, dildeki tutum ve fark-
liliklar sistemi, tutum ve farkliliklar sistemine akrabalik baginda ben-
zer olabilir). Kendimize bunu baslangi¢ noktasi olarak alalim. Yapisal
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modelin ayrintilanmasi, tamamen kodun ayrintilanmasidir. Yapinin
kendi basina varlig1 yoktur (ya da en azindan vardir diyenlerle ayn
fikirde degilim). Ama kuramsal yaraticilik eylemi, etkin geleneklerin
secimi ile belirlenir.

Bu gelenekler, secimler ve direnisler sisteminde dinlenir. Sihirli
bir sekilde, birdenbire iki farkli seyde beliren yapisal iskelet, ¢oziimle-
meye karsi gelen analojik (kiyaslanabilen) benzerligin konusu degildir:
ikili secimler? kavramiyla ele alinabilir.

Barthes'in ‘Géstergebilim’in Ogeleri'nde dedigi gibi, analojik ve
dijital (ya da ikili), ayn1 sistemin i¢cinde bulugurlar. Ama bu karsilasma,
eyleme gecirilmemis olan1 dogallagtirmak ve eyleme gecirilmis olaru
kiiltiirlestirmek gibi ¢ifte egilim ile bir gember olusturur. Ciinkii temel
olarak, kendi iligkileri i¢inde, goriiniirde analojik (6rnegin, alg1) olan
en dogal olay, bugiin dijital siireglere indirgenebilir. Ornegin, formla-
rin farkli segimlere gore farkl taslaklar1 beyinde olusabilir. Piaget'in
genetik yapisalcili1 bize, norofizyoloji kuramlarinin giidiimbilim {ize-
rine kuruldugunu gosterir.

Boylece, goriintiilerde bize hala analojik, siirekli, somut-olma-
yan, nedenlere dayali, dogal ve bu yiizden ‘akildis1” goziiken her sey,
sadece bilincimizin giincel halinde ve heniiz soyuta, dijitale indirgeye-
meyip tamamen farklilastiramadigimiz islevsel yeteneklerimizde yer
alir. Gortintlinlin gizemli ‘gibi goriinen’ goriingiisiinde, alg: isleyisle-
rinde gizli bir kodlama siirecinin olusmasi yeterli olabilir. Bunu temel
alan kodlama varsa, daha genis dizilimsel grup ve goriingiisel gelenek
seviyesinde elde edilecek bigimsel deger dizimleri® i¢in daha fazla ne-
den vardir.

Siiphesiz, goriingesel kodlar sozel dil kadar gii¢lii olmadigindan
daha giigsiiz, daha gecici, daraltilmis gruplarla ya da tek kisinin karar-
lariyla sinirlanir ve iglerindeki tercihe bagl degiskenler ilgili 6zellik-
lere agikga galip gelir. Ama biiriinsel (prosodic) 6zellikler gibi, terci-
he bagh degiskenler (fonolojik sdyleyise fonotik diizlemde belirleyici
anlam katan tonlamalar), geleneksellestirilmeye maruz birakilabilirler.

Gorlingiisel gostergeyi temel soyleyis Ogelerine ayirmak ok
zordur. Goriingiisel gosterge, daha dnce de soylendigi gibi, neredeyse
her zaman anlambirimciktir.* S6zel dildeki kelimeye karsilik gelmese
de ifade eder. Ornegin, at gorseli, ‘at’ demek degildir ama en azindan
'bir beyaz at goriinlimde; burada durur.” Martinet Okulu’nda (6zellikle
Luis Prierto’'nun en son aragtirmalarina atifta bulunuyorum) gelenek-
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sellestirilen anlambirimcik kodlarinin kiigiik sdyleyis bigimlerine bo-
liinemedikge, var olamayacaklar: kabul edilir. Boylece kodlar yalnizca
birinci ya da ikinci tek sdyleyiste var olabilir. (Asagida bu noktaya geri
donecegiz). O halde gostergebilim arastirmasinda, geleneksel anlambi-
rimlerini listelemek ve o seviyede ¢oziimlemek yeterli olacaktir. Simdi
ise her sey, bagka bir neden bulunamamasi halinde, daha analitik bir
sekilde, olas1 ve taninabilir soylem tablolar1 yapilamadan bir sonraki
denemeye aktarilacaktir.

Kodlann Ozeti
1. Algisal Kodlar: Alg: psikolojisinin ¢alisma alanindadir. Etkili bir alg:
icin kosullar1 belirler.
2. Tamma Kodlar:: Bizim nesneleri algilayisimiza ya da algiladigimiz
nesneleri hatirlayisimiza gore alginin anlambirimcikler i¢indeki du-
rum bloklarini olugturur —gosterilenin bloklari— (6rnegin beyaz kiirk
tizerinde siyah gizgiler). Bu nesneler ¢ogunlukla bloklara gore siniflan-
dirilirlar. Kodlar, zeka, hafiza ya da 6grenme aygitlar1 psikolojisi veya
kiltiirel antropoloji iginde c¢alisilir (ilkel toplumlarin simiflandirilma
yontemleri).
3. lletisim Kodlar:: Bunlar, gériintii algisinda, karar verme durumlarini
inga ederler -bir gazete fotografinin noktalari, 6rnegin, ya da televiz-
yon goriintiisiinii olusturan ¢izgiler. Bilgi-kuramu fizigi yontemleriyle
¢oziimlenebilirler. Duygunun, kurmaca bir alginin disinda nasil iletile-
cegini tespit ederler. Belirli goriintii 6zelliginin tanimlanmasinda, me-
sajin estetik niteligini géz ardi ederler ve bu yiizden tonal kodlar, tat
kodlarin, bi¢im kodlarin ve bilingsiz kodlar yiikseltirler.
4. Tonal Kodlar: Bu, bizim (i) zaten geleneksellestirilmis se¢imli degis-
kenler sistemine —gostergelerin belli bagh tonlamalariyla ifade edilen
oOlctisel Ozellikler (6rmegin; ‘gli¢’, ‘gerilim’ vb) (ii) zaten bigemlenmis
ifadelerin dogru sistemlerine (6rnegin; bagislayici ya da anlatici) verdi-
gimiz isimdir. Bu gelenek sistemleri, eklenmis ya da tamamlayic1 mesaj
gibi simgesel isaretlerin saf 6gelerine eglik eder.
5. Goriingiisel Kodlar: Genellikle kodlarin aktarimina gore gerceklesen
kavranabilir 6geler lizerine temellenir. Bigimlerde, isaretlerde ve an-
lambirimciklerde ifade edilirler.
a. Sekiller (figures): Bunlar, alg1 (6rnegin; 6zne, arka plan iligki-
si, 191k z1thg1, geometrik degerler) kod kurallarina gore, grafik
isaretlerine uyarlanmis kosullardir. Bu bicimler, ne sonsuz sa-
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yidadirlar ne de her zaman soyutturlar. Bu nedenle, goriingiisel
kodun ikinci soyleyisi, pek ¢ok bagimsizin belirdigi iceriginde
¢oziimlenebilir, kesin bir koda indirgemeyecek olasiliklar siire-
cidir. Aslinda kod, hala taninmaz ancak; bu onun olmadig an-
lamina gelmez. En azindan sunu biliriz: Bi¢imlerin arasindaki
iletisimi kesin bir sinirin 6tesinde degistirirsek, alginin kosullar,
belirleyiciligini kaybeder.
b. Gostergeler: Bunlar, (i) geleneksel grafik anlamlarla tanimanin
anlambirimciklerini (burun, goz, gokyiizii, bulut), ya da (ii) ‘so-
yut modelleri’, gostergeleri, nesnelerin kavramsal taslaklarin
(1s1klar sagan bir ¢ember olarak giines) olustururlar. Ayriks: ol-
madiklarindan ve grafik siirecinin pargas: gibi goriindiiklerin-
den, ¢ogunlukla anlambirimcik iginde ¢6ziimlenmeleri zordur.
Sadece anlambirimcik baglaminda tanimlanabilirler.
¢. Anlambirimcikler: Daha genel anlamiyla ‘goriintiiler’ ya da ‘g6-
riingtisel gostergeler’ (bir adam, at vb...) olarak bilinirler. Aslin-
da karigik goriingiisel bir anlatim ¢esidini formdiillestirirler (‘bu,
duran bir atin profilidir’ ya da en azindan ‘iste at’). Cok basitge
siniflandirilmiglardir ve bir goriingiisel gosterge her zaman ken-
di diizeyinde ¢alisir. Goriingtisel gostergeler, icerikleri dahilinde
tanimlanabilirler; isaretlerin iletisiminde anahtar gorev iistlenir-
ler; birini 6tekine karsi siralarlar. Bu nedenle anlambiriciklerin
—tanimlama isaretleri olarak- birer idiolekt olarak dikkate alin-
malari gerekir.
Goriingilisel kodlar, kolaylikla ayn kiiltiirel modelin hatta ayni1 sanat
eserinin iginde bile yon degistirebilirler. Alginin kosullarini, bigimlerin
icinde agik secik gosteren gorsel gostergeler, 6n planin 6znesini olustu-
rurlar. Bu sirada arka plan goriintiileri ise, tanimlamanin biitiin anlam-
birimciklerini kapsarken, geride kalanlar1 golgede birakir (bu anlamda
eski bir resmin arka plan bigimleri, kimi modern resimlere benzemek
tizere yalitilir ve abartilir -modern figiiratif sanat, algi kosullarinin ye-
niden iiretiminden daha uzaga, tanimlamanin sadece birka¢ anlambi-
rimcigini yeniden liretmek {izere adim adim ilerler).
6. Goriingtisel Kodlar: Daha karmagik ve kiiltiire uyarlanmis anlambirim-
cikleri (‘adam’ yerine, ‘kral’, ‘at’ yerine ‘Pegasus’, ‘Bucephalus’ yerine
‘Balaam’in esegi) ifade etmek igin goriingiisel kodlarin ‘g6stericisi’ni,
‘gosterilenine’ ylikseltirler. Gorlingtisel kodlar, tanimlamanin her seyi
kapsayan anlambirimciklerinde temellendiklerinden, goriingiisel de-
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gismelerle taninabilirler. Cok karmasik dizimsel yapilandirmalari,
‘Isa’'nin dogusu’, ‘evrensel barig’ , ‘kiyametin dért athsi’ gibi tanimla-
nabilir ve siniflandirilabilir hale getirebilirler.
7. Tat ve Duygusallik Kodlari: Onceki kodlarin anlambirimciklerinin ne-
den oldugu yan anlamlan (¢ok fazla degiskenlik gostererek) kurarlar.
Bir Yunan Tapinag), “Yunan ideali’ ya da * Antik ¢ag’ olarak ifade edile-
bilecegi gibi ahenkli giizellik’ olarak da gagirisim yapabilir. Riizgarda
sallanan bir bayrak, ‘milliyetcilik’ ya da ‘savas’ olarak ifade edilebilir.
Biitiin yan anlamlar, kogullara bagli olusurlar. Bu nedenle tarihin eski
doneminde bir kadin oyuncu ‘erdem ve giizellik’ ile ifade edilirken;
bagka bir déonemde giiliing goriiniir. Duygulardan gelen ani tepkile-
rinin (erotik uyarici gibi) iletisim siirecinin lizerine eklendigi gercegi,
tepkinin kiiltiirel olmayip dogal oldugu anlamina gelmez: Bu, bir fizik-
sel tiiri digerine gore daha arzulanir kilan bir gelenektir. Tat kodlama-
sina bagka ornekler: Tek goziiniin iizerinde siyah bant olan bir adam
gorintiisi, tasidig goriingiisel kodlarin araciligiyla ‘korsan’ olarak ifa-
de edilirken; ‘diinya adam1’ benzetmesiyle, ‘harika’ bir kisi ifade edilir.
8. Retorik (Sozbilim) Kodlar: Henliz sdylenmemis simgesel kodlarn,
kiiltiire uyarlanmasindan dogarlar. Sonra, toplum tarafindan iletisim
modelleri veya kurallari olarak sindirilirler. Genel retorik kodlarda ol-
dugu gibi, retorik bigimlere, terimlere ve goriislere boliinebilirler.
a. Gorsel Retorik Bigimler: Bunlar sozel, gorsel bigimlere indirge-
nebilirler. Orneklerini metaforlarda, mecaz, deyim ve abartida
bulabiliriz.
b. Sézel Retorik Terimler: Belirli duygusal ya da tat anlamlar1 ya-
ratan goriingiisel anlambirimciklerdir. Ornegin, hi¢ bitmeyen
agagcl bir yolda yiirliyen adamin goriintiisii ‘yalnizlik’ ifadesini
cagurir. Bir cocuga sevgiyle bakan adam ve kadin goriintiisiiniin,
goriingiisel koda gore, ‘aile’ ifadesini ¢agristirmas, yeni bir tar-
tismanin ¢tkmasina onciiliik eder: ‘Hos, mutlu bir aile, kabul go-
ren bir seydir.
c. Gorsel Retorik Kanitlar: Kanitsal kapasiteyle yiiklenen gercek
dizimsel zincirlemelerdir. Film kurgusu ¢alismalarinda, birbirini
takip etme/karsitlik anlaminda, farkl gergeveler arasinda, kesin
karmasik ifadelerde belirirler. Ornegin, X karakteri, sug¢ sahnesi-
ne gelir ve siipheli bir sekilde cesede bakar —ya suglu olmali ya
da en azindan cinayete taniklik eden biri.
9. Bigemsel Kodlar: Retorik tarafindan kodlanan ya da sadece bir kere
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gerceklestirilmis karar verici asil kodlardir. Bir gesit bicemsel sonug
ifade ederler; ‘yazarin’ imzas: (6rnegin; filmin bitisi i¢in: ‘nokta gibi
goriiniinceye kadar yol boyunca yiiriiyen bir adam -Chaplin’), duyu-
sal durumun karakteristik gerceklestirilmesi (6rnegin; hafif mesrep bir
kadinin antredeki yumusak perdelere asilmasi —Belle Epoque erotiz-
mi) ya da estetik veya teknik-bicemsel bir idealin karakteristik gercek-
lestirilmesi.

10. Bilingsizlik Kodlar1: Gorlinglisel veya goriingiisellestirilmis, bigimsel
ya da retorik karar verici diizenler olustururlar. Belirli uyarici tepkile-
rin yansimalar1 ya da psikolojik ifadeleri i¢inde gelenekler yoluyla yer
alirlar. Ozellikle medyada ikna edici olarak kullanilirlar.

Dipnotlar

(Asagidaki notlar, Peter Wollen tarafindan aktarilmaktadir. Eco’nun
Cinemantics'te 1, 1970, yayimlanan makalesinin aslinda yer almaktadirlar.

1. Eco, biitiin isaretlerin, goriintiiler de dahil olmak iizere — 6rn. sadece sozel
seyler degil - rastgele ve geleneksel oldugunu, bu nedenle de onlar1 yorumlamay
bilmemiz gerektigini savunur. Dogal olmaktan ziyade kiiltiireldirler. Bununla
birlikte, kimi durumlarda ‘zebra’ kelimesini duymak ya da okumak igin bir
zebranin fotografina bakmak, zebranin kendisine bakmaktan daha uygun
olabilir. Yine de Eco gostergebilimcilerin eylem diinyasindaki nesnenin karsilig
olarak goriintiiniin bakilmasi ve anlagilmas: arasindaki farklara odaklanmalar:
gerektigini vurgular.

2. Eco, tam ikilik (binary)'i kabul eder. Beynin dijital bir bilgisayar gibi; siirekli
olan her seyi siireksiz alternatif segimlere doniistiirdiigiinii 6ne siirer. Algilama
ise bir televizyon ekrani gibi galisir. S6zel dilde, farkli sesler arasinda Martinet’in
tanimiyla “giivenlik sinir1” bulunur: ‘p’, ‘b” den ayridir. Eger sayisiz miktarda
yarim yamalak ses diizensizce dizilirse, dilin anlagilirhg1 bozulur. Fakat gorsel
goriintiiler igin ayni sey gegerli degildir. Renkli bir atlasa bakan herkes bunu
anlar. Renkler birbirinin igerisine girmistir ve bir rengin kargisina tam olarak
digerini yerlestirebilmek neredeyse imkansizdir. Hassasiyetin derecesi bir
bireyden digerine degisiklik gosterir (Ornegin, renk eslestirme ile ayn gesit
yetenegi gerektiren ¢ay tadimi ya da sarap tadimi). Renklerle ilgili gegerli olan sey
ayni zamanda tonlarla; kivriml ve egri ¢izgilerle vb. ilgili de gegerlidir. Giivenlik

sinirt yoktur. Bununla beraber, zamani saat {izerinden sdyleyebilmek igin biitiin
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gercek¢i amaglarasahibiz. Ama, ibrelerin belirsiz hareketini, iki ¢izginin agisin,
treni yakalamamuz yeterli olacak 6lgiide yorumlayabiliriz.

3. Eco, Amerikan ‘syntagma’ (dizim) (Bloomfield ekoliine gore) kelimesinin
yerine Fransizca ‘syntagm’ (dizim) kelimesini kullanur. ki terim de ayn1 kavrami
igerir; farklilik sadece Amerikan ve Fransiz okullarinin konuya yaklagimlarinda
goriiliir.

4. Eco, Fransizca Seme (Buyssons, Prieto’da kullanildig) gibi) kelimesini italyanca
Sema kelimesine gevirir.

5. Sozel dilin iki sdyleyisi bulunur. Ilk syleyis, ses birimleridir. Hjaelmslev,
bunun basit bir iletigim testiyle tespit edilebilecegini gdstermistir. Eger Ingilizce
pig (domuz) kelimesini big (biiyiik) kelimesine gevirirsek, farkli bir anlama
ulagiriz. ‘P’ ve ‘b’ harflerini farkh sesler olarak tanimlariz. ikinci sdyleyis ise,
anlambirimdir. Burada da yine basit bir iletisim testine bagvurabiliriz. Eger ‘tam
hiz1’yar1hiz’a gevirirsek, yine farkl bir anlama ulagiriz; fakat farkl bir seviyede.
Benzer bir sekilde, ‘tam hiz'1 ‘tam geri’; ‘yar1 h1z'1 da ‘yar1 geri’ye gevirebiliriz.
Bu durumda dort ayr ses birimi elde ederiz: ‘Yar’, ‘tam’, ‘h1z’ ve ‘geri’. Sozel
dilin o halde, iki sdyleyisi bulunur. Eco’ya gore, gorsel goriintiileri cahsmaya
basladigimiz zaman, ii¢ sdyleyisi kabul etmeye ihtiyacimiz oldugunu fark

ederiz: Anlamn etkilendig;i iig seviye. ilk sdyleyis, bigimler‘dir. Bununla Eco,
renklerin, ¢izgi agilarinin gesitliligini ortaya ¢gikarak bir soyut resmi, digerinden
ayirt edebildigimizi ve bu nedenle de boylesi farkhiliklarin anlamsal degisimleri
saptamakta faydal olduklarini vurgular. ikinci séyleyis ise ‘isaretler'dir. Eco
burada, belirli bir seklin veya ¢izginin referans olarak, bize bir nesneyi ya da
disaridaki herhangi bir nesneler sinifin1 ¢agristirabildigini gosterir. Bu nedenle
de oval bir seklin igerisindeki noktay: goz olarak tanimlariz. Ugiincii soyleyis,
anlambirimciklerdir. Eco, burada kabaca konugsmadan bahseder. Yani 6gelerin
bilesiminden biitiin bir resmi ¢izme yéntemimizden: iki géz + burun + ag1z = yiiz.

Eco, varsayimlari kanitlamak {izere bagka bir gesit iletisim testi onermez.
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Bolum 3

Fotograf Pratigi ve
Sanat Kuram1i'

Victor Burgin

. o halde gergegin basit bir yeniden iiretiminin yapildig: hig-
bir an, bize gelecek hakkinda hicbir sey sdylemez. Krupp'un
ya da GEC iiriinlerinin fotograflar1 bize bu kurumlar hakkinda
neredeyse hicbir bilgi vermezler. Gergeklik, islevselligin iginde
sikigip kalir. Insan iliskilerinin maddelestirilmesi ya da bagka bir
deyisle fabrikalagtirilmasi bu iligkileri hi¢bir sekilde ortaya koy-
maz. Dolayisiyla, aslinda bir sey olusturulmalidir; yapay bir sey,
kurulu bir sey...

Brecht bu goriislerini Walter Benjamin ‘Fotografin Kisa Tarihgesi’ isim-
li makalesini yazmadan 50 yil 6nce agiklamisti?2 Gegen zaman iginde,
gorintiilerden olusturulan anlamlar ve anlamin mekanikleri {izerine
yapilan ¢alismalar kayda deger bir ilgi kazand1. Ancak, filmi bir kenara
birakarak sanata iligkin ortaya atilan boylesine kuramlar, ‘kavramsal’
gazetecilik etiketine ¢ok uzak kaldi. Kavramsal sanat, ortaya koyduk-
lariyla kurami 6n plana ¢ikaracagina fotografi yalnizca uygulamayla
sinirladi. Boylesi yonelimler sanat ve fotograf arasinda asilsiz ve ilgisiz
bir kategori ayiriminin yasanmasina neden oldu. Bugiin ise, sanati ¢o-
gunluktan ayiran tek ugurum, estetigin esyalariyla yiiklii Romantizm
ile Romantik bigimciligi (Modernizm) geriye kalandan ayiriyor.
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Benjamin, resmin ve fotografin degerlerine iligkin tartismalar:
"aldatic1 ve karisik’ olarak tamimlar. ‘...tarihsel doniisiimiin bir belirtisi,
rakiplerinin higbiri tarafindan gergeklestirilemeyen evrensel etkidir’.?
19. yiizyilda, resim ve heykel sanati, icinden ¢ikamadig) bir krize girer.
Fotograf tekniginin bulus olmaktan 6te, kitle tiretim anlamlariyla ytikli
ara¢ haline gelmesi, demokratiklesme siirecinde sosyal igeriklerinden
gittikce ayrilan resim ve heykel sanatinin da zarar gérmesine neden
olur. Benjamin, ‘Mekanik Reprodiiksiyon Caginda Sanat Eseri'nde, sa-
nat eserlerinin mekanik reprodiiksiyonlarinin kiilt degerlerinden ay-
rilmasi sonucu olusan sanat eserinin islevsel yer degistirmesini 6zerk
birer nesne olarak tanimlar. Fotografin da belirgin sekillerde ayni ne-
denden zarar gordiigiine isaret eder:

Fotograf kuramcilar1 neredeyse bir yiizyill boyunca, yavas da

olsa bir sonuca varmak igin sanatin temelde teknik olmayan bu

fetis kavramiyla miicadele etti.*

Sanat kavraminin Benjamin tarafindan deginilen bu fetis ve tamamen
teknik dis1 kavrami, glintimiizde artik yaygin degil. Yerini, anlam iire-
timinin fetis ve teknik dis1 kavrami almis durumda. Fotografcilarin ¢ok
biiyiik kismu genis 6lglide, diinya iizerinde bulunan anlamlar1 bayir
asag1 dolasan tavsanlar kadar bol bulup; kendilerini bunlari1 hepsini
nisan alip vuracak kadar yetenekli sayiyor. Taninabilen ama higbir za-
man tahmin edilmeyen kesin bir ‘Je ne sais quoi’ (bir seyi veya birini
cekici yapan anlatmasi gii¢ soyut nitelik ¢.n. ) uygulamasinin disinda
da sanat iiretebilir. Ama parmaklar1 deklangoriin iizerinde bekleyen
fotograf firsatgilar: igin gercegin bu anlari, 6zerk yetenek kavram ka-
dar biiytik bir sagirtmacidur.

Paperback’in Diane Arbus sayisinin arka kapak yazisinda iki uz-
manin goriiglerini® okuyayim. Biri bana ‘Fotograflari... sosyal gercek-
lerden ¢ok, 6zel gergeklerle ilgilidir... Asil konusu, fotografladig: 6zel
yasamlardan daha kiigiik degil’ der. Oteki ise, Arbus'u, sdylemek iste-
diklerini fotograflarla ifade eden bir efsane olarak tanumlar: ‘Giiglerinin
kaynag1, ayni zamanda sayginhiginin da kaynagidir.” Romantik estetik
davraniglarinin 6zgiinliigii bizi, nesne ve kisilerin igerisinde saklanan
benzersiz 6zlerin ancak sanatsal deha sayesinde digariya ¢ikarilabildigi
fikrine inandirmaya devam eder. Bu fikirlerden beslenen ‘elestiri'nin
ozelligi, zaten belirsiz olandan kugkulanma liiksiidiir.

Simdi Arbus fotograflarini goz éniine alalim. Ornegin, Fotograf
3.1(b), belki de toplumun en temel yap1 birimi olan bir ailenin fotog-
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Resim 3.1 (a) Sherry reklam

rafidir. Cazibe, ‘yakinlik’ ve ailenin nesesi, s6z konusu birimi megru-
lagtiran ve destekleyen en 6nemli kavramlardir. Ailenin basit bir yan-
simasinin, ilan panolarinda, popiiler basinda, televizyonda ve ticari
sinemada, yer almadig bir giin bile gecirmek zordur. Boyle bir temsil,
Fotograf 3.1(a)’da Diana Arbus’iin objektifi {izerinden yeniden iiretilir;
fazla yoruma gerek yok. Ikinci siradaki dizilere bir géz atalim: Burada
Arbus’un fotograf1 (Fotograf 3.2(b)), resmedilen pozla geneli tamam-



52 | Fotografi Diigiinmek

 cerdin

'~M§l el

!;“ % . -,
Resim 3.1 (b) Diane Arbus, Westchesterda kendi bahgelerinde
bir pazar giinii, bir aile, New York, 1968

s - L ! _ A
Resim 3.2 (a) Pin-up Resim 3. 2 (b) Diane Arbus, Swan giineg
gozliikleriyle giplak kadin, Pa, 1965
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lar. Bu poz, en azindan prensipte, ¢agrisimsal olarak cinsel arzuyla
bagdasan ticari bir isareti temsil eder. Kokleri her yere uzaniyor olsa
da, (Fotograf 3.2(a)) giiniimiiziin ‘g6z kamagtiran resmi’nin gorsel s6z-
liigiine aittir. Bu seklin Arbus tarafindan aktarimi, aykiriigerigiyle olan
bilesimi nedeniyle ironik hal alir.

Diane Arbus‘un es ikizler fotograf1 (Fotograf 3.3(a))etkisini, ana
ogeler arasindaki farkliliklardan degil, yeniden iiretilen basin fotografi
gibi genis olclide bir benzerlikten alir. Bu, ne bir “deha’” meselesidir ne
de ‘gercek an'in sans eseri yakalanisgi.

Uzerinde durulmas: gereken nokta su: Bu fotograflarin ileti boyun-
ca ‘mesajin’ agikligina iliskin {iretebilecekleri ‘ruh hali’ ya da ‘hissiyat’,
bagimsiz ve gizemli degildir; yiiriirliikteki sosyal gercek ve degerlerin
giincel yansimalarinin ortak bilincine baghdir: Yani fotograflar, nesnelere
bilgimiz araciligiyla ideoloji iletip, nesneleri ideolojiye doniistiirerek bun-
larin yine kendi iglerinde doniismesini saglarlar. Boylesi islemleri kavrar-
ken oncelikle fotograf makinesinin 6niindeki nesnenin tarafsizhigina ilis-
kin herhangi bir yanilsamadan da arinmis olmamiz gerekir.

IL

Fotograf, ancak 151k ve 15181 yansitan igeriklerin oldugu bir yerde mey-
dana gelebilir. Bu igerik, maddesel ortamimizin aletleridir. Birbirlerin-
den sert veya yumusak, canli veya cansiz oluslarina gore ayirt ederiz.
Siiphesiz bu aletler, fotografin iizerinden resimler tirettigi ancak bizim
icin higbir zaman basit olmayan seylerdir. Kisi, fiziksel ihtiyaglarin
disa vurarak, bununla ilgili seylere birer kullanim degeri yiikler (6r-
negin, yenebilir seyin karsit1 yenemeyen sey). Ayrica, dogadaki 6zleri
emegiyle yeniden bigimlendirerek, ¢evreye miidahale eder. Baslangig-
ta, kat1 bir cisim olan tas, ¢ekice; oradan da baltaya doniigiir. Balta ve
cekicin benzerliklerine bakilarak, onlarin ayni nesne sistemine ait ol-
duklar sylenebilir; bunlar, gézlemlenebilir niteliklerine gore farklilik
kazanurlar: Biri kor, digeri keskindir. Bu nitelikler, ilk etapta, aletlerin
fiili ve olas1 kullanimlarina ve kisilerin onlar tizerindeki eylemlerinin
izlerine igaret eder. Aslinda bunlar artik, bir tagin 6nemsiz pargalarin-
dan bagka bir sey degillerdir. Yeterince 6zdes olsalar da, artik farkl-
lagtirilmig; anlam kazanmiglardir. Daha da otesi, cevrede daha 6nceki
‘suskun’ taglar, simdi kendileri i¢in 6ngoriilen birer anlam edinmislerdir.
Obsidyen serttir ve balta i¢in iyidir; granit sert ve agirdir, gekig icin iyidir
ve siinger tag1 yumusak ve tozludur, ovarak temizlemek icin iyidir.
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Maddi igeriklere yiiklenen farkliliklar sese dontstiiriiliirler. Kor
ve keskin degiskenler, ses cesitliligi gelenekleri tarafindan tasarlanmis
hale gelir. Insan tarafindan iiretilen ve kendi baslarina ilk etapta kaba
fiziksel ‘ses Ozleri’ olan ¢igliklar, ‘kor” ve ‘keskin’ kelimeler haline ge-
lirler. Hem maddi tiretim hem de dil iiretimi, ayni ihtiyagtan; cevreyi
diizenleme ihtiyacindan gelir. Insan emekgisinin malzemelerini nasil
birbirinden ayiracagini ve kullanacagini bilmesi; dogal olanu (tas, 18-
lik), kiiltiirel olana (balta, kelime) nasil gevirecegini 6grenmesi gerekir.
Dil, ¢evresini diizenleyen insanin, el isleri arasindaki bir el isidir; arag-
larin arasinda bir aragtir. Etraftaki islemlerin belli bir sinifim1 yerine
getirebilmek icin kullanilan alettir. Bununla birlikte ¢ift imtiyazlidir;
sadece biitiin aletsel islemlerin sosyallesme anlamlarini liretmez ayni
zamanda; bu iglemleri kiiltiiriin igerisine yerlestiren soyutlamalar: in-
saa eden anlamlar1 da saglar.

Nesneler algilandiklar1 her anda, anlasilir iligki sistemlerinin ige-
risine yerlestirilirler (hi¢bir gercek, kameranin 6niinde masum olamaz).
Ideoloji olarak sdylenenin iginde kendi konumlarini alirlar. Ideoloji ile
demek istedigimiz, en genis anlamiyla, genellikle belli bir toplumda
diinyanin ve olaylarinin, gercekten gerekli fiili dogasini anlatmak igin
kabul edilen dogal ve sosyal diinyaya ait ifadeler karmagasidir. Ideo-
loji, giindelik hayatin kesin goziiyle bakilan gercekliklerinin toplami;
bireysel bilinglerin 6nceden verilmis kararlaridir; bireysel eylemlerin
tasarimi igin ortak bagvuru cergevesidir. Ideoloji sonsuz gesitte bicim
alir; temel olan ise onun bir ihtimal olmasi ve ihtimal olma gergeginin
icerisinde gizlenmis olmasidir.

Burada dogal ve degismez olarak verilen ideoloji Marksist goris-
te, tarihsel ve olasi olarak karsimiza ¢ikar. Bu anlamda ideolojinin 6zii,
bireyin varliginin mevcut kosullarini yansitir. Ornegin, Marx, emegin
tcret kargiiginda satin alindig1 inancinin hem fabrika sahibinde hem
de fabrika is¢isinde ortak olmasinin bir sasirtmaca oldugunu soyler.
Yanilsama, emtianin degerinin onun iizerinde harcanan emege daya-
11 oldugu gergegini gizler. Fabrika sahibi, emekg¢inin hakki olani kar
olarak Ozellestirir; karlar 6denmemis licretlerdir. Bylesine bir anlayi-
sin hakim oldugu egemen ideoloji, dilin genel bigimlerine de egemen
olacaktir. Kisinin borsada parite degerleri iizerinden ‘para yapmak’
kelimesini kullanmasi, buna verilecek genel bir ornektir. Bu kisiler
dogrudan anlamiyla para yapmazlar; bu, darphanenin isidir. Uretken
emek tarafindan saglanan zenginligi de yaratmazlar. Bu nedenle ‘para
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yapmak’ tanimlamasi, bir gesit biiyiiyle havadan para ¢agirmak beceri-
si gibi, sagirtmacadir. Kelimelerle anlatilmasi daha zor olan gergek ise
zenginligin bir kez daha sadece 6zellestirilmesidir.

Dilin bigimleri kadar, el emegi bigimleri de ideolojilerin iletilme-
lerine de hizmet eder. Eger elbise basit bir sekilde sadece islevsel olsay-
d1 o zaman Cin’deki kisilerin elbiselerinin degismez benzerliklerini ya
da Kral Yolu elbiselerinin degisken benzerliklerini gormemiz miimkiin
olmayacakti. Diinyada s6zde islevsel her madde farkl bir nesne olarak
siniflandirilip nesne sisteminin igine kaynastirilir. Nesne degiskenle-
rinin genis alani, daha genis anlamsal olasiliklardir (motorlu araglar
ile batida, dogudakinden daha ¢ok sey soylenir). Bu, basitge, ‘durum
sembolleri’ meselesi; belirsiz oldugu kadar her yerde rastlanan bir kav-
ram degildir. Toplumun tiim ideolojisi, maddi nesnelerin iiretiminde
ve tiiketiminde kendisini var eder. Dogal yer kosullar bile, ideolojiye
uygun hale getirilir; insan merkezli bir algilamayla, 'giizel’, ‘diisman-
ca’ ya da ‘resimsi’ olarak yorumlanir.

Biitiin bunlar, gergekligi bizim igin kurar, sonra ona anlam yiik-
lerler. Bu anlamlar, tarihin olas: iiriinleridir ve toplamda ideolojimizi
yansitirlar. Bunu kuramsal yansimanin bir eylemi i¢inde kabul edebili-
riz ancak; algilandig1 anda degil. Stephen Heath'in de vurguladig: gibi:®

Mutlak kabul diizeyinde anlam, mantiga aykir olarak, her yer-

de ve higbir yerde olabilir: hemen ve her zaman anlagilir olan

gercekligin miikemmel netligiyle her yerde; gergeklikle es yapil1

ve es zamanl olarak dogrudan, bilgi siirecini tanima siirecine

indirgeyen bir gerceklik olarak higbir yerde.
Oznenin bireysel ve tarafsiz gerceklikten uzakligi, Husserl'in tanimuy-
la ‘dogal tutum’, diinya bir objektif aracihgiyla goriildiigiinde abarti-
lir. Goriinen alan tek bir diizleme sikistirilir, vizor tarafindan diizenli
dikdortgenlere boliiniir, bununla birlikte diinya uzak ve duragan bir
sekilde deneyimlenir (haber kameramanlar: gektikleri fotograftaki bir
askerin kendilerine dogrulttugu silahla vurularak oldiiriilmistiir).
Bununla birlikte, diinyanin dogalliginin kamera 6niinde goriiniirdeki
aciklig1 bir aldatmacadir. Nesneler, fotograf makinesinin 6niinde birer
tiretim anlamu olarak nasil kullaniliyorlarsa 6yle sunulurlar. Fotogra-
fin bu tiir anlamlan islemek disinda bir secenegi olmaz. Bu nedenle
anlamin fotografik iiretiminde, mutlaka {izerinde durulmasi gereken
‘fotograf-6ncesi’ bir asama bulunur.

Kisinin nesneleri anlamlandiran ve kendi agik yiirekli niyetini
saklayan celigkili diirtiileri 6zellikle Roland Barthes’in yazisinin ana
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konusunu olusturur. Barthes, Efsaneler’de burjuvazi toplumunun fo-
tograf, gosteriler, yemek pisirme, raporlama vb. kolektif temsillerinin
marksist elestirisini yapar. ‘Isimlendirilmek istenmeyen sosyal sinif’
burjuvazi, ideolojisini sunar; burada ‘efsane’, doganin yerini alir. Bart-
hes, bu ‘doga’nin sirrin1 sistemli bir sekilde ¢6zmeye girisir. Sistemli
bir sekilde, ¢iinkii Barthes’a gore efsaneler, bir iletisim sistemi, bi¢imi-
dir. Bu nedenle efsanevi nesneleri kendi 6z tabanlarinda birbirinden
ayirmak onlar alakasiz kilabilir. ‘Efsanevi nesne’ 6zelligi, igcinde ona
hizmet eden sistem bilgisi olmadig1 takdirde bulunamaz. Bu neden-
le ‘efsanenin resmi sinirlar1 bulunur. Diinyadaki her nesne, kapal ve
sessiz varligindan, sdzel hale gegerek toplum kullanimina agilabilir.””

Barthes'in mitolojik konusmaya verdigi orneklerden bir tanesi,
Paris Match'in {izerinde, Fransiz {iniformasi giyen, asker selam: veren,
gozleri yukariya; ‘sliphesiz bir sekilde ii¢ renkli bayraga’ bakan bir
zenci fotografinin yer aldig1 kapagina iligkindi. Zenci Fransiz selam
veriyordu. ‘Ama safca, ama degil, bana anlatilani ¢ok net goriiyorum:
‘Fransa, biiyiik bir imparatorluktur; biitiin evlatlari, higbir renk farki
olmaksizin inangla bayraginin altinda hizmet ederler. S6zde somiirge-
ci elestirilerine bir zencinin, kendisine bask: yaptig1 iddia edilen kim-
selere hizmet ederken gosterdigi sevkten daha iyi bir yanit olamaz.?

Burada fotograftan sizan dogal bir anlam bulunur. Onemsiz, bos
bir bicimden doniistiiriilmiistiir. Simdi, ideolojik bir icerik almak tizere
hizmet edecektir. Ancak bu 6rnegin icinde bile, yalin anlamin nasil da
donustiirildigiinii gézlemleyebiliriz. Tipk: araba suirerken, araba 6n
penceresinin 6tesindeki yeryiizii sekillerine es zamanli odaklanamama
gibi, yazinsal anlami ve onun ideolojik hareketini de es zamanl kavra-
yamaz; doniip duran bir turnikeye takilirlar:

Anlam, tarihin enstantane bir kaydi gibi bir bi¢im igin olacaktir,

bir tiir hizli degisimde kullanilip atilabilen uysal zenginlik... Ef-

saneyi tanimlayan, anlam ve bicim arasindaki siiregelen bir sak-
lambag oyunudur.®
Yazinsal anlam, Barthes’a gore, efsaneye ‘gerekce’ sunar.

‘Gerekge’, ‘turnike’, ‘saklambag’ gibibenzetmeler sezgiyi tanidik
bir strateji olarak baskilar. Barthes, bununla birlikte, duyunun iiretimi
islemini metaforik olmayan bir anlatimla kavramak; efsanenin 6zgiin
gorlingiisiiniin yapisalci ve bagimsiz isleyis seklini anlatmak igin s6z
konusu stratejinin 6tesine gider. Bunun sonunda, bir dil bilimi sema-
sina geri doner.
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Dilbilimi modellerine gore, sosyal olayin yapisal tanimla-
rinin olusumu, ‘yapisalct’ strateji olarak tanimlanabilir. Ancak,
Yapisalcilik'in arastirilacag alan burasi degil. Aslinda yapisalc ifa-
dede tanimlanan hicbir olay, tamamen sekilsiz degildir. Yap1 kelime-
si lizerine yogunlasarak yapisalciliga iliskin ¢ikarilan ¢ok az goriis
bulunmaktadir. Yapisalciigin sadece ona katilmayanlar icin var ol-
dugu gergegi ilizerinde hemfikir olabiliriz.’ Anlatilanin yapisalciligin
tanimi1 olmadig1 sadece bir goriintii, bigim ya da yapisalc1 ¢oziimleme
oldugunun vurgulanmasi gerekir. Ozellikle, ana hatlariyla Roland
Barthes'la iliskilendirilen ise, Barthes'in Mitoloji, Gostergebilim’in
Ogeleri ve ‘Systeme de la mode’(Moda sistemi) olmustur. Yapisalci-
lik 1960'larda en azindan Fransa’da deger kazanirken, metinleri artik
¢oktan yazilmis ve gegmis oldugunu diisiinen kimseler icin yine bu
metinler daha ilgi ¢ekici bir hal almaya baglayabilir. Herhangi bir bag-
ka bilimsel esas gibi, yapisalc1 ¢oziimlemenin klasik gercevesi, daha
¢ok umut vaat eden hipotez takimlanyla yer degistirmedigi siirece,
tehlikeli bir sekilde var olmaya devam edecektir. Barthes’in bizzat
vurguladig gibi:

Eger kisi, sosyal bilimleri kapsamli ve basit diller olarak ta-

nimlamay1 kabul ederse (Hjemselv’in ilkesi), her yeni bilim, bu

tanimlamalarin kokeninde yatan ve gerceklik nesnesinin ken-
disi olan yeni bir dil; bir istdil olarak ortaya ¢ikar. Bu nedenle
sosyal bilimler tarihi, tistdillerin bir artzamanlilig1 olarak kabul
edilebilir ve dolayisiyla gostergebilim de dahil olmak iizere her

bilim, kaderinde kendi 6liimiiniin tohumlarinin yazili olan di-

lini igerir.!

Burada alintilanan metinler, baska mecralarda da genis ¢ercevede tar-
tisild1. Simdi ise gostergebilim tarihinin bir pargasi. Bununla birlikte,
onlar1 bu baglamda sundugum igin 6ziir dilemeyecegim. Ciinkii In-
giltere’deki ve Amerika’daki sanat ve fotograf kuramlar1 ve pratikleri,
bunlarla heniiz yiizlesmedi.

IIL.

Roland Barthes 1966 basiminda sunun altini ¢izer:
Dil bilimsel sorunlarin bugiinkii erken sayginliklari, bunlar agir1
moda goren bazi kimseleri rahatsiz ediyor... bununla birlikte...
dili sanki uzay1 kesfediyormusuz gibi kesfetmek zorundayiz.
Yiizyi1limiz belki de bu buluglarla damgalanacak.!?
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‘Gostergebilim’in Ogeleri’ ile Barthes, yapisal dilbilimden tanimlayici
modellerin dogal dilin disinda; gegici olarak isaret sistemlerine genel-
lendigini 6ne stirer:

Burada sunulan, 6gelerin tek amaci gostergebilimsel aragtirma-
nin olasi genel baslangi¢ noktasi oldugunu disiindiigiimiiz, ¢oziimle-
nebilen kavramlarin dil bilimlerinden ¢ikarimini yapmaktir.”® Baglan-
gic noktasi olarak Barthes'in ‘Genel Dilbilimi Dersleri’ isimli ¢caligmasi,
dliimiinden ii¢ y1l sonra, 1916’da Isvigreli dil bilimci Ferdinand de Sa-
usseure tarafindan ele alind1. ‘Saussure Dersler'inde sunlari sdyledi:

Toplumdaki isaretlerin hayatini aragtiran bir bilim hayal edile-

bilir; muhtemelen bu, sosyal psikolojinin ve buna bagl olarak

da genel psikolojinin bir pargasi olur. Bunu gostergebilim olarak
adlandiriyorum. (Yunanca semeion: isaret). Gostergebilim, isa-
retlerin ne olusturdugunu, hangi kurallarin bunlar1 yonettigini

gostermektedir. Bilim heniiz ortada yokken, kimse bunun ne ol-

dugunu sdyleyemezdi; ama 6nceden bahsi gecen bir yerde var

olma hakki var*
Sasurre dilbilimin, isaretlerin genel biliminin bir parcasi1 olmaya bas-
ladigin1 zaten sdylemisti. Barthes ise Sasurre’den 50 yil sonra sunlari
ileri stirdi:

Dilbilimsel olmayan bir 6ziin baslangicinda ¢alisirken, dili er ya

da geg¢ bu yolda sadece bir model olarak degil; ayn1 zamanda di-

lin yerini alan veya anlamina gelen tamamlayici olarak degerlen-

dirmek igin (olagan anlamiyla) gostergebilime ihtiya¢ duyulur:

Buna ragmen bdylesi bir dil, ¢ok da fazla dilbilimsel degildir:

Artik anlambirime ya da sesbirime ait olmayan ancak; anlamlar:

dilin temelini olusturan fakat her durumda nesnelere veya bo-

liimlere bagimlilig1 nedeniyle, sdylemin daha genis pargalar ta-
styan birimleriyle ikinci dereceden bir dildir. Gostergebilim, bu
nedenle dilbilimleriigerisine yedirilmis olabilir. Aslinda, burada

Saussere’in bildiriminin ters gevrilmesi olasiligiyla yiizlesmek

zorunda kalinz: Dilbilim, isaretlerin genel biliminin bir pargasi

ya da ayricalikli bir parcas1 degildir, dilbilimin bir pargas1 olan
gostergebilimdir.’
‘Gostergebilimin Ogeleri’, kitabin dért boliimiiniin de baglig1 olan dort
cift ikili kavramin tartismasi etrafinda yapilanmistir: Dil (Langue) ve
Konusma, Gosteren ve Gosterilen, Dizim ve Sistem, Anlam ve Cag-
nsim. Ik ¢ cift, Saussure’iin Dersleri’nden, son cift ise Danimarkal
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Dilbilimci Louis Hjelmslev'den gelir. Her boliimde Barthes, dilbilimsel
kavramlar1 bazi ayrintilariyla tanimlamig ve sonrasinda dilbilimin di-
sina uygulanabilirlikleri iizerine 6neride bulunmustur.

Dil (Langue) ve Konusma
Deneyimlenmis biitiinliigii icinde, dil olgusu (a Langue), tamamen
farkli temellere oturmus olaylar karmasasindan meydana gelir: Psiko-
lojik, fiziksel, sosyal vb. Saussure, dilbilimin diizgiin bir sekilde olus-
turulmasi i¢in, dncelikle kendisini goriingtisel karigikliktan kurtarmasi
gerektigini savunur. Bu nedenle, dil bilimi ¢alismalarindan soyutlan-
mis kavramlariyla; kendi iginde herhangi dil ¢alismasina 6ncii olabile-
cek genel bir dilbilimi tasarlar. Bu hedef, Saussure’de La Langue olarak
adlandirilir. Langue (‘la partie social du langage) (Dilin Sosyal pargast)
saf haliyle geleneksel bir hedeftir.

Belirli bir toplumun iiyelerinin konusmay: etkin kullanmalar:

yoluyla doldurulan depo, her beyinde ya da daha 6zel olarak,

bireyler grubunda olas1 mevcudiyeti bulunan bir dilbilgisi sis-
temidir. Dil, konugmacida tamamlanmaz, yalnizca kolektif bir
yapi igerisinde mitkemmel bigimde var olabilir.}¢
Soz, diger yandan, tonlamanin, duraklamanin, hatalarin, aksanin vb.
bireysel 6zgiinliiklerini de kapsayan bir se¢imin tamamen bireysel ey-
lemidir. ‘Dil konusmadan ayrilirken, biz de ayn1 zamanda bir ayirim
yapariz: (1) bireysel olandan sosyal olani ve (2) az ya da ¢ok tesadiifen
eklenti olandan temel olani ayiririz.""’

Modern dilbilimlerin biiyiik ¢ogunlugu dil ve s6z arasinda-
ki yontembilimsel ayirimin gerekliligi konusunda hemfikirdirler.
Chomsky’nin ‘yetki’ ve ‘gosteri’ kavramlar: bu ayirimi agik bir sekilde
gerceklestirir ancak; ayirimin hangi ol¢lide yapilmas: gerektigi soru-
sunda sapma gosterirler. Bu amaclarla, bireysel ifadelerin veya ko-
nusma eylemlerinin (s6z), dilbilim agisindan, toplumsal ortak anlasi-
lan sisteminin (dil) deneysel kanitlar1 oldugunun bilinmesi yeterlidir.
Ogelerin, kurallarin ve iligkilerin bu sistemi, bireysel ifadelerin genel
yapisal karakterine karar verip; dilbilimsel olarak agiklar.

Bu baglamda iki 6nemli gergegi vurgulamak gerekir:

(1) Sistemin 6geleri sadece sistemin baska 6geleriyle olan iligki-
lerinde tanimlanabilir.

(2) Evrimsel, tarihsel iligkiler sistem tanimindan bagimsizdur.
Ilk nokta, Saussure’in deger kavramuyla; ikincisi ise ‘sabit’ kavrami ya
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da es zamanli tanimlamasiyla ilintilidir. Barthes, deger fikrinin anla-
min1 ‘manevi degerden uzaklastirilip, ekonomik deger almak’ olarak
vurgular. Ekonomide ve dilbilimde benzer olmayan seylerin degistiril-
digi (is ve licret; gosteren ve gosterilen), benzer seylerin karsilagtirildi-
g1 bir sistemle kars: karsiya kaliriz: 5p parga, 2p ve 10p parcayla zithik
halinde duran bir sistemin iginde yer alir.) Fransizca bir kelime olan
‘moutan’, hem yasayan hayvanlar1 hem de masada duran pismis eti
temsil eder. Bununla birlikte, ingilizce bir kelime olan ‘mutton’ sadece
eti temsil eder. Ingilizce ‘mutton’ kelimesinin degeri, kismen ‘sheep’
(koyun) kelimesiyle birlikte varolusundan tiirer; bagka bir deyisle, pis-
mig/yasayan’in karsithgindan.

Deger kavraminin yapisalci ¢6ziimlemede temel 6nemi bulunur.
Bu ilke, bir sistemin 6gelerini ayri, temel varliklar olarak almanin ge-
cerliligini reddeder:

Ornegin iki 8:25in dzdesliginden bahsedelim. Cenevre’den

Paris’e 24 saat arayla tren kalkiyor. Her giin hep ayn tren; her

seyin neredeyse ayni oldugunu hissederiz —lokomotifler, kom-

partimanlar, insanlar- muhtemelen farkhidir. Ya da bir sokak
yikilip yeniden yapildiginda, biz yine bunun maddesel anlam-
da ayn sokak oldugunu soyleriz; muhtemelen eskiye ait higbir
sey kalmamustir. Bir sokak nasil tamamen yeniden yapilip, hala
ayni kalabilir? Clinkii tamamen maddesel bir varlik olusturmaz;
maddeden farkli belirli kosullarin iizerinde temellenmistir. Or-
negin, diger sokaklara goére konumu. Benzer sekilde, onu anla-
tan kalkis saati, giizergahi ve genellikle her durumda onu diger
trenlerden ayiran seylerdir. Ayni kosullar ne zaman yeniden ger-
ceklestirilse, yine aymi seyler olur. Bu seyler, biz bir treni ya da
sokagl maddesel varligindan ayrn diisiinemedigimiz miiddetce
soyut degillerdir.'®
Benzer sekilde, U harfinin bi¢imi, el yazis1 metinlerde 6nemli farkl-
liklar gdsterebilir. Onemli olan bu farkliliklarin belirli sinirlar iginde
kalmasidir. Bu yiizden, 6rnegin A veya Y harfleri ile karigtirilamaz. U
harfi, sadece alfabeyi olusturan diger bicimlerden islevsel farklihgiyla
belirlenen bir bi¢cimdir.

Saussure, es zamanlilik ilkesini satrang oyununa benzeterek an-
latmugtir. Oyun, giinler icinde gelisme gosterebilir. Ancak, ne zaman is,
oyunun durumunu her hareketi seyretmis olan izleyiciye anlatmaya
gelse, bu kisinin oyun tahtasina ilk kez bakan kisiden daha avantajl
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oldugu bir tarafi kalmaz. Oyunun durumunu tarif edebilmemiz i¢gin
hareketlerin tarihini bilmemize gerek yoktur. (Bu nedenle Saussure
‘etat de langue’a atifta bulunur). Fotograftan 6rnek alirsak, tamamen
teknik zorunluluklara bir cevap olarak ¢ikan ‘yumusak odakli” fotograf
biciminin, fotografin o anki anlamiyla ilgisi yoktur.

"Fotografik yetenek’ kurami, kendisiyle es zamanl olarak beliren
fotografin ‘durumu’yla kisithdir. Belirli bir tek fotograf, ancak kavranig
bicimleriyle ve bigimlerin etkilesimini kanitlayan kapsamlariyla gekici
hale gelir. Bu bigimlerin degiskenleri sistemdeki ortak kargitliklar: kap-
saminda farkh agilardan bigimlenir. Kuramin amaci, anlam tiretimini
fotograf iizerinden saglayan bu diizen sistemlerini adlandirmaktur.

Gosteren ve Gosterilen
Saussurre’cti terminolojide, gosteren ve gosterilen (signifiant, signifie),
gostergenin iki bilegsenidir. Gosterge kavrami, dilbiliminde temel 6nem
tasir ve ayrica herkesin bildigi gibi, tanimlanmasi zordur; bununla bir-
likte baslangigta su sekilde tanumlanabilir: (1) Hissedilir olabilen bir
nesne, (2) belirli bir grup kullanic1 agisindan kendi iginde bir yoklugu
isaret eden nesne.”” Gostergenin hissedilir olabilen kismi, Saussure’de
gosterendir. ‘Yok’ olan kisim ise gosterilen. Bunlarin arasindaki iliski
ise anlamdir.

Gosteren, kisinin diisiinmeden, belki de yanhslikla, gostergey-
le adlandirdigi mevcut birimdir: Ornegin, bu sayfadaki basili keli-
meler ya da sesli okunduklar1 zaman ¢ikacak olan fiziksel sesler gibi.
Gosterilen, okurun bu grafik ya da fonik diizene yetki veren algisidir
(Saussure’iin deyimiyle, kisinin igbirligi igine girdigi ‘kavramlar’). Isa-
ret, bu nedenle gosterilen ve gosterenin bilesimidir (bir sayfanin arkasi,
onii seklinde).?°

Bir bozuk para gorseli Saussure’iin isaret kavramini netlestirme-
de yardima olabilir. Bir bozuk paranin hem yazi hem de tura kismu
vardir; paranin hangi kisimla adlandirilabilecegini sdyleyemeyiz. Bo-
zuk paranin es zamanli iki goriintiisii vardir. Benzer bir sekilde isaretin
de es zamanl gosteren ve gosterilen olarak mevcudiyeti bulunur.

Saussure’iin isaret kavraminin en biiyiik dezavantaji, dili birbir-
leriyle uyusan kodlar seti olarak yaniltici bir sekilde resmetmesidir; her
gosteren, kendisinin tersine kazinmig gosterilenle, oldugu gibi gorii-
niir. Bu, belki gegerli bir yol olabilir ama pasif bir sekilde ¢oziilmeyen,
ancak, yaratic1 bir sekilde yorumlanan dil i¢in degil. Boyle bir isaret
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kavramina esas elestiriyi Derrida, 'Varligin Metafizigi’ kavramiyla ge-
tirir. Ozellikle sézel konugmanin yaz {izerindeki {istiinliigiine bagh
bulunan bati diisiincesini kullanir. Derrida, Aristo’dan alint: yapar:
Insan sesiyle ifade edilen sesler, ruh hallerinin sembolleridir.
Sesle ifade edilen kelimelerin sembolii olan yazili kelimelerin,
(burada sunu gozlemler), temel sembollerin tireticisi olan sesin
ruhla yakindan temel bir iligkisi bulunur. Ilk gésterenin iireticisi,
digerlerinin arasinda sadece basit bir gosteren degildir; kendi-
sini yansitan ya da seyleri dogal benzerlik anlamlariyla yansi-
tan ‘ruh halini’ gosterir. Varlik ve ruh arasinda, seyler ve baglar1
arasinda bir aktarma ya da dogal anlamlandirma iligkisi; ruh ve
sozel konusma (logos) arasinda, geleneksel bir sembollestirme
iligkisi vardir.?!
Boylece sozel konugma (logos) 6zneyle; iletisim anlaminin tek giiveni-
lir kaynagi olan iletisimsel varlikla ayricalikli yakinlik igine girer. Diger
taraftan Derrida yazinin, sozel ileteni iletisimden ayirmasi nedeniyle
Platon tarafindan tamamen ayiplanmasi gerceginin nedenini aragtir-
mugtir. Yazili metin, 6zellikle de yazinsal metin yorumlama oyununa;
anlamin siirekli ertelendigi 6geler arasindaki farkliliklarin oyununa
neden olusturur. Bu farklilasma ve uyumun es zamanlhihigini Derida’da,
‘Ayrim’ (differance) terimi ile agiklar.
Derrida’nin gozlemledigi gibi:
Pierce, bizden ¢ok uzaga gitti... Soyut gosterilenin yap1-sokiimdi...
‘sey’in kendisi’ denen, her zaman zaten sezgisel olarak belirgin-
lesen basitliginden soyutlanmig bir temsildir. Temsil'in sadece,
sonsuza kadar benzer sekilde giden, kendisinin de gosterge ha-
line geldigi yorum-tavira yiikseltme iglevi vardir. Gosterilenin
kimligi ise, sonsuza dek gizlenmis ve yer degistirmistir. (22)
Bu nedenle, gorsel ya da s6zel herhangi bir metinle sunulan ne olur-
sa olsun, ‘gercek gosterilen’ kavrami Derrida’min ‘Ayrim’ina ya da
Piercein ‘Sinirsiz Semiosis’ine (Gosterge siireci, gistergelesim) boyun
egmek zorundadir. Metnin deneysel seklinin tek ve gergek igeriginin
kaynag: gibi hissedilen ve eksik ‘varligin’ yeniden ingasini yapan yoru-
mun metafizigi bir alternatif olusturur. Hepsi de agik¢a, anlam kaygisi
tastyan pek ¢ok fotograf elestirisinin ana gergevesini olusturan metafi-
ziktir ('kendini adamig’ fotograf¢1 vb). Jonathan Culler bunu; ‘Gergek
ve gergeklik kavramlar1 dil ve alg: sistemlerine ihtiya¢ duyulmayan,
her seyin kendisi gibi oldugu, bi¢cim ve anlam arasinda boslugun ol-
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madig1 bozulmamus bir diinyayi temel alir,”?? gergevesi tizerinden agik-
lar. Fotograf lizerine yazanlarin biiyiik ¢cogunlugunun gergekligi olan
‘dlinyaya agilan pencere’ tanimlamasi da bu logosentrik 6zlemdir.

Dizim (sentagma) ve Sistem
Soylemde, ‘kelimeler dilin dogrusal dogasini temel alan iliskiler edi-
nir; ¢linkii birbirlerine zincirleme baglanirlar. Bu kural, iki 6genin es
zamanh olarak telaffuz edilebilme olasiigindan dogar... Dogrusallik
ozelligi olan bilesimler, dizimlerdir.”

Dizim diizlemine karsit olarak Saussure, ‘cagrisimlar’ diizlemini
kullanir. S6ylemin disinda, ‘kelimeler, farkh sekilde iligkiler edinirler.
Ortak kimi noktalar: olan bu kelimeler hafizayla isbirligi i¢cindedirler;
farkl iliskilerle igsaretlenen gruplarla sonuglanirlar.?®

Modern dilbiliminde, Saussure’iin ¢agrisimlar diizlemi, ‘sistem’
ya da ‘paradigma’ diizlemleriyle ilgilidir. Bir dilbilimi birimine, aslen
yazili ya da sozlii zincirle igbirligi icindeki diger birimlerle dizimsel bir
iligki igerisine girmesi soylenir. Zincirdeki belirli bir konumda yerine
gecebilecegi diger biitlin birimlerle paradigmatik iligkiler igerisine gir-
mesi beklenir. Bu nedenle, /b/ ifade 6gesi, /et/ igeriginde bulunma ola-
siligina bagl olarak /p/, /s/ ile paradigmatik, /e/, /f/ ile dizimsel iliskide
bulunur. Dahasi, bu iligkiler her seviyedeki dilbilimsel tanimlamada
yer alir. Bu nedenle, ‘yarim litre’nin ‘bir..... sit’ gibi iceriklerde bulun-
ma potansiyeli sise, fincan, galon gibi bagka sozciiklerle paradigmatik
iligkiler, bir ve siit kelimeleriyle ise dizimsel iligkiler kurar’?

Dizim ve sistem, bu nedenle dilin iki eksenidir. Dizim diizlemi,
dilbilimsel 6ge bilesimlerinin eklenme diizlemidir. Sistem diizlemi ise,
yerine koyma diizlemidir.

Jakobson, iinlii ‘Konugma Yitimi’ ¢alismasinda, konusma yiti-
minin dilsel eksikliklerinin (dilbilimsel isleyisi etkileyen beyinsel mer-
kezdeki hasarlar) tamamen bu dilbilimsel siniflandirmayla ilgili ola-
bilecegini 6ne siirer. Bu nedenle konugma yitiminin baslica iki ¢esidi
kendilerini gosterge kullaniminin iki ana eksenine gore ayarlayabilir-
ler: Benzerlik bozuklugunda birlestirme yetenegi nispeten zarar gor-
memisken 6geleri secme ve yerine koyma yetenegi etkilenir. Bitisiklik
bozuklugunda ise segme ve yerine koyma goreceli olarak normal kalir-
ken, bilesim gittikce daha karmasik bir hal alir.

Jakobsen bu ¢alismasinda, ‘bilesimin’ ve ‘se¢imin’ boyutlarini
konusmanin ‘iki kutup’una, metafor ve ad aktarimina uyarlar. S6z ko-



Victor Burgin / Fotograf Pratigi ve Sanat Kuram | 65

nusu bigimlerin bu kutuplagsmalara gére yorumlanabilecegini gosterir.
Siirin temel modeli olan metaforik modelde, 6geler benzerliklerinin et-
kileriyle iligkilendirirler. Ad aktarma modeli'nde ise ‘gercekg¢i” diizya-
zinin karakteristigi olan yakinliklariyla iligkilendirilirler. Jakobsen, dili
kendisi disinda anlamlandiran ¢6ziimlemelerinde bu ikili uygulamaya
isaret eder:
Benzer salinim dil disindaki gosterge sistemlerinde de olusur.
Resim sanatindan konuya iligkin garpici bir 6rnek ise Kiibizm'in
acikca ad aktarma merkezli olusudur. Kiibizm’de nesne, ad ak-
tarmasi dizilerine doniisiir. Gergekiistiicii ressamlar ise metafo-
rik bir davranis icindedir D.W Giriffith’ten sonra ag1y1, perspekti-
fi ve cekim odagini degistirmek i¢in oldukga geliskin bir kapasi-
teyeerisen sinema sanati, tiyatro gelenegiyle iligkisini kesti ve esi
goriilmemis cesitlikte ad aktarimsal ‘yakin ¢ekimler’ ve ad aktar-
mal1 ’kurulumlar” sergiledi. Charlie Chaplin ve Eisensteininki-
ler gibi sinema filmlerinde bu mekanizmalar sirasiyla, kendi kat
¢oziilmeleriyle yeni bir ‘metaforik montajla kaplanirlar — filmsel
guliimseyigler.”

Diiz Anlam ve Yan Anlam
Saussure’iin dil kavraminda temel olarak bigim, gostergenin iki yonli
dogasinin bir yansimasidir: Bu nedenle dilbilim sesin ve diisiincenin
birlestigi sinir bolgesinde ¢alisir; bilesimleri igerik degil; bigim iiretir.?
Danimarkal1 dilbilimci Louis Hjelmslev, dilbilim (glossematic) kura-
minda fonolojik ve anlambilimsel gercekliginden ayrismasinin derece-
siyle bigim tiizerinden igerik gelistirir. Bu soyutlama diizeyinde dogal
diller disindakidillere yakinlasir ve Saussure’iin arzuladigi sekilde bii-
tiin dillerin genel bilimi olarak kabul eder: Gostergebilim.

Hjelmslev dili, ‘anlatimlar’ ve ‘igerik’ diizlemi olarak iki diizlem-
de tanumlar. ki, gosteren diizlemine; ikincisi ise gosterilen diizlemine
benzer. Bigcim/igerik ikiligini her iki diizleme de uygular. Hjelmslev'i
izleyerek,” iki diizlemin de bigimsel diizeni ayni olup sadece igerikte
farklilastiklarinda (6gelerin ve iligkilerin anlamlariyla birlestigi mate-
matiksel sistemlerde oldugu gibi) ’konformal bir dil’ lizerine konusabi-
liriz. Konformal olmayan dil, her iki diizlemin de kendi basina birer dil
olmadig1 gosteren dildir (dogal olarak, her giin kullanilan dil). Igerik
diizlemi dil olarak kabul edildiginde, “iistdil’in alanina gireriz (dilbili-
min dogal dili iceren teknik dilinde oldugu gibi).
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Anlatim diizleminin kendisi bir dil olusturdugunda, ‘yan anlam-
l1 dil’ olur (dogal dilin yazinsal kullanim1). Ornegin:

Stendhal, italyanca bir kelime (gdsteren) kullandiginda, kullani-

lan sadece bir terim degildir. Aslinda yazar belirli bir fikri agik-

lamak igin Italyanca’ya gecmeye karar vermistir. Bu yolla ‘goste-
rilen’ Stendhalin diinyasiyla, italya ile iliskilendirilen belirli bir
ozgiirliik ve tutku diigtincesidir.®
Cagrisim durumunda, gosterenin isaret ettigi gercek ile kullanilan ke-
lime ¢ok da birbirlerinin karsihg: degildir.

‘Liitfen kapiy1 kapa’ * Kapiy: kaparken nazik ol’ ve ‘Kapiy: ba-
cay1 agik birakma’ ifadeleri degistirilebilir anlam diizeyinde ¢ok farkl
yan anlamlardur.

Diiz anlamin degisik olusumlari, iistdil (metalanguage) ve yan
anlam en iyi Barthes'in 6nerdigi ¢izenek yapisiyla anlagilir:

Diiz Anlam A i K
Ustdil A I K
A i K
Yan Anlam A i K
/S —

Anlatim (A). fligki (I) ve Igerik (K) sadece, kendi karsilikli iligkileri kap-
saminda degerlendirilirler. AIK (diiz anlamsal) bir dildir. Dil, bagka bir
dilin konu dili (ikinci derece) oldugunda, yani, bir dil (AIK) bagka bir
dilin igerigi (K) oldugunda, ikinci derece dil bir iistdildir. Bir dil, bagka
bir dilin anlatim (A) diizleminde ele alindiginda, ikinci derece dil, yan
anlamsal dildir.

Barthes, bu ii¢ olusumun hepsinin bir tek metinin i¢inde bulu-
nabilecegini vurgular. Moda yazarligy, dili (vestimentary system-giysi
sOylemi), nesne olarak kullanirken iistdilcidir. Es zamanl olarak, iist-
dil metni, yan anlamsal bir dil i¢cinde anlatim diizlemi haline gelir. Bu
nedenle moda yazarliginin gesitleri arasinda tonlama farklihklarin: go-
riiriiz (Asagida bunu gosteren bir 6rnek var).

Hjelmslev'i izleyerek (‘Danish (Danca) dili, Danimarka milletini, aile-
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A i K
A Ideoloji
o ' K (i) agik tiiketim

Moda yazarhigy: (ii) radikal siklik
(i) Vogue A
(ii) Nova A I K

giyim giysi

kugam anlamlar

esyalar

sini, evini anlatir. Bu sekilde farkli bicemler, bicemlerin disinda kalan
belirli 6gelerden olusan igeriklerin ifadeleri(anlatimlari) ya da sembol-
leridir)*, ideoloji ve yan anlam arasindaki iligkiyi en ¢ok sorgulayan
kisi Barthes olmustur. Mitolojiler, efsanevi konugmanin anlamlandir-
ma stirecini tanimlayarak, onu boylelikle ‘¢ozebilecegimizi’ gosterme-
ye calisir. Stephan Heath, Barthes’in ¢alismasini tanimlarken ‘gosterge-
bilim kendi i¢inde alg1 bozuklugu yaratmaz ancak getirir’ yorumunu
yapar. Mitolojinin igleyisi bakimindan yan anlam ‘ilk elde bu isleyisin
alg1 anlamlarini ve algilayisin temsil anlamlarini’ saglar, bu nedenle
gostergebilim, yan anlamla olan karsilasmasinda ideolojik ¢6ziimleme-
nin bir arac1 olarak tanumlanir.3? Bu ¢esit iddialar, sorunludur. Zaten,
ideolojiyi agiklayici bir arag olarak gostergebilimin s6zde nesnelliginin
tartigilacag: yer de burasi degil.

IV.

Dilbilimin bugiine kadar tanimlanan basit mekanizmalari, kendi gos-
tergebilimsel uzantisinda giyim kusama uygulanarak anlatilabilir. Ge-
nel, gelenege gore sekillenen belirli kiyafetler (ayakkabilar, ceketler,
sapkalar vb.) vardir. Dizimsel iliskilendirme kurallar1 vardir (gomlek,
ceketin igine giyilir). Dizimseli diglama kurallar1 da vardir (kazakla
kravat takilmaz); tepeden tirnaga giyinik kisinin tamamlanmig dizimi
icerisinde yerine koyma modeli igin, yeterli alanu bulur (bere yerine
sapka). Giyim kusamda geleneksel 6geler, birlesim kurallari ile birlikte
dil’i olusturur. O halde s6z, dilin icinde yerlesik belirgin 6rnekleriyle,
ogelerin ve ‘dilbilgisi kurallari’min bireysel segimleridir (Wellington
botu, Angora kazak). Diiz anlam diizeyinde, gosteren ‘sapka’, gosteri-
len konumuna ‘kétii hava sartlarindan korunmak amaciyla bagin tstii-
ne giyilen sey’ olarak yerlestirilecektir. Yan anlam diizeyinde, gosteri-
len’leri yeni kelimeler olarak alabilir:** ‘Sehir-lilik’ gibi.
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Yukaridaki 6rnek, dogal dilin pargasi olmadig1 halde anlam bulan
bir olgunun yine de dilbilimi modelinin kurallar1 i¢inde ¢6ziimlenebile-
cegine iliskin basit bir gostergedir. Bununla birlikte, daha ilging sonuglar
icin yeterince ayrintili bir uygulamaya girismek, beraberinde ¢ok biiyiik
zorluklarin da dogmasina neden olur. Dilbilgisi modeline gercekten siki
sikiya bagl bir uygulama, Barthes'in ‘Systeme de la Mode’unda buluna-
bilir. Barthes, vétement écrit’in (yazili kiyafetler) temelini olusturan giy-
si tanimlamalarini kendisine nesne-dili olarak alir. Systeme de la Mode
(moda sistemi) genel olarak yapisalci ¢6zlimlemenin yontembilimsel ke-
sinligine genis kapsamli bir 6rnek olarak kabul edilir. Bununla birlikte,
bu ¢alismanin 6nsoziinde Barthes sunu belirtir: “yazarin bagladig ve (ca-
lisma) seklini ortaya koydugu andan itibaren dilbilimi artik bunu belirli
aragtirmacilarin goziinden orneklemez’, ¢linkii kitap yayinlandiginda
zaten eskimistir... artik, gostergebilim tarihinin bir pargas1 olmusgtur.3

Roland Barthes’in 6ncii ¢alismalari nedeniyle, ‘gostergebilim’ te-
rimi bugiin dilbilimin ayrilmaz bir parcasi olmus ve sistemli bir ¢alis-
ma alani haline gelmistir. Umberto Eco soyle yazmustar:

‘Gostergebilim  hakkinda konusabilirdik... ama Barthes,

Saussure’cii goriisli terse gevirdi ve gostergebilimde dilin yasa-

lariyla olan iligkileri kapsaminda gostergelerin her yapisini ince-

leyen dilbilimleri arasi bir sistem gordii. Tersine bir sekilde, gos-

terge yapilarini dile dayali olmak zorunda kalmayan bir yontem-

le calismak isteseydik... gostergebilim hakkinda konusmaliydik.’
Her durumda, ‘gostergebilim’ terimini kendimizi dilbilgisi ve goster-
gebilimin felsefi ve yontemsel icerimleri lizerindeki tartismalara sok-
madan benimseyebilecegimizi gozlemledi.

‘Uluslararasi Gostergebilim Calismalar1 Dernegi'nin dogmasina

neden olan (‘g0stergebilim’ teriminin kullanimin disarida birak-

madan) tartismanin altina yerlesen iki terimin biitiin olas1 an-
lamlarini1 kapsayan Uluslararas1 Komite tarafindan Ocak 1969'da
alman Paris kararina uyuyor ve’gdstergebilim’ terimini kabul
ediyoruz.®
Eco’nun c¢aligmasi, otoriter dilbilimsel ¢izgiden ayrilisin 6rneklerini
saglar. Fotografik gorseli ‘cifte sdyleyis’ olarak ele alir.

Gostergebilim’in Ogeleri ilk defa ‘Communications’ (1964) ga-
zetesinde yayinlanirken; Barthesin reklam ¢oziimlemesi ‘Gorselin
Retorigi'ne de yer verildi. Bu makalede Barthes, fotografla resmi ki-
yasladu:
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Biitiin gorsellerin arasinda sadece fotograf, (yazinsal) bilgiyi
aralikli isaretlerin ve degisim kurallarinin anlamlariyla sekillen-
dirmeden iletme yetenegine sahiptir. Bu nedenle fotograf, kod-
lanmig bir mesaj oldugu ifade edildiginde bile, resmin kargisina
‘kodu olmayan bir mesaj’ olarak yerlestirilmelidir.?
Sanatgilar tam anlamiyla ne sunduklar: ve nasil sunduklaryla ilgili bir
se¢im sanatinin i¢inde yer alirlar. Eger sanat¢i bir portre ¢iziyorsa ve
kizin burnunun geklini sevmemigse, o sanat¢inin bu goriintiiyi istedi-
gi gibi degistirerek ¢izme, hatta hi¢ kullanmama 6zgiirliigii vardir. Bir
basin yuvarlakligini olustururken, dis kenarlari inceltmek; golge yara-
tan paralel ¢izgiler cekmek gibi bir dizi gelenege; bu ikisinin bilesimine
veya bagka bir cesit gelenege bagvurabilir. Diger yandan mekanik ola-
rak fotograf makinesi, tam da sunulanin biitiin ayrintilarini filmin poz-
lanmas! boyunca, sahnede gosterir. Elbette, burada hicbir kod, nesne
ve onun kagit lizerindeki sunumu arasinda kesinlikle aracilik etmez.
Ugiincii dénem rélesini, nesnenin fiziksel goriintiisii baglig al-
tinda islemek artik gerekli degil. ... gosteren ve gosterilen arasin-
daki iligki yar totolojiktir. ...yar1 tanimlama ortaya atilir ... kod-
suz bir mesajin ... geligkisiyle ugrasiriz¥
Kesinlikle, dil ve simgesel goriintiiler arasindaki farklilik en ¢ok fo-
tografta belirgindir. Dilsel gosterge, gondergesiyle keyfe bagh®* bir
iligki tistlenir; fotografik gorsel, belki tutulur belki tutulmaz. Dogada-
ki ‘aga¢’ (ya da l'arbre veya Baum) dilsel isaretinin aslinda ait oldugu
seyle isbirligi icinde olmasini dayatan hig¢bir kural yoktur; bu kiiltii-
rel bir gelenek konusudur. O halde fotograf da kendi gondergesinden
kaynaklanan bir goriintiidiir. Foto-hassas bir emiilsiyon, pozladig 1s1k
dagilimini kaydeder. Fotografin isik ve golge oyunu, ‘o an’1, pozlanan
filme kopyalar: ‘Her fotografta’ der Barthes, ‘ne oldugunun ve nasil
oldugunun sagirtict kanitlar1 vardir®
Fotografa iligkin samimi bir varsayim, nesnesini kopyaladigina
dairdir. Bununla birlikte, fotografik gorsel ile gondergesi arasindaki
iliski, Christopher Wren’in 6liim maskesinin Christopher Wren'i ye-
niden iiretmesi gibi bir yeniden iiretim (reprodiiksiyon) isidir. Fotog-
raf, gercegi soyutlastirir ve gercege aracilik eder. Ornegin, u¢ kisiden
olusun bir grubun fotografi gercekte, yasayan bir model olusturabilir:
Kesilip bigilen gseklin iki boyutlu hali balmumundan kukla olarak su-
nulabilir. Boyle bir grubun gercek mevcudiyetiyle kars1 karsiya kaldi-
gimda ise, onlarin aslinda ne olduklarini gabucak 6grenebilirim. Higbir
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kesinlik benim fotografik bilisime eslik etmez. Bu, tamamiyla, Eco'nun
Barthes’in '’kodlanmayan’ mesaj kavramini ve ‘gifte soyleyis dogma’si-
n1 reddederken kendisine ¢ikis noktasi olarak ‘nesne ile onu algilayisi-
miz arasindaki fark’i alan meseledir.*°

Cifte soyleyis, dogal dilin tanimlayici davramsidir. Bu, dildeki
her kelimenin kii¢lik miktardaki seslerin farkli bilesim anlamlariyla
sekillenmesi 6zelligidir. Cifte sdyleyis ilkesi, dili sadece biiyiik ol¢iide
ekonomik yapmakla kalmaz, —Barthes 21 farkl birim ve yaklasik yiiz
bin belirgin birimiyle Amerikan-Ispanyolcasinin 6rnegini verir— ayni
zamanda dil 6zerkliginin de kdkenini olusturur. Birbirlerine kars: ya-
litim halinde olan ses birimleri anlam tagimazlar. Ne kendi iglerinde
anlamlar:1 vardir ne de eklendikleri kelimelerin anlamlarindan etkile-
nirler. Bu nedenle gostergelerin gelisigiizelligini giivence altina alirlar.

Dilsel 6gelerin siniflandirilmas, iletisim testleri ile gerceklesti-
rildi. Bir kelimenin cesitli sekillerde telaffuzunda dil, dnemli derecede
farkli birimlerin kabulii noktasina gelir. Ornegin Ingilizce’deki bet, bit
kelimesiyle karistiginda, yeni ses biriminin yalitildig gercegi, ifadenin
anlamindaki degisiklikle belirtilir. Bitter ve rabbit kelimelerinin Ingi-
lizce dilinin anlambirimi olduklari, fakat abbrit’in ise olmadig gerge-
gi, anlam iliskinde agikca kendisini var eder. ‘[letisim testi’, Barthes’in
tanimina gore, ‘ilke olarak, git gide, birlikte dizim yaratan anlaml bi-
rimleri segmeye ve boylelikle bu birimleri 6rneklemler seklinde sinif-
landirmaya’ yonlendirir.*!

Fotografta ikincil 6zdeslesme diizeyinin olmayisi, Metz'i ilk ¢a-
lismalarindaisaretin ‘s6zde-kaynasma’sina (ivmeli kurgu) ve sembolik
dil olasiligini engelleyen gondergeye yoneltti. Barthes’1 takiben Mertz,
sonsuz sayidaki her gorselin, indirgenemez bigimde benzersiz oldugu-
nu iddia etti. GOriintiiniin degisimi olamaz ve bundan dolay: goriintii-
niin dizinsel sistemleri de olmaz. Bu yilizden Metz'in sinema semiyo-
lojileri, dncelikle dil diziminin semiyolojisi oldu ve gergekgi estetigin
(stiphesiz Bazin’den beri egemen sine-ideoloji), yanilsamanin ve diiz
anlatim’in ana 6gelerini vurguladi.

Eco, 1967’deki denemesinde*?, Metz'in goriintii diizeyinin ‘asa-
gisindaki’ 6zdeslesmelerin belirlenebilecegi goriisiine kars1 cikar.
Eco’nun yontembilimi, bilgi kuramina ve algi felsefesine gore sekillen-
misti. Ornegin, cogu ‘dijital’ dilin kesintili kimliklerinin aksine, g&riin-
tii analojik olan dilin devamli dogasini temsil eder. Eco burada, fotog-
raflari, analojik olanin dijital terimlere yorumlandig bilgisayarlar ara-
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cligiyla depolayan, ileten, gosteren sistemlere atifta bulunur. Ayrica
‘yarim ton kaliplardan televizyon goriintiilerine kadar uzanan modern
yeniden iiretim siirecine de dikkat ¢eker. Ama daha da 6nemli olarak
bize, alginin kendisinin de bir kodlama islemi oldugunu hatirlatarak;
kodlanmamuisg bir mesajin olmayacagini vurgular.

Saussure, dilsel gostergenin bir ses-goriintiisii oldugunu soyler-
ken sadece kaba duyulara deginmiyordu: ‘insanlarin bizim bilmedigi-
miz bir dili konustugunu duydugumuzda’ diyor; ‘sesleri algilariz ama
sosyal gercegin disinda kaliriz; ¢iinkii onlar1 anlamayiz.’** Saussure
icin, gosteren ‘duyularimiz iizerinde yaratilan etki ..." fiziksel bir olgu
degil, ’... sesin psikolojik izlenimidir.** Gorsel kanali dikkate aldig-
mizda, yalnizca fiziksel ve sosyal gercek arasinda ayirim yapabiliriz.
Panofsky soyle yaziyor:

‘Bir tamidik bana sapkasini ¢ikararak sokakta selam verdigin-

de, bicimsel agidan ne gordiigiimiin 6nemi yoktur; énemli olan

diinya goriisimi olugturan renklerin, ¢izgilerin, seslerin genel
oriintiisiinii sekillendiren bir yapidaki belirli ayrintilarin degi-
simlerini gormemdir.*
Yapiy1 bir nesne olarak (beyefendi), ayrintilarin degisimini ise olay
olarak kimliklendirirken (sapka ¢ikarma), bicimsel alginin sinirlarinin
tamamen asildigini ve anlam kiiresine girildigini gézlemler.

Eco benzer sekilde, belirli kavrayigsal alanin kaba uyarilarin ala-
n1 icinde diizenlendigini ve 6grenilen taslaklara gére yorumlandigini
belirtir:

‘Algilanan seylerin yeniden toplanmasinda ve tanidik seylerin ta-

nimlanmasinda bir ekonomi ilkesi vardir ve ‘tanimlama kodlarr’

olarak adlandirdigim alanda temellenirler. Bu kodlar, animsan-
mak iizere ya da gelecek iletisimler i¢in, en anlaml1 nesnelerin be-
lirli 6zelliklerini listelerler: Ornegin; bir zebray: baginin tam sek-
lini algilayamamus ya da govdesiyle bacaklar: arasindaki iletigimi
anlayamamis olsam da uzaktan taniyabilirim. Sadece iki uygun
ozelligini tanimis olmam yeterli: Dort bacak ve cizgiler.*
Eco, nesneye iliskin etkin algimizi olusturan duyu izleniminin sii-
recinden soyutladigimiz bu tiir ‘ortaya ¢ikan Ozellikleri’ ‘gosterge-
ler’¥” olarak tanimlar. Gostergeler iizerinden heniiz diizenlenmemis
ogeler; Eco'nun ‘sekiller’ tanimlamasinin yapisini olusturur. Alginin
kendi iclerinde anlamsiz olan, bazi karsithklar dahilinde ¢oziimleye-
bilecegimiz agik/koyu, dikey/yatay, diiz/egri, sivri/yatik gibi gesitli
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ogeleri vardir. Bunlar kodun kurallarina gore grafik isaretlere uyar-
lanan “alg1 kosullari’dir (6rnegin; 6zne-arka plan iligkisi, 1s1k sertligi,
geometrik degerler)*. Eco'nun iig¢ parcali 6zdeslesme sisteminde en
basit sekilde kataloglanan 6geler ise, anlambirimcikler yani goriintii-
sel gostergelerdir.

Bir yanilsama olarak, burunlari hari¢ —biri kalkik, biri egri— her
taraflarinin taninir oldugu iki bas silueti diisiiniin. Bu durumda, an-
lambirimcik, belki de ‘isaretlere’ ayrilabilecek (bogaz), (¢ene), (du-
daklar), (burun), (bas tepesi), (ense) goriintiisel gostergedir (bas). Biz,
isaretleri sematik olarak, iki ¢izgi halinde (baska bir simgesel yorum-
layis1 ile) yorumlamaya aligkinizdir. Cizgilerden biri yataydir. Birin-
ci ¢izginin iki kat1 uzunlugunda olan diger ¢izgi, yatay ¢izginin biti-
minde 60 derecelik agiyla bulusur. Boylece, 6rnekteki isaret (burun),
‘cizgi’ sekillerine ayrigtirilabilir (hatta bu ayristirma ¢izgi yoniindeki
ve bolimlerindeki degisikliklere gore daha iyi yapilabilir). Bu gizgile-
rin gercek anlamlar1 yoktur. ‘Egri‘den ‘kalkik’a giden anlam degisimi
icerik diizleminde kendisinin hi¢bir benzeri olmayan anlatim 6gesinin
degisimiyle meydana gelir. Degistirme bir kez yasandiginda bunu, 6r-
neklemler takip eder. ‘Robot resim’le resmedilen yiiziin sahte sekilleri,
kendi baglarina anlami olmayan az miktardaki anlatim 6gelerindeki
(‘bigimler’, gizgiler, golgeler ve iligkileri) farkliliklarin olusturdugu o6r-
neklemlerden cizilen isaretlerin birlesimiyle iiretilir.

Tartisma bu noktada, fotograftan farkli bir seklin goriintiisel gos-
tergelerine yonelir. Eco, goriintiisel gostergenin, nesnenin ortaya ¢ikan
kimi 6zelliklerini geleneksel bir semayla, fotografla ya da gergekgi re-
simle anlamlandirabilecegini soyler. Eco’ya gore goriintiisel gosterge,
nesnenin algilanmasina yani; ‘dogal’ alg1 alanindaki gesitli uyaricila-
rin belli bir sekle sokan psikolojik isleyisi'ne izin veren algi kosullarin
uyarir.¥

Eco’nun ¢oziimlemesi, gorsel goriintiide 6zdeglesmenin diizey-
lerini arayan fikri ¢ergevesinde dilbilimseldir. icinde bu diizlemlerden
birini tasiyan ‘sekiller’, dilbilim tarafindan, igeriksel dengi olmayan
anlatim o6geleri olusturmak lizere yonlendirilebilir (‘sekiller’ de ses
birimleri gibi, kendi baslarina anlamsizdirlar, ancak birbirleriyle ile-
tisime gectikleri zaman anlam iiretebilirler). Bununla birlikte, Eco, bil-
gisinin dilbilimin (biri sesler i¢in, digeri kelimeler i¢in) iki kutusu i¢in-
de paketlenemeyecegini anladiginda, isi sikistirmaktansa; ligiincii bir
kutu olusturur. Dilbilimsel model, deneysel gerceklere dayanmadan,
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rastgele yliklenemez. Sonug, dilbilimsel atalariyla kiigiik ortak alanlar1
olan ii¢ pargali bir sistemdir.

Kabullenilen diisiince kaliplari, sematik olan1 sematik olmaya-
na kars1 koymaya bizi alistirir. Daha yakindan bakacak olursak, bu iki
halin fazlaca kuramsal kaldigini; birlesik diinyanin ideal zithiklar ol-
dugunu goriiriiz. Bu noktada isaretleri daha gergekgi bir sekilde sema-
lastirmanin ya da gostergelestirmenin dereceleri hakkinda konusma-
miz gerekir (Eco, ‘keyfiligin ve diirtiiniin asamalarindan’ bahseder).
Dahasi bu 6lgegin herhangi bir noktasinda, kendi baslarina bagimsiz
tanimlanabilecek kodlarin karmasgik bir etkilesimi oldugunu goriiriiz.
Eco, gorsel goriintiideki etkilesimli 10 kodun gegici bir listesini yapar.5
Ornegin; aktarma kodlar1 gériintiiniin algilanmasi agisindan karar ver-
me kogullarini olusturur. “Yarim ton kaliplar1’ noktaciklar1 veya TV go-
riintiisiiniin belirgin cizgileri bu tiir kodlarin agik 6rnekleridir. Bunlar,
her ne kadar fotograf gerceginin yiiksek simgeselligine ¢ok yakin olsa-
lar da, esit bir sekilde keyfi gelenekleri temel alirlar. Bununla birlikte
fotograf, gondergesi ile aracisiz bir iliski icinde olmas1 nedeniyle, key-
filikten siyrilmaz. Ciinkii fotografik emiilsiyon ve nesneden yansiyan
151k ile arasindaki iligki, segici olarak kontrol edilmistir. Eco'nun tonal
kodlar tanimlamasinin altinda yatan aktarma kodlarinin bu tiir mani-
ptilasyonlaridir. Dogal dilin biiriinsel 6zelliklerine esdeger, se¢imli de-
giskenler tagirlar.' Ornegin, fotograf sert ya da yumusak odakly; kiigiik
ya da biiyiik grenli olabilir. Dolayisiyla, kadin/erkek gibi yan anlamsal
karsitliklar tagir.

Metz soyle yazar:

Gostergebilim, alg1 psikolojisi, kiiltiirel antropoloji ve hatta este-

tikteki giincel ¢alismalarin, Sassure siirecindeki kadar basit bir

sekilde geleneksel ve geleneksel olmayan, sematik ve sematik
olmayan karsilagtirmalarinin yapilmasi olasilig: yoktur.
Fotografik alg1 ve her giinkii alg) arasindaki belirli benzerlikler,
... birincinin dogal olmas: gergegine bagh degildir ama ikincisi-
nin dogal olmadig gergegiyle yakindan ilgilidir. Birinci kodlan-
mustir ama kodlar: ikincinin kodlarinin bir pargasidir. Umber-
to Eco, analojinin temsil ve modeli arasinda olmadigini, —kismi
kaldig siirece— iki algisal durum arasinda var oldugunu agikca
gostermigtir.>
Dilbilim boylesine genis bir dilbilimsel metni climleler olarak ele alir-
ken, fonolojik gergeklere bagvurmaya gerek duymaz. Yine de dilbilim-
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sel isaretin keyfiliginin ses birimleri tarafindan garanti altina alindig-
nin bilgisi, yanlis varsayimlardan kaynaklanan hatalarin yapilmasin
engeller. Benzer sekilde, fotografik metin ¢oziimlememizde, Eco'nun
goriintiiye iliskin sundugu teknik yapiya bagvurmaya genellikle gerek
duymayiz. Boylesi agiklamalar gegici de olsa, bizi fotografin yansima-
siz dogalc1 davranisinin gizli tuzaklarindan korumak igin gerekli.

V.
Dilbilimsel analojinin bazi naif uygulamalarinda fotografik goriintii-
ler, kelimelerle esdeger goriiliir. Ancak yansima eylemi, goriintiiniin
kelimeye oranla daha karmasik bir sdyleminin oldugunu ortaya koy-
mustur. Bir adamin fotografindaki ‘adam’, ‘orta yasl, paltolu, sapka
giymis, parkta yiirliyen vb.” —goriintiiye dayal bagka bir tanimlama
listesi de kullanabiliriz— ‘bir adam’a gore daha az sey ifade eder. Etra-
finda fark edilebilir hi¢ bir ayrintinin yer almadig), yalnizca sapkanin
‘yakin ¢ekimi'nin oldugu bir goriintii bile, ‘sapka’y: ifade etmez ama
‘iste yukaridan goriilen sapka,”seridi kirlenmis f6tr bir sapka vb.” ifa-
deler sapkay: anlatir. Metz, film goriintiileri tizerinden asagidaki goz-
lemleri yapmugtir:
(1) Film goriintiileri, kelimelerin aksine ifadelere benzerler. Bu
nedenle sayica sonsuzdurlar: Kendi baslarina ayr: birimler de-
gillerdir (2) ifadelere benzer, kelimelerin aksine; ilke olarak, ko-
nusmacinin (bu durumda, film yapimcisinin) bulusudurlar (3)
ifadelere benzer, kelimelerin aksine; alicilya, tanimlanamayan bir
miktar bilgi saglarlar; (4) ifadelere benzer, tamamen sanal (s6z-
liikksel) birimler olan kelimelerin aksine gerceklestirilmis birim-
lerdir; (5) Bu goriintiilerin sayisi belirsiz oldugundan anlamlar:
filmsel dizi boyunca ayni1 noktada ortaya ¢ikabilecek diger go-
riintiilerle 6rneksel karsitlik i¢cinde az miktarda da olsa yiikle-
nebilir. Bu son baglamda kelimeler her zaman anlamin dizisel
aglarina az ya da ¢ok gomiildiiklerinden, kelimelere oranla ifa-
delerden daha az farklilik gosterirler.
‘Hali hazirda’ fotografik uygulama cok keyfi bir sekilde, goriintii ide-
olojisinde temellenir. Bu goriintii, ilk elde yaratici bireyselciligin me-
taforik sunumuymus gibi, tekil, ayrilmis ve estetik aldatmaca icinde
isler. Aslinda fotograf {iretiminin teknik anlamlar: zaten, ‘goriintiilerin
¢oklugu'nu temsil eder. Bu nedenle goriintii, gizli uygulamalarin olasi
baskisin1 temsil eder; bu yilizden ideolojiktir. Dengeleme yoluyla dik-
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katin biiyiik agirhgi, fotografik anlam iiretiminde montajin isleyisini
iyice degerlendirebilecegimiz ‘boliinemez’ goriintiiye adanur.

‘Uglincii etki’ olgusu, Kuleshov’un oyuncu Mozhukhin ile olan
19207erin baglarindaki deneyimlerinden itibaren uzun zamandir bili-
nen bir olgudur.

Kendisine su sozleri soyledigimiz tinlii oyuncuyla belirli tartis-
malarimiz oldu: $u sahneyi hayal et: Uzun zamandan beri hapis-
hanede olan bir adam aghktan 6liiyor. Ciinkii kendisine yemesi
icin hi¢bir sey verilmiyor. Kendisine getirilen bir tabak ¢orbayla
mutlu oluyor ve onu midesine indiriyor.
Bagka bir sahneyi diisiin: Hapishanedeki bir adama yemek veri-
liyor, iyi besleniyor, giicli yerinde. Ama 6zglirligini; glinesin
gorlntiisiinii, evleri, bulutlar1 6zliiyor. Kap: agihyor. Sokaklara
salimiyor ve kuslari, bulutlari, giinesi, evleri goriiyor; manzara-
dan 6tiirii inanilmaz derecede mutlu oluyor. Oyuncuya soru-
yoruz: Corbaya tepki veren yiizle, glinese tepki veren yiiz ayrn
sekilde mi goriiniir? Kiiglimseyerek bize cevap veriyor: Corbaya
verilen tepki ile 6zgiirliige verilen tepkinin birbirinden tamamen
farkl olacagy, herkes igin agiktur.

Sonra, bu iki sahneyi de ¢ekiyoruz sonra nasil olduguna bakma-

dan, bu ¢cekimlerin yerlerini degistiriyorum. Bunlar incelendigin-

de, oyuncunun her ¢ekimde gosterdigi oyunculuk birbirinden

kesinlikle farkli olmasina ragmen, kimse oyuncunun yiiziinde

en ufak bir farkhlik géremiyor. Oyuncunun ¢ok farkh bir sekilde

yonetildigi bir oyun uygun montajla izleyiciye yayincinin istedi-

gi gibi aktarilabilir. Ciinkii izleyicinin kendisi, sahneyi tamamla-

yacak ve kendisine montajla sunulmus olan1 gérecektir.>*
Kuleshov'un hatiras: gergekgi gostergebilimin bir 6rnegidir. Fotogra-
fik gortntiileri ‘ruhun aynasi’ olarak kabul eden dogalc egilimi ke-
sin bir sekilde reddeder. Ama, ‘duragan’ fotograftaki montaj sorusuna
dénmek igin... Uglincii etki’nin kanitlanmig temel gergeginin 6tesinde,
1+1=3 formiiliiyle ifade edilenden daha genis anlam veren yapilarin
varhgini kabul edebilir miyiz? Bu soruya verilecek yanitlardan biri,
sOzbilim bigimlerini dikkate alir.

Bilindigi gibi, gorsel metafor olasiliklar1 Rus Sinemasi'min ilk
donemlerinde yalnizca Einsenstein igcin 6nemli degildi. Biitiin Rus
Sinemasi'nin biiytik ilgisini topluyordu. Bununla beraber antik retorigin
en genis isaretlerini yaratan Rus avantgardinin yazinsal kanadi, metin
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¢Ozlimlemelerinin anlatia bigimleri ve araglar1 olarak hizmet etmigtir.
Todorov, Rus formalisti Victor Shklovsky’nin ‘Savas ve Baris’ ¢oziimle-
mesinde, 6rnegin; kisilik ¢iftleri tarafindan sekillenen bir karsit-tez sunar:
‘1. Napoleon-Koutouzov; 2. Pierre Bezukov-Andre Bolkonsky ve ayni
zamanda her iki gesit icin bagvuru noktasi tegkil eden Nicolos Rostov'.
Burada ayrica Kademelendirme’ye de bagvurulur; ailenin pek ¢ok tiyesi
aynu kisilik 6zelliklerini farkhi derecelerde gosterirler. Bu nedenle Anna
Karenina'da ‘Stiva’, kizkardesiyle olan iliskisinde alt kademede yer alir.
Scholovsk’in ¢oziimlemesinde bunlar1 ve bagka yapilanmalar1 dikkate
alan Todorov su sekilde yorum yapar: ‘Paralellik, karsit-tez, kademelen-
dirme ve tekrar sadece sdzbilimsel araglardir. Kisi, Schklovsky'nin yo-
rumunda ima edilen tezi formiillestirebilir. Bunlar sozbilimsel araglarin
yansimasi olan dykiileme araglaridir.*®

Schlovsky yazinsal bigimlerin, sdzbilim bigimlerinin birer yansi-
mas! olarak goriilebilecegini gostermistir. Todorov, bu retorik bigim-
lerin indirgenmis dilbilimsel bigimlere doniisebilecegini ispatlamaya
calismustir. @rnegin, c¢ift anlaml1 kullanmayi, ¢ok anlamlilikta temel-
lenen retorik bi¢imler olarak tanimlamistir. Racine’in tanimlamasinda
‘Ac1 gekiyorum... tutusabilecegimden ¢ok daha fazla atesle yaniyorum’
climlesini ele alalim. Tek basina ates terimi iki 6nerme sekillendirmek-
tedir: ‘ilk onermedeki ates, hayalidir; kisinin ruhunu yakar; bununla
birlikte, ikinci onermedeki ates gercek alevlerle iligkilidir.”

Todorov, giftanlamli kullanimlarin genis sekilde 6ykiide kullanil-
digini fark etti. Orneklerinden birini Boccaccio’'nun kisa hikayesinden
verdi:

Peronella, zavalli duvarci kocasi yokken asigini kabul eder. Ama

bir giin eve erken gelir. Peronnella agkini figinin icinde saklar;

koca geldiginde, ona birinin figly1 almak istedigini ve su anda
fic1y1 kontrol etmek {izere ficinin icinde oldugunu soyler. Koca,
ona inanir ve satistan mutlu olur. Asik paray:1 6der ve figiy: bi-
rakir%’
Burada iligkilerin tekil hali, varilin i¢inde olan adam, iki yorum kaza-
nir: Metresinin kocasindan saklanan adam; olas1 aligverisi irdeleyen
adam. Todorov yorumlar: Buradaki farkli bir hareket sorunu degil;
ayni hareketin farkl algilaridir.” Benzer bir sekilde, dilde, tekil kelime
bir anlamdan daha fazlasini tasiyabilir. Tiirkge ‘bank’ kelimesi, para-
nin saklandig) yer ya da parklarda bulunan, oturulacak ahsap kanepe
anlamina gelebilir.
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Her ne kadar burada cift anlaml kullanimin isleyisini anlamis
olsak da Racine’in 6rnegine geri donmeyi amagclayabiliriz. Ayrica ilk
onermedeki metaforun isleyisini de kabul etmek zorundayiz. Bigim-
lerin birbirlerinden ve yan ‘tanimlama’ gibi yazinsal gerceklerinden
ayrilmazhg, sadece taahhiit karmasiklig:1 agisindan degil, gecerliligi
yoniinden de bir ¢6ziimleme sorununa yol agar mi1? Todorov bu itiraza
deginir: Hicbir bilim, islevsel degerleri oldugu siirece, kuramsal kav-
ramlarini ontolojik bir konuma yerlestirme ihtiyaci duymaz. Ornegin,
derece ve ses gibi terimlerin iligki icinde oldugu olgularin birbirinden
ya da ‘kiitle’ ve ‘direng’ gibi bagka bir karmasik olgudan ayrilamayaca-
g1 gercegine karsin, fizikteki kullaniliglar1 birbirlerinden ¢ok bagimsiz-
dir. Ayn1 nedenden 6tiirii, tanimlama, hareket ve bi¢im kavramlarini
kullanmak iizere saf ‘tanimlama’ ya da saf "hareket’ ya da saf ‘bigim’
gibi yalitmalar yapmamiz da gerekmez.

Todorov‘un yorumlari, gereken temel degisikliklerin yapilmasi
kosuluyla gorsel goriintiiniin gostergebilimsel ¢dziimlemelerine uygu-
lanabilir: Coziimleme alaninda adlandirilan kodlarin bazilar1 yalitim-
da ortaya ¢ikar ama bu durum, ¢6ziimlemeyi gegersiz kilmaz.

Retorik ¢6ziimlemede sekillenen fotografgilik yaklagimi olasiligy,
ilk olarak Barthesin Goriintiiniin Retorigi isimli ¢calismasinda ortaya
atilir: ‘Retorik tamamen, oldukga genis ayrintili bir gostergeyi temel
alabilir ama bu asamada bile bu retorigin iginde antikler ve klasikler
tarafindan eski zamanlarda toplanmis pek ¢ok bi¢im bulacagimizi 6n-
gorebiliriz.s®

1965’te yazilan makaleler serisinde Jean-Louis Swiner, fotograf
dergisi Mise en Page’1,” retorik seklin yorumlari i¢in bir arag olarak gor-
dii. Swiners, ‘fotografin geleneksel resimlestirme kavrami’ tanimina
‘bir seyler sdyleme araci’ tanimuyla karsi ¢ikti. Resimle kiyaslandiginda,
fotografin eksik bulunabilecegini; ancak iletisim anlamlar1 agisindan
essiz olabilecegini gozlemledi. Swiner, fotografin, mevcut eniyi konus-
kan kullaniminin, Life Dergisi tarafindan gelistirilen foto-gazetecilik
bigimi oldugunu gordii. Bu gesit dergi fotograf hikayeleri dilbilimsel
¢oziimleme bi¢imine 6zellikle uygundular. Dizimsel diizlem, sayfala-
rin gevrilisinde ve soldan saga, iki sayfaya yayilan okunmalarinda net
bir sekilde kendisini belli eder. Paradigmatik diizlem, asagidan yukari-
ya, sayfalarin dagitiminda bulunur. Resim-hikayesi anlaminda, bu iki
diizlem, sirasiyla, hikayenin artzamanli ve es zamanli enstriimanlariy-
la iligki halinde bulunur. Swiners, gézlemlerinde sunlar: saptar:
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(a) Belirli sozbilimsel bigimlerin (metafor, giiliimseme, lakap tak-
ma, bagla¢ kullanmama, kelime oyunu, ad aktarmasi vb...) kendi
gorsel esdegerleri bulunur. (b) S6zbilimin diger belirli gesitleri
(sOzciik sirasimin degismesi, fiillin iki isimle kullanilmasi...) he-
niiz gorsel olarak iletilmemis olsalar da, kolaylikla iletilebilirler
ve bu nedenle fotografik konusmanin ince yapisin1 imgeleyerek
diizen estetiklerini yenileyebilirler.*°

VI
Fotografta retorige daha genis ve sistematik bir isleyis, Jacques Durand
tarafindan 1970 yilindaki makalesinde verilir.' Reklamin goriintiisiinii
gorsel 6zne olarak alan bu makale, bize baz1 goériintiilerde buldugu-
muz sOzbilimsel yapilanmalarin genel varliklarinin izlerini kendi fi-
ziksel hayatimizda da siirebilecegimizi hatirlatir. Durand, retorigi en
azindan Ozet olarak, ‘sahte konugma sanati’ olarak tanimlar. ('art de
la parole feinte). Retorik, oyuna iki kademeli dil koyar: “Uygun dil’ ve
‘stislii dil’; burada kullanilan, ‘siislii’” tislubuyla sdylenenin ¢ok daha
basit, dogrudan ve tarafsiz anlatildig: farz edilir. Durandkesin bir se-
kilde sunu ortaya koyar: ‘Bu tez, bir parcasiyla efsanevidir. Gergekte,
‘basit bir 6nerme’ formiillestirilmemistir ve varliginin garantisini bize
hicbir sey saglamaz.” Yine de ilkesel olarak, bu basit mesaji, okurun
temsili ornegine veya metinsel ¢éziimlemeye bagvurarak tanimlamak
olasidir. Bu yiizden kavram, islevsel olarak gegerli kalir.

Romantizm’in ‘dogal’ ve ‘samimi olana deger verdigi edebiyat-
taki karsiliginin tersine, reklamcilik kasith bir agirilik ve kurnazhk ge-
ligtirir. Reklamcilik, tamamen sahtedir ve halkin gercegi yalandan ayi-
ramaz hale gelmesinde hi¢bir sorun gérmez. Bu nedenle sorun bir kibir
meselesi haline gelmistir: ‘Eger bunu s6ylemek istiyorsak, neden bagka
bir sey sdyleyelim?’ Durand, Freudcu ‘tutku’ ve ‘elestiri’ kavramlari-
nin bu soruna 11k tuttugunu fark eder. Ornegin, ‘bir ay1 ile evlendim’
diye agiklama yapan bir siitun, kadinin durumunu sosyal ve cinsel
kurallar agarak, yazinsal bir bigcimde itiraf eder. Kurallarin boylesine
inkarinin tamamen olanaksizligl, yazinsal anlamin altta yatan varsayi-
11 baz1 ifadelerinin lehine, yazinsal anlamin reddedilmesini gerektirir
ornegin; ‘Benim kocam ayi gibi bir hayvan.” Bununla birlikte, sadece
iddia olmasina ragmen sinir1 agma, yasaklanan tutkuyu memnun eder.
Ciinki bu yalnizca bir iddiadir; cezasiz kalmig bir memnuniyet saglar.

Durand’a gére, retorigin biitiin bigimleri kimi kurallarin sahte
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glnahi olarak ¢oziimlenebilir: Dilin kurallar, ahlak degerleri, toplum,
mantik, fiziksel gerceklik vb. Fotografik goriintii durumunda kirilan
kurallarn biitiin fiziksel ger¢ekligin 6tesinde oldugunu ileri siirer: ‘Re-
toriklestirilen bir goriintii, kendi ani okumasinda fantastigin, rityanin,
halusinasyonun mirasgisidir: ‘Metafor, metamorfoz olur; tekrar, ¢ift
gorme, abarti, devasalik; eksilti, havaya yiikselme vb.” Dolayisiyla ger-
cekgi “aciklama’, ‘gercekligin elenmedigi ama sadece yerinin degistigi’
goriintii igin yapilir. Ornegin, mayo reklami modelinin gifte-goriintii-
siiniin (dedoublement) icinde yer alan boliinmiis kisilik onerisi, sahil-
deki aynanin aykiri varhginda ‘agiklanir.

Ecole Pratique des Hautes Etudes’te (Giyim kugam dgretileri okulu)
1964-65 yillarinda verilen retorik kurslarinda, retorik bigimlerin éncti
kisimlarini iki genis sinif icinde tasarlar: Bir gosterenin digerinin ye-
rine gecisini temel alan degisimler, ardisik isaretler arasinda normal
olarak bulunan iligkilerin degismesini temel alan mantik¢a uyrumlar
(parataxes). Onceki sinif, drneklem agamasinda konumlanir. Durand,
orneklem ve dizim araglarini tutar ama ikisine de herhangi bir seklin
tanimu i¢inde yeniden bagvurur:

Retorik sekli, basit bir ifadeyle baslayan, ifadenin kimi 6gelerin-

de degisiklik yapan bir islem olarak tanimlanir. Bigimler, iki bo-

yutta siniflandirilir:

-Bir tarafta, islemin dogasi

-Diger tarafta, degisken 6geleri biitiinleyen iligkinin dogas:

islem, temelde, dizim seviyesinde, 6rneklem seviyesindeki ilis-

kide konumlanir. Ayrica 6ncekinin anlatim bigimi (gosterenler)
ve sonrakinin igerik bigimi (gosterilenler)ne baglandigini soyle-
yebiliriz.

Sozbilimsel (Retorik) islemler

Klasik bigimlerin ¢ogunlugu kiiciik miktarlarda temel islemlere
indirgenebilir.

‘Soyleyim bigimleri’ incelemesi, bu islemlerin bes boliime bo-
liinebildigini gosterir: Tek bir sesin tekrarn (kafiye, yarim kafiye
vb), sesin eki (On tiireme, tiireme), sesin bastirilmasi (6nses diis-
mesi), bir sesin digeriyle yer degistirmesi (ses degistirme isareti),
iki ses diizeninin ¢evrilmesi (metatez).

Yapinin bigimleri ayni isleme indirgenebilir, kelimelere uygula-
nabilir: Ayni kelimenin tekrar1 (artgonderim), bir kelimenin ek-
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lenmesi (kelime fazlalig1), bir kelimenin bastirilmasi (eksilti) vb...
Ayrica Freud'un gosterdigi gibi, riiyada ‘mot d’espirit’ vb, tek-
rarlama (Le mot d’esprit-kelime ruhu), bastirma (unutma), yer
degistirme (dil siirtmesi) gibi analog isleyisler de kabul edilie-
bilir.

Kisaca, iki ana islem bulunur:

-Ekleme: Bir ya da daha fazla 6ge ifadeye eklenir (tekrar, 6zel bir
durum olarak eklenir: Ozdes 6gelerin eklenmesi

-Basku: Ifadenin bir ya da daha 6gesi baskilanir ve iki iglem elde
edilir:

-Yerine koyma, ardindan bir eklenti gelen bask: olarak ¢6ziim-
lenir: Bir 6ge, baska bir 6geyle yer degistirmek iizere bastirilir.
-Degistirme, iki kargilikh yerine koymayn igerir: Ifadenin iki 6ge-
sinin siras1 degisir.

iliskiler
Iki ifadenin arasinda bulunan iligkiler basitge, temel ikili yapiya gére
siniflandirilabilir: Benzesmenin ve farkliigin ‘benzeri’ ve ‘digeri’. Bu-
nunla birlikte, Durand agisindan; ‘sorun, iligskinin biitiinleyici derecele-
rini tanimlamak adina bu iki kavramin nasil kullanilacagini bilmektir’.
Durand, Barthes, Greimas ve Lupasco’'nun bu sorunu irdeledikleri ¢a-
lismalarini izleyerek su sonuca varir:
Aslinda bir degil ama iki ikili yap1 varmus gibi goriiniiyor: Bir
yanda benzesme ve farklilasma, diger tarafta birlik ve karsitlik.
Bu iki ikili yapr arasindaki iligkiler, degisken ve belirsiz. Ken-
dinin ve dtekinin ayirt edildigi Odip kompleksi ncesinde ben-
zerlik, kendinin bir uzantisi olarak bir tek sinifa ait olma isareti;
farklilik ise ayrismanin, digsalligin isaretidir. Odip kompleksin-
de tiirdeslik ters cevrilir: cinsiyet farkliliklari, tamamlayicilik ve
tutku anlamina gelir.
Durand, 6rneklem kavramini temel alan daha bigimsel tanimlamalara
karar verir:
Iki 6genin, kendi sartlariyla sinirlanmug bir 6rnekleme ait olma-
st durumunda, bu iki 6ge karsit olarak soylenir (6rnegin, erkek/
kadin) —eger iki 6ge, diger sartlardan olugan bir 6rnekleme aitse
‘diger’, — eger Ogeler, tek sarttan olusan ornekleme aitse, "ben-
zer’. Eger bu tek orneklemdeki iki sartin ayni ifadedeki bigimler
olmamasi gerektigini kabul edersek, érneklem kavramindan si-
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nir1 asma kavramina gegeriz: Sinir1 asma ‘diger’ iki 6ge igin za-
yif (basit Ortiisme), iki ‘karsit’ 6ge igin giiglii (iki diisman 6genin
bulusmasi), ‘benzer’ 6geler i¢cin ¢ok giigliidiir (tek 6genin kopya-
lamasi).

Kendi 6gelerini birlestiren 6gesel baglantilara gore, takip eden
iliskiler cercevesinde iki ifade birbirine baglanabilir:

Kimlik: Benzersiz bir sekilde ‘benzer’ iliskiler;

Benzerlik: En azindan ‘benzer” iligki ve ‘diger” iligkiler;

Karsitlik: En azindan bir ‘karsit” iliski;

Farklihik: Benzersiz bir sekilde ‘diger’ iligkiler.

Ciimlenin bilegsen 6geleri nasil tanimlanr?

... En basit boliim, sadece iki 6geden meydana gelir: Bigim ve
icerik... Bu boliimiin reklam gorseline eklenmesi zordur. Ancak,
klasik sekillerin temelidirler. Bu iki 6ge, zaten ciimleler arasinda
dokuz farkl sekilde iletisim olusturmak i¢gin yeterlidir.

Tablo 3.1
Icerik iligkisi Bicim iligkileri
Benzer Diger Karsit
Benzer Ozdes Icerik benzerligi Celigki
Diger  Bicgim benzerligi  Farklilik Bigim karsitlig
Karsit  Belirsizlik Icerik kargithg1  Tiirdes kargithk

Celiski ve belirsizlik bicim iliskisiyle igerik iliskisine bulagsmala-
r1 nedeniyle ilging bigimlerdir: Icerik iliskisi ilk basta bicim iligkisiyle
benzer goriiniir, sonra daha yakin bir incelemede bu okuma, tepetak-
lak olur.

Bicimlerin Siniflandirilmasi Tablosu
Retorigin biitiin bigimleri, bi¢im iligkisiyle, yukarida tanimlanan iki
boyuta gore sekillendirilebilir. Burada tablodaki her konuma 6rnek
olarak belirli bir bicim gosteriyoruz (bkz. Tablo 3.2).
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VII
Durand, Fransa’daki reklam kampanyalarina atfen, yukaridaki goster-
gede tanimlanan 25 sinif bigimin her birinin bulundugu siniftaki tiyeli-
gi lizerine tartismaya gider. Ingiliz dergilerin sayfalarindan neredeyse
rastgele toplanan fotograflarin kiigiik 6rneklerini temel alarak, burada
benzerligin mekanikleriyle ilgili sinurh bir bulgu sunabiliriz:

Klasik retorikte, benzerlik sekilleri (Tablo 3.2’de A.2) bicim ben-
zerligi (orn. kafiye, kelime oyunu) ve igerik benzerligi (6rn. laf uzatma,
benzetme) arasinda boliinmiistiir.

Tabo 3.2
Retorik islem
égeler arasi iligki A B c D
Ek Baski Yer degistirme Degisim
1. Ozdeslik Tekrar Diigiim Abart1 Devriklesme
2. Benzerlik
bigimsel benzerligi Kafiye
icerik benzerligi Mecaz Dolaylama Metafor Tiirdeslik
3. Farkhihk Birikim Baski Ad aktarimi Baglagsiz
4. Karsithk
bigim karsithg: Zeugma Tereddiit Dolaylhanlatim Anakoliit
icerik karsithg: Kargit tez  Susma Ortmece Sozciik sirasinin degismesi
5. Yanhg homolojiler
belirsizlik
Cift kapsaml yineleme Totoloji  Cinas Antimetabol
celigki Celiski ihmal Zit anlamda kullanma Karsithk

Mecazda, bir sey, kendisinden ¢ok farkli olan baska bir seymis
gibi soylenir. (Sevgilim kirmuzi, kirmuz: bir giil gibi). Sekil 3.4 (a) ve
Sekil 3.4 (b) bize, sirasiyla ve gorsel olarak soylenir: ‘Bu sigaralarin tadi
krema (kadar ‘tatll’) gibi ve ‘Bu sigaralar, dogal iceriklerle pisirilmis
ekmek gibi (kadar saglikh).

Durand, benzerlik bi¢imini, ‘bazilar1 benzerligin, digerleri
ise farkliligin tasiyicilari olan 6geler toplulugu” olarak tanimlar. Bu
soyut formiillestirme, benzerlik yapilarina dayanan genis cesitli-
likte fotografik tiiriin tanimlanmasina olanak verir. Ornegin Sekil
3.5(a)’da, her resimdeki model, igerigin ve pozun genel kurulumun-
da da oldugu gibi aynidir (benzerlik tasiyan dgeler). Oge (giysi),
farkliligin tasiyicisidir ve serinin amacina isaret eder: Giysi drnek-
lemi boliimiiniin kesfi. Gegici ardigiklik hali, bastirilir; dizim (sen-
tagma), tamamen celiskisel oyuna olanak verdigi noktada, etkili bir
sekilde dondurulur.
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Resim 3.4 (a) Sigara reklam

1'he mild cigarette.

\

Resim 3.4 (b) Sigara reklam
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X

Resim 3. 5 (a) Moda reklam1 'y

Sekil 3.5(a)'da, dizimin (sentegma) kullanimiyla, ¢eliskinin {iirii- | ‘
niiyle kars: kargiya kaliriz. Sekil 3.5(b)’'de karsit sekilde, dizim (senteg-
ma) olarak iiriinle, gegici siirecin (151k seviyesinin tonuyla gosterilen)
icindeki stirekli 6ge olarak iiriinle karsilagiriz.

Ilk bakista, tekrarin klasik modellerinden biri olan Sekil 3.6 \
bir kimlik meselesi olarak goriilebilir (Tablo’da A.1). Sekil 3.6'daki |
gorsel tekrar, onu belirsiz kilan altyazilarla isleme tabi tutulur (Tab-
lo'daki A.5). Belirsizligin klasik sekillerinden biri olan ‘¢ift kapsamli
yineleme’de (antanaclasis), ayni kelime degisik anlamlarla tekrarlanir
(Yiiz yasina da gelmis olsa yiizii, yas bir meyve gibi tazeligini koru-
yor).52Sekil 3.6'da gosterilen reklam, gorsel olarak 6zdes ‘gosteren’lerin
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altyazilarla farkh anlamlar kazandigi, sik kullanilan bir ¢ift kapsaml
yineleme 6rnegidir.

‘Epitrochasm’de yiginin igindeki bi¢imlerden bir tanesi burada
(Tablo'da A3), konunun aceleye getirilmis bir 6zetini sunar. Yiginin
icinde ilk olarak gosterilenler, ok ve diizensizdirler. Bu seklin gorsel
orneginde de oldugu gibi, (Sekil 3.7(a)’da verilen), seyler akilhca dii-
zenlenmis olmaktansa, karmasik olarak sunulurlar. Durand’in da goz-
lemledigi gibi, ‘6zdeslik ve karsithik iligkileri sadece ‘yok” degillerdir;
ayrica rededilirler. Ifade edilen bolluk, yigim bu nedenle romantik bir
bicimdir.” Diizenin goriiniirdeki yoklugu bile bu nedenle, retorigin dii-
zeniyle uyum iginde olur.
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Resim 3.5 (b) Banyo reklami

Sekil 3.7(b)'nin de bir y1gin 6rnegi oldugunu kabul edebiliriz.
Son ornegimizde oldugu gibi, yiginin mevcut tek bigim olmadigini
diisiinmeye ara verebiliriz. Anlatimda gii¢siiz ama igerikte yeterin-
ce duygulu bir karsit tez var (erkek/kadin karsitlamasi.) Bireylerin
goriilmeyen zevkleri, aligkanliklari, sosyal konumlar gibi kastedilen
yakinliklari, servetlerinde ve kahvalti segimlerinde yazilidir. Inan-
diricilikta bazi azalmalara ragmen devam edebiliriz; gosterisli yapi-
lariyla saatler, kelime oyununun bir pargas: olurlar ve boyle devam
eder.

Bir reklam fotografinin iyi olmasinin, iiriiniin hizmetine olan
katkisi ¢ok azdir (bunun nasil 6lgiildiigiinii kim bilebilir?) Bu daha ¢ok,
aracin on plana ¢ikmasiyla, bizi anlamin tasarlanmis igerigine bakmak-
s1zin belirli herhangi bir gorsel veya stzel mesaja gore ‘estetik’ nitele-
mesi yapmaya yoneltebilen bu organize edilmis zenginligin algilanma-
sidir. Bu nedenle, retorik ¢6ziimlemenin sadece reklam goriintiilerine
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Family shopping car.

Resim 3.6 Araba reklami

uygun oldugu varsayilmaz. Onu, Diane Arbus’iin sectigimiz fotograf-
lariyla ilgili ilk izlenimlerimizi bir aritma araci olarak ayni verimlilikle
kullanabiliriz.

Durand, makalesini, retorigin tamamen simgelenimsel mantik-
sal formiillestirilmis bir tanumiyla sonuglandirir. Uygulamalarinin ye-
rindeliginden emindir:

‘Ilham’, “fikir’ efsanesi, giiniimiizde reklamin yaratilisinda hii-

kiimdarlik stirer. Bununla birlikte en 6zgiin fikirler, en cesur

reklamlar, yiizlerce yildir varligini siirdiiren retorik sekillerin
yer degistirmesiyle ortaya ¢ikar. Bu, ‘retorik 6zetle, bizim iginde
ozgiin olabilecegimiz cesitli yollarin dagarcigidir’ tanimlamasin-
da agiklanir. Boylece yaraticilarin sezgisel olarak kullandiklar:
sistemi, bilingli olarak kullanmalariyla, yaratici siirecin zengin-
lestirilebilmesi ve kolaylastirilabilmesi daha olasi bir hal alir (ita-
likler yazarin).
Dil olgusu ve bilingsizlik arasindaki yakin iligki, ilk kez Freud tarafin-
dan gozlemlenir: ‘Konusma hatalarinda yerine koymalarin ve kirlet-
melerin olusumu... Basglangigta, bu yogunlastirma c¢alismasinin, riiya-
nin olusumundaki en 6nemli yeri kapsadigini bulduk.”®® Son olarak,
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Resim 3.7 (a) Sigara reklam

Freud'un metinlerinde ilgilendigi konular, Lacan ve Paris Freudian
Okul tarafindan yeniden ele alinir. Lacan Freud tarafindan tanimla-
nan mekanizmalarda, bilingalt1 retorigini bulur. Bilingaltinin kendisi
de aym dil gibi yapilanir. Bu nedenle; ‘eger bulgu bir metaforsa, bu-
nun boyle oldugun sdylemek, ‘bu bir metafor degil” demekten, kisinin
tutkusunun ad aktarimi oldugunu sdylemekten bagka bir sey degildir.
Bulgu bir metaforsa, kisi onu sevsin ya da sevmesin, bu o fikirler dalga

gecen herkes icin bir ad aktarimidir.”®
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Wl the aftershave you give him
be the aftershave he'd choose?

‘*iahm Afteschunve tale. ion et s o y sbuan g Lithar svnpperspirarn
Resim 3.7 (b) Trag losyonu reklami

Freud'un riiyanin ortaya koyulan bilgisi ve onun gizli icerigi ara-
sinda kurdugu islevsel birlik, Lacan tarafindan gosteren ve gosterilen
birligiyle kiyaslanir. Jean-Maris Benoist'in gozlemledigi gibi:

Riiyalar, bu nedenle ¢ok anlamliligr psikoanalistlerce ¢6ziilmesi

zorunlu olan gizemli metinlerle veya silinmis parsomenlerle ki-

yaslanabilir. Bilingsizligin romantik kavrayisi, bir gesit derin kat-
man ya da is bagindaki biiyiilii giiglerin tamamuyla kovulabildigi
gizemli magara gibidir.®
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Acikgasi, Freud'un ¢alismasinin bayagilastirmanin ve yozlastirmanin
sonucu olan ve hala fotograf iizerine yazilarda hiikiim siiren goster-
genin dogasina iliskin bu belirgin kavrayis, kabul edilemez. Riiyada
bir sigaranin bazen sadece bir sigara oldugunu vurgulayan, Freud'un
kendisiydi.

VIII
Brecht’in diislinceleriyle fotografa gercek bir yetersizlik atfetmeye bas-
ladik. Benjamin de ayn fikirdeydi:

Bu noktada, altyazi devreye girmek ve dolayisiyla hayatin ilis-

kilerini edebilestiren ve fotografik yapilanma olmadan tikanip

kalacak bir fotografgilik yaratmak zorundadir. (Ve devam eder)

‘gelecegin okur yazar olmayan kisisi’ dendi, ‘alfabeyi okuyama-

yan degil, fotograf cekemeyen kisi olacak.” Ama o zaman kendi

fotograflarin1 okuyamayan bir fotografgiyr da okuma yazmasi

olmayan diye kabul etmek zorunda degil miyiz?¢
Benjamin’in vurgusu net. SOyle sorar: ‘Altyazi, fotograf karesinin en
onemli pargasi olmayacak m1?’ Sozel metnin temel 6neminin; onun
fotografla olan her yerdeki isbirliginden kaynaklandig: higbir sekilde
reddedilemez. Eger burada ona iligskin bir sey olmasaydi yine de, Ben-
jamin i¢in uygun olmayan ama tasarlayabilecegimiz ‘goriintiiyli oku-
ma’ baghgini kullanirdik. Béyle bir okumanin yoklugunda, fotograf
aslinda, altyazis1 olsun ya da olmasin, ‘tahmini kalacak’tir.

Hi¢bir sekilde sozsel olanin 6nemini azaltmadan, aksine onu
vurgulayarak, gostergebilim ve bu alan etrafindaki ¢aligmalar, sanat
kuraminda ulagmasi zor yerlere kadar geldi. Bu nedenle sanat uygula-
masinin degisme olasihigini da beraberinde getirdi. Gostergebilim ¢a-
lismalar: sadece ‘betimsel’, ‘soyut’ vb. kavramlarin etrafinda sekillenen
diisiincelere iligkin koklii bir bakima gereksinim duymaz; daha derin-
lemesine olarak, ‘gorsel’ ve ‘gorsel olmayan’ iletisimler arasindaki olu-
sumu degistirilmez bir sekilde yikar. Aslinda, sirf bu nedenle, gorsel
mesajin takip ettigi biitiin kodlar gorsel degildir. Gorsel ve gorsel ol-
mayan kodlar birbirinin igine ¢ok karmasik ve genisleyen bir sekilde
isler. Metz, bunu ¢ok iyi baglar:

Gergekte, ‘gorsel’ kavrami, son zamanlardaki bazi tartismalar-
da ele alinan totoliter ve monolitik anlamda, bir hayal veya ideoloji-
dir. Goriintii ise (en azindan bu anlamiyla), aslinda var olmayan bir
seydir.t”
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Bolum 4

Fotografik
Anlamin
Kesfi Uzerine

Allan Sekula

L
Fotografin anlami, diger anlamlar gibi kaginilmaz olarak kiiltiirel ta-
nimlama konusudur. Amacimiz, ‘fotografik soylem” olarak tanimlaya-
bilecegimiz bir alan olusturmak ve bunu elestirel bir sekle baglamak-
tir. Iletisimsel eylem iginde bulunan taraflar arasindaki iliski sistemi
olarak sdylem (konusma), bilgi degisim alani olarak tanimlanabilir.
Cok 6nemli bir anlamda, soylem, sinurlarin kavramidir. Bir ugtan dige-
rine soylem iliskisi, paylasilan beklentilerin anlamla belirlenen alanini
olusturan bir sinirlama islevi gibi goriilebilir. Anlamin olasiligina karar
veren, bu sinirlama islemidir. Verili herhangi bir sdylemden etkilenen
kapatilmanin sinirlarini asmak, temel olarak meta-elestirel iliskide,
kendini sdylemin mantigiyla onaylanan elestiriciligin disarisina yer-
lestirmektir.

Konusmanin barindirdigr bilgi degisim sistemini tanimlamak
icin oncelikle degisim kavramini degerlendirmek istiyorum. Her ile-
tisim, az ya da ¢ok, taraflidir: Biitiin mesajlar, ilgilerin gostergeleridir.
Higbir elestirel model, gercek diinyanun ilgilerini reddedemez. Daha en
basindan, objektif bilginin ‘akademik’ degisiminin ozgiirliik¢ii-iitop-
yact kavramina yenik diismemek adina ¢ok dikkatli olunmasi gerekir.
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Ileri derecede sanayilesmis bir toplumda kamu alanina yollanan me-
sajlarin biiyiik ¢cogunlugu, isimsiz bir otoritenin sesi tarafindan konu-
sur ve higbir olasilig1 engellemez; dogrular. Toplumsal eyleme katilan
partilerin yapmasi gereken anlagmalarindan soz ettigimizde, serbestce
katilinan sosyal s6zlesme olasiligindan da kaginmamiz gerekir. Bu ge-
rekli bir niteliktir; ¢linkii asagidaki soylem, fotografi hem yiiksek sana-
tin biiyiilii alaninda, hem de popiiler basinda bir degisim jetonu yerine
koyar. Sonraki kurum ise, yerlesmis ve geri beslemeye agik olandan
bagka bir sey degildir.

Zihindeki taraflihgin bu kavramuyla, tartismanin kendisi olan
mesaj hakkinda konusabiliriz. Bagka bir deyisle, s6zbilimsel isleyisle
ilgili konusabiliriz. Boylelikle tartisma, ilgili oldugu soyleyislerin re-
torigini yoneten iligkiler dizisi gibi oldukca bicimsel ifadelerle tanim-
lanabilir. S6ylem, en genel anlamda, sOyleyisin anlamini sinirlayan ve
destekleyen; anlamsal hedefini belirleyen kogullarin igerigidir.

Bu genel tanim, fotografin sdyleyis tasiyan bir tiir ya da bir mesaj
oldugunu ima eder. Bununla birlikte, fotografin tamamlanmamuis bir
sOyleyis ve kendi okunabilirliligi agisindan kosullarin ve 6n kosullarin
bazi digsal ana yapilarina dayanan bir mesaj olduguna da isaret eder.
Bu nedenle, fotografik mesajin herhangi bir anlami kaginilmaz olarak
igerik belirleyicidir. Bu durumu agsagidaki gibi formiillestirebiliriz: ‘Bir
fotograf, gizli ya da iistii kapali baz1 metinlerle, yani kendisini doku-
nurluk alanina tasiyan dilbilimsel ifadelerin sakl oldugu metin ya da
sistemlerle iletisim kurar (metin kelimesini oldukga genis anlamiyla
kullaniyorum; fotograflarin tek baglarina konusma diline sarildig: bir
sOylem hali oldugunu diisiinebiliriz. ‘Metin’ kelimesi, gostergebilimsel
sistemin belirli herhangi bir simgenin arkasinda gizlenen 6nemli, gele-
neksel karakteridir).

Bir an igin fotografin igine karisan ilkel soylemin kurulusu iize-
rinde dusiinelim. Antropolog Melville Herskovits, eski kabileden bir
kadina oglunun fotografimi gosterir. Kadin, kendisine fotografa iliskin
ayrintilar aktarilincaya kadar goriintiiyii tanimlayamaz. Boylesine bir
yetersizlik, iki boyutlu goriintiiye yabanci; ii¢ boyutlu ‘gercek’ alanin
orneksel eglestirmesini yapmayan; gercekgi zorlamasi olmayan bir kiil-
tiir icinde yasamanin mantiksal sonucu olabilir. Bu kadin i¢in fotograf,
antropolog tarafindan dilbilimsel olarak yapilandirilmadigi miiddetce
bir mesaj degildir. Eger fotograf okunacaksa, ‘bu bir mesajdir’ ya da
‘bu, senin oglun’ gibi iistdilbilimsel teklif gerekir.
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Eski kabile kadini, ‘okuma’nin bir parca parlak kagidi diisiin-
menin uygun sonucu oldugunu 6grendikten sonra ‘okumay1 6grenir’.

Fotografik dilbilgisi Ogrenilir. Gergek diinyada, goriintiiniin
kendisi, ‘dogal’ ve uygun olarak belirir; okunurluguna karar veren
varsayim, ana yapisindan bagimsiz bir yaniltic1 ortaya koyar gibi go-
riiniir. Higbir sey gazete sayfasindan ya da ciizdanindan bir fotograf
cekip cikarip, ‘bu benim képegim’ diyen bir adamdan daha dogal ola-
maz. Cokga diizenli olarak, ‘fotografin kendine ait bir dili olduguna’;
‘konugmanin 6tesinde konumlandigina’; ‘evrensel anlamin’ mesaji ol-
duguna iligkin bilgilendiriliriz — kisacas: fotograf, evrensel ve bagim-
siz bir dil veya isaret sistemidir. Bu sozde tstii kapali, yari-bigimsel
kavram, fotografin anlamsal 6zelliklerini, goriintiiniin kendisinden
kaynaklanan kosullardan edindigine iliskindir. Ama bilginin kiiltiirel
olarak kararlastirilmis iligkilerin sonucu oldugu temel 6nciiliinii kabul
edersek o zaman, fotografik goriintiiye daha fazla esas ve evrensel bir
anlam atfedemeyiz.

Ama burjuvazi folkloriiniin bu inat¢1 pargas1 —fotografin esas
anlaminin talebi- fotografik gercegin kurulu efsanesinin merkezinde
yatar. Fotograf, gergek diinyanin aracisiz kopyasi olarak doganin yeni-
den temsili olarak goriiliir. Aracin kendisinin saydam oldugu diisiinii-
liir. Arag yoluyla tasinan ifadeler tarafsizdirlar; bu nedenle de dogru-
durlar. 19. ylizyilin fotograf {izerine yazilan yazilari, tekrar tekrar do-
ganin tarafsiz temsili kavramiyla karsilagir. Samuel Morse tarafindan
kullanilan ‘giines bilimi’ ve Fox Talbot'un ‘doganin kalemi’ terimleri
esasinda, isci olarak insani1 goz ard1 ederek giinesin dogrudan temsilini
tartisirlar. Morse, 1940’da degerreyotip’i su sekilde tanimlar: Doganin
kendisi tarafindan; ellerindeki 151k kaleminin sadece izini siirebilecegi
ufacik ayrintilarla boyanmis... ‘Doganin kopyalar: olarak degil, doga-
nin kendi boliimleri olarak adlandirilirlar.”” Ayni yil Edgar Allan Poe
benzer bir neden lizerine tartigsmaya girer:

Gergekte ‘degerreyotip’ diizlem, herhangi bir el isi resimden

sonsuz derecede daha dogrudur. Eger siradan bir sanat eserini,

gugli bir mikroskopla incelersek, benzerligin dogayla olan bii-
tlin isaretleri yok olur. Ama fotografik ¢izimin yakindan incelen-
mesi, sadece daha mutlak bir gercegi, goriintiiyle temsil edilen
seyin daha miikemmel kimligini ortaya koyar.2
Fotografin kiiltiirel kararhliktan yoksun bir anlamin ilkel gekirdegini
tasidig diisiiniiliir. Roland Barthes'in fotografin ifade eden islevi ola-
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rak tanimladig1 bu yetki verilmemis 6rnekseldir. Baglanmusg, kiiltiirel
olarak kararlastirilmig anlamin ikinci seviyesini; yan anlam seviyesini
ayirt eder. Gergek diinyada bdylesine bir ayrilik s6z konusu degildir.
Fotografla olan herhangi bir anlaml karsilasma, zorunlu olarak yan
anlam seviyesinde yerini almak zorundadir. Bu saf anlam folkloriiniin
glcl, onemlidir. Fotografi, resmi belge ve kanit konumuna ytikseltir.
Goriintiiniin etrafinda tarafsizligin efsanevi havasini yaratir. Ancak, fo-
tograf1 gorev kavramindan ayirmay1 kesin bir sekilde reddediyorum.
Fotografik sdylem, kiiltiiriin fotografi gesitli temsili gorevlerle kullan-
dig1 bir sistemdir. Fotograflar, araba satmak, aile gezilerini hatirlamak,
patronlarin ofis sonrasi hafizalarda yer edinen tehlikeli yiizlerini dam-
galamak, vatandaglarin vergileriyle aslinda Ay’a es deger muhtesem-
likte seyler yapildigina ikna etmek, neye benzedigimizi hatirlatmak,
tutkularimizi yénlendirmek, diisman izleri i¢in kirsal bolgeleri aras-
tirmak, fotografcilarn kariyerlerini gelistirmek vb. i¢in kullanildi. Her
fotografik goriintii, her ne olursa olsun, mesaj verme islevinin disinda,
bir isarettir. Her fotografik sdylevin en genellestirilmis kosullari, re-
torik isleyisin ve sistemin i¢inde ifade edilen pek ¢ok ‘gercek deger’in
gegerliligini reddeder. Daha 6nce de gordiigiimiiz ve gorecegimiz gibi,
sOylemin en genel ifadeleri bir cesit feragat, bir tarafsizlik iddiasidir.
Kisacas, fotografik sdylemin bir ugtan bir uca isleyisi, kendisini seffaf
kilmaya yoneliktir. Yine de sdylem inkar edilebilir, kendi kosullarin
gozlemleyebilir ama onlardan kagamaz.

Eldeki sorun, igaretin ortaya ¢ikis sorunudur. Fotografik iletisi-
min tamamen geleneksel dogasini sadece fotografik isaret sistemleri-
nin ortaya ¢ikisina iliskin tarihsel bir anlayis gelistirerek kavrayabili-
riz. Hem yiiksek sanatin fiyati belirlenmis saltanatinda hem de genis
anlamuyla kiiltiirde, fotografin tarihsel sosyolojisine ihtiyacimiz var.
Anlatilmak istenen tarihsel ifadelerin icindeki fotograf ve yiiksek sanat
arasindaki iligkidir.

II
Burada, iki fotograf1 degerlendirmek istiyorum. Bir tanesi, 1905 yilinda
Lewis Hine tarafindan gekilmis; digeri ise Alfred Stieglitz'in 1907 tarih-
li fotografi. Hine fotografi, Immigrants Going Down Gangblank, New
York (New York'ta, Siirme Iskeleden Inen Gég¢menler)i gésterir; Stieg-
litz fotografinin baghg: ise The Steerage’dir (Kasara Alt1). (bkz. Resim
4.1 ve 4.2) Bir anligina Stieglitz'in fotografinin gérkemli s6hretini unu-
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Resim 4.1 Lewis Hine, Giiverte iskelesinden inen gogmenler, New York, 1905

tarak; bu iki fotograf arasindaki naif iligkiye deginecegim. Eger miim-
kiinse, sahte cehaletimin sinirlarini zorlayarak, her iki fotografin da
yaraticisini ve igerigini yok sayarak, fotograflarin gokten distiigiinii
farz edecegim. Tamamen yanilmis oldugumu bilerek, kendimi temize
ctkarmak istiyorum. Ayr ayr her iki fotograf da ¢ok anlamli bir ge-
kilde donemlerinin 6zellikleriyle vurgulaniyorlar. Hazir kendimi cahil
konumuna yerlestirmigken ilk egilim olarak, her iki fotograf1 da gegen
10 yillik bir siireg i¢inde ¢ekilmis gibi diisiiniiyorum. Her iki fotog-
raf, birlikte oldukga dar, ikonografik bir alan sunuyor gibi goziikiiyor.
Hine fotografinda, siirme iskele, gerceveyi ¢apraz bir sekilde kesiyor,
kameraya dogru olusan goriintiiyli agiliyor. Bir adam, siliiet bile olsa,
siirme iskeleye dogru adim atmaya hazir goriiniiyor. Bir bohga tasi-
yor. Viicudu zaten fotografin sag kdsesinde boliinmiis. Iki kadin, siir-
me iskelede duran adamin 6niinii kesiyor. Her ikisinin de uzun etegi
var. Sol 6ndeki kadin, genis bir bavul tagiyor. Verilen bu bilgide, stir-
me iskeleyi ya da li¢ gogmen siliietini tanimlamak, fotografin altyazisi
olmadan, zor olurdu. Stieglitz’in fotografinda, siirme iskele, sol kenar
tarafindan kesiliyor; yukar1 giiverteyle kesiserek, oraya dogru uzani-
yor. Hem yukari giivertede hem de asagidakinde, insan kalabalig1 bu-
lunuyor; esarpli kadinlar, siyah salli, Slavik bakisli, bebeklerini tasiyan
kadinlar, yakasiz tisortli, isci bereli adamlar. Kimi oturuyor, kimileri
ise birbirleriyle konusuyor. Yukar giivertedeki bir adam, goziime ¢ar-
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Resim 4.2 Alfred Stieglitz, Kasara Alt, 1907

piyor, ciinkii belki fotr sapkasi golgeli alanda gokga elips sekli veriyor
ya da sapkasi o zaman i¢in ¢ok da alisilagelmis degil. Tiim izlenim, bir
kalabaliga ve deniz yolculugu yapan fakir ailelere dair... Bu seviyede,
kapsaml1 bir okuma yapmaya tesebbiis etmemize bile gerek yok.

Bu, olduk¢a ruhsuz olmakla beraber, iki fotografin gii¢ bela ma-
sumane okunusudur. Her iki goriintii de; sanki ayn filmden; bir go¢
belgeselinden gikmuslar gibi, ortak bir sdylev icinde birlesiyorlar. Ama
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ben bunun yerine, her iki par¢anin da kendi 6zerkliklerine deginece-
gim. Su an, her iki fotografin da sanat eseri oldugu kanisina variyorum.
O halde bu iki fotografin anlam dolu sorumluluklari, onlarin ayni ‘ni-
telik’ 6lceginde, birbirlerine gore yerlestirilmelerinde yatiyor. Agikgasi,
boylesi bir karar “nitelikli fotograf’ kuramini zorluyor: Tarafsiz okuma-
ya yaklasan her olasilik zaten yok gibi goriiniir.

Fotograf niteliginin bir tasarim sorunu olduguna ve fotografin
iki boyut i¢indeki tonlarin simgesel bir diizenlemesi olduguna kendim-
den emin bir gekilde karar veriyorum. Hine’in dolambagsiz diiriistlii-
gunii, cerceve icindeki figiirlerin giindelik ve rutin tavirlarinin tek bir
yonden sunumunu etkileyici buluyorum (ya da siradan). Stieglitz'i ise
Kiibizm’in temellerine ¢agrisim yapan, yakinlasan ve ayrilan ¢izgilerin
karmagik dizilisinde etkileyici (ya da siradan) buluyorum. Ote yandan,
varsayalim ki, fotografik sanatin niteliginin, onun dykiisel yeteneginde
yattigina karar veriyorum. Peki, Hine ve Stieglitz’in sanat eserlerinin
karsisinda hangi temel iizerinde Oykiisel nitelik hiikmii kurabilirim?
Steiglitz'in destansi fakirlik izlerinden hoglanirim/hoslanmam, etkile-
nirim/etkilenmem. Karsilagtigim sorun, bu okuma sistemleri icerisinde
yapacagim her hareketin, neredeyse aniden, eldeki eserlerle 6nemsiz
bir iligki iizerinden yazinsal diizenin i¢ine gegiyor olmasi. Fotograf,
ikincil bir sanat eseri nesnesi olarak, elestirinin hayali durumundan
yazinsal sanat eseri olarak ayrilir. Kendimizi tekrar sinirlarini kabul-
lenmeyi reddeden bir sdylev durumunun ortasinda buluruz; fotog-
raflar, doganin hiikiimsiizliigiinde mesaj olarak belirirler. Son olarak,
Barthes’in fotografik goriintiiniin ‘cok anlamli’ kisiligi olarak tanimla-
digy; ‘gosterilenlerin yer degistirdigi anlam zincirinin’®‘varligini’ kabul
etmeye zorlaniriz. Bagka bir deyisle, tek basina fotograf, sadece anla-
miun olasiliklarini sunar. Fotograf, yalnizca somut sdylem durumunun
icine yerlegtirilmisligiyle tamamen anlamsal bir sonug ortaya atabilir.
Her bir fotograf olasi sekilde metinler alani tarafindan sahiplenilme-
ye aciktir. Her yeni sdylem, durumun kendi mesaj gruplarini yaratir.
Bununla tekrar tekrar karsilagiriz, Bugiin; Modern Sanat Miizesi (The
Museum of Modern Art) tarafindan sahiplenilmis olan Daily News ga-
zetesinin 6n sayfasinda bir zamanlar yayimlanan, sipsak ¢ekilmis im-
zasiz cinayet fotograflari bile fotograf¢1 Weegee'nin kariyerinde 6nemli
bir 6rnektir. Hine'nin aslen sosyal-isci sinif1 gazetelerinde yayimlanan
baskilari, sadece sendika brosiirlerinde goriinen bir sanatgi olarak
kariyerine biyografik bir isleyis katar. Dahasi, eylemsel fotograf1 bir
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‘serbestlik hali’ i¢inde; onaylama ve destekleme sisteminden bagimsiz
bir sdylem olarak diisiinmek imkansizdir. Boylesine bir halin; boylesi
tarafsiz bir zeminin yaratilmasi bile, fotografa bir turist hassasiyetiyle
yaklagsan burjuvazi entelektiiel imtiyazinin efsanevi goriisiinii temel
alan séylem durumunun ortaya ¢ikmasina neden olur. Boyle bir bu-
lus, daha 6nce de belirttigim gibi bulusun reddji; elestirmenin sosyal bir
oyuncu olarak reddidir.

Oyleyse, Hine'nin ve Stieglitz'in fotograflarindaki anlamsal ya-
pilanmalarin benzerlikleri ya da farklhiliklari tizerine konumlanacak bir
fotograf elestirisini nasil kurabiliriz? Her iki fotografcinin da sosyal ve
tarihi igeriklerini dista tutarak, s6z konusu anlama iliskin bir kavrayis
edinmeye baglayabiliriz gibi goriiniiyor. Cevaplandirilacak soru su se-
kilde olabilir: En genis kapsamuyla, Stieglitz'in ve Hine'nin asil retorik
isleyisi neydi?

Stieglitz'in Steerage (Kasara Alt1) eseri, ilk defa 1911'de Camera
Work’de yayinlandi. Camera Work, Stieglitz tarafindan kurulmus ve 14
yillik tarihi boyunca onun kontrolii altinda kalmigti. Camera Work'ii
kendi gergekliginde bir sanat eseri; daha kiiglik, ast isler i¢in bir gesit
anitsal sandik olarak diisiinmek faydali olacaktir. Temel anlamda, Sti-
eglitz, dergi sanatcisiyds; bu anlamda Hugh Hefner'den farkl degildi;
biitiin soylem durumunu sekillendirebilirdi. Camera Work, baska sa-
natlarda da fotografta oldugu gibi, Amerika’daki 1903-1917 yillar1 ara-
sindaki avantgart soylemi kapagina tasidi. Bu kapaklarda yer alan ne
varsa hepsi, Stieglitz'in ellerinden gegti. Baz1 sanatcilarin ise, calismala-
rinin yayinlandig sayilar {izerinde kimi denetimleri oldu.

Stieglitz, Camera Work ile daha 6nce 6rnegi olmayan bir ¢calisma
ortaya koydu; Dergi, fotografi sanat olarak ele ald1 ve yiiksek sanatin
bir parcas1 olmay: arzulayan her fotografin arkasinda, iistii kapal bir
metin, heykel gorevi tistlendigini 6ne stirdii. Camera Work, fotografik
goriintiiniin anlamsal 6zerkligi efsanesine her seyden fazla kaynak icat
ederken fotografi, sdylemin merkezi nesnesi olarak ele aldi. Bu anlam-
da, Camera Work, fotografi degerlendirerek kendi esas metinsel gore-
vini kaginilmaz bir sekilde inkar etti.

Anitsal ¢erceveleme araci olarak goriilen Camera Work, pek ¢ok
alt girisime boliindii. Fiziksel anlamda, en belli olanlarindan bir tane-
si, dergiyle beraber sunuluyordu. Reprodiiksiyonlarin kendisi ¢ok de-
gerliydi. Genellikle, tonlari itibariyle asillarindan daha iistiin oldugu
iddia edilebilirdi. Graviirlerde, Stieglitz’in kendisi bizzat gorev alirdi.
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Her goriintii ¢ok nadir kagitlarin iizerine basilir; bakan kisi ancak onu
koruyan agir iki bos sayfay1 ayirdigi zaman, baskilar1 gorebilirdi. Bu
kagitlardan bir tanesi, ayrica yar1 saydam goriintiiyli destekleme go-
revi de istleniyordu. Graviirler ¢ogunlukla tonluydu; sepya en ¢ok
rastlanan ton olmakla beraber; mor, mavi ve yesil de zaman zaman go-
riiniiyordu. Yayinlarinda boylesine baskilar yer veren dergilerin sayisi
ise bir diizineyi ge¢miyordu. Baskilar genellikle metin boyunca tiglii
veya dortlii gruplar olarak dagitilirdi. Ne bir yazi ne de baslik fotograf-
lara eslik ederdi; bunun yerine her biri ayr1 ayr sayafada, her boliim
icin ayr1 6nsozle birlikte yayimlanirdi.

Bakis acilar1 son derece agikt;; Camera Work'teki fotograflar,
olaganiistii bir el is¢iliginin kiymetli nesneleri olarak kabul ediliyordu.
Camera Work'teki baslik, bu el isciligine isaret etmekteydi. Cagdas ba-
kis agisinda, belki 6nemsiz bir bildiri gibi goriinebilir —giiniimiizde ¢ok
‘ustalikl’’ reprodiiksiyonlarla karsilasmak miimkiin. Ancak, fotografik
reprodiiksiyona zariflik tasiyan ve imzali olarak yayimlayan, Came-
ra Work'tii. [k defa fotografik reprodiiksiyon, esas bir deger; kendi
birincil fiziksel dogasinda; kendi ‘el isciliginde’ yatan bir deger tagi-
di. 19. ytizyil ve 20. yiizy1l fotograflarinin genis dlgekteki endiistriyel
reprodiiksiyonu ile el is¢iligi arasindaki evrimlesen iliskiyi diiglinmek
ise 6onemsiz bir durum degil. 1880lerin sonunda, ‘baski plakasina tek
yonli paralel gizgilerle yapilan kazima'nin bulunusuyla, fotograflara
ofset baski yapilabilmeye baslandi ve fotograf kopyalarinin hizli me-
kanik reprodiiksiyonlar1 da olas: hale geldi. Camera Work'iin 14 yillik
hikayesi, ana akim medyada ucuz fotografik reprodiiksiyonlarin ¢o-
galmasiyla paralellik tasir. 1910'da ‘kalitesi azaltilmis” ancak bilgilen-
dirici reprodiiksiyonlar, hemen hemen her resimli gazetede ve dergide
yer almaya basladi. Bu baglamda, Camera Work, neredeyse sanayiles-
menin diglerindeki zanaatin erken Raffaelci bir kutlamasiydi. Tekno-
lojik anlamda fotografin en 6nemli 6zelligi, ¢cogaltilabilir olmasinda
yatar. ‘Esi olmayan bir nesne’ olarak fotografin konumu, Talbot'un
pozitif-negatif siireci icadiyla sonlanir. Camera Work’iin benzeri ol-
mayan tek bir goriintii etrafinda konumlanan séylemi, dagerreyotipi
kusatan folklor i¢inde tarihsel olarak, 6nceden kavranabilir. Dagerre-
yotip islemi, kiigiik bakir levha {izerinde tek, ¢cogaltilamaz, giimiis bir
goriintii tretir. 1840Tarin fotografik literatiirii, goriintiiniin miicevher
benzeri 6zelliklerine olan saplantisiyla karakterize edilir. ‘Chilton’daki
ornek, kendi sinifindaki en 6nemli miicevherdir. Bir peri isine benzer
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ve yaklastig1 nesnelerin rengine gore, bukalemun gibi renk degistirir.*
Degarreyotip bir gesit ilkel degeri, o nesneye doga tarafindan verilen
degeri ortaya koyarak Aeolus’un arpina ulagir. Degarreyotip’i saran
fetisizmin, hepsi de siirece iligkin popiiler belirsizlikte kok bulan go-
riintiileri de oldu: Kadinlar ¢cogunlukla lensten igeri, siizgiin bakislarla
fotograflandi> Degarreyotip, 6liimiin huzurunda ¢agrisim giicii {ist-
lendi. Olii gocuklar, uyuyormus gibi fotograflandirildi. Belgelenen bir
ornekte, kameranin uzun zamandan beri gdmiilii olan bir cocugun ru-
hunu geri ¢agirabildigi goriildii.®

Ama yalnizca Spritiializm, 19. Yiizyil fotografik sdyleminin sa-
dece bir kutbunu yansitir. Fotograflar fetis nesneler ve belgeler gibi an-
lamsal konumlara ulagirlar. Fotografin icerigine bagh olarak, duygusal
ya da oncelikle bilgilendirici giice sahip oldugu goriiliir. Her iki gii¢ de,
fotografin efsanevi gerceklik degerinde yatar. Ama bu mit, bilmeden,
iki ayn gercegi fark eder: Sihrin gercegi ve bilimin gergegi. Fetis (6li
cocugun degarreyotipi) bir kalinti olarak hayali durumunun etkisiy-
le anlam uyandirir —bunu, sihrin soyut gercegiyle yapar. Cagrisimin,
bir yandan nostaljiyle bir yandan da histeriyle sinirlanan duygusal bir
alanda meydana geldigi diisiiniiliir. Goriintii de ayrica, goriiniimlerin
igine girip, goriiniirii soyutlagtiran sihirli bir giicle donatilmigtir: Orne-
gin insan kisiliginin sirlarini agiga ¢ikarmak...

Diger kutbu, kanitin yasal gliclinii tasimas1 nedeniyle, deney-
selciligi temel alan isleyisiyle fotografin bilgilendirici islevi olarak ta-
nimlamay tercih ettim. Bu bakis agisindan fotograf, gercek diinyay:
basit bir yontemle temsil eder: Fotograf kendi zamansal ve mekansal
sinirlariyla kisith ya da igerik agisindan ilgili oldugu nesneyi veya olay1
temsil eder. Bir adamin yiiziiniin fotografi, adami temsil eder. Ayni
zamanda bir grup adami da temsil edebilir. Bu biirokratik rasyona-
lizm, fotografa bir arag olarak el koyar. Ornegin, Paris polisi 1871 Ko-
miin‘iinden sag kalanlarin yiizlerini belgeledigi zaman, fotografi sinif
miicadelesinin bir araci gibi sahiplendi. Bu, fotografik kimlik kartinin
ve fotografik ‘araniyor’ afisinin ilk 6rnegidir. Fotografin diger esdeger
rasyonel igleyisleri ise 19. yilizy1l boyunca icat edilir. Amerikan kizil-
derilerinin soyu yok edildigi gibi, vakur portreleri de yapilir. Fransiz
Imparatorlugu’nun Misir fetihleri anildi. Yeniden iiretilen bu fotograf-
lar, burjuvazi sinifinin genigleyen sinirlarinin ideoloji yiiklii madde-
lestirmesine hizmet eder. Sinirlarin efsanevi goriintiisii, fotograflarin
anlamlariyla fark edilir. Etki kuramlari, fotografi benzersiz ve 6zel bir
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sekilde nesnesine bagh goriirken; bilgilendirici deger, siklikla fotogra-
fin kitlesel yeniden iiretimine baglanir. Carte-de-visite, bu yondeki bir
hareket temsil eder; her Fransiz koyliisii Louis Napoleon ve ailesini
portreleyen kendi ziyaret kartina sahiptir. Walter Benjamin’e gore, kit-
lesel yeniden iiretim, fotografik mesajin niteliksel oldugu kadar nice-
liksel degisimini de temsil eder. Sanat Eseri'nde (The Work of Art) ve
Mekanik Reprodiiksyion Cagi'nda (Age of Mechanical Reproduction,
1936), benzersiz ve degerli bir nesne olarak sanat isi ile yeniden iireti-
lebilir birim olarak sanat isi arasinda gelisen zitlig1 tanimlar. Benzersiz
sanat nesnesi, iginde ideolojinin gizlendigi bir sdylemin merkezinde
durur; diger taraftan fotograf, potansiyel okurun alanini genisleten,
gundelik diinyanin imtiyazsiz alanina girmesine izin verilen yeniden
tiretilebilirligi ve ‘sergi degeri’ ile tanimlanir. Politik bir tartisma araci
olarak fotograf, tamamen basini kontrol eden sinifin hizmetinde ¢alisir.
Fransiz romantik ve proto-sembolist elestiri, gazeteciligi ve fo-
tografi, sanatin diismani olarak goriir. Gelismekte olan ‘demokratik’
medyaya karg: sikayetler estetik kosullarda ifade edilir. Ancak, devre-
dilerek neredeyse her zaman orta sinif ve is¢i sinifina yonelik timitsiz
yenileme hayaliyle birlesmis olarak sizofrenik sinif nefretinin igine yer-
lestirilir. Theophile Gautier, Mademoisselle de Maupin’in 6nsoziinii
Fourier, Saint-Simon ve cumhuriyetci gazeteciligin gercekci-faydaci
isteklerine saldirarak genisletir:
Bir kitap, jelatin ¢orba yapmaz; bir roman dikissiz bir ¢ift bot de-
gildir, bir sone, devaml piiskiirten bir siringa, drama bir tren
yolu degildir... Charles X... gazetelerin zapt edilmesini emre-
derek sanata ve medeniyete biiyiik hizmet etmistir. Gazeteler,
saire ya da idareye kars1 bizde yarattiklar1 giivensizlik ve boyle-
likle de diinyadaki iki miikemmel sey olan telif ticretini ve siiri
imkansizlastirmalariyla ilhami, kalbi ve zekay: oldiiriir... Eger
Lous-Philippe yazinsal ve politik gazeteleri baski altina almis ol-
sayd1, ona sonsuz siikranlarim olacakt1.”
Edmond ve Jues Goncourt da ayni kanal {izerinden tartismalarini siir-
diirdiiler (1854):
Endiistri, sanat1 6ldiirecek. Endiistri ve sanat, aralarinda hicbir
uzlasmanin miimkiin olmadig: iki diisman.... Endiistri yararl
olmak amaciyla basladi. En biiyiik ¢ogunluga en yiiksek kazan-
a1 hedefledi: Insanlarin ekmegiydi. Sanat, yararsizliktan bagladi.
Cok az kimse icin kabul edilebilir olan1 hedefledi. Soylularin
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bencil siisiiydii... Sanatin insanlarla yapacag hicbir seyi yoktu.
Giizeli evrensel onaya teslim ettiginde, giizele ne olur? Insanlar
sanata sadece, sanat insanlara diistiigiinde ulagabildiler.?
Son olarak, Baudelaire’in fotograf {izerine {inlii goriist:
Aptalligin ve Fransiz zihninde kutsal olana iliskin ne kaldiysa
onaylanmasina kii¢iimsenemez katkilar1 olan yeni bir endiistri
yiikseldi. Putperest kalabalik, ~-tamamen anlagilir bir sekilde-
kendisinin olan ve kendi dogasina uygun ideal bir deger istedi.
Resim ve heykelde, 6zellikle Fransa’da, giiniimiiz bilgesinin ayi-
ni... ‘Dogaya inanirim; sadece dogaya inanirim (bunun igin iyi
nedenler var). Sanatin doganin tam tamina yeniden tiretiminden
bagka bir sey olamayacagina inaniyorum... Bu nedenle, bize do-
gayla 6zdes liriin veren endiistri de, sanatin mutlak bir parca-
sidir.” Kindar Tanri, yiginlar olusturan duacilarina kulak verdi.
Daguerre, onun mesihiydi. Simdi, ona inanlar kendisine sunu
sOyliiyor: ‘ fotograf bize kusursuzlugun arzulayabilecegimiz
tiim teminatlarin1 verdiginden beri (buna gergekten inaniyorlar,
cilgin salaklar!), fotograf ve sanat ayni seylerdir.” O andan itiba-
ren sefil toplumumuz, metal par¢asinin iizerindeki kendi goriin-
tiistiniin {izerine Narsistce asik oldu... Baz1 demokratik yazarlar,
bunun halk arasinda tarih ve resim iizerine ucuz bir nefret yay-
ma yontemi oldugunu fark ettiler.’
Bu retorik, estetigin var olan bu retorigi Camera Work ile olan iligki-
sinde nerede durur? Amerikan avantgardt Fransizca ifadelerle icat
edildi. Fransiz entelektiiellerin 6lii neslinin gelenegi Stieglitz'in beyni-
ne kabus gibi ¢oktii. Fotograf tanimi, kaginilmaz olarak, Baudeleaire’in
damgasiyla basa ¢ikmak zorunda kaldi. Fotografin yiiksek sanat ola-
rak icadi, koklerini Romantizm’in ve Sembolizm’in retoriginde bulur.
Bu yiikselisteki temel taktik, fotograf degerinin basit bir miicevher ya
da bir gergek gibi degil de Gautier’in siirlerinde metaforu kullanmasi
gibi, kabartma isli siis tag1 gibi kullanilmasi oldu. Fotograf bu efsane-
nin iginde ytiksek el is¢iliginden ¢ikma bir deger kazandi. Bu el isgili-
ginin degeri insan emegiyle sinirlandirilirken, 6ncelikle saire yiiklendi.
Camera Work'lin Steerage’inin (Kasara Alt1) goriiciiye ilk ¢ikti-
g1 36. sayisy, Stieglitz’in sinif retrospektifleriydi. 18 yillik siireci (1892-
1910) gosteren yaklasik bir diizine fotograf yer aliyordu. Bagka higbir
fotograf¢inin isi ya da graviirii bu sayida yer almiyordu. Baskilarin ara-
sinda Erkek Eli (The Hand of Man), Donem (The Terminal), Bahar Yag-



Allan Sekula / Fotografik Anlamin Kesfi Uzerine | 107

muru (Spring Showers), New York, The Mauritania, Ugak (The Aerop-
lane) ve Zeplin (The Dirigible) yer aliyordu. Baskilar, ortak ikonografik
zeminde bir araya geliyor, endiistriyel kiiltiiriin dogadaki izleri gibi
bir gesit kentsel vurgu tasiyorlardi. Bu zemin, Stieglitz'in kariyerinin
erken donemlerinde her iki bicimde de {iriin vermis olmasina ragmen,
portreleri ve ‘dogal’ yeryiizii sekillerini disarida birakmasi nedeniyle
olumsuz bir sekilde degerlendirildi. Tamamlayic1 herhangi bir goriin-
tiiniin ¢ok anlamh 6zelligini sinirlandiran, goriintiilerin zayif bir se-
kilde birlegtirilmesinde bir ¢esit montaj ilkesini fark edebilecegimizi
diisiiniiyorum. Bununla beraber, ‘tematik biitiinliik’teki bu goriiniir
girisimin fotografik anlam sahnesini kurmada, derginin herhangi bir
boélimiinde yer alan elestirel yazidan daha az islevsel oldugu konu-
sunda hemfikir degilim. Bu 6zel sayida yer alan en 6nemli elestiriler-
den biri Benjamin de Casseres'nin ‘Sanatta Bilingsizlik” baglikl yazi-
s1yd1. Casseres, burada Stieglitz'i okumanin genel kosullarini fotografa
deginmeden kuruyordu:
Bunlar, ilgili hi¢bir diistincenin, duygunun tek basina Bilingsizlik'i
uyandirmadig1 ve asla beyne dokunmayan estetik duygular; be-
lirsiz duygular, tarif edilemez, karmasik; girdaplar ve derin deniz
firtinalar olusturan duygular... Hayal kurma, Bilingsizlik'in riiya-
sidir. Bilingsizlik'in acayip, muhtesem sanrilar kralligidir. Deha-
nin haghasidir. Tuvale yansiyan biitiin giizellik, sanat¢inin zihni-
nin disinda sekil alir ama hayal giiciiniin kokleri kisiliginden bile
daha derin yerlerde salinir. Dahinin ruhu, soyun giivenli kasasi;
diinyanin Bilingsiz ruhunun hazine torbasidir. Nesilden nesile, Sir
tutan Tanri, riiyalarda saklaniyor. Ve dahinin iiriinii bizi saskina
geviriyor ¢linkii, sonsuzlukla igbirligi yapryor.'°
Modern burjuvazi estetigi gizemciliginin daha iyi bir 6rnegini bulabil-
mek gii¢ olurdu. Kendi zamaninda bu parga elbette endiistriyel esteti-
gin zoraki agiklamasiydi. Ama, ‘dehanin ve hayalgiicliniin’ romantik-
sembolist katesizminin 6tesine, Proto-Siirrealizm’e dogru yonelisinin
oncii retorigi olarak yer aldi. Sonunda Eco’'nun ve Poe’nun yankilari,
fazlalilik noktasinda netlesir. Cassere’nin fotograf sdylemini temel alan
‘gercegin mekanik dayatmas1’ iddiasi, disarida tutulmustur. Bununla
birlikte Camera Work’te bu metin, fotografi siir, resim, heykel konu-
muna yiikseltir. Boylece siddetli simir degisikligi olusur, fotografik
sOylem ve estetik soylem arasinda en 6nemsiz kosullarin disinda daha
once var olmamis bir alan kurulur. Casseres’in kibirli tartismas: ge-
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lismekte olan bu sdylemin olusmasini ve sekillenmesini saglar. Ama
Uciincii Sinif (The Steerage) gibi bir sanat eserini cevreleyen anlamsal
beklentilere yaklasmak adina, bu tartismadan daha 6nemli kanitlara
da jhtiyacimiz var. 1942'de Stieglitz'in bir kisim hatirasi, ‘Kasara Alt1
nasil olustu’ (How The Steerage Happened) isimli metinle birlikte ya-
yimlandi.
1907'nin baslarinda, Temmuz ayinda, kiiciik ailem ve ben
Avrupa’ya yelken agtik. Esim ‘Kaiser Wilhelm II — zamaninda
Kuzey Almanya Loydu'nun moda gemisi — ile gitmemiz konu-
sunda 1srar etti. Geminin birinci siniffindaki havadan nasil da
nefret ederim! Insan ‘nouveaux riches'tan (yeni zenginler) ka-
camaz... Ugiincii giin, sonunda daha fazla dayanamadim. Bura-
dan uzaklasmak zorundaydim. Giivertede gidebilecegim kadar
uzaga gittim. Giivertenin sonuna geldigimde, tek basima dikil-
dim ve agag1 baktim. Kasara altinin agag1 giivertesinde kadinlar,
erkekler ve ¢cocuklar vardi. Kasara altinin yukar giivertesine, ge-
minin sag altindaki kiigiik gliverteye baglanan dar bir merdiven
vardi
Solda, egimli bir baca ve yukar iiglincii sinif giivertesinde yeni
boyanmus haliyle piril piril parlayan bir asma iskele baghydi. Ol-
dukga uzun ve beyazdi. Seyahat boyunca kimse ona dokunma-
muisti.
Yukar giivertede, korkuluklarin orda, fotr sapkali geng bir
adam vard1. Sapkasinin sekli yuvarlakti. Kasara altinin asag gii-
vertesindeki kadinlari, erkekleri ve ¢ocuklar: izliyordu. Yukar
guvertede sadece erkekler vardi. Sahne beni tamamen etkiledi.
Cevremden kagmaya ve bu insanlara yaklasmaya devam ettim...
Birbirine bagh sekiller gordiim. Sekillerin ve hayat hakkindaki
hislerimin altinda yatan resmi gordiim. Bu gorece yeni goriin-
tiiniin beni tutmasina izin vermeye devam edip etmemeye karar
vermeye ¢alistim - insanlar, siradan insanlar, geminin, okyanu-
sun ve gokyiiziiniin hissiyat1 ve zengin olarak adlandirilan gete-
den uzak olmamdan kaynaklanan kurtulmusluk hissiyati...
Pozlanmamus bir levham vardi. Gordiigiimii ve hissettigimi ala-
bilecek miydim? Sonunda obtiiratorii biraktim. Kalbim garpiyor-
du. Kalbimin daha 6nce boylesine garptigini hi¢ duymamigtim.
Fotografima ulasmis miydim? Eger yapabildiysem, 1892'deki
‘Araba Atlar1’ ve benim 1902’deki ‘Erkek Eli’ isimden sonra, fo-
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tografcihiga yeni bir goriis agisi ekleyecek olan bir kilometre tas:

koymus olacaktim. O kisilerin 6tesine gegebilecegim hissi; ilgili

sekilleri ve en derin insan hislerini temel alan, benim kendi evri-
mimde ve es zamanl gelisen kesfimde bir adim.

Fotograf makinemi odama gétiirdiim. Dondiigiimde esim bana

‘Steward”1 sana bakmasi icin yolladim’ dedi. Ona nerede oldu-

gumu anlattim. ‘Sanki bagka bir diinyaya gitmigsin gibi konusu-

yorsun’ dedi. Ben de dyle oldugumu sdyledim. ‘Birinci mevki-
deki bu insanlardan nefret ettigini nasil sdyleyebilirsin?” “Hayir,
onlardan nefret etmiyorum. Ama sadece kendimi tamamiyla bu
yerin disinda hissediyorum.
Gordiigiim kadariyla, bu metin tamamiyla sembolist bir otobiyografi.
Bununla beraber, yiizeysel bir okuyus, Stieglitz'in kendisine buldu-
gu sembolist kligeleri ortaya gikarmak igin yeterli. Ideolojik bir bélme
yapilir; Steiglitz, iki diinyay: onerir; kapana kisilmis ve 6zgiir diinya.
Ik diinya, esi ve ‘nouveaux riches’ (yeni zenginler) ile sekillenirken;
ikinci diinya ‘siradan insanlarla konumlanir. Fotograf, iki diinyanin
kesisiminde; oldugu gibi bakilarak ¢ekilir. Giiverte iskelesi, Stieglitz ve
sahne arasinda bir engel gibi durur. Fotografci izleyici olarak, fotr sap-
kal1 geng bir erkegi; fotografinin 6znesi olarak sekillendirdigi bu bigimi
gosterir. Kagis olasiligi, Oteki’yle olan efsanevi tanimlamanin altinda
yatar: ‘Cevremden ka¢gmaya ve bu insanlara yaklasmaya devam ettim.’
Bana, Baudelaire’in 1848 devrimi boyunca, cumhuriyet¢i bir yazar
olarak yazdig1 kisa denemeyi hatirlatiyor. Burjuvaziden uzakta olan
sembolik alanlar, agikga tarif edilir: Hayali soylularla olan tanimlama,
Hiristiyanlikla tanimlama, Rosicrucianizm ile tanimlama, Satanizm ile
tanimlama, hayali proleter ile tanimlama, hayali Taiti’lilerle tanimlama
vb... Ama saklanan en son simge, Hayalgiiciinde ve Hayalgiiciiniin fe-
tis Urtinlerindedir. Stieglitz, esine 6teki diinyadan bir negatif camiyla
geri doner.

Stieglitz icin Kasara Alti, bu otobiyografinin ¢ok yiiksek deger
yiiklenmis bir gorsellestirimidir. Bir gorsellestirmeden daha fazlasi, bir
somutlagtirmadir; fotografin, bir otobiyografiyi de barindirdigy diisiinii-
liir. Fotograf, karmagsitk metonomik bir giicle; kavrayigsal olani soyutlag-
tiran ve etkinin kralligina giren anlamla ytikliidiir. Fotografin, deneyimin
tamamini kodladigina; Stieglitz’in o yerde bulunmasinin goriingiisel es
degeri olduguna inanilir. Bu metanomi, metafora gegecek kadar azaltil-
mustir. Bu nedenle Stieglitz'in indirgemeci zorlamasinin ¢ok ugta oldugu,
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goriintiiniin giiciine olan inanarun ¢ok yogun oldugu, goriintiiniin go-
riingtisel seviyesini reddettigi ve anlami soyutlama {izerinden ¢ikarmaya
calistigy soylenebilir. Olas1 metonomik esitleme ‘siradan insanlar = yaban-
cilasmam’ yerine, indirgenmis metaforik bir esitleme ‘sekiller = yabanci-
lasmam’ ile kars1 kargiya kaliriz. Son olarak, anlamsal dagihm iglemiyle,
Onemsiz ve sa¢gma bir ifadeyle bas basa birakiliriz: Sekil = hisler.

Bu, Clive Bell'in anlaml bi¢im kavramidir. Bigimin 6zgiinliigii
disindaki biitiin 6zgiinliik, bir soyutlamaya déniisiinceye kadar fotog-
raftan uzakta yontulur. Ama biitiin soyutlama kuramlar iistdil gerek-
liligini, sanatin soylem igine yerlestirilmesini reddeder. Okur sadece
‘bunun simgesel bir sanat oldugu’ ya da bu fotografin bir metafor ol-
dugu’ yoniinde bilgilendirilirse fotografi Stieglitz'in bekledigi gibi yo-
rumlayabilir. Metin ¢ergevesinin varligiyla otobiyografi ya da ilgili her-
hangi bir kurgusal metin, goriintii ekseninde tekrar okunabilir. Oku-
run, fotografin tabaninda, yabancilasmis yaratici dehanin efsanesinde,
yeniden olusturma ayricaligi bulunur. Casseres’in ‘Sanatta Bilingsizlik’
tanimi, bu modelin habercisidir.

Stieglitz’in kariyeri fotograf alaninda, metaforun basarisini
temsil eder. Kasara Alti, daha sonradan gelen belirgin metaforik is-
lerin; Esdegerler (Equivalents)in habercisi olur. Bu sirada Stieglitz
bulut fotograflar1 ve miizik arasinda tamamen goriintiiden dogan
bir hikaye arayis icerisine girer: ‘Ernest Bloch’un géziinden bir seri
fotograf istedim... soyle bagiracakti: Miizik! Miizik! Hey, bu neden
miizik! Bunu nasil yapabildin? Kemanlari, fliitleri, obualar1 ve nefes-
li calgilar1 gosterecekti.”’? Romantik sanat¢inin ‘miizigin kosullarina’
ulagma diirtiisii, igeriksel biitiin bagvurular1 birakma arzusu ve an-
lam1 metaforik yer degistirmeyle iletmesidir. Fotografta bu diirtii,
goriintiiniin bildiri durumunun inanilmaz bir sekilde reddedilmesi-
ne ihtiya¢ duyar. Bu reddedisten gelen nihai sonug, Minor White ve
Aperture dergileri tarafindan sunulan séylem durumunu olusturur.
Fotograf, tonlarin diizenlenmesine indirgenir. Tam beyazdan tam si-
yaha uzanan gri 0lcek, etkinin belirsiz dil dncesi 6lgegi icin bir gesit
fonolojik tasiyic sistem olur.

Tahmin edilebilecegi gibi, Baudleaire’in duyu ikiligi; duyularin
birbirini karsilamasi 6nerisi, Aperture’de yankilanur.

Hem fotografci hem de miizisyen ayni temellerle ¢alisirlar. Fo-

tograf baskisindaki siyahtan beyaza uzanan grinin siirekli ton-

lar1, muzikteki perdenin ve sesin béliinemez 6lgeklerine benzer.
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Isik yansitan bir ¢at1, genel bir ses diizenine ya da gri tona kar-
silik gelen yiiksek perde ses ya da ¢ok yiiksek bir nota olarak
duyulabilir. Bu arka plan diizeni, melodik ve gorsel sekiller icin
destekleyici bir yap1 olarak hizmet eder.!®
Minor White, Baudleaire’i hakl ¢ikararak, birbirine uyumlu etkileri eg-
lestirir; igsel durum, goriintiiniin anlamlariyla ifade edilir:
Fotograf¢1 bize kendi esdeger segimlerini gosterdigi zaman, as-
linda duygularimi anlatir. Ancak bu duygu, fotografladig1 nes-
neye karsi tasidig1 duygu degildir. Gergekte olan sey aslinda, fo-
tograflanan goriintiiniin veya serinin, onlar1 géren kisinin i¢inde
Ozel ve bilinen bir hissiyat, hal veya yer yaratmasidir."
White ile, ikonografinin reddedilisi tamamlanur. Aperture, fetiglerin
degisiminde birlesen bir gizem toplulugu 6nerir. Fotograf, kendi ilkel
konumunu ‘kiilt nesne’ olarak yeniler. White’in son Aperture baskisi
Duacinin Oktavi (Octave of Prayer), fotografin etkisinin duanin ve me-
ditasyonun yerini almasi yoniinde tartismal bir iddia olmustur.
Fotografik sanatin gizemli sagmaliklara yonelmesinin, temel ya-
kinlagtirma hareketinin bir sonucu oldugu goriisiine kars: ¢ikiyorum.
Bu yakinlastirma ilk asamada, fotografi sanat olarak kurmak amaciy-
la gergeklesir. Fotograf ve sosyal niteligi arasinda agik bir sinir vardir.
Bagka bir deyisle, fotografin hastaliklari, estetizmin hastaliklaridir. Es-
tetizmin kendi biitiinliigiinde anlamli herhangi bir ¢esit sanat olarak
yerinin degistirilmesi gerekir. Estetik diisiincenin kavramsal bilgi ve
ilgiden Kant¢1 ayrimi, romantizm tizerinde ve romantizim aracihigiyla
estetizm tizerinde derin etkisi olan felsefi bir yakinlastirma hareketidir.
Camera Work'iin ortaya cikisiyla, idealist estetizm Benedetto Croce ta-
rafindan ¢ok yogun tartismali bir programa indirgenir:
Yaraticilik, (sezgiyi kavramdan; sanati felsefe ve tarihten, evren-
sel savdan ve olaylar1 anlatma algisindan ayiran nitelik olarak da
tanimlanabilir) sanatin 6ziidiir. Yansima ya da yargilama bu ya-
raticillik halinin disinda gelistigi zaman, sanat kaybolur ve oliir.
Sanat¢inin kendi elestirisine doniisen sanat, sanatgida Oliir. Sa-
nat, sanatin halinden memnun yorumcusuyken hayatin diisiin-
celi gdzlemcisi haline gelen dinleyicide ya da izleyicide 6liir.”
Croce, ifade edenin elestirel temsilcisidir. Sanat, gercek estetik sezginin
icinden gelen hissiyatin ve goriintiiniin 6n sentezsel bir doniistiirme-
siyle tanimlanir:' Herhangi bir fiziksel, faydaci, ahlaki, kavramsal an-
lam reddedilir. Estetik (Aesthetic) (1901)’te, Croce sOyle yazar:
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Eger fotograf tam anlamiyla bir sanat degilse, bunun nedeni
kesinlikle i¢cindeki 6genin dogasindan az ya da ¢ok ele gegirilme-
mis ya da sokiilmemis olmasidir. Kendimizi en iyi fotograflarin
bile 6niinde hi¢ tam anlamiyla memnun hissettik mi? Bir sanat¢1
hig diizeltip, az ya da ¢ok degistirip, bir seyler ekleyip ¢ikarmadi
mi1?"

Croce’nin Paul Strand araciligiyla Amerikan fotografcilig1 iizerinde
etkisi olmustur. Strand'in yukaridaki tartismaya cevabi (1922) agikla-
yicidir:

Bay Croce fotografcilarin eksiklikleri tizerine konusuyor ama fo-

tograf iizerine konusmuyor. Kitabini yazdig1 zamanda var olma-

masi gibi ¢ok basit bir nedenden 6tiirii, tamamaiyla basaril fotog-
rafik anlatim goérmemisti. Bu sirada fotografin sinirlarina iliskin
bos laflar, Stieglitz ve Amerika’da ¢evremizdeki birkag kisi tara-
findan, yaptiklari islerle cevapland1.'®
Strand’in ¢liriitmesi aslinda, idealist estetik kosullara bir boyun egme-
dir. "Doganin 6gesi’, fotografin temsili konumunun reddiyle, kokiin-
den kazinmugtur.

Croce, Roger Fry ve Clive Bell erken 20. yiizyil sanatinin etrafin-
da birlik kuran bir gesit kayip estetik olusturur. Fry’in ‘hayali’ ve ‘ey-
lemsel” sanat arasindaki ayirimi ve Bell'in ‘anlamli bigimi’ modernist
sanat etrafindaki yakinlastirmanin ilerideki gostergeleridir. Bu elestiri-
ler, fotografin arzu ettigi bir mesrulugu temsil eder. ‘Dehanin fotograf-
¢is’’ ancak goriintiiyli olusturanin, goriintiiniin sosyal yerleskesinden
koparilmasiyla miimkiin olabilir. Fotografin yiiksek bir sanat olarak
kurulmasi ancak, soyut fetige, ‘anlamli bicime’ doniigiimiiyle miimkiin
olabilir.

Biitiin bu sdylenenlerle birlikte sonunda, Lewis Hine’ye donebi-
liriz. Hine, Camera Work tarafindan sunulan séylem durumunun agik
bir sekilde disinda durur. Kendi ¢alismalarini bu sdylemin kosullar
icine baglayan herhangi bir girisimin iginde hicbir sekilde bulunmaz.
Ugiincii, icerisinde indirgemeci ve gizemci kasit tagiyan her sosyal
anlam baglangicindan reddedilirken, Hine fotografi sadece reddetme
sahnesine uygulanabilir veya asilabilir. Hine etrafindaki asil séylem
durumu, estetik ama siyasidir. Bagka bir deyisle, Stieglitz soylemi be-
lirgin estetikler ve sadece iistii kapal bir siyasa gosterirken; Hine soy-
lemi belirgin siyasalar ve sadece iistii kapali bir estetik gosterir. Kendi
asil iceriginde, Hine fotografi, belirgin siyasi bir ifadedir. Fotografin
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dogrudan dogruya siyasi elestiriye sorumlu olmas: gibi Kasara Alt1 da
dolayl olarak siyasi elestiriye sorumludur.

Hine, sosyologdur. Isi aslen énce, Charities and Cosmos ve sonra
da Survey isimli liberal-reformcu gazetelerde yayimlanmistir. Kendisi
ayrica, Ulusal Cocuk Is¢i Komitesi igin resimli brosiirler yazmistir. Kizil
Hag igin galisip, Birinci Diinya Savasi'min ardindan yikilan Avrupa’y:
fotograflamistir. Bu noktada, Charities and Commons ve Survey’in
bu yiizyilin erken donemlerinde temsil ettikleri siyasetleri kisaca ta-
nimlamaya galismanin 6nemli oldugunu diisiiniiyorum. Dergiler, ser-
mayenin kurumsal durumunun eksikligi nedeniyle sermayeye politik
tehdit bakisgi tistlenen reformcu biirokrasinin yardimsever ajanlarinin
sesini yansittilar. Yayinlar komitesi Jane Addams, Jacob Riis ve William
Guggenheim’dan meydana geliyordu. Makaleler eyalet is¢i miifettis-
leri, rahipler, icki yasag: taraftarlari, goz alti memurlari, kamu sagh-
g1 memurlari, hayir kurumu dagiticilari ve bazi sag kanat sosyalistler
tarafindan yaziliyor ve ‘Sarhoglara karg1 toplum uyarist’, ‘Endiistriyel
Kazalar ve Sosyal Maliyetler’, ‘Kagak ¢ocuk’, * Ates Israfr’, ‘“Tavuk ve
Endiistriyel Parazitler’, ‘Hava Saldiris1 ve Toplum’ gibi bagliklar tasi-
yordu. Politik olarak dergiler agikga sosyalist partinin sag kanadinda
konumlaniyorlardi. Ara sira reform sayilarinda sosyalist tartismalara
(6zellikle bagyazi ¢izimlerinde) da yer veriyorlardi.

Giiverte Iskelesinden Asag1 Inen Gégmenler gibi bir fotograf ya-
bancilar, ucuz is, gettolasma, akil saghg, Ingilizce dgretimi vb. olu-
san akigla ilgili karmagik politik bir tartismaya ilistirilir. Ama sanirim
Hine'nin fotografinda anlamin iki ayr1 seviyesini fark edebiliriz. Ifade-
nin bu iki seviyesi 6zgiirliik¢li reform retoriginin 6zellikleridir. Eger
(bkz. Resim 4.3) Neil Gallagher’in Worked Two Years in Breaker, Leg
Crusshed Between Cars, Wikes Barre, Pennsylvania, Kasim 1909 gibi
fotograflarina ve A Madonna of the Tenements (bkz. Resim 4.4) gibi
bagka bir fotografina bakarsak, iki ifadeyi de fark edebiliriz. Bir gesit
anlam, birincil olarak ilk fotografta; diger cesit anlam ise, birincil ola-
rak ikinci fotografta yer alir.

Neil Gallagher, ofis binasi gibi goziiken bir binanin basamakla-
rinin yaninda durur. Sag eli, beton kaidenin iizerinde dinlenir. Sol eli,
sol bacagina destek veren degnegin tizerine yaslanir. Yaklagik 15 yas-
larindadir. Takim elbise, sapka ve kravat giyer. Kameraya dogrudan,
cercevenin merkezinden bakar. Bu noktada, fotografin ve gosterdigi-
nin resmi bir belge niteligi tasidigini syleyebilirim. Fotograf ve metin
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Resim 4.3 Lewis Hine, Neil Gallagher, iki yil kirici olarak ¢aligt:.
Bacagiarabalarin arasindakald:, Wiles Barre, Pennsylvania, Kasim, 1909

etki yasasinin kanit1 olarak diizenlenmistir. Altyazi, goriintiiniin da-
yanak noktasidir; ona deneysel bir gegerlilik verir, 6zgiinliigiin iginde
istismar1 isaretler. Ayni zamanda, Neil Gallagher, kurban edilen ¢ocuk
isciler sinifinin metonomik bir temsili olarak durur. Ama fotografin ta-
sidig1 baska bir anlam seviyesi, ikincil bir yan anlami bulunur. Neil
Gallagher altyazida isimlendirilir, sadece istatistiksel bir anonimlikten;
yarali bir cocuktan daha fazlasi verilir. Hine’nin, ¢ocuk isgileri yetiskin-
ler gibi fotograflayabilmek gibi, belki de 6zneyle kurdugu iletisiminin
gizemli iislubundan kaynaklanan bir yetenegi vardi ya da belki bu is-
ciler, siklikla ‘¢ocuk’ kisiligiyle gosterilmiyordu. Gallagher’in sokakta
ve fotograf cercevesinin iginde aldig1 durus, kendisinin kurban olarak
konumunu bir zafer edasiyla kutlar. Bununla birlikte igerik tiimiiyle
bir reformdur. Politik anlamda, Hine'nin 6znesi olan herkes bir kurban
rolii tistlenir. Ikinci seviyede ¢ikan yan anlam ise ‘ezilenin sayginhgi‘dir.
Neil Gallagher, o halde iki metonomik seviyede ifade yaratir. Her iki
seviyede de ‘efsane’ islevi, resmi gercegin bir ifadesidir ve temsil edilen
kisiye itibarinin verilmesidir. Bir kere altyaziyla desteklenen fotografin
kendisi, yaralilar ve isci sinifi i¢in kendi karakteristiginde durur. Bura-
da one siirdligiim sey ise, bildiri seviyesini, deneysellikte temellenen
retorik ve “spiritiiel’ retorik seviyelerine ayirabilecegimizdir.
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Resim 4.4 Lewis Hine, gecekondularin Meryem Ana’st

Ikinci cesit retorik, kendi biitiinliigiinde A Madonna of the
Tenemenst'i bilgilendirir. Bu fotograf Survey’in kapaginda, ¢ember
seklinde siislii bir ¢ercevenin iginde yer alir. Slav bakigh bir kadin otur-
mus; kucaginda dort ya da bes yaslarindaki kizini tutar. Bagka bir ¢o-
cuk, dokuz yaslarinda bir erkek, annesinin dizleri dibine oturmus ve
sol eli kardesine yaslanmistir. Kadin, dalgin goriiniir; kizin bakiglar:
sanki hastaymis izlenimi verir. Oglan, yiiziindeki giiliimsemeyi biz
fark edinceye kadar, endiseli gibi durur. Ailenin giysisi, fakir ancak
dizenlidir. Kizin ayakkabilar1 yoktur ama oglan kravat takar. Netlik
yapilmamis duvar kagidi, arkada gériinmez. Biitiin izlenim sevgi dolu
aile iligkilerine dairdir. Bir anlamda, bu goriintiide ifade edilen, yaban-
ai fakir bir ailenin insanin duyarlilig: {izerine yarattigy etkidir. Fotograf
bashgindaki ‘Madonna’ kelimesiyle kendisini 6nemli 6l¢iide bir dini
ogenin de icine onemli dlgiide yerlestirir. Bu kadin ve ailesi, yoksulun
tamamen spiritiiel cephesini yansitir.
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Judith Gutmanin Hine biyografisindeki bir paragraf, Hine'nin
estetik koklerinin 19. yiizyil Gergekgilik’ine dayandigini 6ne siirer:
1909'da, Buffalo’da Hayir Kurumlar: ve Cezalar isimli konferans-
ta yaptig1 konusmasinda... George Eliot’tan alintilar... ‘calismak-
tan yorgun diismiis; havug soken bu yash kadin elleri, bize sana-
tin saltanatindan stiriilmiis hi¢bir estetik kurali zorlamazlar... bu
kambur sirtlar ve kiirege yaslanmig, diinyanun kaba isini yapan
yanik ytlizler; teneke tavalariyla bu erkekler, kahverengi testile-
ri, iri kopekleri ve sogan salkimlari... Onlar1 kendi dinimizden
ve felsefemizden ayr tutacagimiza ve yalnizca asir1 ug diinyalar
icin gegerli kibirli kuramlarla cerceveleyecegimize, onlarin var-
liklarini hatirlamak bizim igin gerekli.’®
Eger Hine, ‘Sanat Nedir’ baghikl bir makale okuyor olsayds; bu Croce’nin
ya da Clive Bell'in makaleleri olmazdi ama Tolstoy unki olabilirdi:
Sanatin yerine getirmesi gereken; herkes icin geleneksel olan
duygular1 ve giidiileri, kardeslik ve agk hissiyatlarin1 yaratma
gorevi simdi sadece toplumun en iyi liyelerine yonelik bir du-
ruma geldi. Ask ve kardeglik hissiyatlarin1 animsatarak dini sa-
nat, kisiyi ayni duygulari giincel hayatin benzer kosullar: altinda
hissetmesini deneyimlemeye hazirlar, sanatin egittigi kisilerin
ruhlarinda yatar ve kendi dogalinda bagka kanallara dogru ge-
cer. Cok farkli duygular i¢indeki insanlari, ayni duygu etrafinda
birlestiren evrensel sanat, kisileri bir olmaya dogru egitecek ve
onlara bir amag ugruna degil, kendiliginden hayatin tiim engel-
lerinin 6tesindeki evrensel birligin sevincini yasamak igin ¢agira-
cak. Hiristiyan sanatin amaci, kisiler arasinda kardescil bir birlik
yaratmaktir.?
Hine, Millet ve Tolstoy geleneklerini takip eden bir sanatci; gercekgi
bir gizemcidir. Gergekgiligi, fotograf1 bir bildiri olarak diisiinmesinde
yatar. Gizemciligi ise fotografi spiritiiel bir anlamin yolu olarak gor-
mesinden kaynaklanir. Bu iki imal1 seviyenin 6ne siirdiigii diisiince,
iki rolii paylasan sanatgiy1 one siirer. Fotografin bildiri olarak, deney-
sel degerini belirleyen ilk roli tanikhigidir. Fotografin spiritiiel anlam-
la baglandig ikinci rolii ise goren konumudur ve ifade eden bir deha
kavrami sartina baglanir. Hine’nin burjuva estetik sdylemi tarafindan
sahiplenebilecek olan seviyesi ikinci seviyedir ve fotograf tarihinin igi-
ne anlaml ‘ilkel’ bir bigim olarak yerlesir.



Allan Sekula / Fotografik Anlamin Kesfi Uzerine | 117

III.

Oldukga semasal bir 6zetle sonuglandirmak istiyorum. Biitiin fotog-
rafik iletisimler, bir gesit ikili folkloriin kosullar: i¢inde yer aliyormus
gibi goriiniir. Bunlar, ‘simgesel’ ve ‘gercekci” halk efsaneleridir. Bu kar-
sithgin yaniltic1 ama popiiler bigimleri, ‘sanat fotografi'na kars: ‘belge-
sel fotograf'tir. Her fotograf, okumanin herhangi bir aninda, herhangi
bir icerikte anlamin bu iki kutbundan birine dogru yonelir. Bu iki ku-
tup arasindaki karsitliklar: Goren olarak fotografciya kars: tanik olarak
fotografci; anlatim olarak fotografa karsi roportaj olarak fotograf, ha-
yalgiicii kuramlarina (ve i¢sel gercege) kars: deneysel gercek kuramla-
11, etkileyici degere karg: bilgilendirici deger ve son olarak metaforik
anlamlandirmaya karsi metonomik anlamlandirma olur.

Ozgiirliikcii ve ‘kaygili’ belgeseli tamamen gergekgilikle tanim-
lamak hata olur. Hine'nin 6rneginde de gordiigiimiiz gibi, en ruhsuz
muhabirlerin ugrasi bile disavurumcu yapiya bulagsmistir. Hine’den W.
Eugene Smith’e kadar disavurumculugun stirekli gelenegi, ‘gercek’in
kralliginda yerini almigtir. Yiiksek sanat konumuna yerlesmis olanlar
da dahil olmak iizere biitiin fotograflar, dehanin gizemli olasiligini ta-
sir. Temsil azalir ve sadece sanat¢inin saptanmis degeri kalr. Bildiri-
den metafora, Liberalizm’in hizmetindeki fotografin (ve muhabirden
dehaya fotografcinin) yolculugu, fotograf hakkinda su ana kadar yazil-
mis en garip parcalardan birinde anilir. Bu, diismandir:

(Strand) sosyal ideallerde, nezakette ve gercekte insani deger-
lere inanir. Bunlar onun i¢in basmakalip degildir. Bu nedenle ister bagi-
bos, ister Meksikah piyade, Ingiliz ciftci, Italyan kdylii, Fransiz sanatg,
Breton ya da Hebrides balik¢i, Misirh fellah, sehir salag: veya biiyiik
Picasso olsun, hepsi ayni1 kahramansal nitelikle, insanliga dokunur. Bu,
Strand’in kendi 6znelerine kars1 duydugu kisisel sempati ve saygidir.
Ama bu daha ¢ok onun, kiside insani degerin gekirdegini bulan keskin
algisinin ve bize bu niteligi aktaran sasmaz fotografik degerlerinin so-
nucudur. Hepsi, bi¢cim kavraminin iginde yer alan sanatsal siirecin par-
calanidir. Kiitle ve bosluk arasindaki, diizenden gergeveye, dokunun
zenginliginden ayrint1 doniisiimiine, sezgi anindan sabit sekle uzanan
dengedir.?!

Soyut insanlik 6vgiisii, herhangi bir politik durumda edilgen kur-
banin sayginhiginin 6vgiisii haline gelir. Bu, fotografik goriintiiniin li-
beral politik uglara tahsisinin nihai sonucudur. Ezilenlere, sadece kendi
icinde sakh ve kendi kosullarinda var olan yapay bir ayricalik verilir.
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Bolum 5

Fotografin
Degerti'

John Tagg

L.
Ekim 1951’de Berenice Abbott Colorado’daki Aspen Enstitiisii'nde dii-
zenlenen bir konferansa katildi. Burada, fotografin yaziyla olan yiiksek
benzerligine ve bunun Amerika’daki egsiz gergek¢i yazarlarin olaga-
niistii gelenegi olduguna degindi.? Konugmasi kapsaminda, dinleyici-
lerine sunu hatirlatt:: ‘Jack London, giiglii eseri Martin Eden’da sadece
gercekgiligi savunmaz, ayn1 zamanda gergekgiligin cogkusunu da ta-
sir. Insan tutkularinin ve inancinin, hayatin oldugu gibi, iginde bulun-
dugumuz gergek diinyanin gergek bir bireyi olarak gergek kosullarin
fotografini ¢eker.” Soyle sordu: ‘Bu, fotografin lensten igeri sergiledigi
keskin, gercekgi goriintiisiiyle anlatmak istedigi sey degil mi?" Kisa bir
siire sonra cevap mahiyetinde sunu ekledi: ‘Fotograf, gercegi ortaya
¢ikarmanin ve anmanin biiyiik miicadelesini inkar edemez.”?

‘Proleter’ ve ‘devrimsel” kurgunun yazarlar: arasindaki kiyasla-
ma, Man Ray’in bir asistan1 ya da 6grencisi igin sasirtic1 bir yazi konu-
su olur. Ayni sey belki konferanstaki bagka kisiler i¢in de sdylenebilir;
komiinist yazar Theodore Dreiser'den ‘Ash Can Okulu’ ressamlarin-
dan John Sloan’a ve Sloan’in Abbot tarafindan 30 yil sonra belgelenen
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1907°deki diikkan vitrinlerini konu alan ‘Berberin Penceresi’ isimli
isine kadar. Bu, acik¢a 6nemli... Abbott isini kasith olarak Amerikan
gelenegine uygun bir sekilde diizenledi; dahasi, bu gelenegi gercekgi
olarak tanimladu.

Burada tabii ki, Berenice Abbott'un ‘gergekcilik’ derken ne kas-
tetmek istedigini iyi anlamamiz gerekir. Bu sadece bir kavram mese-
lesi degil. Stiphesiz ki, fotografik siirecin kendi dogasinda var olan ve
abartili teknik miidahalelerle goriintii iizerinde oynamayan her ‘iyi
fotografta” yer alan gercekgilige —ya da ‘belgesel degere’— inaniyordu.
Jack London’a olan atifinda Abbott, edebiyata yonelik temalar1 belirli-
yordu: ‘Gergek karakterlere’ odaklanan, hem bu gercek karakterlerin
hem de yazarin ‘arzu ve inanct’ ile resmedilen gergekgilik temalarini. Bu,
Abbott’un isinde belirgin olmayan bir tematik sunar. Hatta Abott, fotog-
raf¢inin tarafsizhiginin ‘makinenin tarafsizhigi olmadigin, kisisel se¢im-
lerinin gizemiyle isin kalbini olusturanin duyarh insanoglu oldugunu’
yazar®. Ayrica, New York’ta belgesel fotografla ilgili yazisinda su sekilde
1israrda bulunur: ‘Bu is, sehrin ruhuna hassas ve nazik fotografik emiil-
siyon yerlestiren sanatci agisindan incelikli bir sekilde yapilmali... konu-
nun anlam ve tasarimiyla denge iginde uyusmak zorunda olan hareketli
ayrintilarda anlamh sonug elde etmek igin yeterli zaman harcanmal1.”

O halde bu, umursamaz bir tarz ve Londra’nin degisken bir go-
riintiisii degil, Abbott'un ‘kisisel deneyim’ ve ‘yaratic1 gelisme’ vurgu-
lariyla kesinlikle karsit diismeyen bir gercekgilik kavramidir. Ayrica,
onceden var olan gerceklerin tarafsiz sunumundan uzak bir fikri temsil
eder. Gergekgilik belirli temel stratejiler icermelidir. Abbott'un belirt-
tigi gibi: ‘Ikinci miicadele (fotografci igin) goriilen seyleri bir diizene
sokmak, gorsel bir icerik ve entelektiiel gerceve olusturmaktir —bana
gore fotograf sanat1 budur.® Bu anlamda, fotografta estetik etken olarak
adlandirdig1 sey, onun belgesel ve gercek¢i amacindan uzak degildir.’
Bu bizi, Abbott'un gergekgiliginin igsel 6zelliklerinin karmasikhigina
inandirmak i¢in yeterli olacaktir. Burada gergekgiligin genellikle, ay-
rintil1 yapici siirecin sonucu olarak anlamlandirma seviyesinde tanim-
landigini gdrmemiz gerekir. Temsilin gercekgiligini basitce temsilin bir
sekilde gerceklesmesinin Onciisii olan ‘gercekle” kiyaslayarak ol¢iim-
leyemeyiz. Gergekgi temsilin gergekligi, bize temsilin ‘Oncesini’ sunan
hicbir seye dogrudan ya da basit bir sekilde uymaz. Daha ¢ok, belli
temsil anlamlarinin giidiillenmis ve segici kullanimlarini igeren karma-
sik bir siirecin iiriiniidiir. Max Raphael’in belirttigi gibi:
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Dil, bizi kendi irademize kars: bile, bitmis bir sanat eserini, kendi
doga icindeki modeliyle kiyaslamaya zorlar. Boylelikle bizi sanat
eserinin yaratici, sekillendirici ruh ve baslangig i¢in belirlenmis
durum arasindaki diyalektik etkilesimden meydana geldigi te-
mel gercegine ceker. Bu nedenle, belirlenmis durum (doga), yon-
temsel siireg (zihin) ve toplam goriiniim (sanat isi) arasinda kesin
bir sekilde ayirim yapmak zorundayiz. Belirlenmis halin kendisi
oldukga karmagiktir. Bunun yani sira, doganin tamamlayici 6ge-
si olarak, kisisel fiziksel deneyim ve tek basina tarihsel bir kosul
icerir: Doga, tarih ve birey anlagmaya, ahenkli olmaya meyilli
degildir; birbirleriyle miicade ederler ve aralarindaki farkliliklar
siddetlidir. Sanatci, ¢atismay1 degerlendirir ve dolayisiyla onu
kendi eksiksiz kisiliginden ayirarak bir soruna déniistiiriir —bu
li¢ etkeni yeni bir ilgide toplayip, onlar1 yeni, dahilen gerekli bir
sekille yeni bir birligin icinde eritmek ve birlestirmekten olusan
bir goreve cevirir. Bu nedenle sadece varolus, siirece doniistii-
riilebilir ve bu siirecin sonucu, bagka bir varlik ve ¢atisan 6gele-
rin kisi tarafindan algilanip konunun iginde viicut bulmus yeni
birligi lizerine kurulan 6zel bir gesidin varligidir. Sanat eserine
bakan kisi i¢in bu insan-yapimi hala ‘6zerk’ (kendisine yeterli)
gerceklik, dogrudan dogruya erisilebilirdir. Sanat eserini var
eden siirecin i¢ine bakmak amaciyla bilegenlerini ¢oziimlemeye
giristiginde ise, bitmis sanat eseri ve belirlenmis model arasinda-
ki farkliliklar1 kavramig olmak, onun igin yeterli olmaz. Doganin
kendi veri tarihinin ve sanat¢inin kisiliginin yaratici bir sekilde
¢Oziilen soruna nasil uyarlandigini ~boylece, sanat eserinin nasil
olustugunu- sadece psikolojik bir tesadiif meselesi degil; aym
zamanda kurallarla diizenlenmis yaratic1 bir siire¢ oldugunu bil-
mesi gerekir.?
Rapheal’de yaratimin kurucu siirecinin ve farkindaliginin genisleyen
cesitli asamalarinin, her zaman gecerli olan ve ‘bilgi felsefesinde’ ya da
‘entelekiite] yaratim kuraminda’ tanimlanan ‘derin yapinin’ belli sevi-
yesinde tarihsel olarak belirlenmis bir temsil olduguna inanma egilimi
vard1? Bu slire¢ ve asamalar bu nedenle benzer bir sekilde tarihin ‘dis
tarafi’ olan elestirel bir islemde yansitilir . Bununla birlikte, belli bir
goriintiiniin tarihsel igerigine temsil anlamlarini, agilma tisluplarini ve
kullanimlarinin 6zel giidiilerini yerlestirmeyi ve yontemlestirilen go-
riintiiyle bu anlamlar: yeniden olusturmayi tarihginin gorevi sayar; an-
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cak tarihgi, daha fazlasin1 yapmalidir ¢linkii bunlar, iiretimin karmagik
kosullarini, anlamlarin ve iiretimini yeniden yapilandirmak igin yeter-
li degildir. Benzer ¢6ziimleme, eserin kabul sekline de uygulanmalidir.
Izleyiciyi tarihsellestirmeliyiz ya da Berenice Abbott'un belirttigi gibi,
fotografik goriintiilerin kime ve hangi kosullarda ‘gercek¢i’ goriindii-
gline ayrica dikkat etmeliyiz.

Berenice Abbott, ‘Degisen New York’ isimli denemesinde -
Abbott'un danigman oldugu Fotograf boliimii, Is Gelistirme Yonetimi-
nin Federal Sanat Projesi'ne 151k tutmak amaciyla hazirlanan 1936'daki
ulusal raporda sunulmustur- sergilerine gosterilen halk tepkisinin, boy-
le bir fotografik kayit icin gercekten popiiler bir istegin varligina kanut ol-
dugunu one siirer.”” Bu kanutlardan biri de, diinyanin en biiyiik kentinin
degisen goriintiilerinin gelecege saklanacak kesin, dogru ve tarihsel ka-
yit niteligindeki fotograflaridir.” Bu goriisiin temelinde, 6zel tesebbiisiin
basarisizlig1 lizerine, Abbott Is Gelistirme Yonetimi'nin devlet sponsor-
luguyla desteklenen kullanigh bir sosyal yardim saglar. Karsilik olarak,
belgesel fotograflarinin, New York sehri miizelerinde ve benzer tarihi
eser depolarinda siirekli yer almasini; uzun siireli halk kullanimlarina da
acilabilmesini talep eder. Baskilari, giiney eyaletlerindeki sanat galerile-
rinde, tarihi miizelerde ve New York’un bes ilgesindeki pek ¢ok topluluk
merkezinde sergilenir.2 Yiiksekokullarda ve Wisconsin Universitesi'nde
paylagsilir. New York sehir rehberinde, gazetelerde, devlet raporlarinda;
yasam, ev, bahge, kasaba ve iilke dergilerinde, sosyal dosyalarda, dini
yayinlarda yer alir. Sergilerinin listesine bakacak olursak, New York'taki
Julien Levy Galeri gibi kimi 6zel galerilerdeki bireysel gosterilerinin yam
sira, New York’taki miizelerde ve gorece yeni olan New York, Modermn
Sanat Miizesi'nde de egemen oldugunu gorebiliriz. Ayrica, katildig: pek
¢ok serginin herhangi bir sosyal ya da gevresel konuya degil ama sanata
adandigin fark edebiliriz. Her ikisi de Modern Sanat Miizesi'nde sergi-
lenmis olan ‘Amerikan Sanati’'nda Yeni Ufuklar’ (1936) ve 'Zamanimizda
Sanat’ (1939) sergilerini 6rnek gosterebiliriz. Boylesi sergilerin toplumsal
onemlerini anlamak i¢in, onlar1 genel politikalariyla, amaglariyla ve 6zel
miize yonetimi sOylemiyle birlikte diisiinerek Miize’'nin tanimlama ve
kabul tizerindeki roliinii anlamak gerekir.

Genellikle Amerikan eserlerinin gorsel sanatlar alaninda ulusal
ve uluslararas: temsil sorumlulugu heniiz Modern Sanat Miizesi'ne
devredilmemis olmasina ragmen, miize zaten kendi sergilerinde 6zel-
likle Amerikan sanatinin karakteristigini ve gelenegini belirlemeye
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baglamigst1. 193071ardaki politika, modern sanata ilgi duyuldugu siirece
Amerikan soyut sanatini, 1950lerde yonetmen Alfred H. Barr’in tota-
litarizm ile esdeger ilan ettigi cok gercekgi ‘bigcimsel’ ¢aligmalar lehine
ihmal etmek yoniindeydi.” Bu, Berenice Abbott'un belgesel is se¢imini
ve alimini etkilemis olmaliydi. —bu erken tarihte bile Miize, fotogra-
f1 sanat olarak kabul ediyordu. Walker Evans’in 1938'deki ‘One Man
Show’ tek kisilik gosterisi bugiin Miizede hala gosterilmektedir.

Bu kuramsal egilimlerin ve Abbott'un gercekgiliginin ayrintili
¢oziimlemesi, bu metnin konusunun digsinda kaliyor. Metnin asil ama-
c1, gergekgiligin on kosullar: tizerine tartisma yaratmak. Bununla bir-
likte, gegmek zorunda oldugumuz zemin, kesinlikle Abbott tarafindan
ortaya atilan sorunlardan olusuyor: Fotografin gerceklikle olan iligki-
si, fotografta anlami insa eden siirecler ve islemler, fotografin sosyal
kullanim ve fotograflarin iiretilip tiiketildigi geleneksel cerceveler. Bu
sorunlar ii¢ basglik —ya da {i¢ asama altinda ele almaya ¢alisacagim:
Fotografin degeri, gercegin rejimi ve gercekgiligin kosullari. IIki icin
yeterli bir agiklama yapabilirim ama digerleri icin muhtemelen bazi si-
nirlamalara ihtiyacim olacak.

IL
iki fotografa bakarak baslayabiliriz. Goriiniirde bize, tarihte, kiiltiirde
ve fotografik retorigin gelisiminde yeterince yakinlar. Iki i¢ mekanu, iki
grup insani, iki mobilya takimini ve aksesuarlar1 temsil ediyorlar. Her
iki fotograftaki cifti de, es ya da aile olarak tanimlamak; mekani ev;
mobilyalar1 ise sosyal gruplasmalarin izlenimleri olarak kabul etmek
gayet ‘dogal’ goriiniiyor. Fotograflardan biri (resim 5.1), 1941 yilinda,
Georgia’dan orta sinif, yagh, siradan bir ¢ifti gosteriyor. Digeri ise (re-
sim 52) Ciftci Giivenligi Idaresi (Farm Security Administration)'nden
devlet yardim alan bir ¢iftin, 1939'da Teksas’taki Hidalgo Country’deki
evlerinin fotografidir. Tamamen aydinlik olan bu fotograflar, her ay-
rintisiyla ~bedenler, kiyafetler, durus, kumas, mobilya, dekorasyon-
anlam yiikliidiir. Fotografik goriintiiniin tamaminin anlamu igerisinde
gordiigiimiiz, kendi kendini olusturan her ayrintiyla birlikte her seyi
bir ve biitiinii olusturan pargalar olarak algilariz: Goriiniirdeki kusur-
suz ideolojik yap1 yuva olarak adlandirilir. Onemli degiskenlerin far-
kina variriz ama bununla beraber, dikkat ¢ekici benzerliklerin de; tekil
nesneler, mal varliklar, iligkiler, iki goriintiide de ortak olan yapilar
—aile ve yuva kavramlaridir. Deneyimledigimiz ise, ideolojik soyle-
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Resim 5.1 Jack Delano, Birlesme Noktas:, Georgia, 1941

mi simgeleyen cifte harekettir. Ote yandan, ideolojik yapilanma, 6zel
tarihi hareketlerin icine kendisini de katarak, nesneleri ve olaylar: ge-
nel efsanevi bir sema somutlandirmasina yonlendirir. Ayni zamanda,
nesnelerin, olaylarin ve efsanevi semalarin her varsayimi, ayni olaylari
ve nesneleri, dogal ve evrensel arketip seviyenin ideolojik baglantisini,
ozellikle de ideolojik dogasini gizlemek icin yerinden ¢ikararak, tarih-
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Resim 5.2 Russell Lee, Hidalgo Ulkesi, Teksas, 1939

teki yerlerinden ayirir. Efsanevi sema somut olarak edindigini, nesne-
lerin ve olaylarin kimi kisimlar: iizerindeki tarihsel 6zelligini kaybede-
rek oder.

Fotografa yapilan ‘dogal ve evrensel’ nitelemesinin, fotografin
temsil ettigi olaylarin gercekliginin garantili tanig1 olarak sahip oldu-
gu imtiyazli konumu nedeniyle, zorlayic1 oldugu 6ne siiriilmdiistiir.*
Fotograf sunu beyan ediyor gibi goziikiir: ‘Bu, gercekten oldu, kamera
gercekten oradaydi. Kendin goér.” Bununla birlikte eger fotografin bu
baglayici niteligi tanimu itibariyle, kismen, ‘i¢sel iliskiler’e zorlanirsa,
bilimsel kuruluslar, devlet kurumlar, polis ve kanun gruplan gibi
ayrica belirli, imtiyazli, ideolojik aygitlar tretilir ve yeniden iretilir.
Otorite saglayan bu gii¢ ve fotografik temsiller lizerindeki imtiyaz,
ayni sosyal olusum icinde bile olsa —6rnegin, amator fotografcilik veya
‘sanat’ fotografcihigi— bagka aygitlara verilmez ve sadece kismen foto-
gazetecilik tarafindan tutulur. Kendinize sorun, Loch Ness Goli Ca-
navar!’ veya ‘Tanimlanamayan Ugan Nesne’ (U.F.O) fotograflar1 hangi
kosullar altinda bunlarin varliklarinin kabul edilebilir birer kanit1 olur?

Sadece belli ideolojik aygitlarin igerisinde fotografin islevinin
reddedildigi yerde, imtiyazli hal sorunu, ‘sézde gercek’ dogaya dev-
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redilebilir. Bu nedenle, olayin segeneklerinin, goriiniigiiniin, agisinin,
kompozisyonunun ve ideolojik anlaminin biitiin karmasik zincirinin
derin temsilinin, karar verme agsamalarinin kabul edildigi anda bile, fo-
tografin ‘baglama niteligi’nin 6n manipiilatif, ideal olarak var olan reto-
rik seviyedeki kokleri korunmustur. Roland Barthes, fotografin ‘dogal’,
‘saf’ ve ‘cennetlik’ durumunu diisiiniir: Eger baslangcta (litopik olarak
bile) bir adamin goriintiilendigi kaba bir fotograf (cepheden ve net) var
olduysa, bunun igin belirli tekniklere ve kiiltiirel kodlardan gelen isa-
retlere tesekkiir etmek gerekir."® ‘Dogal’ her kelime, bizi tamamen ide-
olojik bir kavram hakkinda uyarmali. Bu iki fotografa bakarak; Atget,
Abbott ve Evans'in goriintiilerini hatirlayarak, varsayil kaba fotografin,
(cepheden ve net) fotografik diizenin tarihi tipolojisi lizerine yerlesti-
rilebileceginin farkinda olmamiz gerekir: Bu, fotografin resmi kagitlar
ve belgeler tizerindeki karakteristik seklidir. Ayrica, cins fotograflarinin
daha saf anlatimlarinda baskin bir hal alir. Pek ¢ok elestirmen tarafin-
dan diiz fotografcihigin ‘varolusg’, ‘olusum’ ve ‘hareket halindeki siirek-
lilik’ hakkindaki ‘evrensel gercekler’i somutlagtirdig sdylenir.

Kendi ideolojik s6ylemi iginde, ‘cifte hareket” sorununa geri do-
nelim. Bu siireg, en acik sekilde ‘Insanlik Ailesi’ (Family of Man) sergi-
sinin ‘aile yapisi’ igcinde goriiniir. Burada vurgulanan ‘aile’ ve ‘yuva’,
‘kanitlanmig’ ve bu iki ayr1 konum iginde ete kemige biiriinmiislerdir.
Diger yandan ise bu ideolojik kavramlara iliskin kabuliimiiz, bizi bu
‘aileleri’ ve ‘yuvalar1’ belli evrensel gergekler yansitan iki grup olarak
gormeye yonlendirir. Bu ikili yapilanma da, etkili bir sekilde tarihten
cikartilir. Ikisi arasindaki farki artik géremez duruma geliriz. Bununla
birlikte, durumu abartma tehlikesiyle de kars1 karsiya kaliriz. Nerede
olursa olsun, ideolojinin kendisini sundugunda ve bilincimiz {izerine,
diisiincelerimizi iceren, goriiniirde tutarli, ¢ok iyi yapilanmig, uyum-
lu ve sistemli bir butiinligii konumlandirdiginda, bu tutarhig bir etki
olarak iirettigini hatirlamamiz gerekir. Macherey’in de soyledigi gibi,
‘ideoloji aslinda saklamaya ¢aligtig1 biitlin ¢atismalara karsittir ve on-
larla delik desiktir. Her gesit arag, bu celiskileri gizlemek i¢in inga edi-
lir. Ancak, onlari1 saklasa da, onlar bir sekilde kendilerini yeniden var
ederler.”’¢ Eger fotograflanan bu iki odadaki farkliliklar, ikisi arasinda-
ki farklihgin sadece sinifsal oldugunu agikga gosterirse; o zaman biri-
nin Gtekinin baskin sekli i¢cinde kavranmis oldugu netlik kazanir. Bu
baskin sekil, degerlerin, inanglarin ve diisiince bigimlerinin gergekles-
tirimleriyle hayat olarak insa edilen ideolojik bir bicimdir. Oteki olarak
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adlandirilanin basmakaliplar i¢inde keskinlesen farkliliklarinin —gelis-
kilerin— varligidir. Bu farkliliklan ve geligkileri, Orta Amerika’da 1939-
1941 donemleri arasindaki sosyal doniisiimiin ideolojik gercekliginde
—ortaya ¢ikan ama maskesi diisiiriilerek degil, kendi i¢sel kusurlarini
gizleme stratejisiyle— gorebilir ve hissedebiliriz. Walter Benjamin’in de
yazmis oldugu gibi,

Fotografq ne kadar yetenekli olursa olsun; modelini ne derece

ozenli fotograflarsa fotograflasin, izleyici simdi ve her zaman,

gercegin oldugu gibi resimdeki karakteri yansittgina iligkin mi-

nik bir olasilik pariltisi arar. Uzun zaman 6nce gecen zamanin

yakinhigini tasiyan ve gelecegin kendisini ikna edici bir sekilde

yerlestirdigi o belli belirsiz noktay1 bulabilmek adina dayanil-

maz bir diirtii hisseder."”
Bir an i¢in, buzlu camin ardina yerlesmis olan iki ayrintiyr ayiralim.
Her iki odanin kars1 duvarlarinda birer duvar kilimi goriiriiyoruz. Biri,
Delacroix'nun ‘Cezayirli Kadinlari’m1 animsatan Magrebi bir dansy;
goriisme anini tasvir eder. Digeri ise, 18. yiizyil oda konserinden bir
boliimdiir; bize Fransiz sanatini animsatir. Figlirlerin tarzlar: ve el ha-
reketleri birbiriyle uyusmaz, temsil ve kompozisyon yontemi, hi¢bir
sanat eseriyle cagrisim yapmaz ve kargilastirilmaz. Diger fotografta yer
alan yastiklar ise {izerlerindeki desenleriyle, ufak birer pastoral sahne
yaratirlar.

Bu tarz goriintiiler fotograftaki gibi Amerikan ciftlere ne tiir an-
lamlar ifade edebilir? Liiksiin ¢arpici bir sekilde tiiketildigi sanayi 6ncesi
toplumda, orta sinif toplumun arindirilmus kiiltiirii tizerine dustinceler
ortaya atar m1? Diger fotograf, bazi romantik resimlerde bulabilecegimiz
19. yiizyil Fransa'sinda oldugu gibi, bir kacis 6nerir mi: Artik egzotik,
ilkel bir kiiltiire, genisleyen turizm endiistrisiyle Fransiz egemenliginin
icinde ulagilabilir. Erotik ve risk ¢agristiran herhangi bir seye isaret eder
mi? Kilimler neden resimlerle siislenmisler? Kilimin kendisi, baz1 6zel
anlamlar m1 ima ediyor: Mobilyalarla ve evle tarih igcinde kurulmus kimi
gizli iligkiler olabilir mi? Bu ima, dokumanin asil boyutuyla azalir m1?
Ozel Amerikan evlerinin duvarlari bu sosyal tabakalarin, Amerikalilar
tarafindan boylesi goriintiilerle tiiketilmis olan kiiltiir hafizalariyla mi1
yukliidiir? Ashinda tiim bu anlamlar bir 6nem tegkil eder mi? Kilimler,
ince islenmis ve degerli gibi mi goriiniiyor? Ozenli ya da aldirmaz bir ge-
kilde mi yoksa, 6zel bakis noktalarina mi1 asilmiglar? Goriintiisel anlam-
lari, islevlerinden renkli dekorasyonlar, duvar motifleri ya da dekoratif
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bir biitiiniin parcalar1 gibi ayrilabilir mi? Satin m1 alinmuglar yoksa el
yapimi mi? Ozgiinler mi yoksa kopya mi? Degerliler mi yoksa degersiz-
ler mi? Bakimli mi, yoksa bakimsizlar mi1? Bu sorulara, malzemeye yani
duvara asilan kumasg parcasina ¢ok dikkatli bir sekilde bakarak cevap
verebilir miyiz? Bu goriintiilerin {izerine yiiklenmis anlamlari, onlarin
sabirla sadece i¢sel 6zelliklerini yorumlayarak ¢ozebilecek miyiz? Yok-
sa, bu anlamlarin belirli, 6zel sosyal uygulamalarin ve ge¢cmis zamanin
sosyal yapilanmasi icindeki torenlerde hangi anlamlarla insa edildigini
mi aragtirmaliy1z? Burada, sanatin kiigiik islerini, kendi kiiltiirel yapi-
lanmalarini, sosyal kullanimlari iginde gorebiliyoruz. Onlarla bir miize-
de gilizel ya da dekoratif bir sanat eseri olarak karsilagtik mi1? Ne kadar
narin olurlarsa olsunlar, bilinmeyen bir ‘yasam-sonrasi’'na sadece sanat
olarak girmek icin iglevlerini kaybettiklerini; ‘'manevi’ ve maddi degerle-
ri tizerinden fiyatlarini belirleyen sosyal iligkilerini biraktiklarin biliriz.
Peki, sonrasinda sanat tarihgileri onlarin sekilleri, teknikleri ve resim-
lemeleri {izerine konugmusglar midir? Onlara tarih ve sanat hiyerarsisi
icinde bir yer bulmusglar midir? Hans Hess'in isaret ettigi gibi, yabanci
doniigiimleri meydana gelmisti:
Bir Hadrian ya da Konstantin parasina bakacak olursak, bunu
bir sanat eseri olarak goriiriiz. Giizelce portrenin modellendigi;
sanat tarihgileri igin ¢ok kullanigh bir belge. Enderligin ve gii-
zelligin pargasi. 50 kurusluk bir bozukluga bakarsak, bunun bir
sanat eseri oldugunu diisiinmeyiz ¢ilinkii hdla para olarak kul-
lanilmaktadir. Oysa, kendi zamanlarinin paralar1 olarak islev
goren Hadrian ya da Konstantin parasi kadar sanat eseridirler.
Bizim paramiz tedaviilden kalkmis olsa, Japonya’daki madeni
para koleksiyona giderek islevini kaybetse, bir objet d’art (sanat
eseri) olur.!®
Eger kabartmal metal paranin ve goriintiiyli sekillendiren renkli ku-
mas dokumanin bir zamanlar kullanildigini, gecerli parasal bir dege-
rinin oldugunu, tarafsiz bir sosyal gegerliliginin bulundugunu, kisaca
parasal degerinin oldugunu anlhiyorsak, o halde asil ters ¢evirmemiz
gereken sey, bu doniisiimdiir. Marx'in da soyledigi gibi bu ‘parasal
deger’in sadece ‘devletin zorunlu bir eylemi’ olarak var olabilecegini,
dolayisiyla ancak ‘halkin kendi topraklarinda’ etkili olabilecegini de
anlamamiz gerekir.”
Simdi bu parasal deger kavramini bagka bir seviyeye tagiyalim.
Oncelikle, kilim ya da mobilyalarin gergek halleri ile kars: karsiya ol-
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madigimizi, bunlarin sadece iki tane fotograf oldugunu unutmayalim.
Fotograf temasi, her iki fotografta da inceden inceye sunuluyor: Birin-
deciftin baktiklar1 ancak bizim géremedigimiz albiimle, digerinde rad-
yogramin lizerinde duran ve ‘gercek’ sekillerin diizenlenisini yansitan;
goriintiiniin kalbine yerlegen, tarihl oldugu kadar temsili fotografik
portrelerle. Gergek fotograflar elimizde olsaydi —belirtmemiz gereken
su durumun ¢ok agik oldugu goriiliirdii: iki parga 6zel kagit, sembol-
ler, tam anlamuyla kilimlere benzeyen resimler: Cisimler belirli bir {ire-
tim bigimiyle tiretilerek dagitilir, belirli sosyal iligskiler kapsaminda do-
lasima girerek tiiketilirler. Elden ele gegen kagit pargalar: belirli sosyal
torenlerin i¢inde bir kullanim, anlam ve deger bulurlar. Uretim aninda
kendi bagimsiz ve 6zel iireticilerinin segimleriyle kisitlanan; gercek ve
kesin segimlere gore maddi siireg iginde olusturulmus goriintiileri or-
taya koyan iki par¢a kagidimiz var. Goriintiiler, iiretim iligkileri i¢cinde
anlam kazanarak anlagilir hale gelirler; kabul edilip sekillendirildikleri
pratik ve sosyal sorunlarla iligki i¢cinde olmak zorunda kaldiklar1 daha
genis bir ideolojik karmasanin igerisine yerlestirilirler. Susan Sontag’in
da ayrica vurguladig: gibi, fotograflar giidiimlemenin nesneleridir:
Eskidikge, kagittan yapilan diger nesnelerin olagan hastalikla-
rinda bogulurlar. Kaybolur veya deger kazanirlar; alinir veya
satilirlar; yeniden iiretilirler... Albiimlere yerlestirilirler, duvar-
lara yapistirilirlar, gazetelerde basilirlar, kitaplarda toplanirlar.
Polisler onlar1 alfabetik olarak siralar; miizeler sergiler.?’
Kanit olarak alinabilirler. Suglayici olabilirler. Mastiirbasyona veya fe-
tih ganimetlerine yardimai olabilirler. Benzerlik torenlerinde sembolik
degisimin amblemi ya da diinyanin olas tutkularinin temsili sembolii
olabilirler. Emperyalizmin turizm olarak adlandirilan demokraktikles-
tirilmis bigimiyle, yeni deneyimleri somiirgelestirmek icin gii¢ uygula-
yabilirler ve 6zneleri asla tahmin edilmeyen resimsel bir alanin iginden
ele gecirirler. Kahvaltida, masalarimizdadirlar. Clizdanlarimizda, ¢a-
lisma masalarimizda ve makyaj masalarimizda dururlar. Fotograflar
ve fotografik uygulama, pek ¢ok sosyal torenin temel igeriklerini olug-
tururlar —glimriik kontroliinden evlenme torenlerine, kamu su¢unun
hukuki kanitindan 6zel cinsel zevk recetesine kadar- bu torenlerin
neye benzedigini ve fotograflarin genis bir kullanim alanin1 kapsama-
dan o6nce nasil iglediklerini tahmin etmek ise zordur. Tam anlamiyla
zordur ¢linkii toplumun igsel dengesi tarihsel olarak iiretilende, tarih-
sellige karsit 6zel inanglarin ve pratiklerin dogallastirildig: bir seviye-
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de korunur. Fotograflar1 ve diger pek ¢ok fotograf uygulamasini bu
151k altinda gormeliyiz.

Bu fotograflarda, 6znenin diizensiz dogasina bagh olarak;
bir yanda yoksullugun gururlu ve tutucu kisithgi, diger yandan ‘iyi
zevk'in segici ¢iplakligl, resimsel anlamlarin basitligi iginde fotografik
yapiya nasil tagmnir gibi sorular sormaktan hicbir sekilde ¢ekinmiyo-
rum. Isigin orta sinif ¢iftin fotografini nasil yumusattigs, iki resim ara-
sindaki goz hizasi farkliiginin 6zneyle olan iliskimizi nasil degistirdigi
ve goriiniiste 6zdes olan goriintiilerin anlamlarini nasil doniistiirdiigi
gibi sorular1 sormaktan da kesinlikle sakinmiyorum. Bu seviyede bir
¢o6ziimleme yapmak kaginilmaz olarak, Foucault’'nun kilcal varolma bi-
¢imi olarak adlandirdig: giiciin var olusunu incelemek demektir: ‘Giig
bireylerin her bir zerresine geri doniip viicutlarina dokundugunda;
kendisini davraniglarda, beden hareketlerinde, sdylemde, ¢iraklikta ve
giindelik yasamda var eder.””! Bunu, fotograflarin bireysel sonuglarin-
da goriiriiz. Fotografcinin 6niinde goriingtisel sistemler olarak duran
ve heniiz fotograf¢i tarafindan doniistiiriilmemis odalarin iginde go-
riiriiz. Bu igsel iligkileri digsal iligkilerin karsiti olarak niteledigimde,
sanat tarihi yonteminin ¢éziimlenmemis bir asamasini yerlestirmeye
ve yeterli ¢oziimlemenin gerekli oldugu seviyeyi belirlemeye ¢alisiyor-
dum.? Bireysel goriintiiler yapisinin karmagik siirecini delmeye ¢alis-
miyordum. Burada vurgulamaya ¢alistigim sey, fotograflarin ‘deger
bicimleri’ ve ‘degerleri’; belirgin, tarihsel 6zel sosyal pratiklerin icinde
yiikselen ve devletin nihai isleminin sonucu olan maddi varliklariyla
ideolojik varliklarinin mutlak stirekliligidir.

Fotograf, hammadde tiiketen bir iiretim bi¢imdir. Araglarin
azaltarak yeteneklerini ve is¢i giicii edilgenligini yeniden iireterek pa-
zara miithis miktarlarda emtia sunar. Bu iiretim bigimiyle goriintiileri
ya da temsilleri olusturur; goriiniis alanindaki diinyay1 bir hammadde
gibi tiiketir. Bunlar, bireylerin ve sosyal gruplarin diisiincelerini tasi-
yan fikirlerin ve temsillerin az ya da ¢ok uyumlu sistemlerinin i¢inde
ve arasinda yerlerini alirlar. Elde edilen ile itaatkar is¢i giicii yeniden
tiretilir ve iligkiler sisteminin kabulii saglanarak tretimin icindeki
yeri olusturulur. Bu anlamda fotograf, egitim, kiiltiir ve iletisim aygit-
larinin ana araci olarak kullanilirken, agikga ya da belli baglantilarla
glg sahibi olan ve devlet aygitini kullanan sinif ideolojisinin merkez-
de ‘uyumlastirilmig’ otoritesinin altindaki ideolojik bir aygittir. Louis
Althusser’in de sdylemis oldugu gibi: ‘Kimse Devletin Ideolojik Aygt-
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lan tzerindeki ve igindeki egemenligini kullanmadan devlet giiciini
uzun bir siire elinde tutamaz.2 Modern burjuvazide, kural koyucu sinif
tek bagina baskilayici bir sinif olusturamaz. Giiciin herhangi bir baski
glicli seviyesinin otesine taginabilmesi icin gerekli olan sey, kapitalist
slirecte iki katina ¢ikmustir:
Kapitalizm (fiziksel olarak) popiiler ellere, ham madde ve tire-
tim anlamlar: seklinde bir kez zenginlik verdi mi, bu zenginlik
mutlak bir sekilde esas olur. Ciinkii endiistriyel toplum, bu zen-
ginligin dogrudan ona sahip olanlarin elinde degil de; ona emek
verenlerin, ig giicline katanlarin elinde olmasina ihtiyag duyar.
Zenginlikten ¢ikacak kara ihtiyag duyar.2
Bu nedenle devletin Gramsci’nin ‘sivil toplum’ olarak adlandir-
dig1 alana ayrintilanmasi gerekir.® ‘Kendilerini belirli ve uzmanlagmig
kurumlar bi¢iminde birincil gozlemciler olarak sunan belirli bir takim
gerceklikler’i yerlestirmesi gerekir. S6z konusu kurumlar, genelde zor-
layic1 devlet aygitlariyla iiretim anlamlarindaki politik kogullar1 gii-
vence altina alarak, kendilerini yeniden tiretebilirler. Bu, daha belirgin
baskic1 devlet aygitidir — hiikiimet, yonetim, ordu, mahkemeler, polis
ve hapishaneler —bir ‘kalkan’in arkasindaymis gibi davranan ancak
gercek bir gii¢ olusturan ideolojik aygitlar karmasasinin etkin ¢alisma-
st i¢in kosullar1 hem yaratir hem de kusatirlar. Gramsci’'nin de ortaya
koydugu gibi:
Batida, devlet ve sivil toplum arasinda gergek bir iligki vardir.
Devlet titredigi zaman, sivil toplumun saglam yapisi, bir kez
daha ortaya ¢ikar. Devlet sadece arkasinda kalenin ve arazinin
guglii sistemi duran dis hendektir: bliyiikliigli devletten devlete
degisebilir.2¢
Yonetici sinifin ideolojisinin ideolojik aygitlarin bir pargasi oldu-
gu kavranmali1 ve bunlarin i¢inden yonetici sinifin ideolojisi 6l¢iilerek
ylizlestirilmeli. Boylelikle ideolojik aygitlar, hem geneli ifade eder hem
de toplumdaki sinif miicadelesinin sinirlarini koyar ve nihai yankila-
r1 kendilerinin de otesine tagsinan bdylesi ¢atisma alanlarini ayirirlar.
ideolojiler, hi¢c de azimsanmayacak sekilde, sadece ekonomik seviyeye
gore yerlestirilmis sinif ilgilerini ya da giiclerini temsil etmez. Boylesi
‘ilgiler’ veya ‘glicler’, temsil seviyesinde (politika ve ideoloji), temsi-
lin belli anlamlariyla olusurlar ve dnceden var olmazlar. Sonug olarak,
temsiller ekonomik seviyede dnceden belirlenen sinif kimliklerine in-
dirgenemez. Dogru anlasilan temsil kavraminin hem indirgemeci oku-
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malar1 reddetmesi hem de sinif ilgilerini ve gii¢lerini tamamen sekil-
lenmis ama her nasilsa temsili olmamig bigimler olarak kabul etmeyi
birakmas: gerekir.

Bununla birlikte bu, Paul Hirst’in, Althuser’in temsilin yansima-
a1 kuramina kars1 yaptig elestiride degindigi gibi, temsil edilenin, tem-
sil edilenin kaynagi agisindan bir varligi olmadig1 ya da temsil edilenin
kaynag ile temsil arasindaki iligkinin tamamuyla keyfi oldugu® anla-
mina gelmez. Temsilin anlamlari, temsil edilenin kaynagindan farkl
olabilir —'kendi goreceli 6zerklikleri olabilir'— ama eger temsil yapisi-
nin karmagik siireci, ne temsilin ve temsil edilenin kaynaginin igerigini
tanimamiza izin veriyor ne de temsil ile bu kaynag karsilagtirmamiza
izin veriyorsa, bizi higbir sekilde temsil edilenin temsil siireci 6tesinde
higbir varhiginin olmadig: goriisiine getirmez.?® Bu, resmin temsil et-
tiginden farkh bir gesit varligi oldugunu savunarak, resimi tamamen
ozerk kabul eden ve ‘digsal’ 6rnekleri yabanci ve gereksiz 6gelerin
ihlali olarak degerlendiren formalist ressamlarin ve elestirmenlerin
goriisiine ¢ok yakindir. Ideolojik ve politik alanda kurulan ekonomik
siniflar ve sosyal siniflar arasinda basit bir uyum yer almaz. Baglanti
ne kazara ne de keyfidir. Temsil siireci, temsilin farkh ve ‘gorece 6zerk
seviyelerde iiretilmesi’ olarak dogru bir sekilde anlagilir.

Cok uzaklara gitmis olabilirim. Donmek ve gercek vurguyu ver-
mek istedigim nokta, fotografa ideoloji olarak yaklastigimizda, gercek-
ligin ‘disinda’ herhangi bir seye yaklagsmiyor oldugumuzdur: Objektif-
ten goriinen diinya yansima ve tersine ¢evirme kurallariyla gercek diin-
yayla iligki kurar. Althusser’e gore: ‘Ideoloji her zaman aygitlarin iginde
ve onlarin ¢alisgmasinda ya da ¢alismalarinda var olur. Bu var olug mad-
didir’?® Bu nedenle, Pierce Macherey’in belirttigi gibi; ‘toplum ideoloji-
sini savunmak, fikirler, diislinceler ve temsiller sistemini ¢6ziimlemek
degildir (‘fikirler tarihi’ yaklagimi). Bu, ideolojik aygitlarin pek gok 6zel
calismayla ilintili olan maddi isleyisini ¢aligmaktir.”

111
Eger bu iki baskiy1 bulmak istiyorsaniz (resim 5.1 ve 5.2), onlar1 Amerika
Kongre Kiitiiphanesi’'nde dosyalanmisg ve dizinlenmis olarak gorebilirsi-
niz. Sadece bunlarin oraya nasil geldiklerinin hikayesi, Amerikan hiikii-
met birimlerinin 1935-1943 yillar1 arasindaki tarihini kapsiyor. Eger bu
ilk ve 6onemli gergek, sasirtic1 goriiniiyorsa o zaman Matthex Brady'nin
I¢ Savag negatiflerinin Amerikan birliklerinin mahzenlerinde depolan-
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muis olduklarini hatirlamalisiniz. William Henry Jackson’un Uzak Bati
levhalar1 Reklamasyon Ofisi'nde saklaniyordu. Timber topraklarinin
acimaslz somiirisiinii ve Birinci Diinya Savasi oncesi tarimi belgeleyen
biiyilik bir fotograf koleksiyonu Orman Hizmetleri'nin ve Genigletme
Hizmetleri'nin dosyalarinda ¢iiriidii gitti. Bu malzemenin kahve masasi
kitaplarindaki temsili ise, son goriingiisiidiir. Bu goriintiilerden sorum-
lu fotografeilar, Ciftgi Giivenligi Idaresi (Farm Security Administration
— ESA)'nin tarih boliimii tarafindan gorevlendirilmislerdi: Amerika Fe-
deral Hiikiimet boliimii 1935'te, ‘Yeni Anlagma’ dairesinin bir pargasi
olarak, bolgedeki ve tarimsal is giiclindeki ‘Depresyon’un etkilerini bel-
geleyerek, programa destek vermek amaciyla kuruldu. Tarih boliimii
Washington D.C’deki devlet ofisi tarafindan, Roy Stryker tarafindan yo6-
netiliyordu; farkl birimlerdeki Yeni Anlagmacilara ve gelismekte olan
fotograf ilustrasyon dergilerine belgelemeleri ve sergilemeleri igin fotog-

raf tedarik ediyordu. Ancak, Styker’in anlattigina gore, bireylerin kulla-
nimina da agikti. Bir Walker Evans fotografi (bkz. resim 5.3) basildiktan
birkag ay sonra (Bethlehem, Pennsylvania), bir kadin Stryker’in ofisine
gelerek fotografin bir kopyasini istedi:

Onu, kadina verdik. Neden bu fotografi istedigini sordugumda,
‘bunu gelik ustasi olan agabeyime vermek istiyorum. Uzerine sunlari

é ( b7

Resim 5.3 Walker Evans, Betlehem, Pennsylvania, 1935
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yazmak istiyorum; ‘sizin mezarlariniz, sizin sokaklariniz, sizin bina-
lariniz, sizin gelik atolyeleriniz ama bizim ruhlarimiz. Allah belaniz
versin”!

Dar 6zetlerin 6tesine giderek biitiin fotografcilar i¢in ayrintili ge-
kim metinleri yazan; fotograflari diizenli bir sekilde derleyen ve ‘Ame-
rikan tariminin resimli ansiklopedisi'ni*? hazirlamaya baslayan Stryker
i¢in Jack Delano ve Russell Lee gibi fotografcilar bazi agilardan sadece
resimlerin yardimci-yaraticilariydi. Ik olarak kontakt sayfalarini géren
kimse Stryker’di. Gelen fotograflar1 secen, dosyalayan, béliimiin sekiz
yillik mevcudiyeti siiresince 270 bin fotograf arasindan negatifleri deli-
nerek, ‘6ldiiriilmiis” olan 100 bin fotografin neredeyse bir milyon dolar
tuttugunu soyleyen de Stryker’dan bagkasi degildi. Bu nedenle FSA'nm
biitlin ‘diinya gorisii’, agirlikli olarak Stryker’indi. Bu iki fotografci-
dan FSA miigterilerinin fotograflarini ¢eken Russell Lee’nin Stryker’la
yakin bir iligkisi vardi. Stryker: ‘fotograflari iceri geldiginde, Russell'in
hep soyle dedigini hissederdim; iste simdi zor zamanlar basliyor ama
ufak bir yardimla, iyi olacak.” ‘Bana cesaret veren de bu oluyordu.’®
Biitiin FSA fotograf¢ilarinin ¢cekim hikayelerinin yayimlandig: 1936 ta-
rihli eserde, Stryker'in konu o6nerilerini buluyoruz: ‘Niifus yogunlugu
ile Gitiili kiyafetler, boyali ayakkabilar gibi seylerin gelirleri arasindaki
baglanti” Daha 6zel olarak, ‘Evlerdeki duvar dekorasyonlarinin fark-
I gelir gruplarina ve beklentilerine gore dagilimi’** Son fotografin ge-
kilmesinden bir yil sonra, Pearl Harbour’u izleyen donemde, Bolgesel
ve Kongresel elestirinin baskisi altinda, Stryker ¢agrildi: ‘Gergekten
Amerika’ya inaniyormus gibi goriinen adamlarin, kadinlarin ve ¢o-
cuklarin fotograflari lazim. Azicik ruhu olan kisileri getir. Dosyamizda
Amerika’y1 yash bir adamin evi gibi gosteren ¢ok fazla fotograf var.
Bunun nedeni herkesin ¢alismak igin ¢ok yash olmasindan ve olup bi-
tenlerle ilgisiz goriinmelerinden kaynaklaniyor.” Stryker, arastirmaya
koyulur: ‘Daha memnun goziiken ciftler; kadin dikis dikiyor, erkek ga-
zete okuyor.”®> Metinlerin 6zel sdylemlerini ¢oziimlemeyi ve bireysel
fotografa iliskin yazili soylemleri, dosyalanmis ve isimlendirilmis bir
sekilde fotograflarla iliskilendirmeyi kendimize ana amag edinmeliyiz.
Stryker'in yazmus oldugu gibi, ‘Toplamda, sasirtic1 zenginlik ve gesit-
likteki bu dosyalar, tek baslarina konusuz fotograflardan elde edile-
meyecek kadar zengin ve cesitliydi.”** Bunu, ideolojik gercevesini sa-
vas sonrast donemin genigleyen ve biiyiiyen endiistrisine bagh olarak
meydana gelen kentlesmenin etkilerinden 6nceki kirsal kesimin ‘kayip
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Amerika’sinin ideolojisinin olusturdugu, Stryker'm 6zgiin ideolojisine
baglayabiliriz. Dosyalanan fotograflar, hayat: tam anlamiyla Stryker’in
bildigi ve olmasini istedigi gibi temsil ediyordu.
1941'de finansal etkilere, isten ¢ikarmalara, biirokratik engelle-
re ve Ciftci Giivenligi Idairesine yapilan kongresel saldiriya yenik dii-
sen bolim, Federal ve Kongresel engel sorunuyla kars1 karsiya kaldi.
Tarihi boliim ihtiyacinin dogmasina neden olan bu 6zel ekonomik ve
politik slirecten daha fazlas, bir dava konusu haline geldi; doniigiim-
ler gecirildi. Savas ve sonrasindaki 6nemli ve uzun siireli degisiklikler,
acilarin yaganmasina neden oldu. Biitiin bunlar, Amerikan sosyal ha-
yatinda genel bir gegisin yasanmasina neden oldu: Yalnizca politik an-
lamda degil; fotograf uygulamalar {izerinde de dogrudan etkisi olan
entelektiiellerin isleyisini yoneten bir gecis degil; en genel anlamda,
sosyal alginin bigimlerini de igeren bir gegis. Bagka bir yerde de be-
lirttigim gibi, biz sadece ekonomik ve politik olaylarla iligkilendirilmis
degiliz; ayrica:
Sosyal deneyimin koklerinin goriiniir ya da goriinmez sekilde
yorumlandig1 degisim alanlariyla da iligki icindeyiz. Sosyal ger-
¢ekligin anlamlaryla gevrili bir ‘mantik” dizisiyle kusatilip; top-
lumsal s6ylemin igine yerlesen ve egemen kurumlardan tanimlar
alan sosyal alginin yeni mantigiyla degisimin i¢ine derinlemesi-
ne saplaniyoruz. Agiklamamiz gereken, sosyal olarak kurulan
‘gorme bicimleri'nin ve gergeklestirildikleri goriintii-yapiminin
0zel gesitlerinin olusumunu ve dagilimini agiklamaktir.?”

v
Erken bir donemde fotograflarin ‘baglayici nitelik’lerinden bahsetmis-
tim. Fotografin soziimona i¢sel dogasina bakmaktansa, sosyal olusum
icerisindeki belirgin araglarin isleyisini ¢6ziimlememiz gerektigini de
sOylemistim. Ayrica, sadece fotografin gercek isleyisine ve Sontag’in
sOyledigi gibi, ‘her zaman sanat ve gercek arasinda bulunan golgeli
ticaret® sorunsalina degil; ayn1 zamanda gergekgi ¢alismalara; gercek
tizerine konulan 6diile istinaden, gercek kavramina da deginmek is-
tedim. Coziimlemelerimizin, burada tesadiifen birlestigini gorebiliriz.

Fransiz filozof ve tarih¢i Michel Foucault, bilginin tizerindeki
glciin ve giiclin iizerindeki bilginin siirekli bir eklemlenmesi oldugu-
nu one siirdii. Gii¢ uygulamasi, kendi bagina bilginin yeni nesnelerini
yaratir; onlarin ortaya ¢ikmasina neden olur ve bilgi yiginlarini birikti-
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rir: ‘Glig uygulamas algisal olarak bilgiyi yaratir ve tersine bir sekilde,
bilgi siirekli olarak giiciin etkilerine neden olur.”*® Bu nedenle bu bil-
ginin gercegi, ne giiclin disindadir ne de giigten yoksundur. Daha ¢ok,
gliclin diizenli etkilerine neden olan baski gesitliliginin tirtintidiir. Bu;
gergcek icin bir miicadele sorunu degildir. Daha ¢ok, ‘gercek’in durumu
ve oynadig1 ekonomik ve politik role iligkin bir kavgadir. Herhangi bir
toplumda, ‘gercek’in tanimladig) ve yarattig1 sey tiiretimin, diizenin,
dagitimin ve s6z dolagimlarinin az ya da ¢ok diizenli islemlerinin olus-
turdugu bir sistemdir. Bu islemler ile ‘gercek’, onu iireten ve ayakta
tutan giicler sisteminin igerisine ve ona neden olan ve bu sebeple ye-
niden yonlendiren giiglerin etkilerine dairesel iligkiler olarak baglanir.
Foucault'nun soyledigi ‘gerceklik rejimi’ kavramini insa eden sey bu
diyaletik iligkidir.
Her toplumun kendi gergeklik rejimi vardir. Bu, gergekligin ‘ge-
nel politikasi’dir: Gergek olarak islemesine neden olan ve koru-
yan soylem gesitleri, yanlis sozlerden dogruyu ayirabilen isleyis-
ler ve 6rnekler, her birinin onaylandig1 yol, eldeki gercegin fiyati-
n1 tespit eden isleyisler ve teknikler, biitiin bunlarin neyin dogru
oldugunu sdylemekle yiikiimlii konumu. Bizimki gibi toplum-
larda, gergegin ‘politik ekonomisi’ bes 6nemli tarihsel 6zellikle
tanimlanir: ‘Gergek’, bilimsel sdylemin ve bu bilimi iireten ku-
rumlarin merkezinde yer alir; siirekli politik ayartmanin 6zne-
sidir (ekonomik tiretim ve politik gii¢ i¢in gergek istegi); degisik
sekillerde bir nesnedir; biiyiik bir yayinim ve tiiketimdir (sosyal
yapinin icinde, belirli otoriter sinirlamalara ragmen kapsamla-
r1 gorece genis egitim ve bilginin aygitlaridirlar): Birkag politik
ve ekonomik aygitin ayricalikli olmadig: halde baskin kontolii
altinda iiretilir ve iletilir (iiniversite, ordu, yazi, medya...). Son
olarak, biitiin politik tartismanin ve sosyal yiizlesmenin pargasi-
dirlar (‘ideolojik’ miicadele).®
Bu, Foucault’yu sorunu, insanlarin bilincinin degismesinde de-
gil; gercek tiretiminin politik, ekonomik ve kurumsal degisimin-
de ~ya da en azindan yeni gerceklik politikalarinin olugturulma
olasiliginin gosterilmesinde— aramaya yoneltti. Bu, gergegi gii-
ciin her sisteminden soyutlamak anlamina gelmez; boylesi bir
soyutlama asla elde edilemezdi ¢iinkii gercegin kendisi zaten
glgctiir. Politakada amacimiz, giliniimiiziin ekonomik, sosyal,
kiltiirel alanlar bi¢cimindeki 6zel egemenlik bigimlerinden ger-
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cegin giiciinii ayirmak olmalidir. Tarihgi igin ise sorun, kontrol

altindaki bilgi bigimlerini belirgin bir gerceklik rejiminin ve on-

lar1 ‘gercek’ olarak iireten sosyal olusumu diizenleyici kurumla-
rin i¢ine yeniden yerine yerlestirmektir. Tabii ki, Cifti Glivenligi

Idaresi‘nin fotograflarini bu sekilde yerlestirmek ¢ok ayrintih ve

uzun bir ¢calismayi gerektirecekti. Bu, benim burada tistleneme-

yecegim bir seydi. Yine de verilen genel 6nlem kavramlarin dog-

ru bir sekilde ¢oziimlendigi yoniinde bir kanit olabilir.
Bu 6zgiin fotograflar ‘gergegi'nin etrafinda kesisen pek ¢ok sdylem ol-
dugu soylenebilir: Devlet birimleri, gazetecilik, daha 6zel olarak, bel-
geselcilik, estetik: Her biri tarihsel gelisimin bir karar asamasindadir;
her biri yiiksek sosyal kurumlar tarafindan tesvik edilir ve stirdiirii-
liir. Zaten isaret etmis oldugum fotograflar, 19301arin sonundaki ve
1940’larin baglarindaki kirsal Amerika’nin bilesik fotografi olarak, dos-
yanin yaygin gercegini paylasirlar. Fotograflar, tek bir kisi tarafindan
anlamdirilirlar ancak bu kisi, 6zel devlet kurumlar: tarafindan yone-
tilip; gorevlendirilen bir birligin icinde yer alir. (Bu birimler, tarihsel
degisimin konusu olarak, gecerliklerini esit bir sekilde geri ¢ekebilirler:
Tarih Boliimii'niin hayatinin sonlarina dogru, devlet tarafindan biitiin
dosyanin; negatifler de dahil olmak {izere yok edilmesi igin yogun bas-
ki uygulanmigti. Fotograflar 19601arin bagina kadar, tekrar degerlendi-
rilip diizenlenmedi. Bu tarihten sonra miizeler ve iiniversiteler tarafin-
dan bu is yapilmaya baslanda).

Bununla birlikte, FSA'nin altindaki fotograf diizeninin, gergegin
iretimiyle ve gercegin dagitimi igin nasil bir gii¢ kanali ve kontrol ay-
git1 olarak isledigini anlamak istiyorsak, sorunu basit bir gizli anlagsma
ya da bir miidahale hali olarak formiillestirmemeye dikkat etmeliyiz.
Bununla beraber s6z konusu fotograf diizeni, sosyal sorunlarin énce-
den var olan ve tanimlanan alanlarina aracilik eder. Bu sadece Tarih
Boliimii {izerindeki devletin gesitli zorlayic1 ve egemen giliglerinin
ugras1 degildir. Bu, ayn1 zamanda, gozetimin, doniisiimiin ve kont-
roliin ¢ok derinlere kok salan aygitinin fotografik kaydi olarak insasi
sorunudur. Nancy Wood, fotografcilarin Stryker’in huzursuzlugun ve
adaletsizligin neden ve nasil yerlestigini soran grafik tanimlamalari-
na karsilik, muhabirler gibi hareket etmeye bagladigini gordii. Stryker,
bilginin devlet eylemi i¢in kendisini dogru kanallara yerlestirdigini
anladi.* Ama bunlar sadece en gozlemlenebilir belirtilerdi. Foucault
bizi, ‘giiciin iligkilerinin belki de toplum iginde en iyi sekilde sakla-
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nan seyler*? oldugu konusunda uyard. Sosyal yapidaki geligki ile bir
sorun tegkil eden ve gercek ya da olas tartismalarin eklemlendigi ya
da yonettigi kendi 6zel aygitlar igerisinde konumlanan her bir sosyal
sorunun iizerinde diisiiniirken ‘diizenleme’ ve ‘giidiileme’ diistincele-
rinin Otesine gitmek zorundayiz. Bu, bizi yeniden temsilin dogasina ve
isleyisine gotiirtir.

FSA fotografinin ¢oziimlemesinde, dikkat etmemiz gereken sey,
yoksulluk ve yoksunlugun derin sosyal kriz anindaki yapilanmalari-
dir. Kontroliin ve giiclin zorlu araglarinda yogun degisiklikler mey-
dana geldikce, Herbert Hoover’in ‘bunalim’ olarak adlandirdig1 du-
rum, savas icin liretim ve seferberlik ile tarihi giiclerde yeni bir cesit
tartismanin hedefi ve aygit1 haline gelir. Bu bunalimin giiciiniin nasil
FSA fotograflarinin gercek sdylemini olusturabildigini kendimize sor-
mamuz gerekir. Gergegin politik tarihi neydi? Nasil iiretildi ve dolasti-
rildi? Ayni zamanda 19. ylizyilin demokratik burjuvazi devletlerinde
baskin ve eski kugsaktan ideolojiye goriiniir bir bagkaldir1 —diren¢- sek-
linde heniiz yapilanan egemen olusumdan beslenen Gergekgilik’i daha
genis bir bakis agisiyla ele almamiz gerekir.

‘Gergeklik’le olan bu 1srarci ilgiyi ve bunun arastirilmasi icin sii-
rekli politik, ekonomik tegviki kendimize ne sekilde konu almaliy1z?
Gergekgilik, giig tarafindan korkutulur mu, ya da daha inceden, giiciin
sosyal yapiya akitihidigr bir kanal midir? Giig, sadece baskilama yo-
luyla mu igletilir? Foucault, engellemenin, reddetmenin, yasaklamanin
gliciin ana sekillerinden uzak olup; engellenmis ya da asir1 sekillerdeki
glciin sadece sinirlarini olusturdugu goriisiine karsi gikar. Giictin ilis-
kileri her seyden fazla iiretimseldir.** Burjuvazi devletinde mutsuzlu-
gun gercekgi temsilinin gorevi, isleyisi nedir?

Bozulmamis ‘gercegi’ ya da gilidiimlemeyi ortaya koymakla ya
da bazi gizli anlagmalarin maskesini diigiirmekle ilgilenmedigimizi;
daha ¢ok, gercegin ‘liretim bi¢imi’nin isleyiste oldugu 6zel ‘politik eko-
nomi’ ¢6ziimlemesiyle ilgilendigimizi tekrar hatirlatirim: Gergegin bu
iretim bicimi, kisisel alanda giidiimlenmis bir seyle degil, sosyal yapi-
nin icinde yaygin, niifuzu olan giicler ve iligkilerle islemektedir. Boy-
lesi bir okuma, bu nedenle Arthur Rothstein'in ‘Amerika’nin herhangi
bir yerinde bize ilging ve hayati goriinen herhangi bir seyi fotograflama
ozglrlugiine sahip olmasaydik Cift¢i Giivenligi dosyasinin da hayat
bulamayacagl’ iddiasiyla bagdasmaz nitelikte degildir.**
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\Y
Gergekgilik sorununa bir agidan bakis getirmeye ¢alistim. Sorunun ile-
riki siire¢lerinde iddiamin son agsamasina gelmeyi umuyorum.

Bu fotograflardaki ger¢cek durum (resim 5.1 ve resim 5.2) agikea,
onlarin gergekligi sorunuyla iligkili. Fotograf ¢6ziimlemesini genel bir
boliimleme olarak reddettigim gibi onu, tarihsel olarak belirlenmis se-
killerin icinde 6zel bir aygit gibi diisiinmem ve Foucault'nun iddiasin
gercegin sosyal iliretiminin politik, ekonomik ve kurumsal ¢6ziimle-
mesi icine yerlestirmem, benim gercekcilige olan yaklagimimi gosterir.
‘gercekcilik’i evrensel ve tarihsel bir kavram olarak ya da uygulama
icin daha 6nceden belirlenmis bir tarif olarak kabul etmemiz gerektigi,
benim iddiamin gidisatinin bir sonucudur. Gergekgiligin zorunlu ko-
sullarinin, T. ]J. Clark’in Coubert’in gergekgiliginin bilesen ve kurucu
agamalari icin yaptig1 gibi; belirli bir durumun igerisine yerlestirilmesi
gerekir.®® Clark, tarihsel bilesenin kurucu giiglerinin igine yerlesen se-
yin sadece igerik olmadigini; ¢linkii kendi yolunu sanatsal goriintiiniin
icerisinde dogrudan inga edemedigini gosterdi. Bununla birlikte tarih-
sel igerigin belirli bir diizeyin kogullarina gevrilmesi i¢in araya gire-
cek bir teknige ihtiya¢ oldugu sdylenemez. Elimizde olanlar, iiretim
anlami ingasinin devam eden siirecinin asamalarini temsil eden seviye
cesitleri —ya da kararhligin gostergeleri— tam anlamiyla, sosyal yapilan-
ma evriminin belirli bir asamasinda, somut bir sanat eseri iiretmek ve
onu ‘gerekge’ olarak tliretmek i¢in ortaya koyulan diizenlerdir.

Clark’in goriisiinde, anlamlar sabirla toplanmugtir. Popiiler iko-
nografinin bigimleribulunur; tarihsel gercekgiligi agik secik belirten ama
kapitalist sermaye birikimi siireciyle kasabalarda ortaya ¢ikan son gorii-
niimlerini baskilamak ve gizlemek i¢in kasabalarda yiikselen burjuvazi-
nin ihtiyaglarini yansitan yeni yaklasima maruz kalan kodlar, altkodlar-
dir. Bunlar, ge¢misin model gorevi goren ancak eski igeriklerden geriye
kalanlar1 koruduklar: ve ifade ettikleri igin tarafsiz bir araci olmaktan
uzak teknikler, bicimler ve tarzlardir. Kasaba ve kirsal bolgelerin sosyo-
ekonomik gelisimlerinin belirli bir aninda, belirli bir tiir entelektiielin ye-
tenekleri ve giidiileri bulunur. 1848 devriminin yenilgisinin sonucunda
Paris’te, belirli bir sosyal sinif ve kirsal, muhalif ‘Kirmiz1 Fransa’, politik
olarak ortaya ¢ikar. Son olarak, eser tarafindan ve eser i¢in tarihsel siireg-
te, zaten dogasinda olan sinif ¢atismalariyla birbirinden ayrilan; kendi
kodlanmis tanimlarini sdylemlerin sinirh gesitliliginde ve davranis bi-
¢imlerinde bulan bir toplum yapilanmasi olusur.
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Tarihsel giiglerin kesisimiyle sadece bunlar hayat bulmadi; an-
lamlari ve etkileri —yani, eserin izleyicilerin goziinden ‘gercekgi’ olarak
algilanip, algilanmadig1 da— bu varsayilanlarin benzer ¢apraz akigla-
riyla sinirlandirildi ve kararlagtirildi. Olanak, arag, etki hep birlikte tek
ve kirilgan tarihi anin ingasinda yerlerini aldilar. Eseri birbirinden ayr1
her bir malzemenin toplami olarak gérme anlaminda, eserin diigiince-
si ile organik, tamamlanmis ve diizenlenmis bir biitiin olarak, kokli
bir kirilma yaratmak zorundayiz.*¢ ‘Icsel’ ve ‘digsal’ iliskilerin arasinda
tanimlanabilen her sinir, sorunun bir pargasi olarak algilanir. Eseri su-
nuldugu tarihsel kosullara odaklayan kodlarin gesitliligi icin tamamen
tarihsel ve ideolojik bir ‘birlik’i kesfederiz. Gergekligin bu ¢oziimle-
mesinin ileri sonucu olarak herhangi bir basit algiya ‘dayal1” diigiin-
ceyi de sorgulamaliy1z. Coubert 6rnegi, artik taklit edilecek bir model
olarak kabul edilemez. Bunun yerine Marx'in ve Engels’in Balzac’in
eserine, Lenin’in Tolstoy’un eserine bakis1 gibi, kendi somut tarihsel
durumumuzun iginde dogal olarak yer alan benzersiz ve karmasik ya-
pisal olasiliklarla islenmesi gereken bir ders gibi kabul edilir. Zaman-
s1z modeller fikrini ve gergekgiligin, belirli tarihsel kogsullarda kurulan
ve tarihsel doniisiimlere tabi olan maddesel doniisiimiin pratik bigimi
degil, ‘bir tek sey’ oldugunu ima eden ‘gergekcilik nedir’ sorusunu red-
detmek zorundayiz.

Bunun, tamamen bir formiil olarak kabul edilen klasik Marksist
yaklagima ters distiigli kabul edilebilir. Gergekgilik terimi, Marx'in
hicbir metninde yer almaz ve Marx'in sikici bir bale gosterisine iligkin
yazdig1 6vgii mektubunda kullandig: ‘... giizel her sey fotografik bir
gerceklik i¢inde sunulmus’ benzetmesinden daha o6teye de gideme-
yiz.#” Ancak tanimlama sorunu Engels’in iki yazara 1885'de ve 1888'de
yazdig1 mektuplarda ele alinir: Karl Kautsky’nin annesi, sosyal de-
mokrat siireli yayinlarinda yayimlanan pek ¢ok romanin ve hikayenin
yazar1 Mina Kautsky ile Eleanor Marx'in arkadasi, Sosyal Demokra-
tik Federasyon’un iiyesi, John Law takma adi altinda yazan Margaret
Harkness.

Engels, Mina Kautsky’e baskin ticari yalanlarin sarmalindan s1y-
rilmig; burjuvazi diinyasinin faydaciligini sarsan, var olanin sonsuz ge-
cerliligine siiphe asilayan ‘gercek kosullarin sadik tanimlamasi’nin ge-
rekliligi izerine vurgu yapar.*® Bu sadik tanimlama, yazarin ‘egilim’in-
de belirgin bir oncelik tasir: Bu, Engels’in ‘sanatsal olmayan’a esdeger
gordiigli ideolojik bir durus degildir. Margaret Harkness’e yazdig:
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gibi, yazarin gizli kalan fikirlerinin daha fazlasi ‘sanat eseri i¢in daha
iyidir. Benim kastettigim gercekgilik, yazarin fikirleri dogrultusunda
kesilip atilabilir.** Marx'in Engels ile tamamen ayru goriiste oldugu
yer Balzac’in yazinsal bigimidir:

Balzac, kendi gozde asillerinin diisiisiiniin gerekliligini gordiigii

icin, snifinin duygularina ve politik 6nyargilarina ters diismek

zorunda kaldi. Onlari, daha fazla inanc1 haketemeyenler olarak

tanimlad. Iginde bulundugu zamanda gelecegin gercek adamla-

rinin gergekligin en biiyiik galipleri olacagim ilan etti.*
Bu nedenle, Engels icin gergekgiligin 6geleri, var olan sosyal olusum
icinde yer alirlar. Bilesen giicleri yazara bagl kalmaktansa, ilerici ve
tepkiseldir. Bununla birlikte yazar, sosyal kogullarin sadece pasif yan-
siticis1 degildir. Belki de konu iizerindeki tek ve en dnemli kuramsal
olusumu, Engels’in yazdig1 gibi ‘zihnimdeki gergekgilik, ayrintinin
gercegi yerine 6zgiin doniisiimlerin i¢indeki 6zgiin kisiliklerin ger-
¢ekgi yeniden {iiretimleridir.”® Bunun en azindan iki énemli sonucu
bulunur. Ilki, tarihin diyalektik biitiinselligi anlayis: iizerine kurulan
sosyal olgunun hiyerarsisinin yaratilmasinda etkin bir engel olarak
yazara ihtiya¢ duyar. Ikincisi, Brecht'in de tartigtig1 gibi, gercekgiligin
sanat eserinin belirli varolusundan ¢ikarilmamasi gerektigi ama Stefan
Morawski'nin kelimeleriyle, ‘kavramsal bir esdegerin tanimlanmasi-
dir: Ozellikle belirli bir mekan ve zaman icinde sosyal olarak gatigan
yagamin baskin ve 6zgiin dzellikleri tarafindan yargilanmalidir. Oz-
glinliik, bu nedenle anahtar diisiincedir.”>? Bu ‘6zgiinliik’, tarihsel anin
ozel, bagimsiz kisiliginde temellenmelidir. Bagka bir tarihsel gegis mo-
deli olamaz.

Bu noktada ayrica, Engels’in agiklamasi, Roman Jakobson’in
anlamlandirma sisteminin kullanimi iginde metonomik bir dnyargi-
ya bagh gercekgilik tanimlamasinin yeterli olmadigini gosterir.® ‘Ay-
rintinin gergekligi’, ‘synecdoche’ (bir kavramin daha dar ya da genis
anlamda bagka bir kavramla ifade edilmesi)’a egilim gosterirken —me-
tonomik kutbun tanimlayic1 6zelligi— Engels’e gore yeterli olmaz. Bu,
tek basina dogalcilikt meydana getirir. Gergekgilik’teki 6zgiinliigiin
onemi, bir tarafta, biitiinli temsil eden parcanin secimine egilim gos-
terirken diger yandan metaforik bir egilim olan, benzerligi tanimlama
ve gercekligin yerini alma yetenegini ifade eder. Bu nedenle, Engels’in
tanimiyla gergekgilik, Romantizim ve Sembolizm egemenliginin karsit1
olan metonomik bir 6nyargi olarak tanimlanmamalidir. Daha ¢ok, me-
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taforik ve metonomik kutuplarin etkin dengesi ve kaynasmasi olarak

kabul edilmelidir.

Gercekgilik'teki ‘0zgiinliik’ sorunun ve eserin i¢indeki konumu-
nun kesin miktarinin Lenin’in Tolstoy tizerine 1908-1911 yillar1 arasin-
da yazmis oldugu makalelerde sekillenmis oldugu sdylenebilir. ‘Rus
Devrimi'nin aynasi olarak Lev Tolstoy’ da Lenin, Tolstoy’un islerin-
deki 6zel 6geleri anlatmak i¢in ‘en ayik gergekgilik’> tanimini kullanur:

Kapitalist somiiriiniin amansiz elegtirisi, hiikiimet 6fkesinin

agiga cikarilmasi, abuk sabuk mahkemeler, devlet yonetiminin

ve zenginligin biiylimesi, sivillesme hareketleri ile yoksullugun
biliylimesi arasindaki derin geligkilerin maskelerinin ¢ikarilmasi,
calisan kitlenin algaltilmasi ve mutsuzugu.’

Bununla birlikte bu 6geler, diger 6gelerle ¢catisma halinde bulunurlar.
‘Tolstoy’un goriis agis, elestirilerinde ve doktrininde psikolojisi-
ni sundugu ataerkil, saf koyliiniin gorigiidiir. Tolstoy koyliiniin
duygularin1 Oylesine igtenlikle yansitir ki, safliklarini, politik
hayata yabancilagsmalarini ve gizemciliklerini kendi doktrinine
tasir. Dlinyadan kopuk kalma arzularini, ‘koétiiye kars: direng-
sizlik'lerini, kapitalizme ve ’paranin giiciine’ kars1 acizliklerini
lanetler.>

Tolstoy'un bu karsit 6gelerin estetik biitiinliik igerisinde ¢6ziimii, ya-

zilarinin ana merkezini olusturan bu 6gelerin derinlerinde yatan celis-

kilere birer ¢6zlim olarak kabul edilemez. Pierre Macheray’in sdylemis
oldugu gibi, yazinsal eserler i¢inde Tolstoy‘un “kuvvetli’ goriinen’ ro-
manlari, dylesine miikemmeldir ki herkes onlar1 kabul etmek ve sev-
mek zorundadir. Aslinda, tasidiklar1 gergeklik kendi sunduklar: ger-
ceklikle uyusmaz.>” Karsit olarak, birilerinin bunlar ‘¢ok iyi islemeyen
eserler’ olarak gormesi gerekir.*® Boylelikle Lenin, ‘Tolstoy’un diinya
gorisiiniin felsefi temellerinde ya da kendi sosyo-politik doktrinlerin-

de bulunmayan ya da dogrusu bulunamayan her seyin, birer sentez’ ol-

dugunu goriir.*® Bununla birlikte Lenin, Marksist gergekgilik kuramina

en yenilikgi katkilariyla bu noktanin dtesine gider. Ozellikle Tolstoy'un
donemindeki Rus yasantisinin geligkili kogullarini “anlatan’ veya "yan-
sitan’ seyin Ozellikle 6gelerin bu ¢eliskisi oldugunu iddia eder.

Tolstoy’un goriislerindeki ¢geliski aslinda kdyliiniin devrimimiz-

de iistlenmek zorunda kaldig tarihsel kismi kapsayan bu gelis-

kili kogullarin aynasidir.$°

Tolstoy’un goriisiindeki celiskiler, sadece onun kisisel goriisiin-
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de igsellesmis celiskiler degildir. Asir1 derecede karmasik, geligkili

kosullarin, sosyal etkilerin, reform sonrasi ve devrim 6ncesi do-

nemde Rus toplumunun gesitli bolgelerinde ve degisik siniflarin
psikolojisinde belirlenen tarihsel geleneklerin yansimasidir.®!

Tolstoy, 6zgiindiir. Ciinkii gorislerinin toplami, bir biitiin ola-

rak alinir ve koyli burjuvazi devrimi olarak devrimimizin belirli

Ozelliklerinin anlatilmasina yardimci olur.¢?

Yansima gergeklesir bu nedenle, ‘Tolstoy’un eserlerinin biitiin ayirt
edici Ozelliklerinin yer aldig1’®® yapisalc1 seviyesinde donemin ge-
cisken dogasina denk gelir. Yansima, tamamen Lenin’in tanimladig:
Tolstoy’un ‘biitiinsellikten sapmalar1’¢*isleyisidir. Kir-burjuvazisindeki
icsel celigkileri yansitan ya da olusturan biitiinselligin eksikligidir ve
sadece bu celigkilerin gercek oldugu tarihsel ve ekonomik kosullarin
icindeki eserlerin yeniden yerlestirilmesiyle tanimlanabilir. Boylesi bir
tanimlamanin olasiligl, sirasiyla iki gesit yer degisimini iceren degisim
siireciyle gerceklesir. Ik agamada, tarihsel bir degisim bulunur: 1905,

Tolstoy‘un Ggretilerine yiikselti kazandiran ve bu 6gretileri kap-

ris ya da heves gibi bireysel degil; milyonlarin kendisini belli bir

donemde iginde bulduklar: bir yasam kosulunun ideolojisi ola-
rak kabul ettikleri donemin sonudur.®®

Ikinci asamada, ideolojik amacin biitiinsellik kaybini ortaya gi-

karan sinif goriisiiniin degisimidir.

Tolstoy'u dogru degerlendirmenin ancak insanlarin 6zgiirliik

miicadelesinin merdiveni olan ve kitleleri somiiriiden kurtaran

devrim zamaninda bu geligkilerin ilk sonucu boyunca politik go-
revleri ve miicadeleleriyle kanitlanmig sinif bakis agisiyla yapila-
bilmesinin nedeni budur.t
Daha dogru bir degerlendirme ise ‘sadece sosyal demokrat proleterin
goriis acisiyla’ yapilabilir.®”

Tolstoy’un romanlar taklit edilecek modeller olarak var olmaz
clinkii ‘onlar, giigleri ve zayifliklar1 birinci Rus Devrimi‘nin belirgin
biitiin tarihsel 6zelliklerinin inanilmaz derecede koyu kabartmasinda
sekillendirilmislerdir.’

Biitiin bunlara ragmen:

‘Rus insanlar1 kendi oOzgiirlesme hareketlerini ancak, bu-

nun Tolstoy’dan olmadigini anladiklar1 zaman koruyacaklar.

Tolstoy’un anlamlandirdig ve tek bagina Tolstoy’un nefret ettigi

diinyay: yok etmeye yetkin olan bir sinif anlami icinde daha iyi
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bir yasami kazanmay1 6grenmek zorundalar. Bu sinif, proletar-

yadir.®®
Bu nedenden otiirli gercekciligin klasik Marksist goriisii kesinlikle
konjonktiireldir. Fotografik gerceklik diisiincesiyle ya da ‘evrensel ve
siirekli insani degerlerle’ ilgili yapabilecekleri hicbir seyleri yoktur.
Coziimleme, bu akis agisindan, bizi tarihin yogun ve tamamen farkh
malzemelerine geri yollar. Uretim bakis agisiyla, bizi toplum igindeki
sinif catismasinin karmasik ve celiskili kogullarina ve ¢atismanin ideo-
lojik olarak var oldugu temsili seviyelerine yonlendirir. Eger konu, T.]
Called'in soyledigi gibi kuramsallastirilmadan birakilirsa, ‘somut ha-
reket... yansimanin mekanik goriintiisiiniin arkasinda saklanir'”—eger
‘tarihsel olarak sekillenen ve tarihsel olarak degistirilen””? doniigiimiin
ve iligkinin temsili siiregleri belirlenemezse- ne bi¢im i¢in ne de ‘insan
malzemesi’ i¢in recgete sunabilir.

Bu belgesel gerceklik tanimlamasi, Abott, Evans ve digerlerinin
islerini yeniden canlandiracak kisilere bir par¢a rahathk saglamali. Her
ne kadar kitlesel issizlik ve kokleri derinlere inen ekonomik kriz yine
bizimleyse de, baz1 zorunlu kararlar héla konjonktiiriimiizde. Cesitli
sekillerde degistirilen FSA fotograf dosyasinin belgesel gercekciligi,
teknikten, estetige, ekonomiye, politik ve sosyale kadar uzanan olay-
lar karmasasindan ve kosullarindan dogdu. Fotograf bu noktada, kitle
iletisiminin ana araci gibi hizl bir sekilde belirdi. Flaglar ve kiigtik for-
mat fotograf makineleri daha genele yayildi. Rotograviir, dliiyordu. Ilk
biiyiik resimli dergiler zaten boylesi bol fotografh gorsele aliskin olma-
yan bir toplumun taslagini yapmuslardi. Olasi yeni arag geregler, satig
yerleri ve yeni ihtiyaglar yaratacak yeni bigimler, teknikler ortaya ¢iki-
yordu. Temalarin ve igeriklerin biitiin yeni alan1 yasallasmis konular
dizisine eklendi. ‘Belgesel’ ayr1 bir tiir ve kategori olarak kabul edildi:
‘Bir y1l ya da ona yakin bir zaman iginde’ diye vurguluyor Stryker, ‘ve
sadece 12 y1l sonra televizyonun ortaya ¢ikisiyla, fotograf cekme ulusal
bir endiistri halini ald1.””? Biitiin bunlar, sadece ekonomik kosullar: de-
gil, ayn1 zamanda ulusal ruh halini de tanimlanmayan ‘bunalim’da yer
aldi. Ancak buna karg1 duran olusum, Washington’daki, Stryker’in ‘her
seyin dilizene girdigi; yanhslarin diizeldigi; iyi niyet ve siki ¢calismayla
asilamayacak higbir sorunun olmadig) hissiyatini veren’ seklinde ta-
nimladig1 “Yeni Anlagma’ yonetiminin dahi cogkusuydu.”?

Diizeltilen ‘yanlislar’ her ne kadar tartismaya agik olsalar da, en
azindan Amerikan toplumunun yapisini1 yeniden doniistiirecek yeni
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Resim 5.4 Walker Evans, Edwards, Mississippi, 1936

bir ekonomik yapilanma hazirlandi. Zaten belgesel kayitlarin konula-
r1, ritya halinin ve nostaljinin kaynagiydi. Stryker’in (bkz. Resim 5.4),
Walker Evans’in kiigiik kasaba tren ray1 fotografinda bahsettigi gibi:
Bos istasyon rampasi, istasyon termometresi, basibos bagaj ara-
balari, sessiz diikkanlar, birarada konusan insanlar, onlarin ote-
sinde bos birakilmig evler... Biitiin bunlar bana biiyiidiigiim ka-
sabayi hatirlatti. Fotograflara, diinyanin daha giivenli ve barigcil
oldugu zamanlar olarak saatlerce bakabilirim. Radyo ve televiz-
yondan Onceki tiim yapilanlarin yollar: gegip, kuslar1 seyretmek-
ten ibaret oldugu giinlere geri donmek isteyebilirim.”
Bu fotograflarin ‘gercekliginin’ dogasinda olan degerlerden masum
olamayiz. Biitiin bu belgesel malzemenin giin 15181na ¢ikarilarak yeni-
den dolagima sokulmasi ¢alismasinda kullanilan araglarin ¢oziimlen-
mesine ilgisiz kalamayiz. Stryker'in bakigini takip edebiliriz: Yollarin
arasindaki kuru ve pis patikadan yukar1 dogru ¢ik, arabalar1 ve ko-
nugan adamlari, isimlerini géremedigimiz diikkanlari, tahta ve tastan
bos evleri geg. Fotografin yarattig1 gerceklikte, fotografin ideolojik ala-
ninda yasayabiliriz. Fotograf bizi icine ¢ektikge, biz onun yoriingesi-
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ne; onun gergekgiliginin yoriingesel alanina diiseriz. Burada, bugiiniin
bize uyguladig gii¢ gibi, gecmis de bizi tutabilmek igin gii¢ kullanir.
Eger fotograflarin biiyiik cogunlugu engellerini yakin denetime ¢ikar-
mus olsaydi; uzatmali ¢6ziimlemeler asir1 goriinebilirdi ve bu fotograf-
lar daha yakin bir bakisi davet ederlerdi. Bir ilerideki igeri girer, biri
gorece daha saydam bir emiilsiyonda asili kalmig ayrintinin dakikasiy-
la 6diillendirilir. Kendi gercekligimizi kaybetmenin deneyimini yasar
gibi oluruz; fotograftan bize dogru gelen 15181n akis1 ve bizden resme
dogru akis gibi. Stryker gibi, biz de fotografin ideolojik alaninda bir
rityaya davet ediliriz. Riiyalarin gercekten anlamlar1 oldugunu ve uz-
manlarin da dedigi gibi, beynin parca parca eylemlerinin tanimlamasi
olmaktan uzak durdugunu hatirlamanin tam zamani... Yorumlama isi
tamamlandiginda, riiyanin bir dilegin tanimlanmasi oldugunu algila-
yacagiz.”®
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Bolum 6

Fotograta
Bakmak

Victor Burgin

Fotograf gormeden bir giin bile gecirmek neredeyse yaziya bakmay1
ozlemek gibi alisilmadik bir sey. Fotografcilar, herhangi bir kurumsal
icerikte —basin, aile fotograflari, reklam panolar1 vb.— ¢evreye niifuz
ederek ‘biz neyin fotografimi ¢ekiyoruz’'un olusumunu/yansimasini/
tonlamasini kolaylastirirlar. Fotografin, gilinliik bir arag olarak satmak,
bilgilendirmek, kaydetmek ve keyif almak igin kullandig1 yeterince
acitk. Ancak bu agiklik sadece, fotografik temsilin kendisini, inga etme-
ye yardimai oldugu siradan diinyanin iginde kaybettigi noktada gecer-
li. Son kuram, fotografi ‘agiklanacak higbir sey’in olmadig), islemleri-
nin silindigi, fotografin 6tesinde izler.

Onceden (belki bunun igin egitim kurumlarimizin tutumlarini
suclayabiliriz), fotografi bir 151k “sanati’ —giinden giine fotograf deneyim-
lerimizin biiyiik bir béliimiinii golgede birakan bir aydinlanma kaynag
olarak— gormek ¢ok genel bir kabuldii. Fotograf makinesinin icadiyla
birlikte tanimlanan daha ¢ok, ‘ustalar’in, ‘bas yapitlar'in, ‘akimlar’m bir-
birini izleyen sinirlarn i¢inde Oykiilestirildigi, fotograf¢ilarin sosyal ger-
cekliklerine genellikle dokunmayan kismi bir “sanat tarihi’ oldu.
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Fotograf, duragan goriintiiniin resimle paylasilmasi ile filmli fo-
tograf makinesi arasinda bir yere yerlesme egilimindeydi. Ama, temel
olarak her ikisinden de farkl bir yerde karsilik buldu. Cogunluk igin,
resim ve filmler, genellikle zaman ve para tiiketimine dayali goniillii
sanatin sonuglar1 olarak kabul edilir. Her ne kadar fotograflar, sanat
galerilerinde sergileniyor ve kitap seklinde satiliyor olsalar da; pek
¢ok fotograf planlanmus sekillerle goriilmez, kendilerine ait 6zel bir
zamanlar1 ya da mekanlar1 olmaz; goriiniiste (6nemli bir nitelik) beda-
vaya temin edilirler —fotograflar kendilerini kendi istekleriyle sunar-
lar. Oysa resimler ve filmler kendilerini elegtirel ilgiye teslim ederken,
fotograflar daha ¢ok gevresel algilanirlar. Anlamin serbest ve tanidik
uydurmalar gibi yayildig1 kimseler tarafindan vurgulanmamus ve ku-
ramsallagtirilmamis olan fotograf dilsel bir nitelik paylasir. Bununla
birlikte, her ne kadar ortak sayilabilir bir ‘fotograf dili” uzun zamandir
konusuluyor olsa da, 196071ara kadar, dogal dilin disinda konumlanan
higbir iletisim bi¢imininin sistemli arastirmalarina bir dilbilim ¢alis-
masi olarak dahil olmadi. Ancak bu tarihten sonra, 6zellikle de, erken
gostergebilim caligmalar: ve arkasindan gelenler ile fotograf kuramina
koklii bir sekilde yeniden yon verdi.

Gostergebilim ya da gostergebilimsel ¢alismalar, isaretler bilimi-
dir. Anlamlarin olustugu sistematik diizenlemeleri belirleyen isaret-
leri konu alir. Yapisalci gostergebilimin erken donemlerinde, (Roland
Barthes'in Gostergebilimin Ogeleri ilk olarak, Fransa’da 1964 yilinda
yayinlandi)! dogal dil (yazma ve konugsma olgusu) ile gorsel dil arasin-
daki benzerlige biiyiik 6nem verildi. Bu donemde, fotograflarin diin-
yayl ifade etme sekilleriyle, anlamlarin ikinci sistemi gibi ¢alisan gos-
termenin ¢agrisim kodlariyla, fotograftaki 6gelerin ve farkli ama yakin
fotograflarin arasindaki 6gelerin dizilisindeki ‘retorik’ kodlarla benzer-
ligin kodlar iizerinden ¢aligmalar yapildi.? Gostergebilim ¢alismalari,
bir fotograf dilinin, (teknik aygitlara karsit olarak) biitiin fotograflarin
dayandig: (biitiin Ingilizce metinlerin nihai olarak Ingilizce’ye daya-
niyor olmas: gibi) tek bir anlamlandirma sisteminin olmadigini; daha
cok fotograf tarafindan ¢izilen kodlarin heterojen bir karmasalarinin
olabilecegini gosterdi. Her bir fotograf bu kodlarin ¢ogullugu teme-
linde, bir goriintiiden digerine degisiklik gosteren say1 ve bicimlerde
anlam kazanir. Bunlardan bazilari (en azindan ilk ¢o6ziimleme i¢in), fo-
tografa o6zgiidiir (6rn: net ve bulanik arasinda yapilanan gesitli kodlar),
bazilari ise degildir (6rn: fiziksel harekelerin beden dili kodlar1). Bun-
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dan bagka, onemli bir sekilde, varsayilan imtiyazl ‘fotograf dili’ asla
dilin kendi kararlarindan bagimsiz olamaz. Fotografin altyazisiz ya da
basliksiz kullanildigini ¢ok nadiren goriiriiz; fotograflar1 uzun metinle-
re ilistirilmis olarak ya da iizerlerine birlestirilmis bir kopya ile kullan-
mak ¢ok daha kullanighdir. Etrafinda veya tizerinde herhangi bir etkin
yazi olmayan bir fotograf bile, bakan kisi tarafindan goriildiigiinde, dil
ile ¢6ztimlenir (6rn. agirlikh olarak karanlik tonlarin egemen oldugu
bir fotografta biitiin anlamlandirmalar bu karanlik {izerinden yapilir;
yorumlarin pek ¢ogu, tizgiin bir kisi icin kullandigimiz ‘i¢ karartic’
metaforu gibi dilbilimine aittir.)

Fotografin anlagilabilirligi basit bir sey degildir; fotograflar, neyi
‘fotografik soylem’ olarak adlandirabiliriz kosullarina bagli olugan me-
tinlerdir. Ama bu sdylem, diger herhangi biri gibi, kendi 6tesindeki
sOylemleri de baglar; ‘fotografik metin’ baska herhangi bir metin gibi,
karmasgik bir ‘metinler arasilik’in i¢cinde konumlanir; belirli bir kiiltii-
rel ve tarihsel konjonktiirde ‘verilmek i¢in alinmis’ 6nceki metinlerin
ortlisen serileridir. Fotograflar tarafindan onceden varsayilan bu 6n-
sel metinler, 6zerktirler. Etkin bir metnin iginde gorev iistlenirler ama
icerisinde belirmezler; gosterilen metinde oOrtiiktiirler ve belki ancak
metnin iginde ‘bulgusal’ olarak okunabilirler (etkide, Freud'un riiya
tanimlamasinda oldugu gibi, fotografik goriintii genellikle kisa ve 6z-
diir —-reklamda incelenen ve somiiriilen bir etki). Fotografi bir metin
nesnesi olarak kabul eden ‘klasik’ gostergebilim ¢aligmalar1 ‘tamamen
gorsel’ goriintii kavraminin Cennetsel bir kurmacadan baska bir sey
olmadigini gosterdiler. Bununla birlikte, fotografla goriintii seviyesin-
de iliskilendirilmis herhangi bir 6zgiinliik, kaginilmaz bir sekilde o go-
riintliyli ve anlamlarini tasarlayan sosyal eylemlerinin 6zgiinliigii igin-
de yakalanir. Haber fotograflari, tarihsel akisin ham siirecini ‘haber’
tirliniine gevirir; tipik bir sekilde aile kurumunun ve diger kurumla-
rin yasallagtirilmasina hizmet eder. Herhangi bir fotografik uygulama
i¢in, belirli malzemeler (tarihsel akis, aile yasaminin varolugsal deneyi-
mi vb) belirli bir teknik yontem kullanan ve belirli sosyal kurumlarin
icinde calisan kadin ve erkek tarafindan tanimlanabilir bir {iriin ¢esi-
dine doniisiir. Erken gostergebilim ¢alismalarinin fotografta buldugu
anlaml ‘yapilar’, es zamanl olarak kendiliginden iiretilmemislerdir.
Insan diizenlemelerinin siirli bigimlerinden meydana gelmiglerdir.
Anlam sorunu, bu nedenle siirekli olarak yazarin/okurun sosyal ve
ruhsal olugsumlariyla iligkilendirilmistir. Olusumlar, varolugsal bigim-



156 | Fotograf: Diisiinmek

de es zamanl ve esittir ama farkli soylemlerde kuramsallagmiglardir.
Marksizm ve psikoanalistler, anlam iiretimindeki tarihsel saptamalar
yapmak ve 6zneyi belirlemek icin en ¢ok gostergebilimden yararlan-
muslardir.

Yapisalc1 gostergebilim, metni, deneysel olarak ‘iginde’ hangi
onemli sistemlerin islevsel olarak tanimlanabilecegi temelinde {iiretil-
mis az ya da ¢ok belirli anlamlarin tarafsiz bir grubu olarak gordii.
Cok kabaca tanimlamada, kodlanmis mesaj olarak kabul edildi. Bu
mesajlar, adeta bu kodlarin ‘disinda’ kalirken, onlari nasil ¢oziimleye-
cegini ve kodlayacagini bilen yazar/okur tarafindan kullanilip kulla-
nilmamas, ticar1 bir arag olma 6zellikleriyle orantilandi. Bu yaklagim,
su gercekten otiirli, kisa zamanda diistii: Dili konustugumuz siirece,
dil de bize ‘konugur.” Biitlin anlam, biitiin sosyal kurumlar; yasal sis-
temler, ahlak, sanat, din, aile vb. lizerinden bir farkliliklar ag1 igerisin-
de, dilbilimin dilin kurucu niteligi olarak gosterdigi geleneksel anlam
tasiyan ozelliklerin var-yok oyununun igerisine eklemlenmistir. Sosyal
uygulamalar, dil gibi yapilanirlar. Bebeklikten, yetiskinlige gecen siire
onemli sosyal uygulamalar karmasasinin icine dogru dil {izerine ku-
rulan biiyiimedir. Bu genel simgesel diizen, zayif hayvan insanin, sos-
yal birey olma, ‘digerleriyle iliski aginda konumlanan bireyin kendisi’
yolundaki kararlar grubudur. Simgesel diizende kanallarinin ve ka-
liplarinin yapisi, birey 6znesinin sosyal ve ruhsal olusumudur. Bu an-
lamda, dilin, genis bir sembolik dizilis anlaminda, bize konustugunu
sOyleyebiliriz. Simgesel diizene kaydedilen 6zne, hareketli heterojen
kiiltiirel sistemler karmasasi (is, aile, vb. ) icindeki agirlikhi temel cinsel
diirtiilerin yonlendirmesinin bir {iriiniidiir: Bu, 6znellik ¢ogullugunun
karmasik etkilesimi bu sistemlerin her biriyle 6nceden varsayilir de-
mektir. Bu nedenle 6zne, belirlenmemistir, dogustan degildir, klasik
gostergebilimin i¢inde varsayillmaz ama metinsel iglemlerin olusumu
—ayni akimda, 6znenin konugmay1 ve kodlar arasindaki her tiirlii mut-
lak devamsizlig1 reddeden ayrica; sanat¢inin tanudik sahsiyetini 6zerk
bir ego olarak ¢ikaran, onun kendi tarihini bilingsizlige iten bir sekli
—olusun bitmeyen siirecidir.

Bununla birlikte, ‘soyut” 6zneyi reddetmek, 6znenin veya igin-
de sekillendikleri kurumlarin basit birer mekanik gerekircilik igine
yakalanmis oldugunu sdylemek degildir. Fotograf kurumu, simgesel
diizenin bir iiriiniiyken, bu diizene katkida da bulunur. Gostergebi-
limdeki bazi erken yazilar, 6zellikle de Barthesinkiler, dilin ortiisiinii
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acmak lizere —fotograflanan goriintiilerin toplumdaki anlamlarini yo-
neten baskin mitolojilerin diizenlemesi gibi- ise koyulurlar. Daha son-
radan kuram, sadece fotograflarda ifade edilen ideolojinin sahiplenme
yapisini goz oniinde bulundurmak iizere hareket etmez; ayn1 zaman-
da ifade performansinin iginde yer alan ideolojik imalar1 da smnar. Bu
sorgulama, dikkati teknik aygitlarin icinde yapilana, nesneye/6zneye
yonlendirir.? Fotografin anlamlandirma sistemi, klasik resme benzer;
bir kerede sahneyi ve izleyicinin odak alanini gosterir; nesne ve go-
ren 6zne. Fotografin iki boyutlu analojik isaretleri, ashnda Ronesans'in
Camera Obscura’s1 olan bir cihazin i¢inde sekillendirilir (Niepce, Ca-
mera Obscura ile 1826 yilinda ilk goriintiisiinii elde etti. Goriintii lens
tarafindan cam ekranin oniindeki aynanin iizerinde sekillendirildi.
Bu, modern tek lensli refleks kameranin tam bir 6rnegiydi). Nesne ne
olursa olsun, gosteriminin anlam, tek bir ‘bakis agisini” gerektiren ge-
ometrik yansitmanin kurallariyla ayarlanir. Aslinda fotograf makine-
si tarafindan kapsanan sey, izleyiciye bagislanmis olan bakis agisinin
konumudur. Bakis agisina gore, temsil sistemi, gergeveyi ekler (kolon
gelenegindeki lento mimari yapisindaki sdvale resminde, izlerin miiral
boyamayla ashina dogru siiriilebilecegi bir miras); cerceve ile aslinda
eksik olan diinyaahenk i¢inde, bir tablolar gosterisine, ‘karar an’ silsi-
lesine dogru diizenlenir.

Temsilin yapis1 ~bakis agis1 ve gerceve— ideolojinin yeniden {ire-
timini samimiyetle i¢ine alir (zihnimizin ‘bakis agis1” gergevesi). Diger
herhangi bir metinsel sistemden daha fazla, fotograf kendisini ‘redde-
meyeceginiz bir temsil’ olarak takdim eder. Fotografik aygitlarin 6z-
neyi konumlandirmalarinin karakteristigi; fotograflanan nesnenin fo-
tografin metinselligini gizlemek {izerinedir —etkin okumanin (elegtiri)
yerine pasif alicilig1 yerlestirme. ‘Bu nedir’ gesitliliginin (genellikle ali-
silmadik agilardan gekilen tanidik nesneler) yap-boz fotografiyla yiiz-
lestigimizde, olas1 segenekler grubundan bir se¢im yaparak goriintii-
niin kendisin tagimadig bilgiyi elde etmek iizere uyariliriz. Ima edilen
nesnenin ne oldugunu bir kere kegfettigimizde, fotograf da birden bi-
zim i¢in doniigiir. Belli olmayan koselerin ve kararsiz hacimlerin higbir
kafa karigitirici 151k kiimesi ve karanlik tonlari1 kalmaz, sadece tam bir
kimlikle kegfettigimiz ‘sey’, varlik kalir. Gérdiigiimiiz pek ¢ok fotograf-
la, bu ¢6zlimleme ve atama aniden, 6zbilingsizce, ‘dogal olarak’ yerini
alir. Ama, biitiinliik, tutarlilik, kimlik olugsmaz. Bizim gosterilen sah-
neye atfettigimiz sey bir yansimadir. Fakirlestirilmis gercekligin reddi,
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gorsel bollugun lehinedir. Burada, hayali nesne, kelimenin alistigimiz
anlamiyla ‘hayali’ degildir; goriiliir, bir goriintiiyli yansitir. Gergegin
analojik hayali atamasi, 6ziin; Jacques Lacan tarafindan tanimlanan
insan varliginin olusumundaki ‘ayna agsamasi’'nin, yapilanmasinda er-
ken ve 6nemli bir an tegkil eder: altinc1 ve sekizinci aylarinin ortasinda
viicudunu pargali, daginik olarak deneyimleyen ¢ocuk, ideal 6ziiniin
bi¢ciminde; diger viicutlarin iizerinde ve aynadaki kendi yansimasinin
tizerine olasi birligini yansitir: Bu asamada ¢ocuk, kendisi ve digerleri
arasindaki ayirimi yapamaz. O, digeridir (ayrilik, cinsel farklilik bilin-
ci olustugu zaman meydana gelir; diinyanin diline; simgesel diizene
agilir); birlestirilmis viicut fikri, 6z-kimligi kavraminin bigimlenmis ol-
masina ihtiya¢ duyar ama; sadece gergekligin reddiyle (anlamsizligin,
ayriigin reddi).

Cocuk gelisiminin ayna-asamasi bakimindan iki nokta, son gos-
tergebilim ¢alismalarinda 6zel bir anlam tagir: Ilki, Lacan’1 oznelligin
olusumundaki hayali islev {izerine konusmaya iten, kimligin olusumu
ve goriintiilerin olusumu arasinda gozlenen bagintidir (bu yasta ¢ocu-
gun goriintiileme giicli kendi fiziksel olugum sinirlarinin digina gikar).
Ikincisi, gocugun kendisini ‘hayali diizende’ tanimas: gergegi, giiven
verici uyum agisindan bir yanlig tanimadir (g6ziin kendisi i¢in gorebil-
digi, kesin olarak ihtimal dahili degildir). Boylesi varsayimlarin igeri-
ginde ‘bakmak’ eyleminin kendisi kuramsal ilginin bir parcas1 haline
gelir. Ornek vermek gerekirse, General Wavell bah¢ivanini ¢alisirken
(General Wavell watches his gardener at work) seyrediyor (Resim 6.
1), Jamed Jarche tarafindan 1941°de ¢ekilir. Bugiin i¢in bu 35 yasindaki
fotografta, ataerkil emperyalizmin dolaysiz imalarini okumak ve bir
altyazi eklemek yeterince kolaydir (general bahgivanini seyrediyor.)
Konu metninin ilk ¢oziimlemesi ideolojik mesaji olusturan imal1 kar-
sitliklarini ¢ozebilir. Ornegin; dncelikle ve agiklikla, Batili/Dogulu, bu
kargithiklarinin kokten farklihgin isaretini kiiresellestiren ikinci terimi-
dir; ya da iki adamin kast edilen sermaye/is¢i karsithik icinde yerlesti-
rilmesi. Yine de, boylesi bir agikligin varliginda bile bagka bir agiklik
kendisini 6ne slirer. Manzaranin bize sunulan her ‘dogal’ gelisigiizelli-
gi asir1 bir cevabin karakterize edildigi boyle bir ¢6ziimlemeyi zararsiz
hale getirir. Ama agir1 liretim genellikle ideolojinin tarafinda konumla-
nir. Fotografin ideolojik giiciiniin kok saldigini syleyen tamamen ken-
di belirli agiksozliiliigii icinde —se¢mekte 6zgiir oldugumuz inancimiz
fotografin her bakisimizda kuvvetlendirilen sug ortakligini saklamasi-
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n1 saglar. Film kuramlarindaki son ¢alismalar: takiben ve terminoloji-
sini benimseyerek; fotografa bakmanin dort temel seklini tanimlayabi-
liriz: Fotograflarin ‘fotografik-lehine’ olaylarmus gibi oldugu kamera
bakisi; fotografin ‘diegesis iginde’ gibi goriildiigii, izleyicinin bakisi;
fotografta tarif edilen kimseler (oyuncular) arasindaki bakis degisir
(veya, oyunculardan nesnelere bakilir ve oyuncuya bakis, kamerayi
yonlendirebilir.

Jarche’nin fotografinin bagligiyla kastedilen okumada, general,
bakis1 yere dogru yonelen kendi itaatkar bakisiyla karsilayan bahgiva-
na bakar. Ilave bir okumada, generalin bakisinin, fotograf makinesine;
bagka bir deyisle goren 6zneye yonelik oldugu sdylenebilir (temsil, fo-
tograf makinesinin bakigini 6znenin bakis agisi ilizerinden tanimlar).

Amator modellerin neredeyse stirekli olarak benimsedikleri kar-
s1cepheden bakis, aynaya bakarken kagrilagtigimiz bakistir. Siirekli bir
kendini begenmislik icerisinde bu bakisa davet edilir dururuz. (fotog-
raftaki 'yliz ylize’ goriintiisiiniin degismez alternatifi ise rontgencilik-
tir). General’in bakigi, bakis hattimizi General'in baktig1 yone dogru
cevirir, bahgivanin bakisi ise bu hatla kesisir. Golgenin iginde sakli olan
yliziiyle (buradaki isgilik tam olarak niteliksizdir) bah¢ivan, General’i
(hayali bir kimlik altinda kendi giiciimiiz ve otoritemiz) goéren 6zne
olma durumundan ¢ikarirken; hareket hissiyati, ¢im bigme makinesi-
nin —kesme aracinin yani; tirpan {izerine yogunlastirilan referanslariy-
la penis— (siyah cinsiyetten duyulan beyaz korku / hadim olma kor-
kusu) goriintiisiiyle yiikseltilir. Bu resmin igerigini boylesine agir1 bir
sekilde okumaya yanasmasak bile yine de (stirekli zorunlu kaldigimiz
gibi), ayniigerikle yani General ve bahgesinin huzuru arasina giren isci
resmiyle, rahatsizlik veren siyah adam goriintiisiiyle karg karsiya ka-
liniz. Burada sadece yarim yamalak gosterilen, goriintii lizerine boylesi
belirlemeler biiyiik ihtimalle, kendi maddesel arazi tanimlar: iginde,
bahg¢ivan: disaridan biri, tehdit veya bir isgalci olarak gosterebilmek
adina, nesnenin deneysel ¢agirisimcilariyla uyum iginde hareket eder.
Bu sekilde ideolojinin iist belirleniminde deneyselin disina ¢ikar.

Temsilin etkisi (ideolojik anlam {iretiminde 6znenin gii¢lendi-
rilmesi) temsil edilen ortamin (6zne olarak fotograf) temsil etme orta-
miyla (6znenin goriiniimii) kusursuz bir birliktelik i¢inde karsilagma-
sina ihtiyag duyar. Boylesi bir birlesme kaydedilmis ideolojinin kurulu
merkeziyetciliginin 6zne konumundan okundugu Jarche’in resim sis-
temi icerisinde miimkiin olabilir; Friedlander'in Hillcrest, New York
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Resim 6.1 James Jarche, General Wauvell, bah¢ivanini ¢aligirken seyrediyor, 1941

(1970) (bkz. resim 6.2) isimli fotografinda bu konumun kendisi tehdit
altindadir. Saldir, iki temel kaynaktan gelir. Birincisi; burada kendisi-
ni tamamlamak adina 6zneyi kullanan ufuk ¢izgisi perspektifi, belirsiz
kisi/zemin iligkisi i¢cinde kismen de olsa yikilmistir. Fotografta goriilen
sey, sadece belli bir cabayla uyumlu ve tekil alan/ (gortis)a gevirebilir.
Ikincisi; merkezde duran ayna pek gok temel anlamhlik gelistirir. Ikiye
boliinmiis bag ve omuz, ¢ercevenin alt merkezinden yiikselir. Temsil
sistemi bizi, bakig agimiz1 kameranin bakisiyla tanimlamaya aligtirmis-
tir. Burada, fotografcinin mi yoksa bagka birinin yansimasina mi bak-
tigimiza dair hicbir kanit yoktur —alandaki sekil (hayali) kendi/6teki
konumunu ayrigtirmamistir. Friedlander’in resminde, teknik fotogra-
fik cihaz ve ham goriingiisel akisin baglac1 neredeyse kameranin 6znel
etkisini —biitiinlestirilmis, noktasal konunun biitiinlestirici bakisi altin-
da kurulmus uyumu- garanti altina almakta basarisiz olmustur. Tam
anlamiyla olmasa da neredeyse —resim (ve bu nedenle 6zne) hala ‘iyi
diizenlenmis’ olarak kalir (Jarche'nin resmiyle ilgili olarak ama yine
de ondan fakh). ‘lyi kompozisyon’un ne demek oldugunu -sanat okul-
lar1 bunu bize ogretir— gayet iyi biliriz. Ama ni¢in oldugunu bilmeyiz.
Resimsel kompozsiyonlarin ‘bilimsel’ agiklamalari, sadece farkh ta-
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nimlarin altinda ne oldugunu tekrarlamaya egilimlidirler. (6rn. Gestalt
psikolojisi). Fotograflara bakis agimiz iizerinde diisiinmek bu soruyu
aydinlatmamiza yardimci olabilir. Ve bagladigimiz yere yani, fotograf-
lar1 kullanma sekillerimiz baghigina geri dondiirtir.

Fotografa belli bir zaman diliminin 6tesinde bakmak, diis kirik-
lig1 gelistirir. [k baktigimizda bize memnuniyet veren gériintii, simdi
bizim gormeyi arzuladigimizin seyin oniinde belli derecelerde pece
haline gelmistir. Fotograflarin, onlara uzun siire bakmiyor olmamizi
kullanmasi, Oylesine diizenlenmis bir gercek degildir. Onlari, sahne
(goriilen) yonetimimizin gelisleri ve gidisleriyle oynayarak kullana-
biliriz. (ziyaretgileri elinde saatle takip eden ulusal sanat miizesinin
memuru her izleyicinin her bir goriintii {izerine yaklasik 10 saniye
-klasik bir Hollywood sinemasindaki ortalama ¢ekim uzunlugu- har-
cadigim saptamugtir.) Tek bir goriintii ile uzun siire bas basa kalmak,
bakma iizerindeki hayali egemenligimizi kaybetmemize —bu egemen-
ligi kamerayi elinde tutarak hak eden o goriinmeyen kimseye ge¢me-
sine— neden olur. Artik goriintii bizim bakisimizi almaz, bizim kurulu
merkeziyetciligimizin garantisini saglamaz. Daha ¢ok oldugu gibi, ba-
kisimizdan kagar, kendi sadakatini 6tekine onaylar. Yabanciglastirma,
goriintii araciyla, bakisimizi bagka yone gevirerek, ya da sayfay: ¢evi-
rerek bakisimizi yeniden olusturur. (rontgenleme giidiisii, skopofili
bakmada duyulan cinsel tatminin pargalarindandir)

Fotograf iizerindeki asir1 beklentiye eslik eden acemilik, sistem-
li bir aldanma geklinde temsilin tekgozlii perspektif sisteminin bilicin-
den yiikselir. Lens, biitiin bilgiyi, gercek alanla hayali bir iliski icindeki
sahnenin kaynagi olan 6zneyi, geometrik bir nokta olarak yansima ku-
rallarina gore diizenler. Ancak gercekler nihai yanitin ¢arpitilmasina
izinsizce katilir: G6z / (ben) tanimlanan bir yerde hareket edemez (ken-
disini boylesi bir harekete tamamiyla sunan), sadece gergeve olusturan
noktalara dogru hareket eder. Oznenin cerceveye olan kaginilmaz ka-
bulii, yine de gozii cer¢cevelenmis kenarlardan ayiran kompozisyonel
araclar da dahil olmak {izere pek ¢ok gesit strateji tarafindan ertelenir.
Bu nedenle iyi kompozisyon bizim goriis agimizin, kendi kendimizi
ifademizin hayali egemenligimizin bir uzantisi olarak bir set aragtan,
cercevenin Ozerkliginin ve isaret ettigi 6tekinin 6zerkliginin tanimi-
n1 geciktirmesi igin bir ara¢tan daha fazlasi ya da daha az1 degildir.
Kompozisyon (ve aslinda kompozisyon hakkinda sonsuz tez — sekilci
elestiri) bu nedenle hayali giice uzanmayi saglayan aractir. Fotografin
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Resim 6.2 Lee Friedlander, Hillcrest, New York, 1970

sahip oldugu gercek, memnun edici giigtiir. Bu nedenle belki de ge-
sitli ussallastirmalarin arasinda, gorsel sanatta degerin Ol¢titii olarak
uzun siire ayakta kalir. Kimi yeni kuramlar, filmin igleyisisini sanki bir
dilek gerceklestirme makinesiymis gibi gordiiler. Ve bu anlamda ona
ayricalik tanidilar. Bu gercevede film sadece tarihsel bir anlam yarattu.
Sinemanin karanlig1 sanatsal ‘gerilim” i¢in bir kosul olarak gosterilir-
di. Film, hipnozla kiyaslandi. Bununla beraber batida Sitliasyonistlerin
gosteri ismi altinda kastettikleri tim modern goriiniimlerle isbirligi
icine girmek adina tutku arag olarak kullanildi: Bakis agilari, enerjile-
rin kargilikli degisimi ile dolu ancak bazi historisistlerin yalitimi iginde
asili kalmamus, birlesik yansitici bir rejimi sekillendirirler. Tutku, kendi
hayali memnuniyeti yerlestirebilecegi hi¢bir karanlik maddeye ihtiyag
duymaz. Giindiiz diislerinin de hipnotik 6nerme giigleri vardir.
Hayali olani ingaa etmedeki rolii nedeniyle ideoloji i¢in yanhs
tanimalar kesinlikle gereklidir. Fotografin kendi tahsisinden bu diize-
ne cevrilmesi daha 6nemlidir. Fotograf 6gretimini ve hakkindaki ya-
zilan biiyilik Olgiide hala daha etkileyen 19. yiizyil estetiginin aksine
gostergebilim ¢alismalar: fotografin ‘saf bir sekle’ ya da ‘diinyanin
penceresine’ veya ‘yazara giden yola’ indirenemeyecegini gosterir.
Oncelikli sosyal énemin gergegi sudur ki fotograf, bir galisma yeri,
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okurun kullandig1 ve okurun anlam yaratmak tizere kullandig taridik
kodlar araciligiyla olusturuldugu ve okur igin olsturulmus bir yerdir.
Fotograf, ayn1 hareketten ideolojik 6zne iireten, kendi sézel igerikleriy-
le iletisime gecen toplumlardaki 6tekiler boyunca yer alan anlamlan-
dirma sistemidir. Bu nedenle fotograf kuraminin, kendi kararlarinin
karmagik bir biitiinii olarak 6zneyi fotograflar boyunca bunu farklih-
lagtirmasi ve zorunlulastirmasi 6nemlidir.
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Bolum 7

Yabancilastirma:
Kirilan Ayna

Simon Watney

1935'te Ingiliz sanat¢1 Paul Nash, yasadig1 yer olan Swanage yakinla-
rindaki Dorset’te yeryiizii sekillerinin bir seri fotografini gekti. Sirall
duran i tas bos bir alanin ortasindaki ayak izlerini gosteriyordu. Ayak
izlerinin arkasindaki bogiirtlen, kisinin boyutlar1 hakkinda tahminde
bulunabilmeyi sagliyordu —iki metre ya da bes metre boyunda. Fotog-
rafladig1 seylerin boyutlar ise goriintiiniin ortasinda anitsal ve egimli
bir agidan goriiliiyordu. Neden modern Avrupa fotografini ¢ok yakin-
dan taniyan ve uluslararasi {ine sahip bir ressam olan Nash, boylesine
bir sahneyi kaydetmeyi se¢misti?

Bir y1l sonra Country Life’da yazdig: bir yazisinda ‘etrafimizda-
ki yeryiizii sekilleri izerine bir siiredir diigsiiniiyorum. Onlarin goriil-
memis olmasi yalnizca algillanmamis olmalarindan kaynaklaniyor.”
diyeyazdi. O donemlerde Nash’in isi ile ilgili yapilan yorumlardan en
azindan birinde; ‘diiz gobek... toprak solucaninin agisindan ¢ekilmis...
yarisi bitmis ¢it parmakliklarinin tuhaf, kiigiiltiilmiis bir fotografi'? ta-
nimlar yapiliyordu.
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Bu boliimde, hem ana fikir se¢imini hem de fotografin 1920er-
deki ve 19307ardaki etkin ‘bakisi’mi etkileyen bazi kosullar orta-
ya koymayr umuyorum. Nash’in isinin arkasindaki foto-estetik
degerlerin 6nemli oldugunu disliniiyorum Aralarinda Man Ray,
Moholy-Nagy ve Andre Kertesz gibi isimlerin de oldugu pek ¢ok fo-
tograf¢inin da ona hayran oldugunu eklemek istiyorum. Bu dénemde
Sovyetler Birligi'nden Fransa ve Amerika’ya kadar fotografin genel, bi-
cimsel geleneksel ‘Sanat Tarihi'nin boliimleri icerisinde yeterince agik-
lanamayacak, bagdasik ve bolgesel olarak esnek bir modeli mevcuttu.
Cogunlukla varsayim iizerinden tiiretilen bu konumda gérme, sunma
ve bilme arasinda kararlastirilmis olan; politika ve estetik arasindaki
herhangi bir basit ayirimi reddeden bir iliski s6z konusuydu. Aligkan-
liklar1 kirmak (ostranenie) veya yabancilagtirma kavramlariyla yakin-
dan ilgili en erken ve en inandiric1 kuramsallastirma, Rusya’da, Birinci
Diinya Savasi’'ndan 6nce meydana geldi.

Aliskanliklar: Kirmak (Ostranenie)
Paul Nash’in simdiye kadar ‘gériilmemis yeryiizii sekillerini’ fotog-
raf makinesiyle gerceklestirme tutkusu, bir fotograf¢i olarak kendisi-
nin de dogrulayabilecegi kusurlu kavrayis yetenegi kavramini 6nce-
den varsayar. 1890'da Oscar Wilde, ‘giizellik... bizi asinaligin sisi ile
bulaniklastirir’® diye yazmugti. Aslinda zihnin bir gekilde alisgkanligin
bogucu etkilerinden korunacagi konusu, Romantik diisiincenin ortak
alaniydi. ‘Cocugunuzu yonlendirecegimiz tek aligkanlik...” diye yazi-
yor Rousseau Emile’de; ‘higbir alisgkanlik edinmemesi {izerine olmali-
dir” Diderot, 1776 yilinda kaleme aldig1 ‘Essai sur La Peintur’ (Resim
Uzerine Deneme)'de modern sanati fazlasiyla sekillendiren, giizelligin
basmakalip ve ilkel adetlerine bagli ‘suni sanat’, vahsi, ilkel, carpici...
bir seylere ihtiyag duyuyor... Oncelikle hareket ettir beni, sagirt... tit-
ret beni, aglat, iirpert, 6fkelendir, sonrasinda yapabilirsen gozlerimi
hos et.* Ama Romantizm biitiin bu simgesel sistemlerin sanatla ara-
sindaki gelenekler {izerine temellenen ve geleneklerden bagimsiz bir
sekilde, varsayimsal ayrim cergevesinde simgeledikleri degerleri ve
glgle iligkilerini kemiklestirmeye olan egilimlerini anlayabildi. Sa-
nata iliskin sinif kodlarini ve milliyetgiligi atlatabilecek bu ikinci go-
riis, R6nesans’tan bu yana pek ¢ok romantik sanatgiya ve yazara yol
gosteren klasik kiiltiirlin icine yerlestirildi. Bu nedenle Romantikler,
ozgiirlesme adina aligkanliklarin iistiinii ¢izdiler; tipki resimdeki tiir
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saplantilarimin ve yansittiklari diinyanin hiyerarsik bakisinin istlerini
cizdikleri gibi. Asir1 bir noktada bu, dil izerine bir saldirinin baglama-
sina neden olabilirdi; iletisimin ve diisiincenin s6ziimona ‘adetler’ ta-
rafindan seklinin bozuldugu ve onlara ihanet edildigi bir siire¢ modeli
seklinde anlasilabilirdi.

Romantik kiiltiir, anlamin karsisinda kati bir engel olarak gor-
diigii gecmisle, Saussure oncesi dil ve temsil goriisiiniin destekledigi
anlamlandirma uygulamalarinin dogasina iliskin herhangi bir ileri ¢6-
ziimlemeyi reddeden kendiliginden 6z ifade arasina kargithk koyar.
Bu aslinda ’diisiince’nin biitiin meselelerini isleme egilimidir. Sosyal-
likten asir1 derecede soyutlanmis uygulamalarin algisidir. Bu baglam-
da, Romantizm kendi gesitli ilgilerini ideal, tekil ve s6ziimona evrensel
izleyicisine yoneltir. Bu, bilgiyi gormeyle esitlemenin dogrudan sonu-
cudur. Inancin béylesi eksiklikleri ve gesitleri sadece goriis seviyesinin
eksikleri ve gesitleriyle agiklanabilir. ‘G6z’lin problematik metaforu
ideolojinin modern kuramlarinda stirer.

Bu metaforun en tanidik bigimlerinden bir tanesi, 19. Yiizyil bo-
yunca meydana gelir ve estetizim sanatinda bir standart olarak kabul
edilir. Kendilerinden 6nceki Wordsworth ve Goethe gibi, Monet, Ce-
zanne, Pissarro ve Van Gogh tamamiyla farklilasmamuis ancak; sonra-
dan ve ¢ogunlukla ‘geleneklerle’ birlikte gelen deneyimlerin bozdugu
cocukluk goriisiinii tanimlarlar. Biitiin bu sanatgilar, cocuklugun, mu-
cizevi bir sekilde yeniden insa edilecek, bozulmamis goriisiine sahip
olmak icin yetigkinliklerine ait goriislerini kaybedecekleri ortak bir
riiya yazarlar. Gaugin bu hayali/plani, kendi ortiik sosyal imalarinin
sinirlarina tagir. Yozlastirilmis olan sadece goz degildir; Avrupa kiiltii-
riinlin, goriisiiniin kendisidir. Bu nedenle, sanat adina eski kusaklar-
dan gelen bu arayis, zamansal olarak kendi déoneminden ve toplum-
dan uzak ya da mesafelidir. Romantizm, hayali Altin Gozler serisine,
cagdisi bir bakisla veya estetik olmaktan uzak, neredeyse hayali pasto-
rallerle yonelir.

Alman Ideolojisi’inde Marx, ayni sorunun daha net politik bir bi-
¢imini sunar. Bu noktada, toplumun belirli gruplarinin kuruldugu ‘or-
tak duyu’ yollarini ortaya ¢ikartir. Bunu; herhangi bir yonetici sinifin
kendi inanglarinu ve degerlerini birer gorev gibi alarak onlar ‘sonsuz
kurallar'migcasina sunmalar: olarak tanimlar® Marx'in sorusu, insan
dogasiyla ilgili kendi fikirlerimizi yeniden nasil diisiinebilecegimiz;
bilinci; tarihsel olarak belirlenmis bir ‘6z’den ziyade ‘sosyal iligkilerin
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birligi’ olarak nasil resmedebilecegimiz ve bu resmi maddi hayatin geri
kalan kismiyla nasil baglayabilecegimiz {izerineydi. Bu soruya iligkin
erken ¢6ziimlerinden biri, Romantik diisiince yapilar igerisinde sekil-
lenmis olan ‘yanlis bilin¢” kapsamini da iginde tasiyordu. Kapitalizm,
kendimize iligkin farkindaligimiz1 ve diinyayla olan iligkilerimizi gol-
geleyen veya bulandiran; esitsizligin veya somiiriiniin i¢indeki kendi
objektif kogullarimiz1 algilamamiza engel olan; bunlar sanki dogal ve
bu nedenle de degismez olarak bize kabul ettiren bir sistem olarak go-
riiliiyordu.

Eger bu, toplumun yasallastirdig: belirli sekiller iizerinde, kiil-
tiiriin kokli bir vurgulama yapmasina neden olacaksa, o halde bunlari
acgiga vurmak ve ‘gizemlerini agmak’ i¢in de kullanilabilir. Ayrica; algi-
nin toplumsal olarak soyutlanmis kavrami iizerindeki eski vurguyu da
koruyabilir. 19. Yiizy1l boyunca goériilen bu iki genis egilim —yozlasmus
goriisiin karsisinda saf diisiincenin estetik ideali ve yanlhs bilincin kar-
sisinda dogru bilincin Marksist resmi— diinyanin temsillerinin bilinci
sekillendirebilecegi hatta degistirebilecegi iizerine bi¢imlenen diisiin-
celere giiclii bir ana yap1 saglamak lizere calist1.

Yeni bir toplum igin yeni bir kiltiir iizerine sekillenen Roman-
tik riiyanin; yeni ve tamamen alisilmadik insan 6znesi igin, yeni ve
geleneklerden bagimsiz bir dil ihtiyacinin belirgin bir sekilde ortaya
atildig1 yer, devrim oncesi Rusya’ydi. Rus Fiitiirizm'i bir egilim, okul
ya da birlesik hareket degildi. Daha ¢ok genis sayidaki gegici avant-
gardlar arasinda yer degistiren genis anlagmalar serisiydi; hepsi dina-
mik ve hatta uyumlu diigiinceler, kosullar, uygulamalar seti etrafinda
siralanmiglardi. Rus Fitiirizm’in etrafindaki gesitli tartismalar, sadece
bu konuya yaklagimin faydasizli§ina ve sanat tarihinin pozitivist me-
todolojisine igsaret ediyorlardi. Bunun nesnelligine ve dogasina iligkin
temel bir yanlis anlagilmay1 agiga ¢ikariyorlardi. Siirrealist harekette
oldugu gibi, Rus Fiitiirizm’i de bir tarih modeliyle baglantili bir dil
kuramindan tiiretildi. Bu, en agik sekliyle, ‘budetlyane’nin yani ‘Ge-
lecegin Adami’'nin, “Yeni Rus’un ortaya ¢ikmasi i¢in 6n kogullar: inga
edebilecek yeni bir Rus dili, fonotik bir tabula rasa kurmaya girisen
Sair Khlebnikov tarafindan 6rneklendirildi.

Rus Fiitiirizmi, kendi hareket giictinii siirselligin kesin ¢izgisin-
de buldu. Hatta Dadalar’in ve italyan Fiitiirizm’inin aksine bu siirsellik
derin devrimsel politikleri de i¢inde barindiriyordu. Bu nedenle, Rus
yazar Sergey Tretyakov’'un ve digerlerinin Marinetti'nin keyfi fonotik
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bozukluklarina sadece dili anlamsiz pargalara boldiigii gerekgesiyle
yaptiklar itirazlar, Rus toplumunun yeni nesli i¢in ihtiya¢ duyulan o
yeni dili tekrar yapilandiramadi. Bu, Mayakovsky'nin ‘liglincii devrim’
olarak dil goriisiiniin temelini olusturuyordu. Sanat sadece basitge ha-
yat1 yansitmiyordu: Onun iginde ve lizerinde etkinlestirici olmaliydu.

Rus Fiitiirizmi dilde ve burjuvazinin kurumlarinda yapmaya
kalktigi kirilimlar1 gostermek icin pek ok strateji gelistirdi. Bunun
icerisinde, kelimeleri ve goriintiileri b6lmek ve yan yana koymak ve
‘budetlyane’nin ruhunu agagtaki Ariel gibi serbest birakan herhangi
bir yerel dil yaratimi da vardi 1913; sokak sanatinin, karma medya-
nin ve Andre Breton‘un Fransa’da 20 yil sonraki ‘Gergegin Takibi'ni
animsatan pek ¢ok sanatsal yeniligin donemiydi. Viktor Shlovsky’nin
geriye doniik olarak 1940’da yazdig: gibi, ‘sanat bu donemde heniiz
resim ve edebiyat olarak ayrilmamusti... Sair, diinyay1 dener, onu te-
petaklak eder; inatla ‘tamburin’ ismini verdigi sokaga, meydana terk
eder.” Rus Fiitlirizmi'nin, kendi reklam kampanyalari, sokak tiyatrosu,
hayat bigimleri, kitaplari, resimleri, filmleri ve politikleri arasinda hig-
bir siireksizlik hissetmedigini vurgulamak 6nemlidir. Aslinda Rus Fii-
tiirizmi, sag ve dar politik tanim alanlarina kars1 devamli ve negeli bir
saldir1 olarak diisiiniilebilir. Bu nedenle Italyan Fiitiiristlerine elestirisi;
Maeterlink’in “Yiiz kere ¢alan kapidan ilham gelir’ s6ziinden kinayeyle
yola ¢ikan sair Kruchenykh'in ‘sonsuz bir lay-lay-lom’” benzetmesin-
den gelir.

Bununla beraber, biitiin bu deneyim noktasi hala 6zellestirilme-
misti: Bu sadece erken Modernist avantgard kapitalizminin kalbi olan
miizelerin ve galerilerin hatasi da degildir. Bu tiir kurumlarin gérevle-
ri, ne denetlenir, ne de vurgulanir. Biitiin bu eylemlerin kalbinde, bir
tutku ve yeni bir gesit biling i¢in zemin hazirlayacak agik¢a giidiilen-
mis arzu yatar. Bu amagla, eylemlerini Mayakovsky'nin performans
sanatindan Khlebnikov'un tamamiyla yeni, bilim-kurgu goriislerine
kadar uzanan bir alanda, yazarlara ve sanatgilara adar. Bu noktada
Rus fonotiklerinden tiiretilen, evrensel sanatin kosullarini amaglayan,
Khlebnikov’un “Esperanto gibi yapay olmayan, organik’ diye nitelen-
dirdigi onerme-karsit1 dil fikrine dayali bir terim olan ‘Zaum’ konu-
sunda fikir birligi olusur. Zaum kavramiyla en yakin baglantiy1 kuran
bagka bir kavram ise ‘Sdvig’ olur. Bu paralel kuram, Malevich’in 1913-
14 yillan arasindaki ¢izimlerinde de 6rneklendigi gibi, dilbilimsel ve
resimsel ¢agirigimlarn kapsar.’
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Bu nedenle, Shklovsky, 1914’te soyle yazabildi: ‘Eski sanat za-
ten 6ldii, yenisi de heniiz dogmadi: Diinyaya olan farkindaligimizi
kaybettik. Yayin ve tellerini kaybeden kemancilar gibi kaldik... Sa-
dece sanatin yeni bigimlerinin yaratimi, insana diinyanin duyarhigin
yeniden verebilir."® Shklovsky'nin goziinde, Rus dili 6lii gibi iyiydi;
sadece goriintiiler hala canliydi. En nihayetinde, kariyerine heykeltrag
olarak baglamisti. Bu yiizden, insanlarla arasindaki aginmis olarak ka-
bul edilen hayati bag1 onaracak yeni bir gesit dile ihtiya¢ vardi. (Ezra
Pound’un biitiin anlamlarmn varsayimsal olarak analojik ve ideogramik
oldugu Cince’yi yorumlamasindan farkli degil)."! Bu dil kuraminda,
sembolik deger olarak zarar gorenler, kullanilmaktan yorgun diismiis
kelimelerdi: ‘Kelimelerin antik miicevherleri 6nceki parlakliklarini ye-
niden kazandi.’ Yeni ‘dar’ dilin yaratilisi, kaginilmaz bir sekilde alg:
yoniinde degil; gorme yoniinde yonetildi” Sonug olarak, ‘bu yollar:
digerlerinin oniinde gegecek olanlar, kuramcilar degil sanatglardir,’
diye yazar Shklovsky.!? Bagka bir deyisle, Flitiiristi (Rus Fiitiirizm’inin
uygulamalari) alg: seviyesinde etkili kabul edilir; bilincin baglica sart-
landiricisi olarak goriiliir. Bunu goérecek olan ise, mekanik ‘dogrulama’
degil; Gelecegin Insanrdir. 1913’teki Sadok Sudei manifestosunun ya-
zarlari, ‘’kelimelere kendi grafik ve fonik karakterlerine gore nasil an-
lamlar bagladiklarini’ anlattilar. Dili bir sekilde dengeleme arzusuyla;
onu kimi giincel seylerle hayali iligkilerin i¢ine dogru zorlamayla, keli-
melerin goriintiilere tamamen uygulanabilecegini savunan kuramlarin
da varligiyla, Rus Fiitiirizm’inin karakteristigi olusturulur.

Bazi agilardan, Shlovsky, modern Avrupa estetikleriyle kimi pa-
ralellikler tasir. Ornegin, Roger Fry, 1912'de Londrda’da yazdig: ikinci
Empresyonist Sonras1 Sergi Katologu'nun (Catalogue of the Second
Post Impressionist Exhibition) 6nsoziinde Naturalizm'in geleneksel
gortintileri Gizerine saldirir. Picasso ve Matisse gibi ressamlarin ‘hayali
degil, gercekligi™ sunduklarini ortaya atar. Bu, 1914'teki erken moder-
nist elestirinin temel ilkesi olur. Bununla birlikte Rus Fiitiiristlerinin,
gorme yeteneginin ‘yalnizca’ bir tanimlama olmasinin aksine dogustan
imtiyazh sinifin, sanatin toplum igindeki sosyal islevsel gorevine yap-
tig1 siirekli vurgusuyla, kalitsal hediyesi oldugunu savunan Avrupa-
I1 cagdagslarinin segkincilikleriyle nasil karsit diistiiklerini gérmek de
hayli ilgingtir. Fry ve Paris'teki Apollinaire gibi Avrupalilar, gérme-
nin degisik sekillerini fark ettiler. Ama bu, sadece ‘siradan goriig'iin
engelledigi diisiiniilen estetik degerin kimi soyut alanlarindaki inang
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temelinde oldu. Bu durum, 6zellikle, yetenegin ‘siradan goriis'iin 6te-
sine taginip tasinamamasiyla da ¢ok ilgiliydi. Bununla birlikte, Avrupa
Modernizm’in ‘6n yargisiz goriisiin’ ‘saf seklin’ metafiziksel boyutunu
algilamaya olan ihtiyaci ¢ergevesinde izleyicisinin lizerinde kimi egit-
sel ve faydali egemenlikler kurdugu da hissediliyordu.’* Cok benzer
bir sekilde, Rus ressamlari, Kiibizm’i; Zaum’un ve Sdvig’in ¢agrisimsal
anlam kuramlar1 agisindan Burjuva Gergekligi'ne saldir olarak algila-
dilar. Bu ylizden Rus elestirmenleri, batili estetikleri temsili sistemlerin
daha genis sosyal anlamlari igerisinde sorgulamaya yoneldiler.
1913’te yazdig bir siirde, Kruchenykh bunlar1 s6yle tamimladu:
‘pencereleri kaplayan 1slak perdelerin altina kim diistii, agina olduk-
lar1 eve gelmek i¢gin kagaklarin ortaliktaki izlerini kim sildi.”*> Farkl
ve tanudik arasindaki boyle bir iligki tiirii, Zaum ve Sdvig estetiklerin-
den tiiretilen stratejilerin merkezini olusturur. Hepsi de, bir sekilden
digerine, yonelim bozuklugu (disorientation) kavramini igerir; Rus
Fiitiirizmi kendisini, halkin1 diinyanin alistirilmis goriintiisiinden ve
tarihinden sasirtmaya, sersemletmeye adamisti. Aligkanlik, en ¢ok da
Samuel Beckett'in 1931 yilina ait tanimiyla anlagildi: ‘Birey ve gevresi
arasinda meydana gelen uzlagsma... donuk bir dokunulmazligin garan-
tisi... kopegi kendi kusmuguna baglayan safra.’”’® Fiitiiristlerin acgikca
nasil ve nigin kendilerini ahskanhklardan kopardiklan higbir zaman
netlik kazanmamustir. Shlovsky, 6zellikle algilarin aligkanlik haline ge-
tirildigini ve goriiniirdeki gercekligin mekanik yansimalarindan bagka
bir sey olmadiklarini vurgulamisti. ‘Nesneleri sanki bir ¢antanin igine
kapatilmig gibi goriiriiz. Ne oldugunu goriiniimiinden anlariz. Ama
sadece onun golgesini gorebiliriz."” Alistirilma, Shlovsky tarafindan
korelmis algilarin bir sonucu; rutinle ve kiiltiirle golgelenmis algilar
olarak tanimlanir. C6ziimlemesi bu nedenle sinif, cinsiyet ya da tiretim
bicimleri diizenegi ve her giinkii yasaminideolojik boyutu ile ¢ok fazla
ilgilidir. Bu nedenle, 6ngordiigii care geleneksel alanin, s6ylemin ve
sanatin altinda yatar:
Sanat, hayata iliskin algilarimizi agmak igin var. Nesneyi tanin-
dig1 gibi degil; goriindiigl gibi algilamak, sanatin sonucudur.
Sanat teknigi, seyleri alisilmadik bir hale getirmekte, sekilleri be-
lirsizlestirmekte ve boylelikle de alginin zorlugunu ve siiresini
arttirmaktir. Alginin sanattaki etkisi, kendisi i¢cinde bir sondur ve
uzatilmalidir. Sanatta 6nemli olan, yapim siirecinin deneyimidir;
bitmis {irlin degildir.’®
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Boylelikle 19. yiizyilda estetik, ne Avrupali ne de Rus sembolistlerinin
asla tahmin edemeyecegi kadar iyilestirildi ve yeniden yonlendirildi.
Empresyonist-sonrasi ve erken modernistlerin merkezini olusturan
gorme ve yalnizca ‘tanima’ arasindaki ayrim metafizik diirtiiden, do-
gustan estetik gekillerin ¢oziimlemesine dogru kayarak sanatgi, halk
ve burada bicimlenen degerler arasindaki karmasgik iligkilere dogru
sonuglandi.

Shlovsky’'nin kuramsallagtirilmasinda, Formalist yazinsal eles-
tirinin tim yapisini gii¢li bir sekilde destekleyen ‘ostranenie’ ya da
yabancilagtirma, hala estetik boyutta dikkate alinir. Ayni zamanda,
agirlikli olarak yer alan alginin sosyal dogasi, sosyal olarak ogrenilen
ozellikleri ve sonuglari, alginin ve temsilin sanatsal ve giinliik sekilleri
arasinda mutlak bir ayrim koymaya ¢alisan her hareketin siikunetini
de tehdit eder. Shlovsky’'nin agik¢a Cezanne ve Kiibistlere bor¢lu oldu-
gu fikirleri, sosyal uygulamalarin film ve tabii ki fotografi da kapsayan
¢ok genis bir alani i¢in gegerlilik tasir. Goriigtimiizii bir ¢esit cennetsel
safliga tasiyabilme kavrami, ozellikle de, 1917'de, Yapisalci hareketin
ortaya ¢ikmasinin ardindan, Shklovsky, Mayakovsky ve Tretyakov’un
devrim 15181 altinda Rus Fiitiirizm’inin estetigine bir cevap olarak
kullandiklarn fotografik medya ile iligkilidir. Ancak, yabancilagtirma
kurami Sovyet Sanati'nin sonradan gelen gelisimlerinde merkezi ol-
mustur Bu baglamda, 1910’dan bu yanaki donemlerin iginde herhangi
bir kopma diisiinmek yanhs olacaktir. Tretyakov’'un da 1923'te isaret
ettigi gibi, Rus Fiitlirizm’i her zaman sosyo-estetik egilim gostermis-
tir. Kruchenykh, Mayakovsky ve digerleri tarafindan 1912'de? isaret
edilen ‘estetik zevk adina yiize vurulan tokat, kendi sekilleri igerisinde
donuklagsmis gilindelik rutinin yiize att181 genel gecer tokatin igindeki
sadece bir dakikadir’?’ diyerek ortaya atilan manifestoya dayanmustir.
Tretyakov, Rus Fiitiiristleri'nin tamamuyla kapali, estetik bir dogma
iretmediklerini; ‘insan ruhunu hareket i¢cinde bir biitiin olarak ele al-
diklarini; bu ruhu ‘yaratic1 biitiin 6lgiitlerin ve mutlak degerlerin Gte-
sinde, esnekligin en yiiksek derecesine ittiklerini’ savunmustur. Bu
nedenle sanat biitiin sorularin 6tesinde, burjuvazi degerlerinin fetis
kopyalarindan ziyade, iiretimin belirli bir gesidi olarak yeniden tanim-
lanur. Bu, 19207erin baglarinda Mayakovsky, Shlovsky, Tretyakov ve
Alexander Rodchenko gibi bir grup diisiiniiriin, fotograf¢inin ve sa-
nat¢inin olusturdugu prodiiktivistler tarafindan da savunulur. Resmi
olmayan sozciileri ise, 1923’te kurulan Lef Gazetesi olur.”!
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Lef’in ilk sayisinda, Tretyakov, 1917 Devrimi olmadan, Rus
Fiitirizmi'nin ‘yalitilmig bireylere kars:1 asla anarsist kisilikler yarata-
mayacagin1’ savunur. Sanat {iretimi, insan ruhunun maddesel yeniden
diizenlenmesi; Yeni Rus'un (Budetlyane) yaratihs1 ugruna, Fiitiirizm'in
kigkirtic1 goriintiilerini takip etmistir. Bunu yapmak icin, Khlebnikov ve
digerleri tarafindan yonlendirilen ‘estetik kesinti’ stratejilerini izlemisgtir.

Sairin gorevi artik, ‘zamanin somut bir sekilde yasayan zorunlu
dilini olugturmaktir’ Kimi amaglarindan 6tiirii ‘bu gorev uitopik olarak
goriilebilir: tiiketim iiriinii olarak degil; bir liretebilme yetenegi olarak.,
herkes icin sanat’?? Boylelikle evrensel dilin eski Romantik riiyasi, en
sonunda aligkanlig1 kirma kavraminin iginde gizli olan aliskanliklara
kars! toptan bir saldiriyla, politik kosullarin i¢inde degerlendirilir. Bu
deneyimlerin, duygularin ve insan eyleminin karakterinin sinirl yapi-
si... glindelik rutinlerin karisik sekillerine karsi kiiltiirel bir miicadeleyi
gerektirir. Uretim sanat, ‘tekrarlanmalar1 temelinde sosyo-ekonomik
alanda otomatiklesen; aliskanlik haline gelen ve muazzam bir kararlili-
ga sahip olan duygularin ve eylemlerin... insanlarin tiretim iligkilerinin
degisimiyle verilen emirleri iistlenmesini ¢ok giiglii bir sekilde engel-
leyen benimsenmis giinliik rutin’i baltalar. Tretyakov, her giinkii ya-
samun, nesnelerin kullanilabilirlikleriyle baglantisiz fetis ihtiyaglarini;
oniinde sonunda kolelestiren ihtiyaglarini yaratma yollarini tanimlar.
Sanat din gibi, ‘bir yalan’ olarak reddedilir.??

Bu noktada, yabancilagtirma, tamamiyla devrimsel miicadeley-
le; kapitalist toplumun 6zelikle geleneksel estetiklerin i¢ine sinmis olan
egemen gliclerinin amansiz diismani olan kiiltiir kuramiyla tanimlanir.
Bagka bir deyisle, Marksist deyislerde yeniden diisiiniiliir. Ne yazik ki
Tretyakov, ahlakqilik hatasina diiger, insanlarin sokakta bile bir yerden
bir yere carpmadan mantiksal bir yol {izerinde ytiriiyememesi gergegi-
ne uziiliir! Dénemin Romantik 6zgiirlitk kokenleri, evrensel bir sekilde
‘dogru’ olan uygulamanin yeni tekil kurami ve ‘ostranenie’nin sorgula-
maya ¢ektigi burjuva dogmaciligi kadar sert ‘dogru’ insan dogasi anlay:-
s1 tarafindan devralinir. Serbest liretimsel yetenegin temsilcisi olmaktan
uzak diisen Gelecegin Adamy, her totaliter rejim tarafindan istenen dii-
siinmeyen ‘iyi vatandas’ olarak bu sayfalardaki yerini alir.

1926'da, hem ‘Opayaz’in? hem de Lef grubunun kurucu iiyele-
rinden olan Osip Brik, fotografcihg: Avrupa ve Amerika’da kullanilan
ifadelere yakin bigcimde tanimlad. Fotografgilar, toplum i¢inde sanat¢:
konumuna kavusabilmek adina yagh boyalari taklit etmeleri gerekge-
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siyle elestirilirler. Tipik bir prodiiktivist olarak Brik, fotograf¢ilarin da
pesinde oldugu sanatin biitiin felsefesini reddeder: Fotografgi, ac1igin-
de ve faydasiz bir sekilde fotografta yabanci modelleri taklit etmeye
calisarak degil; ‘doganin estetik bozukluguna kars: savasarak sosyal
tanimlanma hakkim elde eder.” Brik, resimsel estetigin kargisindaki
eniyi doviisciilerin eski ressamlar oldugunu savunur ve Rodchenko’ya
ozel bir ilgi ayirr.

Rodchenko, resimsellik akiminin sinirlarini tanimlarken soyle
bir savunma yapar: ‘Yeni inga edilmis bir fabrikanin fotografi, binanin
fotografi olmak zorunda degildir.” Sabit sekillerin degisik agilardan
tekrar tekrar ¢ekilmesini savunur.?é Brik’in etkisi altinda Rodchenko,
izleyiciyi kendi algilamalarindan kurtaracak 6zel fotografik kurallar
programi kurmanin arayigini igerisine girdi. Bu nedenle fotografin ‘aci
niteligi’ tizerine ilgisiyle ‘tutkular1 ve bizim yeni sosyalist gercekgili-
gimizin dokunakl 6zelligini fotografla anlatabilecek yeni bir estetik’?”
formiillestirmeye girisir. Eger onun savundugu gibi resim kaybolsay-
di, gercek catisma fotografin kendi i¢inde, ortamin resimsel kullani-
mina ve fotograflarin sadece belirli bir gergegi yansittigina olan giiglii
inanca kars1 yagsanirdi. Bu dogrudan Tretyakov'un ‘otomatiklestirilmis
bilincinin’ ‘inat¢1 dogasi’yla ve fotografik medya tarafindan destekle-
nen yollarla ayn1 hat iizerinde ilerlemektedir. Benzer tartisma, ¢cagdas
film uygulamalarinda da genis 6lgilide yer alir.?® Fotograf, sadece yeni
cag1 kaydetmez. Temsilin yeni bigimleri, ana konunun anlamlarindan
uzaklasmadan, diinyayi1 nasil algiladigimiz sorgulamasiyla baglantih
olarak bulunmaya g¢alisilir. Bu nedenle, ‘zor’ goriintiileri tiretmek adi-
na gelistirdigi pek ¢ok strateji, tanamlamanin genellikle kendiliginden
hareketini geciktirir. Yola ¢iktig1 nokta, ‘diinyaya her agidan bakma ye-
tenegini kazandirmak amaciyla diinyay1 her goriis noktasindan goster-
mek’?olur. (Orn. bkz: resim 7.1)

Bununla beraber, Rodchenko’nun fotomontajlar1 ve fotografik
uygulamalarinin geri kalani arasinda ayirim yapmak, bir biitiin ve ya-
bancilagtirma olarak fotomontajin estetikleri arasinda ayirim yapmak
agisindan 6nem tagir. 1923 yilinda, Mayakovsky'nin ‘Bunun Hakkin-
da’ (About This) isimli siirine yaptig1 foto-montaj, aslinda ¢okga gele-
neksel bir sekilde metinle benzerlik icine girer. Ayni zamanda, 6zgiin
hayallerinin pargalanmis goriintiileri Rodchenko’nun Mayakovski ve
Brik tarafindan birinci elden deneyimlenen Alman Dada fotomontaj-
larina olan stilistik etkilenimini ortaya koyar.*® Cesitli fotografik kay-
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Resim 7.1 Alexander Rodchenko, Siiriicii, 1933

naklarca inga edilen goriintiilerin sagirtma giicii, kesin bir sekilde, Rus
Fitiirist diigslince gergevesinin i¢inde anlagilabilirdi. Ama foto-montaj,
Heartfield'in ve digerlerinin 1920'nin Lef grubu iiyelerinden 6diing
aldig1 yabancilagtirma ideolojisini listlenmek amaciyla Sovyetler
Birligi'ni dolasmak zorunda kalir. Bagka bir deyisle, fotomontajin pro-
pogandaci kokleri, 10 yillik siireci yabancilagtirmasiyla genel kuramsal
bir konum olarak varsayilabilirdi. Ama fotomontaj bu genel konumun
olasiliklarini tiiketmez. Foto-montaj kavraminin, fotograflar1 bir fo-
tograf kuraminin igine dogru kesme tekniginden gelen nihai uzantisi,
Heartfield tarafindan Rus diisiincesinin ve uygulamasinin igerisine ko-
nulmadikga diigiiniilemeyecek bir sey olarak tanimlanur.?! 1915 gibi gok
erkenbir zamanda Rodchenko, tutkusunun Swiftvari bir yolla agir ya-
kin ¢ekimler ve bunun gibi teknik oyunlarla tanidik seyleri alisilmadik
bicimlerde gostermek oldugunu soyler. Boylesi fikirler, Almanya’daki
foto-montaj uygulamalarini Lef grubunun aracihigiyla bilgilendirmeye
yarar. Yabancilastirma hikayesi bu nedenle, diinyanin anlagilmaz oldu-
gu kadar vahsi olan Dada komik goriintiisiinden, ¢6ziimsel Marksist
gorilintiisiine gegiste cok 6nemli bir 6ge gorevini iistlenir.

Foto-montaj boylelikle, olgunun sosyal anlamiru kavramay: dile-
yen fotografci tarafindan temel 6zelliklerin altini ¢izecek, fotograf ma-
kinesinin adaletli ve adaletsiz arasindaki ayirimi karsisinda fotograf-
cinin tarafisizigini saglayacak yontem arayisindaki tekniklerden biri
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haline gelir.*> 1936'larin sonuna dogru, Tretyakov, yabancilagtirmaysi,
tarafsizlik ideolojisinin karsisindaki bir miicadele alani olarak gormez.

Yine de, ‘ostranenie’ kavrami, Almanya’da 192071erde ve 19307ar-
da, etkisini siirdiirmeye devam eder. Bu en ¢ok da Walter Benjamin’in
tinli Brecht tanimlamasindan bagka higbir yerde boylesine agiklik
kazanmaz: Gergekligin basit bir yeniden {liretiminden bagka bize ger-
ceklik hakkinda hicbir sey anlatmaz. Gergekgilik, islevselligin igine
kaydirilir. Insan iligkilerinin ya da fabrikanin diyelim, maddelestiril-
mesi, artik bu iliskileri gostermez. Bu nedenle bir sey gercekten de inga
edilmistir; suni bir sey gercekten olusturulmustur.’® Bu, tamamen,
Rodechenko’nun 19207erin sonuna dogru gektigi; bir olayin biitiin
sahnelerinin ilgili goriintiilerle gosterildigi seri fotograflarinin nedeni-
ni olusturur. Her gazetenin, bir kisi tarafindan elde tutulan sakl {ire-
tim stireci, bu 6rneklerden biri olarak gosterilir.** Rodchenko’nun ticari
fotografcilig1 esasen, fotografin nesneleri —insanlari, haberler, mobilya,
mimari- sanki bir sekilde kendilerini insan vasitasiyla ya da ondan il-
gisiz var etmisler gibi yeniden tiretme egilimiyle sug ortakli§1 yapma-
masl inanci tizerinde temellenir.

Yabancilagtirma kurami, hammadde olarak Brecht’in ‘Galileo’da
one siirdiigli ‘slipheyle erisilen bilgi’den edinilen stratejileri kullanir.?
Karmasik goriisiin biitiin problematigi ise, bu igerik igerisinde deger-
lendirilmelidir.’¢ Tretyakov'un siiriilmesinden sonra Brecht, eski arka-
dasina karg: biiytik bir sorumluluk hisseder. 1939'da, ‘en siradan ve her
gunkii kazalar ¢ok 6zel olarak sunulduklari zaman kendi monoton-
luklarina soyunurlar. Izleyici, artik bugiinden tarihe siginmaz: Bugiin,
tarih olur.”®” Kelimeleri, tartismay1 ve 30 yil evvelindeki Khlebnikov
ile Mayakovksy’e tam bir benzerlik i¢inde olan uygulamalar alanim
devam ettirir. Almanya’da, 1930°da bu tartisma sosyal gercekgi uglara
kars: ‘burjuvaziye ve ne yazik ki pek ¢ok proletere kars1 da goriinmez
olan isci diinyasi'na iligskin farkindalik yaratacak bir ‘proleter goz’ ya-
ratmak amaciyla kullanilir.®® Franz Roh tarafindan ele alinan daha ge-
nis bir tanimlamada, ‘agir giden geleneksel yasamin adami, genellikle
geleneksel izlenimlerle diisliniir ama nadiren gergek anlamiyla dene-
yimler.”” Ama bu noktada, aligkanlig1 kirma kurami, politik gereksin-
meleri tamamen ¢oziilmiis bir bicimde uygulanir. Roh’un tartismasi
A. Renger-Patzsh’in 1928 antolojisi ‘Diinya Giizeldir’ (The World is
Beautiful) ile 6rneklendirilebilecek bolgesel resimselci gelenek tizerine
kurulur. Roh’un bunu 1928’deki Foto-G6z (Photo-Eye) Antolojisi ile ce-
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vaplandirdig kitabin iginde: ‘kitabimiz sadece 'diinya giizeldir’ demek
istemiyor; ayn1 zamanda var olan diinyanin acimasiz ve tuhaf oldugu-
nu da vurguluyor’ diye yazar.*

Foto-G6z (Photo-Eye) koleksiyonu, yiizyiin basinda Eugene
Atget tarafindan ¢ekilen Paris’te Korse Diikkani isimli fotografla bas-
lar. Asin geleneksel Fransiz-diikkan vitrini goriiliir; bir manken diga-
rida dururken, igerisi bassiz ve donuk, korseli mankenlerle doludur.
1931'de Walter Benjamin, Atget’in geleneksel portre fotografciliginin
havasini ‘temizledigini’; insanlardan bosalan Paris’in etrafini gostere-
rek ‘kisi ve gevresi arasindaki yararli yabancilasmay1’ kesfedebilecek
olan fotografin siirrealist okulu igin sahneyi olusturdugunu’ yazar.*
‘Foto-Go6z’ antolojisinin ¢ok biiyiik bir kismi, havadan yeryiizii sekil-
leri, X 1s1nlarindan gegen kadin ¢antalar ve ¢igekler, negatif baskilar,
medikal goriintiiler vb. seylerle aligkanligi kirmanin estetiklerini s6z-
de kesfeder. Roh’un diinyanin ‘geleneksel’ goriintiilerine karsit olarak,
‘giincel deneyim’i yerlestiren algi kuramini gelistirirken, bunu fotogra-
fin sosyal gorevinin higbir bakis agisina baglamaz. Yabancilagtirma bir
bigim, fotograflara bir bakis haline gelir. Ama ayni1 zamanda, herhangi
bir ideolojik kuramdan da bagimsiz bir hal alir.

Bu baglamda, Macar fotograf¢i Moholy-Nagy, Avrupa fotograf-
cihginda giiglii bir kirilmay: temsil eder. Konumunu Yapisalcilik’tan
malzemeler iizerindeki kendi yari-gizemci vurgusuyla, Prodiiktivist
modele dogru cevirmesi, fiziksel olarak yetersiz insan gozii lizeri-
ne agir bir gerilim yerlestirir? (Ornegin, bkz. resim 7.2). Bu nedenle
yabancilagtirma, bilginin daha kesin bigimde; teknolojiyi Vertov ve
Rodchenko'nun isleri gibi dogal goriisiin dogrudan uzantisi olarak
onemseyen ve 196071ardaki Marshall Mcluhan'in teknolojik faydacili-
gin1 da ele alan, bilime yonelik kurama dogru geger. Roh ve Moholy-
Naghy gibi fotografcilar Avrupa Modernizmi'nin zorunluluklarina
yabancilagtirmay1 uyarlarken, Walter Benjamin yapilandirmaci olsun
olmasin fotograflarla yaz dili arasindaki iliskiyi kesfedemeyen tiim fo-
tografcilarin ‘ortalamalanin iginde tutuklu kalmalar: gerektigini*® sa-
vunur. Walter Benjamin’in gordiigii sey, ‘gbrenin ¢agrisimsal mekaniz-
malarini aksatmayan’, fotografi etkin bir sekilde yazinsal sekle doniis-
tliren, tasarlanabilen metinlere kendiliginden deneyimleyen fotografik
bir uygulama olur.** Almanya’daki foto-montaj egilimi hakkinda bilgi
veren Ozel komiinist yonelimle, dil ve goriintii arasindaki iligkilerin
tizerine dikkatli bir sekilde vurgu yapan Shlovsky/Tretyakov'un ‘ost-
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Resim 7.2 Laszlo Moholy Nagy, Paris kanalizasyonu, 1929

ranenie’ tanimlamasi sosyo-politik zorunluluklarini olusturur. Stanley
Mitchell, Benjamin’in ‘montaji 6nemsemesi’ {izerinde durur; ornegin,
sonsuzlugu ele gegirme yetenegi, farkliliklarin ani ve gizli baglantilar
kurmas: teknoloji ¢agindaki ana sanatsal hayal giicliniin yapilandiric
temel prensiplerden biri olur.** Bu bakis agisiyla, tek bir baski, kame-
ranin agisindan ya da kullanilan yabancilastirici stratejiden bagimsiz
olarak dogustan tepkisel olarak goriilebilirdi. Bu, biitiin taklit¢i sanat-
larin kendi konumlari ve igleyisleri iizerinde ayni degerleri her zaman
tasidiklarini kabul ederek, ‘Naturalizm'i reddiyle modernist diisiince-
nin bir sorunu olur.

Benjamin‘in montaj kuramina uygulanabilir degerde buldugu
tek sey Gergekiistiicli harekettir. Clinkii Gergekiistiiciiliigiin herseyden
once bir dil kurami oldugunu; bu kuramin sosyal degisim sorumlulu-
guna ve devrime baghiligini fark eder. Gergekiistiiciiliikk, Romantizm’in
elindeki bombalary; ¢ilginlik, uyku ve tutku metaforlarini alarak; bun-
lar1 Modernist estetigin kalbine firlatir. Fotograf ise, Gergekiistiicii
uygulamanin semalarindaki nazik konumuyla eglenceli olmay1 siir-
diiriir. Benjamin, ‘sarhoglugun dogasinin yetersiz, diyalektik olmayan
kavramlarinin’; pek ¢ok Gergekiistiiciiyii ‘her giin anlasilmaz; anlasil-
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maz her giin’ sdylemine iten ‘gizemli olanin gizemli tarafi izerindeki
tutucu baskisinin’ farkindadir.*¢ Bu nedenle, Benjamin zararli roman-
tik Onyargilarin agina diistiriilecegini 6ngordiigii siirprizin estetikleri-
ni sonuna kadar reddeder.*’

Ana akim Avrupa fotografi, aligkanliklar1 kirma stratejilerini,
ana konuya ve kamera tekniklerine fazlaca 6nem veren, dar burjuvazi
toplumunun 6nkavramlarina yabanci, i¢lerinde pek ¢ok fotografciy:
da barindiran Yeni Resimsellik tarzina asamali olarak uydurur. Ya-
bancilagtirma, genel Modernizmin kendi iginde bir son olarak goriilen
siirekli bigemsel yenilik ihtiyaci iginde ¢oziiliir. Estetiklestirilmis bir
hal alir. Bununla birlikte Siirrealizm, dramatik algisal sasirtma fikrine
daha ¢ok ilgili kalir. Burjuvazi toplumu tarafindan soziimona bastiri-
lan kimi temel ve evrensel ‘gergekiistiictiliigii’ ortaya ¢ikarmak iizere
yapilan tartigmalara baglanir. Gegmise bakildiginda onlarin, sanatgi
olarak saire kahin metaforunu yiikleyen erken déonem Rus Fiitiiristleri
kusagini andiran Avrupali ¢agdaslanyla simirlarini kesin olarak ¢izen
sey, bu sosyal giidiillenme anlamidir. Bu anlamda Gergekiistiiciiliik, sa-
dece pasif ya da nétr algilama mekanizmasi olarak agiklanamayacak;
aslinda 6zne ile nesne arasindaki degisim olan gérme siirecinin sorgu-
lamasi olarak goriige kars: belirli bir davranisi da igerir. Bu baglamda,
diger pek ¢oklarinin oldugu gibi, onlar da Freud’dan etkilenirler. Bu
nedenle, Sanat¢inin Romantik sahsiyeti lizerinde evrensel gercekle-
ri ortaya koyan; o gercekler ki Andre Breton’un deyimiyle ‘gelenegin
¢ilgin canavari'na® karsi yaptiklari siirekli saldirilarla ancak meydana
cikabilen bir iyilestirme yaparlar. Breton ve arkadaglar1 bu kelimelerle
kendi sanat goriisiine tam tamina uyan; izleyiciyi kendi derinlikleri-
ne —alisilagelmis bilincin digina yerlestiren Paris sehrini ortaya ¢ikaran
Atget’in isini kesfeder ve severler.

Fotograf, gercek ustiiniin hayal giicli tarafindan kanitlanir ve
ona direng olur. Man Ray’in fotograflari bunu Gergekiistiiciiliik’ten
cok Kiibist resimlerden alarak fazlasiyla yapar. Brandt'in; Brassai'nin,
Kertesz'in ve digerlerinin oldugu gibi Man Ray’in gergekiistii fotograf-
lar1 da, mankenlerden pamuk ¢ikriklarina, makaslardan klasik heykele
kadar uzanan herhangi bir zamandaki gergekiistiicii tadin ikonografik
akiminin bir ilustrasyonundan biraz daha fazlasidir (genellikle ¢okga
edebi.) Gergekiistiiciiler i¢in dogrudan tanidik ¢evreden ve igerik dii-
zenlemelerinden dogrudan kaldirilan her sey, anlamla doldurulabi-
lir. Bu, pek ¢ok gergekiistiicii fotografin gérevidir. Sadece Boiffard’in
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Resim 7.3 |.A. Boiffard, Biiyitk ayak parmag, erkek dzne, 30 yasinda

ayak parmaklari ve el parmak uglarin1 devasa biiyiittiigli (bkz. resim
7.3) fotograflarinda, fotografcilar sistemli ruhsal rahatsizligin etrafli
programiyla yiiklii, miikemmel bir fotograf yaratmak adina, kendi an-
lamlarini sairlerinkiyle paralel bir diizlemde bulurlar. Pek ¢ok durum-
da, Gergekiistiiciiliigiin uzun vadeli etkisi, ¢ogu zaman Kertesz’'in ve
Brandt’'m kendi bigim bozmalarinda yaptiklar1 gibi, yalnizca gariplik
hissiyatinin pesinde olan genigletilmis resimsellik hissinin yaratiligin-
dan biraz daha fazlasi olur.

Gergekiistiiciiliik stratejileri asil sorumluluktan uzaklasip kokli
politik bir programa gegerek burjuvazi tanimlarinin i¢inde garip bir tat;
anhk olarak bozulmus normalligin beklentilerini ve anlamlarini nihai
bir sekilde gliclendirmek tiizere hizmet eden bir tat olarak kolaylikla
belirirler. Bu, Breton ve arkadaslarinin en 6nemli metinlerinin genis 6l-
cude erisilemez kaldig1 ingilizce konugan diinyanin iginde; Gergekiis-
tiiciliigiin genellestirilmis fikrinin Gergekiistii sarsint1 ve depaysement
(sarsint1) eserleri, hareketin bariz uglarindan ayrilmis olan Dali ve
Magritte’in tasvirlerine birakilmas: yoniinde belirli bir olgudur.

1930’larin ortalarinda Man Ray’in stiidyo asistan1 Berenice Ab-
bott Amerika’ya Atget’in ok miktarda cam negatiflerini getirir. Boyle-
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likle gergekiistiiciiliikten etkilenen fotograf uygulamasinin tohumlari,
Amerikan fotografindaki o tarihten beri olan yerini alir. Abbott'un New
York fotograflar1 bize sehrin tamamini gergekiistiicli zevkin oOlgiitleri
icerisinde; Gergekiistiicliliigiin degerlerinden bosaltilmis olarak, bir
yapim halinde gosterir. New York, yabancilastirilir, ancak tamamiyla
estetik bir bicimde. Burada her biiyiik sehirde bol miktarda bulunan
diinyanin ‘iggileri’ ile herhangi bir sosyal ¢atismay1 gostermek iizere
secilmis ‘alisilmadik’ agilarin ya da ‘gizemli’ 6znelerin higbiri uygu-
lama sorunu tegkil etmez. Karsitinda, gomdiilii sosyal sistem ihtiyagla-
riyla otomatin mekanik hayatina indirgenen insan varlig1 olarak man-
ken metaforu, sadece estetik bir tat, tarihgiler igin iizerinde diisliniip
taginabilecekleri bir ikonografik tema haline gelir. Yabancilagtirilmis
hayatin ve bilincin kogullarini ortaya ¢ikarmak iizere gelistirilen pek
¢ok fotografik teknigi kavramak, ozellikle giiglii bir ironi yetenegine
gerek duymaz; kendiliklerinden yabancilagtirilmig estetik beklentile-
rin; itaatkar bir sekilde diinyay: olmadig: gibi yansitmaya devam eden
acilip kapanan aynanin nesneleri haline gelirler.

Sonug
Biitiin manifestolarinda, yabancilastirmanin estetikleri Romantizm'in
degerlerini tagiyan bilincin resmine dayanir. Aligkanligin ve zevkin be-
lirli biitiin bigimlerine olan karsitligl, kendimize ve diinyaya dair dair
inanglarimizin fiziksel olarak gorme eylemiyle bir sekilde ilgili olma-
sindan kaynaklanir. Bu onlarin Goriig'tiniin biiyiik metaforunda topla-
nan sine qua non (olmazsa olmaz) diialistik karsithklar serisini —ger-
ceklik/hayal, biling/bilingsizlik, 6zgiirliik/baski— olusturur. Resme gore
bu, goriintii veya kelime seklindeki herhangi bir fikrin gegici olarak,
eski bir bozuk para gibi diizeltilmek ilizere hayatin akisindan kaldiril-
masi ve tekrar dagitima sokulmasiyla genis 6l¢iide baglantilidir. Buna
en yakin varsayim, bilginin biitiin kogullandiric1 ana kapilari olan alg:
organlarinin benzer bir sekilde sasirtic1 ve yaniltic1 yigilmalardan te-
mizlenmesinin bizim yozlasma ve yozlasan diinya deneyimimizden
kaynaklanacagidir. Bu resmin iginde belki de bireysel bir sekilde an-
lagilabilenin, inancin farkli birimlerden, fikirlerden ‘aliskanliklardan’
olustugu goriiliir. Heniiz kuramlagmamus kimi fikirlere ve alisanlikla-
ra ihtiyac olan diisiinen kisi, evrensel insan dogasinin geleneksel ku-
rami igerisinde goriiliir. Bu nedenle dogrudan dogruya bastan ¢ikarici
cazibesi politik bir miidahale olusturur. Proje, ortak higbir sinif, cinsi-
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yet, irk, ya da biling¢ vurgusunun igine girmeyen devrimsel sosyal de-
gisimdir. Bu baglamda, yabancilagtirmanin biitiin kuraminin diigiin-
cenin geriye kalan biitiin maddesel hayattan diistincelerin karar verici
ozelligi lizerine giigli idealist vurgusuyla gerceklesen bir burjuvazi so-
yutlamasinda temellenmis oldugu goriiliir. Bu, 6zellikle ‘ideoloji'nin
ya da 6grenilmis diinyayla ilgili; sanki onlar doganin sorgulanamaz
gercekleriymis gibi benimsedigimiz inanclarin mekanik ve indirgeme-
ci kavrami tizerinde yabancilagtirma bagimliliginin dl¢iitiidiir.

En basitinde, yabancilastirma sanatsal ana konunun disinda ka-
bul edilen sosyo ekonomik geligkilere dikkat cekmeyi arastirir. Ashinda
Gergekgi estetiklerin genel geleneginin altinda yatar. Gelenegi soyut-
lastirmakla birlikte; Gergekgi egilimi bigcimsel anlamdan ana konunun
soyut konularina ¢ikararak; ¢agdas gostergebilimsel ¢oziimlemeye bir
yol agar. Nihayetinde, bununla birlikte aligkanliklar1 kirma kuramu
gugli bir ideolojiyi ele gegirir; sanat ve toplum arasindaki sozsiiz var-
sayimlar grubu. Bu, yukarida bahsedilen biitiin toplumsal ¢eligkileri
aninda ve evrensel olarak gozle goriiliir bir hale getirebilir. Tamamuy-
la kavranamaz ancak 6n kavramlarimiz, ideolojimizin 6ncelikli olarak
sosyal ve tarihsel alana kadar yayilan ve degisiklik gosteren deneyim-
leriyle kararlagtirilir. Kisi, ilk etapta tanidik olmayan bir seyi yaban-
cilagtiramaz. Tanidik olan ne tekdiizedir ne de heterojen. Bu nedenle,
uygulamada ‘ostranenie’ araglarinin tekrarcilik noktasina geldikleri
anda aslinda ‘dogru’ olarak gériinmek icin somutlagma egilimi tagima-
s1 siirpriz sayllmaz. Hem kendi hatir1 i¢in tamamiyla bigimsel anlam-
da yenilikgilige deger veren modernist estetizme hem de biitiin insani
farkhiliklar1 sanat, proleter ya da ne adina olursa olsun ¢6ziime ulagtir-
may1 arastiran Romantik gelenegin icindeki totaliter 6gelere kars: sa-
vunmasiz hale gelirler. Boylece yabancilagtirma, belirli tarihsel durum-
larin ihtiyaglarina yamit bulmay: durdurur ve bigimlestirmenin igine
kapanir. Sonraki sartlarda, 193071ardan itibaren daha yogun bir sekilde
Sovyet fotografinin retorik ‘siuf-gdzii’ bigimini yiikseltir. Onceki sart-
larda, ‘benzersiz bir sekilde aykir1’ ya da alternatif olarak, ‘benzersiz bir
sekilde anlayisl’ diinya goriisleriyle {inlenen Avrupali ve Amerikali her
nesil fotograf¢i icin temel teskil eder. Modern foto-estetik dogma, Ker-
tesz ve vaktiyle onun 6grencisi olan Henri Cartier Bresson gibi fotog-
rafcilarin ‘yari-biiytlisel’ ‘goren goz'leriyle ilgili olarak, bu genis tarihsel
yoriingenin i¢inde sabit kalir. Fotograf makinesinin agiga vurmaya zor-
landig), aksi halde isin aslinin goriilemeyecegi kavram, bu ideolojinin
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merkezidir. Ozel olarak olusturulan heniiz onaylanmamus tat, ortamin
0zl olarak cagdas fotograf sdyleminde baskin olmay: stirdiirtir.

Boylece Paul Nash 6nceden ‘goriilmemis yeryiizii sekilleri’ olus-
turma tutkusunu yazar ve fotograf makinesini bastan ¢ikarici bos alan-
lara yoneltir. Walter Benjamin’in Atget’in fotograflarinda buldugu ni-
teligi cevaplandirmaya; bilinen ancak daha 6nce fotografa uymayacag:
disiiniildiigiinden heniiz agina olunmayan anonim nesneleri kullan-
maya girigir. Uygulamasi bu nedenle Moholy-Nagy ve Man Ray’in isle-
rine iliskin bilgisi araciligiyla, Susan Sontag'in tanimladig1 ve fotograf-
cilarin igini Diana Arbus ve Lee Friedlander’da oldugu gibi goriiniirde
tamamen farkli bakis agisiyla agiklayan ‘genel modern fotografik hassa-
siyetin Gergekiistii devriyle’ yakindan ilgili goriilmeli.*® Arbus’un ilkel
sosyal ¢eliskileri ve Friedlander’in zarif mekansal ¢eligkileri, gorsel ba-
kimdan ‘ilgin¢’ ama aslinda 6yle olmayan, bununla birlikte Gergekiis-
tiicliliiglin catisinda gelisen bir alan1 6rneklendirir. Ayni zamanda Rus
Fiitiirist estetigi ile de dogrudan sosyo-politik temelde ilgili bulunur.
Bu, siiphesiz Paul Nash'i yaklasik yarim yiizyil 6nce sasirtirdi. Bununla
birlikte biz, bu siirprizden neredeyse hicbir sey 6grenemeyiz. Sadece
tarafsiz tarihsel kogullardan anladiklarimizla yetiniriz. Yabancilagtirma
kuraminin ve uygulamasinin anlayamadig1 da budur.

Budur, ¢linkii aliskanhigi kirma kuraminin tamamu, fotograflarin
tarafsiz bir sekilde ‘olant’, goriintiilerin tamamen kapsamli ve yeterli
diinyasin1 gosterdigini varsayan yanilginin sorgulanamaz kabiiliinde
yatar. Fotograflar, birer nerme olarak ele alindiginda, yabancilagtir-
ma kuramcilar1 ve uygulamacilar1 anlamin farkh birimlerde olusturul-
dugunu goéremez. Oysa bu, daha ¢ok sistemli bir sekilde olusturulan
goriintiiler ile tarihsel 6zne ve kurumlar arasindaki sonsuz diyalektik-
tir. Giiliver’in Gezileri'nde, okur isaretlere bagvurmadan evrensel bir
iletisim sistemi kurmaya calisan Balnibarbi'nin bilgelerini okuyabilir.
En nihayetinde soylesmek igin igbirligi icine girmek zorunda olduklar:
nesnelerinagirligi altinda ezilirler. Swift, nesnelerin kendilerinin isaret-
ler olarak kullarldig1 Tribnia Krallig: bilgelerini anlatir: ‘Ozel meclisi
gosteren bir tabure; senatoyu gosteren kaz siiriisii; istilaciy1 gosteren
topal kopek vb.”® Dil, yeniden icat edilir. Yabancilasma, bilgelerle ¢ok
benzer bir sekilde, sosyo-politik anlasmazligin belirli geleneklerden
kaynaklandig: diisiiniilen biitiin engellerini kaldirmaya girigir. Ancak
boylesi engeller, yalnizca eksik iletisimlerin iirtinii degildir. Bir sinif
kiltiiriiniin deger tasiyan geleneklerinin digerleri tarafindan enerjik
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bir sekilde kaldirilarak yerlerine bagkalarinin konuldugu her an, ‘ost-
ranenie’ kuramcilar1 tamamiyla dogrudan deneyiminantik kavrami ve
evrensel olarak yayinlanabilecek kimi tarafsiz saydam ortam goriisii
tarafindan aldatilirlar. Biz sadece fotograf siirecinin tek, evrensel, etki-
li, agiga vurucu bir 6z oldugunu vurgulayan belirli bir grup fotografik
araci fetiglettirmekten memnun kaldigimiz durumda, goérevlerine eslik
eden sorusturan iyimserlige ihanet ederiz. Agilmasi gereken gizli bir
kilit olmadig1 miiddetce, bu mutlak stratejik anahtari aragtirmak igin
zaman kaybetmemeliyiz. Pargalan biitiin yasam goriislerimize agikca
dagildigindan, gercekligin miikemmel bir fotografik aynas: icin Ro-
mantik yaklagimi rahatlikla bir kenara birakabiliriz.
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Bolum 8

Fotograf,
Kurgu ve Islev

Victor Burgin

1

Novy Lef, Sovetskoe Foto’da? Rodchenko {izerine yapilan saldiridan
hareketle bazi eski sayilarinda, Rodchenko ve Kushner arasinda ‘gortis
acisi'ni oldukga yazinsal bir yaklasimla ele alan bir yorum alisverisi
gerceklestirir. 1928’de Rodchenko soyle yazar:
Fotografta, eski goriis agilar1 bulunur; topragin ilizerinde duran
bir kisinin bakis agis1 ileriye dogrudan bakar ya da benim de-
yisimle fotograf makinesi bel seviyesindeyken ‘bel seviyesi fo-
tografi...” Ben, bu bakis agisina kars1 miicadele ediyorum. Bel
seviyesi konumu digindaki yonlerden cekilen fotograflar igin;
taninmayacak hale gelene kadar miicadele veriyorum. Bugiin en
ilging acilar, ‘asagidan yukariya’ ve ‘yukaridan agagiya’ olanlar;
bu alanda yapilacak ¢ok fazla ig var.3

Kushner, su yorumda bulunur:
Bu, belki benim fotografik bilgimin eksikligi olabilir ama ag1y1 90
dereceye ya da dikey diizleme odaklamamnn ikna edici higbir ta-
rafin1 géremiyorum. Bel seviyesi fotografina kars1 miicadele etme
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ihtiyacy, sizin neden fotografta dikey yone 6ncelik taniyarak diger
biitiin olas1 agilar1 reddettiginizi kesinlikle agiklamaz.*

Rodchenko cevaplar:
Eger sanat tarihine bakacak olursaniz, birkag istisnanin diginda
biitiinresimlerin ya bel seviyesinden ya da goz seviyesinden ¢izil-
mis oldugunu goriirsiiniiz. Kimi ilkel resimlerde ve simgelerde,
kugbakis1 goriis belirebilir ama bu sadece bir izlenimdir.® Burada
sadece, basit bir ufuk ytikseltisi bulundugundan ihtiya¢ duyulan
pek ¢ok sekil resmin igerisine girebilir... Birbirlerinin {izerine yer-
lestirilirler, gercekgi resimde oldugu gibi birbirlerinin arkasina
degil. Ayni sey Cin resmi icin de gegerli... (sonuglandirir) Nuh tu-
fan1 6ncesi, goriintiisel diigtinme kurallar: fotografa, tepkisel go-
riinimleriyle resmin, graviiriin ve oymaciligin alt asamasi olarak
danustilar... Neye baktigimizi gérmeyiz. Nesnelerin egimlerinin
ve boyutlarinin mitkemmel goriiniimlerini gormeyiz. Neyi gor-
meye alistiysak ve bize ne 6gretildiyse o sekilde gormeyi 6greni-
riz. Gorsel algimiz {izerinde devrim yapmaliy1z.6

Elestiriye cevap olarak Rodchenko devam eder; cevabi daha politik bir

sekilde ayrintilandirilir:
Lef’ten pek ¢ok arkadas bizi fotografta deneye ve bigimcilige kar-
s1 uyardilar. ‘Nasil’ oldugunun degil, ‘ne’ oldugunun en 6nemli
oldugunu vurguladilar... Arkadaslarin gercegin fetislerinin sadece
gereksiz degil ayni1 zamanda fotograf igin de zararli oldugunu bil-
meleri gerekir. Devrim, bat1 sanatinin etkisiyle eski rejimdeki ge-
nerallerin yerine, is¢i liderlerinin fotograflanmasindan ibaret degil-
dir. Fotografik devrim, fotografik gercegin ‘nasil’ nitelik tagimasi
gerektigini vurgulayan giiclii ve beklenmeyen etkidir... Isa gibi fo-
tograflanan bir is¢i; Meryem Ana gibi fotograflanan bir kadin isgi,
devrim degildir... Yeni bir estetik bulmamiz gerekir... sosyalizmin
gerceklerini fotografik anlamlarla temsil edebilmek i¢in’

Kushner yanitlar:
Novy Lef'ten arkadaslar, A. Rodchenko’nun dergisinin 11.
Sayisinda yayimlanan yazisina cevap yazmamu istediler...
Rodchenko’'nun karmasik estetik felsefesinden higbir sey anla-
madim. Ama Rodchenko’nun iddia ettigi gibi, generallerin (Ca-
rist) fotograflarini cekmektense isgilerin fotografinin ¢ekilmesi-
nin devrimden sayilmayacagi, benim diisiinceme gore kesinlikle
yanlistir. Bu, kesinlikle devrimin nerede durduguyla ilgilidir...
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Devrimden 6nce kag¢inilmaz bir sekilde general olmayan higbir
lider yoktur. Devrimden sonra general olduklar1 diisiiniilemez
bile. Ama liderler gereklidir ve vardirlar. Her devrimci-prole-
ter fotografciya gore, ge¢mis devrimlerin 6zii bu degisimi temel
alir.®
Novy Lef’in ayni, son sayisinda, derginin editorleri araya girer.
Editorler, Rodchenko'nun uyarilarinda ve Kushner’in cevapla-
rinda temel bir hata goriirler. Her ikisi de fotografa islevsel yak-
lagimi reddederler. Islevselciler icin, ne ve nasildan ziyade neden
ve nigin 6nem tagsir. Bir ise nedensellik tasiyan sey de budur; 6r-
negin, kasith etkinin araci... Rodchenko, sadece estetik islevsel-
likle ilgilenir. Biitiin amac1 zevkin kimi temel prensiplere gore
yeniden egitimine indirger... Kushner’in hatalar: tam tersinedir —
ona gore biitlin sorun gergeklerin yansitilmasinda yatar. Gergek-
lerin nasil gosterildigi ise onemsizdir. Rodchenko, devrim lider-
lerini generallerle benzer sekilde fotograflamanin devrim yap-
mak, elbette fotografta devrim yapmak anlamina gelmeyecegini
belirtir. Kushner yanitlar: Kesinlikle, gercekte o bir generaldir,
simdi ise lider — bu sadece devrimin gereklerini gosterir. Ama
fotograf, sadece kaydetmez; ayn1 zamanda aydinlatir. Kayit sek-
li lideri disa vurmaya yeterlidir; bir Kizil general olarak temsil
edilse bile, kisiligi ve sosyal gorevinin etrafinda dondiliir ve taklit
edilir. Eski, otoriter, fetis ruhlu bile olsa, cok mekanik bir sekilde
is¢ilerin liderine aktarilir ya da kétiiciil bir parodi olarak belirir.
Her iki durumda da kars1 devrimsel bir sonug elde edilir.
Editorlerin yorumlari, bilinen hicbir yanit almaz. Novy Lef’in fotograf
elestirisini Sovestskoe Foto’ya devretmesiyle birlikte, bagka sayis1 ya-
yinlanmadi. 1931'de Sovestskoe Foto, ismini Proletarskoe Foto olarak
degistirdi. Sanatsal sol fotografa yonelmedi. Buna kargin, stirekli bir
karsithigr savundu. ROPDF (Rus Proleter Foto-Gazetecilik Birligi)nin
sivil birimi seklinde ¢alismalarina devam etti. Proletarskoe Foto, ikin-
ci sayisinda, 1931'deki baslangi¢ manifestosunda, yeni kurulan FOPF
fotografik alandaki birligin gerekliligini vurgulad: (CPSU, bes yillik
planinda daha ¢ok, sanat¢1 olusum tarikatlarini, sosyalizmin engelle-
nen yapisi olarak gérmeye bagladi). ROPF, Rodchenko’nun da iginde
bulundugu solcu Oktyabr grubuna kars: ‘ac1 bir miicadele’ye girismek
tizere ¢agrida bulundu.
Novy Left'in Rodchenko ve Kushner arasindaki goriis aligveri-
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si, Oktyabr fotograf boliimii ve ROPDF arasinda daha genel bir an-
lagsmazhgin temel ayrintilarimi sezdi: ‘Burjuvazi kiltiirii’ tarafindan
kirletilmemis, yeni ‘Ozellikle fotografik’ bicimsel yapilarin gelistiril-
mesine yonelik eski anlasma, herkesin anlayabilecegi hizli ve etki-
li iletisim igin goriilen bir sonraki ihtiya¢. Ne birinin ne de dtekinin
kuramlar1 devrim-sonrasiydi: ROPF, izleri Tolstoy’da siiriilebilecek
olan ‘duygusal bozulma’nin Proletkult kavrami yeniden canlandirilir
—varsayilan problematik olmayan fotografik gergekcilige benzetilir-
ken; Rodchenko’nun ‘algida devrim’ kavrami erken Fiitiiristik uygu-
lamalardan ve 6zelikle de Shklovsky’nin erken islerinden izler tagir.
Shlovsky’nin temalar1 Oktyabr fotografcis1 Volkov-Lannit'in yazilarin-
da (Sartorti ve Rogge’den alintilarla) inangh bir sekilde yankilanir.

Olaganiistii sanat eserlerinin ortaya ¢ikma hikayesi, genellikle

algidaki ve alisilmis kompozisyon planlarindaki diisiince kalip-

larinin kirilma hikayeleridir... Bu, gorsel alginin otomatikliginin
bozulmas: hikayesidir. Gorsel etkilerin ortaya ¢ikmasi ‘yeni ba-
kis agilarinin’ —~yabancilasmanin alisilmadik siiregleri kullanma-
styla gerceklesir (vurgular, yazara ait).
Shklovsky icin sanat, diinyanin giindelik algilarini yigan bir ‘teknikler’
grubudur. Sol fotograf kuraminda bu kavram tek bir aracin {izerine
yikilir: Alisik olunmayan bakis agisinin 6nceliklendirilmesi.

Cagdas isciler Oktyabr fotografcilarinin basilan eserlerine ilig-
kin yorumlarinda fotograf¢ilar1 gorsel ‘dogru'nun kurulu ilkelerinden
saptiklar: igin elestirir.’ Egilmis bir ¢erceve (bkz. resim 8.1), ¢dmlek
is¢isinin sikayetine neden olur: ‘Neden L. Smirnov tenis oyuncusunu
sanki bir tepeye tirmaniyormus gibi fotografladi1?’ Diisiik bakis agisi
(bkz. resim 82), bir potas iscisinin su soruyu sormasina neden olur:
‘Ne zamandan beri ¢ay bardaklari, insan kafalarindan daha biiyiik?’
Proletarskoe Foto, Langman’in ‘Kafa ile “1040" isimli fotografini (bkz.
resim 8.3) soyle tanimlar:

‘Citleri olmayan; iginde pire kadar minik bir bigerdéver bulunan
biliylik misir tarlasi. Doganin insan zekas: tizerindeki gliciinii goriiriz.
Insan iradesi makine iizerindeki kontrolii ile ifade edilir. Oktyabristgi,
makineleri yoneten insanlardan hoslanmaz.

Karsit olarak, ROPF iiyesi A. Sajchet tarafindan ‘Dort is tezga-
hini idare eder’ isimli bir fotograf (bkz. Resim 8.4) bu yorumu bir kilit
ustasinda gikarir: ‘Bu fotografta her sey nettir —higbir agiklamaya gerek
yok. Agik ve net. Kisi, ¢alisma tezgahimin tizerindeki her disliyi, her
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Resim 8.2 E. Langman, ‘dinamo'daki gen¢ komiin
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Resim 8. 3 E. Langman, ‘1040” ile ileri
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Resim 8.5 A. Sajchet, Kolektif tarimdaki cocuk bahgesi, "Yeni Hayat’
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Resim 8.6 N. Maximov, Fabrikadaki darbe is¢isi, ‘Ceki¢ ve Orak’
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carki kolayca fark edebilir. Yine Sajchet’in “Yeni Hayat kolektif tarlasin-
daki gocuk bahgesi’ (bkz. resim 8.5) isimli fotografi ROPF meslektas1 S.
Friedland tarafindan tanimlanir:

Kolektif hayatin gesitliliginden ve ¢oklugundan, sanatgi iki 6ge
¢ikarir: (1) Cocuklarin yataklar: (2) ise giden kolektif kadin giftgiler. iki
ogenin genellestirilmesi, ne kadar farkli olursa olsun, yakin bir sekilde
i¢ icedir —kadinlar igse gider ve ¢ocuklar: emin ellerde kalir- ve herhan-
gi bir inandirici etkisi yoktur.

Sajchet'nin fotograflar1 aslinda, agiklayici bir modeldir (bu tarz
fotograflarin yaygin bir cehalet ortaminda basildig1 da hatirlanmali).
Baska bir yerde ROPF uygulamasi, agirlikli olarak sosyalist kahraman;
‘sarsilan isci'nin geleneksel bir ‘dogru’ ya da benzer bir sekilde gele-
neksel ‘sanatsal’ tasvirlerini icerir (bkz. Resim 8.6) —anahatlar1 Jdanov
tarafindan belirlenen Sosyalist Gergekgilik’in beklenen ilkeleri, Sovyet
Yazarlar Birligi'nin 1934’teki kongresinde agiklanir.

Cok agik bir sekilde, Oktyabr fraksiyonu fotografcilik programi-
nin birinci Bes Yillik Planin acil propoganda ihtiyaglariyla higbir ilgisi
yoktur. 1930'da benimsenen amaglar ¢ercevesinde, Oktyabr'in fotog-
rafik boliimii ‘AKkhRR uygulamasini, olgiilii bir sekilde giilen kiigiik
ylizlerini, tliten bacalarini, iscilerin ors ve gekigle gdsterilen bayatlamis
milliyetgiliklerini” “yeni seklin” Burjuvazi kavramini’ ve bize batidan
gelen ‘solcu fotografi’ reddettigi gibi reddeder... Mancel ve Moholy
Nagy soyutlarinin estetikleri “solcu’ fotografin, ‘eski mekansal sanatin
artik kullanilmayan teknikleri'nin yerini aldigini 6ne siirer. Rodchen-
ko, biitiin bunlara ragmen, ‘proleterler iizerinde propoganda yarat-
mak amaciyla deforme ettigi bir onder fotografinin yarattig1 skandal
nedeniyle ve ‘Proleter sanatini Bati-tarzi reklama, estetiklere gevirdigi
gerekgesiyle Oktyabr'dan kovulur. 1931'de Oktyabr'in fotograf bolii-
miiniin kalan iiyeleri RAPKH (Rus Proleter Sanatgilar Birligi)’ye katila-
bilmek amaciyla bagvururlar: ‘Oktyabr, Prodiiktivist sanat1 giiglendir-
mek amaciyla verdigi miicadeleden yorgun diiserek yerine konulacak
soyut kuramlarin arayigina diistii; sanatgilar1 kendi uygulamalarinda
rehbersiz ve desteksiz birakt1.” 1936’da Rodchenko, gorev duygusuyla
Sovestskoe Foto’ya (simdi asil ismini yeniden aldi) yazdr:

Ilk agamada bigimsel kararlar almays; ikinci asamada ise ideolo-

jik kararlar almayi ciiriitmek istiyorum. Ayni zamanda fotogra-

fik dil igin siirekli olarak yeni kaynaklar aramak istiyorum. Boy-
lelikle yiiksek politika {izerine sanatsal seviyede isler iiretebili-
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rim. Oyle igler ki, fotograf dili tamamuyla Sosyalist Gergekgilige

hizmet etmeli."
Tartigmalar artik sona erdirildi. Kuramsal konular artis gostermis olsa
da, ¢6zlimsiiz kaldilar. Ancak aylar sonrasinda, Novy Lef’in editor-
leri, ‘eski, otoriter, fetis psikoloji'ye karsi uyarildilar. Stalin’in ilk tam
sayfa portresi Pravda’da yayimlandi. Rodchenko, ‘tepkisel goriiniim’e
mahkiam oldu. Fotografin iizerinden ‘solcu’ girisimin gegerliligini be-
lirlemek igin, ise fotografin psikolojiyle one siiriilen baglantisin1 ve go-
ris agisini dikkate alarak baglamaliyiz.

IL
Her giinkii politik sdylemin iginde bol miktarda bulunan mekansal
metaforlar: ‘Goriiniim’, ‘konum’, ‘hat’ vb... Bununla beraber Rodc-
henko igin, ‘tepkisel goriiniim’ {izerine konugmak ne bir metafor; ne
de solcu kargitlarinin ayrildiklari bir konu... Ornegin; Proletarskoe
Foto'nun Langman’in bugday tarlasindaki ciice bigerdéver goriintiisii
politik anlamlarla yiiklii bir ‘oran” hatasidir. Langman’a kars1 yapilan
suglamanin koklerinin goreceli boyutlarina gore tarif edilen bicimle-
rin gorece énemlerine gore, Rus simge resmi (ve Bat1 ‘ilkel’ adetleri)
geleneginden gelen bir okumanin karsilig1 oldugu diisiiniilebilir. Sol-
cularin itirazlari, 6zellikle gorsel sanatlarda benzersizlik {izerineydi:
Kamera tarafindan saglanan bakis.

Temel ayrintilarinda fotograf temsil sistemi klasik resimle ta-
nimlanir: her ikisi de (biri dogrudan; digeri dolayli olarak) camera
obscura’ya dayalidir. Camera obscura, li¢ boyutlu cisimden yansiyan
15181 diiz bir yiizeye odaklayarak, 15181n geometrik yayilma kanuna
uygun olarak bir goriintii olusturur —goriiniirde doganin kendisi ta-
rafindan onaylanan, insan iligkilerinin 6znel boyutlarindan ayrilmis
bir goriintii. Kameranin varsayilan tarafsizlig {izerine tartigmalar son
zamanlarda, araglarin kendi baslarina olusturduklar: her bir 6znellik
noktasinda yogunlasmaya basladi. Herhangi bir bagka uzlastirmadan
once, kamera ontindeki tasvirinin usuliinii tarif eden bir nesne, goriin-
tiiniin benzersiz noktasini ima eder. Kamera tarafindan mesgul edilen
de aslinda fotografin fotografa bireysel bakis verdigi bu noktadir. Tem-
silin derinlik verilmis sistemi her seyden 6nce bakis1 temsil eder.

Freud, oncelikle 1905°te, cocuklarin rontgencilik eylemlerini
ele aldig1 ‘Cinsellik Kuramina Ug Deneme”? isimli ¢aligmasinda, ba-
kistaki psikolojik tayini tanimlar (bireysel bir diirtii olarak ‘gozetle-
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mecilik.) Yine ayni yil ¢ikan yayinlarinin birinde ise sunu vurgular:
‘Bakma libidosu... herkeste iki sekilde bulunur: Aktif ve pasif... biri ya
da digeri baskindir.”® Cocuklar, ‘cok sekilli sapikliklarinda’ basit bir
nobetlesmeyle aktif ve pasif roller benimserler: Teshircilik ve rontgen-
cilik degisim halinde birbirine baghdir. Yetiskinlerin sosyal diinyasi,
belirleyici bakanin erkek; agirlikl bakilanin ise kadin oldugu bir cesit
‘emek boliimii'ne gore diizenlenir. Lacan’in Freud okumalar, bakista-
ki fiziksel hayatin gifte kaydini tanumlar: Esasen oto-erotik, Narsistik,
ayna kargisindaki an - kisinin kendisini kendisiyle tanimlama ani; ve
digsal yonlendirilmis tarafsiz cinsel giidiiyii ya da digerini igeren bakais.
Bakisin bu goriintimleri birlestirilebilir; Freud, i¢giidiiniin oto-erotik’te
temellendigini vurgular: ‘Aslinda gézetlemenin bir nesnesi vardir ama
bu nesne 6znenin kendi viicududur.” Lacan’in bakis {izerine genisletil-
mis sOylemi lizerinde durarak hayali kendi tutarhiliginin (digerinden
gelen bakis tarafindan tehdit edilen tutarlilik) teminati olarak bakigin
bu temasi lizerine kesin bir doniis yapar.**

Bu nedenle Oktyabr solcularinin fotograf icin benimsedikleri
temel Onciilii onaylayabiliriz: Bakma duygusuz degildir. ‘Sadece bak-
mak’ hi¢bir zaman s6z konusu olamaz: Goriintii, her zaman zaten 6zne-
nin tarihine sahip bakis tarafindan yapilandirilir. Ancak bu, temelinde
sekillenen tartismay1 ezmek igin Oktyabr’in onciiliinii tam anlamiyla
bir onaylamaktir: Oznenin ideolojisi ‘algida devrim’le yikilabilir ~artik
higbir gekilde bir 6znenin ideolojisi sorunu, 6znenin ‘sahiplendigi’ ve
belki de terk ettigi fikirler yapisi degildir. Bu artik daha ¢ok 6znenin
onceki formiillegtirmeyi bilgilendiren 6znenin her bir ideolojisidir. Ide-
olojinin bdylesi dakik 6znesi kamera tarafindan o 6zne aracin her bir
islevinde ve bakis eyleminin her bir tarihinde kayith oldugu miiddetce
devrilemez. O zaman tehlikede olan nedir? Fotograf 6znelerinin tutar-
lilig1 nasil korunur?

Su an konu olan; 6znenin gergekligi haline gelen bu goriintiile-
rin kendileri gibi deneyimlendigi 6zne konumlarin1 sunan ayni anin
icine yerlestirmektir. Bunun sadece bir 6zne olarak, kimi hareketlerin
vasitasiyla olusturuldugu anlasildiginda, temsiller alaninda bunun
yapilanmasina higbir 6nsel 6zne bulunmaz.'® Son tartigmalar1 takip
ederek, soylem icin 6znenin bu bindirmesiyle merkezi olarak ilgili bu-
lunan siitur kavramini ele alabiliriz. Siitur, soylemin biitiin gekilleri-
nin i¢inde 6znenin bir yapim/birlestirme hareketi olarak, s6z konusu
sdylem dahilinde isler: Oznenin sdylemi kendisininmis gibi tanidig1
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grubu etkiler. Kavram, psikoanalitik kuramdaki koklerinden, zaruri
olarak diger alanlarda birlesme siirecinde bir seri degisiklik gecirir.
Belki en goze garpan formiillestirme, Oudart ve Dyan tarafindan gelis-
tirilen ve belki de en iyi sekilde birazdan anlatabilecegimiz bu vis-a vis
(yiiz yiize) filmdir: Oznenin, filmin hayali alanina izleyicinin bakisiyla
kurgusal bir karakter olarak tanimlanmasi, bakis agis: ve ters agili ge-
kim gibi kimi 6zel tekniklerden etkilenir. Heath, bu formiillestirmeyi
kendi icinde filmlerin siiturlu anlarinin gesitliligine ve karmasikligina
kars1 yeterince duyarli olmamakla elestirir. Yine de ¢ikis noktamizi
Oudart/Dyan’in fotograftaki siitur hareketini sorgulama konumundan
alabiliriz. Burada gerekli bir sorgulamay:1 de Heath yapar: ‘Siitursuz
bir soylem yoktur... ama benzer bir sekilde ona seklini veren belirli bir
sistemin i¢inde 6zel olarak tanimlanan bir baslangictan gelmeyen bir
siitur da olamaz."*¢

Stil fotografcihiginin oncelikli siitur atma ornegi, kameranin
konumuyla 6znenin taniminin geklini alir. Zaten gozlemlendigi gibi,
bu konumdan bakis, rontgencilik ve Narsizm kutuplar1 arasinda yer
degistirir: Onceki ornekte, arastirmaci icin 6zne olarak oteki vardir.
Gormenin, goriilmekten ¢oziildiigii gozetim kontrol edilir. Sonrakinde
hem kamera hem de bireysel betimlemeyle ¢ifte kimliklendirme etkisi
olur. Kimliklendirme burada nadiren her giinkii kullanimiyla, sadece
bir ‘6zdeslesme’ meselesidir. Daha ¢ok belki de siiper egonun yarattig:
bir benzerlikle, kokten bir sekilde ‘Gteki’ bireyin davraniglarinin segici
birlesmesidir. Boylesi segicilik belki de Freud'un soziinii ettigi gibi bir
rontgencilik ve narsizm birlesmesine ulagir. Ornegin, mastiirbasyon
sirasinda ‘baskin’ olan kadin goriintiisii pornografide ¢ok sik kullani-
lir. Eger boylesi bir goriintii erkek mastiirbasyonuna yardimer olmak
amaciyla kullaniliyorsa, goriintiilenen kadin agik¢ca merakli ve sadistik
rontgenciligin nesnesi olur. Ama kadin da es zamanl olarak, fantezide
ulastig1 zevkle erkegin narsist¢e kendi viicudundan tatminin olmasi-
nin ana merkezi halini alir. Bir fantezi ve bu nedenle birincil siireclerin
katilimi meselesi olarak; kimliklendirme ve nesnellestirme arasindaki
‘celiski’ cevaplanamaz. flaveten dikkat etmeliyiz ki, bu kimliklendirme,
acikca resmedilmis herhangi bir icerikle ya da her neyse birlikte olma
gereksinimi duymaz: Eger ayna yiizeyindeki —yiizeydeki ve sinirdaki
vurgusu gestalt yonelimini goz oniinde bulundurursak, narsistik ku-
satmanin sikica resmedilmis fotografik yiizeyin yansitic1 parlakliginca
olustugunu kabul edebiliriz. Siiphesiz, ‘kaliteli baski'nin giizelliginin



Victor Burgin / Fotograf, Kurgu ve iglev | 201

ylizeysel idraki fotografik yetkinligin merkezini olusturur: ‘Sanat fo-
tografi... sizin gercekten ellerinizde tutmak istediginiz herhangi bir sey
ve aslinda size yakin bir baski olabilir. Onu, yiiziintize yakin tutmak
isteyebilirsiniz ya da viicudunuza ¢iinkii onunla birlikte kimi bilingal-
t1 tepkiler de vardir.” Boylesi ‘g0sterisli’ bir cazibe, Freud'un hasta-
larindan biri tarafindan fetiglestirilmis, meshurlastirilmis dis giizelligi
animsatabilir'®; aslinda fotografik bakis kaginilmaz bir sekilde fetisizm
ylizeyine bulagtirilmigtir.

Fetis olarak fotograf, anlik ve sonsuza kadar ‘dondurulmusg’ ba-
kisin sonucudur; uzaysal-zamansal siirecin bir pargasidir. Freud'un
fetisizm tanimi, penisin gorevini alan; uyarilmig erkek ¢gocugun kadini
‘tamamladig1’ bir seydir. Fetisin gorevi, andig1 her goriiniimii reddet-
mektir. Birincil siirecin igleyisini reddeden mantiksal bir anlamsizlik-
tir. ‘Inkar'in bu yapisi, tam anlamuyla fetigizmin durumlariyla sinirh
degildir hatta dylesine genistir ki, elestirel bir degerlendirmeye nere-
deyse ulagilamaz. Mannoni, inkarin ¢6ziimsel durumda kendisini her
zaman ve ve her yerde ‘¢ok iyi biliyorum ama yine de’ seklinde tipik
bir formiille sundugunu 6ne siirdii. Mannoni’ye gére, anne penisinin
Verleugnung (inkar)’1, gergekligin biitlin inkarlarinin ilk modelini ¢i-
zer ve deneyimde celigkilerini yagatan biitiin bu inanglarin kaynag-
n1 olusturur.”” Yine de Freud’a gore, patolojik fetisizmin sonucu gibi
goziken, kadin penisine olan inancin direnci erkekle sinirli degildir
—erkeklerin fotografa bakislariyla olan iligkileri belki kadinlarinkinden
daha ¢ok fetisizme uygun diigebilir. Amag olarak belirlenen, fotograf
bakisgl ile fetis bakis arasindaki yapisal tiirdesligi incelemek degildir.
Abartili olarak, kendilerini goriintiiyle birlikte biiyiilenmis olarak bu-
lan herkes (klinik olarak) fetistirler. Vurgulanan sey, fotografik tem-
silin, bilginin, fetisin karakteristigi olan inangtan ayrilisin1 temsil et-
mesidir. Fetisizmi goriintiiye ve fanteziye baglayan, inkarin bu yaygin
yapisidir. Inkarin nedeni, 6znenin etkin boliinmesi (fetisizm) pahasi-
na / (fantezinin) karsisinda, 6znenin hayali birligini siirdiirebilmektir.
Bir kadin Oshima’nin ‘Hislerin imparatorlugu’'nda (In the Realm of
Senses) filmini izlerken, diisiincelerini su sekilde aktarir: Goriintiiye
dayanmak icin kendimi zorlamam gerekti. Ordaydim. Koltugumda
kivrilmis ve ¢okga uyarilmig bir sekilde. Gergekten o derece uzaga gi-
debilmeyi istedim. En ugta deneyimleri diisledim ama ayni1 zamanda,
bunlar1 yapmaya yeterli olmadigimi da ¢ok iyi biliyordum.'? Inkar, fo-
tograflarda tutkuyu engelleme dogasina uyum saglamanin kutuplari
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arasina yer degistirir: Bir yanda ‘Biliyorum ki fotograflarda sunulan
(zevk) gercgeklik, sadece bir yanilsama ama yine de’ ; diger yandan ‘Bi-
liyorum ki bu (doyumsuz) gerceklik var/vardi ama yine de buradaki
sadece baskinin giizelligi.

Fotograflarla ilgili bu (fetis) cazibe, goriilenle ima edilen asag1-
lik/istiinliik, sug¢/ahlaki mesafe vb. gibi hayali iligkilerle ince farklara
ayrilabilir. Bunlar kadrajla, bakis agisiyla, objektifin odak mesafesiyle
vb. nakledilir. Ancak, hayali iliski, uzun siire korunamaz. Bir fotografa
belirli bir zamanin 6tesinde bakmak, engellenir: i1k bagta bakilmasi haz
veren goriintli, gormeyi arzuladigimiz seyin 6niindeki bir pege haline
gelir. Tek bir goriintiiyle ¢ok uzun kalmak, bakisin hayali hiikmiinii
kaybederek kamera araciligiyla dogrudan dogruya ait oldugu var ol-
mayan kisiye birakmaktir. Goriintii artik daha fazla bizim bakisimizi
almaz; kurulu merkeziyetimize dayanak olmaz; daha ¢ok, sanki, bizim
bakiglarimizdan kaginur. Stil fotografinda, bir goriintii sinemada oldu-
gu gibi digerinin yerine gegmez. Yabancilasma fotografla zorla himaye-
mize girdikge, biz sadece hayali olan1 yeniden kazanabiliriz. Bakisimizi
otoriteyle, goz odagimizi bagka bir yere gevirerek; onu herhangi bir
yerdeki bagka bir goriintiiye yonlendirerek yeniden yatirim yapariz.
Bu nedenle fotograflarin uzun siirelerde bakma ihtiyacimiz olmayacak
sekilde dagitildig1 ve neredeyse degismez bir sekilde bagka bir fotog-
rafin yer degistiren bakisi almaya her zaman hazir oldugu rastlantisal
bir gercek degildir.

Oznenin olmayan digerini tanimasi, onun gérsel alanla iligkisin-
de hayali bir ‘yirtik’ yaratir. Sinemeda boylesi araglar, ters agili ¢ekim-
de bu yirtig1 hayali olarak kapatir. Sabitlenmis olanin ters bir ¢ekimi
yoktur (elbette ki tek bir goriintii iizeriden konusuyorum) ama goz-
lemledigi kadariyla, tanimlama sekilleri, fetis cazibesi, gogaltmasi/tek-
rar1 ve ‘iyi kompoziyonu’ vardir.?! Bunlarin hepsi de siitur atma etkisi
uyandirir. Ayrica, en 6nemlisi, her zaman bir altyaziyisi vardir. Dilbi-
limsel tanimlamanin kastedilen bagka sekilleri goriintiiyii destekler ve
cevreler. Metz, diinyanin karakteristiklerinden bir tanesini de kimse ta-
rafindan ifade edilmemis olmasina baglar.”2 Bu nedenle doyumsuzluk
daha otede, 6zneye, 6tekinin yokluguyla soyulan otoriteyle yeniden
yatirim yapan yaziya bagvurularak onlenir. Hi¢ soru sorulmaz. Ama
ozneden 6zne igin ¢ikan sozsel adres ornegin; 6zneyi tanir. Yabanci-
lagsma izinsiz bir sekilde, 6zneyi gorsel kayittan ¢ikarmaya calistikca,
ozne yeniden altyazinin iginde kendisine ‘yer edinir’ ve orada siiresini
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doldurdugunda, kendisini yeniden goriintiiye donmiis olarak bulur
(degismez bir sekilde gazetelerde ve dergilerde yayimlanan poster kiz
fotograflarina eslik eden bu kisa, dokunakli metinler bagska hangi ama-
ca hizmet eder ki!)

Bir fotografin yazisiz olarak kullanildigini nadiren goriiriiz: Ga-
zetelerde goriintii pek ¢ok durumda metne uyarlanir. Reklam ve illust-
rasyonlu dergilerde metinlerin ve goriintiilerin az ya da ¢ok dengeli ol-
masina dikkat edilir. Sanatta ve amator fotografgilikta goriintii, altyazi-
ya ustiin ¢ikar ve genellikle baglik eklenir. Ama dilin etkisi, goriintiiniin
diisiiniilmiis bir eki olarak yazinin fiziksel varliginin 6tesine taginir.
Altyazis1 olmayan fotograflar; galeri duvarinda gergevelenip yalitilan
fotograflar bile, bakildiklarinda dil ile isgal edilir: Anida, ¢agrisimda,
kelimelerin ve goriintiilerin ¢arpismasinda durmadan birinin digerine
gecmesi ve degismesi sz konusu olur. Oznenin ‘fotografta’ tanidig an-
laml1 6geler, kaginilmaz olarak bagka bir yerden tamamlanur.

111
Bilinen sinema geleneginde 6znel biling —~yansima, i¢ gozlem, hafiza-
sessiz bir film karesine eslik eden sahipsiz bir dis ses gibi yorumlanir.
Boylesi bir i¢sel monologun bizim fotograflara bakigimizla benzerlik
tasidigini 6ne siirmeyecegim. Fotografa bakma siirecinde zihinsel ola-
rak goriintiiyii, gereksiz sozel tanimlamaya gore ¢evirdigimizi de orta-
ya atmayacagim. Kafamdaki sey, cam bir kabin igersindeki suyun {ize-
rine dokiilmiis seffaf miirekkep renklerine biirlinmiis bir goriintiiyle
aciklanabilir: Miirekkepler yayilarak sinirlarina yigildikga, iligkilerin
sabit degisimde oldugu belirli bir anda birbirinden uzak olan alanlar
bir sonraki anda cakisarak i¢ ice gecerler. Benzetmeler elbette yalnizca
benzetmedir. Sadece olgunun akigkanligini ileride bahsedecegim kimi
kaginilmaz sert semalar aracihigiyla vurgulamak istedim.

Fotograf1 ‘gorsel arag¢” olarak tanimlamak, geleneksellesti (Sov-
yet Rusya’daki rakipleri 1920’deki goriismede bundan asla slipheye
diigsmediler). Dogrudan psikolojik seviyede ‘gorselle ne demek iste-
digimiz ¢ok acik: Bu, bizim nesnelerden goziimiize yansitilan 1siktan
edindigimiz deneyimin sonucu. Bununla birlikte kendi retinal goriin-
tiilerimizi goremeyiz: Cok iyi bilindigi gibi, zaten diinyay: sag tst ge-
kilde goriiriiz, retinamiz lizerindeki goriintii ters gevrilir, iki belirsiz
farkl retinal goriintiimiiz olur ama sadece tek bir goriintiiyli goriiriiz.
Nesnenin bilinen goreceli Ol¢iilerine iligkin, retinamiz tizerindeki go-
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riintiilerinin etkin goreceli boyutlarini gegersiz kilan zihinsel ¢ikarim-
lar yapariz. Ayrica derinlik verilmis etkiler i¢in de kiigiiltme gibi kimi
cikarimlar yapariz. Temelde, fotograftaki boylesi etkilere iliskin hatali
popiiler yargl, onlarin ‘bozukluk’ olduguna dairdir. Gézlerimiz goriin-
tiileme hareketlerinde igler. Viicudun kendisi, genellikle hareket halin-
dedir. Bu nedenle sabit olarak gordiigiimiiz nesneler olgusal akistan
soyutlanmislardir.® Daha da fazlasi, maddi diinyada ‘orada bulunan’
bu tiir nesnelere ilgi stirekli olarak irade dis1 ¢agrisim iginde ¢oziilen
kasithi bir konsantrasyon olarak yikilir. Bunlarin ayrintisi ve diger pek
¢ok unsur algi psikolojisi ¢alismalarinda anlatilir ve farkli disiplinlerle
karmasik bir iliski i¢ine girer. Bu ¢alismadan cikarilacak esash sonug
ise yine de basitce agiklanabilir:
Gordiigiimiiz... retina iizerine odaklanan 1sik &rneklerinin saf
ve basit bir kodlamas: degildir. Retina ile gorsel beyin zar ara-
sindaki bir yerde akigan sinyaller, zaten 6grenilmis olan bilgiye
baglanmak {lizere iglenir... GOrsel beyin zarinin agik¢a ulastig:
sey, digsal diinya tarafindan ¢agrilir ama bunun dogrudan ve
basit bir replikas1 hemen hemen hig degildir.*
Gormenin basit bir mesele olmadig1 gercegi, elbette gorsel sanatlar
tarafindan ytiizyillardan bu yana kabul ediliyor. Bu resmin gercek
mekani sadece iki boyuta gore temsil etmesi (bir parcasi olarak heykel
belirli bir sekilde gorsel ve devinduyumsal [Kas dokularinda, sinir ve
eklemlerde bulunan 6zel duyu alicilarinin uyarilmasi sonucu agirlik,
devinim ve viicut durumunun sezilmesini saglayan duyumlara ve-
rilen ad. ¢.n.] bindirmeyi; gérmenin kassal ve i¢ organlara ait bir ey-
lem olarak uzantisini vurgulamigtir) sorununun yarattigi ve bundan
kacinamadig1 da bir gergektir. Gorsel sanatlarin amacinin gérme bili-
miyle etkili bir sekilde tanimlanmaya basladig1 zamanlarda; Brenson
perspektif sorunlarinin Ronesans kaygilarindan sikayetciydi: ‘Sana-
timiz bilim olma yoniinde 6liimciil bir egilim gosteriyor ve biz giig
bela, boliinmiis ¢ikarlarin savas alanindan izler tagimayan bir sanat
eserine ulagabiliyoruz.” Modern dénemde, en azindan batida alginin
deneyimsel biliminin gorsel sanatin temel uygulamalarina sadece ge-
rekli degil ayn1 zamanda yeterli maddi gercekler tedarik ettigi genis
olglide kabul edildi. Bu nedenle bu yiizyilda ve belirli sanat egitimin
alaninda, algi psikolojisi sanatla ilgili bilimsel bir disiplin olarak kabul
edilmeye baglandi. Gorsel sanatgilar ise kendi konularini bu disiplinin
icinde tanimlamaya bagladilar (buna baglh olarak, felsefi kuramlarin
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kullanildig1 yerde genelde goriingiisel yonelim gosterdiler). Stiphesiz
boyle ¢alismalar, ‘tamamen retinal goriintii’ saf fikrine bir dogrulama
saglamak adina, goriiniimler psikolojisinde gerekli. Ama eger gérme
tanimlamasi bu noktada takili kalacaksa, 6nemli sonuglar doguracak
bir hataya hizmet etmis olacak: ‘Gorsel’de ‘deneyimler krallig1’ halinde
bulunan inang, aslinda karsit olarak ‘s6zel’den ayrilir.

Gorme, bilincin geri kalanindan ayrilmis bir eylem degildir:
Gorsel sanatin etkin deneyimimizin gergeklerine uygun herhangi bir
konusu, goriintiiniin diislincenin bagka sekilleriyle bindirmesine izin
vermelidir. Mevcut arastirmaya genel bakista M. ]. Horowitz, diisiin-
cenin baskin gekillerinin ‘eylemsel’, ‘goriintii’ ve ‘sozliiksel’ {i¢ tarafli
modelini sundu.® Eylemsel diisiince, maddesel ve duygusaldir. Be-
beklikte ve ¢ocuklukta belirgindir ve yetiskin diisiincede az ya da ¢ok
belirgin bir 6zellik olarak kalir. Ornegin, mutfaga gittigimde, neden
buraya geldigimi unuttum. Zihnime higbir kelime ya da goriintii gel-
medi. Ama elimle catalla bir seyler topluyor gibi yapmam bana aragtir-
digim alete yol gosterdi. Eylemsel gorselle birlesebilir. Albert Einstein
Horowitz'e ‘Diislincenin 6geleri gibi hizmet eden fiziksel 6geler, kesin
isaretlerdir ve az ya da ¢ok net goriintiilerdir... gorsel (6geler) ve kimi
maddi bigimler...” diye belirtir.¢ Eylemsel olan ayrica sozelle kaynasr:
Horowitz, ‘insanlar1 agikga belirtmeyi sever’ climle pargasini bir tiirlii
bulamayan bir kisinin 6rnegini verir. Kisi ancak, konugsmacinin bir seyi
acikca gosteriyormus gibi yaptig el hareketinden sonra tanimlamay:
hatirlar. Psikoanalizin nerotik semptom cesidiyle ilgili bulgularina da
ayrica dikkat etmeliyiz. Buna gore baskilanan diisiince, sdzel metafo-
run eylemsel kavrayisiyla tanim bulur. Freud'un vakalarindan birinden
omeklersek; Dora'min histerik kusmalari, bastirilmis hafizadaki Bay
K’'nin cinsel zorlamalaridir. Onu hasta eden bir diiglincedir.”””

Zihinsel goriintiiler, bizim duyusal bir diizlemde 6ziimseyebile-
cegimiz fiziksel olgulardir: Gorsel, isitsel, dokunsal, tatsal, dokunsal.
Bu béliimiin amaglar1 dogrultusunda yine de sadece gorsel goriintii-
den bahsetmek igin ‘goriintii’ kelimesini kullanacagim. Eger bir za-
manlar yasadigim evi tanimlamak, sdylemek istersem, tanimlamamu,
onun odalarina ve diger boliimlerine iligkin zihinsel goriintiilerimde
temellendirecegim. Goriintiilendirmenin bdylesi kullanimi her giin-
kii normal diisiincenin tarudik bir pargasidir. Bununla birlikte, ha-
yal edilen diisiincelerin hepsi de boyle diizenli ve kontrollii degildir.
Kendimizi, nemsemedigimiz goriintiilerin temelinde, seyler arasinda
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baglantilar kurarken bulabiliriz: Hi¢bir bir goriintiiniin bagkasina yol
verdigi higbir kasti sliregten haberdar olmayabiliriz. Baglant: gereksiz
ve ani bir gsekilde kurulmus gibi goriilebilir. Boylesi bir ‘parlama’nin
sonucu, zihnimizden bir an igin ¢ikardigimiz rahatsiz edici bir fikir
olabilir, mutlu bir sekilde yaptigimiz sakaya doniisebilir ya da daha
genel olarak, sadece 6nemsiz bir sey gibi de goriinebilir. Kimi zaman,
bu istenmeyen kesintileri mantiksal diisiinceye getiren fiziksel yollar
kasith olarak arariz. ‘Giindiiz diisii'nde ornegin, temel senaryo ve bu-
nun ana karakterleri bilingli bir sekilde segilir. Kisinin diistinceleri son-
radan sadece minimal bir sekilde kontrol edilebilen egilime, ¢cagrisimin
az ya da ¢ok 6zerk akimlar1 dahilinde terk edilir. Zihinsel imgelemi-
mizin kontrol edildigi duygusu elbette kendisini en genel olarak riiya-
larda gosterir. Riiyalar bize sanki bagka bir yerdenmis gibi gelirler ve
goriintiilerin akisi hi¢cbir mantiksal dizilime hizmet etmez. Cok iyi bi-
lindigi gibi Freud'un riiyalar iizerine ¢alismasi onu bir ¢esit, mantiksal
diisiinceden kokten farklar1 bulunan ‘riiya mantig1’ tanimlamasi yap-
maya itti: Rilya isi, bilingaltinin birincil siirecinin mantik(s1z)1. Kesin
genel bir yanlis anlamada, ‘insan dogasinin’ biitiin karanlk ve gizemli
dogasinin emanet edildigi bilingalt1 dipsiz bir kuyuya benzetilir. Kar-
sit olarak, bilingalt1 siireg, ‘genis bir giin 151g1nda’ igler. Her ne kadar
yapisal ve niteliksel olarak mantiksal diisiince siirecinden ve simgele-
meden ayr olsalar da, dilsel ve felsefi mantikta saklanirlar. Bununla
beraber, normal her giinkii diisiince siirecinin bir biitiin olarak alinan
tamamlayic1 pargasidirlar. Agik bir sekilde riiyay1 tanimlayan goriiniir
mantiksizlik, uyanis halini dil stirgmeleri, diger goniilsiiz eylemler ve
sakalar seklinde istila eder ve kapsar. Ek olarak ve en 6nemlisi su anki
sOylemde, birincil siirecin mantiksal diisiinceyi (ikincil siireg) istilasi,
gorsel ¢cagrisimin mekanizmalarini gelistirir. Bu nedenle bize bir 6zet,
aide-mémoire vermekte yardimci olurlar.

Freud, riiya isinde dort mekanizmay1 tanimlar: “Yogunlasma’,
‘yer degistirme’, ‘doniistiirme’ ve ‘ikincil revizyon’. Yogunlagsmada,
daha kiigiik bir alana paketleme siireci gergeklesir: ‘Eger bir riiya ya-
zilirsa belki yarim sayfalik bir alani doldurabilir. Riiya diislincelerini
arasgtiran ¢oziimlemeler ise bunlarin belki de alt1, sekiz ya da bir diizine
kadar daha fazla alan kapladiklarini belirtirler.”® Goriinen herhangi bir
0ge icin gizli 6gelerin bir kiimesinin (riiya diigiinceleri) olabilmesiyle,
karar istiiniin genel 6zelligini saglayan bu siiregtir. Yer degistirme ile
Freud birbirine bagh iki seyden bahseder. Birincisi, agiga ¢ikan riiya-
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daki bireysel 6gelerin bir etki iligkisiyle riiya-diisiincelerinin 6gelerinin
yerine gectigi ve her ikisini birbirine baglayan stirectir. (Boylelikle yer
degistirme yogunlasma isine bulastirilir: iki ya da daha fazla ayri, sakh
ogenin ayn c¢agrisimsal yollar boyunca yer degistirmesi, bu yollarin
birlestigi bir noktaya varabilir; kesisim noktasindaki yogunlagsmay:
sekillendirebilir). Ikincisi, ‘yer degistirme’ teriminin anlamyla ilgili
bir siirectir. Agiga ¢ikan riiya, gizli diistincelerden farkl bir duygusal
merkeze sahip olabilir. Cok¢a dnemsiz bir sey, riiyanin merkez nok-
tasini tegkil edebilir, sanki ‘duygusal sahne 151811 almus’ gibi. Burada
meydana gelen sey, aslinda bu hislerin uyanmasindan sorumlu olan
duygularin ve dikkatin seyden, kisiden ya da durumdan yer degistir-
mesidir. Bu nedenle, 6nemsiz bir sey i¢in riiyada beliren buz dagy, giig-
li bir duygunun nesnesidir diyebiliriz.

Freud, ‘Considerations of Representability (Temsil Edilebilir-

lik)de soyle yazar:

Diyelim ki, gazetedeki bir seri gorselin eslik ettigi politik egilimli

bir yazinin yerini degistirme gorevini iistlendin... Makale insan-

lardan ve somut nesnelerden bahsettigi siirece, bunun yerini de-
gistirmek kolay olacak... Ama asil zorluk, dusgtinceler arasinda-
ki iligkileri gosteren konusma pargalarinin soyut kelimelerinin
temsiline gelindiginde baslayacak.?
Ritya Yorumlari'nda Freud riiyalann ilgilendigi pek ¢ok yoldan ima
etme, ayrilma, geligki gibi gorsel ifadelerle bahseder. Soyuttan resimse-
le gegiste soziin gorevini de dikkate almaliyiz: ‘K6prii kelimeler’, ken-
dilerini daha ¢ok goriintiilemeye yonlendirirler. Soyut terimden onun
gorsel temsili icin yer degistirme araglarini tedarik eder. Bu nedenle
ornegin, ‘'uzlagsma’ fikri, gorsel ifadelere daha kolay doniistiirebilecek
olan ’‘savas baltasin1 gommek’ agiklamasinin aracihigiyla gorsel bir
aciklama bulabilir. Bu temsili strateji, alt1 ¢izili metinlere gore goriin-
tiileri okuyabilme yetenegimize bagh olarak genis olciide reklamlarda
bulunabilir. Belki boylesi okumalarin zaten ‘rastgele’ oldugu yani; ta-
sarlanmadig1 kavranabilir.

Ikincil revizyon, diizenleme eylemidir. Riiyay1 daha anlagilir
hale getirebilmek amaciyla riiyanin igeriklerini gézden gegirir ve ekler.
Birincil olarak, riiya géren kisi, uyanma haline ya da riiyay:1 anlatmaya
yakin oldugunda ortaya ¢ikar ama buna ragmen riiyanin her aninda
vardir. Freud, bu siirecin dogrudan riiya-isinin bir parcasi olarak kabul
edilip edilmemesi iizerinde siipheliydi. (1922’deki makalesinde bunu
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kesin bir dille belirtti). Bununla beraber, bunun kararlastirilmis olma-
sindan ziyade burada bizim i¢in 6nemli olan ikincil revizyonun drama-
tizasyon, hikayelestirme siireci olmasidir.

Horowitz’in zihinsel temsil sekilleri semasina geri donersek, le-
xical diisiince, ‘kelimelerle diisiinmedir.” Ancak, bunun olanak dahi-
linde gergeklestirilmis konusmanin sadece sessiz bir zihinsel tekrar
olmadigini da belirtmek gerek. Lev Vygotsky, i¢sel konusmay: temel
olarak, disaridan yonlendirilen iletisimsel konusmadan dogas: geregi
temel olarak farkli tanimladi. icsel konusma, ‘baglantisiz ve tamam-
lanmamus olarak belirir... hep birlikte belirli bir kisaltmanin sekline
dogru egilim gosterir: $oyle ki, yiiklemi korurken bir ciimlenin 6z-
nesinin ve ona bagh biitiin kelimelerin ¢ikarilmas1.”* Yetiskindeki i¢-
sel konugsma kiiciik gocugun ‘ben merkezci’ (Piaget) konugsmasindan
dogar. Freud'un birincil siireci, bireyin zihinsel gelisimindeki ikincil
siireci baglatan siire¢ olarak tanimlamasini dikkate almaliyi1z. Koken-
lerinde s6zciik oncesidirler ve bu nedenle kelimelerden ¢ok goriintii-
leri islemeyi segerler. Kelimeler, goriintiilerden miimkiin oldugunca
uzak islenirler. Boylelikle Vygotsky, i¢sel konugsmada, tek bir kelime-
nin, sozlerle anlatilmasi zor dylesine yogun duyularla dolu oldugunu
ve bu baglantinin 6zellikle de Freud'un ’diisiince’ ¢alismasinin birin-
cil asamasini kendisine merkez aldigini’ 6ne siirer® Freud, riiyalar-
da, kelimelerin ve yan ciimleciklerin yalnizca goriintiilerle arasindaki
uyumuna bakmaz, digerlerinin arasinda anlamli 6geler oldugunu soy-
ler. Bunlarin anlamlari ile uyanma konugmasinda tagidiklar1 anlamlar
arasinda herhangi bir iligki tagimalarina da gerek yoktur. Burada ise
karsimiza ‘eylemsel’, ‘goriintii’ ve sozliik sunumlarinin kendi bilingsiz
doniisiimlerindeki dogasi sorunu ¢ikar. Bu soruya daha sonra yeniden
donecegim.

Horowitz'in boliimlere ayrilmis diisiince modelini tarif ettigi etkin
stirecin akialigiru vurgulayarak kaynak aliyorum. Horowitz soyle yazar:

Diistincenin normal akimlar1 pek ¢ok béliimiin i¢inde, temsilin

bicimleri arasinda kesin kesilmis kisimlar olmadan es zamanh

olarak akar. Hayalin icerisinde Devinduyumsal, ‘somato este-
tik’ ve ‘vestibiirel’ ya da ‘i¢giidiisel” sekillerde bulaniklik yayar.

Gorunti temsili kelimelerle, zayif bir isitsellik seklinde ya da

diinyalarin gorsel goriintiilerinde karisir. Kelimeler ve eylemsel

bicimler, konusmanin goriintiileri ile erirler.3
Kaginilmaz bir sekilde, gordiigiimiiz seylerin duyusu, temsilin bu ce-
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sitli kayitlarinin arasindaki degisimler karmasasi karsisinda yapilanir.
Algisal durumlarin farklilagmasi, tepkinin farklilasan diizenlerini ve
vurgularini ortaya ¢ikarmaya yonelir: Tipk: bir heykelin gorsel goriin-
tiintin eylemsel ve devinduyumsal yayilmasina oncelik vermesi gibi,
fotograflar da agirlikli olarak gorsel ve sozel kayitlar arasindaki de-
gisimler karmagsasini harekete gecirmeye yonelir. Gozlemlerime gore,
fotografik uygulamanin biiyiik kismu fiilen, ‘yazisal gorsel’dir (scripto-
visual). 56z konusu gercek ise hi¢bir yerde bu reklamda oldugu kadar
belirgin olamaz. Bu reklam bizim igin belirgin bir 6rnek tegkil edebilir.

v
Bu reklam afisi (Resim 8.7), 19601ann baginda Ingiltere’de yayinlaniyor.
Reklamda kullanilan baglik, 0 donemin ayni isimli Alan Sillitoe'nun en
¢ok satan romanindan ve gene romandan hareketle Tony Richardson tara-
findan gekilen ve bagroliinde Tom Courtney’in oynadig filmden geliyor.

The loveliness of the
long distance tuner

Resim 8.7 Radyo reklami
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Metnin asil ismine sadik kalimiyor: Uzun Mesafe Kosucusunun Yalruzlig).
Tom Courtney’in o dénemler Ingiltere sinema ve tiyatrolarmin parlayan
yildizlarindan biri olmasi gercegi, kendisinin televizyonda, gazetelerde ve
dergilerde de yer edinmesini sagladi. Reklamin yayinlandig1 aylan taki-
ben, ‘'uzun mesafe kosucusunun yalmzligl’ tanimlamasi, ‘popiiler 6n bi-
lin¢'inde yer edinmek iizere, sinema, televizyon ve gazetecilik aygitlar ta-
rafindan yayildi. Makul bir sekilde destekledigimiz siirekli yer degistiren
bu igerikler, tarihinin belli bir anindaki belirli bir toplumu olusturan birey-
lerin ¢ogunlugu tarafindan zihinimizde yer edinmeye baglar. Bu nedenle
iki 6zellik derhal reklama 6n metin olarak hizmet eden popiiler 6n bilin-
cin igerik pargasi tarafindan eklemlenir: Bagar1 ve es zamanlilik. flaveten,
kaydedilmis par¢a boyunca gorsel goriintii, agik¢a erotik ¢agirisimlara da
agiktir. Tutku, es zamanlilik, erotizm gorselin mevcut 6nceligiyle birlikte
kendi kayitlarinda, giindiiz diistidiir.

1908 yilindaki ‘Yaratic1 Yazarlar ve Giindiiz Diisli’ isimli dene-
mesinde Freud, giindiiz diislerinin iki giidiiden birine ya da her iki-
sine birden hizmet ettiklerini sdyler: “Ya 6znenin kisiligini yiikselten
tutkulu dilekler ya da, erotik olanlar.” Bu iki dilegi biitiin glindiiz diis-
lerinde tanimlamak, elbette fantezilerin ortaya ¢ikan igeriklerinin bas-
makalip ya da degistirilemez oldugu anlamina gelmez: ‘Karsit olarak,
kendilerini 6znenin hayatinin degisen izlenimlerine uyarlarlar. Her
degisiklikle birlikte degisir, her taze etkin izlenimden ‘zaman izi"* alir-
lar. Resimler iizerinde diisiiniirsek, 1923'teki ‘Ego ve Id’ isimli maka-
lesinde, her insanda bunun ayricalikli bir yontem gibi goriindiigiinii...
Bazi agilardan, bilingsiz siirece kelimelerle diisiinmekten daha yakin
durdugunu ve tartismasiz bir sekilde ikincisinden hem ontojenez hem
de filogenetik agidan daha eski oldugunu’ vurgular.3* Cocuk, kendi dil
belirlemesine 6nsel olarak, bir diisiince bigciminde yasar, digsal gercek-
lige uyum saglamaz. Onun yerine kendi dileklerini haliisinatif nesne-
ler araciyliyla tatmin eden hayali bir diinya yaratir. Giindiiz diisii - 6z-
nenin dilegi yerine getirmek adina icinde hayali bir senaryo inga ettigi
bilingli fantezi — yetiskin yasaminin i¢inde boylesi ¢ocukga diisiincenin
ayakta kalma bi¢imidir. Bununla birlikte gilindiiz diisiiniin genelikle
onbiling-biling sistemi (Pcs-Cs) seviyesinde konumlanmas: gibi, ‘sey
temsillerinin’ ‘s6zciik temsillerine aralikli baglanmasi s6z konusudur.

1915’teki ‘Bilingalti” makalesinde Freud, onbiling-biling sistemi
ve bilingalt1 arasinda temel bir ayirim yapar (Ucs): ‘Biling temsili bir ge-
yin temsilinden ve ona ait olan diinyanin temsilinden olusur. Bilingalt1
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temsili ise sadece konunun temsilidir.”® Ancak bilingalt: seyinin dogasi
nedir? ‘Ego ve Id’de (1923) Pcs-cs ve Ucs arasindaki ayrim, Freud’'un
‘bilingdis: fikir, bilinmeyen bir malzemeden gelir3¢ vurgusuyla sekil-
lenir. Bilingalt1 bigimleri s6ylemleri boyunca yine de, bilingaltin1 hem
sozlii kelime oyunuyla hem de goriintiisel calisiyormus gibi diigtindir.
Leclaire, bilingalti izerine en ¢ok tartisilan makalesinde, hastalarin rii-
yalarinin en temel pargaciklari arasinda ‘hareketin hafizasinin bir go-
riintii gibi isledigini’ (¢canak eller) ve ‘susadim’ formili’ one siirer.
Soyle devam eder:
Mademki, bir ¢6zltimleme pargasi ile glidiiniin ‘diigiincel temsil-
ler’ini kavrayabiliyoruz o halde bu hareketin ya da bu cilimleci-
gin onlarin bir pargas1 oldugunu da kabul edebiliriz. Gortintii ve
kelime, Philippe’in (hasta) fiziksel yasaminda maceralarin siir-
diriir (lizerinde durdugum nokta).?’
Leclaire, hastasinin ‘anisini anlatirken, el hareketleri yaptigin1’ vurgu-
lar ve bunu ‘motor-temsil’ olarak kabul eder. Goriintii burada agik bir
sekilde eylemsel taraftadir. Ayrica burada s6z konusu olan ‘kelime’nin
alisildik bigimde bir sozliik maddesi degil, daha ¢ok ¢ocuk Philippe’in
tamamiyla kisisel duyusundan ayirt edilemeyecek sesgil goriintiiler-
dir. Lyotard, makalesinin sonucunda ‘kelime-seyler'den bahseder:
‘Gergeklikleri’ yogunluklarindan meydana gelir. Normal kelime
dilin saydam dizilisine aittir: Anlami hemen olusur... Yogunlas-
ma Uriini, isminin de igaret ettigi gibi, karsit olarak, anlasilmaz
ve sikigiktir, 6teki tarafini, 6teki taraflarini saklar.®®
Phillippe, Fransizca tizerinden bahsettigi yogunlasmay1 drneklendirir.
‘Moi-je (kendim ben)in ‘Je (ben)’i ve ‘plage (plaj)in son hecesinin ‘j'ai
soif (susadim)’1n ilk hecesinde yogunlagsmasi. Yogunlasma burada, 6ge-
lerin diigtincel temsilcinin ¢ekimsel alanina baglandig bilingaltina itme
sonrasinin Uriiniidiir. Oral gidii ‘J'ai soif’, gosterenin agindaki ‘giidii
enerjisinin ele gegirilisinde temel olarak yiiklenir. Boylece Lyotard sozel
olarak konusulamayan diger tarafi ima eder. Freud soyle yazar:
Bilingaltina itme, i¢giidiisel temsilcinin bilingaltindaki varligin
ve kendisini diizenlemesini engellemez... i¢giidiisel temsilci eger
biling etkilemesinden baskilamayla uzaklastirilirsa, daha az en-
gellemeyle ve daha bol gelisir. Karanlikta ¢ogalir ve boyleyken,
tanimlamanin abartili sekillerini alir.®
Bu nedenlediisiincel temsilciler, Leclaire’in ifadesiyle ‘kendi macerala-
rin1 takip etmeyi’ siirdiiriirler — ¢ok 6zel uglara dogru.
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Diistincel temsilciler bilingalt1 ¢ekirdegini bi¢cimlendiren —'bel-
lekle ilgili izler’, ‘yazitlar’, ‘isaretler’ dallanir ve belirli konularda birle-
sirler. Laplanche sunlar yazar:

Bilingaltinin varlikbilimsel konumu gibi... onu olugturan kelime-

ler, hayal kralligindan diisen 6gelerdir —6zellikle gorsel hayal-

ama, gosterenin degerine yiikselirler. Her nasilsa artik kullanil-
mayan imago kelimesi, eger genis anlamda ele alinacak olursa,
bilingalt1 séylemin temel terimlerine ¢ok iyi karsilik gelir... Bu
sOylemde bulunan ‘ciimleler’, ¢ogunlukla boliinmiis, dongiisel
ve tekrarlayan kisa dizilerdir. Bilingalt1 fanteziler olarak kesfetti-
gimiz seyler de bunlardir.*°

Laplanche ve Pontalis, Freud ‘bilingalt1 fantezi‘den bahsettiginde sunu

ortaya koydular:

Oznenin daldig), refleks olarak farkina varabildigi veya vara-

madig esikalti, biling 6ncesi diisten bahsediyor gibi (ve devam

ederler)... Freud'un ¢aligmalarinda ele alinan fantezinin pek ¢ok
seviyesi arasinda ayirim yapmak olasi: Biling, esikalt1 bilingal-
t1. Freud, 6zellikle boylesi bir ayrim kurmaktan daha ziyade, bu
farkl goriiniimler arasindaki baglarini vurgulamakla ilgilendi.

(Vurgular yazara ait).!

Bilingalt: iceriklerinin etkin ‘6zii’ tanimsal olarak bilinmez kalmalidir.
Freud, konu iizerine tutarsizca konusur; Lacan ise bi¢cimsel 6zellikler
paylasiyor olmalarina ragmen biling ve bilingalt1 gosterenlerin birbi-
rinden ¢ok farkli oldugunu 6ne siirer. Bununla birlikte, (ilk fotografin
hayali bolgesindenmis gibi konugsursak) bilingaltina ‘ne kadar yakla-
sirsak’, diislince bigimleri arasindaki farklilasma da o kadar azalir: Ha-
reketler, goriintii ve kelime yogunlugun icinde sikisik hale gelir; ¢ok
katmanli bir hal alir ve birimlere ayrilir. Bunlar, sanki nihai bastirmaya
dogru yola ¢ikarlar: Bilingaltinin i¢ ice ge¢mis ¢agrisimsal yumaginda-
ki ‘diigiimler’ duyunun araliksiz kayisinda; points de caption*? (altyazi
noktalar1)dir. ‘Fotografin ortaya ¢ikan 6gelerinden diisiince diinyamu-
zin karmasik agina giren ¢agrisimlarin ¢atallanan zincirlerinin varig
yeri nihai olmasi itibariyle efsanevidir’: Biling, esikalt: diis, 6n biling
diisiincesi, bilingalt1 -fantezinin yolu ve baskilamanin doniistiiren de-
gisikliklerine maruz kalan bu benzer yolla igerikler, goriintiiyii donat-
mak icin ‘Oteki yone’ gecebilirler. Kateksisine anlam yiikleyebilirler.

O halde, bu belirli goriintiiye geri donelim. Tutku, erotizm, es
zamanlilik —tutkunun ana konusu, reklamin merkezindedir, biitiin
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bakma eylemlerimizde bir sekilde gizli olan erotizmdir. ‘Uzun mesafe
kosucusunun yalnizlig1’ bagar1 sendromunun iginde ve basaril bir sah-
siyetle fantezi tanimlamasi sunar -reklam dilinin kullandig: belirgin,
tanidik bir bigcim olarak bunu konumlandirabiliriz: “Tom Courtney,
uzun mesafe kosucusudur. Hem anlatida, hem de gercekte rakiple-
rinin oniinde, ‘yol gosteren’ kimsedir. Belirli tarihsel durumdaki bu
belirli tanimlama tutkulu dilegin ‘bugiinkii’ fantezi memnuniyetini de
beraberinde getirir. Tutku ve erotizmin sozel birlesimine burada ‘ke-
limeler araciligiyla’ ulagilir. ‘v’ yerine ‘'n’, ‘t’ yerine ‘r’ koyarak ortaya
¢ikan s6zel metin kendi 6n metnine, 6n bilingte ignelenir. Bu aragla,
sozel kisim bilingalt: iceriklere (tanimlayici anlamda, drn: Ucs-Pcs) ve
goriintiiniin ortaya ¢ikan gorsel igeriklerine bakar.

Metin, Tuner’in sevimli oldugunu sdyler; bu es zamanl olarak
(kadin karakterin etrafindaki seckin sinifin geleneksel ¢agrisimlarina
dayanarak) o kadinin da sevimli oldugu anlamina gelir. Bu boylelik-
le ‘sevimli’ diinya kadinla radyo arasinda baglant1 kuran ¢agrisimsal
zincirin i¢inde role gorevi istlenir -libidinal kateksisin birinden di-
gerine ge¢mesini saglayan metonomik bir hareket. Kadin ‘sevimlidir’
(lovely) ayn1 zamanda da ‘yalnizdir’ (lonely). On metinde bastirilan
terim burada olmayan bir malzeme gibi ¢alisir yine de kadinin durusu-
nun anlamina ve daha da 6tesinde, resmin biitiin ruh haline baglanur.
Kadinin ruh hali, ayarlanmis durusundan ayr olarak, agirlikli olarak
aydinlatilan sahne tarafindan yansitilir. Popiiler bir sekilde ‘yakinlik
hissiyat1 veren bir gesit aydinlatma —kelime de ayni sekilde cinsel bir
anlam tagsir. “Yakin’ kelimesine burada, tamamen serbest bir ¢agrisim-
la ulagilmaz. Cagrisimin geleneksel olarak, bu kelimeyle ilgili temsil
edilebilirlik nedenlerinin karmagasina ait aydinlatma etkisiyle mey-
dana geldigini diisiinebiliriz. Bastirilan kelime ‘lonely’ (yalniz) aydin-
latmanin ¢agrisimlariyla baglant: igindedir. Goriintiide aktarilan anin
belirli bir gesit Oykiisel sakli anlamlarina dayanir. Zaten bastan ¢ikar-
ma fantezisinin igerisine baglanan sakli anlamlar ¢ok genel bir sekilde
reklamlarda kullanilirlar. Bu senaryo ifade tarafinda durmaz. Bununla
birlikte, ifade tarafina yerlestirilmis bagka bir tarih bulunur.?

Kadin/radyo ekseni boyunca, agiga ¢ikarmak ve gizlemek ara-
sinda ¢ifte salinimla kargilagiriz. Birincisi, okuyan kadini gosteren go-
riiniir isaret, ayn1 zamanda ‘giplak ‘okumay: da varsayar — elbiseye
iliskin tek bir isaret bile bulunmaz. Bununla birlikte, pozlanan anda
sunulan bakis agisinda bu eklentisel okuma onaylanamaz. Ama yine
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de gizlemenin anlamlar: lizerinde 1srar eder: Sagin yarattig: ortii, ka-
din ¢iplakligini gostermeden ima etmek igin eski ve gegerli bir gelenek
(bkz. 6rmegin, Havva'nin geleneksel resimsel temsilleri ve Bayan Godi-
va metni.) Ikincisi, kadinin viicudu saklanir ve énlenirken, radyo tama-
men goriintileniyor — aydinlatilmis ve rolenin diger baglantisinda red-
dedilen ‘tam cepheden ¢iplakligiyla’ kendisini tamamen sunmak {izere
konumlanmustir. (Bu salinim araciligiyla, rontgencilik ve teghircilik ile
gldiilenerek kadinin belirsizligiyle hareket kazanur; iiriiniin kateksisi
daha ileride asir1 kararlagtirilmisgtir).

Mekansal anlamlarda, kadin/radyo ekseni nesnenin goéziinden
licgenin tabanini olusturur. Bagka bir liggen yine ayni taban iizerine
kurulabilir ama ekseni heykel biistiiniin konumuna yerlestirilmistir.
Eger bakis bu konudan yonlendirilirse -basla ima edilen olasilik za-
ten mevcuttur— 6znenin gorsel alaninda olmayan ama yine de gorsel
alanda mevcut bulunan kadinin viicudunun goriiniisiine yonelecek-
tir (ya da ‘hayalin’ bir seviyesinde yok ama digerinde var, diyebiliriz).
Anlaml bir sekilde, heykele odaklanan bakis aslinda kadin tarafindan
engellenir. Buna karsin donuk, sabitlestirilmis alani radyoyu da igerir.

Goriintiiniin 6geleri, s6z konusu olan bu sahnenin yapilagma-
larinda devam ederler. Bunlar: Kadinin gizemli ve neredeyse yok gibi
gosterilen viicudu, hayali ve sembolik alanlarda belirgin bir sekilde
baskin bir 6ge olarak 6n planda duran radyo, izleyicinin kameranin
konumundan bakisi; ‘loveliness’ yazisindan ¢ikarak kadin ve radyo
arasinda salinan bakis; arka planda, kadinin yarattigi bulmacay: ¢o-
zebilecek bir konuma yerlestirilen ancak onun yerine abartisiz bir ge-
kilde taglasmis, sabitlestirilmis — bakisin ve bilincin 6nlendigi tas biist
ile yaratilan ayna kimlik. Bu nedenle hikayenin bu beliri goriintiiniin
karsisinda bulgusal olarak okunacak ikincisi seviyesi bulunur. Birin-
cil fantezilerle ilgili olarak fetisizm tarihi ve Freud'un bireysel-gecis
olarak belirttigi rahim ici yasam (6ne stiriildiigline gore, soyacekimle
iletiliyorlar.) Birincil fanteziler, genel fantezi yasaminin bilingalt1 ucun-
da yatarlar. Fanteziler, 6n-biling olabilirler; giindiiz diisii biciminde ve
biling olabilirler. Yine de biitiin fanteziler, bilingalt1 dileklerde kendile-
rine kok alirlar. Esasinda, haliisinatif bir memnuniyeti aramalari itiba-
riyle tutkularin mise-en-scene (sahnelenmesi)dirler.

Bir reklamin bu taslak ¢dziimlemesi ortaya ¢ikan gorsel ve sozel
ogelerin birbirlerine fantezinin gizli kayitlariyla, hafizayla ve bilgiyle
bir carkin i¢ ige gegen dislileri gibi baglandig) gosterir: Verici, yiikselti-
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ci, doniistiiriicii, 6n ses girisi. En 6nemlisi boylesi etkiler silik degiller-
dir. Hafizaya kazinmiglardir. Horowitz'in yazdig gibi:

Algilar kisa siireligine devam eden duygusal yanita ve kavram-

sal 6n degerlendirmeye olanak veren goriintiilerin seklinde tu-

tulurlar. Zaman iginde, tutulan goriintiiler iki gesit doniisiim

yasarlar: Duyusal canliligin reddi ve goriintiilerin temsilin bagka

sekillerine (kelimeler gibi) cevrimi.** (Vurgular yazara ait).
Burada karsilagtigimiz, fotografin genel sosyal etkisidir. Fotografik an-
lamlandirmanin politik ifadesinin en 6nemli kismi 6znenin konumunu
kimi baskin tutarsiz olusumlarin icinde egemen sosyal diizen adina sii-
rekli olarak onaylamasi ve ikilemesidir. Ornegin aile yasamiyla, erotik
karsilagmalarla, rekabetgilikle vb. ilgili olanlar. Reklamda boylesi se-
naryolarin gorevi, kullandiklar1 sdzselin gorevi gibi zaten kabullenil-
mistir — yaz fiziksel olarak neredeyse biitiin reklamlarin icine yerles-
tirilir. Ama "sanat’ fotograflar: anlamin boylesi kararlarindan; yazinin
neredeyse hi¢ olmadig bir alanda verilen kararlardan muaf degildir.
Orneklerimi yine 19607ardan segecegim.

19601ar boyunca Amerika’da yiikselen gerginlik ortaminda, Vi-
etnam Savagi'na karsi protestolar, siyahlarin ve kadinlarin kendilerine
uygulanan baskiya kars1 ayaklanmalar siiregeldi. 1965'te Watts, siddet
dis1 politik miicadelenin agirlikli olarak giiney tarafi siyah stratejisi-
nin tiikenisinde ve siyah gii¢ kavraminin ortaya ¢ikisinda etkili oldu.
1967’de Kara Panterler, sivil silahlanmaya girip; Oakland’da iiniforma
giydiler ve silahlarini Sacramento’daki California Eyalet Evi'ne tagidilar.
Ayni y1l iginde Ulusal Kadin Barigsi1 Washington’a yiiriidi ve kadin 6z-
gurliik hareketlerinin baslamasinda etkili oldu. Bu gibi olaylar, 19601ar-
da Amerika’nin Pcs-Cs ortak girisiminin yayilmasi olarak degerlendiri-
lebilir. Simdi, bu dénemdeki bazi ‘sanat’ fotograflarina bakalim:

Gary Winogrand'in 1976 sergisinin katalogu,*> sokak agag1 yiirii-
yen, kamera karsisinda kendi aralarinda jestlerle konugsan dort kadinin
gortintiisiinii igerir. Orta yaslarindaki kadin grubunun resmedildigi bu
fotografin sag tarafinda en ¢ok dikkat ¢eken sekil yaris1 goziiken sag el,
esit sekilde sol tarafta dikkat ¢eken sey goriintiiniin goriintiisel olarak
kadinlara ‘dokunan’, agzina kadar ¢ople dolu bir grup biiyiik plastik
torbadir. Bu fotograf bu katalogun kapaginda basilir, katalogun giri-
sinde yazar bize sunlar1 soyler:

Orta yagh dort kadin dedikodu yaparken, yollari iizerindeki sis-
kin ¢6p torbalarini gegerler. Bu, onu goren gozler icin gii¢ kazanuir. Eger
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o goz giiler veya zevkle seyrederse, kadinlar1 yalnizca hig bitmeyecek
bir sakanin igine girmis olduklarindan o6tiirii ayiplar.

Winogrand'in katologunda yazdig1 kendi aforizma kurgulari-
nin sonucunda, Winogrand sunu belirtir: ‘Fotograf {izerine iki agidan
diistinmekten hoslaniyorum. Arag agisindan; yapabilecegi en iyi seyi
tanimlamasina izin vererek. Ozne agisindan; onu oldugu gibi tanim-
layarak.” Ama kadin hareketlerinin siirekli tartistig1 gibi, diinya sadece
genis Ol¢lide nasil tanimlandigiyla ilgilidir: Eski bir ¢antanin yaglanmus
kadinla baglantilandirildig: bir kiiltiirde bu onun var olusunu siirekli
tehlikeye atmaktadir. Ne fotografci, ne arag ne de 6zne temel olarak
bu fotografin anlamindan sorumlu degildir. Anlam, bakma eyleminin
icinde, konusma seklinde iiretilmistir (bu tamamen ‘gorsel’ iletisim
sanki ingilizce disinda bagka bir dilde gerceklesemezmis gibi).

Alginin 6nyargisiz estetik bi¢cimini korumay1 ne kadar basara-
bilecegimize bakmadan, goriintiiye baktigimiz zaman yapacagimiz
‘tamamen gorsel’ bir degerlendirme anliktir ve bilincimizin karmagik
fiziksel agiyla geri doniilmez bir gekilde biitiinlesik ve birlesiktir. Bu
icinde bagka higbir segenegin olmadig1 agin goriintiiye gore tamamla-
yic1 anlamlarinin yeniden sunulmas, yeniden etkinlestirilmesi ve giig-
lendirilmesi gerekmektedir. Bu bilesenlerin toplandig1 yerde bir esnek-
lik de olusur (ve yine de burada istedigimizden daha az 6zgiirligiimiiz
bulunur.) Béylesi bir ‘cinsellik’ bu ya da bagka goriintiilere yiiklenmis
olabilir ancak fotografin ‘kendisinde’ degildir. Boylesi ‘-likler’, temsil
alaninda popiiler 6nbilincin fabrikasinda 6riilmiis metinler karmasasi-
dir; retoriktir, kodlardir. ‘Sonu gelmeyen saka’nin 6nmetinleridir. Fo-
tografcinin diinyadaki olaylar akisinin boliimlerine sezgisel yanitinin
on ingasidir ve fotografa iligskin verilen ‘orada bir sey var’ tanimlama-
sin1 saglamaktadir. Ne kuramsal olarak gereklidir ne de fotograf¢inin
amaciyla ilgili psikolojik varsayimlar yapmak arzulanmaktadir. Soy-
lemin 6n yapilanmis alanini olusturan ‘eser sahibi’ burada fotograf ve
fotografc1 gibi lirlinlerdir ve gérme eyleminde bulunan goren kisi de
ayni1 konuma yerlesir.

Lee Friedlander’in kitab: ‘Oto Portre’ isimli kitabini olusturan
calisma 1966'da Madison, Wisconsin’de gergeklesir. Calismada, fotog-
raf¢inin basinin golgesi gerceve icine alinan geng siyahin iizerine diiger.
Portre 1s1kla boyali oval diyafram agikliginda gekilir; oval siki bir bi-
cimde bagin golgesiyle sinirlanir. Ovalin yerlestirilmis igerigi bize yii-
zlin semasal iskeletini ¢izer; Friedlander’'in kulaklari sagma bir sekilde
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her bir tarafta yapisiktir ama kulaklarin arasindan bakilan yiiz, siyah-
tir. Modern Sanat Miizesi (MOMA)nin Yeni Amerikan Fotografcilig*’
isimli sergisinin katalogundaki 109 numaral1 par¢a, Gary Winogard’in
1967 yilinda Central Park Hayvanat Bahgesi'nde ¢ekilmis olan fotogra-
fidur. Siyah bir adama yakin duran, beyaz geng bir kadini gosterir. Ikisi
de ¢cocuk kiyafetleri giymis birer sempanze tutmaktadir. Bu, her giinkii
sosyal hayatin, kimlik sorumlulugunu tagiyan yiiziidiir. Bu anlamda,
birinin yiiziinii digeriyle degistirmek, toplum igerisinde 6tekinin yerini
almak anlamina gelebilir. Friedlander'in fotograf1 kimlik degisimi fik-
rini One siirer; Eger ben beyazsam bu beni, siyah olsaydim nasil olur-
dum, diye diisiinmeye iter. Winogrand’in resminde kimligim ve sosyal
konumum gizlidir. Hepimiz ‘yabanci ile evlilige” karsi1 duyulan sagma
korkuyu biliriz: Bir yelken diregi ile evlenen ve tahta bebegi olan kiza
dair sakanin nispeten rahatlatic1 alayindan —beyaz ve siyahin birlikte-
ginden maymun dogar gibi basmakaliplar irkgi tesebbiislerden hareket
ederler. Bu imaya nispeten Friedlander'in fotografinin Winogrand’in
sadece yakin olmadig1 ayn: zamanda saldirgan davrandig: sosyal de-
gisimle ifade edilen okumalara agik oldugu asikardir. ‘Net olmali” ama
deneysel olarak da agiktir ki boylesi farkliliklar bu fotograflarin aslen
konumlandiklar: sanat kurumunun egemen sdyleminde yapilanan uy-
gulamalarda yer almaz. Friedlander ve Winogrand aslinda fotograf sa-
natgilarinin kurulu panteonlarindaki gorsel olarak degisemez konum-
larla ilgilenirler. Her ikisinin de isi sanat fotografinin sdyleminde esit
bir sekilde 6zlimsenir. Bu sdylemin kendisi sanat fotograflarinin kabul
edilen anlami lizerinde agikga kendi biiyiik kararlarini deneyimler. Sa-
nat fotografindaki egemenlik sdylemi, ‘modernizm’in genel gegeridir.
Bununla birlikte modernist bir programin fotografa uygulanisinda,
onemli bir tutarsizlik bulunur.

\Y
John Szarkowski'nin Winograndin ‘Central Park Hayvanat Bahgesi’
fotograflarini da kapsayan katalog i¢in yazdig1 giris yazisinin ilk pa-
ragraf1 soyle der: “Yeni resimler, her seyden 6nce eski resimlerden elde
edilir. Sanat¢inin ¢alismasina getirdigi sey yenidir — kendi hayatina ve
kendi gozlerine 6zel — kendi bildigi gibi olan gelenegini gozden gegir-
mesi icin yardima olur.*® Bu paragrafin Clement Greenberg'in yazila-
rinin bigimi ve igerigiyle giiclii bir benzerligi vardir. Aslinda fotografla-
r1 degerlendirirken g6z oniine alinan 6lgiit, Szarkowski'nin Greenberg
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tarafindan yapilandirilan modernist sanat programiyla neredeyse tam
tamina bagli metinlerinden ortaya ¢ikar. 1961 yilindaki ‘Modernist Re-
sim’ denemesi Greenberg’in kendi modernizmine iligskin belki de en
etkileyici ifadesiydi ve bu nedenle de burada kullanigh bir kontrol-
listesi gorevi goriiyor.*” Bu denemede Greenberg, modernizmi kendi
ilgilerine yonelik sanat uygulamas: egilimi olarak degerlendiriyor. Bu
egilimin i¢cinde modernizm kimi anlamlar1 da 6n plana ¢ikariyor: Uy-
gulamanin gelenegi, uygulamanin diger (gorsel sanatlar) uygulama-
lardan farki, uygulamanin ‘ana sekilleri’, maddesel alt tabakas1 ya da
uygulamanin ‘aracr’.

Greenberg'in belirttigi gelenekle iligkili olarak: ‘Modernist sanat
gecmige bir ara vermeden, bosluksuz devam eder. Onu sonuglandir-
diginda ise, ge¢misin kosullarinda anlagilmaktan asla vazgegemez.’
(Szarkowski'nin bu konuma iliskin onay: yukarida). Farklilikla ilgili
olarak, Greenberg sunlar1 yazar:

Her sanat kendi isleyisleri ve ¢alismalar1 boyunca, kendisini ay-

ricalikli kilan etkilere karar vermek zorundadir... Bu ¢cabucak bii-

tiinle uyusan her sanatin kendi aracinin dogasi itibariyle biricik

oldugunu yetkinliginin uygun ve tek alanini ortaya koyar.>
Szarkowski, bir sdylesisinde sunu sdyler: ‘Bence fotografta bigimsel
yaklagim... aracin o anda anlagildig gibi esas ve sakincali yetenekle-
rini kesfetmektir.”” Greenberg, resimdeki ii¢ boyutlu uzamin yikimirnu
savunur. ‘Diiz ylizey sadece resimsel sanata 6zgii ve 6zeldir.” Renk-
ler {izerine, ‘dokunsal ¢agrisimlarla diizenlenen ve degistirilen gor-
sel deneyime karsi... tamamen ve harfi harfine gorsel yenilenen bir
vurgu tizerinde durur.” ‘Apreli ve boyali doku’ gibi diger seyler ise,
Greenberg'in ‘resim sanatinin ana esaslar1’na aittir. Szarkowski, katalog
giris yazisini, Modern Sanat Miizesi'nin 1966'daki ‘Fotograf¢inin Gozii’
(The Photographer’s Eye) sergisine,* ‘Seyin Kendisi’, ‘Ayrintr’, ‘Cerge-
ve’, ‘Zaman’ ve ‘Bakis Noktas1’ olarak isimlendirdigi fotografin kimi
ana esaslarini kataloglayabilmek igin adar. Szarkowski'nin séylemin-
de bulunmayan sey ise maddesel alt tabakanin agisindan tanimlanan
aragtir. Greenberg, boyal1 yiiziin maddeselliginin kendi i¢inde yanilsa-
ma karsit1 6nemi iizerinde 1srar eder. Fotograf agisindan kiyaslanabilir
bir 1srar yapabilmek igin iluzyondan kaynaklanan kurucu 6zelligini de
sarsmak gerekir. Daha ileride ise, kameranin kendisini ¢ok iyi bir sekil-
de sahneden tahliye edebilecegini géz 6niinde bulundurmamiz gere-
kir. Bu durumda fotografa tam anlamiyla photo-grafi — 1s1kla boyama
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seklinde geri donebilecektir. Bu ¢ikarma, yola ¢iktig1 amag lizerine ma-
ceranin tamamlanmasi sirasindaki bu hata (Modernizm eger tamamen
i¢sel bir uyum degilse, higbir seydir), Szarkowski’'nin sdyleminde hata
cizgisi olusturan bir geliskiyi gosterir: Yanilsama, tamamen terk edile-
mez ama kabul edildigi tiim desteklerin sonuglarini da dolduramaz.
Sanata adanmisg resim i¢in modernist programin tamamen ken-
di sinirlar1 disindan higbir seyle ilgi kurmayan 6zerk maddesel bir
nesne oldugunu hatirlamaliy1z: Boyal1 yiizeyin kendisi, renkleri, yo-
gunlugu, sinrlar, isaretleri yalniza eserin igeriklerini olustururlar.
Kendi temsilinin disindaki herhangi bir temsil sekli, Greenberg’in ke-
limeleriyle ‘veba gibi sakinilan bir sey haline gelir.” Bu diirtii, hem Bell
ve Fry’in bu ylizyilin bagindaki sanati kaygilardan kurtarma; hem de
sadece kendi kaygilarindan degil; tutkusundan gelen kékenin dog-
rudan etkisidir. Bell, 1913’teki yazisinda: ‘Bir sanat eserinin degerini
bilmek igin sekil hissiyat1 disinda higbir seye ihtiyacimiz yok... temsi-
lin diger biitiin gesitleri ilgisizdir.” “Yaratilan bir sekli taklit edilen bir
sekil olarak; bir resmi bir fotografmis gibi kabul eden’ kimselerden
sikdyet eder.”® Ayni hareket iginde, batida ‘sanatta’ temsil konusu 6lii
bir konu haline gelir. Fotografcilik ise daha uzak bir kenara; kiibizmin
19. ylizyil ve modern zamanlar arasinda agtig1 yanhs tarafa birakilir.
Fotografi bu uzak sahilden (tarihsel siirecte Stieglitz’in ¢ok belirgin
bir sekilde tasvir ettigi) kurtarma girisimleri kaginilmaz bir sekilde
fotograflar igin ‘resim’ konumunu korumaya yoneldi. Modernizmin
genel programi yolu gosterdi: fotograf sanat1 sadece indirgenmez
bir sekilde kaynagini aldig1 kendisine 6zgii araglarina gosterilen en
yliksek 6zenle gerceklesir — temsil, fotografin olas1 basit cismi olabilir
ama ruhu ‘fotografik goriig'tiir. Szarkowski, boylelikle yargilamalar-
da bulunabilir:
Winogrand... belki de benim tanidiim en kusursuz saldiridan
bi¢cimci. Bagarmaya ¢alistig1 sey, makinenin en yiiksek olasilikli
baskinin altinda en ug noktalardaki sinamalara sokularak yapa-
cag1 seyler>*
Bununle birlikte, fotografta icerik her ne kadar reddedilmis olsa da, bir
yere de gitmeyecek. Korku belki de bunun Naturalizm’e geri kayis ola-
cag1 sOylentilerinden, modern zamanda kendi delilleri ve programiyla
sanat fotografin1 ortaya atan Modernist sdylemin kazanglarinin kagi-
nilmaz bir sekilde tikanacak olmasindan kaynaklanabilir. Veya tersine,
modernist tartismayi yiikselen bir zorlukla kovalamak da olabilir.
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S6z konusu uygulama i¢in modernist program indirgenemez bir
sekilde uygulamaya 6zel bir merkez alir: Bir anlamda, 6yle olmayan
seylerin elenmesinden sonra geride kalanlar. Bu 6zelligin ilk tanim-
lamas: sonraki biitiin eylem bigimlerinin ve evrimin ona dayanmasi
itibariyle ¢ok 6nemlidir. 1964’te New York Review of Books’ta yayim-
lanan bir makalede kendisi fotografin 6zel konumu ile ilgili hicbir
siipheye diismiiyordu®® Oncelikle, bu modernist bir resim degildir:
‘Bagarilar1 ve eserleri tamamen resimsel olmadan 6nce, tarihsel, kisi-
sel anlatilara dayali, roportaj kabilinden ve gbzlemcidir.” Ama bununla
birlikte 'kaba bilgi’ de sanat degildir. Aslinda ‘Fotografta sanata iliskin
korkunun neredeyse tamamen bicimsele ya da soyuta kars1 duyulan
korku kadar biiyiik olmasi tam anlamiyla tanimlayici ve bilgilendirici-
dir.” Greenberg sonuglandirir:

Fotografta sanat her seyden 6nce tam anlamiyla sanattur... Fotog-

raf eger sanat olarak isleyecekse, bir hikdye anlatmak zorunda-

dir. Buhikayesini segmede ve hikdyesine yanasmada kendi sana-

t1 icin 6nemli kararlar1 alir.
Greenberg, bununla birlikte bir hikdyenin etkisinin tek bir goriintiiy-
le nasil verilebilecegine iliskin herhangi bir 6neride bulunmamustir.
Szarkowski, iki yil sonraki yazilarinin bazilarinda fotografin higbir se-
kilde hikaye anlatmak kadar basarili olmadigini 6ne siirmeye devam
etti. Aslinda fotograf bunu ¢ok nadiren deniyordu. Szarkowski'nin
one silirdiigiine gore, fotograflar ‘sahnenin hikaye kismini bir kenara
koyarken, hissiyatini veriyorlardi.’* ‘Oykiisel anlam’ burada agik bir
sekilde mahkemede goriilebilecek olayin bir ¢esit olgusal tarafiyla ki-
yaslaniyordu. Agikga, bu sadece tek bir goriintiiden saglanamazdi. O
halde Szarkowski, one siirdiigii ancak tartismadigi bu hikaye tanimla-
mas1 neden agiklayamiyordu? Greenberg’in hikaye ile 6zne kiyaslama-
s1, cevaplardan ¢ok sorularin ortaya ¢ikmasina neden oluyordu. Ancak
bu sorular, {iretici sorulards; ‘6zne’ terimini ¢ok anlamli kullanmasin-
dan kaynaklaniyordu: Fotografin 6znesi (fotograflanan sey); hikayenin
oznesi (hikaye edilen gey). Yukarida da belirttigim gibi, bu ¢ok anlam-
i1 ancak tiglincii terimin tanitimiyla ¢6zebiliriz —goren 6zne (bakan
birey); bu 6zneyi tanitmak, ayni hareket i¢inde onu yapilandiran, yer-
lestiren ve destekleyen sosyal ¢evreyi de tanitmaktir.

Fotografin ‘duyu’sundan ve ‘hikdye’sinden konusmak, fotogra-
fin kaginilmaz bir sekilde gergeveyle sinirlanan pargalardan sorumlu
olan eylemler diinyasini; ‘Onceki ve sonraki’ nedenler diinyasini, ‘o
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halde’ hikaye edilmis bir diinyay: belirten gerceklik etkisini kabul et-
mektir. Fotografin elde ettigi diinyanin hikayesi, diiz bir anlamda ger-
ceklesmez. Daha ¢ok, ‘dikey’ okumalarin sabitlik, zamansizlik iginde
tekrarindan olugur. Freud, bilingaltinda zamanin var olmadigini; ri-
yanin mantiksiz bir hikadye gibi goriinmesine ragmen 6yle olmadigini
vurgular (ikincil revizyonun dramatik iiriinii budur). Bu, 6ge ¢6ziilme-
si gereken resimli bir bilmecedir. Her 6geden bilingalt: diislincelerin;
rityanin (‘kisa ve 6z’) kendisiyle benzerlik tasiyan diisiincelerin uyum-
lu agina yonelen ¢agrisimsal zincirler yayilacak. Fotografin hergiinkii
cevresiyle sanki riiyadan uyaniyormuscasina karsilasiriz. Bir giindiiz
rityast: Toplu olarak ele alindiklarinda, belirli mantiksal bir biitiinliik
icinde degilmis gibi goriiniir. Teker teker ele alindiklarinda ise sozel
icerikleri ¢abucak tiikenir. Ama fotografta da kisa ve 6zdiir. Anlam;,
yoluyla, sozlii anlamlandirmasinin Otesine gider: Filmsel benzerlik
kullanirsak, 6zgiin bir fotografin fiziksel ‘biitiinler’ ve ‘¢dziilmeler’ se-
risinin baslangi¢ noktas: olarak fotograf sahnesini bilingaltinin® diger
sahnelerine aktaran kinayeler ve metaforlar ardigiklig1 haline geldigini
sOyleyebiliriz. Ayrica, en 6nemlisi, popiiler biling 6ncesinin sahnesi:
Soylemin sahnesi, dilden ayrilamaz.

VI
Fotograf lizerine su an artik ge¢mis olan bir tartismayla bagladim.
Tartismanin kosullar1 yine de batidaki sol sanat fotografi iizerine an-
lagmazliklara ilham olan efsanevi bir basitlik tasir: ‘Bigim’ ve ‘igerik’
(‘nasil’ ve ‘'ne’), ne kadar siiriildiigiine bakilmaksizin topraktaki en be-
lirgin isaretlerdir. Takip eden dikkat gekici 6zellikleri inatla lizerinde
tutar: Oncelikli ilgisi temsil edilenin kim oldugu ve ne yaparken gos-
terildikleri iizerine sekillenen estetik tutucu gercekgilik ve insanlarin
neye inandiklariyla ve boylelikle de nasil davranacaklariyla ilgilenen
solcu bigimcilik, her tiirlii temsil seklinin iginde degistirilebilir. Ortak
bir paydaya yonlendirirler: Kendi giiglerini birlestirebilecekleri, zay:f-
liklarini yok edebilecekleri 6nceki ve sonraki egilimlerin bilegimi igin
sahte evrensel bir dilek. Rodchenko/Kushner yorum aligverisine mii-
dahalelerinde Novy Lef’in editorleri karsit gruplagsmalar: birlestirmeyi
degil; tartismanin her bir kosulunu yeniden yapilandirmay: ve tekrar
diizenlemeyi arastirdilar. Fotografa islevsel bir yaklasim sundular. Bu
ozel kritik durumun elverisli kosullarinda ROPF’yi, birinci Bes Yillik
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Planin ani bilgi/tesvik ihtiyaglarini sunmada, her bir islevsel mode-
linden 6tiirii (etkide, Kushner’in kelimeleri eylemde) yargilayabiliriz.
Solcu kapitiilasyonun iiretimindeki bu etkili ulusal miicadelenin kagi-
nilmaz oldugu goriildii. Bununla birlikte Novy Lef’in editorleri Kush-
ner ve Rodchenko kadar elestireldi. iki karsilikli sorunun kagimilmaz
bir sekilde ortaklagsa 6zel olmadiklarin1 ama daha ¢ok farklh kayaitlari;
goz oniinde tutulmasi gereken olasi bindirmeleri meggul ettiklerini,
daha da 6tesinde ‘islev’in uygulanabilecegi hicbir belirli alan sart kos-
madiklarini belirttiler. Yiizeysel yorumlar: bu nedenle yeni kuramin,
sosyal 6znenin ‘metindeki 6zne’ ile eklemlenmesi ve belirli kurumsal
alanlardaki kimi politik kavgalarin 6zgiinliigii gibi ¢6ziilmemis bazi
sorunlarina agild1
Yalin anlamiyla, ‘amacina yonelik eylemin bigimi'nde fotografin
islevi tizerine konusmak kag¢inilmaz olarak, baskin gelen tartismalarin
icinde ortaya ¢ikan gorsel 6gelerin bindirme/aktarim/doniisim kari-
sikliklariyla yiizlesmektir: Bilingalt1 tartismalari: Onbiling tartismalars;
fotografik uygulamanin bir sorun olarak yer aldig: belirli kurumlarin
tartigmalar1. Benim tartismam sanat kurumunu merkezine aliyor: ‘Gii-
zel sanatlar’in kimi kurulu kurallar tarafindan fotografin yasadig ta-
rihsel zorluklardan zaten bahsetmistim. Bu zorluklar agilmadi. Bunun
yerine, fotografin sanatla olan iligkisini bir kriz halinde siirdiirmesine
neden olan daha derine kok salan geligkiler gelisti. Ne reklam, sinema,
gazetecilik, televizyon vb. kimi temsili uygulamalar arasindaki belirli
farkliliklar1 kiiciimsemeli ne de bunlarin arasindaki siireksizlik derece-
sini abartmaliy1z —ne de olsa hep beraber, biitiinsel bir “popiiler hayal’e
katilan birlesik yansitici bir diizeni sekillendirirler. Daha 6nceleri re-
sim ve heykele 6zgii olan, sonradan fotograf tarafindan da uygulanan
geleneksel alanlara yonelik yenilikgi baski, sanatin diger temsili uygu-
lamalarla olan iligkisini reddetmeye yonelik geleneksel anlayis1 boz-
maya gabalad1. Zira fotograf biitiin bu uygulamalarin pek ¢ogunun da
merkezinde yer aliyordu.
Sanat olarak fotografcilik sanatin yeniden formiillestirilmis kav-
ramlarini igerir. Maddesel ve bigimsel sadeligi ve ayni1 zamanda
sanatin, asla birbirine baglanmayacak belirgin gostergebilimsel
uygulamalar gibi ticaretten ayrilisini reddeder. Fotograf, kendi
icinde ‘sanat’; filmden daha fazla higbir sey degildir. Ancak gos-
tergebilimler arasi ve metinler arasi ‘sahada’ bir secenektir.
Acikga, sanat terimini destekleyen tartismaci olusum, herhangi bir
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alami gecer ve kurumlar, uygulamalar ve temsiller karmasas1 bagla-
minda kullanilir: Sanat miizeleri, sanat dergileri, sanat okullari, resim,
fotograf, heykel, sanat tarihi, sanat kurami, sanat elestirmenligi, po-
pliler medyada sanatgilarin temsilleri: Kirk Douglas’in Van Gogh'u;
Anthony Quinn’in Gaugin’i; Charlton Heston’in Michelangelo’su vb.
Bu karmasada sanat yonetimi daha az karar verici degildir. Fotografik
hayalin kurumsal belirleyicileri {izerine yazdig1 bir denemesinde Bar-
bara Rosenblum, giizel sanatlar fotograf¢iliginin ‘hayalin biitiin bigim-
lerini i¢ine almak {izere sahip oldugu kabiliyetinin sinirsiz olmadigini’
vurgular; hayal iizerine sekillenen bu belirleyiciler iizerinden ayrilan
haber ve reklam fotograflar: ‘iretim organizasyonundan ziyade, 6n-
celikle dagitim sistemleri iizerinden iiretilir.*® Sanat fotografinin da-
gitim sistemlerini diizenleyen modernist soylem, John Szarkowski'nin
fotograf boliimii yoneticiligini yaptign New York, Modern Sanat
Miizesi'nden de genis ¢apta yardim alir. Kurum, ‘sanat fotografi'nin
yayiliminda birincil gii¢ merkezi ve ideolojik referans noktasi, hatta
1955'de Szarkowski'nin énceki kusag1 Edward Steichen’in ‘Insanlik Ai-
lesi’ (Family of Man) isimli sergisine ev sahipligi yaptigindan beri de
oncti olarak hizmet eder. Insanlik Ailesi'nde igerik, tarih én plana ¢i-
karilir. Aslinda tamamen kusursuz bir bigcimde tek hiimanist efsanenin
lizerine ¢6kmiistiir.®° Bugiiniin yiizeysel hatlar1 6niinde sonunda aym
hiimansit perspektife yaklasan ¢ok farkh bir ‘bigimcilik’tir.

E. H. Gombrich, gorsel goriintiiniin betimlenemez safligina olan
inancin kokenlerinin izini siirer. Sokrates Platon’un iki diinyali doktri-
ninin peginde gider: Oliimlii duyularimiz tarafindan algilanan kusur-
lu ve bulanik diinya ile kusursuzlugun ve 15181n ‘yiiksek diinyast’. ilk
sOyledigimizdeki sOylevsel konusma, karisik ve yersiz bir arag; ikinci-
sindeki ise, biitiin her sey kelimelere gerek olmadan, gorsel olarak saf
ve dogrudan anlagilabilir. Ortaya atilan fikirde, kelimeler ve goriintii-
ler olmak tizere iki farkl iletisim biciminden bahsedilir. Goriintiilerin
egemen oldugu iletisim bi¢imi daha dogrudandir ve Yeni Platonculuk
araciigiyla Hiristiyan geleneklerinde yerini alir. Burada kelimelerin
dilinden daha zengin olan seylerin kutsal dili vardir. Seylerin iginde
sakl1 zor ama kutsal gergekleri kavrayanlar, kelimelere ve tartigmalara
gerek duymadan, 151k gibi parlarlar. Gombrich’in belirttigi gibi, boylesi
gelenekler, ‘antika ilgilerden ¢ok daha fazlasi. Hala sanat ve zamani-
muzla ilgili konugmalarimizi ve diisiincelerimizi etkiliyorlar.’s' Fouca-
ult ise ilgimizi ana kurumlarimizin igindeki ve karsisindaki ‘konusma
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ve diisiinme seklimizin’ gercek-etkisinin eylem giicline yonlendiriyor:
Toplum, gercek olarak kabul ettigi seyin temelinde diizenlenir. Gergek,
soylemin disinda durmaz; onun tarafindan ‘agiklanmay1’ bekler. Ger-
cek, somut uygulamalarin iginde yer alan sdylemin maddesel bigimle-
riyle iiretilir. Siirekli yenilenisi sanatin sdylevsel olusumu tarafindan
garanti altina alinan kiiresel ‘gercek’, egemen bireyin soyut 6zgiirliigii-
diir - (dogal krallig1 151k, saf goriis olan spiritiiellik) viicut bagimlilig-
nin yerini giiclin mevcut yapilarinin alacagina bizi temin eden ‘ruhun
ozglirligi'diir.
‘Sanat¢1’, zihne karismig goriiniimlerde gercegi, kendi basina
goremeyenler igin kesfeder. ‘Sol” goriiste sanatginin yiiceltilmis yeri,
Foucault'nun herkes icin biling¢li/inanchi olan ‘evrensel’ sol entelek-
tiieli® tanimlamasinda konumlanir. Bu yine, diger tarafta duranlarin
adina da tek bir yerden ifade edilen bir sdylem meselesidir — politik,
sanki belli bir diizen icin glig, baski, somiirii, bagimlilik kendisini sa-
nat geleneklerinde ve kurumlarinda ima etmiyormus gibi siirekli bas-
ka bir yere yerlestirilir (politik sorumluluk sadece uzakta oynanabilen
bir baglantiymis gibi.) Bu solcu hiimanizmin iki ana sonucu bulunur:
Bir tarafta sanat liretiminden politik diistincelerin ¢ikarilmasi —insan
dogasindaki her seyin ‘zamansiz’ ve ‘biyolojik’ haznesi haline gelmesi.
Diger yanda, sanat kurumlarinin egemen kesimlerinin; popiiler sana-
tin poster, afis ve miirallarinin yararina tamamen terk edilmesi®® (ke-
sinlikle zor ve mubhalif bir ¢evre). Bu egemen egilimler tarafindan ka-
bul edilen zemini olusturmak icin ‘her sey politiktir’ tanidik beyaninin;
bir tarafta duran irk¢i davraniglar tarafindan kullanilmasindansa kesin
bir sekilde kelimelere dokiilmesi gerekir (6rn: ‘sanat politiktir —kitlele-
re kars1 bir burjuvazi silahidir’). Bu nedenle Foucault soyle yazar:
‘Her sey politiktir demek, giig iligkilerinin her yerde olan var-
ligin1 ve politik alandaki igkinliklerini kabul etmektir. Ama bu,
kisiyi bu tanimsiz karistk yumag1 ¢6zme gorevine yerlestirir...
Sorun ¢ok da fazla politik bir ‘konum’ tanimlama (bizi yari-ta-
mamlanmig satrang tahtasi lizerinde hareket etmeye bizi gotii-
ren) sorunu degil; politiklestirmenin yeni semalarini diigiinmek
ve yerine getirmektir. Giiclin (¢ok uluslu ekonomilere ya da bii-
rokratik yapilanmalara bagl olan) yeni biiyiik tekniklerine, poli-
tiklestirmenin yeni sekilleriyle kars1 ¢ikilmalidir.®*

Zaten var olan bu bicimleri terk etmeden, kabullenme ile baglamak zo-

runda olan sanat kurumlar (ve) fotograf igindeki ‘politiklestirmenin
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yeni sekilleri’ siirekli olarak goriintiiden onu agan ve igeren sdylem bi-
cimlerine yerlestirilecek. Burada ne kendi iglerinde ilerleyici ‘igerikler’
ya da ‘bigimler’ olabilir ne de ideal olarak ikisinin ‘etkili’ bilesimi. Ozel
tarihsel/kurumsal/sdylemsel duruma ornek higbir gesit politik sanat
(ve) fotograf olamaz. ‘Herkes icin sanat’ ya da ‘biitiin zamanlar igin
sanat'in da olamayacag: gibi. Sol sanat diislincesinin bu ve kargiliksiz
diger kuruntular, artik terk edildi. Buradaki amacimiz, biitiin sorular
cevaplandirmak degil; yenilerini tanimlamak. Bu baglamda ise boyle-
si bir politiklestirmenin sorudaki sdylemsel bi¢imlendirmeyi de goz
oniine alarak ‘elestirel-sdylemsel’ olmasi gerekir. Kuramin kaydinda,
Foucault’'nun da 6ne siirdiigii gibi arkeolojiye hala gerek var:
Resmin kelimeler tarafindan gergeklestirilen has bir ‘anlamlan-
dirma’ ya ‘sdyleme’ yolu oldugunu iddia etmeye girismeyece-
gim. En azindan tekniklere ve etkilere biiriinmiis boyutlarindan
biriyle sdylemsel bir uygulama oldugunu gostermeye ¢alisiyo-
rum.®®
Uygulamanin kaydindan hareketle, Benjamin, yazarlar olarak kendi-
miz i¢in fotograf cekmeye bagladigimiz 6zne konumlarinin yozlagsma-
sinda ‘pan-soylemsellik’in geregini gordii... teknik ilerleme, yazar ya
da yapimar igin bu politik ilerlemenin temelini olusturuyor.
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3. Novy Lef, no. 6, 1928
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10. G. Karginov, Rodchenko, Thames & Hudson, 1979, s. 258.
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17. S. Freud, 'Fetishism’, Standart Edition, vol. XXI, s. 152
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scene, Editions Seuil, Paris, 1969, s. 12

20. Marie-Frangoise Hans and Gilles Lapouge, Les femmes la pornographie,
I'erotisme, Editions Seuil, Paris, s. 245
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22. C. Metz, ‘Notes towards a Phenomonology of the Narrative’, Film Language,
Oxford University Press, New York, 1944, s. 20

23. Bkz. James J. Gibson, ‘Constancy and Invariance in Perception’, The Natire
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1973, s. 316.
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tercih eder. (Bkz. ‘The System and the Speaking Subject’, The Times Literary
Supplement, 12 Ekim 1973)
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— fotografik goriintiiniin i¢inde, zaten biliyor oldugumuz seyin 6tesinde bagka
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fotografta anlam Gretimi Gzerine gekilleniyor. (Kitabin fotografh
olmasinin baslica nedeni bu).

Fotograf geleneksel olarak, fotografcinin kisiligini agiklama yolu;
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fotografta belgesel gergekgilik fikri ve tiim gorsel dil kavramlari
Gzerinde ¢alismalarini yapiyorlar. Reklamcilik, gazetecilik, sanat gibi
sosyal kurumlar araciligiyla -tarihi olan ancak, bilin¢siz bir toplumun
icerisinden fotografta anlam dretimi konusunu inceleyip, gelistiriyorlar.
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