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OZET

Bu ¢alisma Tiirkiye’'de entelektiiel ve siirekli bir gelenege sahip olmayan fotograf elestirisi ve
buna bagli olarak temsil krizi ve giincel fotograf iiretiminin pratik ve kuramsal baglamda incelenmesine
odaklanmistir. Calismanmin amaci, Tiirkiye’de fotograf elestirisi baglaminda ele alinan yazilari
degerlendirerek ozellikle giincel fotografa karsi olusan onyargi ve eksik elestirilerin sebepleri iizerinde
durmaktir. Tiirkiye’'de 2000°li yillarin basindan itibaren ivmelenen giincel 6znel yaklasimlar ve buna
karsi olusan elestiriler bu ¢alismanin ana konusunu olusturmaktadr. Genis A¢i ve Kontrast fotograf
kiiltiirii dergilerinin incelendigi ¢aligsma, fotograf elestirisi ve giincel fotograf pratiginin tarihsel ve
giincel analizini ortaya koymaya ¢alismaktadir. Bu agidan dergilerde yer alan makaleler, giincel
fotograf pratiginin hangi baglamda elestirildigini ve bu baglamin kuramsal olarak nasil bir argiimanla
ortaya ¢iktigint gostermektedir. Calisma, modernist elestirilerin  karsisinda pratiklesen giincel
yaklasimlarin  daha ¢ok postmodern baglamda ele alinmasi gereken sinik bir tavir ile
degerlendirilmesini onermektedir. Buradan hareketle ¢alisma bazi sorulara odaklanmaktadur.
Tiirkiye 'de fotograf iizerine yapilan elestirilerin baglami nedir; elestiriler giincel fotograf pratigi ve
yeni ivmelenmeyi nasil degerlendiriyor; dznel yaklagimlar fotografik olarak nasil bir yontem bilim ile
karsimiza ¢ikiyor ve bu yeni ivmelenme neden ge¢ avangart olarak adlandiriliyor?

Anahtar Kelimeler: Giincel Fotograf Elestirisi, Temsil Krizi, Tiirkiye'de Giincel Fotograf,
Sinizm, Geg Avangart.

ABSTRACT

This study focuses on the photography criticism that is not having a continuous and intellectual
tradition, and in parallel with analysis of representation crisis and contemporary photography
production in a practical and theoretical context. The aim of the study is to evaluate the articles dealt
with in the context of photography criticism, and especially the causes of prejudice and incomplete
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criticism against contemporary photography. Since the beginning of 2000 in Turkey accelerated year-
to-date approaches and subjective criticism against it is the main subject of this study. In literature
review the study, which examines leading photography culture magazines Genig A¢t and Kontrast tries
to reveal the historical and current analysis of photo criticism and current photography practice. In this
context, articles in journals show in which context the current photography practice has been criticized
and what argument this context has emerged theoretically. The study suggests that contemporary
approaches that are practical against modernist criticisms should be evaluated with a cynical attitude
that should be handled in a postmodern context. Based on this, this study focuses on some questions:
What is the context of the criticisms made on photography in Turkey?; How criticisms evaluate
contemporary photography practice and new wave?; What kind of methodology do subjective
approaches have photographically?; and why is this new wave called late avant-garde?

Keywords: Contemporary Photography Critic, Crisis of Representation, Contemporary
Photography in Turkey, Cynicism, Late Avant-Garde.

1. GIRIS

Polarize kralliginin® epeyce izinin kayboldugu son yillarda, 6zellikle son on bes yillik
zaman diliminde Tiirkiye’de fotograf egilimi giincel sanatin da etkisiyle ciddi bir doniisiime
ugramis goziikkmektedir. Fotograf kitabi/fotograftkitab1 (photo book/photobook), maket kitap
(dummy book), fanzinler, alternatif baski yontemleri, arsiv metodolojisi, vernacular fotograf ve
fotograf pratiine yansiyan diger biitiin optik tabanli (CCTV, akill1 telefon vb.) yeni mecralar
da bu donilisimiin arkasindaki diger unsurlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. 1960’lardaki
kavramsal sanatin ve 1980’lerdeki temsil krizinin etkilerini fotografta heniiz yeni gérmeye
basladigimiz, bu gecikmis, eklektik (tarihsel ve yapisal olarak) ve bazilarmin 6znel oldugu
fotograf yaklasimlarin nereye oturdugu ve giincel elestirisi, bu yazinin ana baglamimi
olusturmaktadir. Cogu fotograf kurumlarinin, dzellikle Marmara Universitesi ve Mimar Sinan
Universitesi gibi formalist egitim veren {iniversitelerin, anlamlandirmak iste(ye)medigi ya da
yeni ayak uydurdugu 6znel anlatilar bashiginda degisen fotograf pratigi, simdi inisiyatifler
(NOKS, Pose, Fail Books) ve ¢esitli galerilerde (Sanatorium, Pilot Galeri, Versus Art Project,
Mixer Arts) siklikla karsilasabileceginiz iiretim bigimlerine doniismiis durumdadir. Dolayisiyla
tartisilmasi gereken li¢ durumun oldugu belirtilmesi gerekmektedir. Birincisi, bu geciken yeni
ifade bigimlerinin, yeni fotograf dilinin ne oldugu, nereden geldigi ve sekillendigi; ikincisi ise
kurumlarin  bu ifade bicimlerine neden cevap ver(e)medikleridir. Ugiinciisii ise bu
ivmelenmenin temsil krizi? igerisinde pratik ve kavramsal olarak nereye karsilik geldigi ya da
gel(e)medigidir. Her {i¢ tartisjma konusu da aslinda, birbirlerinden bagimsiz olmayan,
birbirlerini tetikleyen ve daha genis kapsamda temsil krizinin ana sebeplerinden; ayni1 zamanda
birbirlerini iireten ve nedeni olan gelismelerdir. Tartigma diger taraftan Tiirkiye’de fotograf
okuryazarligima ve fotograf camiasinin kendi okuryazarlhi§ina karsi bir elestirel bakisi
icermektedir. Caligsma bu baglamda fotograf'ile ilgili entelektiiel analiz gerektirecek ve fotografi
ozellikle sosyal bilimler ve diger disiplinlerle bulusturmayir amaclayan disiplinleraras1 bir
perspektifle bulusturulmasini amaglayan bir bakis 6nermektedir. Boylesine bir bakis acis1 ile
fotograf elestirisi ve analizi yapmanin fotograf adina daha genis bir teorik ve pratik liretim
alania sahip olacagi diisiiniilmektedir. Boylelikle ortaya ¢ikan argiiman ve baglam da bu
acidan Tirkiye’deki fotograf elestirisi ve giincel fotograf liretiminin degerlendirilmesinde daha
nesnel ve genis bir analiz imkan1 saglamaya calisacaktir. Buradan hareketle ¢aligma oncelikle
tarithsel olarak Tiirkiye’de fotograf {izerine ortaya konan genel yaklasimlari, diisiinceleri ve
tartigmalar1 degerlendirecektir. Ciinkii giincel ve 6znel ivmelenmenin temelinde 1960’lar,
80’ler ve 90’lara kadar uzanan temsil krizine cevap verememis fotograf egitiminin ve
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tartismalarinin biiyiik bir etkisi oldugu gézlemlenmistir. Tarihsel bakis i¢erisinde ortaya konan
ornekler ve argiimanlarin devaminda temsil krizinin ortaya ¢ikmasiyla birlikte giincel fotograf
iiretimlerinin temel ¢ikis nedenleri ve stratejileri sinizm kavramu ile birlikte ele alinacaktir.
Calismanin devaminda ise temsil krizi ile giincel fotograf liretimlerine kars1 ortaya koyulan
elestiriler degerlendirilerek, bu elestirilerin temsil krizi ve giincel fotografi degerlendirmedeki
eksiklikleri ve nedenleri ortaya konulmaya ¢alisilacaktir.

2. CALISMANIN AMACI VE YONTEMI

Caligmanin temel amaci dncelikle Tiirkiye’deki giincel fotograf pratiginin ve buna bagl
yeni kusak fotografcilar tarafindan ortaya ¢ikarilan yeni ivmelenmenin teorik nedenlerini
gozlemlemek ve incelemektir. Buna bagh olarak da Tiirkiye’de fotografa dair yapilan
elestirilerin tarihsel ve giincel izlegini silirerek ortaya g¢ikan kavram karigikligini, gilincel
fotografa dair elestirilerin ise kuramsal olarak eksikliklerini ortaya koyabilmektir.

Calisma kapsaminda izlenen yoOntem literatlir taramasi ile birlikte elestirel analiz
yontemi lizerine kurgulanmistir. Bu asamada literatiirde bulunan incelemenin konusunu
olusturabilecek fotograf elestirisi basgligi altindaki makale ve yazilar degerlendirmeye
almmugtir. Literatiir taramasinda incelemeye alinan temel yayinlar arasinda Genis Ag1 ve
Kontrast yayinlari1 bulunmaktadir. Bu yayinlar tarihsel olarak 1997°den itibaren yayin hayatina
baslamis ve Genis Ag¢1 haricinde giliniimiize kadar etkinligini siirdiiren yayinlardir. Elestirel
analiz yontemi ise literatlir taramasiyla ele alinan makale ve yazilarin, hangi baglamlarda
olusturuldugunu, sinirhiliklarini, eksik kaldiklar1 yonleri ve alternatif olarak nasil bir 6neri ile
ele alinmas1 gerektigini ortaya koymasi agisindan tercih edilmistir. Elestirel analiz yontemi
boylece ele alinan yazilarin inceledikleri konular1 hangi perspektiften ele almalar1 gerektigini,
olusturulmak istenen baglamin ve diislincenin hangi teorik okumalarla birlikte yapilmasi
gerektigine dair dnermelerde bulunarak, yapilan calismalara derinlik ve farkli bir perspektif
katmay1 amaglayan bir yontemdir.

3. TARIHSEL BAKIS

Tarihsel bakis boliimiinde, Tiirkiye fotografinda iki temel yaklagim bi¢imi olan belgesel
goriinimlii gezi fotografi ve deneysel fotografin birbirlerine karsi ve kendi iglerindeki
tanimlamalara ve okumalara bagl tartismalarin agiklanmasi amacglanmaktadir. Bu boliim ayrica
giincel fotografa karsi olusan elestirilerin kokenlerini gosterebilmek, fotograf elestirisinin nasil
sekillendigini anlayabilmek agisindan 6nemlidir.

Tiirkiye fotograf tarihi, agirlikl1 olarak resmi tarih belgeciligi ile baslar (Ozendes, 2017;
Celik vd., 2015), buna paralel olarak 1960’lara kadar Anadolu’nun giincel gercekligine
odaklanir (Gezgin, 1995) ve aradan gegen uzunca yillardan sonra 1977°de lisans egitimi
(Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi) anlaminda ilk defa fotografa odaklanilir ve tarihsel
stirec igerisinde 1980’lerden itibaren deneysel yaklasimlarin da ortaya ¢ikmasiyla devam eder.
2000’11 yillara kadar fotografin konu edindigi genel egilim, bazi istisnalar haricinde (Sahin
Kaygun, Orhan Cem Cetin, Ahmet Elhan, Biilent Sangar) Anadolu’nun tanitimina odaklanan
ve bu anlayis1 kortikleyen 1991°deki FIAP tiyeligi ve oncesindeki amator fotograf derneklerinin
benzer yaklasimlaridir. Bu yillar ayn1 zamanda, gezi fotografi temelli belgesel fotograf ile
deneysel karanlik oda uygulamalarindan hangisinin iyi olup olmadiginin tartisildigi bir
donemdir *. Belgeselci yaklagim ki zaman zaman belgesel-sosyal belgesel ve gezi fotografi ile
uygulama ve igerik baglaminda karistirilmistir, yontemin zorluguna ve marifetine vurgu
yaparken; deneyselciler fotografi sanat olarak ancak fotograf makinesinin nesnesiyle
bagintisinin kesildigi kisisel miidahaleler, kavramsal, soyut/disavurumcu ve fotografsiz
fotograflarla nitelemeye ¢aligmislardir. Yine de agirlikli fotograf anlayisi; formalist egitim ile
birlikte gelen polarize kralliginin belirledigi gezi fotografi ile belgesel fotografin ic ice gectigi,
makinelerin savastigl; fotograf yarismalarmin siklikla yapildigi ve iyi olant bu mecralarin
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belirledigi bir anlayistir. Belgesel fotograf, gezi fotografinin etkisiyle, 6n planda bir figiir ve
onu dengeleyen arka planda baska bir figiir ya da nesne (asimetrik kompozisyon) gibi
matematiksel, rOnesansvari; icerisinde espri barindiran emek-yogun ifadelere doniisiir.
Boylesine bir teknik, zamanla Ogrenilebilecek ancak 6znel olanin kadrajinda herhangi bir
tereddiitsiizliigii, poz hatasini, yamuk bakmay1 goz ardi edemeyecek kadar da katidir. Nesnesine
bu kadar bagli oldugu siklikla hatirlatilan ve uzun yillar boyunca da bu hakim goriisiin devam
ettigi iiretim bicimi, 1960’lar ve 80’lerin temsil krizlerinden siyrilarak giliniimiize kadar
gelmektedir. Bu durum uzunca bir siire 6grenciler, akademililer ve bagimsiz fotografcilar
arasinda tartisilan bicim ve icerik, serbest anlati olanaklar1 ¢ercevesinde nelerin miimkiin
oldugu ya da olmadigi; fotografin c¢ekilebilmesi igin fotografcinin deklansdre basip
basmamasinin gerekip gerekmedigi gibi diger kisir tartigmalarla da gegmistir. Ancak yine de
fotograf bicimsel olarak yapisalet bir kavrayis ile olusturulmus ise goriintiiniin bu
bi¢imsellikten dolay1 icerik ve anlami rahatlikla iletilebileceginden dolay1 fotografi uzun
uzadiya tartigmak artik gereksizdir.

Formalist fotograf anlayisina sahip gelenegin ortaya koydugu fotograf tizerine uzun
uzadiya konusmanin gereksizligine dair vurgu ve inang, fotograf okuryazarligi eksikliginin
sadece yurt disindaki literatiiriin iilkeye ge¢ gelmesiyle ilgili olmadigini da gosterir 4. Kuramsal
literatiire karsi olusan teknik ve yapisal fotografa sahip olma isteginin isteksiz refleksi de
onemlidir. Bu durum temelde fotograf literatiiriinii ve pratigini uygulama alanina alan
‘fotografci olmayanlar’ ile sadece pratigini uygulama alanina alan ‘fotografcilar’ arasindaki
tartisma konusudur. Tirkiye’de ‘fotografcilar’ disinda fotografa yapilan her tiirlii miidahale
hem formalist egitim anlayisini, hem de bu egitimin temelinde olan gosteren ile gosterilen °
arasindaki belirli bir doneme kadarki saglam ancak problemli iligkiyi bozma tehdidindedir.
Fotografin fenomenolojik ve ontolojik olarak nesnesiyle kurdugu nedensellik (Firat, 1998) ya
da belirtisellik (indexicality) iligkisinin (Peirce, 1998: 4-10), Tiirkiye’deki fotograf anlayisini
yanlig bir sekilde uzunca bir siire etkisi altina almig oldugu disiiniilmektedir. Nedensellik ve
belirtiselligin Tiirkiye’de polarize kralliginin siklikla yanlis bir sekilde kullandig1 ve temsil
krizini uzunca bir siiredir gormezden gelerek krize teorik ve pratik olarak direndigi bir siire¢
olmustur. Bu agidan fotografin sadece yapisal niteligine vurgu yapan ve kadrajin disindaki
biitiin kurgusal yapiy1 yok sayan bir anlayisla krizi dislayarak sekillendigi gozlemlenmektedir.
Bu baglamda da nedensellik ve belirtiselligin uygulanisinda bir tiir yanlis okuma ya da paralaks
hatasi ° siire geldi de denilebilir. Bu yapisal bakis agisinin getirdigi biitiinsel goriintii iiretme
pratigi, anlatim dilinin ortaya ¢ikarilabilmesi baglaminda oncelikle hevesli bir amator i¢in
bazen gerekli olabilen ancak uzun vadede sanatsal pratigi agisindan kendisini tekrara
diigiirecegi bir yontemdir. Bir diger teori de, fotografin ¢ikarimsal ve resmin toplamsal
olduguna yonelik, Ortodoksvari yaklagimla kadraj disinda kalan 6znenin ve diger biitiin goriintii
olusturma diisiincesinin konusulmamasidir. Fotografin bir eksiltme ve ¢ikarma pratigi ile
yiizeydeki plastik degere yapilan giiclii atif bu tiir fotograf anlayisinin izlerini 19.yy’a kadar
gotiiriir. 19.yy. bilgi ve devaminda gorsel bilgi iretme felsefesinin pozitivist temelli sekillendigi
bir dénemdir. Sosyoloji, antropoloji ve psikanalitigin 19.yy’da siklikla bagvurdugu fotografik
gercekligin arkasindaki pozitivist diisiince, fotografin modernitedeki temel yap1 tagini olusturur.
Fox Talbot (1980: 27-36) ve Daguerre (1980: 37-38), doganin kendisini fiziksel ve kimyasal
olarak dogrudan tiretebilme giiciine atifta bulunurken; Bazin (1967: 9-16), fotografi nesnesiyle
kurdugu analojiyi ayniliga tasir. Fotografin erken donemine 6zgii bu klasik diisiince bigimi
cogunlukla fotografin gerceklikle olan giiglii bagintisina vurgu yapar. Modernizmin bu yeni
gorlintii tiretim bi¢imi dolayisiyla arkasinda tek bir otor (author/auteur)’ bakisin bulundugu,
gorlintiiyli yapisalct bakisla kurgulayan ve gercekligi tarafsiz bir sekilde ilettigi iddiasina
dayanan anlatim olanag1 sunar. Nedensellik ve belirtisellik, daha yakin tarihlerde ise Sontag
(1977) ve Barthes (1981) gibi kuramcilar tarafindan post yapisalci baglamda yapisokiime
ugratilarak irdelenmeye devam edilir. Fotografin gergeklikle kurdugu iliski, kameranin
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arkasindaki otoriin tarafsiz olmadigi ve bakisinin politik bir kiiltiirel kurguyla sekillenmesinden
dolay1 otantikligini kaybettigi ve 61diigl teziyle sarsilir. Fotografin kuramsal olarak gecirdigi
bu degisim pratigine de yansir ve fotograf yeni anlat1 bigimlerine kavusmaya baslar. Ancak
fotografin kuramsal ve pratik anlamda gegirdigi bu doniisiimiin Tiirkiye’deki izleri ge¢ ve
eklektik bir sekilde karsimiza ¢ikar. Bunun sebebi, 19.yy’da fotografa yiiklenilen anlamin,
Tiirkiye’de fotograf egitimi ve pratigi alanindaki 1srarc1 yansimasindan kaynaklanir. Nesnesine
bu kadar baglandirilan fotograf, pozitivist bir gelenegin devami olarak goriintiiniin yaraticisi
teknik uygulayicisi olana; ancak onun Ortodoks ve baskin beyaz fotografcisina ithaf edilir.
Tespit dogrudur, ¢iinkii fotograf lisans egitiminin ilk kurumlarinin kurulus felsefesinde mesleki
egitim verme amaci ile iist dlizey tasarimci yaratma arasinda sikisip kalan bir yapi bulunur
(Kalfagil, 1995).

Nedensellik ve belirtisellik ile ivmelenen fotografin anlam tiretme yeteneginin olmadigi
(diiz anlama sahip oldugu) alana ¢ekmek ve ayni yaklasimla kavramlar1 1srarc1 uygulamalarla
devam ettirmek fotografi temsil krizinin yaninda ekol ve kimlik krizlerine de siiriiklemistir.
Ozellikle 1980’lerdeki deneysel yaklasimlarin belgesel calismalara kars1 gelistirdigi
arglimanlar, Tiirkiye’deki genel fotograf yaklasiminin (agirlikli olarak belgesel ¢aligmalar)
hakli olarak diiz anlam {iretmesine yonelik olmakla birlikte ayni zamanda sorunlu
goziikmektedir. Dolayisiyla karsimiza Tiirkiye’deki hakim fotograf anlayisinin nedensellik ve
belirtiselligi yanlis uygulamalart sonucu, 2000’1 yillarin baslarina kadar devam eden, belgesel
fotografi da yanlis yerlere siiriikleyen bir anlayisla; bu fotografik yaklasimi kuramsal elestiri
alanina almadan yiizeysel elestirerek kendi pratiginin daha fazla yan ve kavramsal anlam
drettigini sdyleyen deneysel yaklasim cikmaktadir. Aksi bir goriis olarak, Gezgin (1995),
nedensellik ve belirtiselligin asilmasina iliskin degerlendirmesinde belgesel yaklasimlarin
nesnellikle olan bagindan dolay1 icerik sorununa sahip oldugunu, bu nedenle alternatif bir
yaklagim olarak soyut disavurumculuk ve deneyselciligi 6ne siirmektedir. Ancak Gezgin’in
elestirdigi donem, giincel belgesel ya da genel fotograf yaklasiminin nesnellikle kurdugu yanlis
iligkiden dolay1 hatali géziikmektedir.

Gezgin’in (1995), Tirkiye fotograf hareketini devaminda iic ana doneme ayirdigi
tespitinde, 1923 ve 1960 arasi romantik donem olarak adlandirdig: yaklasim, 1960-1980 sosyal
gergekei donem, 1980’ler ve 1990’larin ekonomik 6zgiirliigii ile birlikte gelen anlayis ile
harmanlanarak polarize kralliginin ortaya koydugu gezi-belgesel tavri ortaya ¢ikarmistir. Bu
donemde Gezgin’in belirttigi sosyal gerceklik ve yeni gergeklik yaklagimi, bir 6nceki donemin
romantizmiyle ve 1980’lerin liberal ortamiyla birlesince polarizenin siklikla kullanildigr ve
bunun da egitime yansidig1 hakim fotograf pratigi olmustur. Nedenselligi ve belirtiselligi yanlis
yorumlayan da iste bu fotograf anlayisidir. Yapisalci tavirla ortaya ¢ikan bu fotografik anlayisin
nedensellik ve belirtiselligi sadece ylizeysel bi¢gim yaratma eylemine doniistiirmesi 6zellikle
dogrudan fotograf anlayisini gezi-belgesel tavrina kaydirmistir. Dolayisiyla Tiirkiye’de
dogrudan fotograf, hem deneyselciler hem de gezi-belgesel yaklasimini uygulayan fotograf¢ilar
tarafindan nedensellik ve belirtiselligin ¢ok uzaginda bir yerde algilanmastyla konumlanmistir
denilebilir. Deneyselciler, Tiirkiye’de nedensellik ve belirtiselligin dogrudan fotografta
uygulanig bi¢iminin yanlis uygulandigini gézlemleyemeyerek, bu yanlis uygulama tizerinden
elestirini olusturmuslardir. Tarihsel olarak bakildiginda ise bu siire¢ soyle 6zetlenebilir: 1923-
1960 donemini kendini bulmaya ¢alisan ve romantik, 1960’11 yillarin gerceklik yaklasiminin
ise 1980’lerin gezi-belgesel tavriyla kesintiye ugradig: bir kirilma noktasi yarattig1 ve sonraki
20 yili olumsuz bir sekilde etkiledigi gbézlemlenmektedir. Tiirkiye’de fotografin gecirdigi
tarihsel siire¢ ve elestirisine dair yapilan ¢aligmalar bu baglamda fotografin kendi igerisindeki
diger disiplinlere kapal1 yapisal doniisiim iizerine olmustur.

Gezgin (1995), diinya fotografinin ivmelenmesiyle karsilagtirdigir Tiirkiye fotograf
tarithini zorunlu olarak sadece ‘fotograf” odakli bir anlayisla degerlendirmeye ¢alisir. 1960’larda
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Magnum fotograf ajans1 ve basin fotografciligi etkisi ortaya konurken aslinda, 1960’lardaki
temsil krizinin ortaya c¢ikardigi kavramsal sanat ve fotograf iligkisi ya da feminizim, post
kolonyalizm, ‘Gteki’ anlatis1 ve fotograf iligkisi bu anlatinin disinda kalir. Ciinkii 1920’lerden
beri gelen Anadolu romantikligi, 1960’lar ve 1970’lerde sehre ve banliydlere taginarak, amator
kuliiplerin de ortaya ¢ikmasiyla, Gezgin’in (1995) arglimaniyla “nitelik bakimindan duraklama
donemine girer”. Kirilma yaratacak bir yaklasimla soyut disavurumcu yaklagim dénemi
fotografin nedenselligine karsi, plastik degeri ve yeni anlatim olanaklar1 baglaminda ortaya
atilir.

Nedensellik ve belirtisellik fotografin yapisinda olan bir durumdur ve eger asilmak
isteniyorsa da temsil krizini gérmezden gelerek formiillestirilebilecek bir teknik uygulama
recetesine de sahip degildir. Soyut disavurumculugun ve deneyselciligin, belgesel yaklagimi
elestirirken diistiigli tuzak, Tirkiye’de belgesel pratiginin nedensellik ve belirtiselligi yanlis
kullanimim1 fark etmeden elestiriye tutmasidir. Karsi strateji olarak ise belirtisellik ve
nedensellik yaklagimina karsi gostermis oldugu sanatsal tavir, temsil krizinin kiiltiirel
okumalarin1 yapmadan eyleme ge¢mek olmustur. Temsil krizinin kars1 koydugu, nedensellik
ve belirtisellik olmakla birlikte asil problem, sadece plastik 6gelere iliskin olmamaktadir.
Tiirkiye’deki ekol ve nitelik sorunlarmi da sadece plastik degerlere baglayip, bunu da
nedensellik ve belirtisellikle sinirlandirmak, bir yaklasimi olan belgesel fotograf kaynakli genel
fotograf yaklagimini elestirmek yeterli olmamaktadir. Teknik esasli yaklasimlar, deneysel
tavrin yapisokiimcii niteligini kisirlastirmakta, teknik uygulamaya zorlamaktadir. Ornegin
1980’11 yillarin nedensellik iliskisini kirmaya ¢alisan deneyselcilik yaklagimi, yine ‘fotografik’
denemelerle fotografin materyalligi ya da iki boyutluluga olan vurgu ile uygulamaya geger.
Yaklasim ilk asamada temsil krizinin asmaya calistigi modernist sOylem igin temel
stratejilerden birisi olmakla birlikte, 6ziinde temsil krizinin etkisini kirabilecek kapasitede
degildir.

Dolayisiyla belgesel fotografin karsi sdyleminde yer alan deneysel ve soyut
disavurumcu yaklagimda iki tiirlii ¢eliski s6z konusudur; birincisi sanat tarihsel referansla
iiretilen caligmalarin soyut disavurumcu olmaktansa genel anlamda deneysel yaklasima daha
yakin olmasidir. Ikincisi ise fotografa “kavramsal” terimini atfedip, bdylece kavramsal fotograf
gibi lizerinde tartigilmasi gereken siipheli bir tiir liretmeye devam ederek, fotografin diger biitiin
alanlarim (belgesel, stiidyo vb.) kavramdan yoksun oldugunu gostermektir. Bu durum aym
zamanda belgesel fotografin kisir olduguna dair onu otekilestiren bir tutumdur. Yine de
deneysel pratigin, kavramsal ve disavurumsal yaklasimlarla kirmaya ¢alistigi tartismali fotograf
yaklasimi bagka bir hdkim estetik sOyleme sahiptir. Bu sdylemin goriiniirliigii iki sekilde
izlenebilir. Birincisi Universitelerin fotograf boliimlerinin kurulus felsefesi, uygulama ve
sonuglaridir. Ikincisi ise dénemin hakim fotograf dergileridir. Sabit Kalfagil (1995), meslek
edinme ve sanat uygulayicisi olma arasinda kalmis orta yollu hibrit miifredati cok iyi1 bir sekilde
ozetler. Meslek edinme ve tekniker olma anlayis1 egitimde ara bir model olarak kullanilabilir,
ancak fotografin pratik ve teorik bir ifade bi¢imi olarak kullanilmasi karsilamayabilir ve bu
temsil krizine dogru biriken bir patlamanin habercisidir. Ozellikle 90’11 y1llardan bu yana énde
gelen fotograf dergileri (Fotograt Dergisi, F: Fotograf Dergisi, PhotoWorld, Photo Digital)
incelendiginde fotograf baglaminda teorik ve pratik olarak birbirine benzeyen yaklagim
bigimleri dogurdugu goriilebilir. Bununla birlikte ayrintili incelendiginde bazi fotograf¢ilarin
fotograf gezilerinde yan yana kadraj almaktan kaynaklanan neredeyse ayni fotograflar
cektikleri ortaya ¢ikmaktadir. Fotograf gezi pratiginde bilindigi gibi kesfedilen ilging bir
konuya ya da iyi kadraj bulmus bir fotograf¢iy1 tekrar etme ve neredeyse ayni fotografi cekme
egilimi vardir. Bu amatoérce bir davranis bigiminde makul goriilebilir ancak egitim modeli
icerisinde yer alabilecek metodolojide problemli bir sanatsal egitim sistemini tetikleme ihtimali
bulunabilir. Sabit Kalfagil’in (1995) sdylemiyle “hap bilgilerin bir yansimas1 olarak, fotograf
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Ogrencisinin hapin tesirinden ¢ikamamasinin bir etkisiyle basit tekniker bir uygulayicinin ya da
kopyalamanin 6tesine gegemez” ®Bu ikili birliktelik, yani giincel pratik ile egitim modelinin
birlikteligi ne deneysel yaklagimin bu hakim anlayis1 anlamasiyla, ne de temsil krizinin ne
oldugunun anlagilmasiyla degisebilmistir. Buna paralel olarak da Tiirkiye’de lisans siiresi
egitimi siiresince modernist fotograf uygulamalarina karsi yeni ivmelenmenin genel olarak
fotograf pratigi ile ilgili baz1 sorular1 akla getirdigi sdylenebilir: Kadraj neden yamuk olamaz,
porte neden sirttan ¢ekilmez, flag neden dogrudan konuya dogrultulmaz, neden asir1 veya eksik
pozlama goriiniir olan1 goriinmez kilar, fotografin gradasyonu neden dengeli olmali, fotografci
olmadan fotograf cekilir mi ve en 6nemlisi 6zne olarak fotograf¢i bu fotografin neresinde?
Glincel fotografin ve yeni ivmelenmeye bagli geng kusagin siirekli olumsuzlanan bu fotografik
tavri, fotografin ‘fotograf® disinda biitiin pratiklerini kullanmaya y6nleniyor ve asil tartisilmasi
gereken konuya odaklanmamizi sagliyor.

4. TEMSIL KRizi

Temsil krizi, Tiirkiye’de 6zellikle fotograf alaninda iizerinde durulmayan ancak sosyal
bilimlerden sanatin diger alanlarina kadar biitiin pratikleri ve teorileri etkileyen bir gelismedir.
Tarihsel bakig boliimiinde temsil krizinin fotograf ile iliskilendirilmeyerek fotografin sadece
yapisal 6zelliklerinin ortaya konulmasi sonucu ortaya ¢ikan iiretimlerin ve sdylemlerin yarattigi
problemlere deginilmistir. Bu acidan temsil krizinin etkilerini fotograf iizerinde
pratiklestirmeden ve kuramsallastirmadan hem giincel fotografi anlamak ve elestirmek
zorlagacak hem de fotograf pratiginde kisir tiretimlerle karsilasilmasina neden olacaktir.

Temsil krizi ve buna bagli olarak degisen temsil bi¢imlerinin stratejilerine dair bu boliim
ise, orneklenecek olan bazi elestirel yazilarin sadece ‘postmodernizm’, ‘postyapisalcilik’ ve
‘yapisokim’, ‘dijitallik’, ‘karmasa’, ‘her sey uyar/olur’ gibi tanimlayici temel bagliklari
kullanarak elestiriyi yiizeysellestirmelerine kars1 bir agiklama mahiyetinde olacaktir. Ayrica
80’ler ve oncesi 60’lar temsil krizlerinin neden algilanmadigina, gec geldigine ve yorumlanmak
istenmedigine dair bir katki da sunmus olacak. Calisma, buradan hareketle de temsil krizi
icerisinde degerlendirilebilecek giincel fotograf pratiginin temel sorunlarina odaklanmis olacak.

Temsil krizi, Ebert’in (1986) tanimiyla “... edebiyat ve kiiltiirel caligmalar, medya ve
sanat tarafindan yansitilan imgelerden ¢agdas edebiyat, antropoloji, psikanaliz, film, tarih,
siyaset bilimi, sosyoloji ve felsefe metinlerine kadar kiiltiirel temsillerin ne anlama geldigi
"okuma" {izerine miicadelenin alanlaridir. Okuma, tarihsel olarak konumlanmis bir 6znenin
kiiltiiriiniin kendisini temsil etme bi¢gimini anlamlandirdig1 ve "(kabul edilebilir) gercekligin
resimlerini" Urettigi bir siirectir. Bununla birlikte okuma, kismen dogalligin1 ve masumiyetini
kaybetti ¢iinkii temsilin kendisi bir krize giriyor.” Ebert’in tanimlamasi karsimiza kiiltiiriin
biitiin bilesenlerinin ve 6zellikle ‘6teki’nin kendi kendisini temsil ve ifade etme, okuma ve bir
retorik olusturma konusunda modernite sonrasi bir temsil krizine girdigini belirtmektedir.
19.yy’in sonlarindan itibaren modernitenin sanatsal baglamda (empresyonizm, kiibizm,
ekpresyonizm, siirrealizm ve Dadaizm) gercekligin bir sanat eseri ile temsil edilip
edilemeyecegine dair sliphelerinin farkli denemeleri, mimetik (taklide iliskin) olanin 6tesine
gecmek i¢in ¢abalamistir. Dolayisiyla da temsil krizi bu tarihlerden itibaren temsilin yeni soyut
bi¢imleri i¢in, sanat ve edebiyatin taklit¢i ve Oykiinmeci stratejilerinin terk edilmesinin
cabalandig1 temsil olanaklar1 yaratmay1 ¢abalar. Geroge Lukacs’a gore 20.’yy sanatinda artik
temsil miimkiin degildir (Scheerer ve dig., 1992: 852). Karl Marx (1992: 34) modernitenin igine
diistiigli bu durumu sdyle 6zetler: Kati olan hersey buharlasiyor.

Bu anlamda temsil krizi, genel tanimiyla gosteren ile gosterilen arasindaki gerceklik
referansinin pratik ve teorik mesafesinin giderek artmasindan kaynaklanan, bilginin, 6zellikle
tarth yazimi ve dilbilim kaynakli, anlatisinin nasil ve kim tarafindan olustuguna dair bir kirilma
olarak tanimlanabilir. Olusan referans kaybi ya da referansa olusan siiphe; Saussure’nin
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dilbilimsel modeline kars1 Foucault’un (1966) ‘dilin pargalanmasi’ ve ‘sOylemin kaybi1’
incelemesi, Derrida’nin (1978) yapisokiimcii yaklagimi, Barthes’in (1977a: 142-148) miiellifin
oliimii, Deleuze ve Guattari’nin (1980) rhizome (rizom®) kavrami ve Lyotard’a (1984) ithaf
edilmis postmodern tanimlamasi tarafindan teoriklestirilir. Kiiltiirel alanda ise Bhabha (1994),
postkolonyal temsillerde ‘Gteki’nin kolonyal giice karsi gosterebilecegi temsil stratejilerini
hibrit, taklit, farklilik ve duygu ikilemi (ambivalens) olarak ¢esitli sekillerde ifade eder. Clifford
(Clifford ve Marcus, 1986: 98-212), ise temsil krizinin disiplinlerarasi yansimasindaki
elestirisinde 0Ozellikle kiiltiirel antropoloji ve etnografi anlatis1 {izerine durur. Kiiltiirel
antropoloji ve etnografinin epistemolojik ve politik bir temsil krizinde oldugunu belirten
Clifford, Batili olmayan halklarin Bati tarafindan otoriter temsillerine kars1 6zdiisiiniimsel bir
yaklasimi savunur. Bu yeni temsil bi¢gimi i¢in ise antropoloji ve etnografinin edebiyat ve gorsel
sanatlarla daha fazla metodolojik olarak is birligi yapmas1 gerektigini belirtir. Clifford’un
caligmas1 bu anlamda gorsel sanatlar, edebiyat ve tarih gibi diger disiplinleri kiiltiirel antropoloji
ve etnografiye yaklastirarak temsil krizine dair elestirel bir analiz ortaya koymaya calisir.
Baudrillard’in ‘simulakra ve simulasyon’® (1994) kavramlari ise 6zellikle medya, yeni medya
ve hipermedya alaninda temel bir sdylem olarak karsimiza ¢ikar. Sosyal ve kiiltiirel elestiri
alaninda siklikla referans hale gelen kavram, sanat ve estetik teoride yerini dijital ve sanal
gerceklik uygulamalari olarak karsilik bulur. Fotograf pratiginde ve kuraminda ¢ok hizli bir
uygulama alani yaratan dijital degisim dolayisiyla temsil krizinin Baudrillard’in sdylemleri
iizerinden yiirliyecek ‘fotograf ve gerceklik’ temel tartismasinin da merkezi referansi haline
gelir. Temsil krizinin temel ¢ikig noktasi olarak gercekligin referanstan kopusu elbette temel
bir sdylemdir, ancak temsil krizinin sadece bu sekilde ele alinmasi estetik olarak sadece dijital
uygulamalarin yiizeysel degerlendirilmesiyle sonuglanir. Bu tespit Tiirkiye fotograf pratigi ve
teorisi i¢in gegerlidir. Dolayisiyla temel sorun ve fotografin sikistigi alan; temsil krizindeki
dijital-sanal kavramlarinin sadece semiyotik tartigma ile fazlaca merkezde olmasi ve bdylece
temsil krizinin sadece dijitallesme ile gelen gergeklik kaybina iliskin oldugunun yiizeysel
okunmasidir. Digeri ise postmodernizme 6zgii kaos, yokluk (absence), oyun (play), pastis-
parodi, antiform gibi bazi temel kavramlarin estetik ve teorik olarak fotografta goriiniirliigliniin
yadsinmasidir. Postmodernizmin bu sekilde okunmasi dolayisiyla aslinda fotograf alaninda ne
gibi bir degisimin olabilecegini, oldugunu sinirl bir alanda degerlendirecek ve bu nedenle de
giincel ivmelenmeyi anlamlandiramama tehlikesi ile kars1 karsiya gelecek bir otorite alanini
yaratir. Dijital ve sanal gerceklik sdyleminin disinda ise, fotografin ilgilendigi ve giincel
pratiklerin ortaya koydugu ornekler ise bizi temsil krizinin gergek alanlarina gotiirmektedir.
Kiiltiirel calismalarda temsil krizi ile birlikte fazlaca yer bulan ve ayn1 zamanda sanatgilar igin
de bir ¢ikis noktast olabilecek, ornegin, mikro anlatilar, postkolonyalizm, postHolocaust,
feminizm, 6zerklik ve giic iliskileri, giinliikk yasam (everyday life), 6zdiisiinlimsellik, tarihsel
istkurmaca, transhuman/posthuman, gibi kavramlar 6nemli bagliklardir. Bu ¢alisma alanlari
ayni zamanda, yukarida belirtilen postmodern kavramlardan gelen kendilerine ait bagka temsil
bicimleri ve estetik yaklasimlar1 da yaratmaktadir. Ornegin postkolonyal baglamda ele
alinabilecek Pia Arke ve David Lewis’in gifte kimlik, antrpometrik yerlestirme, Viktoryen
bilim, kolonyalizm kavramlarmi yokluk, belirsizlik gdstermeme, arada olma gibi estetik
bicimle ifade etmeleri; feminizmle birlikte postkolonyal elestiriyi alegorik bir bigimde sunan
Shirin Neshat’in kendi bedenini kullanmasi; travma sonrasi anlati olarak postHolocaust’u
goriiniiriin arkasindaki goriinmeyeni fotografik yerlestirme formunda sunan Christian Boltanski
ve temelliik olarak Yasumasa Morimura. Bu isimler temsil krizinin semantik gerceklik diginda
kiiltiirel caligmalar baglami ile hareket eden, form ve icerik bakimindan karsi anlatilar
olusturmaya ¢alisan sanat¢ilardir. Tiim bu sanatcilarin aslinda temel ortak noktasi belki de
‘fotografc1’ olmamalar1 ya da fotografci olsalar bile temsil krizi nedeniyle fotografi bagka bir
anlat1 diizeyinde ele almalar1 gerektigini diistinmeleridir.
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Tirkiye fotograf pratigi ve teorisinde temsil krizinin geg ve eksik ele alinmasi karsimiza
gec avangarda bagli olarak ortaya ¢ikan iiretimle ve buna karsi olusan elestiri yazinini ortaya
cikariyor. Elestiri kismi ise bu iiretimlere bagli olarak, benzer bigimde 1980’lerdeki temsil
krizine cevap veremeyen iiretimlerden kaynaklanan, eksik elestiriler ve okumalar gibi yanlis
bir degerlendirmeyle sonug¢lanan ¢aligmalar olarak kendilerini gostermektedir. Bu ¢alismada
elestiri kismi, 1980’ler deki gibi kendisini tekrar eden bir siire¢ yani iiretimlere yiizeysel
yaklasim ve eksik elestirme olarak degerlendirilmektedir. Bu anlamda elestiri noktasini gezi-
belgesel fotograf iizerinden ya da modernist tavir ilizerinden yapmanin, ge¢ avangard
iiretimlerin yanlis okunmasini ortaya c¢ikarabilecegini belirtmek gerekiyor. Bu genis analizi
yapabilmek i¢in Oncelikle Tiirkiye’deki giincel fotograf pratigini, dzellikle dogrudan fotograf
tabanli ¢alismalarla ele almak ve sonrasinda karsi elestirilerin neler oldugunu ve nasil
temellendigini incelemek gerekecektir.

5. GUNCEL YAKLASIMLAR

Bir doniisiimiin habercisi olarak Genis Ag¢1 fotograf dergisinin Geng Soluklar serisinin
temel alinmasi, icerik ve estetik olarak Tirkiye’de fotografin degiseceginin ve degismesi
gerektiginin habercisi oldugu soylenebilir. Akademi disinda bu ivmelenmenin ilk izleri Ahmet
Polat (Kismet, 2001), Alp Sime (Ramora, 2002 — Istanbullu, 2006), Ali Taptik (Lunapark, 2004
— Remembering Me, 2001-2005 — Kaza ve Kader, 2004-2008 — Nothing Suprising, 2008-2013
caligmalari; ayrica 2004 Nordens Fotoskola egitimi ), Silva Bingaz (Kiy1 ¢alismasi, baslangic
2002 ve Anders Petersen karanlik oda egitimi, 2006), Yusuf Seving¢li (Nordens Fotoskola,
Sweden, 2004) ve Arjen Zwart (Hollanda) gibi fotograf¢ilarda goriilebilir. 2004’te ise, Ali
Taptik ve Silva Bingaz’m katilimeilari arasinda oldugu Anders Petersen’in Istanbul’da 2004’te
gerceklestirdigi Yalmizlik ve Birliktelik atdlyesi bu yeni ivmelenmeyi etkilemeye devam
edecektir.

Yeni ivmelenmenin ilk donem ornekleri ve temelleri genel olarak Kuzey Avrupa
(Hollanda, Finlandiya, Isvec) ekolii ile karsimiza ¢ikar. Ancak Dusseldrof — Kunstakademie nin
‘New Objectivity’ (Yeni Nesnellik) temelli ekolii, bu ivmelenmenin, uygulamanin goreceli
zorlugundan biraz disinda kalir '*. Bu ilk dalgadan sonra ikinci jenerasyonun bir kismi yine
kuzey ekolii ile devam eder. Ikinci geng kusagin bazi isimleri Arja Hyytidinen’in 2015 teki
Kisisel Hikaye Anlaticiligi (Personal Story Telling) ve Martina Hoogland Ivanow’un yine
2015°teki Izolasyon ve Aidiyet baslikli (Isolatin and Belonging) atdlye ¢alismalarina katilarak
ortaya ¢ikar. 2020’de ise fotograf estetigi olarak (ve biraz da konu ile baglantisindan dolay1)
yabanci kiiratérlerden uzak oldugu belli olan ancak sergileme teknigi olarak yine bu
ivmelenmenin etkilerinin goriildiigli Yalnizlik ve Suya Dair sergisi yeni yaklasimlara dair
giincel orneklerdendir. ikinci gen¢ kusagm diger isimleri ise baska bir yaklasim ile
sekillenmeye baslar: Antoine d’Agata. Fransiz d’Agata’nin c¢aligmalari bagimlilik, cinsiyet,
kisisel takintilar, karanlik ve fuhus gibi genellikle tabu olarak kabul edilen konularla
baglantilidir. D’ Agata’nin katilimcilart arasinda Cemre Yesil (Atelier de Visu, Marsilya, 2012),
Sevinj Yusifova (Antoine d'Agata-Studio Vortex, 2015), Desisleva Senay Martinova (Antoine
d'Agata-Studio Vortex, 2016), Burhan Uckardes (Antoine d'Agata-Studio Vortex, 2017), Bartu
Kaan Ozdis¢i (Antoine d'Agata-Studio Vortex, 2017), Onur Girit (Shadow of a Doubt, Antoine
d'Agata-Studio Vortex, 2018), An1 Ekin Ozdemir (Antoine d'Agata-Studio Vortex, 2018),
Yagiz Yesilkaya (Antoine d'Agata-Studio Vortex, 2018), Zilan Imsik (Angkor Photo Workshop
by Sohrab Hura & Antoine d'Agata, Siem Reap ve Antoine d'Agata-Studio Vortex, 2019) ve
d’Agata’dan bagimsiz ancak estetik olarak bu kusaga yakin ¢ok yeni bir isim olarak Cansu
Yildiran da sayilabilir.

Arles, Perpignan ve Kuzey ekolii ile tanisan ilk ve ikinci kusaklar temsil krizinin geg
avangard bicim ve igerik yaklagimlarini yansitmaya baslamis olurlar. Kendi aralarinda da iki
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estetik bicime (birincisi noir etkili karanlik, digeri ise daha romantik) ayrilsalar da ortak
noktalar1 oncelikle oldukc¢a kisisel olmalariyla 6ne ¢ikar. Bu kusaklara olan olumsuz
elestirilerin en basinda gelen mikro anlatilarla baglantili kisisel yaklagimin etrafinda
sekillenecek olan konular ise temsil krizinin énemli basliklaridir; bolgesel kimlik, kadin
kimligi, seksiiel aidiyet, gii¢ iliskileri, gé¢, ev, evden kopma ve eve doniis (homecoming),
giinliik yasam ve siradanlig1 (siradan insanlar, sag, kola kutusu, yerdeki mendil, aniden hapsiran
birisi - everyday life) ve biitiin bunlarin bazen anlik ve gegici, basi veya sonu olmayan pargali
bir anlatiyla bireysel bir deneyime odaklanmasidir. Ornegin Dilara Arisoy’un 2016°da Katja
Noppes ‘Identity’ ve Martina Hoogland Ivanow ‘Isolatin and Belonging’ atdlye ¢alismalarinin
da etkisiyle olusturdugu sanat¢i metninde ‘Her zaman ¢ok kisisel ama inkar edilemez derecede
evrensel bir sey yakalamaya ¢alisirim...” (Arisoy, t.y.) ifadesiyle 6znel-kisisel ¢ikislara tipik
bir drnektir.

Burada odaklanilmak istenen temel kavram ise, ¢ogu elestirmenin yeni kusagi
anlamakta ve elestirmekte zorluk g¢ektigi, istemedigi, baskiladigi ve ona bagl pratik ve
kuramsal yaklagimlar1 biitiinlestirici bir tavir olarak bu ivmelenmeyi 6zetleyebilecek ‘sinik’
kavramidir. Sinizm, Antik Yunan’da kelime anlami olarak ‘kdpek gibi’den (kynikos) gelen,
diinyevi olanin reddedilisi ile bireysel 6z-disiplin ve 6zgiirlik adina geleneksel toplumun ve
modern materyalizmin ahlaki olarak reddedilmesi ile ilgili bir 6greti ve yasam bi¢imidir
(Laursen, 2009). Sinik tavir ile giincel fotograf pratiginin ortiigmesi postmodernizmin temel
yaklasim bi¢imlerini (ironi, stiphecilik, 6znellik) beraberinde getiren, mikro anlatilarin olanakl
kilinmasi i¢in 6nemli bir 6greti ve bunun giinliik hayattaki pratiginin uygulanabilmesi i¢in de
baz1 estetik pratiklere sahip bir ortiismedir. Bu baglamda donemin fotografik temsil bigimini
diisiinsel olarak dogrulayacak, fotograf¢ilar: yonlendirecek ve sinizim ve fotografi bulusturacak
en agik ve dogrudan kaynak Dog Food (Kopek Mamasti) baslikli fanzindir. Fanzin’in 2012°de
yayinlanan ilk baskisinda sinik tavir ve fotografi iliskilendirecek 10 maddelik bir manifesto yer
almaktadir.

1. HERSEYI SORGULAYIN. Kurallar: yikin. Kaliplarin disina ¢ikin. Riske girin.

2. A PRIORI YOK. Zaten fotograf cekmek icin ihtivacin olan her seye sahipsin: bir
kamera, film ve yiiriiyiis ayakkabilari.

3. ASKINLIK. Bir¢ogu, sadece en hizli, en son model ve en pahali kamera ile daha iyi
fotograf ¢ekeceklerini diistiniiyorlar. Materyalizm, statii ve iin hayattaki amaglar
degildir. Bir sanat¢i, hak ettigini veya 6diil bekledigini hissetmemelidir. Fotograf
metafiziksel bir ¢abadir. Bu sayede kisi i¢ diinyasini dis diinya araciligiyla arar.
Sohret ve servet icin bir yol yok ama belki kendi yolunda kalirsan iyi bir kopek gibi
seni takip edecekler.

4. DORT 4DORT 444 DUVARDAN YURU- 444 DORT 4DORT disar: ¢ik ve ¢cek! Her
zaman biiyiilii bir sey kesfedeceksin. Arkadasin asagiya baktigint soyliiyorsa,
yukarrya bak! Eger bir fotograf kagirdiysan devam et. Muhtemelen koseyi doniince
daha iyisini bulacaksin. Eger kamerani ¢almak igin birisiyle karst karsiya gelirsen,
duygularint yatistirmak icin onlara dokun.

5. KENDINI KURTAR. Diinyay: fotografla kurtaramazsin ama kendini kurtarabilirsin!
Dante ve Chagal gibi zaman ve mekanda yasamanmin nasil oldugunu
tammlayabilirsen, eninde sonunda bozulan baskalarint kurtarmaya ¢alismaktan
daha degerli bir sey yapacaksin. Kendini cahillikten ve korkudan kurtar ve boylece
diinyayt sonraki kugaklar icin daha iyi bir yer yapmuis olacaksin.

6. OKU, OKU, OKU. Ilhamin fotografin disinda, kitaplar, sinema resim gibi baska
kaynaklardan gelmeli. Her zaman ¢antalarinda kopek bakim kitabi tasimayanlardan
bikmisimdur.

7. HAYATTA SINIRLAR YOK! Ancak sadece sen koyarsan var.
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8. BUDA’YI OLDUR. Buda eger yolda onunla karsilasirsan kendisini 6ldiirmesini
soyler, bu metaforik olarak bir 6grencinin ustasini ge¢mesi gerektigi anlamina gelir.
DENEYIM SENIN TEK OGRETMENIDIR. Ogretmenler sadece yolu gésterirler ve
genellikle kendileri kendi yollarindan giderler.

9. KENDINI ORTAYA CIKAR! Aksi halde, herkesin zamamni ¢alarsin. Kalbini takip
et.

10. HER ZAMAN KAMERAN DOLU BIR SEKILDE YANINDA OLSUN! (Dog Food,
2012).

Bu on maddelik manifesto, konu baglami olarak herhangi bir icerige ya da estetige
dogrudan isaret etmese de sinizm ve postmodernizmin karakteristigini yonlendirmesi
baglaminda fotograf¢ilar1 yeni ivmelenmenin igerisine dogru c¢eker. Manifesto, polarize
kralliginin fotografik yaklasiminin bi¢im ve igerik anlayisinin tamamen farkli bir tarafindadir.

S.sayida ise fotograf ¢cekme teknikleri ve konu se¢imine iliskin, giiniimiizde bir¢ok
fotografcida oldukga goriiniir olan uygulama tavsiyeleri ile ilgili bir dogma uygulama tavsiyesi
yer alir.

Ilk asamada basit bir kamera ile (Lomo veya Lubitel) flas kullanimu ile képek fotografi!

Tkinci asamada ise asfalttaki su birikintisi ve yine flas tavsiyesi. Ugiincii fotograf icin
ise bir demet dal bulunur. Tam cepheden bir pozisyon ile deklansore basmadan énce
netsizlik saglamak icin zipanilmasi, hapsirilmast ya da elin titretilmesi tavsiye edilir. Bu
sekilde tekrarli bir sekilde 5-10 kadar fotograf cekilir. Secim asamasinda gozler
kapatilarak ekranda herhangi bir fotograf rastgele secgilerek klasore kaydedilir. Bu
noktadan sonra bir insan fotografi gereklidir. Bunun icin sirti ¢iplak bir kiz ya da erkek
arkadaginiz veya sahilde tanimadiginiz (ayakta olmasi tercih edilir) yash bir adam
olabilir. Sivilceli, ¢illi ya da killr olduk¢a faydali olacaktir. Besinci ve son olarak gimdi
swrada olii kus fotografi var ve tercihen karga veya saksagan olmalidir. Fazlaca
vaklagsmadan etrafindaki bitki ortiisii ile birlikte tercih edilebilir Cekim asamasi
bittikten sonra banyo edilmeleri i¢in olduk¢a deneysel yaklasin; negatifler kurumadan
yere veya gazeteye serin ve ¢antaniza oylece atin. Tarama agsamasinda olabildigince
miikemmel olmadan taranmasi i¢in toz ve kir se¢enegini isaretlemeyin. Kose kararmasi
(vignetting) olacak sekilde fotografin merkezinden kenarlarina ve késelerine dogru
siyaha ulagan bir etki elde edin. Dijital fotograf baskiya hazir ise, fine art bir kdgida
basilmal. Simdi sirada eser metni ve baslik var. Eski bienal kataloglarina ya da banka
koridorlarinda reklamlara goz atabilirsiniz. Baslk ise ¢ok duygusal olmamali. Siirsel
gereksizlikten de kacimin. Kulaga kavramsal gelebilecek Ingilizce bir baslik cok uygun
olacaktir. Fransizca da olabilir ve ¢ok nadiren Almanca. Artik bir atélye ¢alismasina
katilmak icin hazirsiniz (Tunca, 2016: 13-15).

Ancak ironiktir ki, dogma olarak addedilen bu elestirel yaklasim onerisi, bir sekilde dog
food ve sinik tavrin temel niteliklerini ve estetik bakisini ortaya koyar. Sinizm, geleneksel
davraniglarin hayasizca reddedilmesi ve uygulama alani olarak sokagin se¢ilmesine 6zgil bir
ogretidir. Dogada herhangi bir karsilig1 olmayan zenginlik, {in ve giicii reddederek kendine
yeten ancak toplumdan uzaklasildigr anlamina gelmeyen, aksine tipki Diogenes’in sdyledigi
gibi diinya vatandas1 olarak yasanabilecegini 6ngdren bir tutumu savunur. Bewes’in Sinizm ve
Postmodernizm iligkisinde bahsettigi gibi, sinizm inan¢ kaybinin kacinilmaz sonucu ve ironik
zeka ile olumsuzluk bu zeminsiz arazide hayatta kalmanin tek yoludur. Bewes’e gore
postmodern sinizm bu anlamda, Biiyiik Anlatilar ve biitiinlestirici ideoloji ile birlikte gelen bir
araya getirme donemi olan politik gercekligin gdriinen parcalanmasina melankolik, kendine
actyan bir tepki olarak nitelenir (Morrison, 1998: 30).
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Yusuf Sevingli’nin Good Dog (2012) baslikli ¢alismasi sinik tavir igin belirgin
orneklerden birisidir. Fernando Pessosa’nin The Book of Disquiet (Huzursuzlugun Kitabi)
yapitindan ‘Yasam, istem dis1 yaptigimiz deneysel bir yolculuktur’ (2002: 373), alintisi
caligmanin tetikleyicisidir ve kitabin sonunda yer alan jaluzi fotografinin oldugu sayfada yer
alir. Geleneksel olarak epigrafli baslangi¢ yaparak bizi dnceden yonlendiren yapitlarin tersine
bir stratejidir. Ancak daha da 6nemlisi Good Dog, Daido Moriyama’nin Stray Dog (Basibos
Sokak Kopegi) ¢alismasina bir selamlamanin yaninda, sinik tavrin paralel ve i¢giidiisel ortaya
cikisidir. Estetik olarak ise Christopher J. Johnson’in (2015), yapit i¢in ele aldigr makalesinde
bahsettigi gibi; melankoli ile birlikte gelen kirli, riayetsiz, kristal berrakliginda riiya gibi ve
ezici bir karanlikla geleneksel yiizsiizliigii reddetmeyi (tipki sinik kopekte oldugu gibi) akla
getirmektedir. Johnson (2015), Good Dog’un Huzursuzlugun Kitabi’ndaki gibi siradan bir
insanin giinliik varolusundaki diisiincelere, olay Orgiisiiniin ve neredeyse higbir karakterin
olmadig1 mekansal bosluga odaklandigini belirtmektedir. Bu aslinda tipki gece boyunca avare
gezen bir kopegin goriislidiir. Boylece, rasyonel olan karanlikta dagilmaya ugrar.

Sinik tavir, ironi ve mokiimanter ile birlikte, bizi anlik ve kisisel olanin bilingaltina
stirtiklerken, artik karsimizda polarize kralliginin nedensellik iliskisine sik1 bir sekilde bagl
fotograflar1 yoktur. D’ Agatha’nin etkiledigi yeni kusak fotografik baglamlarini sinik bir tavirla
mikro anlatilara yonlendirirler. Sinik tavirda sokaktaki kdpek ana baglami olusturur ve buna
bagl olarak da fotografin plastik degeri gece ve giindiiz kullanilan tepe flas1 ile desteklenir.
Devaminda bu kesfe vernacular fotograf, maket fotograf kitabi ve fanzin de eslik edecektir. Bir
zamanlarin elestirildigi gezi fotografi ve belgesel tavrinin yerini simdi, noir etkili, anlik
duygusal cikislart olan, yakinlik ve kisiselligi gdsteren (intimacy), kent ¢ocugunun anlik
karsilagmalarini gosterecek olan yerde duran kagit mendil, pencere kenarindan siiziilen tiil, bir
anda agzinin i¢ini ya da sirtim1 gérdiigiimiiz friend of mine (bir arkadas) alir. Biitiin bunlar ve
daha fazlas1 aslinda temsil krizi icerisinde arzulanan durumlardir. Bu tiir denemeler, polarize
kralliginin kendi gostergelerine uymayan anlatilar ve yontemlerdir. Flas artik kirk bes derecelik
yaratici bir sekilde degil, dogrudan ve hatta {ist liste olabildigince bir¢ok defa patlayacaktir.
Bdylece ne gradasyondan, ne zone sistemden, ne de altin orandan bahsedebilebilir ve biitiin bu
ve buna bagli modernist metodolojiler baz1 amator kuliiplerdeki 6gretiler ve ¢iktilar: haricinde
fotograf iiretimlerinde de azalmaya ve terk edilmeye baslanmaktadir. Ciinkii aksine giincel
metodoloji biitiin rasyonel davraniglarin tersine ne varsa hepsini uygulamak istiyor. Temsil krizi
acisindan bu gayet normal bir refleks gibi goriiniiyor.

Ancak bu refleksin iki tiirlii tehlikesi oldugu sdylenilebilir. Birincisi ge¢ de olsa temsil
krizinin fotograftaki yansimasinin nasil olabilecegi, ikincisi ise self-fashioning (kendine bigim
verme, Greenblatt, 1980) gibi bir duruma diisiiliip diistilmedigi tehlikesidir. D’ Agatha’nin yeni
kusak ogrencileri ilk refleksi gosterenler oldular ve onlarla birlikte bu reflekse katilanlarin
fotografi gercekten de arzulanan akima dogru c¢ekmeyi basardiklari sdylenilebilir. Ancak,
kendine bi¢cim vermenin asirilagsmasiyla birlikte temsil krizinin asil merkezinde olan
problematik kisimlar goriintir kilindi m1? Metodoloji degisti ancak metodoloji ile birlikte
gelmesi gereken temsil krizine iligkin konular olmasi gerektigi gibi goriiniir kilindig:
sOylenemez. Bu dagimik yaklasim daha c¢ok Oznelerin kendi igsel durumlarini anlik
gosterebilecek fotograflara donligmeye baslamis olur. Bu bilingli primitif yaklasim bir taraftan
temsil krizindeki 6znelere ¢ikis yolu gosterebilecek bazi olanaklar sunmus oldu, ancak buradaki
tiretimler 6zneyi politik, kiiltiirel ve sosyal baglamlardan kopararak gergeklesti, ya da 6znenin
fotografik dili boyle olmak zorunda oldugu icin zaten biitiin baglamlara kendisi fark etmeden
icgiidiisel olarak baglanmis ve onlar1 ortaya ¢ikarmis olur. Bunun ig¢in biiyiik anlatilara
dayanabilecek rasyonel manifestolara ihtiya¢ yoktur. Biitiin giizelliklerden kendi gercekligine
doniiste 6zne, ilk defa gevresini ve benligini kesfettiginde bu yeni fotograf yaklagimi onun
ithtiyaci olan primitivizmi ¢ocuksu bir kesifle birlestirmistir.
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Dolayisiyla bu refleksin, tipki 80’ler ve 90’lardaki deneysel fotografin polarize
kralligma kars1 vermis oldugu geg reflekse benzedigi sdylenilebilir. Kendine bi¢im vermenin
getirdigi tehlike ise, metodolojinin plastik degerinin yiiceltildigi ilk sorunla birlesince
formalistlere gore, baz1 sorular ortaya cikariyor. Herhangi birisinin 6znel hikdyesi neden
ilgilendirir? Sayisiz 6znel ifade olasilig1 varsa ve biitiin bunlar kabul edeceksek ve iizerine
kolayca formiillestirilebilen estetik metodoloji ile ¢ikacaksa, bu 6znenin politik ve kiiltiirel
deneyimini kolayca arka plana atmasina yol agmaz mi1? Rasyonel olmayan bu sinik tavirlarda
ne bulacagiz? Fotograftaki Oznenin sirtim  gormek, derin  bosluklar yaratmak,
Olceklendirmedeki irrasyonel yerlestirmeler, sandalyenin tek bir ayagi, tavandaki uzak catlak,
tesadiifi goziiken ve de Oyle olan sokaktaki adamin kadraj dis1 ayagi ve karanlik igerisindeki
kiiciik bir aydinliktaki belli belirsiz ¢igek gibi yeni kompozisyon bigimleri ve igerikleri geng
kusagin sinik tavrinin tipik Ornekleridir. Formalistlerin, yani polarize kralliginin elestirisi
temelde postmodern anlatilarin ‘anything goes’ (her sey kabul) seklindeki basit yapilabilir
olmasina dair uzaktan goriislerini olusturur. Bu kars1 bakisin Tiirkiye’deki fotograf pratigindeki
karsiligt modern ve postmodern ayrimini yapan diisiinsel bir argiiman olmaktansa, otorite
kaybinin ve karsi mikro anlatilarin anlamlandirilamamasi ile sonuglanan yetersiz entelektiiel
durumla ilgilidir. Yeni ivmelenmeyi sadece postmodern anything goes ile agiklamak ne kadar
yetersiz ise, anything goes’un da her zaman bir islerligi ya da bir yere karsilik gelmedigini
gozlemlemek veya bu stratejiye kolayca baglanarak iiretim yapmak, hem kendine bigim
vermeyi asir1 yiiceltir hem de formalistlerin bu {iiretimlere bakarak elestirelliklerini yanlis
konumlandirmasina sebep olabilir .

6. GUNCEL YAKLASIMLARA KARSI ELESTIRILER

Tipki 80’ler ve 90’lardaki belgesel-deneysel tartismasinda oldugu gibi, formalistlerin
(gezi fotografi agirlikli polarize kralligl) postmodern — sinik fotograf yaklagimina karst hem
akademi icinde hem de disinda yiizeysel bir kabullenmeme durumuyla yaklastig1 s6ylenebilir.
Bu yeni kusagin anlagilmamasi veya anlasilmak i¢in caba sarf edilmemesine karsi olusan
yazinsal elestirinin ise fotograf literatiiriinde oldukca fazla yer kaplamakta oldugu goriilebilir.
Karst elestiri olarak yeni ivmelenmenin degerlendirilmesi elestirilerin belirsiz, entelektiiel
ylzeyselligi ve yeni kusagin gérmezden gelinerek belirli fotograf¢ilarin {izerinde durulmasi
baglaminda iki tiirlii sekillenir. Tiirkiye’deki fotograf iiretiminin elestirisi lizerine yapilan bu
genis literatlire baz1 somut 6rneklere asagida yer vererek devam edilebilir.

Oncelikle Kontrast Dergisi’nde yer alan bazi elestiriler iizerinden baglamak yerinde
olabilir. Ilker Maga (2010a: 5) ‘Fotografa Dair Bir Tartismanin Giincelligi ve Teorik Durumu’
baslikl1 yazisinda sanat ve sanatgtya dair modernist bir tanimlamanin gerektigi ve buna bagh
olarak da aslinda fotografin sanat dali olup olmamasinin bir 6nemi olmasa da, eger sanatin ve
sanatcinin tanimi yapilacaksa (ki bu kendi argiimanlari baglaminda olmalidir) bunun da
dogrudan fotografi etkileyecegini iistii kapali belirtmektedir. Giincel sanata kars1 bu modernist
bakis1 ise belirsiz ve 6rneksiz bir bigimde fotograf alanina tagiyor. Giincel sanatin kaotik yapasi,
anlamsizlig1 ve kolay uygulanabilirli§ine bagl olarak fotografin da geleneksel olmayan bir
sergileme ile ¢ekici hale getirilebilecegini sdyliiyor. Bu tiir sergiler ise aslinda ciddi bir fotograf
okulunda bitirme 6devi olarak kabul géremeyecek kadar yetersiz ancak sira disi1 ¢ikislar yaparak
sansasyonel bir bigimde glindemde kalmay1 bagarabiliyor. Bu tiir bir iiretim bi¢imi ise ancak
derin bir teori ihtiyacin1 gerektiren, arkasinda ise biiyiik anlati, sanatin ve sanat¢inin taniminin
yapildig1 (ya da en azindan bunun denendigi) ve uygulama asamasinda ise belirli kurallarla
pratige dokiildigl bir yaklasim bigimi ile sekillenmesi gerekmelidir. Maga, yazisinda karsi
elestirinin temellendirilmesi i¢in elestirilen fotograf iiretimlerinin hangileri oldugu,
metodolojileri ve sergileme tekniklerine dair herhangi bir ifade ortaya koymuyor. Dolayisiyla
da fotograf ¢cekmenin bir zamani ve yeri oldugunu ve fotograf¢inin bu asamada stirekli fotograf
ceken degil, gerektigi zaman bunu yapan kisi olduguna dair Ortodoks bir tanimlamaya
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bagvuruyor (2010b: 7). Maga, 17. sayida ise (2010c: 5), fotografi “orada olma”*® gibi tek bir
tanimlama alanina ve metodolojiye hapsederek, genel olarak {iretim big¢iminin
yayginlagmasiyla beraber bir korkudan bahsetmektedir. Bu korku, hayatin i¢inde yani orada
olmadan ¢ekilen kolay fotograflarla ortaya ¢ikmaktadir. Ancak kolay kavramini agiklayict bir
ornek olmadigi i¢in, hangi fotografin kolay, hangisinin zor ve ustalik istedigini kavramak
oldukga giiclesmektedir.

18.sayida ise Ozcan Yurdalan (2010: 9) ‘Ne Miinasebet Belgesel’ yazisindaki
elestirisinde konuyu biraz daha daraltarak belgesel fotografin giincel durumundan
bahsetmektedir. Yurdalan burada gezi fotografi temelli yaklasimin etkiledigi belgesel
fotografin bir ¢ikmaza girme tehlikesinden bahsediyor. Ancak bu endiseyi akademi ve
profesyonellere yoneltmektense aslinda Yurdalan’in da bahsettigi lizere “zaten yitip gidecek
olan hevesli amatdrler” tlizerinden yapmaktadir. Kitle kiiltiirii olarak elbette fotografin bu
dontstiiriicii tavr1 0zellikle orta ve alt siniflar icin 6nemlidir ancak dikkate alinmasi gereken
kalic1 yapitlar baglaminda nasil bir yere oturtulacag: farkli bir analizle ortaya ¢ikarilmalidir.
Belgesel ya da Yurdalan’in {istii kapali isaret ettigi sosyal belgesel fotograf yaklasimin giderek
modernist bir tavir olmaktan ¢ikmis ve farkli bir anlati tiirline doniismiis olmasi, 6zellikle
amator kuliipler tarafindan iiretilen ¢aligmalarla ayni baglamda kullanilmamasi gerekir.
Dolayisiyla burada elestiriye dair 6rneklerin olmamasi ne tiir bir endisenin ortaya ¢iktigini
gérmek acisindan belirsizdir. Ornegin vernakiiler-buluntu fotograf, dokiimanter fotografin
farklh bir alam1 olarak karsimiza ¢ikabilmekte ya da 6zdiislinlimsel olarak {iretilen ve amator
goziiken tiretimler de bir karst anlati olarak sosyal belgesel fotografin degisen yanini ortaya
koyabilmektedirler. Dolayisiyla nasil bir belgesel fotograf ve karsisinda nasil bir egilim
oldugunu anlamak biraz giiclesmektedir.

27.sayida ise Emre Ikizler (2012: 6-8) dnceki yazarlarla paralel olarak yine modern-
postmodern karsithig: iizerinden hareket ederek, postmodernizmin, kaotik yapi, gegicilik,
‘kendine mal etme’ gibi stratejilerinin bir tiir tuzak oldugunu ¢ilinkii dijitallesme ile birlikte bu
kavramlarin kolay iiretime yol agarak ‘gercek anlamda sanat eseri’ ortaya koymanin miimkiin
olmayacagim belirtmektedir. 1k elestiri fotografin uygulama alanlarindan birisi olan dogrudan
fotografin icerik, baski ve sunum asamasindaki 6zensizlik ve kalitesizlige dair bir serzenis
olarak karsimiza ¢ikiyor. Ikizler, buradan hareketle dogrudan fotografin titizlikle ele alinmasini
belirtiyor. Ancak dogrudan fotografin ‘gerceklikle’ kurdugu iligki baglaminda kabul edilmesi
gereken bu kurallar silsilesinin nasil ve hangi standartlarda olmas1 gerektigi; ne tiir bir dogrudan
fotograf tarzinin buna ihtiyact olduguna dair bir 6neri ortaya koymamaktadir. Buradaki st
kapali temel kaygi, fotografin ronesansvari bir ustalikla ve ¢ekim agamasindan baski ve sunum
asamasina kadar biitiin slirecin modernist tavir ile devam etmesi gerektigine dair bir yorumdur.
32. sayida ‘Provokatif Sayilabilecek Bir Kutlama’ baglig1 ile Maga (2012: 2), temel olarak
modernist bir arzuyla fotografin belirli bir merkezden otoriter ve belirleyici kurallar silsilesinde
olmas1 gerektigine gonderme yaparak, Tirkiye’de fotografin sikismis ara bir donemde
oldugunu belirtiyor. Postmodern ve temsil krizi sonrasi mikro anlatilara kapali olan bu
yorumda, Maga sikismighigin izlerini okuyuculara somut bir sekilde aktaramiyor ve yeni kusak
iiretimlere bagli ¢ikislarin olasi izleri elestirisinde goriilememektedir.

Daha eski bir tarihli tespitte ise Genis Ac¢1 dergisinde Handan Saat¢ioglu Giirses (2006:
102), Ali Taptik’in Kaza ve Kader isimli sergisinin incelemesinin de etkisiyle, yeni kusagin
‘kendine donme’ egiliminin tehlikesinden bahsetmektedir. Yazar, yeni ivmelenmenin
temelinde, ‘Oteki’nin pesinde kosulmasindansa, fotografin konusunun fotografcinin kendi
deneyimlerine, algilara ve bedenine dogru yoneldigini ve bunun 6nceki egilimlere bir tepki
olarak ortaya ciktigini belirtiyor. Diinya sorunlarina yonelmektense tersine bir yaklasimla
kendilerini ifade ettiklerini belirten Saat¢ioglu Giirses, fotografcilarin bdylece ice kapanma ve
dolayistyla da yabancilasma tehlikesiyle karsi karsiya kalabileceklerini, sonunda da tuzaga
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diisebileceklerini ifade ediyor. Yazarin tespitleri yukarida orneklenen Tiirkiye’deki giincel
fotografa iligkin yapilmis elestirilere karsin daha yapici, kendine bigim verme tehlikesini
sezmesi ve donemi tahlil etme agisindan daha dogru ve yakin oldugu sdylenebilir. Ancak
Saatcioglu Giirses’in de diger yazarlar gibi 6nemle atladigi nokta yeni kusagin donemin temsil
dili olarak sinik tavri segmesi ve buna bagli bir plastik yontemle fotografik dillerini
olusturmasidir. Dolayisiyla olusan eksik tespitler genel olarak gen¢ kusagin ve giincel
fotografin bu sinik tavrinin goz ardi edilerek niteliksiz, asir1 6znel, kolay iiretilen olarak
adlandirilarak, postmodern ve postmodern sonrasi temsiller ve yoOntemlerle
iliskilendirilmesinden ortaya ¢ikan endiselerdir.

Bu endiselerin ve eksik elestirilerin bir diger sebebi ise, sinik ve postmodern tavrin
aslinda, ozellikle fotograf alaninda ge¢ gelen, tam olarak kendisini ifade edemeyen, 80’ler ve
90’larda fazlasiyla karsi saldirtya ugrayan ve kendisini ancak 2000’ler ile birlikte ortaya
cikarmaya baglayan avangard diislince ve pratiklerle iliskilidir. Tiirkiye’de fotografin avangard
hareketi zaman zaman kendisini hissettirmeye c¢aligsa da, kendisini ger¢eklestirmeye c¢alisirken
cogunlukla baskin olan gezi fotografinin akademi ve akademi dis1 pratik ve sdylemleriyle
miicadelede yetersiz kaldig1 soylenebilir. Sahin Kaygun, Orhan Cem Cetin, Nazif Topguoglu
ve Ahmet Elhan gibi 80’ler ve 90’lardan itibaren Tiirkiye’de fotografin bigimsel ve igeriksel
yapisina farkli bir yon vermek isteyen belirli fotografcilar fotografin gilincel sanatla
biitiinlesmesi i¢in 6nemli adimlar atmaya calismislardir. Ancak fotografin kavramsal ve
deneysel potansiyelini zorlayan fotograf¢ilarin yaninda Biilent Sangar, Aydan Miirtezaoglu,
Ahmet Ogiit, Ozgiir Demirci, Ferhat Ozgiir gibi sanatcilar fotografin ge¢ gelen avangarda karsi
verdikleri liretimlerinde giincel sanata daha yakin olduklar1 sylenebilir. Burada fotografcilarin
kavramsal ve deneysel yaklagimlariyla, sanatcilarin fotografi kullanmalar1 arasinda ince bir
¢izgi bulunur. Yine de temel olarak hepsinin Barig Acar’in (2014: 4-7) ¢ok dogru bir tespitiyle
giincel sanat ile iligkilendirdigi ge¢ avangard tanimlamasinin fotograf pratigi ve diisiincesinde
de olustugu sdylenebilir.

7. SONUC

Tiirkiye’de giincel fotograf pratigi lizerine yapilan giincel ve ge¢mis elestirilerin ve
tartismalarin genel olarak belirli bazi problemlerle kurgulandig: sdylenebilir. Bunlardan ilki ve
en Onemlisi elestiri mekanizmasinin arkasinda olan ‘otorite’nin sadece ‘fotograf¢ilar’dan
olusmasidir. Buna bagli olarak da dncelikle bu otoritenin modernist egilimlerle sekillenerek
agirlikli olarak gezi fotografi ve gezi fotografindan tiireyen bir tiir belgesel fotograf estetigine
bagl olmalaridir. Boylece, fotografin kuramsal ve pratik olarak hibrit veya disiplinlerarasi
olamayacagina dair bir tavirla Ozellikle sosyal bilimlerin yontembilimlerinden,
postmodern/post-postmodern yaklasimlardan uzaklastirarak yiizeysel ve kig bir estetige dogru
yaklastirmalaridir.

Ikincisi ise, birinci tespitle baglantili olarak fotografin 60’lar, 80’ler ve 90’lar gibi
avangard egilimlerde olabilecegi donemlerde deneysel ve belgesel fotograf anlayiglarinin
(0zellikle belgeselin deneysel fotograf iizerindeki baskici tavri) iiretimlerinin birbirlerini
kuramsal ve estetik baglamda karsilikli olarak yanlis degerlendirerek bu tiirlerin birbirleri
iizerinde hakimiyet kurma ¢abasindan geliyor. Yine bu dénemlerde fotograf {iretiminin ikinci
sorunu temsil krizine cevap verememesidir. 1960’lardaki kavramsal hareketlerden kopuk
olarak iiretime baslayan bu donem eklektik bir sekilde, gezi fotografinin baskici tavri karsisinda
ilerlemeye calisir. 1980’ler ile baslayan ve etkisini 1990’larda gostermeye baslayan ikinci
temsil krizinde ise yine gezi fotografinin baskin tavriyla yeni ifade bigimleri goz ard1 edilir.

Ugiincii ise postmodern ve postmodern sonras: giincel fotograf pratiginin, yani 3. ve
hatta 4. yeni kusagin fotograf iiretiminin kendisine ¢ikis noktasi aramaya c¢alisirken karsi
elestirilerinin ¢ogunlukla formalistlerden gelen postmodernite karsit1 olmaya ¢aligsmakla
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birlikte, enetelektiiel okumanin yetersizliginden kaynaklanan ylizeysel elestiriler oldugu
goriilebilir. Mikro anlatilarin, sinik tavrin, konvansiyonel yaklasimlarin digina ¢ikan ifade
bi¢imlerinin ve ortaya ¢ikan temsilin yeterli diizeyde algilanmamasi1 sebebiyle, yeni kusak
giincel ivmelenmeye karst sadece estetik acidan yapilan modernist elestiriler giincel
ivmelenmenin de yanlis anlasilmasina yol agmaktadir. Biitlin bu elestiriler ise, giincel fotografin
anlasilabilmesi i¢in genel olarak Tiirkiye’de fotografin temsil krizi donemlerinde olmasi
gereken reaksiyonu veremedigi, ge¢ avangard elestirisi, postmodernizm/post-postmodernizm
baglaminda degerlendirilmesi gereken elestiriler olmalidir.

Sonug olarak, bu ¢alisma ortaya koydugu temel argiimanda Tiirkiye fotografinda elestiri
mekanizmasinin yeterli olmadigini 6ne siirmiistiir. Yapilan elestirilerin gilincel fotograf pratigi
karsisinda gerek kuramsal gerekse tarihsel baglamda ele aldig1 diisiince ve tezler cogunlukla
pratigin felsefesine odaklanmadan ortaya ¢ikan modernist tanimlamalar lizerinde yogunlastigt
gorilmistiir. Calisma bu duruma alternatif olarak elestirilerin hangi baglamlarda yeniden nasil
degerlendirilebilecegini onermistir. Buradan hareketle elestirilerin ana konusu olan giincel
fotograf pratiginin sinizm ve temsil krizi baglaminda okunmasi gerektigi 6nerilmistir. Sinizm,
temsil krizi i¢erisinde degerlendirilmesi gereken bir diisiince ve pratik olarak, fotograf alaninda
ortaya koydugu yaklasimlarla, modernist temelli elestirilerin karsisinda yapilanmustir.
Yontemsel agidan temsil krizinin ironi, 6znellik ve siiphecilik gibi temel baz1 stratejilerinin
sinik tavirda bulunmasi, Tirkiye’deki giincel fotograf elestirisinin nesnel bir sekilde
yapilmasini ve anlasilmasini kolaylastiracaktir. Boylece, sinizm ve temsil krizinin giincel
fotograf pratiginin baglamsalligini ortaya koymasi agisindan déonemsel olarak bu iki yaklagimin
tartisilmas1 gerektigi ve iligkili oldugu irdelenmistir. Calisma bu anlamda literatiirde ele
alinmayan eksik bir alan1 tamamlamaya ¢aligsmis, bu alanda yapilacak diger ¢aligmalara referans
olma amacindadir. Ayrica uluslararas1 alanda Tiirkiye’de fotograf elestirisi, giincel fotograf
pratigi, tarihsel ve gilincel boyutlar1 konusunda arastirma yapmak isteyecek yabanci
arastirmacilar i¢in de 6nemli bir okuma Onerisi olma amacindadir.
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NOTLAR

! Polarize krallig1 tanimi, fotograf tekniginde kullanilan ve opak olmayan nesneler iizerindeki sadece belirli bir
yonden gelen 151k dalgalarinin yansimalar1 onleyen polarize filtreden esinlenerek, fotograf anlayisini sadece
belirli kriterlere oturtan ve bunu yayginlastirarak baskin hale getiren gezi fotografi pratigine iliskin kullanilmis
bir terimdir.

2 Calismanim Temsil Krizi béliimiinde de agiklanacak olan terim, George Marcus ve Michael Fishcer tarafindan
ortaya atilan, Ozellikle sosyal bilimlerin modernizmle birlikte sosyal gercekligi tanimlayamamalarindan
kaynaklanan ve ortaya cikan temsil yetersizligi ve belirsizligine iliskin bir terimdir. Temsil krizi, hicbir
yorumlama metodunun yasanmis deneyimi tamamiyla ya da kismen de olsa aktaramayacagi savi tizerinden
ortaya ¢ikmistir. Genel olarak diistintildiigiinde ise temsil krizi, modernizmin yapisalci, biitiinsel anlatis1 ve bu
evrede disiplinlerin metodolojisinde olusan ampirik arastirmaya rehberlik eden kapsayici, genellestirici rollerine
karst olusan fikirler dizisinin bir parcasidir. Bu amagla, 2.Diinya Savasi, kolonyalizm, modernizim ve
yapisalciligin baskin karakterini sorgulamak i¢in bir ‘post-’ (sonras1) 6n eki ile sosyal disiplinlerin metodoloji,
epistemoloji ve temsil bigimlerini disiplinleraras1 yaklagimla tartismaya ve yeniden ¢dziimlemeye gidilir. Bkz:
Schwandt, T.A. (2007). The SAGE dictionary of qualitative inquiry (Vols. 1-10). Thousand Oaks, CA: SAGE
Publications, Inc. Doi: 10.4135/9781412986281; Marcus, C., Fischer, M. (1986). Anthropology as Cultural
Critique. Chicago: University of Chicago Press.

% 1990’lardaki belgesel-deneysel tartigmalar1 ve genel olarak Tiirkiye fotografinda egitim-dernek ve diger
tartigmalar i¢in bkz: Afsad 3. Fotograf Sempozyumu: Bildiriler/Tartigmalar, Ankara: Afsad Yay. No:20, 27-28
Maysis, 1989; Afsad 4.Fotograf Sempozyumu, Ankara: Afsad Yay. No:23, 21-22 Mayis, 1992.

* [Ik orijinal baskis1 1977°de olan Susan Sontag’in ‘Fotograf Uzerine’ baslikli calismasi Tiirkiye’de ilk olarak 1999
yilinda cevrilmis; ilging bir tartigma konusu olarak da Sontag’in ‘fotografcilar’ tarafindan neredeyse aforoz
edilecegi ilk elestiri ise 1988 yilinda Cengiz Ozakinci tarafindan yazilan ii¢ farkli yaziyla birlikte ele alinmistir.
(Bkz: Giiltekin Onan, ‘Kendini Arayan Sontag’, Fotografya, Say1 17,
http://www.fotografya.gen.tr/TR,1477/kendini-arayan-sontag.html, [Erisim tarihi: 01.06.2020). Kitabin bir
fotograf dergisindeki tanitimi ise 2010 yilinda Kontrast Dergisi’nde yapiliyor. (Yasemin Senyurt, Farkindalik
I¢in Bir Kitap Onerisi, Say1 15, Ocak 2010, 5.24).

°> Gosteren, bir isaretin anlamindan farkli olarak fiziksel bigimi (ses, yazi ve goriintii gibi). Gosterilen, ifade edildigi
fiziksel formdan farkli olarak bir isaret tarafindan ifade edilen anlam veya fikir. Gosteren, ‘okudugumuz’ sey,
6ge veya koddur — yani bir ¢izim, kelime veya fotograf. Her gosterenin bir gostereni vardir ki bu gosteren
tarafindan ifade edilen anlam veya fikirdir. Bkz: de Saussure, F.de. (1966). A course in general lingusitics. New
York: McGraw-Hill.

6 Paralaks hatas1, kompakt ve telemetreli makinelerde vizérden gelen gériintii ile objektiften gelen goriintiiniin es
deger olmamasi ile ortaya ¢ikan bir kadraj hatasidir. Bu teknik terim burada nedensellik ve belirtiselligin teori ve
uygulama arasindaki farkliligindan ortaya ¢ikan uyumsuzlugu belirtmek i¢in kullanilmistir.

" Otor (author/auteur) kavrami, 1940°lardan itibaren Andre Bazin, Alexandre Astruc ve Frangois Truffaut’un
teorilestirdigi, yonetmenin sinema filminin yaratim siirecinde en biiyiik ve tek yaratici gili¢ olarak goriildiigii,
biitiin siirecte filme miidahalede bulundugu film yapim teorisidir.

8 Ayrica diger lisans programlarinin elestirisi igin: Gezgin, A.O. (1993). Tiirkiye’de Fotografi Egitiminin
Bugiiniiniin Irdelenmesi ve Yarma Yonelik Oneriler. https://ahmetonergezgin.com.tr/turkiyede-fotografi-
egitiminin-bugununun-irdelenmesi-ve-yarina-yonelik-oneriler/, [Erigsim Tarihi: 05.06.2020]

% Deleuze ve Guattari’ye ait olan kavram bat1 felsefesinin hiyerarsik, duragan, diialist bir yapiyla kurgulanan agac
bi¢imli yaklasimina kars1 ortaya konulan, yatay harekete ve yayilmaya, farkliliga ve ¢okluga dayali bir diisiince
sistemi Oneren felsefi yaklagimdir

10 Simulakra, orijinali olmayan veya artik orijinali olmayan seyleri tasvir eden kopyalar; simiilasyon ise gergek
diinyadaki bir siirecin ya da sistemin ger¢ek zamanli isleyisinin taklididir

1 Tiirkiye’de Serkan Taycan’in Shell ve Agora calismalar1 bu ekole yakin ¢alismalar olarak degerlendirilebilir.
Bkz: http://www.serkantaycan.com/index.php?/projects/portfolio/ (23.07.2020)

12 flker Maga’nin ‘Fotografa Dair Bir Tartigmanin Giincelligi ve Teorik Durumu’ baslikli yazis1 bu bakisin tipik
bir 6rnegidir. ilker Maga, ‘Fotografa Dair Bir Tartismanin Giincelligi ve Teorik Durumu’ Kontrast, Say1 16, Mart
2010a, s.5

13 “Orada olma” (being there) kavrami Barthes’in fotografin ontolojik olarak igerdigi tekil zamansal ve dznesiyle
iligkisinden dolay1 fotografi cekilen Oznenin orada olmasi gerektigini, aksi takdirde fotografin ortaya
cikamayacagini One siirdiigii bir teoridir. Bkz. Barthes. R. (1977b) The Rhetoric of Image. Ed. S. Heath i¢inde.
Image, Music, Text. New York: Hill and Wang, 44.
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