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HAKIKATIN ONEMSIZLESTIGI
CAGDA BELGESEL FOTOGRAF:
'‘POST-TRUTH' VE ‘POST-DOC’
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DUSUNMEK
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Goriintiilerin dijital teknoloji kullanilarak tretildigi ve ‘hakikatin onemsizlestigi’ bir gagda, varlik amaci
‘hakikati agiga gikarmak’ olan belgesel fotografin nasil konumlandigini tespit etmeyi amaglayan bu galismada,
modernizm sonrasi fotografta ‘gerceklik’ tartismalari ekseninde belgesel fotografin sahip oldugu yeni
kavrayislari okumak ve terk edilen geleneksel yaklasimin yerini alan ‘post-doc’ fotograf pratiginin izini siirerek
belgesel fotografin bugiinkii iglevini sorgulamak hedeflenmektedir. ‘Hakikatin onemsizlestigi yerde fotograf
hala belgesel midir?’ sorusunu takip ederek gergeklestirilen incelemede, kurgunun hakikate igkin hale geldigi
yeni bir gergeklik anlayisinin ortaya ¢iktigi, felsefesini bu yeni gergeklik tizerine kuran post-doc yaklagimin

insanlari etkilemek i¢in ‘hakikatin giicii’ yerine kendi kurmaca gergekligini kullandigi goriilmiistiir. Bu
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baglamda giiniimiizde belgesel fotografin ‘gergek’ten degil gercegin kendisinden daha giiclii oldugunu iddia

ettigi insa edilmis bir versiyonundan gii¢ alarak var olmaya devam ettigi anlagiimistir.

Anahtar Kelimeler: Belgesel fotograf, post-truth, post-doc, hakikatin onemsizlesmesi, dijital fotograf.

DOCUMENTARY PHOTOGRAPH IN
THE AGE OF TRUTH: THINKING
'POST-TRUTH' AND 'POST-DOC
TOGETHER

Abstract

This study aims to determine how the documentary photography, whose objective is to 'reveal the truth’, is
positioned in an era where images are produced by using digital technology and 'truth becomes unimportant'.
It is aimed to analyze the new conceptions of documentary photography, based upon the discussions of
'reality’ in post-modernist photography and to question the current function of documentary photography by
tracing the 'post-doc' photography practice which has replaced the traditional approach. In the analysis
carried out by following the question, 'Is photography still a documentary in post-truth are?', it was observed
that a new understanding of reality emerged, in which fiction became immanent to truth, and that the
post-doc approach, which bases its philosophy on this new reality, uses its own fictional reality instead of the
‘power of truth' to influence people. In this context, it has been understood that today, documentary
photography continues to exist not by the 'truth’, but by a constructed version of the reality that it claims to be

stronger than itself.

Keywords: Documentary photo, post-truth, post-doc, digital photography

Girig
Bugiin i¢inde bulunulan ¢agin karakteristik 6zelliklerinden biri, hakikate iligkin bireysel ve toplumsal alginin
degismis olmasidir. Artik gordiigiine inanan degil, inandigina deger atfeden bir diisiince yapisi s6z konusudur.

Bu durum, hakikati ‘temsil’ ettigini iddia eden geleneksel medyanin zaman iginde gercekligi ¢esitli derecelerde

manipiile etme ideolojisinin bir sonucu olarak goriilebilir. Kitle iletigsimini saglayan araglarin dezenformasyon



ve manipiilasyonlarinin agiga ¢ikmasi, dijitallesmeyle birlikte bu araglarin sundugu imgelerin esnekligi ve
akiskanhquyla birleserek muglak bir gerceklik anlayisinin olugsmasina neden olmustur. Modernist bir yonelimle
hakikatin tasiyicisi oldugunu iddia eden geleneksel medyanin yerini postmodernist bir yaklagimla ve ¢ok
kutuplu gergeklik anlayisiyla sekillenen yeni medya almaktadir. Teknolojinin sagladigi imkanlar dogrultusunda
bilginin Giretim ve paylasim kosullar sadece bigimsel olarak degismemistir; bir cagin diislinme ve eylem
bigimini biitiintiyle yeniden kuran kapsamli bir zihinsel doniigiim s6z konusudur. Bu doniisiim, bugiin
geleneksel ve yeni medyanin gegisli yapisi igcinde gegmisten giiniimiize varligini siirdiiren iletisim formlan

baglaminda goriiniir olmaktadir.

19. ylizyilda ortaya ¢ikan ve varolusunu ‘hakikat’ iizerine temellendiren ‘belgesel fotograf’, bu formlardan biri
olarak kargimiza gikar. Gergege taniklik, tarihsellik, belge ve kanit niteligi tagima gibi ozellikleriyle belgesel
fotograf, ortaya cikisindan itibaren hakikatin 6nemli bir savunucusu olmayi hedeflemistir. Ancak bugiin,
teknolojik geligmelerin ve toplumun gergekligi kavrayis seklindeki doniigiimiin bu temelleri sarstigi
goriilmektedir. Dijital goriintiiniin nesnesinden bagimsiz, sayisal bir kod olarak iiretilmesi, fotografin varolug
bigimini kokten degistirirken, imge ve gerceklik arasindaki geleneksel bagin da kopusunu getirmistir. Ote
yandan ‘post-truth’ sozciigiiyle ifade edilen, toplumun artik gergeklere degil inandigi seye deger verdigini
gosteren bir diger doniisiim, bilgiyi edinme ve kullanma bigimlerini degistirmektedir. 2016 yilinda Amerika
Birlesik Devletleri'ndeki baskanlik secimleri ve ingiltere'deki Avrupa Birligi referandumu sirasinda sikga
telaffuz edilen fakat bu tarihten gok daha oncesinde 1990'larin hemen basinda dile getirilen ‘post-truth’
sozciigii, Oxford Universitesi sozliik bilimcileri tarafindan yilin sozciigii secildikten sonra akademik alanda ¢ok
sayida ¢alismanin konusu olmustur. Temsil, gerceklik ve ideoloji gibi konulara elestirel bir bakis agisi getiren
sozciik, uluslararasi iligkilerden, iletisim ve yeni medya ¢aligmalarina uzanan genis bir aragtirma sahasinda

irdelenmistir.

Bu caligsma, gortintiilerin dijital teknoloji kullanilarak tretildigi ve ‘hakikatin onemsizlestigi’ gagda, varlik amaci
‘hakikati agiga ¢ikarmak’ olan belgesel fotografin nasil konumlandigini sorgulamakta; modernizm sonrasi
fotografta ‘gergeklik’ tartismalan 1s1ginda, belgesel fotografin sahip oldugu yeni kavrayislari okumayi ve terk
edilen geleneksel yaklagimin yerini alan ‘post-doc’ fotograf pratiginin izini siirerek, belgesel fotografin

bugiinkii iglevini tespit etmeyi hedeflemektedir.

‘Post-Truth' ya da ‘Hakikatin Onemsizlesmesi’

Post-truth, “Nesnel gergeklerin kamuoyunu sekillendirmede duygu ve kisisel inanca hitap etmekten daha az
etkili oldugu kosullarla ilgili veya bu kosullari ifade eden” bir sifat olarak tanimlanir. Sozciikteki ‘post’ on eki,
“belirli bir durum veya olaydan sonraki zaman"a atifta bulunmak yerine, “kendinden sonra gelen

vy

sozciigiin/kavramin onemsiz ya da alakasiz hale geldigi” bir zamani/donemi isaret eder (Oxford Languages,



2016). Bu anlamda sozciik, ‘gecmiste kalan’ degil, ‘golgede birakilan’ bir gercekligi tanimlar (Mclntyre, 2018, s.
5). Sozciigli ilk kez kullanan Sirp-Amerikali senaryo, oyun ve roman yazari Steve Tesich (1992, s. 12),
‘post-truth’ kelimesinin ortaya ¢ikmasina neden olan giidiiyii ‘gerceklerden ¢ekinmek’ olarak agiklar. Tesich'e
gore, Amerika'nin i¢ ve dis politikasinda giin yiiziine ¢ikan skandallar? birer ‘sendrom’ olarak toplumsal
hafizada yer etmis; gergeklerin, insani ve toplumu ayakta tutan manevi degerlere zarar veriyor olmasi,
hakikatin gormezden gelinmesine yol agmistir. Yalan oldugu anlagilmasina ragmen hiikiimetin soylemlerine
inanmaya devam eden insanlar Amerikan toplumundaki gergeklerden kagis mekanizmasini ve sosyal
ciirlimeyi goriiniir kilarken Ralph Keyes (2004), bu durumun tek bir ulusa degil, caga egemen oldugunu iddia
etmigstir. “Politikacilarin kendi halklarina kargi artan dezenformasyon kampanyalarinin kullanimiyla” giderek
biiyliyen “uluslararasi bir egilimin pargasi” haline gelen bu yaklagim, ortaya atilan ve gergek oldugu iddia
edilen gok sayida soylem arasindan insanlarin kendileri i¢in uygun olan sdylemi/diistinceyi gergek kabul ettigi

cok kutuplu bir hakikat evrenini imlemektedir (Mclntyre, 2018, s. 5-6).

Tiirkgede farkh gevirileri yapilan® kavrami en iyi agiklayan karsiliklardan biri ‘hakikatin 6nemsizlesmesi'dir. Bu
ifade kitlelere yalnizca yalan soylenmedigini, bununla birlikte “onlari nesnel veriler kullanmadan, duygularina
cagnilar yaparak, dogru ya da yanlis birtakim seylere inandirma” girisiminde bulunularak olgusal gergekligin
onemsizlestirildigini anlatir. Yalan her daim var olmustur ancak kitlelerin “kendi onyargilarina, goriiglerine ya
da kanaatlerine uyumlu oldugu siirece” yalan oldugunu bildigi halde bu soylemleri hakikatmis gibi kabul
etmesi ‘yeni’ bir durumdur (Alpay, 2017, s. 29). Gergeklerden daha dnemli hale gelen inang ve duygular
manipiile ederek, insanlarin bir seye inanmaya zorlanmasi, bu durumun “ideolojik iistiinliik” kurma amaciyla
bir yaniltmaca olarak kullanildigini gosterir (McIntyre, 2018, s. 5-12). Bu ideolojik yaniltmacanin gesitli
skandallar gergevesinde goriiniir olmasi ‘post-truth’ yaklasimin ortbas ettigi sugu mesrulastirici bir
mekanizma olarak islev gordiigiinii ortaya gikarir. Sug goz gore gore islenirken, suglu toplum nezdinde kolayca
aklanabilmektedir. Gergegin sugluyu korkutmak, faili yildirmak gibi bir iglevi varken, 6nemsizlesen hakikatin

bu fonksiyonunu yitirdigi goriiliir.

Keyes (2004), hakikatin onemini yitirdigi bu donemde geleneksel medyanin, 6zellikle de televizyonun kitleleri
etkileme giiciine dikkat ceker. Televizyon araciligiyla gergegin yerine gegen ‘sahte haberler’ yaygin ve kabul
edilebilir hale gelmistir (Keyes, 2004, s. 171-184). Bu durum, herkese ulasan ve anlasilmasi kolay olan
goriintiiniin, diisiinme ve akil yiiriitme siireclerini devreden gikararak hizlica tepki yaratabilmesinin bir sonucu
olarak goriiliir (Freund, 2016, s. 189). Medyanin ‘gergek’ olarak sundugu her yalan, inandirici oldugu siirece

hakikatin yerini alir. 1990'li yillarin baginda gergeklesen Korfez Savasi siirecinde ozellikle televizyonun bu

2 Vietnam Savasl, Watergate Skandali, iran-Kontra Skandal, Kérfez Savasi vb.

® Tiirkgede “gercek disi, gergek otesi, gerceklik 6tesi, dogru Gtesi, dogruluk sonras, gercek sonrasi, gergeklik sonrasi, gergegin 6tesi, gergek iistii,
hakikat dtesi, hakikat sonrasi, post-gergek, post-hakikat, hakikat otesilik, hakikat sonrasilik, post-olgusal, sahte gergeklik, 6znel gergekleme,
inanilmis gergek, gercegimsi, gergek asimi, gercek aginimi, hakikat aginimi, hakikatin 6nemsizlesmesi, gergegin biikiilmesi” gibi farkh karsilik
arayislari bulunmaktadir (Terzi, 2020, s. 81).



yonde islev gordiigiinii ifade eden Tesich (1992, 12-13), savas goriintiilerini sansiirleyerek istedigi sekilde
servis eden hiikiimetin bu sayede miidahalelerini mesru kildigini ve savasin kitlesel olarak kabul edilmesini
sagladigini belirtir. internetin yaygin olarak kullanilmasiyla birlikte etkisi azalan geleneksel medya, yerini yeni
medyaya birakmis ancak ‘sahte haber’ sorunu artarak devam etmistir. Geleneksel medyaya kiyasla ¢ok daha
yogun bir sekilde ‘dogruymus gibi’ paylasilan hikayeler, hakikatin belirsizlesmesine yol agmistir (Mcintyre,
2018, s. 93). Bu siiregte yalnizca hareketli goriintiiniin degil, an't donduran fotograf karelerinin de hakikat ile

olan iligkisi tartisma konusu olmustur.

Fotografin ortaya ¢ikisi, 19. yiizyilda gergeklesen teknolojik ve ekonomik gelismelere bagh olarak yiikselise
gecen pozitivizm diistincesi ile paralellik gosterir. Kisisel/6znel olan ve bu nedenle rasyonel diisiince
tarafindan reddedilen sanatsal temsillerin karsisinda dogrudan gergeklikle baglantil oldugu diisiiniilen
fotograf yer almistir (Freund, 2016, s. 68-69). “Gergekligin gizli oldugu” bu nedenle de “gozler oniine serilecek
bir sey oldugu inanci” (Sontag, 1999, s. 140-141) fotografi ayricalikli bir medya haline getirmis; nesneden
yansiyan isigin izini dogrudan kaydeden fotografin elde edilme bigimi, onun higbir zaman yalan
soylemeyecegine dair toplumsal bir algi olusturmustur. Fotografin ayricalikli bir an'i gergekligi ‘askiya alarak’
(Pezzella, 2006, s. 96-97) kalic hale getirmesi, tekrar tekrar bakilabilecek bir bellek imgesine doniismesini
saglarken, bu an'i gergekligin iginden segip ¢ikarmasi seffaf ve gtivenilir olmasini saglamistir. Dil ve gergeklik
iizerine galigmalarda bulunan Gek akademisyen Vilém Flusser, fotografin icadinin bir kirllma noktasi
olusturdugunu ve kiiltiirel hayatta kokten bir degisim yarattigini iddia eder. ‘Anlamli yiizey' olarak tanimlanan
goriintii, uzay ve zamana dair gercekligi soyutlama yoluyla iki boyutlu sembollere yani bir imgeleme
doniistiiriir (Flusser, 2020, s. 7-9). Bir imgelem olarak fotografin gercekle olan ilikisi ‘tanik olma’ durumu
iizerinden gergeklesir. Fotograf, nesneden yansiyan isigin seliiloit iizerine kaydedilen izidir. Dolayisiyla
fotograf imgesi, nesnenin o anda gergekten orada oldugunun kaniti haline gelir. Gergekligin zamansal ve
mekansal olarak bugiinden uzaklastigi noktada onu temsil eden fotograf, gergegin yerine gegerek bu mesafeyi
kapatir. Fotograf ve gergeklik arasindaki ontolojik iligki, fotografik imgenin gergekligi konusundaki tartigmalari
da beraberinde getirmistir. Bu tartismalarda konusunu gercek olaylardan alan ve hakikati temsil ettigini

savunan belgesel fotografin ayricalikli bir yeri bulunmaktadir.

- - - - v =w =y ’
Hakikatin Pesinde Bir Fotograf Pratigi: ‘Belgesel

Bir ‘dogrudan fotograf™ pratigi olarak belgesel fotograf, siklikla modernite politikalaryla iligkilendirilir.
Aydinlanma siirecinin bir ¢iktisi olan modernizm, bilimsellik, rasyonalizm ve evrensel gergekler sayesinde adil

ve esitlikei bir toplum diizeni kurulabilecegini iddia eder; demokrasi, 6zgiirliik ve bireysellik gibi konular

*'Dogrudan fotograf’, gergegin goriiniimiinii degistiren tiim fotografik miidahale ve diizenlemelerin (Yurdalan, 2018, s. 29); manipiilasyon ve hile
iceren tiim fotograf disi pratiklerin (Bugan, 2020, s. 77) karsisinda duran bir fotograflama yontemidir. Dogrudan fotograf yontemi, konusunu nesnel
gercekligi icinde yansitir ve belge/kanit niteligi tasir. Bu anlamda her belgesel fotografin dogrudan oldugu sdylenebilir. Fakat dogrudan yontemle
cekilen bir fotografin belgesel niteligi tasiyip tagimadigi fotografin icerigine, konusunun ve vermek istedigi mesajin 6nemine bakilarak anlagilir.



savunur (Barrett, 2012, s. 222). Bu dogrultuda hayati ve insani konu alan belgesel fotograf, diinyayi anlasilir
kilmayi ve daha iyi bir yer haline getirmeyi amaglar. “Belli bir tema etrafinda sekillenmis bir dizi fotograftan
olusan uzun siireli fotograf projeleri” olarak tanimlanan belgesel fotograf, cogunlukla “konuyu aciklayan kisa
bir metin” ya da “fotograf alti yazilar” ile birlikte sunulur. “Savaslar, gogler, isciler, aglik, insan haklari ihlalleri,
politik siddet, cevresel ve insani felaketler” ile “fabrikalar, sokaklar, caddeler, uzak iilkeler ve bu iilkelerdeki
egzotik yasamlar” belgesel fotografin konularini olusturur (Bugan, 2020, s. 15-68). Konusunu ister toplumsal
bir sorundan isterse de giindelik hayatin iginden alsin belgesel fotografin en 6nemli olgiitii gergegi tiim
ciplakhgiyla yansitmak olmustur. Toplumsal sorunlarla miicadele etmek igin 6zellikle motive olan ve iginde
olduklari durumu degistirebilmek igin yorumuyla aktif katihm gosteren fotografcilar, gogunlukla
‘toplumsal/sosyal belgeci’ kimligiyle taninmislardir (Yurdalan, 2018, s. 71; Oral, 2013, s. 82). Bu anlamda “olup
bitene miidahale etmek”, “ideolojik bir mesaj vermek”, “var olan sorunlara karsi ¢oziim yollarinin bulunmasina
katkida bulunmak” (Ozdemir, 2010, s. 7) gibi islevlerle gektikleri fotograflari genis kesimlere ulastirabilmek
icin miicadele etmislerdir. 1842 yilinda David Octavius Hill ve Robert Adamson isimli iki iskogyali
fotografci tarafindan cekilen ilk belgesel fotograflarda din adamlari, balikgilar ve subaylar goriintiilenmistir
(Ozdemir, 2010). 1800’lerin ortalarinda gerceklesen Kirim Savasi’nda Roger Fenton; 1861-1865 yillari arasinda
yasanan Amerikan i¢ savasinda ise Mathew B. Brady, belgesel niteligi tagiyan savas fotograflan ¢ekmistir.
1800’lerin sonlarinda John Thomson Londra'nin, Jacob A. Riis ise New York'un fakir mahallelerinde yasayan
insanlari fotograflarken, bu donemde belgesel fotografin daha ¢ok portreler tizerinden gergeklestirildigi
goriiliir. Jacob A. Riis'in New York'ta gogmenlerin yasadigi muhitlerdeki igsizlik ve fakirligi goriintiiledigi
fotograflar, Amerikan Kent Saglik Orgiitii'niin dikkatini gekmis ve mevcut yasam kosullarinin iyilestirilmesi igin
kurumu harekete gegirmistir. Fotograf¢i Lewis Hine da, 1908'de maden ocaklarinda galisan gocuklari
goriintiileyerek cocuk haklaryla ilgili yasalarin gikarilmasini saglamistir. Boylece, 20. yiizyilin baglarinda
belgesel fotografin kamuoyu yaratma ve toplumsal yagsami etkileme giicii ortaya ¢ikmis, “toplumdaki yoksul
kesimlerin yasam kosullarini iyilestirmek yolunda” fotografin bir silah olarak kullanilabilecegi anlasiimistir
(Freund, 2016, s. 99). Ayni donemde, Paris ve gevresindeki giinliik yagsami kaydeden Eugene Atget'in sokak
fotograflan, zaman igerisinde sehrin degisimini belgeledigi igin belgesel fotograf olarak kabul edilirken;
ingiltere’de kaybolmak iizere olan 6rf, adet ve geleneklerin varligi fotograf yoluyla belgelenmekte; Almanya'da
ise August Sander tarafindan toplumsal meslek siniflarina iligkin fotografik belgeleme galismasi
gergeklestirilmektedir. Ayni zamanlarda, farkli cografyalarda, farkl fotografgilar tarafindan gergeklestirilen bu
caligmalar, ortaya cikigindan itibaren kapsami geniglemeye devam eden belgesel fotografin geleneksel

cercevesini olusturmaktadir.

1930'lu yillarda, Amerika'da yaganan ekonomik kriz, modernizasyon ve makinelesme sonucu igsiz kalan
ciftcileri ve tarim iscilerini gog¢ etmek zorunda birakmis; iscilerin sorunlaryla ilgilenmek ve onlara maddi
destek saglamak igin kurulan Amerikan Giftgi Giivenligi Dairesi, bu siirecin belgelenmesi ve kurumun

calismalarina katki saglamasi amaciyla, aralarinda Walker Evans, Dorothea Lange ve Arthur Rothstein gibi



isimlerin de yer aldigi bir grup fotografciyr gorevlendirmistir. Walker Evans, glineyde yasayan ve krizden
etkilenen ciftgilerin hayatina dair evlerde, sokaklarda ve tarlalarda gordiigii her seyi fotograflamistir. Dorothea
Lange ise, gog¢ etmek zorunda kalan ciftgilerin ve onlarin geride biraktigi unsurlarin fotograflarini gekmistir.
Gegici kamplarda ¢adir hayati yagayan, kamyon kasalarinda yolculuk halinde olan giftciler ile onlarin terk
ederek geride biraktigi evler ve tarlalar Lange'in fotograflarina yansimistir. Onun ‘miidahale etmeden’ gektigi
ve an'in duygusunu igeren fotograflari herkesi etkilemistir. Bu fotograflardan biri olan, ¢adirin iginde
cocuklariyla birlikte garesizce oturan Gogmen Kadin (Lange, 1936) fotografi, tiim Amerika'da biiyiik ses
getirirken; Arthur Rothstein'in riizgarla miicadele eden bir aileyi konu aldigi Toz Firtinasi (1936) adli fotografi
da, bunalim doneminin simgesi olmustur. 1939-1945 yillan arasinda meydana gelen Il. Diinya Savasi sirasinda
da ¢ok sayida belge niteliginde fotograf ¢ekilmis, 6zellikle Henri Cartier Bresson'un hiimanist bir yaklagimla
cektigi ‘sokak fotograflarr’, estetik boyutuyla giiniimiize kadar ulagmistir. Savastan sonra bir akim olma
ozelligini yitiren belgesel fotograf pratigi, Magnum Photos® gibi ajanslar biinyesinde, giiniimiize kadar etkinlik

gostermeye devam etmistir.

Kiiltiirel, toplumsal ve/veya siyasal durumlara iligkin ‘kanit’ niteligi tagiyan belgesel fotograf iginde bulundugu
caga taniklik ederken, kalici olmasi nedeniyle ortak bir bellek olarak sekillenmis; toplumsal sorunlarin tespiti
ve ¢oziimii icin ihtiyag duyulan tarihsel perspektifi meydana getirmistir. Merkezinde ‘insani’ olanin yer aldig
hiimanist yonelimi sayesinde savas, aglik, yoksulluk gibi konularda otekilestirilenin, haksizliga ugrayanin
yaninda yer almis; i¢inde bulunduklari kogullarin anlagiimasi ve asilmasi i¢in miicadele ederek kamuoyu
olusturmayi basarmistir. Buradan bakildiginda az sayida fotograf¢inin goniillii bir etkinligi olarak sekillenen
belgesel fotografin kamuoyu yaratma konusunda bu denli etkili olmasinin, esas olarak bu fotograflarin

‘hakikat’ ile olan iligkisinden kaynaklandigi goriilmektedir.

Fotograflar Yalan Soylemez, Ama...

Fotografa belgesel niteligi kazandiran temel ozellik “dis gergekligi birebir yeniden yaratma becerisi"dir
(Freund, 2016, s. 8-9). Fakat fotograf ve hakikat arasinda dogrudan iligki kurmak, fotografin highir zaman
‘yalan’ sdylemeyecegini diisiinmek dogru bir yaklagim midir? Fotograflar yalan sdylemese de yalancilarin
fotograf gekebilecegini ifade eden Lewis Hine (1980, s. 111), belgesel niteligindeki fotograflar igin de gegerli
olan bu durumun neden oldugu geliskiyi vurgular: Fotografin sahip oldugu gergeklik nesnel bir kanit midir,
yoksa sadece fotografginin tanikiginin kaniti midir? ilkinde tek bir gergekligin, ikincisinde ise bakana gore
degisen ¢ok sayida gergekligin varligi s6z konusudur (Yurdalan, 2018, s. 61). Fotografta zamanin hareketsiz

kilindigi nokta, fotografin igerigi gercege ne kadar yakin olursa olsun an'in ncesi ve sonrasina iligkin iigiincii

51947 yilinda Macaristan’dan_ Robert Capa, Fransa'dan Henri Cartier Bresson, isvigre'den Werner Bischof, Amerika'dan David Seymour,
Avusturya'dan Ernst Haas ve Ingiltere'den George Rodger bir araya gelerek gektikleri fotograflari sergilemek ve satisini gergeklestirmek amaciyla
Magnum Photos'u kurmuglardr.



bir kisinin yorumuyla tamamlanan bir belirsizlik tasir. Ugiincii kisi, an'in éncesinde fotografci® ya da fotografin
oznesi, sonrasinda ise fotografa bakan kisidir. Gergege sadik olma zorunlulugu ya da baska bir ifadeyle
hakikati gosterme iddiasi, fotografi ceken ve fotografa bakan igin agir bir sorumluluk olarak kabul edilir
(Ozdemir, 2010, s. 7). Fotografin “nihai ve biricik gercegi” temsil ettigini savunan bu yaklagimin ‘ideolojik’ bir

yaniltmaca oldugu diisiincesi ise hemen karsi bir sav olarak bu iddianin dniinde belirir (Berger, 2015, s. 101).

Vizor araciligiyla gergegi tiimiiyle gorebilmek imkansizdir. Fotograf makinesi, karanlikta agilan bir fener gibi
yalnizca gevrildigi kismi aydinlatir/gosterir (Kilig, 2012, s. 104). Bu durum, bakis agisina bagh olarak gergege
iliskin kanilarin degisebilecegini diistindiiriir. Nesnel kabul edilen fotografik goriintii, fotografcinin bakisindan
kaynaklanan bir 6znellik igerir. “Belgesel kavraminin altinda yatan en onemli gergeklerden biri” olarak ifade
edilen bu diisiince, fotografik goriintiiye iliskin bir gergegi agiklamakla kalmaz; ‘bellek’ olarak kabul edilen
birikimin de bilingli bir segcime dayanan, kurmaca bir gergek oldugunu agiga ¢ikarir (Kahraman, 2005, s. 130).
‘Fotografik gorme’, fotografginin sinirsiz goriiniim olanagi arasindan segimde bulunarak fotografin anlamini
belirledigi bir edimdir. Fotografin hangi agidan gekildigi, cergevenin iginde nelerin yer aldigi, fotografin 6znesi
ile objektif arasindaki mesafenin biiyiikliigd, 151gin hangi agidan nereye diistiigii gibi kompozisyona dair
ogelere iligkin tercihleri, fotografcinin orada ne gordiigiiniin ve onu nasil yorumladiginin birer gostergesidir.
Gergeklige iliskin kisisel bakisini imgelerle ifade eden fotograf¢i an’a taniklik ederken ideolojik, kiiltiirel, etik ve
estetik birikimini fotografa yansitir. Bu nedenle belgesel fotograf, estetik bir sunumdan gok, bir biling
olusturma eylemi olarak tanimlanmistir (Curtis, 2003). Topguoglu (1992, s. 94) bunu ‘fotograf¢inin tavr’
olarak isimlendirir. Fotograf¢inin “konuya bakis agisi, kompozisyonu ve yorumu” (Kanburoglu, 2013, s. 403-
404) ile ifade edilebilecek tavir, fotografa anlamini kazandiran o anin yagsanmighgiyla birlikte, fotografginin
deklangore bastigi an'a yiikledigi duygu ve bilgidir. Konunun gergekligine miidahale etmese bile belgesel
fotograf¢inin, an'i nesnel olarak kaydeden bir gozlemciden fazlasi oldugu asikardir. Her ne kadar fotograf
imgesi, fotografcinin kiiltiirel kosullanmighgini maskelese de (Flusser, 2020, s. 46), fotografin gergekle olan
iliskisinin sadece temsil kavrami iizerinden kurulamamasi (Yurdalan, 2018, s. 51), kendi gergekligi iginde

yorumlanan imgenin ardindaki fotografciyi ve onun ideolojik yonelimini agiga gikarir.

Susan Sontag bu durumu belgesel fotograf agisindan pozitif bir ayricalik olarak yorumlar. Ona gore belgesel
nitelige sahip bir fotografin yalnizca gergegi yansitmasi degil duygusal yiikiiyle fotografa bakani etkilemesi de
gerekir ¢linkii uygun bir duygu ve tavir baglami var olmadig siirece belgesel fotografin kamuoyunda iz
birakmasi miimkiin degildir (1999, s. 33-35). Burada, diger insanlar adina olaylara taniklik eden ve gordiiklerini
paylasarak farkli cografyalarda yagananlar hakkinda toplumlarin bilgilenmesi, bilinglenmesi ve harekete
gecmesi i¢in edimde bulunan fotografcilarin hakikati etkili bicimde soylemek igin gercekligi ‘estetik agidan’

yorumlayabilecegi kabul edilmistir. Bu diisiincenin kaynagi olan Roland Barthes, kendini dogru yere

® Flusser, kamera ve gerceklik arasinda duran fotografgiyi ‘kara kutu’ olarak tanimlar. Bir ressamin yaptigi kadar acik ve net olmasa da fotograf
aracihigiyla tiretilen anlam gergeklik ve fotograf makinesi arasinda yer alan fotografginin zihninden gegerek sekillenir (Flusser, 2020, s. 19-20).



konumlandirdigi ve gercege miidahale etmekten kagindigi siirece belgesel fotograf¢inin kendi diinya goriistinii
fotografa yansitmasi gerektigini savunmustur. Fotografa bakacak olan kisinin duygularini yonlendirmedigi,
yapay bir dehset duygusu ekleyerek fotografin deger dlgiitiinii kurgusal bir siddet araciligiyla belirlemedigi ve
diisiincelerini manipiile ederek insanlarin kendi yargilarina varmalarina engel olmadig siirece (Barthes, 1996,

s. 97) belgesel fotografci, fotografa kendi yorumunu katabilir.

Fakat belge niteligi tasiyan ve tarafsiz olmasi beklenen belgesel fotografin, fotograf¢inin bakisiyla anlam ve
deger kazanmasi geliskili bir durumdur. Estetik kaygilarin kimi zaman igerigin 6niine gegmesi, izleyiciyi
fotograf araciligiyla agiga cikan duygudan uzaklastirirken, fotograf¢inin bu durumdan ‘zalimce faydalandigina’
iligkin bir yargiya varilmasina neden olur (Sontag, 1999, s. 105; Price, 2014, s. 27). Fotograf¢inin tavri,
fotografini gektigi 6znenin konumu dolayisiyla etik agidan 6nem tagimaktadir. Belgesel fotografin 6znesi,
genellikle zor durumda olan insanlardir. Bu nedenle fotografin igeriginin estetiginden once gelmesi gerekirken,
konunun estetize edilerek tiiketim nesnesi haline getirilmesi kaginilmasi gereken bir durum olarak gosterilir.
Fotografci ile fotografi gekilen insanlar arasindaki yakin iliski fotograf¢inin konuya yaklagimini, dolayisiyla
belgesel fotografin gergekligini etkilemektedir. Genel kaniya gore fotograf makinesi, ahlaki sinirlari ve
toplumsal engelleri yok ederek fotografciyi, fotografi gekilen insanlara karsi her tiirlii sorumluluktan kurtarir.
Glinkii fotograf cekmek, esas olarak bir miidahale etmeme edimi olarak tanimlanir. Ancak deprem, savas, aglk
gibi felaket durumlarinda fotografgi, an'a taniklik etmek ve delil olugturmak ile zor durumdaki insanlara yardim
etmek arasinda kalir. Her ne kadar fotograf gekmek aktif bir katilim bigimi sayilsa da, fotografginin segme
sansi oldugunda yardim etmek yerine, fotograf cekmeye devam etmesi her zaman igin tartismali bir konu

olmustur.

Yalnizca fotograf¢inin varligi degil kullandigi aygitla olan iliskisi de fotografin nesnel oldugu diisiincesinin bir
yanilsama oldugunu isaret etmektedir. Fotografci imgeleri segme ozgiirliigiine sahip olsa da makinenin
imkanlariyla kisitlandigi igin gekebilecek oldugu konuya yonelmektedir. Fotograf makinesinin elde edilmek
istenen sonug igin ayarlanarak siireg iginde hazir hale getirilmesi, “Diisiiniip tasarlamadan fotograf ¢gekmek”
diye bir seyin olmadigini gosterirken, kodlanan fotografin gergegin temsili degil, biisbiitiin yeni bir gergeklik
olduguna iligkin diigiincenin de argiimanlarindan biri haline gelir (Flusser, 2020, s. 19-49). Fotograf¢inin ‘karar
anl’ (Cartier-Bresson, 1952) olarak nitelendirilen deklangore basma ani, bir dizi karar siirecinin pargasi oldugu
icin tayin edici degildir. Dolayisiyla tek bir fotografin degil bir fotograflar dizisinin fotograf¢inin amacini
yansitabilecegi diistiniiliir (Flusser, 2020, s. 53). Belgesel fotografin ayni tema etrafinda gekilmis bir dizi
fotograftan olugsmasi bu nedenle 6nemlidir. Birden fazla fotograf, bir baglam olusturarak hakikate iligkin daha

kapsamli bir tanimlama yapabilir.

Burada sadece fotograf¢inin yorumu ya da kameranin olanaklar degil, fotograflanan 6znenin de fotografik

imgeyi yapilandirdigi iddia edilir. ‘Poz’ kavramini gergek ve temsil arasindaki siniri gizen bir gergeve olarak



tamimlayan Silverman (2006, s. 195-286), kameranin goriis alanina giren ya da dogrudan kendisine dogru
cevrilen kamera nedeniyle goriildiigiiniin farkina varan 6znenin gergeklikten koparak kendisini fotografin
icindeki bir figiir olarak hayal ettigini belirtir. Bu agidan belgesel fotografin konusunun dogalligindan da kusku
duyulmalidir. Bazi belgesel nitelikli fotograflarin poz olarak hazirlanip gekildiginin ortaya ¢ikmasi,
fotografcinin niyetinin sorgulanmasina ve belgesel fotografin inandiricihgini yitirmesine neden olmustur.
Kamera tarafsiz degildir. Bu tarafsizlikta fotografin 6znesinin de payi vardir. Giinkii fotograf ile temsil edilen,

fotografcinin bakisi oldugu kadar, 6znenin de bakigidir (Burgin, 2013, s. 198).

Fotografcinin konuya yaklasimini ve dogal olarak belgesel fotografin hakikat ile olan iligkisini etkileyen
unsurlardan biri de fotografin yayinlanacagi mecradir. Amaci gok sayida izleyiciye ulasmak ya da daha fazla
para kazanmak olan fotografci igin mecra segimi, onu ideolojik olarak sinirlandirir (Flusser, 2020, s. 74).
Fotografin yayinlandigi mecra, fotografin anlamini degistirme ve manipiile etme anlaminda etki etme giiciine
sahiptir. Fotograf araciligiyla goriiniir olan imgeleri sinirlayan ‘sansiir’ anlayisi fotografin yayinlandigi mecraya
gore degisiklik gosterir. Sansiir, post-truth yaklagimi iginde de islevsel bir mekanizmadir. Belirli duygulara
yonelerek fotografi tahrif eder, ayiklar, gergevelendirir ve bu kirpilmis igerigi hakikat saymaya, kitleleri ikna
etmeye calisir (Barrett, 2012, s. 214-215). Sansiiriin isleyisinde dergi yayincilari ve editorlerinin etkili oldugu
goriiliir. ‘Kati gergeklikler' yerine, gogunlukla ‘eglenceli olan’ tercih edilir. Bu anlayis, post-truth ¢agini
baslattigi diistiniilen ‘gerceklerden ¢ekinme’ giidiisiintin, iist akilca toplumun bilingaltina sanstir araciligiyla

yerlestirilmis olabilecegini diistindiiriir.

Sansiiriin uygulama bigimlerinden biri ‘embedded’ yani ‘ilistirilmis muhabir’ kavrami ile agiklanir. Sahada
herhangi bir kurum igin galisan fotografcilari tanimlayan bu kavram hakim ideolojinin ¢ikarlarina uymayan
goriintiileri elde etmemek ve/veya yayinlamamak iizere sansiir uygulamak anlamina gelir (Topguoglu, 2005, s.
44). Fotograflarin kamuoyu {izerindeki giiclii etkisi anlasildiginda iktidar odaklarinin hedefi goriintiileri kontrol
altina almak olmustur. Bu uygulamanin en basarili 6rnegi Amerika halkini savasa ikna eden Korfez Savasi'nda

gormek miimkiindiir (Cetin, 2010, s. 47).

Fotografci, fotografin konusu ya da yayinlandigi mecra tarafindan kurgulanmis olmasi belgesel fotografin
kanit niteligini ve tarihselligini zedelemektedir. Bu nedenle gergegi manipiile eden her miidahale belgesel
fotografa olan inanci tiiketir. Tarihte yer bulmus bazi belgesel fotograf orneklerinde savas alaninda figiirlere
poz verildigi, oliilerin yerlerinin degistirildigi, halktan kisilere seslenilerek onlardan belli bir yone bakmalarinin
istendigi sonradan fotografin 6znelerinin itiraflariyla ortaya gikmistir. Bu gibi miidahalelerin belgesel fotograf
icin uzlagimsal oldugu, fotografin duygusal etkisini arttirmaya yonelik olarak gerceklestirildigi ifade edilse de
(Price, 2014, s. 29); fotograflar aracihgiyla kitlelerin duygularini hedef alan bu imgelerin hakikatin

onemsizlesmesinde payi oldugu agiktir.



Peki, Simdi Gercek Nerede?

Fotografik imgenin gergekten var oldugunu isaret eden deneyim ve taniklik, bugiin aracisiz olarak iiretilen
dijital goriintii icin s6z konusu degildir. Kayit aracindan bagimsiz olarak, bilgisayar araciligiyla elde edilebilen
bu goriintiilerin ontolojik bir kokeni yoktur. Gergek olmayan ancak gergege benzeyen dijital goriintii ‘inandiricr’
niteligiyle gerceklige dahil olur. Temsilden simiilasyona dogru gergeklesen bu gegis, foto-gercekgi yaklagimin
bittigini ve bir fantezi evresinin bagladigini gosterir. Sayisal verilerden meydana gelen dijital imgeler,
uretildikten sonra her daim manipiilasyona aciktir. Degistirilebilir, silinebilir, sonsuz sayida kopyasi iiretilebilir,
akiskan ve esnek bir forma sahiptir. Bu 6zellikleri nedeniyle dijital imge, geleneksel fotografciliktan asina
olunan gergeklik algisini biiyiik 6lgiide degistirmistir’. Yeni iiretim kosullari iginde imge “bir tiir iletisim ve
islem araci” olarak metinlerarasi diizeyde islevsellik kazanir. Artik tek bir imgeden soz edilemez, farkl tiirde
veri ile bir arada kullanilabilen degisken bir imgedir s6z konusu olan (Degirmenci, 2016, s. 220-237). Analog
goriintiiden dijitale gegis, yeni gorme bigimleri meydana getirmesi nedeniyle teknolojik bir devrim olarak
goriiliir. Bilim ve sanat agisindan “bilgisayar destekli fotografik teknolojiler” 6nceden
ulagilamaz/goriintiilenemez olani ulasilabilir/goriintiilenebilir kilmayi yani gergekligin yeni boyutlarini agiga
citkarmayi basarmistir (Barrett, 2012, s. 210-211; Robins, 2013, s. 254-257). Fakat belgesel agisindan dijital
teknolojinin kullanimi ‘fotografik diiriistliik' konusunda bir tehdit olusturur. Belgesel fotograf giiciindi, gtivenilir
olmasindan alir. Gergekligi dijital olarak yeniden iireten fotograflar, toplumun fotografin tanikligina olan
inancini sarsar (Barrett, 2012, s. 211). Bugiin diinyayi tek bir fotograf karesiyle anlamlandirmak miimkiin
degildir. imajlarin dijitallesmesi, onlarin gergekle olan iliskisini kopardii gibi giivenilirligini de ‘acik¢a’ ihlal
etmistir. Fotografin gercegi yansittigina dair inancin iktidar odaklar tarafindan ‘gizlice’ bir denetim araci
olarak kullanilmasi, imgenin gerceklikle olan bagini agikga reddetmesine neden olmustur. Bu anlamda
post-truth ¢aginda dijital imge, kendi gergekligine iligkin insanlara yalan séylemek yerine, agikga bir

simiilasyon oldugunu belirterek iletisim kurmaktadir.

Belgesel, “fotografin seffaflik niteligine duyulan inang” iizerinde durmustur. Dijital imgenin manipiilasyona
actk olmasi bu inanci sarsar. imgelerin gercek mi yoksa degistirilmis mi oldugunu bilemeyen izleyici hayal
kirikhgina ugrar (Degirmenci, 2016, s. 206). Bununla birlikte, ne oldugu belirsiz bir imgeden siiphe duydugu
icin kendisini diisiinmeye, sorgulamaya, uyanik olmaya ve gordiiklerini yorumlamaya zorlar (Robins, 2013, s.
249-252). Dijital fotografta imgenin biitiinliigiinii biiyiik olgiide zedeleyen manipiilasyonlarin gergek olandan
ayirt edilememesi etik bir probleme neden olur. Her ne kadar manipiilasyon, fotograf pratiginin her

asamasinda var olsa ve nesnel oldugunu iddia eden belgesel fotografin bile birgok unsur tarafindan

" “Kisinin yiiksek-¢ozuiniirliiklii gorsellerin igine dalarak, derinlemesine kesfetmesine olanak” taniyan “haritalandirma programlan”; “fotograftaki
pargalari, yazilimin ayni sahnenin gevrimigi baska fotograflarindan parcalariyla tamamlamaya izin" veren “sahne tamamlama (scene completion)”
teknolojisi; “bedenlerin yer degistirmesi, bagkasinin bedeninde illiistrasyon olarak yerlestirilmeyi miimkiin hale” getiren gorsel manipiilasyonlar;
“fotografin bir kisminda farkli bir aydinlatma kaynagi olup olmadigini ya da fazladan piksel yaratilip yaratiimadigini” tespit etmek igin olusturulan
“dijital adli tip” alani (Ritchin, 2012, s. 38-57) fotografik goriintiiniin gergekligine iligkin ulasilan yeni seviyeyi isaret etmektedir.



yorumlanarak meydana getirildigi bilinse de dijital imgenin fotograf gekildikten sonra hala iglenebilir olmasi,
ustelik bunun uzman olmayan kisiler tarafindan sik sik ve kolayca gergeklestiriimesi “toplumsal kuskuculugu”
tetiklemistir (Ritchin, 2012, s. 31). Geleneksel fotografik imgeler ikna giiciinii yitirirken, yerine gegen dijital
imgeler giiniimiiz insaninin duygu sistemine uyarlanabilir sekilde gercegi gormezden gelerek simiilasyona

yonelmektedir.

Bu yeni deneyimde belgesel fotografta gercekligi destekleyen ne varsa yerinden edilir. Dijital fotografin
herkesin elinin altinda bulunan bir arag olmasi, geleneksel belgesel fotografin sagladigi ‘ayricalikli’ tanikligin
milyonlarca potansiyel tanik ile ikame edildigini gosterir (Ritchin, 2012, s. 12). Belgesel fotografin kendine
o0zgii carpici etkisi, cep telefonlaryla gekilen fotograflarin paylagilmaya baslanmasiyla yitip gitmistir.
Diinyanin her yerinden gekilen fotograflara, internet ve sosyal medya araciligiyla aninda ulasilabiliyor olma
durumu, dergilerde ve salonlarda sergilenen belgesel fotografin ayricalikli konumunu sarsmistir. “Giiniimiizde
en etkileyici belgesel fotograflarin artik amatarler tarafindan gekildigi’ni vurgulayan Topguoglu (2005, s. 44),
yalnizca bir olayi yaratan veya yasayan insanlarin o olayin iginden gelen goriintiileri yakalayabilecegini belirtir.
Fotografin demokratiklestirici giicii, gercekligi gok kutuplu hale getirerek merkezsizlestirmektedir. Dijital imge,
gercekligi bir sinir olarak kabul eder. Buna gore geleneksel belgesel fotograf, gergekgilikle ve dogrudanlikla;
fotografcilar da kendi hayal giicleriyle ile kisitlanmistir. Dijital imge, imajlarin sanal olarak iiretilmesi ve
fotografciya genis denetim imkani sunmasiyla bu sinirlari kaldirarak fotografi ve fotografciyi 6zgiirlestirir
(Robins, 2013, s. 247). Dijital imge fotografi gevreleyen zaman ve mekan sinirlarini da kaldirir. Dijital
miidahaleler ile gegmise ulasilabildigi gibi gelecek de fotograflanabilmektedir. Boylece “Fotografik zaman,
gozlemci ve nesnesi arasindaki ayricalikli kargilagmanin sabitlenmis ani olmaktan ¢ikip tekrar inga” edilir
(Ritchin, 2012, s. 28).

Belgeselden Sonra Ne Var? Fotografta ‘Post-Doc’
Yaklagim

Geleneksel belgesel fotografin hakikati icerdigine iliskin iddiasi ve diinyayi daha iyi bir yer haline getirecegini
diisiinen hiimanist yaklagimi bugiin inandiriciligini biiyiik 6lgiide yitirmistir. Ezilen iggilerin, somiirgelestirilen
halklarin, 6tekilestirilerek toplumun digina itilen kadinlarin var olmaya devam ettigi giinimiizde modernizmin
basarisiz oldugunu savunan ve ilerleme diisiincesini reddeden postmodernizm, gergek konusunda elestirel ve
kuskucu bir yaklagim sergiler (Barrett, 2012, s. 222-224). Tek bir gergek olmadidi igin higbir seyin
bilinemeyecegini savunan postmodern diisiince, gercegin onemsizlesmesine ve dolayisiyla hakikat arayiginin
anlamsizlagmasina yol acar. Bu da belgesel fotografin yeniden konumlandiriimasi ihtiyacini dogurur. 2006
yilinda Yunan kiirator Hercules Papaioannou tarafindan dile getirilen ‘Post-Doc’ yani ‘belgesel sonrasr’

kavrami, fotograf ve hakikat arasindaki yeni iliskiye dikkat geker. Fotografin iiretim, dagitim ve gosterim



kosullarinda meydana gelen degisimin bir sonucu olarak ortaya gikan bu yeni iligki, Allan Sekula, Martha
Rosler ve Fred Lonidier gibi fotografci ve elestirmenlerin 1970li yillarda dile getirdigi ‘yeni belgesel fotograf™

yaklasiminin devami olarak, geleneksel belgesel anlayisinin elestirisi iizerinden inga edilir.

Bu siireci yakindan takip eden Diane Neumaier, ‘yeni belgesel’ teriminin sosyal belgeseli yeniden tanimlayan
ilerici bir yaklagim oldugunu; yazili metin ve montaj gibi cagdas fotograf stratejilerini kullanan ve liberal
duygusalligi terk ederek gizli sosyal yapilari ortaya ¢ikarmaya ¢alisan bir grup fotografciyi isaret ettigini
belirtir (1984, s. 15-17). Gergege ne kadar benzer/yakin olursa olsun gergekligin bir temsili olmaktan oteye
gecememesi, belgesel fotografi tartismali hale getirmistir. Fotografcinin varligi, fotografin nesnelligini ve
tanikhgimi stipheli kilarken; fotografa anlam ve duyqu yiikleyen kisisel yorum, ‘belgesel’ niteligin
sorgulanmasina neden olmustur. Olaya yakinligi ile 6ne gikan fotografci, ‘kahraman’ olarak yiiceltilirken,
belgesel fotograf giderek kisisellesmis ve gercekligi agarak estetik bir temsile, sanat eserine doniismiistiir.
Dolayisiyla ulagiimaz hale gelen ‘anlam’ yani ‘hakikat’ izleyicinin yorumuna muhtag kalmistir. Bununla birlikte,
yeniden iiretilebilir ve sergilenebilir olmasi fotografin politik bir arag olarak one ¢ikmasina yol agmis; fotograf
aracihgiyla iiretilen sdylemin ‘gizli’ bir ideoloji dogrultusunda meydana getirildigi de agiga ¢ikmistir (Sekula,
2013, s. 97-105). Bu anlamda, geleneksel belgesel fotografin hakikati eksiksiz olarak temsil ettigine, seffaf
olduguna, kolayca algilandigina ve bilgiyi aktarmada yeterli olduguna iliskin kabullerin dogru olmadig iddia
edilmektedir. ‘Sempati’ uyandirmanin 6tesine gegemedigi savunulan geleneksel belgesel fotograf anlayisi,
yiizey goriiniimleri agarak goriinenin ardinda yer alan toplumsal dinamikleri agiga ¢ikarmak ve bu dinamiklere
karsi toplumsal direnisi tesvik etmek konusunda yeteri kadar etkili olamamakla elestirilmistir (Rosler, 2004, s.
208-209). Bu elestirel zemin iizerinde yiikselen ve temsil sistemlerinin yardimiyla siirdiiriilen sosyo-ekonomik
kosullara dogrudan bir saldir niteligi tagiyan yeni belgesel fotograf, hedefine, izleyicinin radikallegmesini

yerlestirmistir (Neumaier, 1984, s. 15).

Bu elestirel bakis agisi, gliniimiiz post-truth evreninde yeniden konumlanmaya calisan belgesel fotografin da
temelini olugturmaktadir. Bugiin, bilginin dolagimi igin en hizli ortam olan internet ve sosyal medyada var olan
cok sayida soylemden birini gergek kabul etmek ¢ok agamali ve zorlu bir siire¢ haline gelmistir. Dijitallesen
fotografin gesitli tekniklerle manipiile edilmesi, hatta hi¢ var olmamig goriintiilerin gergekmis gibi iretilmesi,
belgesel fotografin hakikat ile olan iligkisinin yeniden tanimlanmasi ihtiyacini dogurmustur (Papaioannou,
2010, s. 39). Bu noktada geleneksel belgesel fotograf ile post-doc arasindaki temel ayrimlari isaret etmesi
acisindan Fred Ritchin'in Fotograftan Sonra (2012) kitabinda siraladigi dijital fotografa iliskin bes temel

stratejiyi hatirlamak faydali olacaktir:

& Nazif Topguoglu, fotografin belgesel niteliklerini tartismaya agtigi Belgesel Fotografgilik Yeniden Tammlaniyor baslikl yazisinda bu fotografcilik
pratigini ‘anti-belgesel’ olarak tanimlamigtir (2010, s. 17).



(1) Gergeklikte tek bir dogrunun olmadigini agiga gikarak sekilde, goklu bakis agisiyla diizenlenmis
fotograf eslesmeleri yapmak.

(2) Yasanan/yagsanmakta olan bir olaya taniklik etmek yerine, gelecekte olmasi muhtemel bir olayi
fotograf araciligiyla canlandirmak.

(3) “Fotograflarin yalnizca fotografcilar, editorler, okuyucular tarafindan degil, konular tarafindan da
degerlendirilebilecegi” interaktif fotograf sunumlari yapmak.

(4) insanlarin yiiziinii géstererek onlari tekrar tekrar kurbanlagtirmadan bir konuyla ilgili olan herkesi bir
araya getirmek suretiyle, sosyal fotografi ikonik degil, yararli sekilde kullanmak.

(5) Pasif ya da merhamet yorgunu kullaniciyi, fotograf iizerine eklenecek baglanti noktalariyla aktif hale
getirmek ve s6z konusu durum hakkinda daha genis bilgilenmesini saglamak (Ritchin, 2012, s.
144-156).

Goriildugii tizere dijital fotograf daha esnek/akigkan, izleyicinin katilimini 6ngoren, melez ve metinlerarasi bir
yapi ortaya koymayi amaclamaktadir. Bu yapi igindeki post-doc yaklasim ise kurgu ile hakikatin yer
degistirdigi yeni bir imge ontolojisi ongoriir. Burada gergege uygunluk goreceli bir konu haline gelirken, gergek
ya da kurmaca, olayin garpici yoniinii agiga ¢ikararak kamuoyu olusturmak amaclanir. Belgesel fotografin
‘yeni' amaci, toplumsal bir duruma iligkin gercegi dogrudan izleyiciye ulagtirmaktan ziyade fotografi cok
katmanl olarak yapilandirmak ve izleyiciyi bu yapinin iginde bir kesif gezisine ¢ikarmaktir. Boylece fotograf
deneyiminin her agamasinda yeni bir gergeklik agiga ¢ikarken, izleyici gergekligin birden fazla boyutu ile
karsilasir (Ritchin, 2012, s. 71). Geleneksel belgesel fotografta gercek tek bir baglam iginde anlam kazanir.
Ancak fotografta soylenenler kadar, soylenmeyenlerin de anlami degistirebilecegi diisiiniildiigiinde, post-doc
yaklagimin izleyiciye diisiinme ve segim hakki tanidigi anlasilir. Geleneksel belgesel fotografin ideolojik
amaglarla bir kontrol unsuru olarak kullanildigini diisiinen Papaioannou da (2010, s. 40), gergek konusunda
siipheci bir tavir sergileyen post-doc yaklagimin izleyici farkindaligini kuvvetlendirdigini ifade eder. Post-doc
ifadesi bir ‘semsiye kavram’ olarak kabul edildiginde ‘photo-text’, ‘fotomontaj’, ‘dijital montaj’ ve ‘sahneleme’
gibi anlati unsurlarinin tek tek ve/veya bir arada kullanildigi farkl ekol ve yaklasimlar igin kapsayici bir nitelige
sahip oldugu goriiliir (Bugan, 2020, s. 202). Fred Lonidier, Jim Goldberg, Jeff Wall, Julie Blackmon, Nan Goldin,
Peter van Agtmael, Susan Meiselas ve Max Pinckers gibi cagdas belgesel fotograf¢ilarinin ¢alismalarinda bu

unsurlarin izini siirmek post-doc yaklagimin daha iyi anlagilmasini saglayacaktir.

Fotograf ile metnin bir arada kullanildigi ‘photo/text’ yaklagimi fotografin yetersizligini isaret eden yeni bir
temsil stratejisi olarak ortaya ¢ikar. Belgesel fotografta altyazi uygulamalari eskiden de vardir ancak bu
metinler fotograflara iligkin ‘baglam’ yaratma konusunda yeterince bilgi icermeyen bagliklardan ibarettir. Bu
yaklasimda ise goriintii ve metin esit derecede oneme sahiptir. Amerikali fotografci Fred Lonidier,

fotograflardan olusan kolajlari metin unsurlariyla birlestirerek yeni bir sanatsal dil yaratmayi ve sosyo-politik



meselelere bu dil araciligiyla dikkat ¢ekerek, belgeseli toplumsal bir pratige doniistiirmeyi amaglar.
Photo-text'lerden olusan panellerde anlattigi hikayeler araciligiyla, ele aldigi konuyu kavramsallastiran
Lonidier, kullandigi oklar, metin basliklari, farkli boyuttaki font segimleri ve elde ettigi anlk goriintiiler
sayesinde hem toplumsal bir kosulu belgeler hem de hikayenin merkezindeki magduriyete ortak olarak konuya
elestirel bir bakis getirir. Farkli yazi tipi boyutlari, hikayedeki belirli boltimleri aydinlatmaya hizmet ederken,
aslinda daha az onemli goriinen kelimeler igin izleyiciyi daha yakindan bakmaya ve gordiiklerini yorumlayarak
fotografin sdylemine katilmaya davet eder (Alpert, 2018). Dogrudan iginde yer aldigi sendikal faaliyetler
cergevesinde sinif miicadelesini one gikaran Lonidier irk, cinsiyet ve gevre gibi konularda da esitsizlik ve
adalet gibi kavramlarin tartigilmasini saglar. Lonidier, kendini 6ne ¢ikarmadan, yaptigi isi romantiklestirmeden
sanat ve politika yani temsil ve eylem arasinda bir baglanti kurmayi amagclar (Alpert, 2018). Cogu fotografinda
oznelerin yiizlerini gostermeyen Lonidier, ele aldigi konuyu merkezsizlestirir ve kavramin olay 6zelinde degil

daha genis perspektiften tartisiimasini saglar.

Amerikali fotograf¢i Jim Goldberg de goriintii ve metni bir arada kullanarak deneysel hikayeler anlatan
yenilikgi fotografgilardan biridir. Goldberg'in ‘foto-roman’a benzeyen galigmalari uzun bir aragtirma siireci
sonunda ortaya ¢ikan sosyal meselelerden ya da dogrudan kendi hayati ile iligkilendirdigi kisisel konulardan
olusur. Sinif, giig, aile, mutluluk gibi mitlere doniisen kavramlar iizerine diisiinen Goldberg, bu mitlerin
otekilestirdigi hikayeleri 6n plana gikarir. Goldberg'in The Last Son (2016) projesi, kendisini ailesi iginde
dislanmig yani ‘Gteki’ olarak hisseden fotografcinin babasiyla iligkisini ve fotografla tanigma siirecini anlatir.
Bu calismada “fotografik imgelere genellikle el yazisiyla yazilmis metinler eslik eder. Bu metinler kimi zaman
dogrudan fotografin iizerine yazilmistir. Bazen de her iki uygulama bir kolaj seklinde bir arada sunulur. Evde
cekilmis fotograf kareleri ve daktiloyla yazilmis anekdotlarla” (Bajekal, 2017) da bir araya geldiginde, Goldberg
ortaya ‘glinliik’ seklinde bir kolaj ya da ‘foto-roman’ biitiinliigiinde bir belgesel ¢ikarir. Fotografci bir
heykeltirag gibi goriintiileri yontarak ve yapistirarak gorsel hikayeler iiretir. Kendi kisisel tarihini goriintiileyen
Goldberg, i¢sel meselelere yonelerek dogrudan kendi yalnizligini anlatir. Goldberg'e gore, fotograflanan zaman
ile fotografa bakilan zaman higbir zaman ortiismedigi icin 6zne degisime mahkimdur. Boylece fotografcinin
kisisel tarihi ile yiiz yiize geldigi an, aslinda artik bambaska biri olarak fotografa baktigi andir. Geleneksel
belgesel fotografta onemli olan o ‘an’ iken, farkli zaman katmanlarinin ayni dykii iginde yer almasi post-doc bir

yontem olarak karsimiza ¢ikar.

Geleneksel belgesel fotografin gergeklik algisini degistiren seyin, fotografin teknik ve estetik temellerinde
yasanan doniisiim oldugunu savunan yeni belgesel fotografcilar, bu doniisiimii agiklamak igin postmodern
elestirinin argiimanlarindan faydalanmislardir. Gergek ile temsili arasindaki sinirin kaybolduguna ve ikisini
birbirinden ayirt etmenin imkansizlastigina gonderme yapan ‘hipergergekgilik’ (hyperrealism) kavrami ve bu
kavramdan dogan ‘sahnelenmis fotograf’ (staged photography) uygulamasi, post-doc yaklasimin da siklikla

basvurdugu uygulamalardan biridir. Klasik belgesel fotografta, herhangi bir miidahalede bulunulmayan



fotografin gergekten yasanmis bir an'i ifade etmesi, bash basina etkileyici bir durumdur. Post-doc yaklagimda
ise gercek, bir ideoloji dogrultusunda olusturulmakta ve yeniden sunulmaktadir. Fotograftaki bir durumun
etkileyici olmasi igin gergeklesmis olmasi gerekmemektedir. Gergeklesmesi muhtemel bir durum, yapay olarak
olusturularak da benzer bir etki yaratilabilir. Post-doc yaklasimda, kurgu olup olmadigindan emin olunamayan
bir fotografin gergeklik iddiasinin karsisina, kurgu oldugu agikca ifade edilen bir fotografin en az digeri kadar

etkileyici olabilecegi gergegi getirilir.

Jeff Wall, sahnelenmis fotograf yoluyla belgeselin dilini sorgulayan fotografcilardan biridir. Unlii ressamlarin
eserlerini yorumlayarak dijital ortamda yeniden iireten Kanadali fotografci, fotomontaj ve sahneleme
yontemlerini kullanarak gergegi manipiile ettigini ‘agik¢a’ belirtir. Post-doc yaklasimda, dogrudan fotograf ve
gercegin kaydedilmesi gibi edimlerin yerini, inga edilmis fotograf ve fotograf¢inin yorumu almistir. O an, yani
fotografin bir referans olarak her seferinde izleyiciyi gotiirdiigii ve o sayede bir anlam ve deger kazandigi kayit
an’l, yerini izleyicinin fotografi goriip anlamlandirdigi zaman olan simdi'ye birakir. Resimsel teknikleri,
fotografik gergeklikle harmanlayan Wall'un meydana getirdigi ‘genis formatli’ eserlerde bariz bir yapaylik soz
konusudur. Zaman, uzam ve perspektif algilarini degistirmeye yonelik ¢alismalar yapan post-doc fotografgilar,
izleyicinin 6znel algisini 6ne gikarmak igin fotograflarin baski boyutlarini biiyiitmiis, keskinliklerini ve
detaylarnini arttirmislardir. izleyici fotografla yakin bir iligki kurarken, izleyicinin farkli detaylari ve anlamlari
kesfedebilmesi de miimkiin hale gelmistir. Wall'un ‘yakin belgesel’ olarak isimlendirdigi ‘giindelik’ anlari
gosteren bazi fotograflari, geleneksel belgesel fotograflara benzemektedir. Ancak bu fotograflar geleneksel
bicimde olaya ‘tanik’ oldugu sirada degil, olayin ardindan ‘sahneleme’ yontemiyle insa edilmistir. Dead Troops
Talk (Wall, 1992) ya da Parent Child (Wall, 2018)'da oldugu gibi, sahnelenen an ‘Gnemsiz’ gibi goriiniir, ancak
Wall'un amaci goriinen olayin ardindaki anlam ve iligkiler konusunda izleyiciyi diisiindiiriir. Wall, fotograflarin
‘gergekei’ olmadiginda ne gibi bir igleve sahip olabilecegini sorgular. Sanal ve gergek arasinda kendi
gercekligini inga eden bu fotograflar uzun siire bakmayi, dolayisiyla aktif olarak izleyicinin katilimini talep
eder. Her bakista yeni bir sey kesfeden izleyici, fotografin goriinen yiizeyinin ardindaki gizli anlamin farkina

varir.

The Flooded Grave (1998-2000)'de oldugu gibi, Wall'un iirettigi bir fotograf kimi zaman uzun yillar siiren
sistematik bir fotograflama g¢alismasinin sonucu olarak ortaya gikar. Cok sayida fotografin bir araya gelerek
kusursuz ‘tek’ bir fotografa doniismesi ve bu fotografin meydana getirdigi ‘hipergerceklik’ post-doc yaklagimin
bir sonucudur. Dijital fotograf, post-truth ¢cagda ‘sahte haber’ olarak karsimiza gikan, gergek ve goriintii
arasindaki bagi koparan yeni bir iletisim bigimini meydana getirmistir. Wall'un fotomontajlan da gergegi
fotografin diizenleyici unsuru olarak goren geleneksel belgesel anlayigini asarak sahnelenmis ya da kurgusal
olan araciligiyla gergegin sorgulanmasini talep eder. Wall'un fotograflan agikga ‘yalan’ sdylerken, amaci
post-truth evrendeki sahte haberi gercege doniistiirerek ahlaki bir manipiilasyon yaratmak ve toplumu

yozlastirmak degildir. Aksine, sahnelenmis ya da kendiliginden olsun bir fotografin, bir olayin sadece var



olduguna iligkin olgusal bir unsura doniistiigtinii gostermektir. Fotograf artik bir temsil degildir. Gergekle
goriinti arasindaki bag kopmustur. Temsilin temsili olarak fotografik imge gergekligi agsarak kurmaca bir

gercege donuigiir.

Cagdas Amerikal fotografci Julie Blackmon, Jeff Wall gibi resim sanatindan etkilenmistir. Wall'dan farkli
olarak Blackmon, mevcut resimleri kendine 6zgii bigimde sahnelemekle birlikte i1k, renk ve kompozisyon
kodlarini uygulayarak 17. yiizyill Flaman ressamlarinin tablolarindaki duyguyu ve atmosferi olugturmaya
caligir. Amerika'nin kiigiik bir semtinde yasayan Blackmon'un konularini giindelik hayat, 6zellikle de sehri ve
evini paylastigi ailesi olusturur. Eserleri gogunlukla otobiyografik olmakla birlikte, mizah ve tekinsizlik gibi
kavramlar gergevesinde kurgusal bir gergekligi yansitan fotograflar ¢eker. Bu fotograflarda giinliik hayat ve ev
yasami tiim siradanhgi igcinde komik ama ayni zamanda dikkat gekici ve kaotik ayrintilar igerir. Fotograflar
giizel ama rahatsiz edici olarak nitelenen Blackmon, gocuklari, 6zellikle de kendi yegenlerini bir metafor olarak
kullanir. Cocuklarin masumlugu ve dis diinyanin tehditlerine karsi savunmasiz olusu fotograflarindaki
catismayi olusturur. Planli, diistiniilmiis, titizlikle sahnelenmis siradan anlari giiglii bir anlati olugturmak iizere

ceken ve kurgulayan Blackmon, bu fotograflarin bir kismini goriintiileri dijital ortamda birlestirerek olusturur.

Fotografin olugum siirecinde yer alan bakisin ve deklansore basilarak bakilan seyin kaydedildigi kritik an'in
tarafsiz olamayacag diisiiniildiigiinde gerceklik, fotografcinin bakisiyla sekillenen estetik bir olgu olarak 6ne
ctkmaktadir. Bu nedenle post-doc yaklagim, fotografci ile fotografi gekilen arasindaki iligkinin de yeniden
kurulmasini gerektirmistir. Post-doc yaklasim, fotografi geken ile fotografin konusu olan 6zne arasinda yeni
iligkiler kurmayi dener. Amerikali fotografgi Nan Goldin gibi sanatgilar, bagkasinin degil, kendi hayatlarinin
fotografini gekerek klasik belgeselin yarattigi 6zne-nesne ayrimini ortadan kaldirmayi denemistir. Goldin kendi
hayatini ve yakin gevresini goriintiiledigi fotograflarinda cinsel yonelimler, hastaliklar, bagimlilik, siddet ve
istismar gibi konularda toplumsal normlar sorgulayarak goriilmeyen ve/veya goriilmek istenmeyenlerin yani
‘0teki’ olanin varhgini belgelemeyi amaglar. Goldin'in kendisine, ailesine ya da yakin bir arkadagina dair
fotograflan ‘kisisel belgesel' kategorisinde degerlendirilir. Goldin, ele aldigi konuyu digaridan bir g6z olarak
degil iceriden, dogrudan kendi deneyimlerinin sonucu olarak hikaye eder. Fotograflarin derinden bir etki
uyandirmasi, fotografci ve konusu arasindaki mesafenin ortadan kalkmasinin bir sonucudur. Son galismasi
Memory Lost (2020-2021)'ta Goldin bu mesafeyi bir ‘zaman’ sorunu olarak goriir. COVID-19 pandemisinin
getirdigi zorunlu kapanma nedeniyle tamamini evinde gektigi bu fotograflarda evini ve arkadagini
fotograflarken uyusturucu bagimliiginin neden oldugu karmasayi zaman ve bellek kavramlari gergevesinde
goriintiiler. Bu kavramlarin akigkan ve belirsiz yapisini gorsellestirmek igin ilk bakista ‘teknik hata’ olarak
degerlendirilebilecek ancak aslinda bilingaltinin bir yansimasi olarak ortaya ¢ikan, sonucunu onceden

ongoremedigi baski teknikleri dener ve onlar dijital olarak sergiler.



Post-doc yaklagimin onciiliik ettigi bir diger durum, 2000'lerden itibaren ortaya ¢ikan bazi ideolojik
manevralarin post-truth ¢ag ile iliskilerini desifre etmek olmustur. Amerika'da Trump ve Trumpizmin yiikselisi
gibi Amerikan istisnacihiginin 6ziindeki giirlimeyi ortaya ¢ikaran bir krizin, segmenler ve medya arasindaki
ortak yanilsamadan kaynaklandigini savunan David Levi Strauss, son kitabi Co-/llusion: Dispatches from the
End of Communication'da (2020), 2016'daki bagkanlik segimi sirasinda yiiriitiilen kampanyay belgesel

fotografcilar Peter van Agtmael ve Susan Meiselas'in fotograflariyla da destekledigi argiimanlarla elestirir.

Amerikal belgesel fotograf¢i Peter van Agtmael yillar boyunca lilkesinin sosyo-politik durumunu
gozlemlemistir. ‘Sosyal adalet’, fotograf¢inin oncelikli alamdir. Bu anlamda, irkgilik ve radikal sag gibi konulara
yogunlasir. 11 Eyliil saldinlan ile Afganistan ve Irak savaslarinin, Amerikan toplumunda biraktigi izleri takip
ederek, ideolojilerin donemsel olarak yiikselisini tarihsellestirmeye ve anlamlandirmaya caligir. Barack Obama
ve ardindan Donald Trump'in bagkan segilmesiyle sonuglanan tiim bu siiregte asiri sagci ideolojilerin toplumda
nasil normallestigini, bu normallesmenin toplumun kimligini nasil yeniden insa ettigi fotograflariyla
gostermeye calisir. Bu siiregte ‘post-truth’ yani gok kutuplu gergeklik anlayisinin hakim oldugu ana akim
medyanin da ‘sahte haber’ ve ‘alternatif gergeklik’ gibi yeni kavramlar gergevesinde etkili oldugunu kesfeder.
Her mitinginde ana akim medyayi hedef gosteren ve kendisini takip eden basin galisanlarina karsi segmen
kitlesini kigkirtarak nefret uyandiran davraniglar sergileyen Trump'in, toplumsal kutuplasmayi nasil
tetikledigini gosterir (Vick, 2021). Bu noktada milliyetgiligin, militarizmin, asiri kimlik politikalarinin yiikselise
gecisini yine post-truth ¢ag ile iliskilendirir ve “insanlari kendi 6nyargilari ve cehaletleriyle yiizlesmeye

zorlayan giivenilir bir ulusal anlati” (Havlin, 2017) olmamasindan yakinr.

Amerikali belgesel fotograf¢i Susan Meiselas da, Agtmael ile birlikte Trump'in medya araciligiyla insanlarin
duygu ve inanglarini yonetme ¢abasini desifre eder. Fakat Meiselas'in asil amaci, bu ideolojilerin golgesinde
yasayan insanlarin magduriyetlerini goriintir kilmaktir. Sosyo-politik gergekgilik yaklagimi ile fotograflar ¢ceken
Meiselas, A Room of Their Own (2016) adl calismasinda mevcut politik iklimde giderek artan kadina yonelik
aile ici siddet konusuna odaklanir. Uzun soluklu bir ¢alisma siirecinin sonunda yakinlk kurdugu bir grup kadin,
kendi hikayelerini anlatmak i¢in siginma evinde yasadiklari odalarin kapilarini Meiselas'a agar. Fotografci igin
onemli olan mekan ve hikayenin zamanda bir belge/kayit olarak fotograflanmasidir. Bu nedenle odasin,
esyalarini, ona ait 0zel bir koseyi fotograflamasina karsin higbir kadini bu odalarin iginde gostermez. Boylece
geleneksel fotografin diistiigii ‘sempati’ tuzagindan uzaklasan Meiselas, kendisini de geri planda tutarak bu
fotograflar kadinlarla kurdugu yakinligin ve onlarin bu yakinlik iginde ortaya ¢ikan hikayelerinin bir manzarasi

olarak sergiler.

Belgikali fotograf¢i Max Pinckers, post-doc yaklasimi, “geleneksel yaklagimlarin yeniden icat edildigi”,

n u

geleneksel medyalar tarafindan “bigimlendirilmis kosullarin sinirlarina uymayan”, “tanimlanamaz” ve

“disiplinlerarasi melez bir bigim” olarak ifade eder (Shah, 2018). Bu yaklasimda konunun gergegi ile



fotograf¢inin gergegi daha biiyiik bir anlama katkida bulunmak ve goriintiiniin kendi gercekligini meydana
getirdigi ortak bir alanda bulugmak iizere i ice geger. Fotograflanan konunun gergek olup olmamasi onemli
degildir. Mesele bunun bir yanilsama oldugu gercegini ortaya ¢ikarmak da degildir. Onemli olan, bu
yanilsamanin/kurmacanin gergegin bir pargasi oldugunu kabul etmektir. Boylece belgesel fotograf kendisini
gercek ile kurgu arasinda bir yere konumlandinir. Goriintii, hiperbireycilik ve temsil tizerinden gergekligi asar.
Burada ‘gergek’ olarak karsimiza ¢ikan sey gercegin belirsizligidir. Pinckers tam da bu nedenle ‘post-doc’
yerine 'spekaiilatif belgesel' terimini kullanmayi tercih eder (Shah, 2018). Gergek ve kurgunun ig ice gectigi
fotograflari ile Trump doneminden ¢ok daha dnce post-truth ¢agin basladigini isaret eden Pinckers, sosyal ve
politik olaylarla ‘ilgili’ gibi goriinen geleneksel yaklagimlarin aslinda radikal anlamda gergek diinyayi ihlal
edebilecek giigten yoksun oldugunu diisiiniir. Bu nedenle “sahneleyerek, manipiilasyona bagvurarak ve asiri

estetize ederek igsel hakikat ve dogruluk fikrine ve tiiriin estetik diirtiisiine karsi ¢ikar” (Snoekx, 2017).

Post-truth ¢agda, gergek konusundaki kafa karisikligi bilgi akisinin gok kutuplu bir anlam evreninde meydana
gelmesinden kaynaklanir. Bu nedenle Pinckers, gergegin varligi konusunda israr etmek yerine, neyin dogru
oldugunun bilinemez hale geldigi bu karmasayi ideolojik amaglar dogrultusunda kullananlari agiga ¢ikarmayi
amaglar. Pinckers'a gore imgelerin algilanmasinda gelenekler ve inanglar 6nemli rol oynar. Post-truth ¢ag ile
degisen paradigma, insanlarin artik gozlerine inanmadigi ama inandigi seyi gordiigii yeni bir gergeklik
anlayisinin meydana gelmesidir. Siyasi otoriteler tarafindan kasith olarak sdylenen yalanlar, insanlarin
gerceklik algisini yonetmeyi amaglar. Bu edim medyada bir haberin iiretim seklinde ya da daha mikro diizeyde
bir kiginin kendi arzulari tarafindan insa edilen kimliginde karsimiza gikar. Margins of Excess (Pinckers, 2018)
tam da bu durumu ifsa etmek iizere Amerikan toplumunda medyanin rolii ve toplumun bilgiyi edinme sekli

iizerine elestirel bir yaklagim sergiler.

Pinckers kitap olarak yayinladigi bu belgesel serisinde kendilerinin bile gergek olduguna inandiklari hikayeler
anlatan alti karakteri konu alir. Medyanin ‘gercek’ olarak paylastigi bu hikayelerin aslinda gergek degil hayal
irlind oldugu anlasildiginda, karakterlerin, arzuladiklari kisi olabilmek igin yalan soyledigi, medyanin da bu
yalani gergcekmis gibi sundugu agiga ¢ikar. S6z konusu alti karakteri, yalanlan ifsa olduktan sonra, kendi
hikayeleri dogrultusunda fotograflayan Pinckers, karakterlerle ilgili medyaya yansiyan “mansetleri, basin
makalelerini, yaptigi roportajlari, portreleri ve ¢agrisimsal bir goriintii kiimesini igeren” genig bir panorama
seklinde sunar (Snoekx, 2017). Medyada geleneksel hale gelen, izleyici kolayca 6zdeslestigi icin bir olayin
ardindan tekrar tekrar gosterilen bazi imgeleri de profesyonel oyuncularla sahneleyerek bu panoramanin igine
yerlestirir. Sonugta, gercegin tam olarak kavranmasi miimkiin degilken, kendi fantezi evrenine inangla bagl
goriinen bu karakterlerin hikayelerinin gercek olup olmamasinin gok da 6nemli olmadigi anlasilir. Pinckers'a
gore soylenenler yalan olsa da, bu kisiler durumlarindan faydalanmak/gikar saglamak igin bunu yapmamis,
yasadiklar travmalarla miicadele edis sekilleri olarak hikayelerini kisisellestirmislerdir. Pinckers'in gergegin

pesinde olmadigi, bu fotograflarin yarattigi cagrisimlar iizerinden insan zihninin nasil igledigini; gergek olsun



ya da olmasin bu fotograflarin insanlara bir konuyla ilgili ne hissetmesi ve diistinmesi gerektigini dayattigini
anlatmaya galistigi goriiliir (Theys, 2017). Bu anlamda post-doc yaklagimin, post-truth ¢agda gercgekleri

yaymak icin yalan sdylemesinde bir sakinca yoktur (Ponsford, 2018a).

Bugiin, post-truth gagda nesnel gercekligin yerini 6znel gergeklik almigtir. Bu yeni gercekligi iletme konusunda
medya ya da geleneksel belgesel fotografciligin enstriimanlari yetersiz kalmaktadir. Pinckers agiri aydinlatma
ve sahneleme gibi yontemler kullanan ve gergegi ozellikle bulaniklagtirmak igin eklemeler yapmaya imkan
taniyan post-doc yaklasimin bu konuda basarili oldugunu diisiiniir. Post-doc yaklagimda goriintiiler,
kategorize edilmesi gii¢ bir 6zellik tasirlar, ¢linkii geleneksel belgesel fotograflar gibi dogru olani
gostermezler, ancak yanlis da degildirler (Ponsford, 2018b). Post-truth gagda gergekligin kaybi, insanlarin
yuzyillardir gelistirdigi inang ve giiven mekanizmalarini yerle bir ederken, hakikat ya da anlam arayigindaki
insani garesiz birakmistir. Ortaya gikan imgenin bir fotograf oldugu bilinciyle gergeklestirilen post-doc

yaklagim ise ‘gergegi’ aramanin anlamsizligina isaret ederek kurguyu kiskirtir,

Belgesel fotograf, kendisini giiniimiiz post-truth evreni iginde yeniden konumlandirirken kavramsal, bigimsel
ve metodolojik olarak yeni bir forma ya da herkesge kabul edilecek bir jeste doniigebilmeyi amagclar. Esnek,
akiskan, gecisli yapisi iginde gergege ‘belgesel’ tavirla yaklasmanin paradoksunu yaratici yeni bigimlere
doniistiirtir. Tur, kategori ve piyasayla iliskileri gibi geleneksel belgesel fotografin bigimlendirme ve
sinirflamalarindan kendisini uzaklastirir. Belgesel pratigin iginde yerlesik olan iktidar yapilarina elestirel
yaklasarak kendi dogasini sorgular. Fotografin ‘hakikat’ ile olan bagindan kaynaklanan otoritesini, gergegin

ozne ve izleyiciyi de igine alan ¢ok kutuplu yapisini kabul ederek zayiflatir (Shah, 2018).

Sonug¢

Gergeklik konusu, fotograf ve sinema gibi imge sanatlar agisindan kesfedildikleri donemden itibaren,
gercekligin kaydedilmesi ile yeniden inga edilmesi arasinda ciddi tartismalara konu olmustur. Buna karsin
gercege yakinlik s6z konusu oldugunda filmde de fotografta da belgeselin ayricalikli konumunu, tiim
celigkilerine ragmen korudugu goriiliir. Papaioannou (2010, s. 37) bunun en temel nedeninin belgesel nitelikli
fotograf ve filmlerin anlattigi hikayelerin toplum tarafindan daha kolay anlagilmasi oldugunu belirtir. Ancak,
fotografin gercekligi temsil ettigine dair inancin 1970'li yillarda degismeye bagladigi goriiliir. Kitleleri harekete
gecirmek yerine, uyandirdigi acima ve merhamet duygularini bir nevi katharsis yasatarak tiikettigine dair
kuramsal bir elestiriye maruz kalan belgesel fotograf, estetik ve ideolojik kaygilarin, tarafsizlik ve belge
niteliklerinin oniine gectigi bir yapi olarak goriiliir. Papaioannou (2010, s. 36), nesnellik, tanimlanabilirlik,
olgiilebilirlik gibi 6zelliklere sahip olan belgesel fotografin en 6nemli islevinin, toplumun diinya savaslari ile
yitirilen gergeklige inancini yeniden kurabilmek oldugunu belirtir. Belgesel fotograf bunu basarsa da, yani

toplum tarafindan ‘islenmemis bir gergeklik’ ya da ‘arabulucusu olmayan bir kanit’ gibi kabullenilmis olsa da,



iretiminde fotograf¢inin yorumu ve segimine iligkin kisiselligin vurgulanmasi ile 6nemli bir geliski de gozler
oniine serilmis olur. Fotografin gergekliginin sorgulanmasinda, tek bir dogrunun olmadig diisiincesi ile ayni
olayin farkl kiiltiirlerde farkli anlamlara sahip olabilecegine iligkin ideolojik ve politik yargilarin belirginlesmesi
etkili olmustur. Ancak burada, ozellikle geleneksel belgesel fotografciligin iizerine kuruldugu hiimanist
temellerin beklenen degisimi getirmemis olmasindan kaynaklanan sarsilmanin etkisi s6z konusudur. imgelerin
uretimine iligkin cogaltma/kopyalama teknolojilerinin geligimi ve yaygin kullanimiyla birlikte gergeklik

biriciklik 6zelligini ve dolayisiyla etkisini yitirerek bakanin tepkisiz kaldigi tanidik imgeler haline gelmistir.

Belgesel fotograflar “catisma, kitlik ve hastaliktan zarar goren insanlarin goriintiileriyle, kar amaci giitmeyen
kuruluglarin insani hedeflerini hem manevi hem de parasal agidan ilerletmelerini” saglamis; fotografcinin
gorgii tanikligi, fotografin toplumlarin iyilestirilmesine yardimei olabilecegine dair inanci meydana getirmistir.
Fakat zaman iginde “agir miktarda rahatsiz edici fotograf"a maruz kalan izleyici, ‘merhamet yorgunlugu’
olarak kavramsallastirilan ‘hissizlesme’ durumunu yasayarak hakikate olan inancini yitirmistir. Ritchin “Bizim
yasam tarzimizi paylasmayan, digerlerine odaklanan daha ciddi ve zitlasan gorselleri neden umursayalim?”
diye sorarken, post-truth ¢agini baglatan bu gérmezden gelmenin altinda digerleri ile olan derin baga ve
onlarla empati kuruldugunda kendisini sug ortagi olarak hisseden kisinin duydugu aciya dikkat geker. Ritchin
burada insanlardan ¢ok, onlar duyarsizlagtirmak iizere sok yayinciligi yapan medyayi suglamaktadir. Bu
noktada dijitali “okuyucu ile siirekli isbirligini igeren, daha diisiinceli, gergekligi olusturmaya daha az otomatik

bir yaklagim icin tartigmaya baslama ani” olarak tanimlar (Ritchin, 2012, s. 129-136).

Kurgunun hakikate ickin hale gelmesi, yepyeni bir gergeklik anlayiginin ortaya ¢ikmasiyla sonuglanmistir. Bu
durum kuskusuz, insanin gergekle olan iligkisini de degistirmektedir. Fotografin ontolojik olarak gergege yakin
olmasi, konusuyla olan zaman-mekan 6zdesligi (fiziksel temasi/ayni andaligi), bugiin dijital teknolojiler
sayesinde ortadan kalkmis, fotografin taniklik iglevinin yerini, kurgunun gergekligin yerine gegtigi bir
algi/manipiilasyon iligkisi almigtir. Buna ragmen fotograf, toplumsal olaylari hatirlatma konusunda en etkili
araclardan biri olma ozelligini siirdiirmektedir. Bilgiye ulagmada ve onu hafizada tutmada ‘bellek’ islevi goren
fotograf, hizh ve yogun bir form olarak zamana ayak uydurmayi basarir (Sontag, 2004, s. 21). Peki, gergege

iligkin deneyimimizin degistigi bu 6te noktada ya da hakikatin onemsizlestigi yerde fotograf hala belgesel

midir?

Post-truth kavrami bize hakikatin onemsizlestigi bir gagda belgesel fotografin gereksiz ve islevsiz kalmis
olabilecegini diisiindiiriir. Dogru ya da yalan oldugu fark etmeksizin herkesin istedigine inanmakta 6zgiir
oldugu bir toplumda belgesel fotografin gergege tanikligi degersiz hale gelmis gibidir. Ritchin (2012, s. 31)
“Tasvirine gok az kisinin inanacag bir olayi neden sahneleyesin ki?" diye sorar. Belgeselden sonra ne ile kars!
karsiya oldugumuzun anlasilmasi icin kritik bir sorudur bu. Geleneksel belgesel fotografin motivasyonu,

hakikatin giiciinii kullanarak insanlari eyleme gegirmek olmustur. Burada belgesel fotograf ‘tetikleyici bir



mekanizma’ olarak gergegin kendisinin yetersiz kaldigi durumlarda giiglii duygular uyandirarak tepkilerin
olugmasini saglamigtir (Price, 2014, s. 31). Bugiin gercekligin yerini duygular ve kisisel kanaatler almis, yalan
da olsa inanmak istedigimiz sey gerceklikten daha onemli hale gelmistir. Algi yaratma, manipiilasyon ve
propaganda ile nesnelligin/tanikligin/belge niteliginin yerini, goklu bakis agilar ve belirsizlik almistir. Bu
noktada, baslangicindan giiniimiize toplumsal bilincin olusmasinda 6nemli roller iistlenen belgesel fotograf,
bu yeni gergeklik kavrami etrafinda islevini giincellemektedir. Post-doc yaklagim, motivasyonunu gercek ile
kurgu arasinda konumlanarak bulmaya ¢alisir: Fotografin kendi gergekligini, mevcut olandan daha giiglii hale
getirmek ve gergegin kendisinden daha gtiglii bir yorum ortaya ¢ikarmak. Bu amagla, gergekle alakasi
olmayan, ancak onu simiile eden bir durum yaratilir. Bugiin harekete gegmek i¢in gergek oldugundan emin
olmadigimiz bir fotografa inanmak zorunda degiliz. Ancak gergegin olasi bir simiilasyonu bir seyleri

degistirmek iizere bizi harekete gegirme giictine sahiptir.
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