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Ozet

Basin fotografciiginin belge degeri, 21. yiizyl sanat fotografi
baglaminda giderek estetik degerin daha fazla 6n planda oldugu bir
cercevede yeniden iiretilmektedir. Bu ¢alismanin temel arastirma
problemi, basin fotograf¢iligl temelli ve temali gorsel tlretimlerin
sanat alanina tasindiginda belge niteliginin hangi estetik, politik ve
tarihsel stratejilerle doniistiriildiigiidiir. Bu da haber fotograflariyla
duvarda asilmak {lizere tasarlanan tablo arasinda, bakmaya ve
deneyimlemeye dair karsilastirmali okuma icin anlamh bir veri
sunmaktadir. Bu kapsamda ¢alismanin amaci, belge ile kurmaca
arasindaki fotografik nesnenin estetik, politik ve tarihsel miibadele
degerine odaklanmaktir. Bu agidan sicak ¢atismalarin yasandigi
cografyalarda foto muhabirlik deneyimi olan fotograf¢i Luc Delahaye
ve 2000'li yillarla birlikte sanat alanina tasidig eserleri, ¢alismanin
kapsamini olusturmaktadir. Kitle iletisim araglarmin temsil
diizeneginden biliyiik boyutlu tablo formatina gecen Delahaye’nin
calismalar, foto muhabirlige ait arketipleri konu edinmeye devam
etmektedir. Bu sebeple, belge fotograf ve tarihi tablo resimleri
kapsaminda literatiir taramas1 yapilmistir. Belge fotografin tarihle
olan iliskisi géz oniinde bulundurularak Luc Delahaye’nin “Tarih”
(2001) serisinden dort panoramik fotograf, amach 6rneklem yoluyla
secilmistir. Sdylem analizinin yontem cercevesi igerisinde yer alan
semiyotik ve ikonografik ¢dziimleme, nitel aragtirmanin yorumlama
olanaklarmi kullanmak tizere uygulanmistir. Bunun sonucunda, Luc
Delahaye’nin panoramik ve biliyiik ebath fotograflari, haber
fotografciliginin siradan konulariny, seyirlik hale getirerek izleyiciyi
teatral bir sahneye bakar gibi hissettirir. Blirokrasi, savas, manzara,
adalet gibi temalar panoramik fotograf tercihiyle mesafeyi artirmakta,
basin fotografinin aksine izleyiciyi bir tanik yakinligina degil, eserle
diistinsel bir mesafe kurmasim saglayacak uzakliga yerlestirmektedir.
Taniklik, olaya degil siirece yoneliktir ve olaylari arka planina alir. Her
bir fotografta konuya mesafe en basat sdylem aracidir; bu mesafe
diinyada yasanan acilara, savaslara ya da dehsete midahale
edilemeyecek olmasinin pekistirilmesine isaret eder. Tablo
formundaki fotograflarda, yasanmakta olan zamani/¢ag tarih haline
getirmektedir.
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Abstract

The documentary value of press photography is being reproduced
within a framework where aesthetic value is increasingly prioritized
in the context of 21st century art photography. The primary research
question of this study is how the documentary nature of press
photography-based and themed visual productions are transformed
through aesthetic, political, and historical strategies when transferred
to the field of art. This provides meaningful data for a comparative
reading of looking at and experiencing news photographs versus
paintings designed to be hung on walls. In this context, the aim of the
study is to focus on the aesthetic, political, and historical exchange
value of the photographic object between documentary and fiction.
From this perspective, photographer Luc Delahaye, who has
experience as a photojournalist in regions experiencing intense
conflict, and the works he brought into the art field in the 2000s form
the scope of the study. Delahaye's works, which have transitioned
from the representational order of mass media to large scale painting
formats, continue to address the archetypes of photojournalism. For
this reason, a literature review was conducted within the scope of
documentary photography and historical paintings. Considering the
relationship between documentary photography and history, four
panoramic photographs from Luc Delahaye's “History” (2001) series
were selected through purposive sampling. Semiotic and
iconographic analysis, which are part of the methodological
framework of discourse analysis, were applied to utilize the
interpretive possibilities of qualitative research. As a result, Luc
Delahaye's panoramic and large format photographs transform the
ordinary subjects of news photography into spectacles, making the
viewer feel as if they are looking at a theatrical stage. Themes such as
bureaucracy, war, landscape, and justice increase distance through
the preference of panoramic format, placing the viewer at a distance
that allows them to establish an intellectual distance with the work,
rather than a witness-like closeness, unlike press photography.
Witness is directed at the process, placing events in the background.
In each photograph, distance from the subject is the primary
discourse; this distance signifies the reinforcement of the inability to
intervene in the suffering, wars, or horrors occurring in the world. In
the tableaux photographs, the present time/era is transformed into
history.
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1. Giris

Tablo, grafik bir betimleme ya da resim anlamina gelen Fransizca tableau kelimesinden gelmektedir. Tate
Miizesi (t.y) sozliigiine gore terim olarak ilk kez 18. yiizyilda Fransiz filozof Denis Diderot tarafindan dile
getirilen tablo, “karakterlerin pitoresk veya dramatik bir etki yaratmak icin diizenlendigi ve izleyicinin
varligindan tamamen habersiz ve dalgin goriindiigii bir resim veya fotografi tanimlamak igin kullanilir.”
Diderot'nun tiyatro sahnesini tablo estetigine doniistiirme diisiincesinden yola ¢ikan Roland Barthes da
tablo icin sunlar1 séylemektedir: “(Ahlaki, toplumsal) bir sey sdylemek istemektedir, ama nasil séylenmesi
gerektigini bildigini de sdylemektedir; ayn1 zamanda hem anlam yiiklii hem 6n bilgi verir gibidir hem etkiler
hem etkilenir hem duygular: harekete gecirir hem de duygu kanallarinin bilincindedir” (Barthes, 2017, s.
84). Dolayisiyla tablonun estetik nesne olmaktan fazlasini ifade ettigi sdylenebilir. Bununla birlikte tablo
yalnizca resimle degil, tiyatro, edebiyat ve nihayetinde fotografla da katmanlasan bir yapiya sahiptir.
Temelinde resim ve onun temsil pratigi bulunan bu tiir, zamanla disiplinlerarasi yaklasimlarin etkisiyle hem
konu gesitliligi hem de ele alinig bigimleri bakimindan degisime ugramistir.

italya’da baslayan ve ozellikle Paris’te 17., 18. ve 19. yiizy1l boyunca diizenlenen Akademi Sergilerinde
(Salon) dini ya da mitolojik temalara ait resimler, 19. ylizyilin ortalarina dogru popiilerligini yitirmeye
baslamustir. Oncesinde, etkileyici boyutlara sahip akademik tablolarda natiirmort ya da giindelik yasam,
sanat olarak kabul edilen temalar arasinda yer almamaktadir. Sanat tarih¢isi Ahu Antmen’in deyisiyle “bu
anitsal cilali yiizey resimleri” (2012, s. 14), sanatsal otoritenin akademi oldugu ve neyin sanat oldugunun
belirlendigi kurumsal bir yapiy1 onaylamaktadir. 19. yiizyila gelindiginde ise izleyici kitlesini olusturan yeni
orta sinifi tatmin etmeyen ve modern hayatin gercekliginden uzak, ¢cogunlugu mitoloji kaynakli klasik
eserler, yerini gerceklige iliskin giincel yeni tasavvurlara birakmistir. Fotograf, resme éykiinmeye ve resmin
geleneksel temalariyla mesruiyet kazanmaya calisirken; resim, sokagin modern gercgekliklerinin yeni
temsillerine soyunmustur. Giiniimiizde bilgi, belge ve estetik arasinda yine bdyle bir kisa devre ani
yasanmaktadir. Fakat bu kez bagintilar daha esnektir. Yapitlar, tablo formatinda olsa da ice kapanmis degil;
acik kompozisyona sahip, metinleraras1 konumdadir.

Bu calismaya eserleri ve sanatsal yaklasimiyla konu olan Fransiz fotograf¢i Luc Delahaye de bu yoniiyle
cagdas sanatin estetik rejimi icerisinde yer almaktadir. Yirmi y1li askin siiredir tablo formatinda fotograflar
ireten Delahaye, dokiimanter icerigi entelektiiel bir anlatiya doéniistiirmektedir. Usluplar, referanslar,
baglamlarin i¢ ice gectigi bu yeni sanat fotografi yaklasiminda eserlerin ¢éziimlenmesi giliclesmektedir. Bu
yoniiyle modern fotografin medyum spesifik ifade temsillerinden ayrilmaktadir. Cagdas fotograf tarihle,
toplumsal olanla, diger sanat disiplinleriyle daha esnek ve belirsiz bir estetik tutunma halindedir. Bu
calisma baglaminda Luc Delahaye fotograflari, bilgi ve belge yiiki olan fotografik tablo formatima sahip
olmalari nedeniyle secilmistir. Ciinkii basin fotografciligi temelli ve temali gorsel liretimlerin sanat alanina
tasindiginda belge niteliginin hangi estetik, politik ve tarihsel stratejilerle doniistiigii, bu ¢alismanin temel
problemini olusturmaktadir. imge akis hizinin zirve yaptigi medya diizenindeki gérsel iletiden teknik, bigim
ve sdylem ag¢isindan nasil ayrildigy, gerceklige sadakat konusunda fotograf¢inin roliiniin nasil degistiginin
ortaya konmasi hedeflenmektedir.

1.1. Yontem

Bu ¢alismada gorsel analiz i¢cin Luc Delahaye’nin Taliban (2001), Amerika Taliban Pozisyonlarint Bombaliyor
(US Bombing on Taliban Positions, 2001), Belvedere’de Bir Ogle Yemegi (A Lunch at the Belvedere, 2004) ve
Milosevic Durusmast (The Milosevic Trial, 2022) isimli fotograflar1 sec¢ilmistir. Delahaye'nin basin
fotografciligindan kopusunu simgeleyen erken doénem calismalari olan bu fotograflar, kitle iletisim
ortamlarindan sanat kurumlar1 mecrasina tasinmasina ragmen foto muhabirligin séylem diizeni igerisinde
yer alan iceriklere sahiptir. Fotograflarin icerisinde bulundugu seri ve onlar1 bir araya getiren kitap Tarih
(History, 2003) bashgin tasimaktadir ve fotograflar; galeri ve miizelerde sergilenmektedir. Mecra,
fotograflar1 cevreleyen metinler, sunum pratikleriyle fotografin kendisi, sanatcinin yorumu ve izleyici
bakisi; gorselin anlamini olusturan unsurlar oldugundan metinlerarasi bir ¢6ziimlemeyi gerektirmektedir.
“Metinlerarasilik herhangi bir sdylemsel imajin ya da metnin anlamlarinin yalnizca o metne ya da imaja
bagl olmadigi, ayni zamanda baska imajlar ve metinler tarafindan tasinan anlamlara da bagl oldugu
anlamina gelmektedir” (Rose, 2023, s. 232). Basin fotografinin tarihle iliskisinde belge olarak
islevlenmesinden kopan bu fotograflarin, tarihi nasil ele aldigi; fotograflarin sundugu dogal gerceklik
paradigmasi kullanilarak sorunsallastirilmistir. Sanat baglamiyla tarihin nasil anlati haline getirildigi,
semiyotik ve ikonografik yontemlerin bilesimiyle nitel bir yorumlamayla ele alinmistir.
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2. Tarihi Tablo Gelenegine Bakis

Tarihin sanatin konusu olmasi, Bat1 sanat geleneginde 6nemli bir yere sahiptir. Mimari ve heykel sanat1 gibi
resim de gormeyi merkeze alan bir disiplin olarak tarih yaziminda imgenin roliiniin anlasilmasi agisindan
o6nemli kanitlar sunmaktadir. Kazanilan zaferler, kahramanlik hikayeleri, ahlaki ve dini mesajlar; ideoloji ve
egemenlik sembolizminin tasiyicisidir. Antikiteden gelen mitolojik dykiiler, Roma kahramanlik temalari,
kutsal metinlerde yer alan meseller gerek Orta Cag gerekse Ronesans dénemi ve onu izleyen yillarda
gecmisin yazitlari olarak belirmektedir. Bicim, iislup ve yontemler degisse de sosyal diinyaya ait modeller
ve mesajlarla bu hikayeler, kendi ¢aglarina yeniden yorumlanarak tasinmaktadirlar. Fakat “sanat¢ilar
gecmise ait sahnelerin dogru bir sekilde yeniden kurgulanmasina, Bati’da Fransiz Devrimi ile Birinci Diinya
Savasi arasindaki dénemde o6zellikle kuvvetli bir ilgi gostermislerdir” (Burke, 2009, s. 177). Fransiz
Devrimi’'nin éncii sanatgilarindan Jacques Louis David’i bu tiiriin simge isimlerinden biri olarak gérmek
mimkiindir.

Tarihgi Peter Burke, tarihgi olarak tanimladig1 bu ressamlara iligkin birka¢ noktay1 6ne ¢ikarmaktadir. Hem
sanatcilarin resim yapmadan 6nce arastirma yapmalar1 hem de olayin gercekligine iliskin ayrintilara sadik
kalmalar1 ama yine de kendi yorumlarini resme aktarmayi basarmalaridir (2019, s. 178).

Gorsel 1. Jacques Louis David, Marat Assassinated, 1793 (Google Arts ve Culture)

Jacques Louis David'in Gérsel 1’de yer alan {nlii tablosu Marat’nin Oliimii (Marat Assassinated, 1793)
ressamlarin gergekleri nasil yorumladiklarina iligkin iyi bir 6rnektir. Fransiz siyaset teorisyeni, Fransiz
Devriminin liderlerinden Jean Paul Marat'nin banyosunda suikasta ugramasi olayini David, polis kayitlarini
inceleyerek ama bununla birlikte antik heykellerdeki soylulugun bedende gosterim bigimlerine iliskin
arastirmasiyla bir sentez yaratarak Marat’y1 bir kahraman olarak resmetmistir (Gombrich, 2007, s. 485).
Resim, fotografin (dijital 6ncesi) gerceklikle kurdugu dogrudan kayit iliskisinin aksine gercekligi nasil
yansitacagiyla ilgili tercih sansina sahiptir ve sanatginin hayal giicliyle insa edildigi 6n kabul olarak
yerlesmistir. Bir baska érnek de Fransiz ressam Paul Delaroche’nin (1797-1856) benzer bir sekilde 1833
tarihli Lady Jane Grey’in idamini tasvir eden eserinde tarihsel kayitlarin aksine olayin zindanda gectigini
betimlemesidir. Sanat elestirmeni Arthur Danto’nun (2021, s. 103) bu konudaki yorumu, bu tiiriin énde
gelen ressamlarindan Delaroche’un olayin hakikaten nasil gergeklestigiyle degil, ge¢misin giizel bir
hikayeye doniismesiyle ilgilendigi yoniindedir. Fotografin gegmisle kurdugu iliski ise resimden farkl olarak
gerceklige yaslanarak illiizyon yaratmaktir.

2.1. Fotograf tarihinde tablo

Fotograf yazinina énemli kuramsal katkilar birakan Walter Benjamin, bir ressamin {irettigi yapitta yer alan
portrelerin kusaklar sonra yalnizca anonim yiizlere déniistiigiinii ve yalnizca ressamin kabiliyetinin izleri
olarak degerini siirdiirdiiglinii belirtmektedir. Benjamin, bu ¢ikariminmi resim kokenli bir fotografci olan
David Octavius Hill'in New Heaven’li balik¢1 kadinlar portreleri tizerinden yapmaktadir (Benjamin, 2002, s.
9-10). Bicemi acisindan resimsel kompozisyona uygun bu portrelerde resimden farkli olan sey, balikei
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kadinlarin oradaki varliklarini kayit altina alan fotograf teknigidir. Dijital cag dncesinde fotograf, varliktan
yansiyan 1s181n kaydi olarak yorumdan ziyade kanit olarak dne ¢cikmistir. Bu da onun sanat eseri tanim
¢emberinin disinda kalmasina sebep olmustur. Fotografin erken dénemlerinde resim sanatinin geleneksel
temalarinin fotografta kullanilmasinin sebeplerinden biri de budur. 19. ylzyillin sonlarinda fotograf,
sanatsallik halesini tablo estetigine bor¢ludur. Tablo estetigiyle kastedilen tek basina konu ya da igerik
referansi degil; fotografa resim gibi insa giiciinii saglayan sahnelemedir.

En basindan beri disiplinlerarasi bir kimlige sahip olan fotografin biiyiili gergekligi, teknik detaylarinin
gizlenebiliyor olmasinda yatmaktadir. Fotograf s6z konusu oldugunda sahneleme, resimde oldugu kadar
acik bicimde gorintr degildir. Fotografta sahnelemenin erken dénem orneklerinde resimsel baglanti,
goriinim benzerlikleri ya da fotografa verilen isimler araciligiyla tasinmistir. Bu kapsamda
degerlendirilebilecek ilk 6érneklerden biri, Ingiltere’de Viktorya déneminin onde gelen sanat
fotografcilarindan olan Oscar Gustave Rejlander'dir (1814-75). Rejlander; kendisini italyan yurtsever,
general, lider Giuseppe Garibaldi (1807-82) (Gorsel 2) olarak fotograflamistir. Yine sahneleme teknigini
kullanan bir baska isim olan Julia Margaret Cameron ise dini temalari canlandiran portrelerinde hizmetci
olarak ise aldig1 Mary Ann Hiller't model olarak (Gorsel 3) kullanmistir. Bu 19. ylizy1l sahnelenmis ya da
kurgulanmis fotograflari, resimsel goriiniisleriyle fotografin sanatsal anlati potansiyelini kesfetseler de
giliniimiizdeki sahnelenmis (staged) fotograf tarziyla farkli baglamlara sahiptirler.

Gorsel 3. Julia Margaret Cameron, Madonna and the Two Children, 1864 (National Portrait Gallery, t.y.)
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Erken donem orneklerde figiir kimi zaman fotograf¢inin kendisi ya da kendini
ylceltmek isteyen bir kisi olabilirken, c¢agdas orneklerde ise fotografci
tarafindan belirlenen icerigi tamamlayici bir 6gedir. Gectigimiz yiizyilda bireyin
kendisini bir kahraman ya da kutsal bir figiir olarak kurgulamasi fotograf
tekniginin getirdigi gercekeci atmosfer ile giicli bir etkileyicilige sahipken,
tarihsel karakterlerin kiligina giren figiir, bugiin bambagka bir niyetle fotografi
kurgulayan bireye hizmet eden aktoérler olarak goriilmelidir. (Tercan, 2023)

Dolayisiyla Madonna and the Two Children (1864, National Portrait Gallery) fotografinda negatife ya da
baskiya miidahaleyle olusturulan hale, Mary Ann Hiller'in Meryem tasvirlerine goriiniim benzerligini
kullanir. Ote yandan Rejlander de bir kahramanla kendisini yine gériiniimden kaynaklanan bir benzerlikle
yuceltmistir. Her iki durumda da izleyicinin goériiniimler arasinda baglanti kurmasimi saglayan bilgi,
fotografik gerceklik teknolojisiyle yeniden yapilandirilmistir. Ortaya ¢ikan eser bu nedenle roprodiiksiyon
olarak tanimlansa da s6z konusu olan, benzerligin kolektif hafizada yarattigi sahneye dayali yenileme
glcudir. Garibaldi’'nin bir baskasinin kimligini kendi bedeninde yeniden sahnelemesi, Cameron’in resim
geleneginde kutsal Meryem ikonolojisini yeniden iiretmesi, bu agidan 19. yiizyilda fotografin sanatsal kimlik
acitlimini da yansitmaktadir.

20. ytizyilda ise fotograf, biiylik 6l¢iide sanat yerine iletisim mecrasiyla varlik ve gésterim edinmistir ki
basili yayinciligin bu gelisimde katkisi biiyiiktiir. iki bilyiik diinya savasi ve kitle iletisimin bilgi kaynaginin
biiyiik oranda fotograflardan olusmasi; fotografcilarin biiyiik cogunlugunun basili yayinlara doéniik ve elde
tutulabilir baski fotografa (gazete, dergi, fotograf kitab1 gibi) ilgilerinin sebeplerinden sayilabilir. Fakat
ikinci Diinya Savasi sonrasi medya teknolojisinde yasanan déniisiimler, savasin yarattigl toplumsal
bunalimin disavurumu; kat1 toplumsal normlarin erimesine neden olmustur. Kavramsal sanatla gelisen
nesne yerine siireci 6nceleyen bakis acisi, video teknolojisinin ortaya ¢ikisi ve sanatsal kullanimi gibi
gelismeler, bir kez daha klasik anlamda sanatin ne oldugunun sorgulanmasini beraberinde getirmistir.
Fotografin gercekligi de 6zellikle kitle medyasindaki temsilleri bakimindan bu kapsamda icerdikleri kadar
disarida biraktiklariyla da yeniden sorgulanmstir.

Fotograflarin yeniden tablo estetigine doniisii ise biiylik 6lgiide 1980’li yillar sonrasinda gelismistir.
Fotografik tablonun erken orneklerine Jeff Wall, Thomas Ruff, Andreas Gursky gibi sanatgilarin
calismalarinda rastlamak mimkiindiir. Jeff Wall, reklam panolar1 biyiikliigiinde, anlik gibi goriinen
durumlarin planlanmis kurmaca sahnelerini igeren fotograflari i¢in “belgesele yakin” tabirini kullanmistir
ki “Belgesele yakin anlayisina yonelen sanatgilarin fotograflar1 hem tablo fotograf anlayisi hem de gerceklik
algisiyla oynayan bir yaklasima sahiptir (Er, 2023, s. 54). Fransiz elestirmen Jean-Frangois Chevrier, The
Adventures of the Picture Form in the History of Photography (1989) adli makalesinde ilk kez tablo formu
ifadesini kullanarak yeni cagdas sanat fotografinda bu tiiriin niteliklerini ortaya koymustur: 1980°li yillar
sonrasinda yiikselisini tirmandiran yeni sanat fotografcihigiyla ilgili Chevrier, duvarda asilmak iizere
tasarlanma ve iretilmis olma, izleyici acisindan da bir karsilasma deneyimi yaratma unsurlarini 6ne
cikarmustir (2008, aktaran Fried, s. 143). Chevrier, bu forma ait 6zellikler agisindan boyuta dair bir yorumda
bulunmasa da duvar igin yapilmis olma ve bakma deneyimini 6éne ¢ikarmasi, bu fotograf ¢alismalarinin
bicim agisindan biiyiik boyutlu baskilar oldugu sonucuna bizi gétiirmektedir.

Biiylik boyutlu fotograf tiretimi icin dijital teknolojilerin 1990’lar sonrasi geldigi noktanin 6nemli bir pay1
bulunmaktadir. Boylece ¢oklu fotograflarin bilgisayar ortaminda yeniden diizenlenmesi, biyiitiilmesi,
kurgulanmasi kolay hale gelmistir. Fakat biiyiik boyutlarin fotografa ek bir sanatsal deger katmasini
akademisyen Olivier Lugon (2010), paradoks olarak nitelendirir. Clinkii biiyiik boyutlu baskilar uzunca bir
siire kitle medyasinin, reklamlarin ve ticari bir alanin bicimi olmustur. Bu formun sanat alanina tagsinmasi,
goriinti liretim ve paylasma teknolojilerine ulasimin herkes icin kolay olmasiyla da birlikte okunmaldir.
Fotograf agisindan imge enflasyonu, sosyal medyanin akis hiziyla birlikte herhangi bir gercekte
durulamayacak kadar yogun ve kiiresel bir hal almistir. O nedenle fotografik tablonun yiikselisini tek basina
teknolojik kosullarin uygunluguna baglamak miimkiin degildir. Sosyal diinyaya iliskin bakisimizi, algimizi,
tepkilerimizi sekillendiren fotograflarin; fragmanter iletiler seklinde gecicilikleri karsisinda, yavaslamak ve
deneyimlemek icin bir cevap oldugu da diisiiniilebilir. Bu sebeple Kkitle iletisim mecralarinda yasanan imge
yogunlasmasi, sanat mecralarinin (galeriler, miizeler vb.) toplumsal meselelere iliskin elestirilerin tiretim
odag haline gelmesinin 6niinti agmistir. Fotografik tablo da biiytiik boyutluy, renkli, kaliteli baskilariyla sanat
ekosisteminde ylikselen bir deger olmustur.

Fotografik tabloda iki belirgin yaklasim farkliligindan s6z edilebilir: {lki; modellerin, dekorun, 151810, jest ve
mimiklerin tamamen kurmaca oldugu ve insa edildigi, fotografcinin yonetmen/tasarimci tavriyla hareket
ettigi tablo (Sandy Skoglund, David Hockney, Gregory Crewdson vb.) yaklasimidir. Digeri ise igerisinde
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gercek/dogal katmanlarin oldugu ¢ekim sirasinda ya da sonrasinda goriintiiye miidahaleyi iceren, belge
fotografciliginin goériinmez fakat kurmaca yoniinii ifsa eden fotografik tablo (Andreas Gursky, Tom Hunter,
Luc Delahaye vb.) yaklasimidir. ikincisinde belgesel fotografin gercekligine, nesnelligine iliskin elestirel
soylemin, kurgu ve gercek sinirlarinin ayni kadrajda eritilmesi ve ayirt edilemez bir ustalikla birlestirilmesi
yoluyla gerceklestigi sdylenebilir.

2.2. Belgenin krizi ve tablolasan goériintii

Fotografla diger sanatlar arasindaki ayrimin seffaflik oldugunu sanat elestirmeni Clement Greenberg,
ozellikle Edward Weston'in dogrudan fotograflama tarzini 6rnek gostererek belirtmistir: “Fotograf hem
dogal olmay1 hem de en gii¢lii etkisini dogalcilikta gergeklestirmeyi saglayabilen tek sanattir.” (2016,
aktaran Degirmenci, 129). Modern fotografin diisturu olan dogrudan fotograf yaklasiminda 6zellikle de
basin fotograf¢iligl semsiyesi altinda olanlar; aci, dogum ve 6liim, catisma, ayrimcilik gibi sancili konularda
maharetli belgeler iiretmek konusunda elestirilmistir. Bu maharet, etkiyi estetik acidan artiracak 1sik
kullanimi, kompozisyon, ¢arpici bakis ac¢is1 noktalar1 gibi unsurlarla yapilandirilir. Fakat fotograf
elestirisinde, fotograflarin dagitim ag1 ve baglami ¢ogunlukla gézden kagirilmaktadir. Belge konusunda
Chevrier (2005, s. 54), bir belgenin belirli bir amaca yonlendirilebilecegini ama ¢ogunlukla anlamini
sonradan buldugunu belirtir: “Belge en iyi ihtimalle kendisine bir anlam, hatta kendi anlamini kazandiracak
yorumlayici kullanimi beklerken, taniklik hemen goriilmek veya duyulmak ister, ancak en 6nemli (veya en
rahatsiz edici) tanikliklar cogu zaman, hatta ¢ok sik, biiyiik bir gecikmeyle karsilanmistir.”

Taniklik s6z konusu oldugunda savas muhabirligi, diger haber tiirlerinden farkl ve 6nemli bir yere sahiptir.
Vietnam Savasi’'ndan gelen fotograflara (Napalm Kizi, Saigon infazi, Yanan Kesis), kitle iletisimi adina sok
edici yakinlik ve simgesellikleriyle ikonik deger yiiklenmistir. Bununla birlikte fotograf tarihinde belgesel
fotograflarin miize baglaminda sergilendigi en biiyiik 6rneklerden biri olan Insanlik Ailesi (The Family of
Man, 1955) sergisi, diinyaya taniklig1 hiimanist fakat pasif bir noktadan gordiigii i¢in elestirilmistir.

Roland Barthes, Cagdags Séylenler kitabinda Paris’te goriiciiye ¢ikan bu sergi icin soyle bir elestiri getirmistir:

Dogum, 6liim mii? Evet, doga olgularidir bunlar, evrensel olgulardir. Ama Tarih
¢ikarilinca, soylenecek hicbir sey kalmaz, yorum tiimiiyle yinelemesel olur:
fotografin basarisizligl burada ¢ok a¢ik gibi geliyor bana: 6liimii ya da dogumu
yeniden soylemek hicbir sey ogretmez. Dogal olgularin gercek bir dile
ulastirilmasi i¢in, bir bilgi diizeninin icine sokmak, yani degistirilebileceklerini,
dogalliklarinin da bizim insan elestirilerimize konu edilebilecegini varsaymak
gerekir. Ciinkii, ne denli evrensel olurlarsa olsunlar, tarihsel bir yazinin
gostergeleridirler. (1990, s. 139)

Ote yandan 1990’1 yillar sonrasinda yalnizca baglami degil, fotograflari da degistirebilmek dijital
teknolojiler sayesinde miimkiin olmus ve belgenin krizi 6zellikle foto muhabirlik alaninda etik tartismalarin
zirveye ulasmasina neden olmustur. Los Angeles Times muhabiri Brian Walski, 2003 yilinda Irak’ta bir
ingiliz askerinin Irakh sivillere olan miidahalesini cekmistir. Fakat etkileyici olmast icin aym olayda cektigi
iki farkl fotografi montajlayarak servis etmistir. Durumun ortaya ¢ikmasinin ardindan Walski, Los Angeles
Times’taki isinden ¢ikartilmistir (Time Photo, 2015).

Kitle iletisimini ilgilendirdiginde etik acidan dogru olmayan manipiilasyon, sanat perspektifinde boyle bir
baglayiciliga sahip degildir. Clinkii 6ncelik bilginin anlik gercekligi degil, sanat¢inin estetik yorumu ve
temsilidir.

3. Bulgular

Fransiz fotograf¢1 Luc Delaheye (1962-..), kariyerine 1985 yilinda Sipa fotograf ajansinda ¢alisarak
baslamis, 1998 yilinda diinyaca iinlii saygin bir fotograf¢i kolektifinden olusan Magnum fotograf ajansinin
iyesi olmustur (International Center of Photography, t.y.). Bir¢ok dergi icin calisan ve saygin foto
muhabirlik ddiillerinin sahibi olan Delahaye; Afganistan’dan Irak’a, Sudan’dan Bosna'ya, yakin tarihin
bolgesel savaslarinin birgogunda fotograf¢i olarak ¢calismistir. 1990’1 yillar sonrasinda foto muhabirlik ile
ilgili goriislerinde yasanan degisim, fotografin ne oldugunu diisiinmesini de saglamistir. 2000’1i yillardan
sonra c¢alismalarin1 paylasmanin kanali olarak sanatsal mecralar1 secen ve fotograflarim1 daha biiytik
ebatlarda, tablo formatinda duvarda seyredilmek iizere sergileyen Delahaye, 2004 yilinda diinyaca iinli
haber ajans1 Magnum’dan ayrilmistir (Cirauqui, 2011).

Delahaye, foto muhabirlikten kopusunu su sekilde anlatmaktadir:
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Foto muhabirlik ne fotografciliktir ne de gazetecilik. Onun islevine sahip, ama
benim kendimi gérdiigiim yer degil. Basin, benim icin sadece materyal, fotograf
¢ekmenin bir aracisidir, dogruyu anlatmanin degil. Dergilerdeki goriintiiler
oldukca kaba, gerceklik sembolik ya da basitlestirici bir isleve indirgenmis
durumda. Fotograflarimin biiyiik boyutlarda olmasinin sebebi, onlar1 basin
ekonomisiyle karsilastirilmayacak hale getirmektir. (Sullivan, t.y.)

2001 yilinda basladig1 Tarih serisi 6x17 panoramik kamerayla cekilmis fotograflardan olusmaktadir.
Genellikle gazete ve dergilerde gérmeye alisik oldugumuz kiiresel toplantilar, cesetler, patlayan arabalar,
miilteci kamplari gibi konular1 barindiran bu fotograf serisi, bir kitaba dontismiis olmakla birlikte fotografik
tablo olarak duvarda iki metre ve {lizeri genislikte boyut ve renk, detay zenginligiyle yeni sanat fotografi
yaklasimini temsil etmektedir. Basin fotograflarinin kroplanmis ve kiiciik boyutlarda basilmis goriinti
ekosisteminin aksine bu fotograflar, her ayrintisinin izleyiciyle karsilasmasina olanak taniyacak sekilde
yapilandirilmistir. “Delahaye, goriiniiste foto muhabirliginin arketipleri olan konulari ele almakta ve fakat
bunlar1 sanat fotografciligina ait gorkemli tablo formatiyla temsil etmektedir” (Cotton, 2015, s. 184).
Delahaye’nin 6zellikle 2000’ler sonrasindaki fotograf liretim teknigini her zaman konuya uygun sectigi
gorilmektedir. L’Ature serisinde metroda yolculuk eden insanlarin fotograflarini ¢ekerken kiyafetine
gizledigi kii¢iik bir kamerayla ¢alismis, Portraits/1 serisinde bu kez fotograf kabinlerini kullanmis, kendisi
kamera kullanmamistir. Bu nedenledir ki panoramik fotograf tercihinin nedenlerini diistinme gerekliligi
ortaya ¢ikmaktadir. Panoramik fotograf, 19. yiizyil icin goris acisinin genislemesinin bir semboli olarak
gorilmiistiir. “Zafer kazanilan savaslari tasvir ederek bir bolgenin ele gecirilmesini gérsellestirmeye olanak
taniyordu. Delahaye bunu, savaslarin manzara tlizerindeki etkisini kaydetmek icin kullanir; gercek ile
kurguyu ayirt edemeden, giincel olaylari sabitler” (Ferret, 2022). Sinirli goriis a¢isinin genislemesi, biitiini
gorebilmenin bir aracisidir. Fakat bu bakis agis1 ayni zamanda uzaklasmaya ve mesafeyi artirarak bir
taniktan ziyade egemen bakisa donlismenin yontemi olarak da okunabilir.

Basin fotograflarinda kadrajla birlikte anlama etki eden bir diger unsur, altyazilar ya da fotografa eslik eden
metinler ve basliklardir.

I EXCLUSIVE: ‘Iic fall of Kl
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Gorsel 4. Luc Delahaye fotografiyla Newsweek haberi, 26.11.2001 (Phototheoria.ch)

iki tam sayfaya yayilan Luc Delahaye fotografiyla baslayan 26.11.2001 tarihli Newsweek dergisi haberinde
Taliban’in Diistisii (The Fall of Taliban) bashgini (Gorsel 4) tasimaktadir. Haberin spotunda ise Kabil'in
disisiiniin beklenenden daha kisa siirede gerceklestigi, Taliban giigleri glineye kagarken Afganistan
baskentini bir hamlede isgal etmek iizere taarruzda bulunan Kuzey ittfakina bir Newsweek foto
muhabirinin eslik ettiginin (phototheoria.ch, t.y.) bilgisi verilmistir. Hareket netsizliginin oldugu fotografin
on planindaki kosan askere olduk¢a yakin durdugu belli olan Luc Delahaye, arka planda dumanlarin temiz
bir fon yaratmasiyla atmosferik perspektifle cok sayida askerin de yaklasmakta oldugunu gostermektedir.
Delahaye’nin konuya yakinligl, bu taniklik anina ve askeri kuvvetlere yakin bir noktada hareket ettigine
isaret etmektedir. Savas haberciliginde, fotografcinin tarihsel olarak olaylara taniklik etme becerisinin altini
cizen kirator, yazar Liz Wells, Luc Delahaye de dahil fotografci ve habercilerin sahada yasadig: krizi su
sekilde aktarmaktadir:
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Savas haberciliginin etkisi o denli gii¢lii olmustur ki, askeri otoriteler gazetecileri
ve fotograf¢ilar1 catisma alanlarinda kontrol etmek igin her tiirlii ¢abayi
gostermektedir. Bagimsiz olan serbest (freelance) muhabirlik neredeyse yok
olmaktadir, fotografcilar ise giderek siddet olaylarindan uzakta ¢alismak
zorunda kalmaktadir. Bazi foto muhabirleri i¢in savas haberciligi, sonuc¢ olarak,
dogrudan habercilikten ¢ok savasin dogasi iizerine diisiincelere benzeyen yeni
bicimler almaktadir. (2021, s. 92)

Afganistan’da Newsweek icin calistig1 sirada “Tarih” serisine baslayan Delahaye’nin fotograflarina verdigi
basliklar ise ¢arpici sekilde tanimlayici olmanin disinda yorum barindirmamaktadir. Resim sanatinda tarihi
tablo 6rneklerine bakildiginda da islup, bicim, dénem farkhliklarina ragmen, érnegin Francis Goya’'nin
Mayisin Ucii (Third of May, 1814), Jacques-Louis David’in Marat’nin Oliimii (Marat Assassinated, 1793), Pablo
Picasso’nun Guernica (1937) eserlerinde benzer bir isimlendirmenin yapilmis oldugu gériiliir. izleyicinin
yapilan resmin icerigini tarihi bir cerceveden gérmesi saglanmaktadir. Sanat eserlerinin basinda yer alan
fotograflarinin geciciliginin aksine miize, koleksiyon baglaminda nesiller sonra bile bir hakikati
tasiyacaginin ve aktaracaginin gostergesi olmaktadir. Luc Delahaye fotograflarinin 6zelinde ise giincel ve
yasanmakta olan olay, durum, toplantilar siradan basin malzemesi olmaktan ¢ikarilip tarihi ¢ercevede
dondurulmaktadir. Isimleri de bugiiniin izleyicisinin tanimasi icin degil, gelecekte bakildiginda taninmasi
icindir.

3.1. Belvedere’de bir 6gle yemegi

Gorsel 5. Luc Delahaye, A Lunch at the Belvedere, 2004, c-print. 135 x 290 cm (phototheoria.ch)

Diinya Ekonomik Forumu, kuruldugu 1971 yilindan giiniimiize her y1l Ocak ya da subat aylarinda Isvicre'nin
Davos kentinde gerceklesmektedir. Baslangicta Avrupa Yonetim Forumu olarak faaliyete gecen toplantilar,
zaman icerisinde devlet baskanlarinin, dnemli is insanlarinin, sivil toplum orgiitlerinin, gazetecilerin
katildig1 kiiresel sorunlarin tartisildigl ve ¢ok sayida dar ve genis grup toplantilarinin yapildig: bir zirve
halini almistir. Foruma tye 6zel sirketlerin finansmanini sagladigi zirvede, tilkeler arasi anlagmazliklardan
cevre ve ekoloji sorunlarina dek kiiresel sorunlar ve ¢6ziim yontemleri ele alinmaktadir (Altay, 2017).
Finans kapitalin siyasi aktorlerle bu yakin temasi, kiiresel kapitalizmi besleyen damarlarin girift iliskisini
gozler oniine sermektedir. Bu fotograf da finans, is diinyasi ve politik aktdrlerin ayni ‘masada’ bulustugu bir
arka plani yansitmaktadir.

Fotograf, diiz anlam diizeyinde basin fotografi kategorisindedir. Ciinkii fotograftaki kisiler, bir olay
dahilinde bir araya gelmis bilinen kimselerdir. Fotografin ismi de bize bu olay1 tanimlamaktadir. Ancak 'bir
0gle yemegi' olarak genellenen ifade, bunun bir temsil olduguna da isaret etmektedir. Bir baska deyisle;
baska 6gle yemekleri, baska toplantilarin genel bir goriintiisii oldugu imasini verir. Gergeklikten bir alinti
olarak fotograftaki kisiler, hangi tarihsel parantezden bakilirsa bakilsin her zaman o Kkisilere isaret
edecektir. U¢ metreyi bulan genislige sahip fotograf, buradaki kisilerin durus, mimik ve jestlerini incelemeyi
miimkiin kilan bir yapiya sahiptir. Belvedere adl1 otelde diizenlenen 6gle yemegini gdsteren panoramik bu
fotograftaki kisilerden biri, yemege ev sahipligi yapan Pakistan Devlet Baskani Pervez Miiserref’tir. Bir diger
isim ise yemegin onur konugu tnli Amerikan finansér George Soros’tur. Fakat fotografin panoramik
genisligi, mesafesi ve karsidan cekilmis olmasi; tekil diizeyde kisilere degil, bir temsile isaret ettigini
gostermektedir. Bu temsil devlet baskani sifatiyla yonetici erkin, diinya capindaki sivil toplum kuruluslarini
finanse etmesiyle de bilinen bir sermayedarin ve onlar1 ¢evreleyen diger biirokrat ve is insanlarinin
tablosudur. Bunu saglayan da boyut ve ilgi noktasinin vurgulanmamis olmasidir. Geleneksel tablo
formatinda renkle, 151kla, oranla v.b. diizenlenen gorsel hiyerarsi; bu fotografta ortiik bir sekilde bedene ait
detaylarda yatmaktadir.
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ikonografik sembolizm agisindan kravat ve koyu renk takim elbise biirokrasinin sembolii olmaktadir. Koyu
renkli takim elbiseleri giymis tiim diger kisilerin aksine George Soros, acik renk bir ceket giymistir ve kravat
takmamaktadir. Bu da devlet kurumunun agir, ciddi, sabitlikleri karsisinda kapitalin kural disi, esnek
olusunun gostergesidir. Soros, sol eli masanin iizerinde basi 6ne egik bir sekilde sagindaki Miserref’i
dinlemektedir. Miiserref’in ise Soros’a doniik bicimde bir seyler anlattig1 goriilmektedir. Soros’un fotografin
yatay aksinda tam ortada konumlanmis olmasi, saginda ve solunda yer alan kisilerin ona déniik beden
dilleri; paranin gii¢ dengeleri agisindan merkezde yer aldiginin da gdstergesidir. Fotograf, siradan bir
toplantinin dogal bir aninin yakalanmis oldugu izlenimine sahip olmamizi saglasa da eserde, tek bir an
yoktur. Birden fazla anin dijital diizenleme programlar: aracilifiyla diizenlendigi, ger¢ekte yuvarlak olan
masanin Delahaye tarafindan diiz hale getirildigi bilinmektedir. Delahaye, siradan toplantilarin ve 6zel
gorismelerin genellikle ekonomilerin gidisatini sekillendirdigini ima eden bir hikiaye kurgulamaktadir.
(Minneapolis Institute of Art Collections, t.y.) Sanat¢inin yorumunu dogalligin paradoksunu kullanarak
veriyor olusu, farkli referans ve disiplinleri sorgulamayi da beraberinde getirmektedir. Fotografin bicimsel
diizeni Leonardo Da Vinci tarafindan 1495-1498 tarihleri arasinda yapilan 460 x 880 cm boyutlarindaki
duvar resmi Son Aksam Yemegi'ni (The Last Supper) andirmaktadir. Bu ¢agrisimin nedenlerini bir yemek
masasl sahnesi olmasi sebebiyle icerik, kisi sayilarinin esitligi, izleyicinin masay1 karsidan gérmesi ve
merkezi odak noktasini kullanma biciminde gézlemlemek miimkiindiir. Da Vinci’nin freskosu, Incil’de gecen
metni esas alarak Isa’nin, havarilerinden birinin kendini ele verecegini sdylemesi lizerine yasanan sahneyi
anlatmaktadir. Havarilerin yiiz ifadeleri, beden dilleriyle duygularini yansitan eser, gorsel ipuglariyla dolu
olmasiyla bilinir. Leonardo Da Vinci'nin bu resmini degerlendiren sanat tarih¢isi Ernst Gombrich (2007, s.
298-300), dogal bir boélinmeyle on iki havarinin t¢lii gruplar seklinde jest ve mimiklerle birbirine
baglanmasini tarif ederken Da Vinci'nin asil basarisinin ¢izim ustalifl ya da kompozisyon tekniginin
6tesinde oldugunu soyleyerek sunlar1 dile getirir: “Leonardo’nun insanoglunun davranis ve tepkilerini
kavramadaki derin yetenegi ve sahneyi gozlerimizin oniine koymasini saglayan biiyiik hayal giiciidiir.”
Dolayisiyla bu fotografta, hikayesi herkesce bilinen bir sahne araciligiyla, gercekligin ayrintilarda sakli
oldugu bir gorsel insa s6z konusudur. Bu gorsel insa, kiiresel sermayenin diinya cografyasinin farkl
noktalarindaki politik iklim tizerinde basat bir rol oynadig1 yoniinde bir sdylem tasimaktadir.

3.2. Taliban
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Gorsel 6. Luc Delahaye. Taliban, 2001, c-print, 110,8 x 236,9 cm (phototheoria.ch)

Afganistan’da yonetimi elinde tutan radikal dini ve askeri bir yonetim olan Taliban, 11 Eylil 2001
Amerika’daki Ticaret Kulelerine yapilan saldiri sonrasi Amerika tarafindan terérizmle savas gerekgesiyle
isgal edilmis, yirmi yil siiren ¢atismali ortam 2021 yilinda Amerika’nin ¢ekilmesiyle sonlanmistir (Arici,
2021). Delahaye'nin Taliban isimli fotografi (Gorsel 6), Afganistan isgalinin baslangi¢ zamanlarina isaret
etmektedir. Foto muhabir olarak ¢alismaya basladig1 bu savasta Delahaye'nin Newsweek dergisindeki
(Gorsel 4) fotografi ile karsilastirildiginda iki metreyi asan boyutuyla bu fotografin, ondan ¢ok farkl bir
anlatim diizenine sahip oldugu ilk etapta goriilmektedir. Kadrajin sagindan soluna dogru bir arazide kosan
kisilerin yer aldig1 Newsweek'teki fotografta, gorsel okumanin yonii geregi gelise, iceriye gecise isaret
edilmektedir. On planda yer alan kisilerin oransal biiyiikliikleri, ardindan gelen kisilerin 6lgekleriyle birlikte
perspektifin etkisini giiclendirmektedir. Kisilerin net olmayan hareket izlenimi ve yonelimleri, fotografcinin
durdugu noktadan 6niinden geciyor olduklar1 yakinlik ve tanikligi biiytitmektedir. Bu tanikliin anlamini
sabitleyen ise fotografin tizerindeki Taliban'in Diististi (The Fall of Taliban) yazisidir. Uzun yillar siiren sicak
catismalara ve miittefik ordusunun erken miidahalesine ragmen, baslikta zafer coktan ilan edilmektedir ve
gorsel retorik bu sayede tamamlanmaktadir. Oysa “Taliban” fotografinda Delahaye, fotografi ¢cevreleyen
metin olarak yalnizca bu orgiitiin ismini kullanmaktadir. Fotografta gosteren olarak tek bir 6lii beden
gorilmektedir. Dolayisiyla bir kisinin degil, anonim bir savasan bedeninin gostergesidir. Mariana
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Mogilevich ile yaptig1 bir sdyleside Delahaye, bu tiir yikici sahneleri fotograflama yaklasimi icin sunlari
soylemistir:

En azindan insanlara savasin nasil bir sey oldugunu gérme sansi vermek
istiyorum. Ciinkii fotograflara yer vermeye, miimkiin oldugunca ¢ok seyi
kaydetmeye calisiyorum. Biiyiik formath bir fotograf makinesi kullaniyorum,
biiytlik baskilar yapiyorum ve geri ¢ekiliyorum, ¢cok yaklasmaya ¢alismiyorum ve
aptalca bir duygusallikla kolay fotograflar cekmeye ¢alismiyorum. (Limpach,
2004)

Delahaye, bir hendekte 6ldiirtilmiis Taliban askerinin 6lii bedenini, fiziksel durumunu ve yakin cevresinin
en kigciik ayrintilarina dek dikkat cekici bir netlikle panoramik formatta ¢ekmistir. Tozlu ayaklarinda
ayakkabilarinin olmamasinin anlami, savas fotografi ikonografisinde bir motif olarak karsimiza
cikmaktadir. Timothy H.O’Sullivan’in A Harvest of Death (Oliim Hasadi, 1863) fotografina (Gorsel 7) bu
konuda referans olarak basvurulabilir. Amerikan i¢ Savasi sirasinda Sullivan tarafindan cekilmis ve
Alexander Gardner tarafindan albiimin baski olarak Savasin Fotografik Eskiz Defteri’'nde (Photographic
Sketchbook of War, 1865-66) yer almistir. Bu fotografin bir savas sirasinda 6lii bedenlerin gosterilmesine
iliskin ilk belge fotograflardan oldugu soylenebilir (Library of Congress, t.y.). Ulusal Amerikan Tarihi
Miizesi'nde kiiratéor olan Shannon Thomas Perich, bu fotografta askerlerin ceplerinin bosaltilmis,
silahlarinin alinmis ve ayakkabilarinin ¢ikarilmis olmasini, hayatta kalanlarin savasa devam ettiginin bir
gostergesi olarak yorumlamaktadir. Perich ayrica topragin yagmurla degil kanla 1slandigini vurgulamakta
ve Gardner’in fotografa verdigi Oliim Hasadi bashgiyla ahlaki bir mesaj iletmeyi amacladigini belirtmektedir
(NMAH, 2013). Fotografi ¢eken ile onu isimlendirenin farkliligi, anlamin insasinda yazinin ne denli 6nemli
oldugunu gostermektedir. Fotografin zaman ve mekandan bir alint1 oldugu distniildiigiinde, bu kesitin
anlam insasinin dile bagimli olmasi onu yorumlamanin yeni bir metin ortaya ¢ikarmak oldugunu da
icermektedir. Oyleyse Delahaye'nin sadece Taliban olarak isimlendirdigi 6lii beden fotografi, fotografcimin
kendi yorumunu -en azindan yazil dil diizeyinde- kodlardan arindirmak ve tarihsel bir dokiiman yaratmak
istedigini gostermektedir. Ancak fotografin sdylemi, tam da bu kodsuzluk iddiasindan beslenmektedir.
Kanli savas gortintiilerinin yaygin ve geleneksel kullanim mecrasi basili yayinciliktir ve bu nedenle de baski
boyutlarinin bir sinir1 olmaktadir. Taliban fotografi ise iki metreyi asan baski boyutuyla duvarda bakilmak
iizere konumlandirilmistir. Olabildigince biiytik baskilar araciligiyla, steril bir bakis mesafesinden dliimu
izleyicinin karsisina ¢ikarmak, bu yoniiyle yeni bir diisinme metodur denilebilir. Clinkii mesafeyle
yaratilmis konforlu bir seyir noktasi, ayn1 zamanda konuyu inceleme firsati da sunmaktadir. Kadavranin
tibbi yararlar i¢in incelenmesine benzer sekilde bilimsellik vadeden bu politik uzaklik; savasan bedenin
ideolojisine dair genellik, nesnellik yaratir. Ote yandan Delahaye'nin uzakligiyla yarattig: tarafsizhik, bakis
yuksekligi ile bozulur. Fotografcinin kamerasi araciligiyla kendini izleyicinin konumuna yerlestirdigi
diisiintildiigtinde, Batili izleyicinin 6lii beden lizerindeki hakimiyeti giindeme gelir.

Gorsel 7. Timothy H. O’Sullivan. Plate 36. Incidents of the War. A Harvest of Death. 1863. (Library of Congress)



Fotografik Tablo ve Luc Delahaye’nin Eserlerinde Tarih

3.3. Amerika Taliban pozisyonlarin1 bombaliyor

Gorsel 8. Luc Delahaye. Amerika Taliban Pozisyonlarini Bombaliyor, 2001. C-print. 111x238 cm (phototheoria.ch)

Amerika Taliban Pozisyonlarint Bombaliyor (US Bombing on Taliban Positions, 2001) fotografi (Gorsel 8), bir
kez daha basin fotografinin cevap lirettigi orada ne oluyor sorusundan farkl bir yaklasim sergilemektedir.
Delahaye’nin 26 Kasim 2001 tarihinde Newsweek dergisinde (Phototheoria.ch, ty.) yer alan
fotograflarindaki (Gorsel 4) yakinlik ve bilgi 6nceligi, bu fotografta bulunmamaktadir. Haber fotograflarina
bakisimiz; derginin yayin politikasi, sayfa yapisi, metnin kendisiyle sekillenir. Ama gorsel retorigi olusturan
en temel 6l¢ii; fotografin, bir baska deyisle fotograf¢inin konuya yakinlhigidir. Dolayisiyla bu fotograf, haber
fotografi gorsel dilinden ¢ok uzakta bir yerde konumlanmir. Ufuk cizgisinin lizerinde yogunlasan ve
koyuluguyla fotografin vurgusu haline gelen duman haricinde belirteci olmayan bir manzara karsimiza
cikmaktadir. Fotograf tarihinde benzer bir motif, ilk savas fotografi 6érneklerinden olan Roger Fenton'in
Oliim Gélgesi Vadisi (Valley of the Shadow of the Death, 1855) fotografinda bulunmaktadir. O fotografta top
mermileri savasin gostergebilimsel belirtisi (index) olarak islevlenmektedir. Manzaradaki 1ssizlik, bu izlerin
varligiyla celisen, bu yiizden de huzursuz eden bir gostergedir. Yine de Delahaye'nin fotografindaki duman
belirtisi, Fenton'un top mermileri gibi 6n planda degildir. Koyu duman havada asili gibidir, bulutsuz
gokyiiziinde alakasiz durusuyla ikonografik bir sembol olmaktadir. Onu herhangi bir savasin ikonu
olmaktan ¢ikaran, tarihsel acidan mekana ve zamana yerlesmesini saglayan sey ise fotografin baslig olur.
Bakisimiz Afganistan cografyasinin sakin dogasinda ilerler. Fakat ufukta Amerika'ya ait (baslik bize bu
bilgiyi veriyor) savas teknolojisinin gokyiiziinde olusturdugu kara duman, savas fotograflarinda simdiye
dek goriilmeyen baska bir konuya dikkat ¢cekmektedir. Bu da cografyada olup bitenler karsisinda doganin
kayitsiz gercekligiyle glizelligidir. Fotografik tablo olarak savasi askiya alan bu goriintiide haber degeri
degil; estetik referanslar agir basmaktadir. Savasa dair izlerin (bu fotografta duman) manzarada 6lgek
olarak kii¢iik kalmasi, doganin sakinligine ve kendiligindenligine miidahale eden insan tahakkiimiinii daha
fazla 6n plana ¢ikarmaktadir. Fotografin iki metreyi asan ebadyi, geliskiyi gliclendiren ve seyredilmek tizere
asilan manzarayi1 sorgu nesnesine doniistiirmektedir.

Tablo formatinda sunulan bu fotografin, estetik cagrisimlar1 18 ve 19. yiizyilin manzara resim gelenegini
akla getirmektedir. John Constable, Caspar David Friedrich ya da William Turner gibi bu tiir ile simgelesmis
isimlerin disinda kalan bir baska isim olan Fransiz ressam Georges Michel'in (1763-1843) firtinal gokytizii
resimleri, Delahaye'nin fotografiyla (Gorsel 8) gorsel analoji olusturmaktadir. Renk ve kompozisyon
benzerliklerinin otesinde manzara'y1r ele alislari acisindan bu iki sanatgi, anlamli bir karsilastirma
saglamaktadir. Michel; resimlerinde, Paris ceperlerinde yer alan ve kente dahil edilmeleriyle yok olma
tehlikesiyle karsi karsiya kalan kdyleri konu etmektedir (Custodia Vakfi, t.y.). Dolayisiyla manzarayi gorsel
tarihin nesnesi haline getirmektedir. Delahaye'nin yaklasiminda ise Afganistan'in; savas, yoksulluk gibi
olumsuz tiim gorsel temsillerinin disinda fotografa konu edildigi goriilmektedir. Savasin arka planda
yaklasan bir firtina bulutu gibi simgelesmesiyle birlikte Afganistan manzarasinin ytceltildigi; yikim ve kayip
karsisinda gorsel tarihe dahil edildigi soylenebilir.
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3.4. Milosevi¢ durusmasi

Gorsel 9. Luc Delahaye. Milosevi¢ Durusmasi, 2002. C-print. 111x238 cm (Phototheoria.ch)

Milosevi¢ Durusmast adindaki son fotograf (Gorsel 9), savas suclusu olarak yargilanan Yugoslavya Eski
Devlet Bagkani Slobodan Milosevi¢’in Hollanda’da Uluslararasi Ceza Mahkemesinde ¢ekilmis durusma
anina ait panoramik bir fotograftir. Fotografin basligi, gorintiiniin tarih ile olan iliskisini sabitlemektedir.
Bir baska deyisle, fotografi ¢cevreleyen metin, baska metinler i¢in bir kapi islevi gérmektedir ve diger
metinlere bakmay gerekli kilmaktadir. Slobodan Milosevig, 1990’1 yillarda Hirvatistan, Kosova ve Bosna’y1
kan goliine ¢evirmekle ve tarihe etnik temizlik kavraminin girmesine neden olan politik aktérdiir ve gorevi
basindayken insanliga karsi sug islemekle itham edilmistir (Anadolu Ajansi, 2014). Fotograf ise Yugoslavya
Eski Devlet Baskani Slobodan Milosevi¢’'in 26 Eyliill 2002 tarihinde Hollanda, Hague’'da Uluslararasi Ceza
Mahkemesinde yargilandigi ilk durusma giiniine aittir (phototheoria, t.y.).

Bu tarihsel arka plan egliginde Milosevi¢'in fotograftaki yeri kritik bir 6neme sahip olmaktadir.
Biirokrasinin soguk renk paletinin hakim oldugu estetik atmosferde tavanin ve spot 1siklarin yarattigi etki,
bir sahneye de isaret etmektedir. Haber degeri ¢cok yiiksek olan bu durusmaya iliskin farkli imajlar
internet'te arandiginda, az sayida da olsa Milosevic'in yakin plan portreleri karsimiza ¢ikmaktadir. Oysa
haber icin ana aktdriin gorsel vurgusu Luc Delahaye’'nin fotografinda yoktur. Sandalye, masa, dosyalar gibi
ofis ekipmanlarinin 6n planda yer aldig1 fotograf; mekanm panaromik formatla biitkmektedir. Tavandaki
cizgilerin egriye doniistiigii alanda Milosevic, merkezde ve arka planda yer almaktadir. iki metreyi asan
goriintii boyutunda, fotografin bashgina da adini veren kisinin kadrajdaki oram izleyici i¢in “neden”
sorusunu giindeme getiriyor. Fotograf¢cinin ve izleyicinin durdugu yer agisindan dokunulmaz bir noktadir
ve steril bir yalnizlikla simgelenmektedir. Yugoslavya'da 1990'lh yillarda Sirp birligi projesini hayata
gecirmek isteyen Milosevig ve Yugoslavya, bir siire sonra Bat1 tarafindan da dislanmis ve ambargolarla tecrit
edilmistir, fakat insan haklarini asan uygulamalarin binlerce kisinin 6limiine ve siirgiiniine yol agmasi
nihayetinde askeri miudahaleyi getirmistir. Fotografta Bati tarafindan dislanmis, diinyadan tecrit
edilmisligine ek olarak Milosevi¢'in tarih sahnesinde kapladigi yeri olduke¢a kiigiilten bir pozisyona
ikonografik olarak yerlestirildigi diisiintilebilir. Bosna savasini yakindan takip eden Delahaye, orada
yasanan acilara, toplu mezarlara foto muhabir olarak yakindan sahitlik etmistir. O nedenle bu fotograf
(Gorsel 9), Delahaye'nin bolgedeki ge¢mis deneyiminden bagimsiz degildir.

Fotografin soylemini ¢éziimlemek, hem ele alinan konunun arka plani hem de fotografcinin konuyla
iliskisinin ge¢misini bilmeden eksik kalmaktadir. Bosna'daki savas sirasinda Delahaye, bir top mermisiyle
yaralanan Biljana Yrhovac adli kadinin fotografiny, yere diistiigii yerden gozlerinin igine baktig1 yakinliktan
cekmistir (Biljana Yrhovac wounded by a shell, 1992). Dizinin dibinde 6lmis képegi, beyaz elbisesi kana
bulanmus; yiiziindeki aci bir adim mesafeden okunmaktadir. Insanlarin acilarina bu denli yaklasan bir
fotografcinin, tanikligini yaptig1 savasin sorumlusu olarak yargilanan politik aktorii gorsellestirmede bu
denli uzaklagmasi; tarihsellige tikel olaylardan ziyade olgularla baktigin1 gostermektedir. Tarih; ekonomi
politigin sahnesi gibidir, aktorlerin bir 6nemi yoktur mesaji verilmektedir. Delahaye'nin fotografik
retrospektifi géz oniinde bulunduruldugunda; kitlede eylem kapasitesi yaratmayan basin ekosisteminden
ozgiirleserek yeni bir anlati formuna yoneldigi ve sectigi bu tablo formunun tarihe biitiinciil bakmay1
hedefleyen bir sdylem tasidigini séylemek miimkiindiir.
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4. Sonug

Luc Delahaye’nin fotograflarina, isimleri de dahil her agidan kurgulanmis yapilar olarak bakilarak analiz
gerceklestirilmistir. Zira kitle iletisim baglaminda iiretilen fotograflarin séyleminden farkli olarak bigim,
icerik, yorum ve sunumu ile ilgili tiim kararlar sanat¢1 olarak kendisine aittir. Eserleriyle ilgili cesitli
roportajlarinda da goriilmektedir ki Delahaye 2001 sonrasinda basin ekonomisinin hizli iretim pratigi ve
fotograflarin goriniirliik mecrasinin siirhiliklar tizerine bu karar1 vermis ve yeni bir {iretim ve sunum
formatina yénelmistir. Uretim siirecinde daha yavas bir tempo benimseyen Delahaye, bu yeni biiyiik
boyutlu, duvara asilan tablo formatini ise galeri ve miize mecralarina tasimaktadir. Icerik diizeyinde
temalarin biiytik 6l¢lide ayni kaldig1 g6z 6ntinde bulunduruldugunda, bu iki farkli sunum ve iiretim bigimi
arasinda iki temel sdylemsel farkin ortaya c¢iktigi soylenebilir. Ilki, sanatg1 olarak ozerkligidir ki foto
muhabirlik temsilinin ger¢ek séylemiyle yahut gosterim semalariyla bagini koparmistir. Digeri ise gilincel
catismali konularin algilanis bigiminde mecranin ve bi¢imin yarattifi farkliliktir. Fotograf¢inin niyeti,
estetik tercihleri, eserlerin yer aldig1 mecra ve onun trettigi anlam; fotografin gekildigi tarih ile izlenme
zamani arasindaki mesafe artikca giderek belirsizlesmektedir. Haber baglaminda sunulan fotograflar her
zaman olaya dontktiir. Luc Delahaye'nin fotograflari ise heniiz yasanmakta olan ya da ¢ok yakin ge¢misteki
olaylar1 ele aldigindan bilgi beklentisini tasimakla birlikte estetik agidan bilgi hiyerarsisini tersine
diistirmektedir. Fotograflarinin iceriginin (sicak catisma alanlari, diplomatik ve biirokratik toplantilar v.b.)
tarihte siirekli tekrar eden ve etmis temalar olmasi nedeniyle tarihin cergevesi genislemekte ve
soyutlasmaktadir. Gelecege tasinan ise Luc Delahaye'nin stili ve bugiine bakisi olmaktadir. icerik ise olay
degil olgular/temalar ¢ercevesinde kalmaktadir. O nedenle bugiiniin aktorleri agisindan zararsiz temsiller
olarak galeri ve miizenin steril sakinliginde izleyiciyle bulugsmaktadir.

Luc Delahaye'nin fotografik tablolarini karakterize eden temel nitelik boyuttur. Ciinkii fiziksel boyut,
izleyicinin eserle kurdugu diyalogun ¢ercevesidir. Boyutlari geregi sanat tarihinin geleneklesmis formatinin
kullanimyi, agirlik, ciddiyet temalarini ¢agiran; dolayisiyla biriciklik ve sayginlik iireten bir séylem insa eder.
izleyicinin tablonun her detaymna goz ile temas edebilecegi bu yakinlik iliskisi, Delahaye'nin konuya
mesafesiyle birlestiginde; izlenildiginden habersiz, zamanda donmus Kisi, olay, manzara ve durumlardan
olusan bir sahne yaratilmis olmaktadir. Dolayisiyla fotograflar; savas, ekonomi politik, adalet ya da doga-
insan iligkisinin temsil tarihine géndermeler yaparak siradan anlari ikonografinin konusu haline getirir.
Farkli imaj ve metinlere, disiplinlerarasi bilgiye asinalikla anlasilabilecek fotografik anlam, izleyicisinin kim
oldugunu da belirlemektedir. Bu izleyici, kitle iletisim araglar1 vasitasiyla kendisine yakinlastirilan ve gorsel
okuryazarlik acgisindan kolay anlasilabilir fotograflara bakan kitle degildir. Mekan se¢imindeki sdylem,
bilingli bir tercihle eserin kendisine giden egitimli, entelektiiel, sanat tarihindeki yapitlara ve estetigine
bakma deneyimi ve ge¢misine sahip Batili izleyiciyi varsaymaktadir. Eserlerin boyutlari, basili ya da
elektronik versiyonlarinda tam olarak algilanmalarini sinirlandirdigindan, bu ¢alisma agisindan bakma
deneyiminin fiziksel bir yakinlik kosuluna baglh oldugunu da ortaya koymaktadir.

Bununla birlikte Luc Delahaye’'nin sectigi sahneler, politik bir yorumun iistii értiik s6ylemini tasimaktadir.
Bir 6gle yemegi, 6lii bir bedenin hendekteki goriintiisii, bir bombalama ani sonrasi manzara, bir durusma
mekaninin atmosferi ve bu ¢alismanin analizi disinda kalan diger 'tarih' fotograflari; panoramalardir.
Panorama, tarihsel olarak bakis ufkunun genislemesini ifade eder. Konular: birbirinden bagimsiz olan
fotograflarin genis panoramalar halinde sunulmasi, bu goriintiileri bir biitiin olarak tarihin panoramasi
icinde birbirine baglar. Boylece kiiresel kapitalizm ve emperyalizmin masa basi soguklugunu ve
goriinmezligini ifsa eder. Delahaye daha az iiretmektedir ve daha secici davranmaktadir, bu bilingli ve 6zerk
gilizergah; Ruanda'dan Bosna'ya Afganistan'dan Beyrut'a uzun yillardir sicak ¢atismalarin ¢ok yakininda
bulunmus olmasiyla onun deneyim, bakis ve yorumunun damitilmis oldugu yeni bir sdylem icerisinde
oldugunu gostermektedir. Taniklik, olaya degil siirece yoneliktir ve olaylar1 arka planina alir. Her bir
fotografta konuya mesafe en basat sdylem aracidir; bu mesafe diinyada yasanan acilara, savaslara ya da
dehsete miidahale edilemeyecek olmasinin pekistirilmesine isaret eder. Ote yandan basin fotograflar:
yoluyla diinyanin bir¢ok cografyasindan izleyiciye akan yakin plan aci, dehset, vahset fotograflarinin, glincel
olarak “bunlar yasaniyor” bilgisinin, kamuoyunda bir karsilig1 olmadiginin elestirel nesneleri olarak da
okunabilir. O denli ¢ok ¢ok goriintii dolasima girer ki bir siire sonra goriinmezlik ortaya ¢ikar. Bu
fotograflarda medyumun kendisine, olaylarin ve gorintiilerin akisina bir sorgu yatmaktadir ama tiim
bunlarin 6tesinde kiiresel kapitalizmin yinelenen tarihsel dizgesi konu edilmektedir.

259



260

Giilay Dogan Bas

Kaynakca
Altay, A. (2017). Diinya ekonomik forumu ve kiiresel rekabet politikalari tizerindeKki etkileri. Giimriik &
Ticaret Dergisi. 10, ss. 25-34. https://dergipark.org.tr/tr/download/article-file /1019923

Anadolu Ajansi (2014, 6 Subat). Insanhga karsi su¢ cezasiz kalmadi.
https://www.aa.com.tr/tr/dunya/insanliga-karsi-suc-cezasiz-kalmadi/184799

Antmen, A. (2012). 20. yiizyil bati sanatinda akimlar. Sel Yayincilik

Aricy, S. F. (2021, 31 Agustos). ABD'nin en uzun savasi: Afganistan'da 20 y1l. Anadolu Ajansi.
https://www.aa.com.tr/tr/dunya/abdnin-en-uzun-savasi-afganistanda-20-yil /2351523

Barthes, R. (1990). Cagdas séylenler. (Cev. T. Yiicel). Hiirriyet Vakfi Yayinlari.
Benjamin, W. (2002). Fotografin kisa tarihgesi. (Cev. A. Cengizkan). YGS Yayincilik.

Burke, P. (2009). Afisten heykele, minyatiirden fotografa tarihin gérgii taniklari. (Cev. Z. Yelge). Kitap
Yayinevi.

Chevrier, ]J.-F. (2005). The document and contemporary art. F. Gierstberg (Ed.), Documentary now!
Contemporary strategies in photography, film and the visual arts icinde. Rotterdam: NAi
Publishers.

Cirauqui, M. (2011, Mayis 1). Luc Delahaye. https://www.frieze.com/article /luc-delahaye
Cotton, C. (2015). The photograph as contemporaray art. Thames &Hudson

Custodia Vakfi (t.y.). The sublime landscape. Georges Michel. https://www.fondationcustodia.fr/Georges-
Michel-57

Daily Art Magazine (2024, 9 Ekim). Tableaux vivants: a long history of recreating art.
https://www.dailyartmagazine.com/tableaux-vivants/

Danto, A. C. (2021). Sanat nedir. (Cev. Z. Baransel). Sel Yayincilik.
Degirmenci, K. (2016). Fotografin imgeleri: Temsil, gerceklik ve dijital cagda fotograf. Dogu Kitabevi.

Er, M. H. (2023). Jeff Wall’'un gergeklik anlayis1 baglaminda ‘tablo fotograf ve belgesele yakin’ yaklasimu.
Digital Communication Journal, 11, ss. 41-67.

Ferret, S. (2022). L’'image de guerre : un dispositif, une fiction. Focales [Online].
http://journals.openedition.org/focales/1013. DOI: https://doi.org/10.4000/focales.1013

Fried, M. (2008). Why photography matter as art as never before. Yale University Press.

Galeri Nathalie Obadia (t.y.). Luc Delahaye. https://www.nathalieobadia.com/artists/38-luc-
delahaye/overview/

Gombrich, E. (2007). Sanatin éykiisii. (Cev. E. Erduran & 0. Erduran). Remzi Kitabevi.

Google Arts & Culture (t.y.). Marat assassinated [Fotograf].
https://artsandculture.google.com/asset/marat-assassinated-jacques-louis-
david/7QGjl9R141MCBw?hl=en

Grundberg, A. (2021). How photography became contemporary art. Yale University Press.

Hartmann, C. (2010, 17 Kasim). Edward Steichen archive: the 55th anniversary of the family of man.
https://www.moma.org/explore/inside_out/2010/11/17 /edward-steichen-archive-the-55th-
anniversary-of-the-family-of-man/

Hartmann, C. (2010). Edward Steichen Archive: The 55th Anniversary of The Family of Man.
https://www.moma.org/explore/inside_out/2010/11/17 /edward-steichen-archive-the-55th-
anniversary-of-the-family-of-man/

International Center of Photography (t.y.). 2001 Infinity award: photojournalism.
https://www.icp.org/infinity-awards/luc-delahaye

Locaste, A. (t.y.). Recent history: photographs by Luc Delahaye [sergi brosiiri].
https://www.getty.edu/art/exhibitions/delahaye/delahaye_brochure.pdf


https://www.icp.org/infinity-awards/luc-delahaye

Fotografik Tablo ve Luc Delahaye’nin Eserlerinde Tarih

Lamoureux, T. (2025, 5 Subat). 136 inspirational photography quotes in 2025. PetaPixel.
https://petapixel.com/photography-quotes/

Lennon, P. (2004, 31 Ocak). The big picture. The Guardian.
https://www.theguardian.com/artanddesign/2004/jan/31/photography

Library of Congress (t.y.). The Case of Confused Identity. Library of Congress.
https://www.loc.gov/collections/civil-war-glass-negatives/articles-and-essays/does-the-
camera-ever-lie/the-case-of-confused-identity/

Limpach, J. (2004, 1 Eyliil). Luc Delahaye photography makes its cleveland museum of art debut.
Archive.org. https://archive.org/details/cmapr4720

Lugon, O. (2010, 25 May1s). Before the tableau form. Open Edition Journals.
https://journals.openedition.org/etudesphotographiques/3440

Minneapolis Institute of Art Collections (t.y.). A Lunch at the Belvedere, 2004.
https://collections.artsmia.org/art/109915/a-lunch-at-the-belvedere-luc-delahaye

National Gallery of Art (t.y.) Rouen cathedral, west fagade. https://www.nga.gov/artworks/46524-rouen-
cathedral-west-facade

National Portrait Gallery (t.y.). Mary Ann Hillier (1847-1936), Maid and model; wife of Thomas Gilbert
[Fotograf]. https://www.npg.org.uk/collections/search/person/mp16508/mary-ann-hillier

Phototheoria.ch (t.y.). https://www.phototheoria.ch/up/delahaye_luc.pdf
Rose, G. (2023). Gérsel metodoloji. (Gev. G. Akgiilgil). Inkilap Kitabevi

Royal Collection Trust (t.y.). Oscar Gustav Rejlander (1814-75) as Giuseppe Garibaldi [Fotograf].
https://albert.rct.uk/collections/photographs-collection/photographs-1842-61/oscar-gustav-
rejlander-1814-75-as-giuseppe-garibaldi.

Sullivan, B. (t.y.). The real thing: photographer Luc Delahaye.
https://www.artnet.com/magazine/features/sullivan/sullivan4-10-03.asp.

Tate Miizesi (t.y.). Art term: tableau. https://www.tate.org.uk/art/art-terms/t/tableau

Tercan, S. (2023). Tiyatro ve Fotograf Ekseninde Bir Performans Ornegi: Tableaux Vivants. Fotosfer
Fotograf Kiiltiirii Dergisi. 2023/3, ss. 95-105.

Time Photo (2015). See how photoshop has altered the way we see the world.
https://time.com/3715430/see-controversial-photoshopped-images/

Wells, L. (2021). Photography a critical introduction. Routledge.

261



	1. Giriş
	1.1. Yöntem
	2. Tarihi Tablo Geleneğine Bakış
	2.1. Fotoğraf tarihinde tablo
	2.2. Belgenin krizi ve tablolaşan görüntü
	3. Bulgular
	3.1. Belvedere’de bir öğle yemeği
	3.2. Taliban
	3.3. Amerika Taliban pozisyonlarını bombalıyor
	3.4. Miloseviç duruşması
	4. Sonuç
	Kaynakça

