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MODERNIiZM SURECINDE
KULTUREL BiR TEMSILIYET ARACI OLARAK,
ISTANBUL’DA; FOTOGRAF VE AZINLIKLAR
Tayfun SERTTAS
Kasim, 2007

Giincel sanat paradigma ve pratikleri icerisinde Ozerk bir yapilanmaya sahip olan
fotograf olgusuna yonelik evrensel hipotez ve post-yapisalci elestirel dayanaklarin,
yerel bir sorunsal iizerine odaklandigi proje, ele alinan konunun disiplinlerarasi
uzantilar1 baglaminda ortaya koyulmustur. Modernizm siirecinde Kkiiltiirel bir
temsiliyet sorunsali olarak belirleyici rol iistlenen fotografin, Istanbul azinliklarinin
ilk yerli stiidyolardan gilinlimiize uzanan fotografik temsil anlayisi Ozelinde
sorunsallastirildigi genel perspektif, gostergebilimsel bir kuramsal alt yap1 iizerine
temellenmistir. Bu kavrayis zemini iizerine, disiplinlerarasi sanat metodolojisinin
ongordiigii evrensel teorik baglamlar dogrultusunda konunun sosyo-stratejik, etno-
kiiltiirel ve siyasal boyutu eklemlenmistir. Bdylece, ele alinan sorunsalin ¢ok yonlii
acilimlart arasinda saptanan tarihsel ve giincel nedensellik iliskilerinin karsilagtirmali
olarak modernizm elestirisi temelinde yeni elestiri ve okumalarina ulagilmstir.

Post-yapisalct elestirel kavrayisin kaynaklik ettigi bilgi birikimi ve temsiliyet
sorunsalinin, disiplinler arasi giincel sanat kuramlarinin 6n gordiigii bir eksende
yeniden yapilandirildigt calisma, kuramsal referanslarin, konunun kendisine
referanslik edecek kiiltiirel birikimi ile bir arada yiiriitilmiistiir. Bu asama, yalnizca
elde ki teorik alt yapt ve metinler degil, bu alt yapmin 6ngordiigii sorunsallari
kapsayacak nitelikte genis bir gorsel belge sunumu gerceklesmistir.

Bu amag¢ dogrultusunda, alan arastirmasi, gorsel arsiv taramalar1 ve sozlii tarih gibi
sosyal bilim temelli metodlar, projenin oncelikli hedefi olarak c¢alismaya dahil
edilmistir. Boylece, eldeki kuramsal dayanaklarin temsil sorunsali 06zelinde
orneklenmis yeni bir gorsel seckisi ortaya koyulmustur. Bu asamada, bir ara disiplin
ve metod olusturulmasi 6n goriilerek, calismada farkli disiplinlere dair anlayislarin
birbirlerine 6nerdigi sorunsallar kavramsal bir temelde yeniden kurgulanmustir.
Calismanin 6zgiin metodolojik yapilanmast dogrultusunda ortaya koydugu oncelikli
anlayis, teorik ve pratik diizlemin birbirlerine uygulanma siire¢lerinde elde edilen bir
ara disiplin kurgulama ve gelistirme fonksiyonunun gelecek projeler acisindan
ongordiigii metodolojik kaynaklik niteligidir.

Anahtar Kelimeler: Fotograf, Azinliklar, Modernizm, Istanbul, Kiiltiirel Temsiliyet,
Imaj Politikalari, Disiplinlerarasi1 Sanat, Elestirel Teori.
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ABSTRACT

PHOTOGRAPHS AND MINORITIES IN ISTANBUL
AS A MEANS OF CULTURAL REPRESENTATION
IN THE PROCESS OF MODERNISM
Tayfun SERTTAS
November, 2007

The project; the universal and post-structuralist critical basis oriented towards a
photograph concept having an autonomous structuring within contemporary art
paradigms and practices focusing upon a local problematic has been acted out in the
context of the interdisciplinary expansions of the issue argued out. The general
perspective upon which photograph undertaking a demonstrative role as a cultural
representation problematic in the process of modernism gets complicated in the
custom of a photographical presentation understanding dating back to the first
domestic studios of minorities to the present bases upon a semiotic theoretical
substructure. The socio-strategic, ethno-cultural and political dimensions of the
subject are accrued in accordance with the universal theoretical contexts anticipated
by interdisciplinary art methodology over this cognitive background. Hence, a new
reading and criticism on the basis of a comparative modernism critic of the historical
and actual casual correlations attained among the versatile expansions of the
problematic argued out has been accessed.

The study, the knowledge accumulation and presentation problematic wielding from
post-structuralist critic comprehension is restructured on an axis anticipated by
interdisciplinary contemporary art theories, is carried out together with a cultural
accumulation that can be taken up as references for the very subject. At this pace, not
only the present theoretical background and texts but also a wide range presentation
of visual documents having the qualification of comprising the problematic
anticipated by the very background has been realized.

In accordance with this objective, methods based upon humanities like field survey,
visual archive research and oral history have been included in the study as
preferential objective of the project. Hence, a new visual anthology exemplified
especially with the presentation problematic of the present theoretical basis has been
displayed. At this pace, constituting an interval discipline and method has been
anticipated and the problematics suggested to one another by apprehensions over
different disciplines have been re-edited on a conceptual basis. The primary
apprehension put forward in accordance with the original methodological structuring
of the study is to be able to be a methodological reference that the function of editing
and developing an interval discipline acquired in the process of the theoretical and
practical levels’ applications over one another anticipates for the future projects.

Keywords: Photographs, Minorities, Modernism, Istanbul, Cultural Presentation,
Image Politics, Interdisciplinary Art, Critical Theory.
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ONSOZ

Bu calisma Yildiz Teknik Universitesi, Sanat ve Tasarim Fakiiltesi, Sanat ve Tasarim
Yiiksek Lisans Programi bitirme tezi olarak hazirlanmistir. “Modernizm Siirecinde
Kiiltiirel Bir Temsiliyet Araci Olarak, Istanbul’da; Fotograf ve Azinliklar” adi ile
yiiriitiilen proje, fotograf kavraminin disiplinlerarasi sanat kuramlar1 temelinde bir
dizi sosyal olguya paralel olarak gelisen ayrintili sorunsallara dayali giincel
okumalarini icermektedir.

Istanbul azinliklarinin 6zellikle 19. yiizy1l basindan itibaren modern sanatlar ile olan
oncii iligkileri ve giiniimiiz sanat anlayisimin  azinhik olgusu temelinde
sorunsallastirdigi kavramsal biitiinliik arasinda bir bag kurmay1 hedefleyen calisma;
konunun farkli uzantilarinin fotografik temsil sorunsali temelinde ortaya koyulmus
cesitli elestirilerinin disiplinlerarasi diizeyde kavramsallastirilmasindan olusmaktadir.

Zamanimizda modernist yiiksek sanatlarin ve ticari sanatlarin izledigi tanimlayici
yoniin, sanatlarin meta-sanatlara ya da medyaya doniistiiriilmesinin prototipi olan
fotograf, calisma icerisinde kendi disiplinine dayali bir dizi teknik tanimindan
ayrigtirilarak, teorik bir olgu olarak tiimii ile kavramsal uzantilar1 baglaminda
sorunsallastirilmistir. Giiniimiizde sinema, televizyon, video, Cage, Stockhausen ve
Reich’in teyp bandi esasli miizikleri vb. gibi, dogrudan fotografin kurdugu modelin
mantiksal uzantilar1 durumunda olan sanatsal disiplinler ve fotograf modelinden gelen
teknolojik — bilimsel alanlar siirekli gelisme gostermektedir. Diger taraftan 6zellikle
ilkemizde, fotografin kavramsal boyutunu ve sosyo-Kkiiltiirel acidan edindigi alan ve
yarattig1 degisimlerin analizlerini iceren neredeyse hicbir arastirma mevcut degildir.
Halbuki fotograf en biiyiik etkisini, ortaya koydugu teknik uzantilar kadar, tiim bu
uzantilarin sosyo-kiiltiirel alanda yol agtigi doniisiimler, 6zel ve kamusal alanda
yarattig1 olaganiistii toplumsal degisimler ¢ercevesinde gerceklestirmistir.

Fotograf olgusu, tiim bir modernizm siirecinin ikonlarini belirleme ve temsil etme
acisindan kuskusuz diger sanat alanlar1 arasinda benzerine rastlanmayan bir
sorumluluk iistlenmistir. Ancak fotografin bir diger tartigmasiz onciiliigii, demokratik
bir kullanim araci olarak, aym Ol¢iide siradan olanin ve giindelik yagamin temsiliyet
bicimlerinin gorsel bir envanterini yaratmak olmustur. Bu 6zellik kisa siire icerisinde
fotografa Kkiiltiirlerarasi, mekanlararasi ve zamanlararas1 bir tasiyicilik ozelligi
yiiklerken, onu kendiliginden modern tarihin biricik hafizas1 konumuna yiikseltmistir.

Giliniimiizde gostergebilimsel yaklasim basta olmak iizere bir¢ok disiplin, ge¢mis ve
giincel fotograflar ile ¢calismakta ve dogrudan bu envanterlerin sundugu gorsel veriler
tizerinden temel nosyonlara ulagmaktadir. Bu asamada fotograf yalmizca belli
disiplinlerin degil, bircok ara disiplini yaratabilecek potansiyeli ile sayisiz sorunsalin
¢oziimlenmesinde kendisine 0zgii farkli calisma pratikleri ortaya koymustur. Giincel
fotograf sorunsali ile paralel ilerleyen gostergebilimsel kavrayisin ve azinlik
sorunsalinin Istanbul 6zelindeki farkli analizlerini kapsayan bu proje, 6ncelikle bu iki
temel yaklasim tizerine konumlanmistir.



Diger taraftan, dogrudan sivillere ait arsiv fotograflarin1 temel alan bu tiirden bir
projeyi, sosyal bilimler, kiiltiirel incelemeler, tarih vb. disiplinlerin alanlarindan
cikartip ‘sanat tezi’ diizeyinde gergeklestirmek ancak disiplinlerarasi bir ¢alisma
prensibi ¢ercevesinde miimkiin olabilmistir. Iki yila yayilan yogun bir arastirma
siirecinin sonucu olarak ortaya koyulan bu c¢alisma, bir dizi farkli projenin
metodolojik olarak ortaklasa yiiriitmesi sonucunda gelismistir. Calismanin neredeyse
bir yilina yayilan alan arastirmasi, arsiv taramasi ve sozlii tarih gibi yontemler sonucu
elde edilen veriler, cagdas sanat disiplinin 6n gordiigii teorik alt yap1 dogrultusunda
kavramsallastirilarak yeni bir iiretim alanma gidilmistir. Bu siirecte 6zellikle,
disiplinlerarasilik konusunda biiyilkk bir yanlis anlagilmaya yol acan ‘farkhi
disiplinlerin birbirleri ile harmanlanmasi’ gibi bir yontemden kaginilarak, konulara
farkli disiplinlerin yaklasimlar1 {izerinden yeni okumalar getirme ve analizi bu
dogrultuda kuvvetlendirme yoluna gidilmistir. Boylelikle, calismay1 destekler
disiplinleri olusturan kiiltiirel antropoloji, sosyoloji, tarih, hukuk, siyasal bilimler,
kiiltiirel incelemeler, etnoloji gibi alanlar Oncelikle konuya olan yaklasimlari
dogrultusunda arastirma yontemlerine dahil edilmislerdir.

Sanatin en dinamik tartisjma zeminini olusturan temsiliyet sorunsali, c¢alisma
icerisinde fotografik temsiliyete dayali kuramsal bir diizeyde analiz edilmis ve
projenin antropolojik smirlarina bagli olarak Istanbul azinliklarmin fotografik
temsilleri ile cercevelendirilmistir. Calisma icerisinde kullanilan Istanbul azinliklaria
ait fotografik arsiv, kiiltiirel temsiliyet anlayisina dayali betimlemeler olarak ele
almmuslardir. Yalmzca kiiltiirel degil tarihsel hafiza ile de bire bir Ortiisen bu
fotograflar, sorunsallastirildiklar1 diizeyde kendiliginden bir anlatiya; modernizm
tarihinin Istanbul azmliklarmin fotografik temsilleri iizerinden anlam buldugu yeni bir
biitiinliige biiriinmiislerdir.

Fotografin Osmanli Doneminden itibaren Tiirkiye’deki ilk ve en uzun siireli
kullanicilar olan Istanbul azinliklari, bu konuda arsivlerden giiniimiize uzanan ¢ok
ironik bir hafizanin betimleyicileri olmuslardir. Tiim diger modern sanatlar gibi,
fotografta ilk doneminde {iilkeye azinliklar araciligi ile tasinan ve Oncelikle bu
gruplara misyon kazandiran bir yeni teknoloji olarak biiyiik getiriler saglanstir. ik
altmis yili boyunca yalmzca azinliklarin tekelinde olan bu yeni {iretim siiresince
oryantalizm etkisindeki ilk ve en belirleyici temsiller verilmistir. Istanbul
azinliklarinin altin donemini kapsayan bu ilk fotograflarda, sayica ve ekonomik
olarak kentin en giiclii bilesenlerinden olan yerli cemaatler, donemin en varlikli,
kuvvetli ve kentli imajlarin1 fotograflar araciligi ile belirlemislerdir. Cumhuriyet
yillar1 ile birlikte eldeki arsiv hizla farkli bir yone evirilmistir. Ulus devlet
yapilanmasinin 6ncelikli magdurlar1 konumuna gelen ayni cemaatlerin mensuplari bu
kez miibadeleler, Varlik Vergisi sonrasi yasanan siirgiinler, 6-7 Eyliil Olaylar1 vb. gibi
stireclerle, yiizyll basindaki temsillerden tiimii ile farkli bir fotografik hafizanin
bilesenleri olmusglardir. Yasanan siyasal ve sosyal doniisiimler sonrasi1 giinlimiizdeki
varliklar1 neredeyse sembolik duruma gelen Istanbul azinliklarinin giincel temsilleri
ise yogun olarak hiclik ve farkli toplumlardan kalan kiiltiirel miras kalintilar1 {izerine
zorunlu bir odaklanma yasamustir. Giiniimiizde fotograf aracihigi ile Istanbul
azinliklarimin sosyo-kiiltiirel ve giindelik konumlanmalarimi temsil etmek, sembolik
ornekler disinda neredeyse miimkiin degildir. Bazi caligmalarda degisik yaklasimlara
cabalanmis olsa dahi, yapilmakta olan yok olmus bir Kkiiltiirel durumun farkh
mizansenlerine ulasmak yolu ile gerceklesebilmektedir. Ge¢misten kalan ¢ok yonlii
fotografik stok ise giiniimiiz ile karsilastirilamayacak diizeyde dinamik ve farkli
cagrisimlar ortaya koyma potansiyelini siirekli korumustur.
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Calisma icerisinde cok genis bir bicimde sorunsallastirilacak olan bu Ozet ve
nedensellik iligkileri, aym1 zamanda fotografin hicbir belge ya da sanatsal kaygi
giitmeksizin yaratma potansiyeli bulunan bilgi ve hafizanin genel tablosuna isaret
etmektedir. Bu genel tablo icerisinde ele alinan fotografik biitiinliigiin modernizm ve
kiiltiirel temsiliyet elestirisi merkezinde kavramsallastirilmasi, konunun c¢ok daha
genis diizeydeki farkli uzantilarinin (oryantalizm, teatrallik, 6zdeslik, toplumsal
cinsiyet rolleri, sinifsal ayricaliklar vs.) bir arada tartisilmasini miimkiin kilmistir.
Kiiltiirel boyuttaki siirecin, gostergebilimsel bir yaklasim tutarlilifi igerisinde
fotograflar ve fotografin ortaya koydugu kavramsal alt yap1 yolu ile edinilen giincel
analizleri, ayn1 zamanda siirecin geneline etki eder diizeyde genis acilimlar1 bulunan
bir okumalar biitiiniinii ortaya koymustur.

Tiirkiye’de gitgide daha yogun tartisilir hale gelen “azinlik” sorunsalinin, var olan bir
dizi politik ve sosyal yaklasimi da kapsayacak giincel bir kavrayis diizeyine
cekilmesi, gecmis fotograflarin referanshik ettigi gostergebilimsel agilimlar ve
giinlimiiz anlayis1 arasinda kurgulanan bir teorik koprii araciligr ile gerceklesmistir.
Bu hedef baglaminda giiniimiiz sanat anlayisinin sosyal olgulara doniik islevi ve bu
konuda ortaya koyma potansiyeli bulunan yeni elestiri ve c¢ikarimlar merkez
alinmistir. Ele alinan sorunsalin ¢oziimlenme asamasinda, disiplinlerarasi sanat
kuraminin Oncelikli belirleyici etkisi, bu giincel metodolojinin diger alanlara oranla
cok daha elestirel ve 6zgiir kildig1 okuma prensiplerinin, sosyo-stratejik bir konuya
getirecegi 6zgiin yeni anlayis iizerine odaklanmistir.

Oncelikle, bu ¢alisma icin birlikte gecirdigimiz iki sene boyunca, yalnizca projenin
sekillenmesi asamasinda degil, yasam boyu caligma alanim olarak hedefledigim
kavramsal sanati ve disiplinleraras1 ¢alisma yontemlerini edinmem konusunda bu
giine degin karsilasmadigim olgiide degerli fikirleri benle paylasan biricik hocam ve
tez damsmadim Saym Doc. Inci Eviner’e sonsuz tesekkiirlerimi ve sevgilerimi
sunarim.

Calismanin alan arastirmasi boyunca gazetesinin tiim arsiv ve envanter olanaklarini
kullanmami saglayan ve biiylik destek verdigi bu projenin sonlanmasina aylar kala
ugradigi korkung¢ cinayet sonrast yasamini Yyitiren, Agos Gazetesi genel yayin
yonetmeni degerli aydin Hrant Dink’e yasam boyu sonsuz minnettarligimi ve
saygilarimi sunarim. Bir yila yayilan alan arastirmasi siiresince, bana olan
yardimlarin1 bir an olsun esirgemeyen sevgili Lora Baytar, Leda Mermer ve tiim
Agos calisanlarina, ayrica tesekkiirlerimi ve sevgilerimi sunar, sabirlar dilerim.

500. Yil Vakfi, Tiirk Musevileri Miizesi projesi koordinatorii ve kiirator’ii degerli
Naim A. Giileryiiz’e ve miize miidiirii ve direktorii sevgili Nisya Isman’a, fotograf
galerisine ait bugiine dek yayimmlanmamis ¢ok nadir 6rnekleri paylasarak calismaya
sagladiklar1 biiyiik katkidan dolay1 6zel olarak tesekkiirlerimi ve saygilarimi sunarim.

Calismanin gelismesi asamasinda sagladiklar1 destek ve katilimlarindan dolayr dini
kurumlardan; Fener Rum Patrikhanesi Basin ve Halkla Hiskiler Sorumlusu Sayin
Peder Dositheos Anagnostopulos’a, Tiirkiye Ermenileri Patrikhanesinden Kd. Peder
Krikor Damatyan’a, Meryem Ana Kilisesi Vakf1 sekreteri Anna Azal’a, Saint Pierre
ve Paul kilisesi Rahibi Saymn Peder Lorenzo Piretto’ya ve Istanbul Keldani Katolik
Cemaati Ruhani Reis Vekili Sayin Peder Francois Yakan’a saygilarimi ve
minnettarligimi sunarim.
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Calismaya verdikleri kosulsuz destekten otiirli yayin kuruluslarindan; Salom Gazetesi
genel yayin yonetmeni Tilda Levi ve Arsiv sorumlusu Eti Varon’a, Siiryani Ortodoks
Metropolitligi haber ve kiiltiir yayin1 idem Dergisi editorii Naim Dilmener ve yayin
kurulu tiyeleri Dr. Sait Sirazi ve Dr. Serdar Sirazi’ye ve IHO gazetesi sahibi sayin
Andreas Rombopulos’a tesekkiirlerimi sunarim.

Calismanin farkli periyotlarindaki desteklerinden otiirii, sevgili Osep Minasyan,
Jaklin Celik, Helin Anahit, Ani Setyan, Erden Kosova, Halil Altindere ve Abdulhamit
Aydemir’e, kuramsal alt yapisi yedi seneye yayilan bu projeye sagladiklari tiim
yardimlar ve ilgileri icin tesekkiirlerimi sunarim. Ve calisma boyunca en biiyiik
destekcilerim olan biricik anne ve babama tiim kalbimle sonsuz sevgilerimi ve
sitkranlarim1 sunarim.

Beyoglu; Kasim, 2007 Tayfun SERTTAS
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1. GIRIS

Iki y1l1 agkin bir zaman dilimine dagilan yogun bir arastirma siirecinin sonucu olan
bu proje, disiplinleraras1 yontemler ¢cercevesinde, ele alinan konunun pratik ve teorik
diizeyde yiiriitiilen bir dizi ¢alisma sonucu ortaya koydugu veriler dogrultusunda
meydana gelmigstir. Calismanin 6n arastirma, alan aragtirmasi, arsiv taramalari, sozlii
tarih ve veri tasnifi gibi sahaya dayali pratikleri, elde edilen verilerin kuramsal
diizeyde yeni bir akademik analizi ve okumasim saglamustir. Iki farkli yontemin
ortaklasa olarak yiiriitiildiigli calismada, alan arastirmasi sonucu elde edilen veriler,
cagdas sanat kuramlarina dayali bir cercevede yeniden sorunsallastirilmistir.
Kullanilan yonteme dayali olarak kavramsal alt yapi; tarihsel uzantilarin giinlimiize
uzanan bir siirecte fotograf yolu ile ortaya koydugu envanterin gostergebilimsel

dayanaklar iizerine temellendirilmesi dogrultusunda geligmistir.

Istanbul azinliklarmin, ilk yerli stiidyolardan itibaren bu yeni sanat alan1 icerisindeki
konumlanmalari, kimlik olgusu ve kiiltiirel temsiliyetin fotograflar yolu ile aktarim
bicimi {izerine yogunlasan ¢alisma, arsiv taramalar1 sonucu elde edilen fotograf
seckilerinin okumalarina gecmeden Once farkli temel boliimlere ayrilmistir. Bu
boliimler igerisinde, ele alinan konunun kavramsal bir cerceve diizleminde farkli
toplumsal, sosyo-Kkiiltiirel, siyasal ve sanatsal boyutlar1 hakkinda detayl1 bir analize

gidilmesi gerekli goriilmiistiir.

Konu baghiginin kavramsal uzantilar1 ve zemini konumundaki metin boliimleri
icerisinde, ana basliklar ve alt bagsliklar kapsaminda ele alinan konunun teorik
diizeydeki uzantilar1 ¢ok yonlii bicimde incelenmistir. Fotograf okumalar1 sirasinda
gelistiren dilin kuramsal dayanag diizeyindeki 6n metinler, biiyiik bir titizlikle ve
farkli disiplinlerin kaynaklarimin sanat disiplini catis1 altinda bir araya getirilmesi

sonucu olusturulmustur.



Calismanin ana metinlerine giris niteligindeki iki numarali boliimden itibaren,
oncelikli olarak fotograf olgusunun bu ¢alismada ele alinan kuramsal alt yapis1 ve
kavramsal sanat acgisindan oynadigi etkin rol iizerinde durulmustur. Modernizm ve
fotografin es zamanl siiregelen gelisimi ve bu siirecte fotografin modernizm
acisindan ortaya koydugu uzantilar ayrintili bicimde ele alinmistir. Fotograf
olgusunun, modernizm siireci i¢erisindeki konumlanis1 ve sagladigi genis etki alani,
gelisen imaj politikalart baglaminda degerlendirilmistir. Fotograf sonrasi ortaya
cikan ve dogrudan fotografa bagl olarak yeni anlamlar kazanan fotografik bilgi,
gerceklik, zaman ve mekan kavramlar1 kuramsal diizeyde kendi alt bagsliklar

icerisinde derinlemesine incelenmistir.

Fotografin, teknolojik bir gelisme olmaktan ¢ok daha fazlasini ifade ettigi sosyo-
kiiltirel uzantilar1 baglaminda, kavramsal bir olgu olarak bu yeni teknolojinin
gecmise ve bulundugu zamana olan ¢ok yonlii etkileri iizerinde durulmustur. Bu
metinlerin olusturulmas1 sirasinda, fotografin kavramsallastirilmasi agisindan
evrensel diizeyde kabul gormiis W.Benjamin, S.Sontag, R.Barthes, Derrida vb.
diisiiniirlerin teoremleri, modernizm olgusu ve elestirisi iizerinden Focault, Adorno,
Deleuze vb diisiiniirlerin soylemleri gdz oniinde bulundurularak karsilastirmalar

yolu ile degerlendirilmistir.

Fotografin bir diger temel uzantisi olan kiiltiir olgusu ile arasindaki dogrudan iligki,
aym boliim kapsaminda “fotograf ve kiiltiir” alt bashigi altinda ele alimmistir. ilk
ortaya ciktigi donemden itibaren, fotografin kiiltiire olan etkileri cagdas kiiltiire
uzanan bir siirecte, kiiltiirler aras1 etkilesim, kiiltiirel fonksiyonlar ve kiiltiir kodlar1
olusturma genelinde incelenmigstir. Fotografin kiiltiir kavram1 agisindan belirleyici
islevi ve kiiltiir icerisindeki konumlanis1 ayrintili bicimde analiz edilmistir. Fotograf
sonras1 gelisen fotografik kiiltiir kavrami, fotografin giindelik yasama olan etkileri
ve giindelik pratikler icerisinde oynadigr etkin rol {izerinden tartisilmistir.
Fotografin, kiiltiir olgusu igerisindeki konumlanisi, bu yeni teknolojinin kendi
kiiltiiriinii ve kiiltiirel yonelimlerini olusturma seriiveni ve basarisi, modern kiiltiir
pratiklerinin fotografla olan dogrudan iligkisi temelinde orneklenmistir. Fotografin
Ozgiin ritiielleri olarak, poz vermek ve deklansére basmak gibi, fotograf sonrasi
kendi kiiltiirel formunu yaratan iki temel olgu alt basliklar icerisinde detayli olarak

aciklanmustir.



Bu asamada, Kkiiltiirel temsiliyetin fotografik olarak sekillenmeye basladigi yeni
temsil bicimi ve Kkiiltiir olgusunun kavramsal uzantilar1 detayli bi¢imde ele
alinmustir. Kiiltiirler arasi tasiyici bir islev kazanan fotografin kiiltiire olan hizmeti
ve fotograf yolu ile yeni bir anlam biitiinii olusturmaya baslayan kiiltiirel

temsiliyetin fotografik sunum mantig1 detayl olarak analiz edilmistir.

Calisma igerisinde, iic numarali boliimden itibaren “azinlik kavrami” ana basligi
altinda, bu olgunun giiniimiiz anlaminda ilk kez ortaya atuldigr 18. yy’da ki
gelisiminden baslayarak, evrensel diizeydeki doniisiim ve gelisim asamalari, diinya
izerindeki goreli algilanis ve tanim bicimleri ornekler dahilinde sunulmustur.
Cagdas antropoloji diisiiniirlerinin konuya iligkin yorum ve farkli tanimlamalarina
yer verilerek, azinlik kavraminin giiniimiize uzanan bir kavramsal cercevesi

cizilmeye caligilmistir.

Giiniimiizde iilkeler ve toplumlar bazinda hala genel gecerli bir tanima ulasmamis
olan azinlik kavraminin konumuz icerisindeki sinirlar1 kadar, bu kavramin uluslar
arasi diizeydeki hukuki sorumlulugu ve yasalar nezdinde ortaya koydugu baglayici
kararlar iizerinde ayrintili olarak durulmustur. Azinlik olgusunun Istanbul’daki
gelisimi baghigi altinda, diinyanin bir¢ok kentinden farkli olarak gecmisi devlet
yapilanmasinin ilk doénemlerine kadar uzanan bu olgunun Istanbul acisindan kent
tarihine paralel ge¢misi ve bugiine uzanan sekillenisi incelenmistir. Osmanli
Devletinin son donemlerine dek, diinyanin en kalabalik ¢ok kiiltiirlii kenti olma
ozelligini koruyan Istanbul’'un azinliklar ile olan kadim iliskisi, kiiltiirel cesitlilik
olgusunun kent igerisinde yarattig1r sosyal sekillenmeler iizerinden ele alinmistir.
Modern ulus-devlet yapilanmasi sonrasi, hukuki konumlanisi tiimi ile degisiklige
ugrayan azinlik olgusunun, cumhuriyet donemi ile birlikte gec¢irdigi doniisiimler ve
yeni yasal statiiler ayrintili olarak degerlendirilmistir. Tiirkiye azinliklarinin hukuki
diizeyde genel bir cercevesi cizildikten sonra, Istanbul azinliklar ile ilgili genel bir
antropolojik tanima ve semaya ulasilmistir. Kentin ii¢ biiylik cemaati olan Rum,
Ermeni ve Yahudi toplumlarinin kent ile olan koklii iligkileri ge¢misi Bizans
donemine uzanan bir tarihsel ¢ercevede 0zel olarak degerlendirilmis, bu ii¢ biiyilik
cemaatin farkli devlet yonetimleri ve kosullar altinda gecirdikleri degisken siiregler

ve konumlanma bi¢imleri analiz edilmistir.



“Istanbul’da modernizm ve fotograf” ana bashg: altindaki dort numarali boliimden
itibaren, calismanin cografi simirlarini olusturan Istanbul’'un modernizm ile birlikte
gecirdigi sosyo-Kkiiltiirel degisim ve doniisiimler ayrintili olarak ele alinmistir.
Ekonomik, siyasi, teknolojik ve diger bir¢cok alanda biiyiik degisimlere yol acan
modernizm siirecinin, konu sinirlamasina paralel olarak, oncelikle sanat ve sosyo-
kiiltirel alanda yarattig1 degisimler iizerinde durulmustur. Istanbul’da ki
modernizasyon evrelerinin farkli donemler paralelinde Ozet niteligindeki
degerlendirilmelerinin yer aldigi alt basliklar icerisinde, Tanzimat sonrasindan
giinlimiize uzanan bir evrede kentin modernizm ile birlikte sekillenen girift sosyo-
kiiltirel konumlanmalar1 degerlendirilmistir. Istanbul azinlhiklarmin ozellikle
modernizm sonrast gelisen tasiyici nitelikleri ve iki kiiltiir arasinda gordiikleri ¢ok

yonlii islev analiz edilmistir.

Cografi ve hukuki olarak Osmanli Ulkesine, dini ve Kkiiltiirel olarak Avrupa’ya
yakinlig1 olan Istanbul azinliklarmin, bu ikili konumlanma arasinda gordiikleri 6ncii
koprii islevi ve modernizm ile birlikte 6zellikle sanat ve kiiltiirel alanda kente
kattiklar1 yeni edinimler tarihsel bir ¢erceveden arastirllmistir. Ayni cercevede,
modernizme paralel bir gelisme olan fotografin Istanbul icerisindeki konumlanis1 ve
farkli donemlerde ki yaklasimlar ayrintili bicimde sorunsallastirilmistir. Ik altmis
yil boyunca, tiimii ile azinliklarin elinde olan inan¢ ve modernizm ¢ekismesi
arasindaki erken donem fotografi, ulus-devlet sonrasi ikonlagsan yeni fotograf
anlayisi ve 1950 sonrasi tiimii ile ulusallasan modern Tiirk fotografi kavramlari
sosyo-kiiltiirel ve siyasal uzantilar1 baglaminda degerlendirilmistir. Istanbul
azinliklarinin tiim modern sanat alanlarinda oldugu gibi, fotograf alaninda da
gordiikleri oncii islev ve fotografin taninmasina gec¢is asamasinda edindikleri rol,

teorik baglamda ulasilmak istenen sonuca paralel olarak titizlikle ele alinmustir.

Calismanin bes numarali boliimiinden itibaren, konu yeniden fotograf kuramlari
Ozelinde ele alinarak, oncelikle fotograf ve sanat kavramlarinin birbirleri ile olan
iliski zemini iizerinden, fotografin sanatsal agidan yarattigi etkiler ve edindigi
tanimlar yeni bir boyutta sorunsallastirilmistir. Ortaya ¢iktig1 ilk donemden itibaren
sanat ile arasinda ¢ok girift ve bir o kadar celisik bir iliskiler ag1 gelistiren fotograf
olgusunun, sanata olan etkileri, fotografin yeni bir sanat alan1 olarak ortaya koydugu
potansiyel ve fotografa bagli olarak gelisen sanat akimlari1 tarihsel bir biitiinliik

icerisinde analiz edilmistir.



Ayni ana baslik altinda fotograf olgusunun sanat ile olan iligkisi 6zelinde tarihsel bir
siire¢ aktarimina gidildigi kadar, fotografin teorik olarak sanat igerisinde edindigi
boyutun kavramsal bir tanimina ulagmak amaci ile bir¢ok fotograf kuramcisinin
konuya iligkin Onerileri iizerinde durulmustur. Fotografin, sanatsal ac¢idan edindigi
yerin en onemli sorunsallarindan olan punctum ve studium kavramlari, alt baghklar
icerisinde ayrintili bicimde 6zetlenmis, bu konuda farkli diisiiniirlerin yaklagimlarina
detayli olarak yer verilmistir. Ele alinan fotograflarin okunmasi asamasinda
belirleyici bir dayanak niteligindeki bu boliim igerisinde, fotografin bir sanat

sorunsal1 olarak ortaya koydugu kavramsal gelisim iizerine odaklanilmistir.

“Azinliklarin sanatsal temsili” baglig1 altinda, konunun sanat diizeyindeki kavramsal
acilimlar1 sorunsallagtirilmistir. Oncelikli olarak genel bir ¢izgide “azinlik”, “6teki”
ve “kimlik” olgularinin fotograftan 6nce sanata olan yansimalari ve yorumlanmalari
degerlendirilmis, fotografa katlanarak miras kalan bu olgunun gecmis 6rneklerine ve
genel anlayis zeminine ulasilmaya calisilmistir. “Fotograf ve kimlik” bashg ile
birlikte, fotografin sanatin diger alanlarinda olan kimlik temsili konusundaki islevsel
rolii, farkli diizeylerde kimligi betimleme ve vurgulamadaki ¢arpici etkileri analiz
edilmistir. Fotografin kiiciik gruplar ve sosyal olgular ile arasinda kurdugu derin
bag, fotograf sonrasi belgeleyici, betimleyici ve bircok farkli bicimde bu alanin
sorumluluguna kalan sosyal islev iizerinden orneklenerek sunulmustur. “Fotograf,
oteki ve travma” bagligr altinda fotografin ilk ortaya ¢iktigi donemden itibaren oteki
olgusu ile arasinda kurdugu kavramsal koprii, siradan ve sira dis1 olan ile gelistirdigi
temsili iliski teorik diizeyde aktarilmistir. Orneklerle genisletilen bu boliim
icerisinde, fotografin oteki ve travma sorunsallari ile arasinda gelistirdigi 0zgiin

iliskinin kavramsal nedenselliklerine ulasilmistir.

Fotografik dehsetin sunum politikalar1 baglaminda, imaj politikalarinin 6zellikle
fotograf araciligi ile elde edilen travmatik gorsel envanterin sunumu ve kitle kiiltiirii
acisindan tasidigi onem, medya, basin ve diger iletisim araclarinin sosyo-politik
stratejileri ekseninde sorunsallastirilmistir. Fotografik hafizanin bireyin psikolojik
edinimi ile olan iliskisi ve sosyal kosullandirma etkisi gibi konular teorik diizeyde
incelenmis, belirli donemlere ait ornekler ve eldeki veriler baglaminda genis bir

okumaya ulagilmistir.



Tiim bir kuramsal zeminin temel dayanagi oldugu alti numarali boliimden itibaren
farkli kategoriler altinda, elde edilen fotograf arsivine dair okumalara yer verilmistir.
“Bir Fotografi Okumak™ ana baghig: altinda oncelikli olarak bir fotografi okuma
girisiminin teorik diizeydeki uzantilar1 ve kavramsal metodlar1 betimlenmistir. Bir
alt baglik olarak studium ve punctum kavramlarinin konuya iliskin getirdigi boyut
bir kez daha, tarihi fotograflar 6zelinde derinlemesine ele alinmistir. Fotografa
gostergebilimsel agidan yaklasmanin sorunsallastirildigr fotograf okumalarina iliskin
kavramsal basliklar altinda konunun ana zeminini olusturan problemin genel bir

analizine ulasilmistir.

Erken donem fotograflar1 agisindan, en az modellerin kendileri kadar biiyiikk 6nem
tasiyan stiidyo kurgulari, bu kurgularin temsiliyet iligkisi ile olan sosyo-kiiltiirel ve
kavramsal diizeydeki bagi, “gercekiistii bir kurgu olarak erken donem fotograf
stiidyolar1” bashigi altinda degerlendirilmistir. Istanbul’da kimlik olgusunun
fotografa pitoresk bicimde tasindigr ilk 6rnekleri olusturan oryantalizm etkisindeki
fotograflar, “oryantal illiizyonlar” baghig: altinda 6rneklenerek fotograf okumalarina
oncelikle toplumun ¢ogunluk diizeyindeki temsilinin fotografik yabacilagmasi ile
baslanmistir. Bu boliim, donem stiidyolarinin icerisinde bulundugu genel temsil
anlayis1 ve Avrupali ziyaretgilerin taleplerine uygun bicimde gerceklesen ilk
temsillerin yanilticiligr tizerinden, azinliklarin fotografik temsillerine ge¢ilmeden
Once bir ara problematik olarak ©6nem tagimistir. Bu boliimde ilk kez arsiv
orneklerine yer verilerek, Istanbul’da klasik fotograf olgusunun en kapsayici
diizeyde edindigi imaj ve genel egilim hakkinda bir analize ulasilmistir. Fotografin
ilk Orneklerinden itibaren yarattigi temsili etkinin belirleyici Ornekleri olmasi

acisindan, donem fotograflarina ait genel bir 6n okumaya ulagilmistir.

“llk kimlik temsilleri” baslhigindan itibaren konu, temel cerceveyi olusturan
azinliklar 6zeline indirgenmis, Istanbul azinliklarmin fotograflanmaya basladiklar:
ilk stiidyolardan giiniimiize kalan seckilerin, kisilerin tek baslarina fotograflandig:
ornekler genelinde ilk okumalarina ulagilmistir. Bu baslik altinda kadinlar, erkekler,
cocuklar ve ailelere ait ilk portreler fotografik ve etno-kiiltiirel uzantilar1 baglaminda
ele alinmiglardir. Burada, fotograflanmanin sosyal bir temsil araci olarak edindigi
islev, sinifsal, ekonomik, etnolojik ve toplumsal cinsiyet rollerine olan etkileri ve

tiim bu sosyal ayraclarin fotografa olan yansimalar1 analiz edilmistir.



Her bir fotografin tutarli bir okuma mantig1 igerisinde degerlendirildigi ilk kimlik
temsilleri boliimiinde, se¢ilmis mizansenlere ge¢is asamasina bir 6n boliim olarak,
fotograf okumalarinin genel cizgisi belirlenmistir. Tk kimlik temsilleri okumalarinin
ardindan bir ara baglik olarak, ‘diger kimlikler’ adi altinda, Istanbul’da ki etno-
kiiltirel ayricaliklarin fotografa yansima bic¢imleri daha genis bir Olcekte
degerlendirilmistir. Bu genel degerlendirme icerisinde, konunun teorik acidan
merkezinde bulunan Istanbul’'un azinlik statiisiindeki gayrimiislim toplumlar1 ve
ozellikle ii¢ biiylik cemaat disinda kalan, kentin diger kiiciik gruplarinin fotografik

temsillerine yer verilmistir.

Ozellikle oryantalim doneminde ©nemli bir temsil olgusu halini alan etnolojik
ayricaliklarin, yiizy1l basi Istanbul’undan kalan farkli boyutlardaki temsillerinin
incelendigi boliimde, Imparatorlugun genis sinirlar igerisinde yasayan diger etnik
gruplarin, ¢ekimi Istanbul stiidyolarinda gerceklesen farkli fotografik temsilleri
analiz edilmistir. Aym: bashk altinda, donemin Kkiiltiirel temsil anlayisinin
uluslararasi boyuttaki en 6nemli ve kapsamli sunumu sayilan “Viyana Sergisi’ne yer
verilmis ve bu sergide yer alan toplumun farkli etnik gruplarinin betimlendigi

ornekler degerlendirilmistir.

Kimlik temsillerinin gayrimiislim toplumlar ve daha genel bir cercevede
incelenmesinin ardindan, “erken donem stiidyolarindan seckiler” bagligi altinda
donem fotograflarinin  farkli mizansen ve okumalarina yer verilmistir.
Kategorizasyonun daha kavramsal bir cercevede gerceklestigi bu boliimden itibaren,
giinlimiiz fotografinin prototiplerini olusturan farkli temsil mantiklar1 alt basliklarla
degerlendirilmistir. Seckiler boliimii igerisinde, portreler, toplumsal statii
baglaminda idealize edilmis ¢ocuk bedenleri, donem fotograflarindaki moda etkisi
ve stiidyolarda olusturulan dramatik kurgularin farkli orneklerine dair detayl
okumalara ulagilmistir. Arsiv taramalarinin en genis ¢apli sunumunun yapildigr bu
boliimden itibaren doneme ait c¢esitli kompozisyonlar iiretim nedensellikleri

baglaminda kiiltiirel bir temsiliyet araci olarak yeniden yorumlanmaistir.

Fotograf kameralarinin stiidyolardan ¢ikmaya baslayip daha genel bir kullanim
olanagina kavustugu yiizyil basindan itibaren, kamusal alanlarda énemli bir temsil
araci haline gelen fotografin bu baglamadaki islevi iizerinde durulmustur. ‘Kurumlar

ve kamusal topluluklar’ baslig1 altinda degerlendirilen boliim icerisinde, dogrudan



toplumun varligi ve temsiline yonelik olarak gerceklestirilen dini kurumlar, okullar,
hastaneler, dayanisma kurumlari, zanaat ve meslek alanlar1 gibi farkli
baglayiciliktaki azinlik kurumlarina ait yiizyil basi fotografik temsillerin secilmis
orneklerine yer verilmistir. Toplumsal yapinin stiidyo mizansenlerine oranla daha
farkli bir boyutta okundugu bu fotograflar, kiiltiirel temsiliyetin kamusal 6rnekleri
olarak farkli bir baslik olusturmustur. Erken donem icerisindeki, ‘Kitlesel Temsiller’
baslikli son boliimde ise, toplumun kamusal ve kurumsal baglayiciligin disinda
yiizy1l bas1 Istanbul icerisinde kitlesel olarak goriiniir oldugu, cesitli siyasal ve

sosyo-kiiltiirel siireclere bagli hareketlerin fotografik temsillerine yer verilmistir.

Osmanli donemine ait fotografik temsillerin farkli baglamlardaki ayrintili
kategorizasyonlari ve okumalarinin ardindan ‘Cumhuriyet donemi’ alt bashg ile
konunun ulus-devlet yapilanmasinin ilk donemlerinden giiniimiize uzanan temsili
orneklerine yer verilmistir. Istanbul azinliklarinin niifus ve faaliyetlerinin sembolik
diizeye inmeye basladigi Cumhuriyet donemi fotograflar1 ile birlikte, Osmanl
donemine oranla oldukca siliklesen cok kiiltiirlii siirecin fotograflara paralel bir
analizine ulasilmistir. Bu siirecte, neredeyse tiimii degisiklige ugrayan yeni kosullar
altinda fotografik olarak farkli bir panorama sunan Istanbul azinliklarina ait gorsel
envanterin siyasal nedensellik iligkileri baglaminda son bir degerlendirilmesi

yapilmistir.

“Sonug ve oneriler” baslig1 altinda, tiim bir calismanin ortaya koydugu kavramsal
acilimlar, elde edilen sonuclar baglaminda analiz edilmistir. Gelecek boliimden
itibaren, ele alinan konularin ve alt basliklarin olusmasi asamasinda tiim bir
calismanin temel prensiplerinin dayanagini olusturan metodoloji boliimiine ayrintili

olarak yer verilmistir.



2. FOTOGRAF KAVRAMI

Fotograf olgusuna bagh bi¢cimde gelisme gosteren kavramsal biitiinliik, bu modern
‘objektif teknolojinin’ ortaya c¢iktigi ilk donemden itibaren diinya {izerinde
benzerine rastlanmamis ol¢iide genis ve etkili bir uygulama alan1 bulmasi ve bu yeni
stirecin her bir alanda yarattigi devrim niteligindeki kokli degisim ve yeni

paradigmalara isaret etmektedir.

Giiniimiiz iizerinden ¢cok miitevazi bir ongoriide bulundugumuzda dahi; fotografik
gorlintiilerin  hangi baglamda goriildiikleri, ne 06lciide kullanildiklari, hangi
bagimlhiliklar1 yarattiklari, hangi karsitliklar1 etkisizlestirdikleri, hangi kurumlar
destekledikleri, gercekte kimin gereksinmelerini karsiladiklar1 ve hangi alanlar
acisindan belirleyici olduklar1 gibi konular, goriintii diinyasinin etki alanlar1 ve
kapsayiciligr acisindan kendiliginden netlesen bircok sorunsali ortaya koymus

olacaktir.

Yakin tarihi igerisinde, diinyaya duyurulusundan ¢ok kisa bir siire sonra donem
kuramcilar1 tarafindan ©nemli bir tartisma niteligi kazanan fotograf; cagdas
felsefeden, sanat, sosyal bilimler, tarih ve hukuka dek diisiince diinyasinin ¢ok farkli
alanlan1 tarafindan sorunsallastirilan ve aktif doniislimlere yol acan etken bir arag

olmustur.

Ortaya ciktig1 ilk donemden itibaren sanatlarin en moderni ve demokratigi olarak
tanim bulan fotografin kendi tarihi boyunca siiregelen kavramsallastirilma deneyimi,
oncelikli olarak cagdas kuramsal dinamige paralel bir diisiince Orgiisii icerisinde
sekillenmistir. Bircogu modernizm teorisi ile yakindan iliski icerisinde olan fotograf
kuramcilari, fotografin aktif bir tasiyict — temsili giic olarak modernizasyon siirecine
olan etkileri ve bu tarihsel iliskisinin modern yasama ve alg: pratiklerine getirdigi

kavramsal acilimlar tizerinde durmuslardir.



Diger taraftan fotografin yeni bir sanat alan1 ve kuramsal bir biitiinliik olarak tasidigi
kendi temel sorunsallari, en az diger alanlarda yarattig1 etki ve islev kadar goriiniir
ve Onemli bir tartigma - elestiri zeminini giiniimiize tasimistir. Fotograf olgusunun
bir sanat alam1 olarak tasidigi boyut ve ortaya koydugu degisimler, kendi i¢
sorunsallart baglaminda siirekli tartisilip giincellenerek giiniimiize uzanan dinamik

bir kavramsal cerceve meydana getirmistir.

Fotograf, ilk ortaya ciktigi giinden itibaren kuskusuz bir dizi teknolojik gelisme
olmaktan cok daha fazlasini ifade etmistir. Bunda, fotografin sayisiz sosyo-kiiltiirel
fonksiyonu ve kendi kavramsal uzantilar1 kadar, sanatsal agidan sagladigi yeni dil ve
yarattifi yeni ortam biiyiik rol oynamistir. Suzan Sontag cok daha erken bir
donemden baslayip fotografin yarattigi etkilere deginirken, en ¢okta onun yarattigi
bu yeni ortam ve bu ortamin karsilama potansiyeli bulunan yeni gereksinmeler
tizerinde durmustur. Fotografin — basta istemeyerek, sonradan sevkle — bir sanat
sayilmasi, fotografla resim arasinda varhigr diisiiniilen ateskes temeline
dayandirilmistir. Ancak burada fotografin bir sanat olup olmadig1 sorgulamasindan
cok, bu modern teknolojinin yarattigi essiz yeni ortam ve mekan olanaklarinin
sanata getirdigi cagdas boyut ¢ok daha onemli acilardan etkilerini gostermistir.
Sontag, fotografi daha ¢ok bu yapisal niteligi iizerinden yorumlamis ve onun
oncelikle yeni bir mekan olarak sanata getirdigi anlayisi s0yle ozetlemistir;

“Her ne kadar fotograf sanat denilebilecek isler iiretse de — fotograf 6znellik gerektirir, yalan

sOyleyebilir, estetik zevk verir vb — bir sanat bigimi olmaktan ¢ok daha fazlasim ifade eder.

Dil gibi, o da icinde (baska seylerin yaninda) sanat eseri de iiretilen bir “ortamdir”. Dil

kullanilarak bilimsel sdylem, biirokratik notlar, ask mektuplari, bakkal listeleri ve Balzac’in

Paris’i yapilabilir. Fotograftansa pasaport fotograflari, meteoroloji fotograflari, pornografik

fotograflar, rontgenler, diigiin fotograflar1 ve Atget’in Paris’i yapilabilir™'.

Bu yaklasim, fotografin bugiine degin tanimlanmis kavramsal acidan baslattig
“ortam” olgusuna bagl siirecinin yalin bir giris metni niteligindedir. Icadindan ¢ok
kisa bir siire sonra, kendisine bagl bircok yeni gorme tanimi ve teknolojisinin daha
kapilarin1 aralayan fotograf, bu nokta da en cokta dil’in iistlendigi goreve yakin bir
rolii benimsemigstir. Bu yeni olgunun ‘her sey olabilme’ yetkinligi, kendisinden
onceki sanat alanlarimi kiskandiracak olgiide hizli ve etkili bir gelisim sergilerken,
artik fotograf en az teknoloji kadar, felsefenin de konusu haline gelen basat bir yeni

teorik sorunsal olma bilincine ulastirilmistir.

' Susan Sontag, Fotograf Uzerine, cev. Reha Akcakaya, 2. bs. (istanbul: Altikirkbes Yayinlari,
1999), 167
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Paul Valery, fotografin yeni bir “ortam” olarak sagladigi olanaklar1 benzer bir
boyutta degerlendirirken; “fotograf, dilin - aldatici iddias1 olan - gorsel nesne
diisiincesini belli bir keskinlik diizeyinde aktarmayi kesfederek resme yaptigi
hizmeti aslinda ¢ok daha biiyiik 6lciide yaziya yapmistir. Ancak yazarlar fotografin
sonunda yazinin 6nemini sifirlaylp onun yerini almasindan korkmamalidirlar™?,
demistir. Valery’nin 1929 gibi erken bir tarihte yaptig1 bu tahlil, fotografin yeni bir
ortam olarak ylizyilin basindan itibaren benzer bir teorik diizlemde algilanmaya

basladigina isaret etmektedir.

Roland Barthes, fotografin kavramsal biitiinliigii konusunda ulasilmaya calisilan
tanima, yakin tarihlerde bu kez fotografin ‘yazi’ yerine °‘dil’ olgusu ile kurdugu
nedensellik iliskisi baglaminda, elestirel olarak soyle yaklasmistir;
“kendi alinyazisi icinde ‘bir sey’ veya ‘birisi’ olmayan tek fotograf yoktur. Bu fotografi
sonsuz bir nesneler karmagasina sokar: neden bu nesneyi ya da bu anmi segiyoruz
(fotografliyoruz) da bir bagkasin1 degil? Fotograf siniflandirilamaz. Ciinkii onun olaylarindan

bunu veya sunu belirtmek i¢in bir neden yoktur; belki de fotograf, onu bir ‘dil’ olma serefine

erdirecek bir gosterge kadar ham, kesin ve soylu olmak i¢in ¢irpiniyordur: ancak ortada bir

gdsterge olabilmesi i¢in bir de belirti olmasi gerekir®”.

Modernizm siirecine paralel olarak gelisen bu yeni ortam olgusu, kisa siirede
cesitlenen bircok tanim ve sorunsal ekseninde teorik acidan siirekli gelisme gosteren
bir tartisma zemini yaratmistir. Ancak her ne kosulda olursa olsun, bu yeni
teknolojinin edindigi anlam oOncelikli olarak “dil” ve ‘“yaz1” gibi, tiim diger
gelismelerden bagimsiz ¢cok daha kapsayici bir kavramsal diizlem igerisinde

tartisilmis ve tanimlanmustir.

Bircok diisiiniire gore fotografin giicii modern insamin gerceklik anlayisim
platonik olmaktan cikartip, deneyim iizerinde goriintiiler ve nesneler, kopyalar
ve orijinaller arasindaki farki akla yakin hale getirmis olmasinda yatmaktadir.
Bu sav ¢ok biiyiik oranda, Platon’un goriintiileri golgelere benzetmek — bu golgeleri
diisiiren gercek nesnelerle bulunan gecici, en az diizeyde bilgilendirici, maddi

olmayan, giicsiiz varliklar — icin takindig1 temsili bakis acisina uygun diismiistiir.

2 Paul Valery, The Centenary of Photograph){: 3. bs (London: C.E.P, 1981), 191
? Roland Barthes, Camera Lucida - Fotograf Uzerine Diisiinceler, cev. Reha Akgakaya, 3. bs
(Istanbul: Altikirkbes Yayinlari, 1996), 3
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Fotograflarin aninda ulasilabilir kildig1 sey; gerceklikten ¢ok, goriintiiler olmustur.
Woolf’un iddiasina gore, fotograflar “tek baslarina bir sav olusturmamis; sadece
goze ulasan bir olgunun ham saptamalarini yapabilmislerdir”4. Bu goriintiilerin
ortaya koydugu, her giin yeniden tanimlanabilecek Olciide genis bir alan olusturan
fotografik bellek icin, modern hafizanin tasiyicis1 tanimini yapmanin temelinde

fotograflarin gosterdikleri kadar isaret ettikleri bilgi ve uzantilar biitiinii yatmaktadir.

Tiim siibjektifliklerine ragmen, giiniimiizde siiregelen biyografi ya da tarih icinde
birer kanit parcasi niteligi olma 6zelliklerini hi¢bir zaman kaybetmeyen fotograflar,
resmin tersine, siirekli olarak arkadan bagka fotograflarinda gelecegini ima ve vaat

ederek kendi gelisimlerini baglatmiglardir.

Lewis Hine, fotograf icin; “bugiinii ve gelecegi, ge¢cmise baglayacak olan Insan
Belgesi” demistir’. Oysa bugiin acisindan fotografin sundugu yalnizca ge¢misin bir
kayd1 degil, milyonlarca cagdas fotograf-belgenin gosterdigi gibi, giiniimiiz ile basa
cikmanin da her zaman yeni bir yolu olarak kendi giincel alternatiflerini ortaya

koymustur.

Fotografik goriintiilerin giicli onlarin kendi baglarina maddi gercgeklikler, onlar1
yayan her neyse, onun diimen suyunda birakilan bilgice zengin artiklar, oyunun
kurallarim1 degistirip gercekligi iiste ¢ikartmak i¢in — onu bir golgeye cevirmek icin
— gii¢lii bir yol olmalarindan kaynaklanmistir. Bu agidan yaklasildiginda, goriintiiler
kimsenin tahmin edemeyecegi kadar gercektir ve Sontag’a gore, sirf onlar sinirsiz
bir kaynak olduklar1 i¢in, ¢evre korumaci ¢areye basvurmak i¢in simdi daha da fazla
neden vardir. “Eger gercek diinyanin, goriintiilerin diinyasini da icine almasinin
daha iyi bir yolu bulunabilirse, bu yalmzca gercek seylerin degil,
goriintiilerinde bir ekolojisini gerektirecektir®. Bu asamada fotograf yeni bir
kuramsal sorgulama ve nedensellik biitiinii icerisinde, gercek diinya ile kendi 6z

birikimine dair bir siireci kendiliginden insa etmistir.

4 Susan Sontag, Bagskalarimin Acisina Bakmak, cev. Osman Akinhay, 1. bs (Istanbul:
Agorakitapligi, 2004), 26

> Sontag, Fotograf Uzerine, 184

6 age, 197
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“19. yiizyihin en mantikli aesthete’lerinden Mallarme, diinyadaki her seyin bir
kitapta son bulmak icin var oldugunu soylemistir. Sontag icin ise cagdas
diinyada her sey bir fotografta son bulmak icin var olmaktadir”’. Modern
diinyanin fotograf ile kurdugu kosulsuz iliskisi, fotografi kisa siirede her tiirli
diistinme girisiminin odak noktasi haline getirmistir. Bu yeni olgu diisiince
diinyasina olan hizmetini, iizerinde yazinin ve dilinkine benzer bir sorumlulukla en
Ozgiin diizeyde gostergebilimsel agidan yeni bir sava doniistiirmiistiir. Fotograflar
araciligi ile anlagilmaya calisilan ve sorunsallastirilan teori, oncelikli olarak gorsel

zemine bagli bir biitiinliik ¢cercevesinde gelisme gostermistir.

Modern diinyanin fotograf mantig: ile biitiinlesen evreyi bu ol¢iide olumlamas: ve
bu yonde gelisim gostermesinin dncelikli nedeni tiikketim mantiginin kendi icerisinde

yatmaktadir. Sontag acisindan;

“tiketmek demek yakmak, bitirmek — ve boylece tazelenmek istemek — demektir. Biz
goriintiileri yapip tiikettikce daha da ¢ok goriintiiye gereksinme duyariz; ve daha da ¢coguna...
Ancak gortintiiler, ugrunda diinyanin didik didik aranmasi gereken bir hazine degildir; onlar
tam anlamiyla goziin takildig1 her yerde hazir bulunan seylerdir. Bir fotograf makinesine sahip
olmak, sehvete benzer bir seyler esinleyebilir. Ve her saygin sehvet bi¢imi gibi, o da tatmin
edilemez: bir kez fotografin olanaklari sonsuz oldugu icin, ikinci olarak ta bu proje sonugta
kendini yuttugu icin. Fotografcilarin gercegin tilkenmis anlamina destek verme girisimleri
aslinda bu tiikenise katkida bulunur. Bizim her seyin gecici oldugu yolundaki karsi konulmaz
duygumuz, fotograf makinelerinin bize akip giden am “kaydetme” yolunu a¢gmasindan bu
yana daha da keskinlesmistir. Goriintiileri her zamankinden daha da hizli tiikketiyoruz ve tipki
Balzac’in fotograf makinelerinin beden katmanlarimi tiikketmesinden kuskulanmasi gibi,
goriintiiler gercekligi tiiketiyor. Fotograf makineleri hem panzehir, hem de hastaliktir; hem

gercekligi sahiplenmenin, hem de onu modasi ge¢mis kilmanim bir yoludur™®,

Bu sav, fotografin gercek diinya ile arasinda gelisen konumlanma iligkisinin
mantiksal bir Ozeti niteligindedir. Teorik, sosyo-Kkiiltiirel, politik ve teknolojik
girisimlerin yarattig1 bir dengeler ve degerler diizleminde, fotograf kendisine diisen
gorevi en biiyiik oranda var olan sistemin mantiksal ¢izgisine gosterdigi bu uyumlu
gelisim cizgisi iizerinden gerceklestirmistir. Sontag, fotografin ilk ortaya ciktigi
donemden itibaren yayginlik gosterdigi iki temel cografyadaki (Avrupa ve Amerika)
algilanma ve geleneksellesen kullanim farklarini su bicimde 6zetlenmistir;
“flk yiizyil icerisinde fotografin ana cografyasi olan Avrupa’da bu yeni teknolojik olgu biiyiik
Olciide resimsel (yani yoksul, yabanci ve zamanin eskittigi), 6nemli (yani zengin ve {inlii) ve
giizel (estetik ve cazip) kavramlari tarafindan yonlendirilmistir. Avrupa’da fotografin ilk
donemden itibaren tarafsizlifi dvme ya da onu amag¢ edinme egilimi olmustur. Herhangi bir

temel toplumsal diizenlemenin kaliciligina daha az inanan, degisimin ‘gercekligi’ ve
‘kacinilmazligr’ iizerinde uzmanlasan Amerikalilarsa, fotografi daha cok partizan diizeyde

! age, 41
8 age, 41
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kullanmislardir. Fotograflar yalnizca neye hayran kalinmasi gerektigini gostermek icin degil,
ayn1 zamanda neye gogiis gerilmesi ve acinmasi — ve onarilmasi — gerektigini aciga ¢ikarmak

icin cekilmislerdir. Amerikan fotografi tarihle daha alelacele, daha kararsiz bir baglanti,

cografi ve toplumsal gercekle hem daha umutlu, hem de daha yirtic1 bir iliski gelistirmistir™.

Fotografin giiniimiize uzanan mevcut alt yap1 temeli (kullanim bicimi, algilanma
Olciitii ve ekolleri) bu ikili konumlanma ve anlayis cercevesinde cesitlenmistir.
Giiniimiizde c¢ok daha genislemis bir isleyis ve kavramsal potada, siirekli
yenilenerek anlam kazanan bir biitiinliigiin merkezinde yer alan fotograf, her ddnem

degisim icerisinde olan dinamik bir olgu olma 6zelligini kazanmustir.

Farkli ekoller ve yaklagimlar baglaminda siirekli bir gelisim, doniisiim ve ilerleme
cizgisinde olan fotograf, sanatin tiim diger alanlarinda oldugu gibi kisa siirede
temsiliyetin farkli acilimlarim1 giindeme tasimistir. Bu siirecte fotograf makinesi
diinyay1 giizellestirme ve betimleme yoniinde Oylesine basarili olmustur ki, giizelin
standard1 artitk diinya degil, onun fotograflarindan olusan yeni bir anlam
kazanmistir. Bu durum ilerideki boliimlerde ayrintili olarak deginilecek olan,
fotografin farkli alanlarda yarattigi bircok degisimin kapilarin1 aralamistir.
Fotografin temsiliyet giicii, onun var olan kiiltiirel ve dogal gerceklige dair tiim bir
envanter stokunu belgelemekten ote, bir siire sonra konumlandirmaya, degistirmeye

ve sekillendirmeye uzanan bir belirleyici etken olmasini saglamistir.

Diger taraftan modernizm siiresince fotograflar aracilig ile elde edilen yeni ‘bilgi’,
‘gerceklik’, ‘zaman’ ve ‘mekan’ edinimi, bu kavramlarin fotografik baglamda birer
birer degisime ugramalarim1 ve yeniden tanimlanma zorunluluklarini giindeme
getirmistir. Modern diinya acisindan yeni bir ‘dil’ olacak diizeyde ciddi tanimlar ve
kuramsal bir biitiinliikk cercevesinde gelisme gosteren fotografin, evrensel olarak
ortaya koydugu yeni algi modelleri, gelisimine paralel olarak degisen tanimlar

ekseninde “fotografik kiiltiiriin” ingasin1 baslatmistir.

Sontag, fotografin insan iizerinde yarattigi etkiden bahsederken fotograf sonrasi
gelisen bir egilimin iizerinde durmustur; “fotograf makinelerinin icadindan bu yana
garip bir kahramanlhik var diinyada; gormenin kahramanligi. Fotograf, kendi
hesabina ¢alisma etkinliginin yeni bir modelinden soz act1 — herkesin kendine 6zgii
ve hirshi bir duyarlik sergilemesine izin vererek”'’. Bu yeni kahramanlik - yeni

gorme algisi, fotograftan itibaren insanlar iizerinde biitiinliiklii bir gorsel deneyimin

9

age, 83
10 age, 110
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olusmasina yol agmis ve kisa siirece igerisinde tiim diger sanat alanlarina oranla cok
daha demokratik bir dagilim alan1 sergileyen fotografin temel donesi haline
gelmistir. Fotografik kiiltiire bagimli olarak sekillenen fotografik gorme — algilama
ve tanimlama giidiileri modern insanin kisa siire igerisinde benimsedigi ve islevsel
olarak giindelik yasamina dahil ettigi bir diisinme bi¢cimine doniigsmiistiir. Bu
siirecte fotografin siirekli basarilarindan biri, onun yasayan varhklan
nesnelere, nesneleri ise yasayan varhiklara cevirme konusundaki stratejisi ve
dagilim esitligi olmustur. Benjamin; “bugiin insanlari, seyleri kendilerine, ya da
daha da fazla, Kkitlelere, yakinlagtirmak yoOniinde olan egilim, her durumun
biricikligini agmak icin onu c¢ogaltmak yoOniinde ki egilimle ayni oranda
tutkuludur”'' derken, fotografin ortaya koydugu mantigm, kiiltiir icerisindeki etki
alani ile dogrudan iliskisine paralel bir tanim getirmektedir. Kendi olusturdu arz-

talep olciitleri genelinde, fotograf yeni ihtiyaglarin diisiinsel icadin1 getirmistir.

Fotograf, zamanimizda hem modernist yiliksek sanatlarin, hem de ticari sanatlarin
izledigi tamimlayici  yOniin, sanatlarin meta-sanatlara ya da medyaya
doniistiiriilmesinin prototipi olarak kendisine bagimli bir dizi alanin iiretimini
giindeme getirmistir. Film, televizyon, video ya da Cage, Stockhausen ve Reich’in
teyp bandi esasli miizigi gibi gelismeler, fotografin kurdugu modelin mantiksal
uzantilar1 olarak bagimsiz gelisme gosteren 6zgiin alanlar konumuna gelmistir.

Sontag’1n, fotografik karsilastirmali 6ngoriisii agisindan;

“geleneksel giizel sanatlar elitisttirler: bunlarin tanimlayici bi¢imi, tek bir kisinin iirettigi tek
bir eserdir; bunlar bazi konularin 6nemli, engin ve soylu, bazilarininsa 6nemsiz, basit ve
asagilik sayildigi bir konu hiyerarsisi ima ederler. Medyaysa demokratiktir: 6zellesmis
tireticinin ya da “auteur”iin roliinii zayiflatirlar (sans tizerine kurulu yontemleri, ya da herkesin
ogrenebilecegi mekanik teknikleri kullanarak; ve toplu ya da ortak cabalar olarak); tiim
diinyaya maddi acidan bakarlar. Geleneksel giizel sanatlar 6zgiin ve sahte, orijinal ve kopya,
iyi zevk ve kotii zevk arasindaki farka giivenirler; medyaysa bu farklan biitiiniiyle fes etmese
bile, bulandirir. Gilizel sanatlar bazi deneyimlerin ya da konularin bir anlami oldugunu
varsayar. Medyaysa esas olarak iceriksizdir (Marshall McLuhan’in “mesaj, ortamin ta
kendisidir” bi¢imindeki iinlii saptamasinin ardindaki hakikat budur); medyanin tanimlayici
sesi ironik, bos ya da parodi gibidir. Gittikce daha ¢ok sanatin fotograf olarak sona ermek
iizere tasarlanmasi artik kacinilmazdir. Bir modernist, herhalde Pater’in “her sanat,
miizik durumunu amag edinir” soziinii yeniden yazmak zorunda kalirdi. Bugiin, biitiin
sanatlar fotograf durumunu amag ediniyor”'%.

Walter Benjamin, Fotografin Kisa Tarihcesi, cev. Ali Cengizkan, 2. bs (Istanbul: Yazi-Gériintii-
Ses Yaynlari, 2002), 25
"2 Sontag, Fotograf Uzerine, 167-168
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Fotografin kuskusuz edindigi en rasyonel ¢agrisimlar, o ve ona baglh olarak ortaya
cikan gelismelere miras biraktig1 bu yaklasim ve egilimlerin sekillenmesi agisindan

ortaya koydugu kiilt degerler olmustur.

Toplumsal ve bireysel bellegin insasinda, modern hayatin zamanin sabitlestiren
mekansal deneyimlerini anlamak icin hayal giicii, yetenek ve estetik goriiyii
icinde barindiran fotograf; gelecegin oldugu kadar gecmisinde baska tiirlii
hayal edilebilecegi goriisiiyle bir ¢cok yontem tartismasina dahil edilmistir.
Fotografin kavramsal acidan edindigi birikim, eldeki gelismelere paralel olarak
her gecen giin katlanarak artan bir egilimle siirekli yenilenerek iiretilmeye ve

tartisiilmaya devam etmektedir.

Fotograf olgusunun kuskusuz en 6nemli niteligi, gecirdigi siire¢ acisindan 6zdesi
sayllan modernizm evreleri boyunca ortaya koydugu bir dizi sosyo-kiiltiirel etki ve
degisim paralelinde gelismistir. Bu nedenle ki fotograf olgusunu tanimlama ve
kavrama asamasinda, bu ¢agdas teknolojinin modernizm siiresince ortaya koydugu
degisim ve doniisiimleri ele almak, fotografin kuramsal a¢idan edindigi biitiinliigiin

analizinin gelisimi ve anlasilmas1 acisindan yerinde olacaktir.

2.1 Fotograf ve Modernizm

Fotograf, ilk donemlerden itibaren modernizm ile arasinda tiim diger gelisme ve
sanat alanlarina oranla ¢ok daha girift bir iliskiler ag1 sekillendirmistir. Bunda en
belirleyici etken, fotografin sanatsal nitelikleri kadar, sayisiz farkli alanda yol agtigi
koklii degisimler olmustur. Tiimii ile teknolojiye bagimli olan bu yeni olgu, bir
taraftan tiim yonleri ile modernizmin hizmetine sunularak onun en belirleyici imaj
kiiltii olma gorevini {iistlenirken, diger taraftan modernizm elestirisi eksenindeki
bircok tartismanin da etkin bileseni olmustur. Bu ironik yapilanma fotografi,
modernizmin ikonlarii belirleyen en giiclii ifade bicimi olarak konumlandirirken,
onun en ciddi elestirilerini de yine kendi hafizasinda ortaya koyan ikili bir nitelige
biirlindiirmiistiir. Ancak her iki hali ile de fotograf, taraflar arasinda en biricik olma
ozelligini bugiine degin hic¢ yitirmemis ve modernizm ekseninde kendisine duyulan

ihtiyac hi¢bir donemde bir dncekinden daha az olmamustir.
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Fotografin Kisa Tarihi isimli calismasinda Walter Benjamin, fotografin ickin
yapisini tanimlarken; “Psikanaliz nasil sezgisel bilin¢siz alam acimliyorsa,
fotograf da ilk kez olarak, gorsel — bilincsiz alammn farkina vardirmakta”"
demistir. Bu sav; yeni gorsel - bilingsiz alan, ¢ok kisa zamanda modernizminde
tizerine konumlandigi, popiilist enformasyon araclarinin en gozde olgulan ile
ortiisiir hale gelmistir. Ortaya ¢iktigl ilk donemden itibaren, kendi endiistrisinin
yam sira, bircok yeni endiistri alaninda kapilarin aralayan fotograf, bu sayede
yeni bir gorsel diisiinme teknolojisi gelistirirken, bu teknolojinin tiimii ile
kapitallere bagimh olan ticari ve sosyo-kiiltiirel uzantilar1 ‘“modern”
dengelerin yerine oturmasi siirecinde beklenin ¢ok iizerine bir etki saglanstir.
Bir diger hali ile, fotograf bu siirecte kendisini birazda arka planda tutarak dogrudan
kendisine bagimli iiretimlerin yarattigi “daha Once karsilasilmamisg” iiretimler
baglaminda, modernizmin, ge¢mis sistemlerde benzerine rastlanmayan “gorsel

belleginin” tamamlayicis1 olmustur.

Siirekli gelisme ve ilerleme halindeki yakin tarihi igerisinde, bircok diisiiniir
tarafindan sanatlarin en modern ve cagdasi biciminde tanimlanan fotograf, en ¢okta
modernizme paralel zamansallifindan otiirii kendi yazilmis kuramsal birikimi
boyunca, modernizm kurami ile de i¢ ice gecen bir hafiza ve bilgi birikimine yol
acmustir. Bu tiirden bir birikim fotografin ilk giinden itibaren sergilemeye basladigi
sosyal fonksiyonlar ile birlestiginde ortaya ¢ikan tablo ayn1 zamanda modernizmin
bellegi ile de bire bir ortiismektedir. Bu nedenle ki bir¢ok fotograf kuramcist ayn
zamanda modernizm kurami ile de yakindan iligki igerisinde bulunmuslar ve
modernizm iizerine calisan bircok diisiiniirde yapitlarinda fotograf olgusuna

deginmeden gecememislerdir.

Sanayilesme sonrast sekillenen “Yeni Diinya” algis1 icerisinde birden cok
fonksiyonu ile gelisen yeni sisteme en ¢ok hizmette bulunan birim olan fotograf,
kitlesellesmesi sonrasi, en sert biciminden, en iddiasiz ve yumusak bi¢cimine degin
modernlik diisiincesinin tiim bilesen unsurlar1 agisindan kaginilmaz bir savunma
aracina doniigmiistir. Bu asamada etki alani ve igerigi iizerinden sik sik yeni
tanimlamalar bulan bu yeni arag, kolay ulasilabilirligi nedeniyle kitleler tarafindan

kisa siirede benimsenen ve tiim sanatsal fonksiyonlar: disinda kisilere giindelik

" Benjamin, Fotografin Kisa Tarihcesi, 11
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yasamlarinda da farkli agilardan hizmet eden bir rol iistlenmistir. Yayilma hiz1 ve
kolay erisilebilirligi acisindan sanatlarin en demokratik olani biciminde tanimlanan
fotograf, fonksiyonlar1 giindelik yasamdan yiiksek sanata uzanan bir cercevede
kendisine bir¢ok yeni kullanim alani bulmugtur. Fotografin endiistrilesmesi ¢ok kisa
stirede, onun tolumun ussal (modern biirokratik) geleneklerinin icine emilmesini
saglamigtir. Susan Sontag bu rasyonel iligkiyi;
“Artik oyuncak goriintiiler olmaktan ¢ikan fotograflar, cevremizi saran genel esyanin birer
parcast haline geldiler — gercekei sayilan o indirgeyici gergeklik yaklagiminin mihenk taslar
ve dogrulamalar1 oldular. Fotograflar simgesel nesneler ve bilgi parcalar1 olarak dzellikle aile
ve polis gibi 6nemli kurumlarin hizmetine girdi. Iste bu yiizden diinyanin Fotografik olarak

kataloglanmasinda kullanilan pek cok belge, tizerinde vatandasin bir fotograf — simgesi
bulunmadig siirece gecerli sayilmaz'*” seklinde 6zetlemistir.

Bu tanim, fotografin modern diinya ile arasindaki en resmi ve kosulsuz baginda kisa
bir Ozeti niteligindedir. Bu resmi bag, fotograf ile toplum arasinda daha Once
rastlanmamis tiirden didaktik bir iligki kurmustur. Tiim kamusal alanlar ve resmi
kurumlarda en belirgin temsili fotograflar yolu ile saglanan modern insan, 6nceki
sistemlerden farkli olarak, modern diinyadaki en belirgin ayricaligin1 fotograflar

araciligi ile kazanmistir.

Modernizm ve sanayilesme evresi boyunca siirekli gelismesinin yani sira kendisine
paralel bircok gelismenin de Onciiliglinii {istlenen fotograf, farkli donemler
stiresince devamlilik gosteren cesitli alanlarda konumlanmistir. Giiniimiiz uzantilari
sayesinde mikrobiyolojiden, uzay bilimlerine, endiistriden, jeolojiye ve sosyal
belgeleme yontemlerine dek bilim ve teknolojinin neredeyse tiim alanlarinda
islevsellik gosteren bu yeni olgu, tiim bu alanlarda da en az kendi ¢ikis noktasi ve
sanat alaninda oldugu kadar ciddi degisimlere yol ag¢mistir. Bugiin gozle
goriinemeyen seylerin olagan hale gelen fotografik temsilleri, gelecekte nesnesi
olmayan seylerin fotograflanmasina olanak taniyan hedeflenmis bircok alanin
kapilarin1 aralamaktadir. Giiniimiizde bir seyi yasamis olmanin ve ona katilim
gorilintiisiit vermenin en temel fonksiyonu haline gelen fotograf, ‘“deneyimi
dogrulama” konusunda hala alternatifi bulunmayan biricik ara¢c konumundadir. Bu
ozelligi modernizm boyunca fotografi bir¢cok farkli neden ve ugrasi alam igerisinde
sayisiz konumlanmaya itmistir. Bugiin fotografin islevsel oldugu alanlar konusunda
miitevazi bir liste cikartilmaya kalkisildiginda dahi, bu liste ¢ok kisa zamanda

yiizlerce maddeyi kapsayacak olciide genis olacaktir.

' Sontag, Fotograf Uzerine, 38
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Diger taraftan giindelik yasamin kamusal olmayan alanlarinda, fotograf en az tiim
diger alanlarda oldugu kadar etkin bir rol oynar hale gelmistir. Yeni modernist zevk
algisi, tammmlanmaya basladig ilk giinden itibaren, fotograf bu tanimin en fazla
karsilik buldugu alan olmustur. Susan Sontag cagdas kiiltiir ile fotograf arasindaki
giindelik yeni bagi soyle nitelendirmistir;
“fotograf, gecmisin yiiksek kiiltiirliniin kirli camagirlarin1 ortaya dokme hevesi (kirik dokiik
seylere, hurdalara, acayip seylere egilme; hicbir seyi disarida birakmadan); siradanlikla olan
insafli flortli; ucuz sanata karst besledigi sevgi; Oncii hirslari ticaret¢iligin Odiilleriyle
uzlagtirma yetenegi; tepkisel, elitist, ziippe, samimiyetsiz, yapay ve giinliikk yasamin genis

hakikatlerinden kopuk diyerek sanati yalanci koktenci bir bigimde hor gormesi; ve sanati
kiiltiir belgesine doniistiirmesiyle, pop haldeki modernist zevkin en basarili aracidir”"’.

Kapitalist toplum, goriintiiler tizerine kurulu bir kiiltiirii sart kosmustur. Satin almay1

uyarmak ve smif, irk, cinsiyet sorularini uyusturmak i¢in korkun¢ miktarlarda

eglenceye gereksinme duymustur. Sontag i¢in;
“Kapitalist siire¢, dogal kaynaklar1 daha iyi sOmiirmek, iiretkenligi arttirmak, diizeni
saglamak, savas yapmak, biirokratlara is bulmak icin smursiz miktarda bilgi toplamak
zorundadir. Fotograf makinesinin ikili kapasitesi, yani gercekligi hem 6znellestirmesi, hem de
nesnellestirmesi, bu gereksinmelere en iyi bicimde hizmet eder, onlar1 giiclendirir. Fotograf
makineleri gercekligi bir endiistri toplumunun ¢aligmasi icin sart olan iki bicimde tanimlar:
‘bir gosteri nesnesi’ (kitleler icin) ve ‘bir gozetim nesnesi’ (yonetenler icin) olarak.
Gorlintiilerin iiretilmesi ayni zamanda bir yonetme ideolojisi sunar. Goriintiilerdeki bir
degisim, toplumsal degisimin yerini alir. Cok ¢esitli goriintiileri ve mallar1 tiiketme 6zgiirliigi,

ozgiirliigiin kendisiyle esitlenir. Ozgiir siyasal secimin 6zgiir ekonomik tiiketime indirilmesi,
goriintiilerin sinirsizca iiretilmesini ve tiiketilmesini sart kosar”'¢.

Fotografi, “modern Kkiiltiir mirasimin basat tasiyicisi” konumuna getiren tiim bu
uzantilari, onu kendi yapist icinde oldugu kadar modernist konumlanmalarin
anlasilmasi  ve tartistimast durumunda da vazgecilemez bir envantere
doniistiirmiistiir. Kapitalist sistemde, teknolojinin giindelik hayati her giin yeniden
tanimlayan fonksiyonu, modern zamanin belki de en Onemli 6zelligini 6n plana
cikartmistir, bu; “makinelesen diinyanin bas dondiiriicii ve ulasilmasi imkansizlagan
hiz1”dir. Yasamin bu hizli akisi kiiltiirel alana popiilerligi getiren zemini yaratirken;
artik her sey kiiltiir ve sanat da buna dahil, hizla tiiketilmek iizere iiretilmektedir.
Boylesi bir ortamda fotograf, tiim bir asamanin, baska bir sdylemle “modern
bellegin, gorsel tasicisi” olma sifatinin, kendi tarihine paralel bir gorsel envanterini

tutarak en biiyiik hizmetini kuskusuz icerisine dogdugu modern diinyaya yapmustir.

15 age, 150-151
16 age, 48
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2.2. Fotografin Modernizme Paralel Kavramsal Gelisim ve Etkileri

Modernizm paralelinde siiregelen bircok giincel tartismanin merkezinde yer alan
fotograf, bu siirecinin en goriiniir bileseni olarak, gelisimi boyunca yalnizca
teknolojik acidan degil kendine 6zgii “yeni kavramsal alanlar’” yaratmis ya da
degistirmis olmasi agisindan da var olan bir¢ok olgunun yeniden tanimlanmasini

gerekli kilmistir.

Fotograf ile birlikte ortaya cikan yeni algi alanlar1 ve tamimlari, modern bellegin
giindelik yasamdan, teknoloji ve bilimin en iist noktalarina uzanan sinirsiz bir alanda
vazgecilmez bir bilgi dagarcigi haline doniigsmiistiir. Sontag, fotograf sonrasi ortaya
cikan bu yeni edimin bicimine su sekilde yaklasir;
“Ne var ki fotograflarla egitilmek, daha eski, daha zanaatl goriintiilerle egitilmeye benzemez.
Bir kere, artik cevremizde dikkatimizi ¢ekmeye calisan ¢ok daha fazla goriintii var. Bu
envanter 1839°da basladi ve o zamandan bu yana hemen her sey fotograflandi, yada bize dyle
geliyor. Iste fotograflayan go6ziin bu acgozliliigi, magaradaki yani diinyanizdaki
tutsakligimizin kosullarini degistiriyor. Bize yeni bir gorsel sifre 6greten fotograflar, neyin
bakmaya deger oldugunu ve neyi gozlemlemeye hakkimiz oldugu konusundaki
goriislerimizi degistiriyor, genisletiyor. Bunlar bir dilbilgisi ve daha da 6nemlisi bir

gorme toresi olustururlar. Son olarak, fotografik girisimin en gorkemli sonucu, bize tiim

diinyayr kafalarnmzin icinde — bir goriintiiller seckisi olarak - tutabilecegimiz

duygusunu uyandirmasidir”'’.

Fotografin tanimlanmis biricik Ozellikleri, Sontag’in da belirttigi gibi diinyanin
tiimiiniin ortaya koydugu koydugu bu seckiler dizisinde yatmaktadir. Insanin
o0grenme ve sahip olma arzusuna son derece kolay bir yoldan karsilik veren bu yeni
teknoloji, kisa siirede insan ile dogasi1 arasindaki her tiirlii girisim ve deneyiminde
belgeleyici bileseni olma konumuna gelmistir. Modern kodlar igerisinde kisa
zamanda kendisine essiz bir alan acan bu yeni temsiliyet araci, kuskusuz bir¢ok
farkl1 baglamdaki gelismenin paralel 6zelliklerine sahiptir. Sayisiz farkli alandaki
gelismeye benzer bicimlerde katkida bulunan fotografin, burada degerlendirilecek
olan alt baghklar icerisinde konumuza iligkin gelisim evreleri ve etkileri ele
alinmistir. Bu alanlar, 6ncelikli olarak bilim ve diisiince diinyasinda fotograf sonrasi
sikca tartisilan ve ciddi doniisiimler geciren kavramsal bir etkilesim ve gelisim

sliresince ortaya ¢ikmustir.

17 age, 19
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Fotografin modernizme paralel kavramsal gelisimi boyunca ortaya c¢ikan
degisimlerin en belirleyici olanlari, fotograf sonrasi yeni bir tanima kavusan gorsel-
fotografik bilgi, bilginin edinimine doniik fotografik gergeklik tartismalari,
fotografin kendi nesnesi ve amaci arasinda gelisen yeni fotografik mekan tanimi ve

fotograftan sonra yeni bir anlam kazanan fotografik zaman algis1 olmustur.

Her biri (‘bilgi” — ‘gerceklik’ — ‘zaman’ — ‘mekan’), fotograf sonrasi bir kez daha
tanimlanma gereksinimi dogan bu olgular ayni zamanda modern kavramsal
dengelerinde {izerinde konumlandig1 teorik alt yapinin en Onemli gelisim
argiimanlar1 olarak konumlanmistir. Fotograf kavramini anlama ve tanimlama
asamasinda, tiim bu alanlarin fotografik olarak gosterdigi doniisiimlerin bir analizine

ulasmak yerinde olacaktir.

2.2.1. Fotografik Bilgi

Kuskusuz fotografin modernizm icerisindeki en belirgin niteligi ortaya koydugu
yeni bilgi (fotografik bilgi) algis1 olmustur. Tek bir fotograftan ne olgiide bilgi
edinilebilecegi, fotografik bilginin kullanom alanlarinin  ne kadar daha
genisleyebilecegi, elde edilen bilginin tutarliligi ve hangi alanlara hizmet
edebilecegi, teknik simirlari; gozle goriilmeyen seylerin fotograflarindan, uzay
goriintiileri ve rontgen filmlerine kadar genislemis olan fotografin gelecegi

acisindan hala genis bir tartigma alanini olusturmaktadir.

Fotograf sonrasi gelisen bu yeni “bilgilenme” sekli, ortaya ciktiktan cok kisa zaman
sonra kendisine yazinsal ve sozel bilgi kadar genis bir alan agmuis, kitlelerin Oniine
(ta ki gercekliginin tartisilmaya baslayacagi zamana kadar) tartismasiz olarak,
zamana ve mekana yonelik en kosulsuz kanit olarak sunulmustur. Fotografin bilgi
edinimi ile arasinda olan karsi konulamaz iliski bu asamada onu kendiliginden,
ozellikle modernizme paralel enformasyon araglarinin en miinferit gozdesi haline
getirmistir. Bu asamada fotografik bilginin etki alani var olan tim diger bilgi
araglarim destekleme amaci kadar, tek basina bir 6neri olarak ta yorumlu/yorumsuz
bicimlerde sik sik kendi giindemini yaratmistir. Elbette ki bilgi her durumda
gerceklige tekabiil eden ve Oznenin bireysel cabasiyla ortaya cikarilan bir sey

olmamistir; o, Oznelerarasilik ortaminda birlikte olusturulan ve tarihsel olarak
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stirekli degisen bir olgudur. Fotograf bu olguya kendi 6zgiin dili ile siire¢ boyunca
geliserek yanit vermis, sadece tek bir disiplin iizerinden degil, konusunu insan, doga
ya da uzaydan alan, gozle goriiniir olan ya da olmayan neredeyse tiim alanlarda
kendi gelisimine paralel degisikliklere yol agmistir. Sontag, fotografik bilginin
nedensellikler baglamindaki tanimin1 soyle yapmustir;
“biirokrasi ile uyumlu olan “gercek¢i” diinya goriisii bilgiyi yeniden tanimlar — teknikler ve
bilgilendirme (information) olarak. Fotograflar degerlidir, ¢iinkii bizi bilgilendirirler. Neyin
oldugunu soyler ve bir envanter yaparlar. Casuslar, meteorologlar, kuskulu 6liimleri arastiran
bilirkisiler ve diger bilgilendirme profesyonelleri i¢in fotografin degerine paha bigilmez.
Ancak hemen herkesin fotograf kullandigi durumlarda fotograflarin bilgilendirme araglari
olarak degeri kurmaca ile ayni diizeydedir. Kiiltiir tarihinin akis1 i¢inde herkesin bilgi denen
seye sahip olma hakki bulundugunu diisiindiigiimiiz anda fotografin verebilecegi bilgi cok

onemliymis gibi goriinmeye baglar. Fotograflar, okumaya kolay kolay alismayan insanlari
bilgilendirmenin bir yolu olarak gériilmiistiir'®.

Bu asamada fotograf, bilginin en kolay ulasilabilir ve en kisa siirede anlasilir hali
olarak uzunca bir siire tartismasiz bir oncelige biirtinmiistiir. Diger taraftan, “Daily
News hala kendine ‘New York’un Resmi Gazetesi’ derken, onun popiilist kimlik
iddiasina kars1 yelpazenin Oteki ucunda, yetenekli ve bilgili okuyucu ig¢in
tasarlanmig bir gazete olan Le Monde vardir ve hi¢ fotograf kullanmamistir. Bu tiir
izleyici icin varsayilan, bir fotografin bir makaledeki c¢oziimlemeyi ancak
goriintiileyebilecegidir’'®. Yayin alaninda gelisen bu ikilik, fotografin 6zellikle daha
yogun elestirilere maruz kaldigi endiistrilesmis diinyanin bilgi formunu gorsel ve
yazinsal olarak iki ayr1 kutba ¢ekmigstir. “Okumalik” ve “bakmalik” yayin gruplari
birbirlerine zit 6nerileri dillendirirken, giiniimiiz yayinlarina kadar ulasan bu gelenek
zaman zaman fotografik bilginin gayriciddi bir alan ile ozdeslestirilmesine neden
olmustur. Ancak kitlelerin biiylik boliimii agisindan hala daha ¢ok tercih sebebi olan
fotografik bilgi, bu cercevede uzunca bir donem yalnizca entelektiiel cevrelerce
tartisilagelmistir. Bugiin fotograflar araciligi ile sunumu yapilan bir olay, hala ayn1

konunun fotografsiz sunumundan ¢ok daha fazla anlasilir ve ilgi cekicidir.

Bilgilendirme kavraminin bu yeni anlami, fotografik goriintii cevresinde
yapilandirilirken konunun sosyal acidan oncelikli belirleyicisi basim-yayim diinyasi

olmustur. Sontag basimin konuya olan etkisini soyle degerlendirmektedir;
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“bugiin Oyle goriintiyor ki, basim, insanlarin gecmisin neye benzedigi ve bugiiniin nerelere
uzandig1 konusunda sahip olduklar1 bilginin ¢ogunu saglayan fotografik goriintiilere oranla
diinyay1 stizmenin, onu zihinsel bir nesne haline getirmenin ¢ok daha az tehlikeli bir bicimidir.
Acikcast bir kisi ya da olay hakkinda yazilanlar, tipki el yapimi gorsel anlatimlar, 6rnegin
resimler ve ¢izimler gibi birer yorumdur. Fotograf tizerindeki goriintiilerse diinya hakkindaki
anlatimlardan c¢ok, sanki onun pargalari, herkesin yapabilecegi ya da sahip olabilecegi
gerceklik minyatiirleridir®.

Olaybilimsel ag¢idan bakildiginda, fotografin dogrulugu kanmitlama giicii, temsil
giiciiniin {lizerine c¢ikmustir. Diger taraftan, Godard ve Gorin fotograf {izerine
yorumda bulurken, “bu fotografta tiim fotograflar gibi fiziksel olarak dilsizdir, altina
yazilan yazinin agzindan konusur’"” diyerek, fotografin bilgi ile olan iliskisindeki
onemli bir detaya vurguda bulunmuslardir. Ayni konuya Sontag sdyle yaklagsmistir;
“Ancak tiimii ile dogru olan bir alt yaz1 bile, altina ilistirildigi fotografin yalnizca bir yorumu,
zorunlu olarak sinirlayici bir yorumudur. Ve altyazi eldiveni 6ylesine kolay giyilip ¢ikarilir ki.
Bu, bir fotografin (ya da bir fotograf kiimesinin) desteklemesi istenen herhangi bir tartisma ya
da ahlaki mesaj1 bir fotografin tasidigi anlamlarin ¢oklugu tarafindan zayiflatilmaktan, ya da

hem her tiirlii fotograf ¢cekmede — ya da fotograf biriktirmede — sakli olan alici anlayisg
tarafindan, hem de her fotografin kac¢inilmaz olarak kendi konusuyla arasinda kurdugu estetik

iligki tarafindan nitelendirilmekten alikoyamaz™?.

Bu siirecte fotograf adeta, bilmeden bilmenin bir bi¢imi olarak ilerlemis, var olan
meseleleri akilla yenmenin bir yolu olarak yeni bir bilgi 6l¢iisiine donlismiistiir.

Bir nesneden ¢ok, bir var olus sorunu haline geldigi anda, fotografin kanmitladig: bilgi
biitiiniiyle yeni bir alan olusturmustur. Bu asamada fotografik bilginin - gergeklik ile

kurdugu denklik iliskisi kendiliginden merkezi bir sorunsala doniismektedir.

2.2.2. Fotografik Gerceklik

Modern elestiriler icerisinde fotograf konulu tartismalarin en yogun olanlart onun
gerceklik ile kurdugu iliski {izerine sekillenmistir. Bunda fotografin gercegi nasil ve
ne Ol¢iide yansittigi tartismalart kadar, “gercegin fotografi ve fotografik gercekligin”
karsilikli temas ve etki bi¢cimleri de dnemli yer tutmaktadir. Modernizm ile birlikte
gelisim gosteren “objektivizm” kurami bu dogrultuda ozellikle sanat alaninda
uzunca siire fotograf ile birlikte tanimlanan ve fotograftan ilham alan bir yeni
olgunun kapilarimi aralamistir. Benjamin konuyu ilk dénemlerde daha ¢ok sanat

yapitindaki gerceklik tamimuyla tartisirken, sonraki donemler farkli tanimlar

20 age, 20-21
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cercevesinde fotograf ve gerceklik iliskisi ¢cok daha genis bir yelpazede siirekli
olarak yeniden iiretilen bir ikirciklige doniigmiistiir. Sontag igin, “fotograflar
araciligiyla bilinen bir olay, o olayin fotograflarinin hi¢ gériilmemesi durumundan

daha gercek hale gelir”23

. Her durumda gecerliligini koruyan bu 6neri fotografin ilk
donemlerinden bugiine uzanan gelisim ve algilanis evresi igerisinde ilging

degisikliler gostermistir.

Fotografin gerceklik ile kurdugu bag onun bu giine nazaran cok daha naif bir
bicimde algilandig ilk yillarindan itibaren geliserek siiregelen bircok yeni goriisii
sekillendirmistir. Fotografin ilk donemlerinde, miisteriyi de tatsiz bir bi¢imde
etkileyen bu konuda baba Dauthendey, “daguerretype” resimlerin gergeklik etkisi
icin sunlar sOylemistir;

“Baslangicta onun yikadig1 fotograflara uzun siire bakmaya cekindik. Alsilmadik
ayrmtilar1 ve dogaya olan ahsilmadik benzerlikleri nedeniyle bu resimlerdeki insan

yiizlerinin de bize baktiklarim (bizi dikizlediklerini) diisiiniiyorduk”**.

Fotograflar ile kurulan bu ilk, “ilkel” temas, giiniimiizde fotografin gerceklik
taniminin ¢ok daha farkli kavrayislar biciminde sorunsallastirildigi bir evrede
stirekli geliserek tartisilmistir. Giintimiizde fotografin gerceklik ile olan bagi, bir¢ok
alanda artik onun kanit degeri dahi tasimaz hale gelmesi ve ABD’de mahkeme
delilleri arasinda dahi yer alamayacag: karar1 sonras: zit kutuplara ¢ekilmis olsa da,
Sontagin iizerinde durmaya calistigi gercekligin minyatiirii sifatindaki tanimi
izerinden fotograf, giindelik yasam igerisinde ki biricik degerini hala yitirmemistir.
Bugiin icin, gercekligin temsili konusunda fotograf kadar belirleyici bir metot daha
gelistirilememisken, fotograf bu alanda s6z sahibi olmay1 dogrudan olmasa da, farkl

bicimlerde ve belki diinkiinden cok daha etkili olarak siirdiirmektedir.

Giiniimiizde, “gercegin fotografi” ile “fotografik gerceklik” arasindaki ayrim,
olusan bircok ara kavramla birlikte, sunumu ve etki alani acisindan birbirinden
olduk¢a ayrilmis olmalarina karsin, her iki durumda da fotograf siiregelen gerceklik
tartismalarina kendi dilinden yeni cevaplar iiretmektedir. Cagdas yorumlarinda
“gerceksiz - gerceklik” alani1 olarak bu konuda ki en uzlastirici tanimina ulasan
fotograf, diger taraftan giindelik yasam, sosyal bilimler ve temsiliyet olgusu

ekseninde, farkli sorunsallari iiretmektedir. Sontag agisindan;

> age, 68
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“Fotograflar yoluyla gercekligi onaylama ve deneyimi arttirma gereksinmesi, bugiin herkesin
bagimlis1 oldugu estetik bir tiiketiciliktir. Endiistrilesmis toplumlar vatandaslarini goriinti
bagimlilarina cevirirler; zihinsel kirlenmenin en karsi konulmaz bi¢imidir bu. Giizellik igin,

yiizeyin altin1 yoklamanin bir sonunun gelmesi ve diinya bedeninin kurtarilip kutlanmast i¢in

acili 6zlemler — erotik duygularim tiim 6geleri, fotograftan aldigimiz zevkte dile gelirler™.

Deneyimi dogrulamanin bir yolu olarak giiniimiiz diinyasinda en kolay elde edilen
ve kullanimi1 her giin katlanarak artan fotograf, bir diger taraftan da, deneyimi
fotojenik olam1 aramayla sinirlayarak, onu bir goriintiiye, bir an1 esyasina ¢evirmis
ve kendi kapasitesi igerisinde deneyimi reddetmenin de farkli bir yoluna
doniigmiistiir. Bugiin fotograflar araciligr ile sosyal yasam icerisinde dogrulamaya
calistigimiz sey, onun icadindan beri siiregelen ve 6zgiin kimliginden tiimiiyle
arinmis bir dizi 68eden ibarettir. Yazinsal ideolojinin 6nde gelen ideologu Zola, on
bes yillik amator fotografciliktan sonra 1901°de; “Bence bir seyin fotografini cekene
kadar onu gercekten gormiis oldugumuzu iddia edemeyiz” demistir, bu yonii ile
“fotograf yalmzca gercekligi kaydetmekle kalmamis, aym1 zamanda nesnelerin
bize goriinme biciminin Olciitii haline gelmis, boylelikle de gerceklik ve

gercekeilik diisiincesini de ashnda biiyiik dlciide degistirmistir””.

Gerceklik her donem goriintiilerin getirdigi bilgiler araciligiyla yorumlanmuistir;
filozoflar da, Platon’dan bu yana gerce§i anlamanin goriintiisiiz bir yolunun
standardin1 cikararak, goriintiilere olan bagimliligimizi azaltmaya c¢alismislardir.
Oysa ondokuzuncu yiizyilin ortasinda bu standartlara tam ulasacakken, eski dinsel
ve siyasi yanilsamalarin insanci ve bilimsel diisiince oniindeki geri cekilisi kitleleri —
beklendigi gibi — gercege dogru siiriiklememistir. Tam tersine, bu yeni inancsizlik
cag goriintiilere olan bagimhilig giiclendirmistir. Goriintiiler bigiminde anlasilan
gercekliklere artik duyulmayacak olan giiven, goriintii - yamilsamalar olarak
anlasilan gercekliklere cok daha kolay duyulmaktadir
“The Essence of Christianity’nin (Hiristiyanligin Ozii) ikinci baskinin 6nsoziine (1843)
Feuerbach, ‘bizim cagimizin goriintiiyii nesneye, kopyay1 orijinale, temsili ger¢ege, goriiniigii
var olusa yegledigini’ gozlemler — bunu bile bile yapar. Ve Feuerbach’in 6znesi bi¢imindeki
bu yakinmasi yirminci yiizyillda yaygin bi¢cimde paylasilan bir taniya doniigmiistii: bir
toplumun ‘modern’ olabilmesi i¢in onun basta gelen etkinliklerinden birinin goriintii iiretmek
ve tiiketmek olmasi ve bizim gergeklik iizerindeki taleplerimizi belirleyecek olaganiistii

giicleri bulunan, kendileri de birinci el deneyimin imrenilen vekilleri olan goriintiilerinse

ekonominin sagligi, yonetimin kararlilig1 ve kisisel mutlulugun elde edilmesi i¢in vazgecilmez

hale gelmesi gerekir”*’.

% Sonrag, Fotograf Uzerine, 40-41
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Gercek diinyanin yerini giderek goriintii diinyasinin almasindan duyulan kayginin
bircok anlatimi, ge¢miste tipki Feuerbach’in yaptigi gibi, goriintiiniin Platon’cu
deger yitirisini yansitmayi hala siirdiiriiyor. Artik ‘“‘gercek; bir seye benzedigi
siirece dogru, bir benzerlikten Gteye gecemedigi icinse yalan” olmak durumu

izerinden, ¢ok daha karmasik bir tanimlamalar biitiiniine dogru yonelmistir.

Sontag fotografik gercekligi, resme bir yiizyildan fazla ilham kaynagi olan salt
benzerlige karsi duyulan giivensizlik tizerinden yorumlarken; ‘“artik, ‘fotografik
gerceklik neyin ‘gercekten’ orada bulundugu biciminde degil, ‘benim’ neyi
orada algiladigim biciminde yorumlanabilir’ - ki giderekte daha fazla boyle
yorumlaniyor™®® demistir. Bu yeni ve yaygin tammlama sekli ashnda bugiin
fotografin hala hizmet etmekte oldugu sayisiz alan agisindan da uzunca siiredir
tercih edilen ve fotograf sonrasi adeta yeni bir gerceklik tanimini doguran

anlayisinda oniinii agmustir.

Amerika da 1920 sonrast gelisen ve fotograf kurami igerisinde biiyiik yer tutan
“Yeni Gergekeilik” akimi, Edward Weston ile baslayan ve ardindan onlarca
fotograf¢inin katilim ile yakin tarihe dek devam eden bir biitiin olarak fotografin da
gerceklik ile arasinda kurdugu bagin tiim diger alanlardan farkli olarak ekollesmis
bir uzantis1 olarak onemlidir. Gercegi fotograflar araciligr ile yeniden ve yeniden
farkli formlarda tireten bu fotografcilar, fotografin gosterdigi seyden ¢ok, izleyicide
yaratifi form ve gorsel etkiyi amaglarken, giindelik objelerden, doga ve beden
fotograflarina dek her bir malzemeyi yeni biitiinliikler ve ¢agrisimlar ekseninde

tekrardan yorumlamislardir.

Sontag acisindan, “fotografin kendini anlatmanin iistiin bir yolu olarak
savunulmasiyla, kendini gercekligin hizmetine sunmanin iistiin bir yolu olarak
oviilmesi arasinda goriildiigii kadar biiyiik bir fark yoktur™*’. Bu yaklagimlarin
her ikisi de fotografin esi olmayan bir ortaya cikartma sistemi olusturdugunu,
fotografin bize gercekligi daha ©Once hi¢ gormedigimiz bicimde gosterdigini
varsaymiglardir. Bu agidan yaklasildiginda fotograf tarafindan ortaya ¢ikartilan ya
da ortaya koyulan gerceklik, reel gercekligin icinde ya da disinda olsun kendi 6zgiin

yapisinda yarattig1 sunumuyla her zaman yeni bir gerceklige ihtiya¢ duyacaktir.
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Fotografin realite ile arasinda kurdugu sayisiz celisik iligki, onun sansasyonlarla
kurulu tarihinin en biiyiik bilesenlerinden olmustur. Sunuldugu donem biiyiik yanki
uyandiran (bir¢ok nedenle goriiniir kilinmis), ve sonraki donemlerde gercekligine
dair bilgilerin tazelenmesi ve karst tezler iiretilmesi sonucu alasag edilmis
fotograflar, fotograf tarihi icerisinde ayr1 bir calisma konusu olusturacak kadar genis
bir yer tutmaktadir. Bu fotograflarda kuskusuz belirleyici etken sunum bicimleri ve
arkalarinda gercekliklerine dair yatan iddialar olmustur. Giiniimiizde reklam ya da
bir cok enformasyon araci igerisinde, sayisiz fotomontaj ve benzeri miidahalelerle
gercekiistii hale getirilmis fotografin higbiri icin benzer bir problem yoktur. Bu
tirden fotograflar ile karsi karsiya gelen izleyici i¢in, Oonemli olan ¢ok uzun
zamandir eldeki goriintiiniin realite ile olan iligskisinden cok neye isaret ettigidir. Bu
nedenle ki fotografik gercekligin tartisilma asamalarinda, en az fotografin kendisi
kadar 6nem tasiyan dip not, imza, tarih, nereye ait oldugu gibi bilgiler bu alanin her

donem basat unsurlarini olugturmuslardir. Sontag agisindan;

“Tarihte ne kadar geriye gidersek, E. H. Gombrich’in sdyledigi gibi, goriintiilerle gercek
seyler arasindaki ayrim da o denli bulaniklagir; ilkel toplumlarda nesne ve goriintiisii ayni
enerji ya da ruhun, ayr1, yani fiziksel olarak ayr1 iki goriiniisiidiir. Bu yiizden de goriintiilerin
giiclii var oluslan yatistirdiklar ve iizerlerinde kontrol elde ettikleri diisiiniiliirdii. Bu giicler,
bu varliklar, bu goriintiilerin i¢inde mevcuttur”,

Giiniimiiz modern toplumunda fotografin kendilerinin maddi bir parcasi oldugu
diisiincesinden gelen ilkel bir fotograf makinesi korkusunu paylasan artik ¢ok az

insan kalmistir. Ancak Sontag’a gore biiyliniin biraktig1 izler hala mevcuttur:

“Ornek olarak; bir sevdigimizin, dzellikle 6lmiis ya da uzaktaki bir sevdigimizin fotografini
yirtmaya ya da atmaya karsi olan direnigsimiz gosterilebilir. Bu davranis insafsiz bir
reddedistir. Jude the Obscure’da (i¢ine Kapamk Jude) Jude’un Arabella’ya verdigi ve icinde
kendi resmi olan akca agactan cergeveyi Arabella’nin sattigini kesfetmesi, Jude’a
“karsisindaki duygularin hepsinin kesin 6limiinii” gosterir ve “icindeki tiim duyguyu yok
eden son kiiciik darbe” olur. Oysa gercek modern ilkelcilik goriintiiyii gercek bir sey saymak
degildir; fotografik goriintiiler aslinda hicte o kadar gercek degildir.

Bunun yerine; ‘gerceklik giderek fotograf makinesinin bize gosterdigi gibi goriinmeye
baslamustir’. Bugiin insanlarin yakalandiklar1 bir siddet olayinda yasadiklarinin — bir ucak
kazasi, bir silahli olay, bir teror saldiris1 — ‘film gibi’ oldugunda 1srar etmelerine siklikla
rastlanir. Bu, oteki betimlemelerin yetersiz goriinmesiyle, bu olayin ne denli ger¢ek oldugunu
anlatmak icin sOylenir. Endiistrilesmemis {iilke insanlari fotograflanmaya karsi duyarli
olmalarina, bunun bir tiir tecaviiz, bir saygisizlik eylemi, kisilik ya da kiiltiirin kilik
degistirmis bir yagmalanist oldugunu hissetmelerine ragmen, sanayilesmis iilkelerin insanlar1
fotograflarinin ¢ekilmesini beklerler — birer goriintii olduklarini ve fotografla gergek hale
geldiklerini hissederler”".

30 age, 173
3 age, 179
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Bu en ilkelci yaklasimdan, cagdas imaj iddialarina uzanan en dolayli 6rneklerine
kadar, fotograf yenilendik¢e ve yeni bicimlerde anlasilmaya calisildik¢a, onun
gerceklik ile olan bagida geliserek yeniden ve yeniden bircok farkli tanima ulasmay1

miisait kilan yeni ortamlara doniisecektir.

Walter Lippmann, 1922’de fotografin gerceklik ile kurdugu kiilt iliski iizerine
sunlar1 yazmustir; “fotograflarin bugiin hayal giiclinii asan bir agirligi vardir; tipki
diin basili sozciiklerin, daha 6ncede konusma dilinin oldugu gibi. Ciinkii bastan sona
gercek goriiniiyorlar*>. Modern insan icin fotograflar hala goriindiikleri ve
gosterdikleri olciide gercek ve gercekligin delilleridir. Bu yaklasim fotografin
gerceklik konusunda giiniimiize uzanan en kabul edilmis “pragmatist” tanimini

icermektedir.

Insanlarin nesnelligi, nesnelerin insan gibiligini gozler oniine seren fotograf,
gercekligi acikca bir totolojiye doniistiirmiistiir. Bu asamada fotograf, bir diger
biiyiik etkisini en az gerceklik algisinda oldugu kadar, tarihsel acidan ortaya

koydugu tasiyici islev ile zamanlararasi bir diizeyde gerceklestirmistir.

2.2.3. Fotografik Zaman

Fotografin “zaman” ile olan iligkisi, onun tiim diger olgular ile arasinda olandan
farkli olarak, fotografa “kendi 6z zamanini” yaratma olanag1 disinda, tek bir “an”a
bagimli olan bu iiretim biciminin, zamanlar arasinda kavramsal agidan yeniden
iretilmesini miimkiin kilar. Her bir fotograf karesi, kendi bagh bulundugu zaman
disinda, akan zaman’a bagli olarak degisik bicimlerde tanimlanir, yeni ilgi ve
kavramsal alanlara yol acar ve her keresinde icerisinde beklettigi pathos’u zaman

deneyimi ile yeni bir kosullandirmaya alir.

Fotografin temsil ettigi sey, en az icerisinde yer alan goriintiiler kadar, cekildigi
(zaman) “an” olmustur. Bu nedenle her bir fotograf karesi aym zamanda bir
an’min temsilini sunar ve bu an, akan zamanla birlikte, fotografin disinda
bircok yeni anlam kazanmir. Fotografin amaci ve nedenselligi disinda yeni

tanimlarla tiretimini saglayan en biiyiik faktor zamandir.

32 Sonrag, Baskalarmin Acisina Bakmak, 25
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“Cekildigi zaman yalmzca konusundan dolay1 etkileyici olan bir 1900 yih
fotografi, bugiin bizi daha cok 1900 yilinda cekilmis bir fotograf oldugu icin
duygulandlrlr”33 demigstir Susan Sontag. Bu, fotografin akan zamana dayali olarak
onla arasinda kurdugu iiretimin sonucudur. Zaman her bir fotograf karesini yeniden
tanimlanmaya miimkiin kilar. Bu gekilde yeni bir miras yaratir. O giin i¢in kiiltiiriin
konusuna hizmet eden bir aile fotografi, bir siire sonra Kkiiltiiriin nesnesine,

objelerine ve bicimselligini anlamaya hizmet eder hale gelir.

Bu calisma i¢in ele alinan arsivlere ait gecmis fotograflarin tiimii icin ayni
konumlanma gecerlidir. Bunlar bir ailenin o fotograf karesinde bulunma amaci
kadar, ayn ailenin bugiine oranla neye benzedigini, annenin giiniimiize hi¢ uymayan
giysilerini, duvarlardaki bugiin artik hepsi antika degerinde olan objelerin giindelik
kullanim niteliklerini, oturulan koltuktan ayakkabilara dek her bir nesnenin yeniden
yorumlanmasini miimkiin kilmistir. Bir bakima fotograf zamanla birlikte, gecmise
dair yeni ilgi alanlan olusturmaya miisait, tesadiifi envanterleri belgeleme gorevi
istlenen tasiyict bir nitelige biiriinmiistiir. Fotograf karesinde olmasi tiimii ile
tesadiiflere bagli bircok obje, belirli zaman araliklar1 sonrasi insanlarin ilgilerini
izerlerinde yogunlastiracaklar1 ilging goriintiillere doniiserek fotografin sonraki

tarihlerdeki ana konusunu olusturabilmistir.

Bir kisinin fotografina, o 6ldiikten sonra bakildiginda da benzer bir algi farki ortaya
cikmaktadir. Eldeki fotograflar, fotograflanan kisinin yasamla olan iligkisine bagl
olarak yeni deger ve anlamlar kazanir, saklanma kosullar1 degisebilir ve bu tiirden
tim giindelik egilimler, fotografin kendisi disinda akip gitmekte olan zaman ve
gelisen olaylar ekseninde yeniden iiretimini saglar. Sontag’a gore;
“Fotografin 6zel nitelikleri ve niyetleri ge¢mis zamanin genellesmis ‘pathos’u’ iginde
kaybolup gitme egilimindedir. Estetik uzaklik, ilk anda degilse bile zamanin akisiyla birlikte
fotograflara bakma deneyimi icinde yerlesme kapasitesine sahiptir. ‘Zaman, fotograflarin

cogunu, hatta en amatorce olanlar1 bile eninde sonunda sanat diizeyine cikartiyor’
olmasi bu dolayli iliskiye baglidir™.

Fotografin zaman ile kurdugu yoriinge, onun bugiine dair bir¢ok {iretiminin, gelecek
zamanlarin  kavramsallagtirilmas:  yoniinde ortaya koyulmasini saglamistir.

Kuskusuz fotograf ilk ortaya c¢iktig1 giinden itibaren, zamana direnmenin ve zamana

* Sonrag, Fotograf Uzerine, 38
34 age, 39

29



karst durmanin bir araci olarak Oviilmiistiir, bugiinse daha cok gelecek zamanlara
aktarimin ve zamanlar arasinda sekillenecek yeni yorumlarin hizmetinde
tretilmektedir. Fotografin ilk donemlerinde bu kadar net olmasa da, yakin
donemlerde ¢ok daha goriiniir hale gelen bu iligski yeni bir fotograf anlayisinin da
kapilarin1 aralamistir. Artik fotografa dair bir t6z olarak, onun varliginin
zamansallig1r ayn1 zamanda sanatinda konusu haline gelmis olan bir deneyimleme

alani olarak biiyiik ilgi gérmektedir.

Fotografin, zamanla kurdugu olumlayici bagin bir diger acilimi da, her bir fotograf
karesinin zaman-eskime sonucu kazandigi yeni anlam kadar, edindigi deger ve

estetik anlayista yatmaktadir. Sontag bu iligskiye soyle yaklasir;

sy

“Leonardo’nun Milano’daki “Son Aksam Yemegi” tablosu bugiin eskisine gore hicte daha iyi
durumda  sayilmaz; hatta berbat haldedir. Fotograflarsa  bozulduklarinda,
lekelendiklerinde, catlayip soyulduklarinda bile giizeldirler; hatta cogu zaman daha da
giizel goriiniirler””.

Yadsinamaz olan bu eskime — deger iliskisi, ayn1 zamanda fotografin belgeledigi sey
ve fotografcist kadar, zamanla kazandig1 yeni degerinde Olciitii haline gelmistir.
Bugiin bir miizayede de elbette ki baz1 tablolar daha eski olmalar {izerinden daha
yiiksek fiyatlara alict bulmaktadir. Ancak sonug¢ olarak bu tablolarin her biri
yapildiklar1 donemden itibaren (az ya da ¢ok) sanat diizeyinde deger bulmus ve
algilanmislardir. Hicbir sanatsal amagcla iiretilmeyen, bundan bir yiiz sene 6nce tiimii
ile belgelemeye hizmet etmis bir hatira aile fotografi ise, gliniimiizde yalnizca sahip
oldugu tarihi hafiza iizerinden, bugiine ait bir aile ya da sanat fotografinin
edinemeyecegi diizeyde alic1 bulabilmektedir. Sontag, fotografin “zaman” iizerinden

kazandig1 yeni edinimleri soyle 6zetlemistir;

“Bir fotografin sahip olabilecegi hava ile bir resminki arasindaki gercek fark, zamanla
aralarinda kurduklar1 farkli iliskilerde yatar. Zamanin yikimu resimlere karsi calisir. Oysa
bastan beri fotograflarin dogasinda bulunan ilginin bir boliimiiyle fotograflarin estetik
degerlerinin bagslica kaynagi, tam anlamiyla zamanin onlar {izerinde yapimcilarinin
niyetlerinden kagirarak yaptigi doniisiimlerdir. Yeteri kadar zaman verilirse pek cok
fotograf gercekten bir aura kazamr. (Renkli fotograflarin siyah beyaz fotograflarda oldugu
gibi eskimemesi gercegi, renkli fotografin ¢ok yakin zamanlara kadar ciddi fotograf zevkinde
tuttugu Onemsiz konumu biraz olsun agiklar. Rengin soguk dostlugu, fotografi eskimeyle
gelen giizellikten yalitir sanki) ¢linkii resimler ya da siirler yalizca eski olduklar i¢in daha iyi,
daha cekici olamazken, yeterince eskiyse tiim fotograflar ilging ve dokunaklidirlar. Kotii
fotograf diye bir sey yoktur — yalnizca daha az ilging, daha az 6nemli, daha az gizemli olanlar1
vardir. Fotografin miize tarafindan kabul edilmesi, yalnizca zamanin nasil olsa tamamlayacagi

N o - <1 3
o siireci ivmelendirir, tiim fotograflar1 degerli kilar*®.

* Sonrag, Fotograf Uzerine, 99
% age, 159-160
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Zeliha Burtek ise, fotografin zaman ile kurdugu iliskiyi Walter Benjamin’nin

yaklasimi {izerinden soyle analiz etmistir;
“Walter Benjamin’in “mesiyanik zaman1”’, an’lar arasindaki iliskiyi bir oncelik sonrahk
icinde degil bir duyus icinden kurar. Simdiki zaman bir gecmisin diisii, gecmisin
diisleminin zihinsel mekamdir. Burada zihnin kendi kendini bunalimlar1 kabuslari
icinde bogmasi, titkketmesi, diisiin bir gelecek zamana doniistiiriilmesi ile asihir, diis temel
bir beklenti agirh@ altinda ezilmeden bir gelecegin zorunlu kosulu kiliir. Fotografta
zihnin bu anlamda zorunlu bir “kurtulus” kosulu olarak, zihne bir diis ucurumunda

olmadigimin giivencesini verir. Nasil ki “mesiyanik zaman”, ‘“Mesihsiz bir mesiyanizm”
. - . ey 4 993
ise fotograf da gercek’siz gercekliktir”’.

Bu yaklasim, fotografin zamanla olan tiim diger iligkilerinin yaninda yaratmis
oldugu kendi i¢sel zamaninin da bir 6zeti niteligindedir. Belki her bir heykel ya da
resim degil, ancak her bir fotograf kuskusuz kendi zamanin1 yaratma kapasitesine
sahiptir. Bu akip giden zamandan ve akan zamanlar sonrasi fotografa yonelik
degisen yaklasimlardan tiimii ile farkli bicimde, giinlimiize; fotografin kendi

aurasinda barindirdigi bir nitelik olarak ulagmistir.

Fotograflar zamana bagimlidirlar, bu onlarin var olus nedenleri arasinda her donem
biiyiik yer tutan argiimanlardan birisi olmustur. Zamana olan bagimliklar1 ve kendi
zamanlarin1 yaratabilme kapasiteleri onlar1 anlamlandirmanin bir yolu olarak ta
biiyiik islev gormiistiir. Cogu fotografin, o©zellikle cekildigi tarih ile birlikte
arsivlenmesi cok eski bir gelenektir. Bu egilim, gelecek donemlerde fotografin
icerisinde barindirdigi zamana geri donmenin ya da animsamanin bir yolu olarak
biiyiik onem tagimistir. Kendi zamanimi yaratma kapasitesi, fotografin zamanla
arasinda kurdugu baglar arasinda en kayda deger olanidir. Bu sayede her bir fotograf

karesi, bir an’a ait olmaktan cok, cekilmis oldugu an’1n sahibi — tasiyicisidir.

Fotograflar, kendi 0Ozgiin gelisimleri icerisinde Kkisileri ©ncelikle bu konum
izerinden diisiinmeye sevk etmis ve fotografin 6nemi zaman icerisinde biiyiik
Olciide bu yone evrilmistir. Barthes, fotograflarin “zaman” olgusu agisindan yarattig1

etkiyi yalin ancak carpici bir netlikle ortaya koymustur;

“Cekim tarihi fotografin bir parcasidir: bir tslubu gosterdigi icin degil (bu beni
ilgilendirmiyor), ama basimu kaldirip yasami, o©liimii, nesillerin acimasizca tiikenisini
hesaplamamu sagladigr i¢in: 1931°de Kertesz’in fotografladigi 6grenci Ernest bugiin hala
yastyor olabilir (ama nerede? Nasil? Ne roman amal!). biitiin fotograflarin gondermesi benim.
Kendimi temel alan soruya hazirlanirkenki saskinligim yaratan zaten bu: nicin burada ve su
anda yasiyorum?”*>*,

%7 Zeliha Burtek, “Fotograf ‘Mesiyanik Zaman’in Sanati”, Toplumbilim Fotograf Ozel Sayisi,
(Istanbul: say1.19, 2006), 31 .
* Barthes, Camera Lucida - Fotograf Uzerine Diisiinceler, 103
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Zaman {lizerine insa olan tiim bu iliskiler agi, bir fotografi anlama ve onu okuma
asamasinda biiyiilk 6nem tasimaktadir. Bir fotografin tarihi, tarihler arasi (bazen
ucurumlar kadar biiylik farklar yaratan) tanimlanmislari, kendi sahip olduklar ve
yarattiklar1 zaman, iizerine tek tek diisliniilmesi gereken, ¢ok genis bir kavramsal
cerceveyi gerekli kilmistir. Bugiin artik goriiniirliigiinii yitirmis ve icerisindeki
konusu belli olmayacak hale gelmis bir fotograf karesi dahi, sadece bu durum

izerinden yeni bir tasiyici isleve biiriinebilmektedir.

Zaman, giiniimiizde cekilmis ve git gide her bir saniyede daha ¢ok fotograf karesinin
cekilmekte olacag kiiltirel dogamiza ait giindelik bir¢ok goriintiiyli, gelecek
donemlere benzer bir kavrayis niyetiyle aktarma-anlasilma dogrultusunda tasiyacak
goriinmektedir. Bu tagima edinimi ve islevi sirasinda, fotografin bir diger Oncii
degisim alan1 olan mekan sorunsallar1 farkli bir a¢ilim diizeyinde 6n plana ¢ikmistir.
Gelecek boliimde fotografin modernizm sonrast mekan algisi ve tanimi agisindan

ortaya koydugu doniisiimler {izerinde durulacaktir.

2.2.4. Fotografik Mekan

Fotografin mekan ile olan kuramsal iligkisi, onun zaman, gerceklik ve bilgi tanimi
paralelindeki tiim iligkiler agimin belirleyicisi olarak, fotografin hem nesnesi
durumundaki hem de isaret ettigi mekansal uzantilar baglaminda, belirleyici bir
gorev iistlenmektedir. “Her bir yeni karede, nesnesi araciligi ile kendi mekanim
yaratan fotograf’, bu mekanin tamimu acisindan farkli goriislerce farkli
degerlendirmelere tabii olmustur. Bu goriisler arasinda en biiyiik ortaklik, kuskusuz

fotografin ortaya koydugu yeni tartismasiz “mekan” tanimi tizerinden geligmistir.

Fotografik olarak her bir goriintii, kendi 6zgiin mekamm yaratms ve her bir
mekan yeni bir mekansal uzantiya isaret etmistir. Sonsuz kez iiretilmeye miisait
bu mekansal baglanti fotografi tiim diger sanat alanlarindan farkli olarak, bash
basina bir ortam haline getirmistir. Her tiirli yeni mekansal uzam igerisinde var
olmaya miisait bu yeni ortam, fotografin ilk giiniinden itibaren en ¢ok hizmet ettigi

ve tiim bir kavramsal alt yapinin iizerine sekillendigi bir nitelik kazanmistir.
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Fotograf, burada sanattan ¢ok, dil’e 6zgii bir islevi yerine getirmis, oncelikle
gereken ortamm olanakh kilarak ve bu noktadan sonra o ortamin ne adima
kullanilacagim tercihlere ve begenilere birakarak simirsiz bir alan acmistir. Bu
ortamin kendi yapisal biitiinliigli aynen dilde oldugu gibi, uyarlanabilir ve zamanlar
arasinda degiskenlikler goOstermeye miisait bir esneklik icerisinde gelismistir.
Fotografin bu esnek mekani, daha Once var olmayan bir teknikle kolay elde
edilebilir olusu acisindan bugiin onun farkli disiplinler tarafindan boylesine yogun
kullanilir hale gelmesini olanakli kilmistir. Resim ya da graviir gibi plastik yapidaki
diger belgelemeye miisait alanlar i¢in ayni esneklikten bahsetmek hi¢cbir donem

miimkiin olamamustir.

Giiniimiizde, fotograflarda dahil, sanat eserlerinin biiyiik boéliimii artik
fotografik mekanlara bagimh kopyalar aracihigiyla tanindiklarindan, fotograf
uzunca siiredir asil sanat eseri kavrami da dahil olmak iizere, geleneksel giizel
sanatlar ve geleneksel zevk olciilerinin mekansal baglantisim kesin olarak

degistirmistir.

Fotograf kendi kapsayiciligi icerisinde, her bir nesne agisindan da yeni bir mekan
olma islevini iistlenmistir. Bu durum kisa zaman icerisinde fotografin temsil ettigi
sey kadar, temsil ettigi seye olan mekansal hizmetini de goriiniir kilmis ve uzunca

zamandir bu amag iizerinden bir ¢ok fotograf tiretimi gerceklesmistir.

Giiniimiizde, boyutlar1 ya da farkli nedenlerle tek bir fotograf karesine sigdirilarak
temsil olanagi gerceklesen sanat yapitlar1 ile karsilagsmak, alisilagelmis bir
durumdur. Bu noktada fotograf oncelikle kendi yaratma kapasitesi olan mekansal
giicii ile zorunlu bir liretim araci olarak yeniden giindeme tasinmistir. Bu tiirden
caligmalarda sanat¢1 agisindan hedeflenen Oncelikli durum, fotograflar ve onlarin
mekanlarinda temsil edilen o6teki mekansal uzantilar arasinda izleyiciyi
mesafelendirerek, bu mesafelenme iizerinden fotografi tasiyict bir mekan unsuru
olarak kullanmak iizerine konumlanmistir. Fotograf kendi nesnesi olan mekansal
niteligi yaninda, her keresinde yerine getirmis oldugu, “temsil ettigi mekanlar
arasinda ki tasiyic islevi” acisindan sanatta oldugu kadar, tiim diger enformasyon

ve medya araglarinda da biiyiik bir gorev tistlenmistir.
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Fotografik mekanin bir diger onemli 6l¢iitii goriiniir olan kadar, goriiniir olmayan,
onun mekaninda aslinda hi¢ bulunmayarak ona hizmet eden pathos’a dair
tastyiciliginda yatmaktadir. Burtek’e gore; “Resime igkin derinlik yiizeyin
topografyasindan gecger, boyanin, rengin derinligi, distan olanin optik derinligi...
fotografa ise ickin derinlik ide’nin topografyasindan gecer, icerigin derinligi, icte
olanin zihinsel derinligidir bu*. Bu derinlik yaklagimi ayni zamanda fotografin
icerisinde barindirdigr soyut mekaninin temsilinden gelmektedir. Her bir fotografin
buna dair bir acilimi mutlaka olacaktir. Onun varoslunda kast edilen ide, aym
zamanda bu goriinmez topografyanin fotografin hafizasinda ortaya koydugu soyut
mekansal uzanti ile i¢ ice gelismektedir. Kayhan’a gore;

“Harvey’in ‘Mekan ve zamanlarimizin kaynaklandigr maddi pratikler, bireysel ve kolektif

deneyimlerimizin yelpazesi kadar cesitlidir’ diyerek anlatmaya giristigi mekanin sosyal bilim

kavrayisimiza girme siireci; Hagerstrand’in yaptigt zaman cografyasi ¢alismasindan

esinlenerek gidilen yolda; R. Williams, B. Berman, Gidens, Certaeau, Bachelard, Bourdieu ve
Foucault’nun zaman ve mekan yaklagimlariyla giiniimiiz kavrayislarin beslemistir”*.

Giinlimiiz mekan tanimi, baghh bulundugu uzamlar dogrultusunda bir ¢ok farkli
tanima evrilirken, fotograf her keresinde bu tanimlarin belirleyici ve karakteristik
imgelerini liretmeye devam etmistir. Bireysel bellek i¢in “ev” ne ise, toplumsal
bellek icin de “mahalle, yore, iilke” benzer bir mekansal biitiinliigii temsil etmistir.
Fotograf, bireysel bellegin toplumsal diizeyde tasicisi olma gorevini iistlenirken,
mekansal agidan yepyeni bir olanaklilik siirecini giindeme tagimistir. Mekanlararasi
temsil ve tasiyict islevi, kisa siire icerisinde fotografi bireysel ve toplumsal acidan

bir “ortam” envanteri olma niteligine biirlindiirmiistiir.

Toplumsal iligkilerin kendi tarihselligi icerisinde anlasilmaya calisildigi bir
donemde, zaman ve mekanin ¢oziimlenmesini birlikte yapma gerekliligi goriisii, 20.
yiizyll sanat tartismalarina yeni boyut getirmistir. Bu siirecte Oncelikli olarak
fotografin merkeze alindigi bir kavramsal biitiinliik kendiliginden gelisme
gostermistir. Fotograf, teknolojik bir bulug olarak sanat alaninda geleneksel estetik
anlayis1 hizla degistirirken sanat eserinin o giine kadarki bir¢cok degerini yeniden ve

kendine gore tanimlamaya baslamistir.

39 Burtek, age, 33__ .
% Ash Kayhan, “Oznel Bakisin Nesnel Mekani: Fotograf ”, Toplumbilim Fotograf Ozel Sayisi,
Istanbul: 5.19 (2006): 75
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Fotograf sonrasi edinilen yeni “mekan” tanimi, bu donemin sanat goriisiinii en ciddi
sekilde yonlendiren etmenlerden birisi olarak 6n plana ¢cikmistir. Giiniimiizde benzer
bir zeminde gelisimine devam eden fotografik mekan tanimi, gelisen kullanim ve
uygulamalar paralelinde kendisini yenilemeye devam etmektedir. Adams, bizleri;
“fotograf ‘cekmek’ demeyi birakip fotograf ‘yapmak’ demeye yoneltirken™',
benzer bir kaygiyr giindeme getirmistir. Tipki plastik sanatlarda oldugu gibi,
fotograf kendi dogas: icerisinde bir mekan olarak kurgulanip iiretilmeye miisait

giincel olanakliliklar dogrultusunda yeni tanim ve kurgular paralelinde bir gelisme

cizgisinin Onciisii olmustur.

2.3. Fotograf ve Kiiltiir

Fotografin tiim diger mimetik sanatlar icerisinde en gercekci, dolayisiyla da en
kolay olma gibi pek de hos olmayan bir iinii vardir. Bu durum, fotografin
donemler boyunca sanat ile kroniklesen sorunsallarina yol acarken, diger
taraftan o giine kadar gelisen tiim diger sanat akimlarimin hi¢ birisinde
rastlanmadi@ kadar hizh bir sekilde Kkiiltiiriin icerisine emilmesini saglamistir.
Bu 0Oylesine hizli bir bi¢cimde gerceklesmistir ki, icadindan yarim asir sonra
neredeyse insanlarin tiimiiniin ulasabilecegi bir hal alan fotograf, ortalama bir asir
kadar sonra ise istenildigi takdir de tiim ailelerin evine girebilecek olciide kolay

ulasilabilen bir belgeleme ve 6zel envanter materyaline doniigmiistiir.

Aym hizla kamusal kiiltiiriin icerisine emilen fotograf, modern insanin temsiliyeti
baglaminda bagvurulan biricik ara¢ halini alarak yasallagan bir kimlik uzantisi
sorumlulugunu iistlenmistir. Fotograf yolu ile taninmak, tanimlanmak ve fotografin
bir ozlikk hakkina doniismesi siirecinde tiim bir var olan kamusal diizenekler

fotograf olgusuna entegre edilmistir.

Kisa siire igerisinde kiiltiirel kodlarin belirleyici tasicilar1 olan “dil” ve “simge’’nin
de yerini alan fotograf, kiiltiirlin gecmis uzantilarinin belirlenmesi ve gelecege
aktarilmasi yoniinde basvurulan en giivenilir “tasiyic1” arag islevini gérmiistiir. Bu
giine kadar goriilmemis bicimde kolay ve hizli olarak “bilgi” saglayan bu yeni

gorsel teknoloji, kiiltiiriin en kiiciik olusumlarindan, en kuvvetli yapilarina kadar,

* Sonrag, Fotograf Uzerine, 143
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tiim bir iiretilenlerin temsil arac1 olma unvanini1 almakla kalmamus, kiiltiiriin farkl
niteliklerinde ¢ok biiyiik degisimlere yol agmistir. Bugiin i¢in diinyada, fotograflar
yolu ile temsil edilmemis bir topluluk oldugunu diisiinmek giictiir. Bu kolay elde
edilebilir aracin dominant etkileri, sosyal acidan en dogrudan degisimleri kiiltiir ve
kiiltirel uzantilar ekseninde bicimlenmistir. Bu asamada adeta “kendi 0zgiin
kiiltiiriinii yaratan fotograf”, bunu var olan diizenege entegre olmak kadar, bir ¢cok
modern diizenegi kendisine entegre etme yoluyla da gerceklestirmistir. Fotograf ve
kiiltiir arasinda iliski kurma cabasi, Oncelikle bu iki olgunun gelisim siireclerini
farkli dinamikleriyle mercek altina almay1 gerektirmektedir. Bu nedenle ki konun
daha detayl bir tahlilini yapmak acisindan 6ncelikle kiiltiir olgusunun biitiinliiklii bir

tanimina ulagsmak saglikli olacaktir.

2.3.1. Kiiltiir Kavrami

Bugiine degin sayisiz farkli tanimina ulasilan kiiltiir olgusu, Orgiitlemis yasam
bi¢ciminin dogadaki en ayristirict simgesi olarak ge¢cmis ve giiniimiiz toplumlarinin
tiim toplumsal etkinlikler ve iliskileri ¢ercevesinde sekillenmistir. Tylor i¢in kiiltiir
en cok kabul goren tanimi ile; “bir toplumun iiyesi olarak insamin kazandig
bilgi, inancg, gelenek, sanatsal faaliyet, hukuk, ahlaki degerler ve tiim yetenek

42 Bilimsel olarak incelenmesi

ve aliskanhklarim iceren karmasik bir biitiindiir
gereken nitelikler tasiyan kiiltiir olgusunun en 6nemli aktarim yolu olan “dil”; yaz1 -

konugma ya da gorsel imgeler yardimu ile kiiltiir kodlarini belirlemistir.

Cesitli kurumlar, adetler ve aligkanliklar toplamindan olusan tiikenmeyecek bir
malzeme niteligindeki kiiltiir olgusu, kendisini tanimlayan bir dizi temel uzantiya
sahiptir. Bunlardan en ©Onemlileri “kapsayict olma, hem genel hem 6zel olma,
ogrenilebilirlik, simgesellik, dogaya el koyma, paylasilir olma, oriintiilii olma ve
insanin yaratict bigcimde kullanimina acik olma” cercevesinde smirlandirilmistir.
Kiiltiir kapsayici bir olgudur, bu onun belirlenmis en 6nemli niteliklerindendir, bu
nedenle ki belirli bir toplumu, belirli bir egitim sinifin1 ya da iiretim diizeyini

kapsamaz. Kiiltiir bugiine kadar iiretilenlerin tiimii ile esit mesafede iliskilidir.

** Conrad Phillip Kottak, Antropoloji — insan Cesitliligine Bir Baks, cev. Sibel Ozbudun, 1. bs.
(Istanbul: Utopya Yaynevi, 2001), 46.
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Bu nedenle ki kiiltiirii tanirmlamada ve anlama bir oncelik sans1 yoktur. Kiiltiirel bir
gosterge olarak ilkel bir kabile miizisyeni ile bir senfoni yonetici arasinda veya bir
¢izgi roman ile Nobel 6diillii bir edebiyat klasigi arasinda hicbir fark olamaz. Kiiltiir,
belirli bir entelektiiel alg1 ve begeni diizeyine sahip olmaktan, egitimden ya da
sanata duyulan ilgiden c¢ok daha fazlasimi igerir, sosyal olarak “kiiltiirlenme”

stirecine dahil olan insanlarin hepsi esit degerde kiiltiirliidiir.

Kiiltiir hem genel hem 6zeldir. Tiim insan gruplarinin bir kiiltiirii vardir, bu genel
anlamdaki Kiiltiir (biiylik harf K ile yazilir), tim homonoidlerce paylasilan bir
kapasite ve oOzelligi anlatir. Kiiltiirlerin farkli ve 0Ozgiin kiiltiirel geleneklerini
anlamak icin kullanilan kiiltiir sézciigii ise 6zel anlamlidir (Kiigiik harf k ile yazilir)

ve tek bir kiiltiirel olusuma isaret eder.

Kiiltiir 6grenilir. Ogrenme farkli diizeylerde ¢esitlenen bir olgudur ve kiiltiir farkls
diizeylerde gelisen 0grenme bicimlerinin bir¢ogu ile kavranabilir. Kisinin dogrudan
kendi deneyimine bagl olan “bireysel durumsal 6grenme”, kiiltiirii kavramanin en
ilkel ve dogrudan yoludur (6rn: eliniz bir kez ateste yandiktan sonra, yanan atesten
uzak durusunuz). Toplumsal gruplarin diger iiyelerine bagli olarak gelisen
“toplumsal durumsal 6grenme” yalnizca dil yolu ile gerceklesmez, gozlem yolu ile
kavranan kodlara ve grup iiyeleri icerisinde kendiliginden edinilmis davranis
bicimlerine baghdirlar (6rn: toplumsal cinsiyet rolleri oncelikle izleme ve taklit yolu
ile edinilirler). Bu iki asamadan sonra gelisen “kiiltiirel 6grenme” siireci insanin
kendi kapasitesine 0Ozgii, simge kullanmaya bagli bir 6grenme bicimidir, bu;
nesneyle dogrudan baglantis1 olmayan isaretlerin kullanimina 6zgii bir gelisimdir.
Bu vasita ile insanlar yaratir, ammmsar ve fikirleri irdelerler, belli simgesel anlam

sistemlerini kavrar ve kullanabilirler.

Antropolog Clifford Geertz, kiiltiiri; “kiiltiirel 6grenmeye ve simgelere dayali
diisiince sistemi olarak tamimlar. Kiiltiir bir ‘planlar, receteler, kurallar ve yapilar’,
kisaca bilgisayar miihendislerinin davranis yontemi programlarn dedikleri kontrol

»8_ Insanlar belirli gelenekler cercevesinde, kiiltiirlenme

mekanizmalart dizisidir
stireci yoluyla bu programlari benimserler, bu yasam boyu devam eden bir 6§renme

stireci olarak gelisir.

“ Kottak, age, 48.
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Kiiltiir simgeseldir; simgesel diisiinme sadece insana ve kiiltiire 6zgii bir olgu olarak
cok Onemli bir tartisma alanini betimlemektedir. Antropolog Leslie White Kkiiltiirii
tanimlarken soyle der; “simgelestirmeye bagli nesnelerin ve olaylarin, bir genetik
olmayan, bedensel olmayan zamansal siiregenligi... Kiiltiir, alet-edevat, arag, giyim,
siis, gelenekler, kurumlar, inanglar, torenler, oyunlar, sanat yapitlari, dil vs. den

5944

olusur”™". White’a gore kiiltiir; “atalarimiz simgelestirme yetenegini kazandiktan

sonra veya ihtiyari bir sekilde nesnelere ve olaylara anlam yiikleyebilme ve bu

anlamlar kavrayip degerlendirebilmeye basladigimiz zaman ortaya Qlkm1$tll‘”45.

Simge; belirli bir dilde ya da kiiltiirde baska bir seyi temsil eden sozlii ya da sozlii
olmayan bir seydir, simge ile simgelestirdigi sey arasinda agik, dogal veya zorunlu
bir baglant1 yoktur (6rn: havlayan bir hayvan, Fransizca da ki ‘chien’den, Almanca
da ki ‘hund’dan veya Swahilice de ki ‘wbwa’dan daha fazlasini, ingilizce de ki
‘dog’ dedigimiz anlamui iizerinden veremez). Simgeler dil ile ilintili olduklar1 kadar,
imgeler ile de ilintilidir, sozlii olmayan simgeler, iizerlerine yiiklenen anlamlar
nedeniyle ¢cogu kez dilden daha etkili olma Ozelligine sahiptirler. (6rn: Roma
Katolikliginin kutsanmis su simgesi, biitiin simgeler i¢in gecerli oldugu gibi, simge
“su” ile simgelestirilen “kutsallik” arasindaki iliski rastlantisal ve gorenekseldir. Su
diger hicbir sivi maddeden daha kutsal degildir, dogal olan bir sey simgesel
o0grenme yolu ile kusaktan kusaga aktarilan ortak inan¢ deneyimi iizerinden anlam
kazanmistir). Insanlar giiniimiiz ¢agdas kiiltiiriine uzanan bir siirec boyunca kiiltiire
temel olusturan yetenekleri paylagsmislardir ve her insan toplulugu, simgelestirme ve

boylece bir kiiltiir yaratip onu siirdiirebilme yetenegine sahiptir.

Kiiltiir, dogaya kars1 kendisini dayatma potansiyeli tasir. Dogada deneyimleme
acisindan hi¢ bir sinir yoktur, kiiltiir ise insanin doga ile olan deneyimlerine el
koyar, bunlar diizenler, kisitlar ve olciilendirir. Diger taraftan insanin kendi dogal
gereksinmelerini sekillendirir, yemek aligkanliklarindan, bosaltim ve cinsellik
ihtiyaglarina kadar her tiir gereksinmeyi bir dizi davranis sistemine tabi tutar. Bu

bicimde tiim dogal eylemler, kiiltiir 6rgiisiiniin parcalar1 halini alirlar.

u“ age, 53.
4 age, 53.
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Kiiltiir tek tek birbirinden bagimsiz bireylere degil, bir grubun iiyesi olarak
toplumun biitiin {iyelerine 6zgii bir vasiftir. Kiiltiir toplumun icine aktarilir, bu yolla
paylasilan kiiltiirel inanglar, degerler, ortak anilar, beklentiler, ortak hafiza, diisiinme

ve hareket bicimleri insanlar arasindaki farkliliklar siler, onlar birlestirir.

Kiiltiirler gelisigiizel toplanmis gorenek ve inanclar degil, biitiinlesmis Oriintiili
sistemlerdir. Adetler, kurumlar, inancglar ve degerler birbirleri ile ilintilidirler,
bunlardan birisi degisirse digeri de degisme gosterir. Kiiltiirler sadece icerdikleri
temel etkinlikler ve toplumsal Oriintiilerle degil, varligim siirdiiren temalar, degerler,

diinya goriigleri ve genel goriiniimleriyle de biitiinlesmislerdir.

Tiim bu nedenselliklerin sonucunda kiiltiiriin son bir 6zelligi olarak, yaratici bigcimde
kullanilabilir ve degistirilebilir olmasi belirleyiciligi bulunmaktadir. Kiiltiir, her ne
kadar tiim konularda neyin nasil olacagini, kosullara nasil uyulmasi gerektigini
sOylese de bu her durumda gecerliligini koruyan dogmatik bir bicimlenmeye sahip
degildir. Kiiltiir icerisindeki ¢ogu kural, bazen kisiler bazense gruplar halinde ihlal
edilmeye aciktir. Bu nedenle ki bazi antropologlar “ideal Kiiltiir’ ve “gercek

kiiltiir” ayriminin yapilmasim yararli bulmuslardir.

Insanlarin  yapmalar1 gerektiklerini diisiindiikleri ve yaptiklarimi soyledikleri
seylerden farkli olarak, reel olarak gozlenen davramislari cogu kez farkliliklar
sergiler. Bu durum emik-etik karsith@ina benzer. Diger taraftan giiniimiizde
globallesen ve siirekli olarak yenilenen Kkiiltiirel uzantilar artik kiiltiiriin var olan
tanimlarindan farkli olarak daha serbestlesmis ve modernizm sonrasi bir¢ok toplum
icin biiyiik degisiklikler gostermis bir olgu olarak yeniden tanimlanmasini
getirmektedir. Bugiin kiiltiir, daha cok uluslararasi diizeyde yenilenmeye egilimli
olan ve gec¢mistekine oranla, dini ve sosyal siireclerden cok ekonomik ve politik
gelismeler paralelinde sekillenen bir olgu biitiiniine isaret etmektedir. Fotografin
doniistiiriicii  giicii, kisa siirede sosyal bilimler merkezli kiiltiir ve nesnellik
tartismalar1 cercevesinde farkli yontem arayislarini giindeme getirmistir. Sosyal
bilimler diinyasinda, ozellikle tarih alaninda Annales dergisi ¢ercevesinde 1920’ler
de baglayan yontem tartismalar1 ve disiplinlerarasilik bakisi nesnelliligi benzer bir
acidan sorgulamistir. Bu siiregte Braudel’in kendi deyimiyle “toplumsal olgularin

2946

algilanmasinin biitiiniiyle yeni bir yolu™™" olusturulmustur.

* Kayhan, “Oznel Bakisin Nesnel Mekani: Fotograf *, 75
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Tarihle ugrasanlarin anlayislarin1 derinlestirmek ve canlandirmak igin tiirdes
disiplinlerden yararlanmalar1 gerektigi soylemi iizerinden gelisen disiplinlerarasilik
yontemi, fotografin kiiltiir baglaminda ortaya koydugu gelisim siirecine paralel bir
kavramsal acilima denk diigmiistiir. Bu asamada fotograf, kisa siirede kiiltiir konulu
yontemlerin merkezinde yer alirken, kiiltiir icerisindeki bagimsiz konumlanma ve
kiiltiir ile olan dolaylh etkilesimleri lizerinden sayisiz yeni sorunsali giindeme

tagimistir.

2.3.2. Fotografin Kiiltiir Icerisinde Konumlams:

Burada yapilan analiz araciligr ile ulasilmak istenen Oncelikli biitiinliik kiiltiiriin,
fotograf gibi bir olgu ekseninde sekillenmesi asamasinda ortaya ¢ikan bir dizi yeni
etkeni anlama kosullarina bagli olarak gelismistir. Modernizm siirecinin en 6zgiin
teknolojik bileseni olan fotograf, ortaya c¢iktig1 ilk donemden itibaren, sosyal yasam
icerisindeki uzantilar1 dogrudan kiiltiirii etkileyen bir dizi degisimi kosullandirmistir.
Bu Oylesine yogun bir bi¢cimde gelismistir ki, bir onceki boliimde kiiltiir baslig

0zelinde vurgulanan tiim niteliklerde yeni sekillenmelere yol agmugtir.

Modern diinya icerisindeki kiiltiirel aktarim egiliminin en az “dil” ve “simgesellik”
kadar goriiniir bir ol¢iitii haline gelen “fotograf”, ¢ok kisa siirede bu iki olgunun
yiiklendiginden ¢ok daha etkin bir tasiyicilik gorevini iistenmistir. Modern insanin
en belirleyici ikonlarindan birisi haline gelen fotograf olgusu, kisa zamanda
kendisine diger sanat alanlarindan cok farkli olarak, kiiltiirel acidan da beklenmedik

genislikte bir yer agcmugtir.

En oOzel hali ile diisiindiigiimiizde dahi; “giiniimiizde artik her modern ailenin
fotograflar yolu ile kendisinin, portrelerden olusan tarihsel bir kaydim -
ailenin biitiinliigiine tamkhk eden tasmabilir bir goriintiller takimim -
olusturmasi ve bunu elinde tutmasi” egilimi, fotografin bir kiiltiir nesnesi olarak
tasidigr oneme isaret etmektedir. Fotografin bu konuda ki islevi 20. yiizyil ile
birlikte Oylesine genislemistir ki, dogrudan fotografa yonelik bir¢ok kiiltiirel
yaklasim ve uygulama alan1 gelismistir. Sontag, fotografin giindelik kiiltiirel

egilimler icerisinde edindigi yeri soyle dzetlemistir;
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“Bugiin  biitiin  erigskinler kendilerinin, anne-babalarimin ve biiyiikannelerinin ve
biiyiikbabalarinin  ¢ocukluklarim1  tam olarak bilebiliyorlar — fotograf makinesinin
bulunmasindan 6nce kimseye, hatta ¢ocuklarinin resimlerini 1smarlama gelenegi olan o kiiciik
azinlik icinde dahi kimseye nasip olmayan bir bilgi bu! Bu resimlerin ¢ogu herhangi bir
sipsaktan daha fazla bilgi verici degildi. Ve en zenginler bile, genellikle kendilerini ya da
atalarindan herhangi birini ¢ocuk haliyle gosteren portrelerden birine, yani cocukluktaki tek

bir an1 gosteren tek bir portreye sahip olabilirken, bugiin bir insanin pek cok fotografa sahip

. 47
olmasi sik rastlanan bir durum”™'.

Bu gelisme cok kisa siire icerisinde hem kamusal hem de 6zel anlamda kiiltiiriin
zorunlu araglarindan birisi haline gelen fotografi, aym1 zamanda Kkiiltiiriin “tasiyict”
unsurlarindan birisi konumuna getirmistir. Simgesellik, cok keresinde artik fotograf
yolu ile taginir bir yapiya biiriiniirken, toplumsal kodlar biiyiik oranda fotografin
temsil ettigi bicimlerde algilanmaya baslanmistir. Kiiltiiriin aktarim ozelligi ile
kurulan en saglikli koprii, artik fotograflar araciligi ile saglanan yeni bir anlam
kazanmistir. Bu nedenle ki kiiltiiriin ge¢misine dayali tiim bilgi otomatik olarak
fotograflarca saklanip korunan bir hale gelmistir. Bu durum fotograflara cok kisa

stirede kiiltiir mirasinin en gdzde tasiyicist olma unvanini kazandirmastir.

Kamusal alanda da, aym Olg¢iide ciddi yeni yapilanmalara neden olan fotograf,
modern insanin kendini temsil eden biricik var olus bicimi konumunu iistlenmistir.
Pasaportlar, okul kayitlari, kimlikler vb. her diizeyde belge, fotograflar araciligi ile
“modern insan1i” tanimlamislardir. Bu olusum fotografit uluslararasi diizeyde en
mesru temsiliyet modeli haline getirmistir. Sontag, fotografin Kkiiltiir icerisine
emilme siirecine deginirken, 6zgiin bir 6rnege vurguda bulunmustur;

“Fransa’da yapilan toplumbilimsel c¢aligmalara gore, cogu evde bir fotograf makinesi

bulunmakla birlikte, cocuklu bir evde en azindan bir fotograf makinesi bulunmasi olasiligi,

cocuksuz bir eve gore iki kat daha fazladir. Bir insanin 6zellikle kiigiiklerken ¢ocuklarimin

fotografim1 ¢ekmemesi, tipki bir ergenlik bagkaldirisi olan mezuniyet torenine katilmama

davranigi gibi, anne ve babann ilgisizliginin bir gostergesidir™*®,

Kamusal diizenin en c¢ekirdek kurumu olan aile icin fotograflar bugiin ahlaki bir
Olcliye isaret etmektedir. Fotograflamak, var olan arsivi korumak ve aktarmak,
ailelerin 6zenle iistlendikleri gorevleri halini almistir. Cagdas toplum normlarinda,
cocukluk fotografi hi¢ bulunmayan bir yetiskin bireyin durumu garipsenebilir. Bu
tim diger oOrgiin kiiltiir unsurlar1 gibi, yasalara baglanmamis olmakla birlikte,
diizenegin icerisindeki konumu ve rolii sabitlenmis bir olgu halindedir. Sontag’a

gore, “Walt Whitman” kiiltiiriin uzanip giden demokratik goriiniimlerine bakarken;

*" Sonrag, Fotograf Uzerine, 182
48 age, 24-25
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“Giizellik ve cirkinlik, 6nem ve onemsizlik arasindaki farkin 6tesini gormeye calismigti. Ona
gore en comert olanlar disindaki deger yargilar1 diizeysizlik ya da ziippelikti. En cesur, en
cilgin kiiltiir devrimi peygamberimiz, ictenlife ¢cok umut baglamisti. Gergegin ve gercek
Amerika deneyiminin yeterince genis bir kapsami ve canliligi bulundugunu diisiinen hig
kimsenin giizellik ve cirkinlik iizerinde fazla durmayacagim soyliilyordu. Tiim gercekler, hatta
en baya8i olanlar bile Vhitman’in Amerika’sinda, yani ‘gerceklerin kendilerini disar1
vurdukga 1s1kla yikandiklarr’, tarihin gercek kildigi o ideal yerde, bir kor gibi 1s1ldar”*’.

Bu yorum fotografin sanatsal uzaminin, kiiltiirle demokratiklestigi bir baglami isaret
etmesi agisindan, fotografin konu {iizerindeki yaratici etkisini pekistirmektedir.
Whitman’in soziinii ettigi demokratik goriiniim, fotografi kiiltiiriin tiim unsurlarinca
islevsel kilan bir ortak potanin belirleyicisi kilmistir. Her seyin fotograflanabilirligi
ilkesi, fotograf ile kiiltiir arasindaki iliskinin 6ncelikli olarak “tiimel” bir baglantisini
getirmistir. Diger taraftan, “deneyimi dogrulamanin bir yolu olan fotograf ¢cekme
eylemi, ayn1 zamanda — deneyimi fotojenik olani1 aramayla sinirlayarak, onu bir
goriintiiye, bir an1 egyasina ¢evirerek — deneyimi reddetme — nin bir yolu halini
almig, Ornegin gezmek; fotograf biriktirmek icin bir strateji haline gelmistir”SO.
Insanlar fotografla iliski icerisinde bulunduklar1 ilk dénemlerden itibaren onu, bu
yollu bir ispat araci olarak ta 6zel alanda yogun olarak kullanmaya baglamiglardir.
Sontag, bu siireci soyle degerlendirmistir;

“Cok sayida insan tarihte ilk kez diizenli olarak aligik olduklar1 cevrenin disina kisa siireler

icin geziye cikiyorlar. Yanina bir fotograf makinesi almadan zevk i¢in gezmekse kesinlikle

cok garip bir davranig sayilir. Fotograflar gezinin yapildiginin, programin yiiriitiildiigiiniin,

eglenildiginin su gotirmez kamitlarimi saglar. Fotograflar aile, dostlar ve komsularin

bulunmadig: yerlerde yiiriitiilen tiiketim dizilerini belgeler™".

Bu asamada fotograf, kiiltiire yaptig1 dolayh etkiler kadar, dogrudan bir yolla
kendi Kkiiltiir edinimlerini gelistirerek oOzgiin Kkiiltiirel yapilanmasini
gerceklestirmistir. Fotograf kisiler arasinda, neyin fotograflandigina bagl olarak
yasam bicimi ve Olciilerine dair birer temsiliyet bi¢imini almiglardir. Sontag’in
belirttigi; “goriintiiyli giizel olanla sinirlamak ve giizel olam1 aramak” eylemi, bir
diger bicimde diisiiniildiigiinde, bu goriintiiyli elde eden bireyin giizel olan ile ne
Olciide ve sekillerde birlikte oldugunun bir ispati olarak statii arttirici bir arag
olmustur. Kisilerce yapilan seramoniler, seyahatler ya da siklik anlar1 yogun olarak
fotograflanirken elde edilmeye calisilan en temel kazanim, bu fotograflarin sonraki
asamalarda kisilerin kendilerine doniik olarak savunuculugunu yapacaklar sinifsal

ayricaliklar olmustur.

¥ age, 45
50 age, 26
51 age, 25
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Bu acidan bakildiginda fotografin kiiltiirel alg1 ve organizasyon icerisinde siniflar
arasi etkilesimi ve ayricaliklar1 ironik-olumlayici bir tarifine ulasmak miimkiindiir.
Bugiin hala, bir saat igerisinde yalmizca Eiffel Kulesi Oniinde yiizlerce insan ayni
acidan, benzer pozlart vererek ayni fotografa sahip olabilmek icin kuyruklar
olusturmaktadir. Bu durum, kisilerin kisitlanmis yaraticiliklarindan ¢ok kaliplasmis
kiiltiirel degerlerin bir parcast olma yoOniinde sagladiklar1 tatminsel baga isaret
etmektedir. Burada yapilan sey, Eiffel Kulesi ile gecilen gercek bir deneyimi
ispatlamaktan cok, sablonu belli olan bir durumu paylasarak deneyimi empati yolu
ile zenginlestirme sanisi iizerinden, bu bicimde var oldugu diisiiniilen ayricaligi
kazanmaktir. Fotograf albiimiine eklenecek bu kare de, tiim diger bir oncekiler gibi,
bireyin yasam tarihini zenginlestirmesi ve kendi birikiminin bir ispati olarak, aynen
gecmis kiiltiir orneklerindeki sekli ile aktarilarak giiclenen bir egilime doniismiistiir.
Sontag, modern toplumlarda fotografin edindigi sosyo-stratejik siirece iliskin

yazilarinda soyle bir tanima ulasmaktadir;

“Endiistrilesmis bir toplumda yasayan herkes yavas yavas gecmisten vazgecmeye zorlanirsa
da, ABD ve Japonya gibi bazi iilkelerde ge¢misten kopus 6zellikle travmatik olmugtur. 1950
ve 1960’larin zengin, kiiltiirsiiz ve kiistah Amerikan turistinin efsanesi, 1970’lerde asir1
derecede degerlenen Yen sayesinde ada hapishanesinden daha simdilerde saliverilen, iki
yaninda tasidigi birer fotograf makinesiyle silahlanmis olan topluluk zihniyetli Japon
turistlerin gizemiyle yer degistirmistir”>.

Modern diinyanin fotograf ile olan bagi, ornekleri arttirilacak diizeydeki ekonomik
ve politik siirecler baglaminda ¢ok sayida 6zel konumlanmayi getirmistir. Siirekli
hareket halinde olan modern insan, fotograf ile arasinda olan nedensellik iligkisini
kendi kiiltiirel yapilanmasi paralelinde gelistirmistir. ABD’nin kiiltiirsiiz turist
profili, Japonya’nin iki eli kamerali merakli gezginleri ya da Dubaili bir Arap
zengini olsun, bugiin i¢in fotografin doldurulamaz yeri oncelikle evrensel diizeyde
edindigi sosyo-kiiltiirel islevsellik baglaminda gelismektedir. Fotografin bir kiiltiir
iinitesi-arac1 olarak edindigi konum, ortaya ciktigi donemden kisa bir siire sonra
modern diinyanin en gelismis ve kabul gormiis gorsel teknolojisi olmasini
saglamigtir. Tiim bir siirecin paralel uzantis1 olarak gelisen “fotografik kiiltiir”
kavrami, fotografin modern Kkiiltiir icerisinde hizla yerlesmesi sonucu edindigi yerin

sosyal bir sonucu olarak sekillenmistir.

32 age, 26-27
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2.4. Fotografik Kiiltiir

Fotografin modernizm ile birlikte sosyal alanda yarattifi en dinamik olgu olan
‘fotografik kiiltiir’ kavrami, fotografin modern kiiltiir icerisindeki giiniimiize uzanan
konumlanigin1 ifade etmektedir. Sosyal bir edinim ve kullanim birimi olarak,
fotografin modern kiiltiir igerisindeki doldurulamaz yeri, bu yeni belgeleyici
teknolojinin kamusal ve ©zel tiim alanlarda modern yasamin vazgecilmez bir
uzantist durumuna gelmis olmasi ile dogrudan iliskilidir. Barthes, fotografik
kiiltiiriin giindelik yasam icerisindeki konumlanisi iizerine diisiiniirken, soyle bir
carpici analize ulagsmistir;
“Bugiinlerde goriintiiler insanlardan daha canli. Diinyamizin belirtilerinden biri de sanirim bu
tersine donmedir: genellestirilmis bir gorlintii repertuarina gore yasityoruz biz. Her seyin
goriintiilye doniistiiriildigii Amerika Birlesik Devletleri’ni diisiiniin: yalnizca goriintiiler var
olur ve {iretilir ve tiiketilir orada. U¢ bir 6rnek: New York’ta bir porno diikkanina girin;
burada ayib1 degil, yalnizca onun (Mapplethorpe’un bazi fotograflarini boylesine berraklikla
¢ikardig1) canli tablolarin1 bulursunuz; sanki kendini baglatip dovdiiren anonim bireyin (asla
bir oyuncu degil) zevkini kavrayabilmesi i¢in bu zevkin kaliplasmis (yipranmis) sado-mazosit
goriintiisiine uymasi gerekiyor: zevk goriintiiniin icinden geciyor. Iste biiyiik mutasyon
burada. Boyle bir tersine doniig ahlaki bir soruyu da birlikte getiriyor: goriintii ahlaksiz, dinsiz
ya da (bazilarimin fotograf’in ortaya c¢ikisi icin sdyledikleri gibi) seytanca oldugundan degil,
ama genellestirildiginde, resmetme maskesi altinda insanin ¢eligkiler ve tutkular diinyasini
biitiiniiyle gercekdis1 hale getirdigi i¢in. Soziim ona ileri toplumlari tanimlayan sey bunlarin
bugiin artik eski toplumlardaki gibi inanglar1 degil, goriintiileri tilketmeleridir; yani bunlar
eskiye gore daha liberal, daha az fanatik, ama ayn1 zamanda daha ‘sahtedirler’ (daha az
ozglindiirler) — sanki tiimellestirilmis goOriintii surada burada yalmz anarsilerin,
marjinalizmlerin ve bireyciliklerin ¢igliginin yiikseldigi farkiz bir diinya yaratiyormusggasina,
normal bir biling ve mide bulandirici bir sikintinin izlenimi ile sdyledigimiz bir sey: gelin bu
goriintiileri yok edelim, gelin dolaysiz (aracisiz) tutkuyu kurtaralim”.
Fotograf’a paralel olarak sekillenen c¢agdas kiiltiir ediminin elestirel bir analizi
niteligindeki bu yorum, fotografin modern Kkiiltiir icerisinde yarattig1 yapilanmanin
da giincel bir okumasi niteligindedir. Modern yasamin ayrilmaz pargalarindan birisi
olan fotograf, kendi kiiltiirel edinimini, oncelikli olarak Batili kiiltiirler igerisinde

benzer bi¢im ve egilimler ekseninde ortaya koymustur.

Fotografik “gdrmeye”, “tanimlamaya” ve “edinmeye” dayali ¢agdas kiiltiir algisi,
fotograflar aracili ile sekillenen yeni bir diisiince diinyasinin etik c¢ercevesini
oncelikli olarak sosyal diizeyde gelistirmistir. Gorsel algis1 fotografik yonde gelisen
modern insan, fotografin ortaya koydugu anlatim dili ve yeni iisluplar1 kullanmasi

acisindan daha Once benzeri olmayan bir donanimla yiiklenmistir. Kendi dogal

>3 Barthes, Camera Lucida - Fotograf Uzerine Diisiinceler, 140
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cevresi icerisindeki sayisiz farkli iiniteyi fotograflar yolu ile ‘“tanmimlamaya”
baslayan modern insan ig¢in, gorsel algi ¢cok genis diizeyde bir ihtiyaclar dizisini
ortaya koymustur. Tiim bir kiiltiirel envanteri fotografik yollar araciligi ile edinme,
benzer bir cercevede hem ¢ok genis hem de “sahip olma” giidiisiiniin yeni bir
islevsel eylemi olarak ortaya ¢cikmistir. Bu asamada fotograf; kisilere “gostererek ya

da gorerek” edinme yetisinin benzeri olmayan bir idolii durumuna doniigmiistiir.

Fotograflarin aninda ulasilabilir kildig1 sey, modern yasam iizerinde “gerceklikten”
ote ve daha etkili bir “goriintiiler” diinyasinin kapilarimi aralamistir. Sosyal bir
edinim olarak, kisa zaman icerisinde kiiltiir algisinin icerisine emilmeye baslayan
“goriintiiler ag1”, kisilerin giindelik hayatlarindan, diisiince diinyasina uzanan bir
Olciide yasam sekillerini belirlerken, bu olgu kacinilmaz olarak kiiltiirel bir edinime
doniismiistiir. Bu asamada fotograflar, tiim diger gelismelerden farkh olarak
kendi 0zgiin ve benzersiz Kkiiltiirlerini yaratma olanagina kavusmuslardir.
Kendisi neredeyse siirekli bir degisimin iiriinii olan fotograf, siirekli bir
degisimi 6ngoren modern Kkiiltiir yapilanmasi icerisinde beklenmedik olciide

ciddi bir uyumluluk ve sosyal gereklilik 6ngoriisiiniin karsihigina doniismiistiir.

Fotograflarin degisim icin uyandirdiklar diirtii ve kiiltiirel acidan ortaya koydugu
gelismeler Oylesine etkin bir kamuoyu yaratmistir ki, ¢ok erken bir donemde,
“James Nachtwey; bir fotograf¢i olarak amacim toplumsal degisimi

etkilemektir>*

noktasinda bir yoruma ulagabilmistir. Siire¢ icerisinde fotografik
kiiltiir, yalmizca fotografcilarin ya da fotografin kisilerde yarattigi etki ve yeni
ongoriiler kadar, bu kapsamli olgunun giindelik yasama getirdigi yeni degisim ve

aligkanliklara bagli olarak kitlesel bir gelisime yol agcmistir.

Sontag’a gore fotograf cekmek, kitleler acisindan “diinyayla kurulan ve tiim
olaylarin anlamimi aym diizeye ceken kronik rontgenci bir iliski gelisimine™’
neden olmustur. Bu iliski bi¢imi, “fotografik kiiltiir” ediniminin kisilerde yarattigi
ortak algi bicimine de bir gobnderme yapar niteliktedir. Cevresi tiimii ile fotografik
kodlar ile dolu olan modern insan icin fotograflar, konular1 ve goreli onemlilikleri
acisindan 6zgiin egilimler yaratirken, diger taraftan fotografik olanla sinirlandirilmis

bir alg1 diizeyinde tiim bir anlam segciciliginin kaybolmasina neden olmustur.

>* Merter Oral, “Fotograf ve Toplumsal Degisme”, Toplumbilim, 17
55 Sonrag, Fotograf Uzerine, 27
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Fotografik Kkiiltiir icerisinde, fotograflar1 daha etkileyici kilmak ve carpiciliklarini
arttirmak icin girisilen rekabet ortami ve bunun bir yaratis1 olarak ortaya ¢ikan

gorsel y1gin, fotografiye karsi gelisen kitlesel duyarsizligi dogurmustur.

Bu asamada, “deneyimi dogrulamanin bir yolu olan fotograf cekme, aym
zamanda — deneyimi fotojenik olam1 aramayla sinirlayarak, onu bir goriintiiye,

36 olarak kiiltiir

bir an1 esyasina cevirerek — deneyimi reddetme — nin de bir yolu
icerisinde 1lgin¢ bir karsithiga yol agmistir. Fotograflar araciligi ile dahil olunan
deneyimleri ve elde edilen tiirlii donamimlar1 dogrulama egilimi, yakin donemde
onemli bir fotografik kiiltiir klisesine doniismiistiir. Fotografin siirekli degisen ve
yenilenen tanimlarn igerisinde, kisilerde yarattigi etki ve kullanim tanimlar1 da bu
yonde bir ¢ok degisikligi zorunlu kilmistir. Yasayan bir olgu olarak; fotografik
kiiltiir kendisine bagli bir ¢ok benzer edinimi, ¢esitli periyotlar boyunca korumakla

birlikte, basat kiiltiir ediniminde oldugu gibi bir siire sonra kendiliginden onemsiz

hale getirmistir.

Diger taraftan fotografin Kkiiltiir icerisindeki sayisiz fonksiyonu da cok az
anlam degisikligi ile giiniimiize ulasmustir. Ik ortaya ciktigi giinden bugiine
bircok fotografik eylem, kiiltiir icerisinde benzer bir algilanis bi¢imi ile korunmus ve
stirdiiriilmiistiir. Fotograflarin “cekildikleri ve bagra basildiklart siirece, hangi
etkinliklerin fotograflandiginin pekte 6nemli olmadigr algis1” ve bir ¢cok goriintiiniin
“yalnmizca fotograflanmis olduklar1 i¢in dahi” kisilerde yarattigir yogun etki siiregelen
siirecin benzer edinimleridir. Nostalji duydugumuzda gelistirdigimiz ‘“fotograf
cekme refleksi” ve “fotografin bir an1 esyasi — kisinin var olus siirecine dair bir
gorsel envanter stoku” olarak tasidigir deger faktorii de benzer bicimde degismeden

giiniimiize ulagmstir.

Fotograflarin kiiltiir i¢erisinde yarattigi, dnemini degismeksizin koruyan nitelikler,
oncelikli olarak fotograf olgusunun dogrudan insan yasamina etki eden ve duyarlilik
yarattigl alanlarda ortaya cikmistir. Kamusal baglamda oldugu kadar, 6zel hayat
icerisinde de dnemli bir ihtiyaca karsilik gelen fotograflar, kendi bagimsiz arz-talep
edinimlerini belirtilen bir dizi edinim paralelinde ortaya koymustur. Fotografik
kiiltiiriin, basat kiiltiirler igerisinde edindigi etkili ve genis uygulama alanin bu

Olciide hizli yer edinmesinde ki oncelikli etken burada yatmaktadir.

5 age, 26
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Herkes tarafindan ulasilabilir oldugu noktada fotograflar; dine, sosyal
hassasiyetlere ya da basat kiiltiir egilimlerine en aykir1 olduklar1 toplumlarca
dahi kolayca benimsenmislerdir. Bunda fotografin yeni bir teknoloji ve moda
olarak yarattig1 biiyiik iin kadar, bir¢ok farkli alanda gosterdigi ve karsilig1r olmayan

islevsel nitelikleri onemli roller oynamistir.

Diger taraftan, yakin donemde fotografin kiiltiirle olan iliskisine dair en agir ve ciddi
elestiriler bu teknolojinin anavatanindan ¢ikmis, bir cok Batili diisiiniir fotograf bir
kiilt oviing kaynagi olarak degerlendirmek yerine onu c¢ok daha elestirel bir
diizlemde irdelemeyi 6ngormiistiir. Cok daha gec ulastigi kiiltiir ve toplumlarda ise,
fotograflar hala oncelikle islevsel degeri iizerinden algilanan ve teorik boyutu
irdelenmemis bir nicelik igerisindedir. Cok giindelik bir yaklasimla dahi; Sontag,
fotograf makinesi kullanmayi, “is hastasinin tatildeyken c¢alismamasindan ve
egleniyor olma gerekliliginden kaynaklanan huzursuzlugunu yatistirma™’
girisimlerinden birisi olarak degerlendirirken benzer bir anlayis1 sergilemektedir.
Kiiltiir icerisindeki yerlesmis tanim, alg1 ve yarattigi eylemlilikler acisindan sayisiz
benzer elestiri ekseninde degerlendirilen fotograf, ¢cok daha gec ulastigi bircok

toplum icin hala elestiri kriterleri gelistirilmemis bir 6n kabul, adeta bir modernizm

simgesi olarak kucaklanmaktadir.

Bu asamada fotografik kiiltiiriin sayisiz sosyal getirisi kendiliginden yeni tartisma
alanlarim1 olusturmus, fotografin bu diizeydeki etkisi ve konumu iizerine bircok
teorik calisma yliriitiilmiistiir. Burada her bir alt bashiga yer vermemekle birlikte,
konumuzla olan iligkisi ve Kkiiltiir icerisindeki en etkin edinim bi¢imlerinin bir
seckisi olarak fotograf sonrasi kendi 0zgiin deneyimini ortaya koyan kameranin

oniinde ve arkasinda olma deneyimleri iizerine bir analize gitmek yerinde olacaktir.

57 age, 43
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2.4.1. Bir Fotograf Ritiieli; Poz Vermek

Roland Barthes’in, “bana oyle geliyor ki, fotograf sanata resim ile degil, tiyatro

ile dokunur’®

onerisi, fotografin ortaya ciktigi ilk donemden itibaren sanatin
olagelmis tiim temsili davranis pratiklerinden farkli bicimde ortaya koydugu “poz
verme” edimi ile iliskili olarak ¢ok 6zgiin bir yaklasima isaret etmektedir. Fotograf
olgusunu teatral kilan 6ncelikli ayricalik, kamera karsisinda olma “hal”’inin fotograf
icerisindeki temsilin belirleyici Olgiisii olmasi ile dogrudan iligkilidir. Fotograflanan
insan, fotografin “konusu”, “icerigi” ve “nedenselligi” Olgiilerine bagh olarak, ilk
fotograflardan itibaren ¢ok cesitli temsili bicim ve konumlanmalar iiretmistir.
Fotografin giiniimiize uzanan fotografik kiiltiir edimi icerisindeki en karakteristik
yap1 tasi olan poz verme eylemi, fotografin varligina paralel olarak sayisiz farkli
egilim ekseninde cesitlenerek, geliserek ve siirekli bir yenilenme halinde kendi
Ozgiin egilimlerini iireterek siiregelmistir. Fotografin kendi edinilmis kiiltiirel
pratiklerinin olusum asamasindaki en belirgin durum olan ‘poz verme’, erken
donem fotograflarin resimden miras aldigi temsiliyetin, giiniimiize uzanan bir

stirecte farkli bigcim ve yonelimlerle gelisme gosteren en 0zgiin ayricaligidir.

Fotograflanan insan i¢in poz verme kalibi ilk donemlerden itibaren, ge¢misi cok
eskiye dayanan bir temsiliyet ritiielinin, bu yeni teknoloji ile gelisen bir yeni refleks
- bir davranig tanimi olarak fotograflarin kendileri kadar 6nem tasiyan bir Ol¢ii
birimi olmustur. Giiniimiize ¢cok genis bir anlam potasinda ulasan “poz verme”
eylemi ne Olciide degisime ugramis olursa olsun fotograf var oldugu siirece devam

edecek bir karakteristik durum olarak varligini1 katlanarak koruma egilimindedir.

Fotograf dogasinin temsili diizeydeki en temel yapi tast olan ‘poz’, kisinin objektif
karsisina gectigi andan itibaren siiregelen bir biling olusumu ve buna baglh olarak
alinan bir konumlanma pozisyonunu ifade etmektedir. Bu pozisyon, farkli donemler
siirecinde bir dizi yeni anlayis ekseninde siirekli olarak yenilenen ve degisime
ugrayan bir durum olmakla birlikte, konunun t6zii her durumda sabit bir olgunun

elestirel uzantilar1 baglaminda gelisme gostermistir.

> Barthes, Camera Lucida - Fotograf Uzerine Diisiinceler, 140
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Fotografin kendi teknoloji aygitinin énemli bir fonksiyonuna adin1 veren (pozlamak
olarak) “poz” durumu, fotograflanmaya deger bulunan an’in, objenin ya da kisinin
belirlenmis kriterler igerisinde en “dogru” bi¢cimde temsil edilmesinin bir geregi
olarak gelismistir. Temsil konusundaki egilim ve anlayislar, tek bir pozlamanin
dakikalar siirdiigii erken donemlerden giiniimiize, bir¢ok degismeye paralel olarak
stirekli bir degisim igerisinde olsa da, fotografik temsilin basat unsuru olan “poz
olgusu” mutlakligin1 her donem korumustur. Barthes, poz verme eyleminin kiside
yarattig1 psikolojik edime Camera Lucida isimli ¢calismasinda sdyle deginmistir;
“Boyle bir durumda, mercek tarafindan izlendigimi hissettifim anda her sey
degisiveriyor: Kendimi “poz verme” islemine veriyor, bir anda kendim icin bambaska
bir beden yaratiyor, bir goriintii oncesinde kendimi doniistiiriiyorum. Bu aktif bir

doniisiimdiir: Boylece fotografin kendi keyfine gore bedenimi yeniden yarattigim ya da
oldiirdiigiinii hissediyorum”®.

Kisinin objektif tarafindan izlendigini fark ettigi anda gelistirdigi tepkisel tavir,
Barthes’in ‘kendisi adina bambaska bir beden yaratma’ orneginde oldugu gibi,
en giindelik kosullarda dahi fotografa kars1 alinan ve kiiltiirce benimsenmis bir tavri

Ozetlemektedir.

Fotografin “gosterdigi sey” acisindan en belirleyici ol¢ii kuskusuz “gosterilenin”
fotograf karesi igerisindeki pozisyonu ile iligkili olmustur. Yalmzca bu olcii
tizerinden dahi fotograf tarihi boyunca sayisiz farkli ekol ve yaklasim tarafindan
yeni kullanim olanaklar1 yaratilmistir. Moda fotograflarindan, belgeleme fotograflari
ve savas fotograflarina kadar, giiniimiizde fotograf¢inin tesadiifi ya da yaratilmis
olsun, bu yolla ortaya koydugu yeni dil, ifadesini oncelikle pozlar araciligiyla

bulmustur.

Fotograf pratigine karsi sergilenen bu temsili konum, en ironik orneklerinde dahi
“poz” olgusundan bagimsiz bir iiretimi 6ngérmemistir. Bu hali ile bir analize
ulasmak gerekirse, cok daha genel bir tanim cercevesinde “hicbir fotografin poz’dan
yoksun olamayacag1” gercegi iizerinden; fotografi ve poz iliskisini kiiltiir icerisine
konumlanmis bir yapr olarak degerlendirmek ve poz olgusunu fotografin temsili

diizeydeki en yaratici yapi tasi olarak nitelemek yerinde olacaktir.
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2.4.2. Bir Fotograf Refleksi; Deklansore Basmak

Fotografin, fotograflayan ile fotograflanan arasindaki bir diger belirgin kodu
durumuna gelen deklangdre basma pratigi, objektifin arkasindaki kisinin
fotograflanan ile kurdugu neden sonug iligkisinin en belirleyici eylemini ifade
etmektedir. Fotograf ¢cekme eyleminin her diizeydeki temel baglayici fonksiyonu
olan deklans6re basma, fotograflayan kisinin mecburi olarak gelistirmek durumunda
oldugu teknik bir eylem olmakla birlikte sosyo-kiiltiirel ve psikanalitik diizeyde
farkli uzantilara sahiptir. Fotograflamak (deklansore basmak), objektifin arkasinda
olan kisinin oncelikli olarak bir dizi baglayici tercih ve edinim sonucu kazandigi bir
farkindalik durumu temelinde sekillenmis ve kiiltiir igerisinde farkli eylemlilik
bicimlerini ortaya koymustur. Susan Sontag, fotograf¢inin deklansor ile kurdugu
iliskiyi oldukca 6zgiin bir secki olan su 6rnekle ifade etmektedir;
“Michael Powell’in bir rontgenci iizerine degilse bile, makinesine gizledigi bir silahla
fotografim1 c¢ektigi kadinlar1 oldiiren bir psikopat iizerine yaptigi filmi Peeping Tom’da
(Rontgenci, 1960) bundan cok daha giiclii bir cinsel fantezi yer alir. Filmin kahramani
konularina elini bile siirmez. Onlarin bedenlerine sahip olmak istemez; onlarin varliklarini
film iizerine alinmis halleri ile — onlar1 kendi 6liimlerini yasarken gosteren goriintiiler — ister,
bunlar1 da evinde kendi zevki icin izler. Film iktidarsizlikla siddet, profesyonellesmis bakisla
zuliim arasinda bulunan ve fotograf makinesine bagli olan ana fanteziye isaret eden baglantilar
bulundugunu varsayar. Erkeklik orgami olarak fotograf makinesi, herkesin dogallikla

kullandig1 o kaginilmaz metaforun olsa olsa ¢elimsiz bir ¢esitlemesidir. Bu fantezinin farkinda

olusumuz ne kadar belirsizde olsa, filmi “takmak,” makineyi “dogrultmak,” filmi “cekmek”

derken bu fanteziyi acik¢a dile getirmis oluruz”®.

Eski model fotograf makinelerinin hantallig1 ve bir tiifegi doldurmaktan daha zor
olan film takma eylemine kars1 gelisen teknolojik siire¢ benzer bir algi ve tamim
ekseninde karsilanmigtir. Giiniimiiziin, bir 151n tabancasi olmaya cabalayan fotograf
makinelerine dair bir reklamda ortaya cikan slogan; “Yashica Elektro — 35 GT.
Ailenizin bayilacagi uzay cagi fotograf makinesi. Hi¢bir sagmalikla ugrasmadan.
Yalnizca ‘nisan alin’, goriintilyii ‘netleyin’ ve ‘cekin’. Gerisini GT nin bilgisayar

beyni halledecektir”®' deklansore karst benzer bir hissiyati koriiklemektedir.

Sontag, fotograf makinelerinin popiiler kiiltiir icerisinde edindigi “hiz” eylemine
olan yatkinligi ve bu alg1 bicimi diizeyinde gelisen egilime ilgin¢ bir ornek ve

karsilagtirma genelinde yaklagsmistir;

% Sonrag, Fotograf Uzerine, 29
o1 age, 29

50



“Fotograf makinesi de tipki araba gibi, yirtict bir silah olarak satilir — miimkiin oldugunca
otomatik, firlamaya hazir bir silah. Popiiler zevk, kolay ve gozle goriinmeyen bir teknoloji
ister. Ureticiler fotograf cekmenin ne yetenek, nede uzaman bilgisi gerektirmedigi, makinenin
her seyi bildigi ve iradenin en hafif bir dokunusuna tepki verecegi konusunda miisterilerine
giivence verirler. Bu, kontak anahtarini ¢evirmek ya da tetigi cekmek kadar kolaydir. Silahlar
ve arabalar gibi fotograf makineleri de kullanimlari bagimhilik yapan fantezi makineleridir”®,

Fotografin, kitle kiiltiirii iizerinde yarattigi etki ve kapital sistem igerisindeki
ulasilabilirlik ©ngoriisii, yalnmzca reklamlar {izerinden degil, bu yeni sermaye
alaninin bir ¢ok farkli sunum ve anlatisinda benzer bir karakteristik anlayis
tizerinden tamimlanmugtir. Fotografin, cagdas Kkiiltiir icerisinde yarattifi imaj ve
psikanalitik yonelim, deklansoriin kontroliine sahip olan fotograf¢i agisindan ilging
bir iktidar unsuruna doniismiistiir. Sontag, fotografin bu karakteristik 6zelligini
sOyle bir karsilagtirma ile 6zdeslestirmistir;

1.) ¢ - “film ¢cekmek’ icin kullanilan ‘shoot’ sozciigii ayn1 zamanda ‘ates etmek — vurmak’
anlamina da gelir.

2.) - “film takmak’ icin kullanilan ‘load’ s6zciigii aym zamanda ‘silahin doldurulmasr’
s 59 63
anlamina da gelir” ©.

Sontag’in, bu ornek ekseninde gelistirdigi; “bizler korktugumuz zaman ates

64
” tanimlamasi,

ederiz, nostalji duydugumuzda ise fotograf cekeriz
fotograflamanin kiiltiirel bir edinim ve anlayis zemini olarak aldigi konumun
karakteristik bir disavurumunu ifade etmektedir. Tiim bir metin sonucu ortaya c¢ikan
sorunsal, fotograflamanin 6ncelikle tepkisel diizeyde kiiltiirce kazanilmis bir tanimi
ve agilimini goriiniir kilmaktadir. Fotograflama eylemi, fotograflayan igin bir tiir
“sahip olma”, iizerinde “hak kazanma” farkli bir a¢ilimu ile ise fotograflanan olguyu
“calma” manevrasin getirmektedir. Psikanalitik olarak, fotograf¢i agisindan bir var

olus ve {retim gilidiimlemesinin temel eylemi olan “deklansore basmak”,

fotograflanan “sey”e kars1 edinilmis bir kazanim duygusunu tetikleye gelmistir.

Diger taraftan her bir fotograf karesi, fotograflayanin gozleri ve gorgii dagarcig ile
kurulan bir empati — deneyimleme anlamina gelmektedir. Barthes, okumakta oldugu
bir fotografa soyle baslamaktadir; “Ben bu fotografa bakarken imparator’a
bakan gozlere bakiyorum. Arada bu saskinhigimdan baskalarina da soz

9965

ettim”””. Bu yaklasim, deklangoriin kontroliine sahip olan fotograflayan ile izleyici

arasindaki bir diger iliski bicimini ifade etmektedir. Her bir fotograf karesi ile

62 age, 30
63 age, 30
64 age, 32
% Barthes, Camera Lucida - Fotograf Uzerine Diisiinceler, 17
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edinilen deneyim, ayni1 zamanda fotograf¢inin gorsel eylemi ile edinilen dogrudan
bir iligkiyi giindeme getirmektedir. Bu noktada deklansore basma eylemi, fotografci
acisindan ‘fotograf’ ile giristigi sorumluluk iligkisinin Oncelikli kosullanmasi ve
izleyicide birakacag etkinin teknik bir karsiligina doniigsmiistiir. Sontag agisindan;
“Miidahale eden insan fotograflayamaz; fotograflamakta olansa miidahale edemez. Dziga
Vertov’un biiyiik filmi Man With A Movie Camera (Kamerali Adam, 1929) bir fotograf¢cinin
ideal goriintiisiinii; stirekli hareket i¢inde olan, birbirinden ¢ok farkli olaylar panoramasi

icinden herhangi bir miidahaleye olanak birakmayacak bir ¢eviklik ve hizla gecen birisi olarak

sunar. Hitchcock’un eserleri Rear Window (Arka Pencere, 1954) ise bunu tamamlayic1 bir

e 66
gorilintll sunar’™”.

Fotograflayanin konumlanma stratejisine karst buna benzer bircok calisma ve
sOylem iiretilmistir. Fotograflamanin oOncelikli olarak var olugsal durumuna bir
gonderme ve analiz niteligindeki tiim bu sOylemler genel bir ¢at1 altinda bir araya
gelmektedir. Fotograflamak, fotograf olgusunun var olus deneyiminin Oncelikli
kosullamasidir ve “deklansor” bu olgunun tiim bir liretim pratigini iizerinde toplayan

psikolojik bir tepkisel tavri dogurmus durumdadir.

Fotograflayanin biricik eylemi olan “deklangdre basma” deneyimi, onu her durumda
objektifin arkasinda bir pasif konumlanmaya gotiiriiyormus gibi goriinmekle
beraber, bu konumlanma diger taraftan kars1 karsiya gelinen ve fotograflanana karsi
edinilen en aktif kazanim ve tanimlama biitiiniini olusturmaktadir. Fotograf ile
girisilen deneyim iliskisi, modern tanimlar {izerinden betimlenen tiim bu ol¢iitler
baglaminda, gelecege katlanarak ulasmayi hedefleyen Kkiiltiirel bir siirecin en

biitiinliiklii bileseni konumunu almugtir.

% Sontag, Fotograf Uzerine, 28

52



3. AZINLIK KAVRAMI

Diinyada 16. yiizyildan bugiine kullanilmakta olan “Azinlik” kavrami, kokenleri cok
daha eski tarihlere dayanan bu olgunun giiniimiize degin kabul goren ilk tanimini
olusturmaktadir. Avrupa’da kurulmaya baslanan Mutlakiyet¢i Kralliklar ile birlikte
ortaya cikan ilk mezhepsel azinliklarin (Katolik kralliklarda Protestanlar, Protestan
kralliklarda Katolikler) karsilikli olarak korunmasina dayanan yasalar ve
antlagmalar, azinlik kavraminin da kabul goren en eski tanimin1 meydana getirir.
Kuskusuz “Devlet” yapilanmalarimin ilk o©rneklerinden itibaren igerisinde
yasadiklar1 toplumun genel yapisindan, “irk”, “dil”, “din”, “kiltiir” vb. ozelliklerle
ayrilan ve genel niifusa oranla daha kiigiik sayilarla ifade edilen bircok topluluk
olmustur. Ancak devletin kendi 6znesi olarak tanimladig1 “Ulus” biitiiniiniin disinda
kalan etnik, dilsel, dinsel veya kiiltiirel gruplar “Ulus-Devletlerin” ortaya ciktigi
doneme kadar, bugiinkii anlamda bir azinlik statiisiinde yer almamigslardir. Bu
nedenle ki “Azinlik” kavrami “Ulus” ve “Ulus-Devlet” kavramlarinin gelisimine
paralel, hukuki icerigi bulunan “modernist bir kavram” olarak tanimlanir ve
modern devletlerin olusum siirecinin bir iriiniidiir. Bir diger tanimi ile; “Azmhk”
kavrami devletlerin kendilerini “etnik” ve “dinsel” sinirlamalarla tanimlamaya
basglamalar1 ile birlikte, bu tanimlarin disinda kalan vatandaslarin devlet karsisinda

edindigi resmi konumlanmanin bir sonucu olarak hukukilesmistir.

16. yiizyilda oncelikli olarak dinsel ayrimlar iizerinden tanimlanan azinlik kavrami
zaman igerisinde bircok yeni boyut kazanarak sosyal bilimler acgisindan iizerinde en
cok tartisilan olgulardan birisi durumuna gelmistir. Giiniimiize ulasan evrede bu
kavram, etnik, dilsel, kiiltiirel, ekonomik, cinsel vb. uzantilar1 {izerinden c¢esitli
cevrelerce hala tartisilmakta ve tamimlanmakta olan uluslararast bir giindem
durumundadir. 1789 yilindan itibaren Avrupa Devletleri tarafindan “dinsel azinlik”
kavraminin yanina “ulusal azinlik” kavrami da eklenmis ve yasalarca tanimlanan bu
yeni boyut azinlik kavraminin, multi culturel (cok Kkiiltiirlii) diinyanin gelecegi

acisindan en belirleyici gelismelerinden birisi olmustur.

53



Tarih boyunca azinlik gruplarinin statiisii ya devletlerarasi platformlarda, daha cok
onlarla ilgili bagka devletlerin dayatmalari ile belirlenmis ya da bu gruplar kiiltiirel
Oziimsenme veya zorla kiiltiirlenme gibi yollarla ¢ekirdek etnik gruba devsirilerek
grupsal varligi bir bicimde ortadan kaldirilmistir. Bu siiregte Avrupa iilkeleri ayni
donem kendi diglarindaki iilkelerinde azinlik kavramina egilmeleri konusunda bir
dizi girisimde bulunmuslardir. Aynm1 neden c¢ercevesinde gerceklestirilen, Osmanli
Imparatorlugu igerisindeki gayrimiislimleri koruma gabalari tarihte “Sark Meselesi”
(Dogu Sorunu) olarak bilinen siirecin hazirlayicist olmustur. Uluslararasi boyuttaki
bu koruma cabalar1 6nce tek tarafli koruma fermanlar1 (6r. 1598 Nant Fermani) ve
ikili antlagmalar (6r. 1699 Karlof¢ca Antlagsmasi) biciminde baslamis, 19. yiizyilda
cok tarafli antlagmalar (0r. 1856 Paris Antlagsmasi) evresine gecmis ve nihayet
1920’de Milletler Cemiyeti’nin kurulmasiyla “uluslararasi oOrgiit giivencesinde
azinlik korumasi” donemi acilmistir. Diinyada bu konudaki girisimler su anda
hala bu evrenin modern uluslararasi azinhk koruma mekanizmasi olan
“Birlesmis Milletler”, “Avrupa Konseyi”’, “Avrupa Birligi” ve “AGIT” gibi
kuruluslarin semsiyesi altinda yiiriimektedir. 19. yiizyilla kadar iilkeler,
birbirlerinin sinirlar1 icerisinde kalan kendi halk ya da dindaslarin1 korumaya
yonelik sayisiz protokolii imzalamak icin masaya oturmalarina ragmen bu
protokollerde “insan haklar1” gibi bir ibare yer almamistir. Konunun bir insan
haklar1 problemi olarak ele alinmasi 19. yiizyil sonrasi goriilmektedir;
“19. ylizyilda, insan hayatina iligkin baska yonleri de kapsayan acik bir azinlik haklar: bilinci
dogmustur. Bu yiizyilda ortaya ¢ikan hacimli azinlik literatiirii icerisinde en 6nemlisi 1814-15
tarihlerini kapsayan Viyana Kongresi siirecinde ortaya konmustur. Viyana Kongresi, Fransiz
Ihtilali ile yerlesen “ulus” kavrayisina uygun olarak etnik, kiiltiirel ve iktisadi bir biitiin

saydiklar1 Polonya halkinin ii¢ devlet arasindaki boliinmiisliigiine iligkin statiiyii tespite

calisirken, bugiin “ulusal azinlik” dedigimiz anlayistan hareketle Polonyalilar: belirli haklar

bakimindan korumaya almigtir™®’.,

Ulusal azinliklara iliskin sorunlarin belirli ilkelere baglanmasi tarihte ilk kez
“Milletler Cemiyeti’nin tesebbiislerine baglantili olarak ortaya c¢cikmistir. 1919
yilinda ABD Baskam1 Woodrow Wilson’un baskanliginda toplanan Barig
Konferansinda, Wilson; topraklarin 1rksal karakterine baglantili olarak bu
topraklarda yasayan halkin etnografik karakterini goz 6niinde bulundurmak kaydi ile
bir paylasim yapilacaginin altin1 ¢izmigtir. Barig Konferansinin ulusal azinliklara

verilen haklar bakimindan 6l¢iit belirleyen ii¢ temel ilkesi sunlar olmustur;

%7 Kudret Emiroglu, Antropoloji Sozliigii, 1. bs (Ankara: Bilim ve Sanat Yaynlari, 2003), 109-110
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1.) Devlet icerisindeki millet ve azinliklar arasinda ayrim gozetilmemesi.
2.) Dinsel ve kiiltiirel 6zerklik.
3.) Kendi kaderini tayin hakki.

Bu ilkeler giiniimiizde hala gelistirilmis bigcimlerde gegerliligini korumakla birlikte,
bugiinkii “azinlik” tamimina ve Olciitlerine baglantili olarak, azinlik haklar1 ve
taleplerini tiimii ile karsilar bir nitelik tasimamaktadir. Ayn1 zamanda devletlerarasi
platformlara konu olan “ulusal azinlik” kavramlastirmasi belli bir devletin
himayesini saglayamayan gruplarm aleyhine fiili bir durum yaratmistir. Ornegin
(Israil oncesi) Yahudiler gibi devletsiz ve tiim devletlerde azinlik statiisiinde
bulunan gruplar agisindan bu gelismeler daha az baglayici bir niteliktedir. Kottak
Acisindan;
“Bugiin i¢in Azinliklarin iiye sayisinin her durumda ¢ogunluk hakim grubunkinden daha az
olmasi gerektigi gibi bir zorunluluk kalmamistir. ABD’de kadinlar, Giiney Afrika’da Siyahlar
sayica ¢ogunlugu olusturmalarina ragmen yetki, gelir ve iktidar agisindan azinliktadirlar.
1992°de Miisliiman olan etnik Arnavutlar, eski Yugoslavya’min bir bolgesi olan (simdiki

Sirbistan ve Karadag) Kosova’da sayica biiyiik ¢cogunlugu olusturmalarina ragmen (niifusun
% 90°1) siyasal olarak azinlik statiisiinde kalmuslardir”®®.

Connor’un 1972 yilinda ortaya koydugu calismasina gore, 1971 yilinda
Diinyada var olan 132 Ulus Devletten yalnizca 12’°si ( % 9’u ) etnik bakimdan
tiirdestir. Bu iilkelerin 25’inde ( % 19’u ) tek bir etnik grup niifusun
%90’1indan fazlasmm olusturmaktadir. Ulkelerin % 40’mnda ise bes’in iizerinde

anlamh biiyiikliikte etnik grup bulunmaktadir.

Daha yeni bir inceleme ise Nielsson tarafindan 1985 yilinda yapilmistir. Buna
gore Diinya’da bulunan 164 devletten yalmzca 45’ini ‘“‘tek ulus gruplu”
devletler (niifusun % 95’ten fazlasim tek bir etnik grubun olusturdugu
devletler) olusturmaktadir. Bu calismaya gore Diinyadaki en tiirdes ii¢c devlet
Kuzey Kore, Giiney Kore ve Portekiz’dir. Nielsson’un calismasi, modern
devletlerin etnik cesitliligini Connor’a gore daha diisiik gostermektedir ve
dahas1 calismasinda siraladig iilkelerin pek cogu giiniimiizde gocler nedeniyle

etnik anlamda cok daha karmasik bir hale gelmistir.

% Kottak, Antropoloji — insan Cesitliligine Bir Bakas, 63.
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Verili statii (Insanlarin dogustan sahip olduklar1 ve istisnai durumlar disinda
degistirme konusunda fazla secenekleri bulunmayan toplumsal statiileri; 1rk, ana dil
cinsiyet vb.) lizerinden tanimlanan azinlik gruplar ABD’de tabakalagmanin en
belirgin unsurlart durumundadir. Kottak Amerika’da ki durumu soyle 6zetlemistir;
“A.B.D’de 1989 yilinda yoksulluk oran1 Beyazlar i¢in % 10, Siyahlar i¢in % 30.7, Hispanikler
icin % 26.2 durumundadir (Statistical Abstract 1991, s. 462). Niifus sayim verileri Afro-
Amerikalilarin (Afrika kokenli Amerikalilar) ve Hispaniklerin (Latin kokenli Amerikalilar)
diger Amerikalilarin ¢ogunun sahip oldugu avantajlara erisiminin ¢ok daha sinirli oldugunu
gostermektedir. 1989°da yapilan istatistiklere gore Amerikali Siyah cocuklarin % 43’ ve

Hispanik cocuklarin % 35.5’i geliri yoksulluk sinirinin altindaki hanelerde yasamaktadir.

Amerikalt Beyaz cocuklar i¢in bu oran % 14’tiir. Esitsizlik istthdam oranlarinda istikrarl

bicimde sergilenmektedir’®.

Morris ve Tajfel gibi bir¢cok kuramci, “azinhik gruplarin kendilerini sadece 1rk,
milliyet, kiiltiir ve ortak tarih ile degil, aymm zamanda ortak kader, ortak
ayrimcilik deneyimleri ve ortak toplumsal dezavantajlar1 paylasmakla grup
olarak hissettiklerini”’ yazmaktadir. Bunlarin tiimii grup i¢i tutumu ve dayanigsmay1
giiclendirmekte ve kendi azinlik gruplarina mensubiyet bilincini gelistirmektedir.

Wagley ve Haris azinlik grubu iiyeliginin esasini teskil eden bes ol¢iit belirlemistir;

1.) “Azmliklar, karmagsik toplumlu devletlerin tabi unsurlaridir.

2.) Azmliklar, toplumun egemen unsurlart tarafindan diisiik itibar atfedilen 6zel fiziki ve
kiiltiirel niteliklere sahiptir.

3.) Azmliklar, iiyelerinin paylastig belirli 6zellikler ve bu 6zelliklerin getirdigi ozel zararlar
tarafindan bir araya gelmis, kendilik bilinci olan birimlerdir.

4.) Bir azinhik lyeligi, acik 6zel kiiltiirel ve fiziksel 6zelliklerin yoklugunda bile izleyen

kusaklarin iiyeligine imkan taniyan bir atalik kurali ile aktarilir.

5.) Aznliklar segme yolu ile ya da zorunlu olarak, grup icinden evlenme egilimindedir”".

Azmliklar ve etnik gruplar ayrimcilik ve toplumsal dezavantajlar bakimindan ortak
deneyimlerle birbirlerine baghdirlar. Tanim1 geregi azinlik, bir¢ok toplumsal sonucu
cogunluk ile paylasmaz. Bu nedenle azinlik gruplar egemen gruptan belirli a¢ilardan
keskin aynliklar tasidiklarindan toplumsal hayatin biitiiniiyle paylasimindan
dislanirlar. Azinlik gruplarin cogu ortak kiiltiir tarafindan yeri geldiginde “etnik
grup” ya da “‘etnisite” olarak tanimlanmasina karsin, etnik gruplar her durumda
azinlik gruplan olarak goriilmezler. Ancak ‘“ulusal azinlik” olarak tanimlanmayan

gruplarin “etnik azinlik” olarak goriilme egilimi vardir. Irksal azinligin baglaminda

69 age, 63.
70 age, 158
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sinirlar, azinligin biiyiik toplum icinde tam katilimdan diglandiklar1 6l¢iide cogunluk
grubu tarafindan cizilir. Etnik grup baglaminda ise sinirlar ¢ogunlukla iceriden
cizilmekte ve igeriden korunmaktadir. Korunmalarina iliskin uluslararasi
anlagmalarin tarihi birka¢ yiizyili bulan ve devletler arasinda “azinlik” olma statiisii
izerinden ilk tanimlanan grup olan “dinsel azinliklar”, modern devletlerin kendi
Oznesi olan “ulus”u yaratmak icin oncelikle dinsel tiirdeslestirmeye girismesinin en
biiyiik ispati durumundadir. Modern Oncesi devletler, modern devletlere gore daha
yogun bir, ¢ok dinlilik 6zelligi gostermislerdir. Dini azinliklarin modern devlet
icerisinden arindirilmasina en acik Orneklerden birisi Tiirkiye ve Yunanistan
arasinda 1923-24 yillar1 arasinda yasanan miibadele siirecidir. Miibadelede
Tiirkiye’de yasayan Rum Ortodoks Kilisesine bagli kisiler ile Yunanistan’daki
Miisliimanlar toprak degistirmislerdir. Boylelikle Yunanistan’da “Miisliiman
azinhk”, Tirkiye’de de “Rum Ortodoks azinhk” olgulart olusmustur. Halbuki
Rum Ortodokslar modern ulus-devlet’in kurulmasindan 6nce tamamen din farkina
ve belirli bir kiliseye bagli olmakla tanimlanan “millet” statiisiine tabi
tutulmuglardir. Bu statiide yer alanlar, hangi dil ya da hangi etnik gruba dahil
olurlarsa olsunlar bagli bulunduklar1 kiliseye gore aym1 millet icinde
tanimlanmiglardir. Bu nedenle ki Yunanistan ve Tiirkiye’deki karsilikli azinliklarin

her iki tlke tarafindan da ‘““ulusal azinlik’ olarak iddia edilmektedir.

Devletlerin egemenlik alanina ait bir sorun olmaktan ¢ikan azinlik sorunsali, biitiin
“ulusal azinliklarin” hak ve hiirriyetlerinin korunmasi ve insan haklarinin
uluslararast alandaki isleyisinin ayrilmaz bir parcasidir. Sosyo-ekonomik
farklilasmalar {izerine kurulu insan haklart problematiki, etnik ve kiiltiirel
farklilasmalardan kaynaklanan “kimlik™ hakk taleplerini diizenleyen azinlik haklar
kategorisiyle sik sik yenilenirken, yurttaglik anlayisinin bigimsel olarak esitlikle
ifade edildigi bir¢ok iilke bu siirece paralel olarak yasalarinda yeni diizenlemelere
gitmistir. Giiniimiizde “azinliklara” iligkin en temel sorun, azinlik kavraminin genel
kabul gérmiis bir tamima hala ulagilamamis olmasi ve bu kavramin tiim uzamlari
dogrultusunda pratiklesmis Orneklerinin genel gecerli bir ‘“haklar” biitiiniinde
tutarlilik saglayamayisidir. Goriinen o ki, devletler icerisinde yasamaya devam eden
azinlikk  topluluklar uzunca bir siire daha igerisinde spekiilasyon ve
propagandalarinda hakim oldugu gergin kosullara direng gostermek ve yerel yasa ve

kiiltiir ile yenilenen global anlayis arasinda miibadeleler yasamak durumundadir.
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3.1. istanbul’da Azinlik Olgusu

Istanbul’da Azinlik olgusu, Diinya sehirlerinin biiyiik boliimiinden farkli olarak
kokenleri devlet yapilanmasinin erken donemlerine kadar uzanan ¢ok koklii bir
stiregte, farkli “katman”, “tanim” ve ‘“uygulamalar” paralelinde giiniimiize
ulasmistir. Cografi ag¢idan uygarlik tarihinin ilk donemlerinden itibaren farkli
toplumlara bir arada ev sahipligi yapan bolge, Tiirklerin yerlesmelerinden ¢cok daha

oncesinde bu kavramin farkli bicimlerde olgunlasip kabul gordiigii bir niteliktedir.

“Istanbul, 5. yy’dan itibaren tiimii ile Helenlesmis bir kent olmasina ragmen hi¢cbir déneminde
homojen bir ulus yapisina sahip olmamustir. Bizans krallarindan 5. Leo Ermenidir, Patriklerin
arasinda Makedonya’dan, Diyarbakir’dan ve Mardin’den gelenler vardir. Bunun yam sira
Bizans yonetiminde yer alan kisilerin cogunun etnik orijinleri tam olarak belli degildir, ¢cok
daha sonraki donemlerde onem kazanan etnik-ulusal ayrimlar, bu donemde 6nem tasimadigi
icin, yonetim icerisinde farkli uluslardan sayisiz kisinin belirli riitbelerle goérev yaptigi
bilinmektedir. Bizans’tan Osmanliya kadar uzanan siire¢ boyunca kisiler arasindaki farklari
belirleyici kilan o6l¢iit dini farkliliklar olmustur. Kisilerin Rum, Ermeni ya da Siiryani
etnisitesinden olmalar1 hi¢gbir 6nem tasimazken, Ortodoks, Musevi ya da Pagan olmalar1 temel
belirleyici kriter olarak 6nem tastmustir”” .

Arastirmacinin, Bizans dénemi Istanbul’unun kozmopolit yapisina iliskin derledigi
metinlerde, Ozellikle 1. Constantin sonrasi sehrin edindigi cok kiiltiirlii merkezi

konumlanmaya iligkin su bilgiler yer almaktadir;

“M.S 325 senesinde, 1. Constantin’in Roma’nin merkezini Istanbul’a tagimasmin ve
Hiristiyanligi resmi din olarak kabul etmesinin ardindan, tiim diinyada ki onemi bir kat daha
yiikselen Istanbul, cevre iilkelerden aldigi goclerle tiimii ile ¢ok kiiltiirlii bir yapiya
biiriinmiistiir. Bu donem tim Avrupa’da, Yunanca gehir anlamina gelen polis’ten geliyorum
demek, herkesin Istanbul’dan gelindigini anlamasi igin yeterli bir 6lgiit olarak kullanilmustir.
Uzunca dénem kentlilik Istanbul ile 6zdes bir konumda ilerlemis, diinyanin bu en 6nemli sehir
devleti tiim diinya sehirlerinden farkli olarak 6zel anlamlar kazanmaya baglamistir. Taht sehri
olarak bilinen Istanbul bu anlamda ilk ve tek olma ozelligini kazanmustir, Ruslar sehre,
giiniimiizde de kullanmaya devam ettikleri “Kral Sehri” anlamina gelen “Car Grad”
demislerdir. Sirplar Istanbul’u “Imparator Sehir” olarak adlandirirken, Bizans ise kendisine
uzunca donem “Sehirlerin Kralicesi” anlamina gelen “Vassileusa” demistir. Sehirlerin en
biiyiigii, giizeli ve merkezi durumunda olan Istanbul, diinyanin bircok bolgesinde bu ve benzer
ozel isimlerle tammlanmigtir”’>.

Cok kiiltiirliiliik, 6zellikle istanbul’un fethinden sonra Osmanli Imparatorlugu devlet
yonetiminin en temel olgularindan birisi halini alarak “Milletler Sistemi’ne
doniismiistiir. Istanbul oncesi, Bursa’nin bagkentlik yapti§1 donemlerden itibaren
Osmanlt i¢in bu olgu yer yer kabul gérmiis ve yonetim bicimi agisindan
i¢csellestirilmis olsa da azinlik olgusunun devletin en temel uygulama alanlarindan

birisi olusu ve azinliklarin iilkenin vazgecilmez bilesenleri durumuna gelmesi

! Tayfun Serttas, “Aya Istanbul”, Zip istanbul, s. 124 (2003), 4
& age, 4
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Istanbul sonras1 sekillenen bir ozellik olmustur. Bu yaklasim bircok tarihci
tarafindan, Osmanli’ya, Bizans’tan miras kalan bir yOnetim bi¢imi olarak
tanimlanmistir. Dogu Roma’dan itibaren, dar cografyasi igerisinde farkli enik
gruplara bir arada yer veren Bizans yonetimi boyunca farklilagmanin temel Olciisii
Osmanli’da da oldugu gibi din unsuru olmustur. Cok daha sonraki donemlerde
ortaya cikacak olan etnik ve dilsel ayrimlar Osmanli Imparatorlugunun da son

yiizyilina kadar onemli bir etken niteligi tasimamustir.

Islami “iimmet” catis1 altinda, birbirinden farkli 40’a yakin toplumu bir arada
yoneten Osmanli imparatorlugu, 6zellikle Avrupa’da ki fetihlerin ardindan tiimii ile
heterojen bir yapiya biiriinmiistiir. YOnetim siireci boyunca yayildigr diger
cografyalardaki toplumlarin yan1 sira kendi iktidar ve kent merkezi olan Istanbul’da
da cok kiiltiirlii ve katmanli yap1y1 koruyan Imparatorluk yonetimi bu konuda sosyo-
kiiltiirel ve politik acidan bircok stratejik yonelim sergilemistir. Istanbul temelinde
diisiiniildiigiinde, Imparatorlugun 6zellikle azinlik politikalar1 iizerine giiniimiizde
bircok 1limli goriis mevcut olmakla birlikte, bu politikalarinda azinliklara bugiinkii
anlamda demokratik haklar sagladigindan s6z etmek miimkiin degildir. Ulus-devlet
anlayisinin bulunmadigr Osmanli sinirlart icerisinde azinliklar ¢cok daha az tehdit
unsuru olarak goriilmiis, uzunca yillar ¢esitli ayricaliklart koruyabilmislerdir. Ancak
bu konum icerisinde dahi is alanlarindan, vergilendirme bi¢imlerine ve toprak

edinme sartlarina kadar farkli uygulamalara tabi tutulmuslardir.

Osmanli Devleti'nin "milletler sistemi" icerisinde her donem farkli 6zel statiilerde
yasayan gayrimiislim azinliklar icin 19. yy.a kadar siiregelen en ayricalikli kurallar
genellikle hukuk, yonetime katilma, din ve evlilikler alaninda olmustur. Mahkemede
gayrimiislimlerin  sahitligi ikincil sayilmistir. Gayrimiislimler 6zel vergiler
Odemislerdir; ticaret hakki ve izni almak i¢in Hiristiyanlar Miisliimanlara kiyasla, az
da olsa daha fazla vergi ve daha yliksek giimriik vergisi vermislerdir. Asker, subay
ve devlet memuru olmalar1 yasaklanmistir. Hiristiyan kimliklerini koruyarak
istlenebilecekleri devlet gorevleri, yabanci dil gerektiren kimi danmismanlik
gorevleriyle, genellikle 18. yy.dan sonra gelisen, voyvodalik ve terciimanlik ile

sinirh kalmustir.
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Hiristiyanlarin yeni kilise kurma haklar1 uzunca donem yasaklanmistir; yalnizca
onartmlar izne bagh olarak gerceklestirilebilmistir. Kilise mimarisinde kubbe
kullanan Rum Ortodoks Cemaatine 6zel olarak, kent siluetinde kiliselerin camiler ile
karistirllmamas: icin fetihten sonra uzunca donem gecerliligini koruyan “kiliseleri
kubbesiz insa etme zorunlulugu” getirilmistir. Hiristiyan erkegin Miisliiman bir
kadinla evlenmesi yasaklanmistir; Miisliiman bir erkegin gayrimiislim bir kadinla
evlenmesi ise her donem serbest birakilmistir. Yasaya uymayanlar idam ya da ling
edilmislerdir. Karma evliliklerde cocuklarin Miisliiman olmalar1 sarti konulmustur.
Hiristiyanhiktan Miislimanliga gecmek serbest olmakla birlikte, ters yonde bir din

degistirme oliimle cezalandirilmistir. Emiroglu’nun analizine gore;

“Ulus ve milliyetcilik kavramlarinin yayginlasmaya basladigi 19. yiizyildan itibaren “Azinlik
Sorunu”na kaynaklik eden gelismeler cok biiyiik oranda, Osmanli imparatorlugu, Avusturya-
Macaristan imparatorlugu ve Balkanlarda ortaya cikmistir. Osmanli Imparatorlugunda 18.
yiizyildan itibaren siiriip giden isyanlar ve ortaya cikan devletlerarasi sorunlar karsisinda
muhtariyet formiilii dogmustur. Bu esnada Osmanli aydinlar1 daha ¢cok Osmanlicilik temelinde
bir Anayasaci miidahaleye girigsmislerdir. 1856 Paris antlasmasi ile teyit edilen 1829 tarihli
Edirne Baris Antlagsmas:t hiikmiince Osmanli imparatorluguna terk edilen Moldova ve
Erdel’de “ulusal muhtar yonetim” bicimi getirilmistir. Yine Paris Anlagsmasinda, 1812 tarihli
Biikres Anlagmasi ile Sirplara verilen “muhtar yonetim hakki” teyit edilmigtir. 1878 Berlin

Anlagmasi, Dogu Rumeli’ye Hiristiyan bir genel vali atanmasini kayit altina almaktadir™”>.

Osmanlt yoneticileri, Batililasma Donemi sonrasi, Avrupa devletlerine hos
goriinmek ve baskilardan kurtulmak amaciyla, ama koklii bir siyasal degisikligin
yararina pek inanmadan, Ozellikle 19. yy' da bir dizi reformlara girigsmislerdir.
Anagnostopulu’nun aktardiklarina gore “goniilsiiz yapilan bu reformlara Miisliiman
halk destek olmamis; hatta yer yer i¢ kangsikliklar cikmis, protestolar
gerceklestirilmistir. 1839'da Tanzimat Fermam ile "can, irz ve mal giivenligi"

saglanacagi, vergiler ve askerlik konularinda Miisliimanlarla sair milletler arasinda

esitlik tesis edilecegi ilan edilmistir””*

. Kiiciik bu yeni siireci soyle analiz etmistir;

“1840 yilinda Ceza Kanunnamesi'nin yliriirliige girmesi ve idare Meclisleri'nin kurulmas: ile
gayrimiislimler yerel yonetimlere kismen katilmaya baslamislardir. 1850'de yiiriirliige giren
Ticaret Kanunnamesi, Osmanli milletleri arasinda, pratikte olmasa da hukuk alaninda, esitligi
saglamistir. 1856°da gerceklesen Islahat Fermani bu esitligi yeniden onaylamus, askerlik

konularinda esitlik yoniinde 6nemli adimlar atilmuistir” .

73 Emiroglu, age, 111

™ Athanasia Anagnostopulu, “Tanzimat ve Rum Milletinin Kurumsal Cergevesi”, 19. Yiizyil
Istanbul’unda Gayrimiislimler, ed. Pinelopi Stathis 2.bs. (Istanbul: Tarih Vakfi Yurt Yaymnlari,
1999), 4-5

7 Cevdet Kiiciik, Osmanh Devletinde Millet Sistemi (Ankara: Yeni Tiirkiye Yaynlari, 2001), 698
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Bu yeni donem, Istanbul’un koklii kozmopolit yapisinin siyasal alandaki temsili
acisindan da bir baglangic noktasi olmustur; “1856'da Meclis-i Vala-y1 Ahkam-i
Adliyeye ve 1868'de Sura-y1 Devlete Rum delegeler tayin edilmistir. 1876'da
Kanun-i Esasiyi hazirlayan komisyonda da 2 Rum delege yer almistir. 1864'te yeni
ve ileri bir eyalet ve vilayet yonetimi, 1876'da da mesruti yonetim denenmis ve ayni

esitlik vaatleri tekrarlanmugtir”’®

. Ancak cagdas anlamda bir siyasal esitlik,
cokuluslu Osmanli Devleti icerisinde hi¢bir donem gerceklesememistir. 70 y1l icinde
esitligi sagladigin ilan eden reformlarin dort kez yiiriirliige konmasi, bu reformlarin
esitligi bir tiirli saglayamadigini gostermektedir. Esit yurttas kavrami, toplumun
Miisliman kesimi tarafindan benimsenmemis ve pratigi uygulamalarda
gerceklesememigstir. Girisimler her seferinde, bir siire sonra bozulmus ve eski

uygulamalara geri doniilmek durumunda kalinmistir.

Istanbul tiim bu siireclere ragmen, Osmanli yonetiminde oldugu gibi Tiirkiye
Cumbhuriyeti doneminde de azinliklar i¢in en 6nemli cekim merkezi olma 6zelligini
hicbir dénem yitirmemistir. Ulke smirlari icerisindeki azinliklar igin, bir sehirden
cok adeta basli basina bagimsiz bir iilke gibi sahiplendikleri Istanbul’u, her dénem

goreceli de olsa bir 6zgiirliik kenti olarak algilamislardir.

Ozellikle dini merkezlerin Istanbul’da ki koklii gegmisi ve bu gecmise paralel olarak
gelisen azinliklara ait kurum ve kuruluslarin en yogun bigcimde konumlandig: kentin
tarihi merkezleri, hicbir donem Onemini yitirmemistir. Giiniimiizde en homojen
halini yasasa dahi, Istanbul hala Tiirkiye icerisinde tek bir ulus ve dinle

tammmlanamayacak son ¢ok Kiiltiirlii merkez olma o6zelligine sahiptir.

7% Anagnostopulu, age, 5
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3.2. istanbul Azinliklari

Tarihin ¢cok erken donemlerinden itibaren ¢esitli toplumlara bir arada ev sahipligi
yapmis olan Istanbul, 6zellikle milattan sonraki sehirlesme asamasindan itibaren
bircok kiiciik grubu bir arada barindirmistir. Bu toplumlarin bazilar1 giiniimiize
kadar ulasamamis ve bugiin yalnizca Istanbul tarihine biraktiklar1 yapilarla bilinir
olmakla birlikte, ¢ok biiyiik bir boliimii de, giiniimiize ¢ok kiiciik rakamlara dahi

olsa ulasabilmislerdir.

Istanbul tarihi boyunca azinliklarin, kentle olan iliskileri ve kent icerisinde yerlesik
bicimde var olabilme siirecleri her bir grup i¢in farkliliklar gostermektedir.
Giiniimiizde hala farkli toplumlar igin go¢ alam olarak 6nemini koruyan Istanbul,
icerisinde Rum, Ermeni ve Musevi Cemaatleri gibi ge¢misi devlet yapilanmasinin
cok eski donemlerine kadar uzanan gruplar1 barindirmakla birlikte, Siiryani ve Dogu
Kiliselerine bagli diger cemaatler gibi kent igerisindeki varligmi son 50 yil
icerisinde gosterebilmis gruplara da agik konumdadir. Ulus devlet yapilanmasi
sonrasi, tiim Tiirkiye azinliklarinin son kurum ve merkezlerinin faaliyette oldugu
Istanbul, 6zellikle Anadolu’da kalmis son azinlik mensubu ailelerin geleceklerini
kurabilmeleri icin zorunlu bir cekim merkezine doniismiistiir. Sayilart cok az
olmakla birlikte, Ankara, Izmir, Bursa, Hatay, Mardin ve Diyarbakir’da da bazi
cemaat kurum ve kuruluslar1 bulunmakla birlikte, sosyal yasamdaki varligi gitgide

zayiflayan bu kurumlarin ¢ogu giiniimiizde temsili diizeyde hizmet vermektedir.

Istanbul’daki her bir cemaatin farkl1 tarihi ve sosyo-kiiltiirel uzantilarinin bulunmasi
nedeniyle bu gruplar hakkinda genel bir yorumda bulunmak saglikli bir yontem
degildir. Her ne kadar “azinlik” olma potasinda donem donem ortak hafizalar
paylasilmis olsa da, temelde her bir grup kendi i¢ yapisinda biiylik farkliliklar
gostermektedir. Ulkemizde siyasal diizeyde dahi bazi gayrimiislim cemaatler
arasinda farkliliklar bulunmaktadir. Istanbul’da varligini giiniimiize tasiyabilmis
cemaatlerin sema iizerinden bir tanimini yaptiktan sonra, konumuzu ilgilendiren ii¢
biiyiik grubu olusturan Rum, Ermeni ve Musevi cemaatlerinin alt bagliklar altinda

kentle olan iligkileri ve gecirdikleri siireci 6zetlemek yerinde olacaktir.
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Istanbul azmliklarmin kiiciik rakamlarla dahi giiniimiize ulasabilmis gruplari
arasinda “etnisitel ve tarihsel birligi bulunan”, toplum 6zelligindeki cemaatlerin dini
ayrimlart temelinde bir sema cikartilacak olursa soyle bir listeye ulagmak miimkiin

olacaktir;

RUM CEMAATLERI
e RUM ORTODOKS CEMAATI
e RUM KATOLIK (MELKIT) CEMAATI

ERMENI CEMAATLERI
e ERMENI KADIM ORTODOKS (GREGORYAN) CEMAATI
¢ ERMENI KATOLIK CEMAATI
e ERMENI PROTESTAN CEMAATI

YAHUDI CEMAATLERI
e SEFARAD CEMAATI
e ASKENAZI CEMAATI
e KARAY CEMAATI
¢ ROMANIOT CEMAATI (Sefaradlara asimile olarak yasamaktadir)

LEVANTEN CEMAATLERI
e ITALYAN KATOLIK LEVANTEN CEMAATI
e FRANSIZ KATOLIK LEVANTEN CEMAATI

SURYANI CEMAATLERI
e SURYANIi KADIM ORTODOKS CEMAATI
e SURYANIi KATOLIK CEMAATI
e SURYANIi PROTESTAN CEMAATI

KILISEST FAALIYETTE TOPLUM OZELLIKLI DIGER CEMAATLER
e BEYAZRUS ORTODOKS CEMAATI
e KELDANI KATOLIK CEMAATI
e ASURI VE NASTURI CEMAATLERI
e PROTESTAN CEMAATLERI
¢ TURK ORTODOKS CEMAATI
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3.2.1. istanbul Rum Cemaati

Istanbul’un kurucu ve en eski yerlesik cemaatini olusturan Rumlar, kenti herhangi
bir yerlesim merkezi olmaktan ¢ikartip doneminin her agidan en biiyiik ve giicli
uygarlik merkezlerinden birisine doniistiirmeleri acgisindan 6zel bir Onem
tasimaktadirlar. Bu nedenle ki, Rum Cemaatinin kent icerisinde var olma siirecini
ozetlemek, diger taraftan Istanbul tarihini de anlatmak gibi bir denklik iliskisi
gerektirmektedir. Arastirmacinin, Fener Rum Patrikhanesinde yaptigi calismalarda
cemaatin kokenine iliskin su bilgiler derlenmistir;
“Istanbul, tarihi M.0O 2.000 yilina dek uzanan ilk evreyi saymaksak, bugiin bildigimiz anlamda
MO. 667 yilinda kurulmustur. O dénemin erken Bizans’ini, bir boliimii Trakya’dan gelen ve
Yunanca konustugu tahmin edilen bir grup, diger bolimiinii ise, Yunanistan’in Megara
kentinden gelen ve Megaralilar olarak bilinen iki biiylik koloni olusturmaktadir. Bu iki
koloninin en biiyiik ozelligi her iki grubunda ortak dil ve dini paylasiyor (her iki grupta
Yunanca konusan Paganlardir) olmalaridir. Bu ilk sehir, bugiinkii Sarayburnu’ndan Fener’e
kadar uzanan ve tarihi yarimada olarak bilinen, Hali¢’in Bati yakasindaki kiyisina
kurulmustur”””.
Istanbul’'un tamamen Helenlesmesi 5. yy’dan sonra gerceklesmistir. Bu tarihten
itibaren sehirde tamamen Yunanca konusulup yazilmaya baslanmistir. Bu donemler
aym zamanda Istanbul’'un biiyiikk bir uygarlik merkezine doniistiigii yillarin
baslangicidir. Roma Imparatoru 1. Constantin’in M.S 325 senesinde, iilkenin resmi
dinini Hiristiyanlik olarak kabul etmesinden ve Roma’nin merkezini Bati’dan alip,
Dogu Roma’ya (Istanbul’a) tasiyarak, buraya “Yeni Roma” demesinden sonra kent
biitiiniiyle yeni bir yapilanma donemine girmistir. Bu doneme kadar Hiristiyanligin
biiyiik oranda yerlesmis olmas1 nedeniyle Istanbul biitiiniiyle Pagan degildir, ancak
325 senesindeki kabulden itibaren Hiristiyanligin diinyadaki en biiyiikk merkezi
konumuna gelmistir. “O giine kadar ki merkezler Kudiis, Roma, Iskenderiye ve
Antakya olmustur. Yaptig1 bu 6nemli degisim 1. Constantin’i Istanbul tarihinde 6zel
bir konuma getirmis ve onun Oliimiinden sonra kente Constantinopolis denmeye

baslanmlstlr”78.

77 Serttas, “Aya Istanbul”, (Fener Rum Patrikhanesi, Peder Dositheos Anagnostopaulos, Bizans
Tarihi Arsivi), 4
8 age, 4
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Constantinopolis'te yasayan halkin kendisine Roma vatandasi anlaminda Rum
demesi, Caracalla'nin, 212'de ilan ettigi ve Roma Imparatorlugu icinde serbest
yurttas olan (kole olmayan) tiim halki esit yurttas sayan tarihi kararina kadar eskilere
gotiiriilebilir. Konstantinopolis halki Bizans doneminden itibaren kendisine "Rum" -
Romeos-, Dogu Roma Imparatorlugu'na da Romania; kullandiklar1 dile ise Yunanca
-Hellence- demislerdir. Bu donemin ayirict kimligini “Ortodoks mezhebinden olmak

ve kaynagini bu dinden alan Yunanca konugmak™ iki temel 6zelligi olusturmustur.

9. ve 13. yy.lardan itibaren Istanbul, Batidan Katolik diinyasi, Dogu'dan ise Islam
diinyas1 tarafindan gelen tehditlerle tarihinin en zorlu donemlerine girmistir. Bizans
devleti ve halki Dogu'dan ve Bati'dan gelen siirekli sikistirilmalara kargi bu giiclere
toprak ve gelir kayiplar1 vererek ayakta kalmaktadir. Bu donemin edebi ve dinsel
metinlerinde bu korkunun biiyiik izlerine rastlanir. Konstantinopolis'i yeniden ele
gecirmek amaciyla siirekli olarak yenilenen Hagli Seferine karsi en etkili silah,
Katolik ve Ortodoks kiliselerin birlesmesi, boylece; Katolik ilkelerin ve Papanin,
Bizans'in Ortodoks halki tarafindan taninmasi olarak Ongoriilmiistiir. Bizans,

yasaminin son donemlerine dek bu konuyu hep acik tutmustur.

14. yy' da Bizans, Tiirkler ve Sirplara verilen toprak kayiplarindan 6tiirii biitiiniiyle
giicsiiz ve etkisiz bir duruma diismiistiir. Bu tarihten itibaren cografi olarak
biitiiniiyle Osmanl1 topraklar1 ortasinda kalan Konstantinopolis'in yoneticileri son
ana kadar kiliselerin birlesmesini giindeme getirerek kurtulusu Bati'da aramiglardir.
Aralik 1452'de Ayasofya'da, papanmin temsilcileriyle birlikte bir Katolik ayin
yapilmis, Imparator birlesmeyi bir kez daha ve yeniden onaylarken, halk ve kimi din
adamlart ayn1 anda Pantokrator Manastiri'nda kendi mezheplerinden yana ayin
yaparak bu duruma engel olmak icin direnmislerdir. Istanbul’un tiimii ile ele gectigi
ve tim bir Bizans Doneminin kapanisinin belli oldugu 28 Mayis 1453 gecesi
imparator ile halkin bir arada Ayasofya'da yaptiklar1 son ayin ise “Ortodoks Kilisesi

Ritiiellerine” gore gerceklestirilmistir.

Rum diinyasinin Tiirkler ile tanismasi Konstantinopolis'in alinmasindan ¢ok once,
11. yiizyilda Tirklerin Anadolu'ya girmesiyle baslamistir. Yerlesik Hiristiyan
toplum ve gogebe ya da yarn yerlesik durumda olan Miisliiman Tiirkler bu yiizyildan
itibaren ortak cografyay1 paylasmislardir. Bu donemden baslayarak, Rumlarin tarihi

dogrudan ve kesintisiz bir bi¢cimde Tiirklerle iligkilidir. Anadolu'da Rum
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toplumunun Tiirk-Islam yonetimi altinda yasamaya basladigi doneme sonralar
Turkokratia (Tiirk yonetimi) denmis ve boyle bir egemenligin bilinci taginmistir.
Anadolu'da yasayan Rumlar politik ve kiiltiire] merkezleri olan Konstantinopolis'in,
Rum yo0netici "aristokrasisi"nin, Ortodoks kilisesinin ve genel olarak Bizans'in
ekonomik etkilerinden ve etkinliklerinden yoksun durumda tiimii ile Tirkler

arasindaki bir azinlik grup olarak varlik gostermislerdir.

1453'te istanbul’'un fethinden sonra Rumlarm yasaminda koklii degisiklikler
olmustur. Cemaatlerin varligi, dinleri ve kimi haklar1 fetihten hemen sonra resmen
taninmigtir.  Fatih  Sultan Mehmet, Teodoros Agallianos'un soylevlerinden
anlasildigina gore; “Bizanslhi danigmanlarinin tavsiyesi dogrultusunda Ortodoks
kilisesini Osmanli sonrast adeta yeniden tahsis etmistir. Bizans geleneklerine uygun
bir bicimde yeniden toplanan sinod tarafindan patrik secilmis ve (Bizans'ta oldugu
gibi) devletin basi olan sultanin da onayi ile tahtina oturmustur””’. Bu dénemden
itibaren, egemen ve Miisliiman olan "y6neticiler'in cemaatiyle savasta yenilmis olan
ancak "boyun egdikleri" igin varliklarina izin verilen Ortodoks cemaat, istanbul'da
sekillenen bu 6zgiin iligski bi¢imini her donem siirdiiriip yeniden {iireterek yaklasik

500 y1l boyunca bir arada yasamiglardir.

Fatih Sultan Mehmet Doneminde Rumlara yonelik beratlarla taninan ve imtiyazlar
denilen haklara gore; “Patrikhanenin tiim Ortodoks halklarin iistiinde mutlak ruhani
ve idari yetkileri vardir. Kilise, evlilik, miras gibi 6zel hukuk alanindaki davalara
bakabilmektedir. Kendi iclerinde 6nemli bir 6zerklik alanina sahip olan azinlik
cemaatleri, bu donemden itibaren devletin kiiciik bir modeli olarak

%0 Bu siirecte “Osmanl1 giivenligi altinda giiclenen Istanbul Rum

yapilanmislardir
Ortodoks kilisesi, bu siirecle birlikte Bati'nin Katolik diinyasina kars1 bir gii¢ olarak
kullanilmus, kiliselerin birlesmesi fikrine Osmanli sonrasi tiimii ile son verilerek
Katoliklesme engellenmis ve Papanin eylem alam1 Osmanli cografyasi disinda

5981

tutulmustur’™ . Biiyiik getirileri olan bu siirecte, dncelikle Rum Ortodoks kilisesinin

asimile olmadan varligini siirdiirebilmesi ve gii¢c kazanmasi saglanmustir.

" Yavuz Ercan, Osmanh Yonetiminde Gayrimiislimler “Kurulustan Tanzimat’a Kadar Sosyal,
Ekonomik ve Hukuki Durumlar1”, (Ankara: A.U.D.T.C.F. Yayinlari, 2001), 104.

80 Bilal Eryilmaz, Osmanh Devletinde Farkliliklara ve Hosgoriiye Kavramsal Bir Yaklasim,
(Ankara: Yeni Tiirkiye Yayinlari, 2001), 702

%! Yorgo Benlisoy, Fener Rum Ortodoks Patrikhanesi, (Ankara: Ayra¢ Yayinlari, 1996), 19
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Fener Rum Ortodoks Patrikhanesi, Bizans donemindeki ilk kurulus tarihinden
itibaren diisiiniiliirse, 17 yiizyildir yasayan bir kurum olarak Istanbul’un ve tiim
Ortodoks diinyasinin bugiine dek ayakta kalabilmis en eski dini merkezi olma
statiisiine sahiptir. Sinod, Sinod Meclisi tarafindan secilen patrik ve patrikhanenin
ileri gelenleri, bu kurumun ii¢ temel yonetim birimini olusturmuslardir. Ancak Fatih
Sultan Mehmet'in Rumlara sagladigi imtiyazlar sonraki yillarda aymi ictenlikle
stirdiiriilmemistir;
“1521'de istanbul'da zorla Islamlastirma girisimleri gerceklesmis, 1586'da ise Patrikhane
kilisesi camiye doniistiiriilmiistiir. 17. yy.an ikinci yarisinda gerceklesen, Girit Savasi,
Venedik'in Mora seferi ve Avusturya Savast nedeniyle Hiristiyanlara kars1 tutumunu git gide
sertlestiren Osmanli devleti kararinca, bu donem iki patrik (II. ve III. Partenios) idam
edilmistir™.
Kilise ve Patrikhane Kurumu, yonetim bi¢imi ve anlayis olarak 19. yy.a kadar
goreceli bir siireklilik sergilemistir. Kilise-devlet iligkilerinde kesin bir catisma ve
karsithik goriilmemistir. Avusturya ve Rusya gibi yabanci gii¢lerin girisimleri ve
baskilartyla Ortodokslara kimi donem ek haklar taninmis, Rumlarin haklar1 yeniden
dogrulanmis, kilise kurma hakki yenilenmistir. “19. yy.a girerken Osmanli
Devleti'ne kars1t Rumlarin ilk direnci gerceklesmistir. Kosmas Aitolos (1759-1779)
dini kullanarak cemaat kimligini vurgulamis ve idamina kadar bir tiir etnik bilinci

yayginlastirmaya gallsmlstlr”83.

1821 'de gerceklesen Yunan ihtilali ile "Fener donemi" aniden son bulmustur. Patrik
Grigorios sorumlu cemaat bagi sifatiyla, bagska din adamlar1 ve halktan bazi kisiler
ise gozdagl verme amaciyla idam edilmislerdir. Bu donemde doruk noktaya ulasan
karsilikl1 giivensizlik, Osmanli yonetimiyle Fenerliler arasindaki ¢catismayi arttirmais,
Yunan ihtilali ile Istanbul'da baslatilmis olan sindirme hareketinin sonucunda
Fenerlilerin bir boliimii Bati'ya, Rusya'ya ya da isyan bolgesi olan Mora'ya kagmak

zorunda kalmislardir.

Fenerlilerin Rum tarihi igerisinde ikili bir islevleri olmustur. Bir yanda kiiltiir, dil,
yazi, edebiyat ve diisiince alanindaki katkilariyla Yunan ulus¢u gelismelerinin
temelini atmiglar, hatta Rumlarin Orgiitsel piramidinin basinda bir tiir yonetim

ozerkligi olusturarak gelecekteki devlet oOrgiitlenmesinin ilk niivelerini ve

82T, Tankut Soykan, Osmanli imparatorlugunda Gayrimiislimler - Klasik Donem Osmanh
Hukukunda Gayrimiislimlerin Hukuki Statiisii (Istanbul: Utopya Yayinlar1, 2000), 686

%3 Salahi Sonyel, Hiristiyan Azmnhklar ve Osmanh imparatorlugunun Son Dénemi, (Ankara:
Yeni Tiirkiye Yayinlari, 2001), 133
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deneyimlerini baslatmislar, diger yandan ortaya ¢ikan "cagdas" diislincelere karsi
muhafazakar bir tutum igerisine girmislerdir. Kiiltiir alaninda ilerici, siyasal alanda
tutucu olan bu yap1 icerisinde Istanbullu Rumlar uzunca dénem béliinmiis ya da

bocalamiglardir.

1829'da Yunanistan Devletinin kurulmasi Istanbullu Rumlarm yasaminda ¢ok
onemli bir agsamadir. Bu devletin kurulusunun ardindan Rum Ortodoks Cemaati
kendiliginden Istanbul ve Atina gibi iki ¢ekismeli merkez arasinda kalmistir. Atina
ulusal bir yeni merkez olarak ¢ok biiyilk onem tasimakla birlikte, Istanbul'daki
Patrikhane ruhani acidan istiinliigiinii hi¢bir zaman yitirmemistir. Bu ikilik halk
acisindan bugiine dek kesintisiz olarak siiregelmistir. Atina ulusal ¢ikarlar adina tiim
Yunanhlarin lideri olmaya calisirken, Patrikhane tiim Ortodokslarin lideri

konumunu siirdiirmeye ¢aligmistir.

Yunanistan Devleti kurulana dek Osmanli yonetimince bir cemaat olarak algilanan
Rumlar, birden yabanci bir devletin, Yunan devletinin uzantisi, hatta besinci kolu
diye algilanmaya baslanmiglardir. Bu tarihten itibaren, Osmanli yOnetiminin
cemaate karsi giivensizligi artarken, Rumlar da devlete karsi yabancilagsmaya
baslamislardir. Istanbul'daki koklii Rum cemaati ile yeni kurulan ulus¢u Yunan
devleti arasinda ¢ikan problemler uzun siire giindemde kalmistir. Kurulan yeni
Yunan devletinin ilk eylemlerinden birisi Fener Rum Ortodoks Patrikhanesi'nden
bagimsiz olarak kendi 6zerk kilisesini kurmak olmustur. ikisi de ayni cemaati
kapsayan birisi eski, digeri yeni bu iki kilise arasindaki iligkiler ancak 1850'de
normale donebilmistir. Fener Rum Ortodoks Patrikhanesi ¢evresi, Yunanistan'da
gelisen Megali Idea (tiim Yunanlilarin yasadiklar1 yoreleri yeni devlete dahil etme
fikri) gibi uluscu diisiincelere cemaati bolecegi gerekcesiyle hi¢cbir zaman destek
vermemistir. Bu siirecte, Patrikhane cevresi, Istanbullu soylular, zenginler ve
aydinlar, Osmanli catis1 altinda ama Ortodoks ve Rum olarak yasamay1
yeglediklerini beyan etmisler ve yeni devleti bu yapida tutunamayanlarin
sigindiklart bir kapi1 olarak gormiislerdir. Bazi tarihciler tarafindan “Helen
Osmanlilig1” olarak da dile getirilen bu hareket sayesinde, goriigiin taraftarlari
Osmanli Devleti'nin giivenini yeniden kazanarak 19. yy'in ortalarindan baslayarak

devlet yonetiminde 6onemli mevkiler kazanmiglardir.
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19. yy.an ortalarindan baglayip 1908'e kadar siiren, Yunan devletinin genisleme
egilimleri sergilemedigi yillarda, yeni fermanlarinda getirdigi haklarla birlikte
bircok alanda giivenceleri artan Rum Cemaati, Istanbul’daki en parlak donemini
yasamustir. Osmanli Devletinin, Avrupa Pazar ekonomisi yOriingesine girdigi 19. yy'
da Rumlarin biiyiik bir kesimi tiiccar, Ingiliz ve Fransiz tiiccarlarin komisyonculari,
aracilar1 ve bankerler (sarraf) olarak ©Onem kazanmaya baslamislardir. II.
Abdiilhamid doneminde (1876-1909) Leonidas Zarifis, Hristakis Zografos gibi
bankerler devlete kredi verir konuma gelmislerdir. Donemin iinlii banker ve
isadamlar1 arasinda Evgenidis, Stefanovik Skilitsis, Mavrokordatos, Hyaskos,
Simeon Siniosoglu, Yorgos Hrisovergis, loannis Haritonidis, losifakis Eksercis gibi
kisiler biiytiik iin yapmistir. Ayrica kimi Rumlar, bu donemde hekimlik,
miihendislik, avukatlik ve 6gretmenlik alanlarinda 6nemli mevkiler elde etmislerdir.
Avrupa kokenli sirketlerde ciddi idari gorevler iistlenmislerdir. Istanbul Rum
Cemaati, 19. yiizyil ile birlikte ¢ok genis ve etkili bir sosyo-kiiltiirel gelisme

donemine girmistir;

“1870'lerde sadece Istanbul'da kiiltir alaninda faaliyet gosteren 26 dernek (silogoi)
kurulmustur. Bunlarin en 6nemlisi 1861'de kurulan ve bir egitim bakanligi kadar yogun
faaliyet gosteren Elinikos Filoloyikos Silogos Konstantinopoleos'tur. Bu yillarda sadece
Istanbul’da faaliyette olan 105 okulda, 15.000’in iizerinde 6grenci egitim gormektedir. 1844'te
Heybeliada Ruhban Okulu kurulmugtur, 1875'te Zappas'in parasal yardimiyla Zappion Kiz
Lisesi, 1881'de Zarifis ve baska zenginlerin yardimiyla Fener Rum Lisesi (Megale tou Genous
Schole), 1890'da banker Zografos'un yardimiyla Beyoglu'nda Zografyon Rum Erkek Lisesi
insa edilmistir. 1892'de Heybeliada'da Ticaret Okulu, 1909'da Beyoglu'nda Dil ve Ticaret
Okulu kurulmustur. Ayn1 donem Beyoglu'nda Hacihristos'un Lycee'si, Kendrikon Kiz Lisesi,
kilise yapimi yasagimin kalkmasi ile birlikte Ayia Triada, Ayios Konstantinos ve Ayia Eleni
kiliseleri inga edilmistir. Cemaatin toplu parasal yardimlariyla insa edilen hayir kurumlarinin
en biiytiklerinden olan ve 40 kadar binadan olusan Balikli Rum Hastanesi 1753'te hizmete
girmigtir. 1853'te Biiylikada'da yetimler evi kurulmustur. Rumlarin yogun olarak yasadiklari

Tatavla'da 19. yy.in sonlarinda bir spor kuliibii ve miizik dernegi kurulmustur’®*,

Bu doénem gelismeler yalmzca kiiltiir alan1 ile sinirli kalmamis, Istanbul Rumlar

devlet alaninda da ¢ok 6nemli gorevler iistlenmeye baglamislardir;

“Stavrakis Aristarhis ve Spiridon Mavroyenis (Marko Paga) II. Abdiilhamid'in kurdugu
Kanun-i Esasi hazirlama komisyonunda yer almisladir. Aleksandros Mavroyenis Viyana'ya,
foannis Aristarhis Berlin'e, Grigoris Aristarhis Washington'a Biiyiikel¢i olarak gonderilmistir.
Konstantinos Muruzis Atina Biiyiikelgisi olarak gorev yapmis; 1869 Paris Kongresi'nde,
1871'de Londra'da Osmanhi Devleti'ni temsil etmistir. Aleksandros Karateodoris, Roma'da
Biiyiikel¢i olarak bulunmus ve 1878'de Berlin Kongresinde Osmanli Devleti'ni temsil
etmistir. K. Musuros 1840-1848 arasinda Osmanli ¢ikarlarim1 Atina'da el¢i olarak etkili bir
bicimde savunmustur. Atina merkezine bagli hissetmeyen ve kendilerini Osmanli Devleti'yle

ozdeslestiren Istanbul Rum Cemaati iki iilke arasinda uzunca dénem etkin rol istlenmistir™.

84 Anagnostopulu, 19. Yiizyil istanbul’unda Gayrimiislimler, “Tanzimat ve Rum Milletinin
Kurumsal Cergevesi”, 28
85 age, 29
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19. yiizyil Istanbul’unun en etkin ve zengin cemaatini olusturan Rumlar bu dénem
entelektiiel anlamda da bir¢ok girisimde bulunmustur. Kitap basimi bu yiizyilda
katlanarak artmis, kentin cesitli merkezlerinde Moliere ya da Aishilos'un yapitlarini
sahneleyen tiyatrolar acilmistir. Istanbul’un en gozde ii¢ yeni semtini olusturan,
Galata, Beyoglu ve Tophane'de, Rumlarin niifusu 100.000 civarindadir. 1880'lerde
Istanbul Rumlarinin toplam niifusunun, Istanbul'a yeni goclerden sonra yaklasik
200.000 kadar oldugu tahmin edilmektedir. Beyoglu, bu yiizyildan itibaren

Rumlarin en yogun ticaret ve kiiltiir alanlarindan birisi olmustur.

Rumlar 19. yy ile birlikte istanbul'a Batilh yasam biciminin tasmmasi
konusunda en etkili yerli cemaat olmuslardir. Burjuva simifina 6zgii ol¢iilii bir
liikks, geleneksel kurallara kars1 ¢ikan kadinh erkekli modern eglence bicimi,
daha serbest kadin-erkek iliskileri, Bati modasina uygun giysiler, yabanci
dillere verilen 6nem, Istanbul'un Levantenleri ve yabanci uyruklu kolonileri ile

gelistirilen iliskiler kente tiimiiyle kozmopolit bir kiiltiir kazandirmstir.

19. yy.an sonunda Tiirk milliyet¢iliginin ideologlart Osmanli Devleti i¢inde etkin
olmaya baslamislardir. Boylece Yunan milliyetciligini hedef alan ortaya yeni bir
kars1 milliyet¢i gii¢ cikmugtir. I ve II. Balkan savaglari, I. Diinya Savasi ve Kurtulus
Savasi olarak bilinen Tiirk-Yunan Savaslar1 siireci hem uluscu ideolojinin bir
sonucu, hem de ulusculugu koriikleyen politik gelismelerdir. Osmanli Devleti'nin
gittikge giigsiizlesirken, Istanbul Rumlarinin giic kazandig: 19. yy'in sonlar ile 20.
yy'in basinda, Yunan ulusgulugu ve yayilmaci egilimleri (Megali Idea) doruguna
ulasmistir. Bu donem bazi Rumlar, Biiyilk Yunanistan Hayali ile ekonomik ve
kiiltiirel gelismelerine giivenerek niifus ve giiclerinin iistiinde amaclara
yonelmiglerse de, bu durum kendisini Osmanlinin bir pargasi olarak goren ve
Yunanistan ile ¢okta yakin iliskiler gelistirmeyen, Fener’e bagli Istanbul Rum
Cemaatinin genel egilimi olmamistir. Kiiciik’iin donem ile ilgili yaklasimina gore;
“Osmanl1 yonetimiyle Rum cemaati arasindaki iliskiler, Jon Tiirklerin (Ittihat ve Terakki'nin)
1908'de iktidara gelmesiyle timden bozulmustur. Bu dénem Rumlar ve bir¢ok Hiristiyan
cemaat, muhalefet gruplarin yaninda (Hiirriyet ve Itilaf Firkas1 gibi) yer almistir. Merkezi ve
milletlere 6zerklik tanimayan bir politikaya karsi olan ve liberal ekonomik anlayisiyla
Rumlarin ekonomik c¢ikarlarina daha yakin diisen Prens Sabahaddin cemaatten biiyiik destek

gormiistiir. Ancak 1912 secimlerinde Ittihat ve Terakki (ve bu partiye bagh 15 Rum

milletvekili) secimleri kazanmis, muhalefet ve onlarla birlikte muhalefeti destekleyen Rumlar

biiyiik bir yenilgiye ugramuslardir. 1913'ten sonra hicbir Rum, nazir olarak atanmamistir”*®.

% Kiigiik, age, 321
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Balkan Savasi ve ozellikle 1. Diinya Savasi'nda Osmanli Devleti ile Yunanistan'in
farkli ittifaklarda yer almalar1 sonucunda artan gerilim, sonucu Istanbul Rumlar git
gide yabanci bir devletin yandaslar1 gibi algilanmaya baslanmiglardir. “Trakya,
Karadeniz ve Ege bolgelerinde Rum cemaatler yasadiklar1 yerlerden Anadolu'nun
iclerine siiriilmiislerdir. 1914-1918 arasinda amele taburlar1 olusturulmus; Rum
erkekler pratikte bir tiir toplama kampi olan bu 06zel taburlarda bekletilmislerdir.
Kasim 1915 tarihli yasayla kiyilardan Anadolu'nun iclerine dogru tehcirler devam

etmistir™’.

1. Diinya Savasi yillarinda Rum tiiccar ve isyerlerine boykot kampanyalari
yiiriitiilerek Rumlara karsi ekonomik alanda ilk zorluklar baslatilmistir. Balkan
Savagi yillarinda, bu savaslarin neden oldugu, Balkanlar'dan Anadolu'ya yonelen
Miisliuman niifus akiminin ve Anadolu Rum niifusunun tehciri ortaminda, ilk kez
Tiirk- Rum (ya da Miisliiman-Ortodoks) niifusu miibadelesi giindeme gelmis ancak
bu girisim, 1923’te tekrar giindeme gelecegi doneme dek unutulmustur. 1. Diinya
Savasindan sonra tiimii ile uluslasan ve iki ayr1 kampa ayrilan Rumlar ile Tiirkler

arasinda karsilikli olarak ilk iletisimsizlikler baslamistir.

Temelleri 1. Diinya Savasi ile resmi olarak atilan Tiirk-Rum gerilimi Anadolu'da ve
Trakya'da 1925'te tamamlanan niifus miibadelesiyle sonuclanmistir. Bu yillarda
zorunlu olarak Anadolu'dan Yunanistan'a 1-1,5 milyon arasinda, Tiirkiye'ye ise
yaklasik 600.000 kadar insan goc¢ etmek zorunda kalmistir. Bu kararla etnik

arindirma resmi olarak uygulanmis ve onaylanmaistir.

Resmi devlet istatistiklerine gore 1924'te 1.000.000'luk Istanbul'da 280.000
Rum vardir; bu niifusun bir boéliimiinii 1914-1922 yillar1 arasinda kente
siginanlar olusturmaktadir. 1927'de bu say1 90.000'e diismiistiir. Bu tarihte
ayrica Istanbul’da 26.000 de Yunan uyruklu Rum yasamaktadir. 1934'teki bir
degerlendirme 73.000 Rum ve miibadeleye dahil edilmeyen 30.000 Yunan
uyruklu Ortodoks’un Istanbul'da yasadigim gostermektedir. Rumlarin niifusu
Cumbhuriyet doneminde siirekli bir diislis izlemistir. 1994'te yapilan sayima gore
niifus toplam Istanbul niifusunun binde birinin cok altindadir. Kocoglu déneme

iliskin sunlar aktarmstir;

%7 Soykan, Osmanh imparatorlugunda Gayrimiislimler, 191
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“Istanbul Rumlar1 Yunanistan ve Tiirkiye arasindaki iligkilerin iyi oldugu donemlerde
(6rnegin 1930-1940, 1947-1954, 1959-1964, 1967-1971 gibi) goreceli olarak rahatlama
donemleri gecirirken, iki iilke iliskilerinin bozuldugu yillarda (1922-1929, 1955-1959, 1964-
1967, 1972-1980 gibi) bir ¢ok baski altinda kalmuglardir. Ozellikle 1955, 1964 ve 1974
sonrasinda gog¢iin ve niifus azalmasinin bu kriz donemlerine bagli olarak hizlandig
gozlemlenmigtir. 1930'larda gerceklesen Tiirk- Yunan yakinlagmasi sonucunda Rumlarin
yasam kosullart olumlu yonde diizelmistir. Anadolu'yu ziyaret etmek igin izin alma
zorunlulugu kaldirilmig; Rumlarin "etablis" statiisiinde olmayan cocuklarinin ve eslerinin
Istanbul'a gelmelerine izin verilmis ve TBMM'de bir Rum milletvekili yer almistir. Rumlar
tarafindan "Atatiirk donemi" olarak algilanan bu donemde "yurttas" kavrami ve Atatiirk
hayranhgi ¢cok yayginlagmugstir™®,

II. Diinya Savas1 yillarinda 18-45 yas arasindaki Rum erkeklerin “Isci Alaylar1”
adinda askere alinip 5.000 kisilik gruplar halinde Anadolu'daki calisma kamplarina
gonderilerek silah verilmeden angaryalarda calistirilmalari, 1942'de gayrimiislimler
aleyhine yiiriitiilen Varlik Vergisi yasasi uygulamalari, dogrudan Rum cemaatini
hedef alan 6-7 Eyliill 1955 Olaylari, 1964 Kibris anlagsmazligi nedeniyle Tiirkiye
Yunanistan arasindaki ikamet antlagsmasi iptali ve 1974 Kibris ¢ikartmasinin
dogurdugu bazi propagandalarin yarattigi panik gibi nedenlerle kisa bir siire
icerisinde Istanbul Rum Cemaatinin kentteki varligin1 neredeyse yok olma noktasina
gelmistir. Istanbul Rum Cemaatinin son donem igerisindeki ani azalis hizina
bakildiginda, 21. yiizyil baglarinda Istanbul Rumlarmin bir tarih konusu oldugu
ongoriilebilir. Bugiin Rum Cemaatinin sayis1 Tiim Tiirkiye’de ortalama 2.000
kadardir. Yiizyillin basinda dek Istanbul’un en kalabalik ve etkin cemaati olan
Rumlar, giiniimiiz Tiirkiye’sinin yasayan niifusca en kiiglik gayrimiislim
toplulugunu olusturmaktadir. Bu kiiciik cemaat, kozmopolit bir Istanbul animsandig1
stirece, nostaljik bir atmosfer icinde giindeme gelmektedirler. Rumlarla ve uluscu
catigmalarla ilgili hos olmayan anilar genellikle unutulmus, giiniimiizde daha cok
kentte biraktiklar1 egsiz kiiltiirel miras tizerinden yeni yaklagimlar gelismistir.
Istanbul kiiltiiriiniin en eski ve koklii bileseni olan Rum Cemaati, bugiin sayica
olmasa da kiiltiire] ve mimari olarak kente biraktig1 derin izlerle anilmaya devam

etmektedir.

%Y. Kogoglu, Tiirkiye’de Gayrimiislim Hayatlar, (istanbul: Metis Yaynlari, 2003), 90
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3.2.2. istanbul Ermeni Cemaati

Anadolu'nun varligin1 giiniimiize dek siirdiirebilmis yasayan en eski kavimlerinden
olan Ermenilerin kokeni kimi kaynaklara gore Urartulara kadar uzanmaktadir. Bu
konuda tarihgilerin iizerinde uzlastig1 en temel goriislerden birisi, Ermenilerin, M.O.
7001erde Firat'in dogusuna yerlesen Hint-Avrupa kokenli Phrygialilar'in  bir
kolunun, bolgenin eski halklarinin kalintilar1 (Urartular ve Huriler) ve Kafkas
kokenli halklarla karismasindan meydana geldigidir. Cevreden gelen siirekli
akinlarla yasadiklar1 bolgede ayakta kalmaya calisan Ermenilerin tarihi, bitmek
bilmeyen bir ‘devlet kurma’ ve ‘yitirme’ miicadelesini kapsamaktadir. Basta
franlilar, Romalilar, Bizansllar, Sasaniler, Araplar ve ¢esitli Tiirk Beylikleri olmak
tizere pek cok ulusa karsi, tarih boyunca kendi topraklar iizerindeki egemenliklerini
yitiren Ermeniler, boyle bir siire¢ icerisinde dillerini ve Kkiiltiirlerini korumay1
basarabilmis bolgenin ender eski halklarindandir. Arastirmacinin, cemaatin erken
donem yapisina iligkin olarak derledigi 6zet soyledir;
“Ermeni cemaati, Hiristiyanlikla ilk olarak M.S. 1.yiizyilda tanismustir. Isa'nin havarilerinden
Aziz Tadeos, Aziz Bartholomeos ve takipgilerinin ¢abalar1 sayesinde o giine dek pagan
(putperest) olan genis bir Ermeni toplulugu Hiristiyanligi kabul etmistir. Romalilarin buna
karst ¢ikmasina, 197 ve 230 yillarinda, Anadolu'da yagayan Hiristiyan Ermenileri kirimdan

gecirmesine ragmen Hiristiyanligin Ermeniler arasinda yayilmasi durdurulamamistir. M.S 301

yilinda, Aziz Krikor'un 6nderlii sonucunda (3. Dirtad Donemi) ilk kez, Hiristiyanlik tiim

Ermeni Kralligi'nin resmi dini olarak kabul edilmistir”®’.

Kutsal metinlerin Ermeniceye cevrilmesi ihtiyaci, Aziz Mesrob'un 404 yilinda
Ermeni alfabesini yaratmasiyla sonu¢lanmistir. Altin Cag olarak adlandirilan bir
kiiltiirel devrimin kapilarin1 acan bu gelisme, Ermeni ulusunun gelecekte her tiirlii

imkansizlik altinda dahi varligin1 koruyabilmesini saglamistir.

451 yilinda toplanan biiyiik Kadikoy Konsiil’ii kararlarini benimsemeyen ve o
tarihten bu yana Hiristiyanlik icerisinde bagimsiz bir kol olarak yasamayi siirdiiren
Ermeni Kilisesi, giinlimiizde sekiz milyonu agkin iiyesiyle, diinyada 50 milyondan
fazla iiyesi bulunan Kadim Ortodoks Kiliseler ailesine mensuptur. Istanbul Dogu
Roma Imparatorlugu'nun merkezi olduktan sonra, 360 yilinda Ermeni Katolikosu
(Bas Patrik) 1. Nerses'in Yass1 Ada'ya siiriildiigii sirada bagkentte kiiciik bir Ermeni
cemaati oldugu bilinmektedir. Bizans Imparatorlart 6. ve 10. yiizyillarda

Ermenilerin Istanbul'a gociinii tesvik etmislerdir. Katolikos 2. Hovhannes (565-574),

8 Tayfun Serttas, “Istanbulyan”, Zip istanbul, say1: 118 (2003), 5
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Perslere kars1 basarisiz bir isyandan sonra, birgcok Ermeni soylusunun refakatinde
Istanbul'a siginmustir. Bu donemden itibaren Istanbul icerisinde biiyiik varlik
gostermeye baslayan Ermeniler kendi dilleriyle ibadete baglamislar, Bizans
ordusunda parali asker olarak gdrev yapmislar ve imparatorluk icinde yiiksek
makamlara gelmislerdir. Ermeni cemaatinin donemin Istanbul’u igerisindeki

varligina yonelik eldeki baz1 bilgiler soyledir;

“Bu donem icerisinde faaliyet gosteren Imparator Moris, Mezizios, Imparator Filipikos-
Vartan, Ardavazd, Alexios Museles, Bardanes, Arsaber, V. Leo, Imparator Makedonyali
Vasil, Romanos-Lekapenos gibi bircok Bizans yoneticisi, Sezar Bardas, Gramerci loannis,
Fotios ve Filozof Leo gibi bilim adamlar1 ya tamamen ya da kismen Ermeni asillidir.
Depremden zarar goren Aya Sofya'nin kubbesinin onarimini istlenen mimar Dirad, Ani'li bir
Ermeni’dir”*.

Ermeni cemaati ile yakin iliski icerisinde olan Fatih Sultan Mehmet, Istanbul’un
fethinden sonra Bizans doneminde Bati Anadolu, Trakya ve Balkanlar'daki
Ermeniler iizerinde niifuzu olan ve o tarihe dek Bursa'da bulunan Ruhani Reislik
makamin1 1461 yilinda Patriklik seviyesine yiikseltmistir. “Miisliiman bir
Sultan'in bir Hiristiyan Patrikligi'ni tesisi, daha dnce benzeri goriilmemis bir
olay olarak tarihe ge¢mistir’. Istanbul’un Osmanli yOnetimine gegmesinin
ardindan ozellikle 15. ve 18. yiizyilllarda, Kirim, Dogu Anadolu, fran ve
Kafkasya'dan birgok Ermeni Istanbul'a go¢ etmistir. Bu siirecte Ermeni cemaati

acisindan en belirleyici gelismeler sunlar olmustur;

“[stanbul'daki ilk Ermeni matbaasi, “bir din adam olan Apkar Tibir tarafindan 1567
tarihinde acilmustir”®’.

“Bitlisli 9. Hovhannes Golod, 1715’de istanbul Patrigi secilince Ermeni cemaatinin
yasamunda Kkiiltiirel bir Ronesans baslanustir. Bu tarihten itibaren istanbul cemaatinin
hala kullanmakta oldugu Bati Ermenicesi grameri hazirlannustir.

Ruhbanhik dis1 ilk Ermeni Okulu ‘Tibranots’ 1790 yihinda Kumkapi'da oOgretime
acillmustir.

istanbullularin ilk Ermenice gazetesi, ‘Lro Kir Medzi Derutyan Osmanyan’ (Biiyiik
Osmanh Devleti Gazetesi) 1832 tarihinde ilk yaymina baslamistir.

ilk istanbul Ermeni tiyatro kumpanyas: 1858 tarihinde Haskoy’de perdelerini acmustir.

1850'lerin sonuna gelindiginde, yalmzca istanbul’daki Ermeni okullarinn sayis1 401
asmaktadir. Bu yilarda yaymmlanan Ermenice gazete sayis1 ise 20'nin iizerine
cakmstir™”.

% Anna Turay, “Ermenilerin Kokeni”, Kegam Kerovpyan, Mitolojik Ermeni Tarihi (istanbul: Aras
Yayincilik, 2000), www.bolsohays.com, [23.02.2007], 1
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Ermeni Katolik ve Ermeni Protestan Cemaatleri, Kadim Ortodoks Kiliseleri
mensubu olan ‘Apostolik Ortodoks Kutsal Ermeni Kilisesi’nden bagimsiz
olarak, varhgmm giiniimiizde de siirdiiren ve biiyilk Ermeni Cemaatinden
kopmus olan iki kolu temsil etmektedir.
“Ermeni Katolik cemaati ilk kez, donemin Fransiz El¢isi'nin ¢abalariyla 1831 yilinda resmen
Istanbul'da olugmustur. Merkezi Beyoglu’nda bulunan Ermeni Katolik Kilisesi, dini merkez
olarak dogrudan Roma’ya (Vatikan) baghidir ve millet basi olarak Papa’yr tanimaktadir.
Tiirkiye Ermenileri icerisindeki birinci bilyiik azinligi olusturan bu grup, kendi okullari,
dernekleri, gazeteleri, mezarliklar1 ve dini kurumlan ile sosyo-kiiltiirel olarak Istanbul’da
donaniml1 bir yapiya sahiptir. Dil ve kiiltiir acisindan Ermeni 6zelliklerini korumay siirdiiren
grup ibatelerini Ermenice olarak gerceklestirmektedir. Cemaatin sosyal yasamda biiyiik
Ermeni cemaatinden tek farki dini a¢idan Katolikligi se¢cmis olmasidir. Bugiin sayica ¢ok

kiigiik olmakla birlikte Ermeni Katolikler yalmzca Istanbul’da yasamaya devam
etmektedirler™”.

“Ermeni Protestan Cemaati ilk kez, donemin Ingiliz Biiyiikelgisi ve Amerikali
misyonerlerin ¢abalar1 ile 1853'ten itibaren Istanbul’da varlik gostermistir. Ermeni Katolik
cemaatinden sayica daha kiiciik olan bu grup, ana cemaati olusturan Tiirkiye Apostolik
Ortodoks Ermenileri Icerisindeki ikinci biiyiik azmligi teskil etmektedir. Anadolu
Ermenicesinde “Pirot” olarak tanimlanan Ermeni Protestanlarm merkezleri de Istanbul’da
bulunmaktadir. Bu cemaatte Katolikler gibi dil, kiiltiir ve ibadet konularinda Ermeniceyi
kullanmaya devam etmis yalnizca mezhep olarak farkli bir kolu benimsemistir. Sayica az

olmakla birlikte kendilerine ait bir¢ok kuruma sahip olan Ermeni Protestanlarin Tiirkiye’deki

en biiyiik merkezleri istanbul’ dur”*,

Ermeni cemaati 15. ve 19. yiizyillarda Osmanh Imparatorlugu'na sayisiz devlet
ve bilim adami, pek cok degerli sanat¢i yetistirmistir. Ermeni mimarlar
baskent Istanbul'u camiler ve saraylar basta olmak iizere, cok 6zel yapilarla
donatmislardir. Bu yapilarin pek cogu bugiin de kent siluetinin en belirleyici

imgeleri olarak ayakta durmaktadir.

Ermeni cemaatinin kendi sosyal ve kiiltiirel meselelerine iliskin talepleri 18401
yillardan baslayarak, cesitli olusumlarla Bab-i Ali'den karsilik bulmustur. Sultan 1.
Abdiilmecit'in emriyle, Ermeni cemaatinin yonetimi icin ilk resmi Ruhani ve
Cismani Meclisler 1847 yilinda olusturulmustur. Nizamname-i Millet-i Ermeniyan
adim1 tastyan cemaat tiiziigi 17 Mart 1863'te Sultan 1. Abdiilaziz tarafindan
onaylanmistir. Halkin iradesine 6nem veren ve toplum yoneticilerini se¢imle goreve
getiren Nizamname, iilkemizdeki halkcilasma siirecinin ilk yazili belgelerindendir.
19. yiizyilin sonlaria dek, Istanbul Ermeni Patrikligi'ne Orta Dogu'dan Avrupa'ya,
Kuzey Afrika'dan ABD'ye uzanan c¢ok genis bir cemaat toplulugu bagh

bulunmustur.

93 age, 3
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Osmanli Imparatorlugunun ¢éziilme siirecine girmesi ile birlikte bircok millet siras1
ile Imparatorluktan ayrilip, bagimsizliklarin1 ilan etmeye baslamislardir. Osmanl
Ermenilerinin biiylik cogunlugu Osmanli Devletinin gelecegine olan inanclarini
siirdiiriiyor olmalarina ragmen bazilari, mevcut kargasa ortaminda can ve mal
giivenliginden endise duydugunu ifade ederken buna kiiltiirel otonomi gibi bir talebi
eklemistir. Kiiciik bir azinlik ise bagimsizlik kazanmanin pesindedir. Siirece biiyiik
devletlerin ¢abalar ve kiskirtmalarinin da eklenmesi ile birlikte, kadim Tiirk-Ermeni
dostlugu yavas yavas yerini giivensizlik ortamina birakmaya baslamistir. Ermeni
literatiirtine “Medz Yegern” (Biiylik Felaket) olarak gecen 1915 tehcirinin sonuglari,
Ermeni tarihinin en yikic1 siireci olarak giiniimiizde hala tartisilmaya devam

edilmekte olan kaos bilangosunu dogurmustur.

1923'te Mustafa Kemal Atatiirk'iin kurdugu yeni Tiirkiye Cumhuriyeti ilani ile
birlikte Osmanli'daki cok milletli sistem kaldirilarak, ulus devlet ve vatandaslik
sisteminin benimsenmesi ile birlikte Ermeniler resmen azinlik statiisiine
gecmislerdir. Istanbul Ermeni Patrikligi 1922-1927 arasinda bes yil patriksiz
kaldiktan sonra Muslu I. Mesrob yeni Tiirkiye Cumbhuriyetinin ilk, Tiirkiye
Ermenilerinin 80. Patrigi olarak goreve baslamistir. Medeni Kanun'un kabuliiyle
birlikte Osmanli doneminde uygulanan her cemaati kendi dini yasalarina gore
yonetme sekli ortadan kaldirilarak, Patrikler cemaatin dini ve sosyal kurumlarinin

ruhani gbzetmeni sayilmiglardir.

28 Haziran 1928 tarihli kararname ile Istanbul Gatogigos Patrikligi siradan bir Bas
Episkoposluga doniistiirtilmiistiir. 1935'te Resmi Gazetede yayimlanan Vakiflar
Kanunu ile kilise, okul, hastane, yetimhane gibi Ermeni kurumlarinin baglh oldugu
tim vakiflar, Vakiflar Genel Miidiirliigii'niin denetimine gecirilmistir. 1942'de
cikartilan Varlik Vergisi Kanunu tiim diger azinliklar gibi Ermeniler {izerinde de
yikicr etkiler yaratmistir. Cumhuriyet doneminde agilan ilk ve tek ruhban okulu,
1954’te egitime baslayan Uskiidar'daki Surp Hac¢ Tibrevank Ruhban Okulu
olmustur. Ancak 1969'da okulun teoloji boliimii Istanbul Milli Egitim
Miidiirliigii'nce kapatilmistir. Ermeni cemaati, ilk donemde Kurucu Meclis'e oldugu
gibi, daha sonraki yillarda da T.B.M.M.'ne milletvekilleri gonderebilmistir. Dr.
Zakar Tarver ve Migirdi¢ Sellefyan'dan sonra, 1960 tarihinden itibaren Meclis'te

hicbir Ermeni milletvekili yer alamamustir.
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Tiirkiye Ermenileri Patrikligi'nin 500. kurulus yil1 1961 yilinda kutlanmistir. Yetim
bir tehcir ¢ocugu olan donemin patrigi Yozgath Patrik I. Snorhk, yurtdisinda Tiirk
diplomatlarina yonelen ter6rizmin giderek tirmandigi zorlu bir donemde gorev
yapmistir. Verdigi demeclerde, diaspora Ermenilerinin Tiirkiye aleyhtar
gosterilerini hicbir zaman onaylamayacagim bildirmistir. Ik kez bir Cumhuriyet
cocugu, Istanbullu II. Karekin, 1990 yilinda Tiirkiye Ermenilerinin 83. Patrigi olarak
secilmistir. Cemaati 2000'li yillara 1998 yilinda secilen 84. Patrik Istanbullu II.
Mesrob Mutafyan tasimistir.

Cografyadaki gec¢misleri 2.700 yili asan Tiirkiye Ermenileri, giiniimiizde 70 bini
askin niifuslariyla Tiirkiye Cumhuriyeti'nin en biiyiik gayrimiislim azinlik cemaatini
olusturmaktadir. Biilyiik cogunlugu Istanbul'da olmak iizere 33 kiliseye, ilk, orta ve
lise derecesinde 20 egitim kurumuna sahip olan Tiirkiye Ermeni Cemaati ayrica,
hastane, vakif, dernek, gazete gibi cesitli cemaat kurumlarim1 da kendi bagislariyla

ayakta tutmaya devam etmektedir.

3.2.3. istanbul Yahudi Cemaati

Anadolu da ki kokenleri M.O 4. yy’a kadar uzanan Yahudi cemaati, bolgeyle en eski
iliskilerini Kudiis’teki mabedin yikilmasi ile baslayan biiyiik Babil Siirgiin’ii sonrasi
Urfa iizerinden Ege’ye dogru yayildiklari dénemde yasamuslardir. “On Asya
cografyasinda yakin tarihlerde yapilan kazilarda bu donem Yahudilerine ait bircok
yerlesim birimi ve sinagoga ulagilmisti’™”. Ancak bu yiizyilin ardindan cok biiyiik
oranda Avrupa’ya ve Kuzeye yonelen Yahudi koloniler Anadolu da ¢ok kiiciik

topluluklar olarak varligini siirdiirmiistiir.

Istanbul’daki mevcudiyetini 17 yiizyildir siirdiiren Yahudi cemaati, Bizans’tan
Tiirkiye Cumhuriyetine uzanan bir azinlik statiisii boyunca, entegrasyonu korumaya
O0zen gosteren 6zel yap1 sergilemistir. Yahudiler ile Tiirk tarihinin ilk kez Orhan
Bey’in Bursa’yr fethettigi 1326 yilinda resmi olarak basladigi goz Oniinde
bulunursa, son 7 yiizyildir Yahudi ve Tiirk tarihlerinin iliski icerisinde sekillendigi

diistiniilebilir.

% Naim Giileryiiz, istanbul Sinagoglari, (Istanbul: Ajans Class Yaymcilik, 1992), 8
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Istanbul’daki Yahudi varlifi, Bizans’in ilk donemlerine kadar uzanmaktadir.
“Istanbul’da bilinen ilk sinagog M.S. 318 yilinda Halkoprateia (bugiinkii Bakircilar

Carsis1) bolgesinde kurulmustur”™

. Sehirdeki ilk sinagoglarin kuruculart olan ve
kokenleri Bizans donemine dek uzanan, kentin en eski yerlesik Yahudi Cemaatini
“Romaniotlar” olusturmaktadir. Roma Yahudi’si anlamina gelen “Romaniot” adin1
tagiyan bu cemaat tamamu ile igerisinde yasadiklar1 Bizans’a ve Yunan kiiltiiriine
adapte olmus bir azinliktir. Giindelik yasam dili olarak Rumca konusan, Rumca
kokenli soyadlar1 kullanan ve dini ritiiellerini Rumca gerceklestiren bu grup, son
donemlerine kadar Rum Kkiiltiiriinii siirdiirmiislerdir. Istanbul’un fethi sonrasinda,
kentte bulunan en biiylik azinliklardan olan Romaniotlar, Osmanli yOnetimi
icerisinde de aynen Bizans doneminde oldugu gibi kentteki varliklarini siirdiirmeye
devam etmislerdir. Giileryiiz’iin aktardiklarina gore;
“1453te Bizans doneminin son Hahambasi’s1 olan Mose Kapsali, Osmanli donemi ile birlikte
gorevini aynen siirdiirebilmistir. “Kapsali’nin 6liimiinden sonra, oda bir Romaniot Yahudisi
olan Eliyahu Mizrahi Osmanli doneminde segilen ilk Hahambasisi olmustur. 1526°da
Mizrahi’nin 6liimiinden sonra Romaniot ve Sefarad Yahudilerinin yeni Hahambasi i¢in tek bir

isim iizerinde anlasamamalari sonucu bu makam sona ermis ve 16. yiizyilin yarisindan, 19.
. . . . . e . 97
yiizyilin bagina kadar Musevi milletinin bir temsilcisi olmamistir™” .

Osmanli doneminde gerceklesen diger Yahudi cemaatlerinin goclerinden sonra
uzunca dénem bu gruplardan izole olarak yasamayi yegleyen Romaniotlar, ancak
zaman igerisinde iletisimlerin artmasi ile birlikte diger gruplar ile iligski kurmaya ve
evlilikler yapmaya baglamiglardir. Giiniimiizde Romaniotlar ¢ok biiyiik oranda en
kalabalik Yahudi toplumunu olusturan Sefaradlara asimile olmuslardir. Bugiiniin
Istanbul’unda kendisine ben Romaniot’'um diyen bir kisiye rastlamak neredeyse
imkansizdir, ancak kentten hi¢ ayrilmayan bu grubun varligi bir ol¢iide kendi

kiiltiirel evrimi dogrultusunda sona ermistir.

Ulkesizligin ve ozellikle Avrupa’da her donem dorukta olan Yahudi diismanliginin
tiim diinya Yahudilerinin ortak problemi oldugu donemlerde, Istanbul bu cemaat
icin kiiltiirii asimile olmadan yasatabilecekleri en 6nemli kalelerden birisi olmustur.
Israil kurulduktan sonra dahi istanbul Yahudilerinin ¢ogu sehirden ayrilmay1 kabul
etmemis ve cemaatin buradaki varligini siirdiirmeyi yeglemislerdir. Yahudi cemaati
Istanbul’da hi¢bir donem asimile olmamakla birlikte, varligini diger bircok cemaate

oranla ¢ok daha uzlagmaci bir platformda siirdiirebilmistir.
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Istanbul’un fethinden sonra sehre sirayla Sefaradlar, Karaylar ve Askenaziler olmak
iizere pek cok Yahudi kolonisi gelmistir. Bu durum, bugiine dek Istanbul’da Yahudi
olma catist altinda bircok farkli Musevi toplumunun varliklarini bir arada
siirdiirmelerini saglamistir. Bu 6zel durum Istanbul Yahudileri agisindan giiniimiizde
ancak Kudiis’te karsilasilmas1 miimkiin olabilecek diizeyde bir ¢ok kiiltiirlii yapinin

15. yiizyildan itibaren olugsmasini saglamaistir.

Ibranicede Ispanya anlamina gelen “Sefarad” sozciigii, ispanya kokenli ibrani ya da
Endiiliis Yahudisi gibi farkli tanimlar cercevesinde tek bir anlam ifade etmektedir.
Sefarad Cemaati, kokeni Ispanya olan Yahudi Toplumunun genel adidir. istanbul
Yahudi Cemaatinin en kalabalik grubunu olusturan Sefaradlarin kentle olan ilk

iligkileri engizisyon doneminde gerceklesen zorunlu Ispanya siirgiinii ile baglamustir.

Engizisyon Krah Ferdinand ve Kralice izabella’min, 31 Mart 1492 tarihinde
yaymlandiklar1 fermanla, tiim Ispanya Yahudileri “dinlerini degistirerek
Katolikligi kabul etmedikleri taktirde her ne sebeple olursa olsun bir daha geri
donmemek iizere Ispanyay1 terk etmeye mecbur” edilmislerdir. “Bu donem II.
Bayazid’in hiikiimdarliginda olan Osmanli devleti, bu siirgiine miidahale etmis ve
ispanya’da tehlike altinda bulunan Sefarad Yahudilerini Istanbul’a davet etmistir™®.
1492 yilinda onbinlerce Yahudi’ye Osmanli kentlerinin kapilarinin agmasiyla
birlikte, giiniimiize uzanan biiyiik Tiirkiye Yahudi toplumunun gercek temelleri
atilmistir. Gemiler araciligi ile yapilan goc¢ sonrasi oncelikle Istanbul ve biiyiik
liman kentlerine yerlestirilen Ispanyol Yahudileri, bu dénem kendi zanaatlari
arasinda olan silah yapimi ve matbaacilifi beraberlerinde Osmanli iilkesine
getirmislerdir. “Istanbul’da ilk matbaa 1492 yilinda Sefarad olan David ve Samuel
ibn Nahmias tarafindan kurulmus ve bu kurumda uzunca dénem Ibranice eserler,

Tevrat, dilbilgisi ve tarih konulu kitaplar basilmistir”™. Bu ilk go¢menler kisa

stirede iilkenin c¢esitli vilayetlerinde idari ve mali mevkilere de atanmisglardir.

Sefarad toplumunun Istanbul’da sekillenen en biiyiik 6zelligi, Yahudi gruplar
icerisinde yalnizca bu cemaate 6zgii gelisen bir “Ladino” kiiltiiriiniin ortaya ¢ikmasi
olmustur. Sefarad Yahudilerinin, Istanbul’a go¢ ettikten sonra kullanmaya devam

ettikleri Ispanyol’ca (Judeo Ispanyol) Cervantes Ispanyolcasidir. Ladino kiiltiirii,

98
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% Avner Levi, Tiirkiye Cumhuriyetinde Yahudiler, (Istanbul: Tletisim Yayinlari, 1996), 27
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dogrudan dile bagh olan, linguistik bir 6zellik tastmaktadir. Ispanya’da gerceklesen
dil devrimleri ve yakilan kiitiiphaneler sonrasi, Cervantes Ispanyolcasi tiimii ile bir
mit halini alirken, dilin kullanildig1 yillarda Istanbul’a kovularak go¢ etmek zorunda
kalan Yahudi Cemaati bu aksani 600 sene boyunca koruyup gelecek nesillere

Ogreterek yasamasini saglamistir.

15. ve 16. yiizyillarda oncelikle din adamlarmin konustugu Judeo Ispanyol,
Istanbul’a tasinmasinin ardindan tiim bir kiiltiire yansimis, biitiin sarkilar bu dilde
yazilmis, Ladino kiiltiiriiniin uzantis1 olan bir mutfak kiiltiirii dahi dogmustur. Bu
asamada Judeo Ispanyol’'un en gelismis kiiltiirel uzantilari miizik alaninda
dogmustur. Grameri olmayan bu 6zel dili yasatmak icin giiniimiizde Fransa’da bir
kiirsii kurulmus durumdadir. Kisaca Yahudi Ispanyolcasi olarak ta tanimlanan bu
dilin bir diger 6nemli 6zelligi hicbir zaman Latin haflerinde yazilmamis olmasidir,
Latin kokenli bu dilin yazili metinleri icin Ibrani alfabesi kullanilmis, dini eserler

dahi bu dil kullanilarak tiretilmistir.

Istanbul’daki ikinci biiyiikk Yahudi grubu olusturan Askenaziler, Orta ve Dogu
Avrupa kokenli Yahudi Cemaatleridir. Ibranicede Askenazi, Almanya demektir.
Askenazilerin Istanbul’a ilk gocleri 1300’lii ve 1400’lii yillarda Orta Avrupa’nin
Bavyera, Bohemya ve Polonya gibi degisik iilkelerinden baslamistir. Bu iilkelerde
zaman zaman bilyiikk baskilar altinda kalan Yahudi Cemaatleri, belirli araliklarla
koloniler halinde Istanbul’a siginmislardir. Kanuni Sultan Siileyman'in "Almanlar
Fermanm" diye bilinen cagrisi ile iilkeye daha ¢ok Yahudi gelmesini saglamak
arzulari, cesitli orta Avrupa iilkelerinden artan sayida Askenazlarin da gelmelerine
Oonayak olmustur. 17. Yiizyll boyunca, esir tiiccarlarinin eline diismiis yiizlerce
Askenaz geng erkek ve kadin, dzellikle Istanbul Yahudileri tarafindan satin alinarak
bu kente yerlestirilmislerdir. Daha sonraki yillarda gerek Macaristan, Polonya,
Moldavya ve Ukranya bolgelerindeki sefil yasamlarim terk etmek isteyen, gerekse
188011 yillarda Rusya'da bas gosteren pogromlardan (Yahudilere karsi giidiilen
saldirilar) kacan binlerce Askenaz oncelikle Istanbul'u tercih etmislerdir. Almanya
ve Avusturya'da Yahudi diigmanliginin artmasi sonucu, bu iilkelerin c¢esitli
kentlerinden bazi aileler de, daha huzurlu olacaklarina inandiklart Istanbul'a
yerlesmeye baslamislardir. Askenazilerin gocerini 2. Diinya savasi sirasinda Hitler

Almanya’sindan kacip Istanbul’a siginanlara kadar getirmek miimkiindiir.
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Tiirkiye’deki Yahudi niifusunun sadece % 3’1 olusturan Askenazlar, bu kiiciik orana
ragmen kendi aralarinda biiyiik farkliliklar gostermislerdir. Cok degisik iilkelerden
gelen ve birbirlerinden oldukg¢a farkli ortam ve kiiltiirel altyapilara sahip olan
Askenaz gogmenleri, bir arada yasadiklar1 Istanbul kentinde ayri kiimelesmelere
gitmislerdir. Daha c¢ok kirsal bolgelerden gelen Moldavya ve Ukranyalilar yan sira,
kiiciik zanaat sahipleri olan Rus ve Polonyalilar, Orta Avrupa kentlerinden gelen ve
cogu egitimli olan Alman ve Avusturya Askenazlari, Istanbul’da ayr1 cemaatler ve

sinagoglar etrafinda toplanmiglardir.

Dualarimi kendilerine 6zgii Orta Cag Avrupa Arya’lar seklinde gergeklestiren
Askenazlar, kendi aralarinda Yidis dili, agirlikli olarak Ortagag Almancasi, Ibranice
ve cesitli Slav ile Romen dillerinin bir karistmini Ibranice harflerle yazarak
okumuslardir. Yiizyilmizin basinda Askenazlarin kullandiklart Almanca, Rusca,
Lehge, Macarca ve Romence yani sira, tiim evlerde konusulan Yidis, Askenaz ortak

kiiltiiriniin temel dili olarak bilinmektedir.

Geleneksel Rabanit Yahudilerine bagli olmayip, ayr1 bir cemaati teskil eden
Karaylar Kirim go¢meni olan Yahudilerdir. Giiniimiizde sayilar1 80 kisi civarinda
kalan Karaylar, kalabalik Yahudi cemaati igerisinde 6zel bir konuma sahiplerdir.
Karaylar iki ana boliimden olusan Tevrat’in yalnizca birinci boliimiine inanirlar, bu
nedenle uzunca donem Yahudi cemaatinin biitiiniiyle bir parcast olarak
goriilmemiglerdir. Karaylar tiim dini kurallar1 dogrudan dogruya Tevrat’tan ve
kelimenin yalin anlami ile alarak, Hahamlarin daha sonraki tefsirlerine yer

vermemislerdir.

13

Karaylar sinagoglarim1 Hz. Davut’un “...yer altinin engin derinliklerinden sana
sesleniyorum, ey Tanrim” (Mezmur 130) soziinden esinlenerek “yerin altina” insa
etmiglerdir. Karaylarin giiniimiizde yasayan son yeralti sinagogu Haskdy Karay

Sinagogudur”loo

. Karaylarin tiim mabetlerine diger sinagoglardan farkli olarak
ayakkab1 c¢ikartilarak  girilir.  Giliniimiizde bu cemaat diiglin torenlerini
gerceklestirmek icin  dahi Israil’e gitmek durumun dadir, Istanbul’daki
Hahambasilik Sefarad ve Askenazi Cemaatlerini kapsadigi icin dogrudan Karaylara

hizmet verememektedir.

' Giileryiiz, istanbul Sinagoglari, 101
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Osmanli imparatorlugu'nun en parlak ¢ag1 olan 16. yiizyil, Yahudi toplumunun da
en onemli isimlerini yetistirmeye basladigi donemdir. Bu yiizyilda, Yasef Nasi,
devletin maliye ve diplomatik faaliyetinde onemli roller oynamis, Amon Ailesi
Babiali'ye en biiyiik doktorlarim1 vermis, Salamon Ben Natan Eskenazi, Salamon
Aben Yaes ve Ester Kira gibi 6nemli biirokratlar, Osmanli padisahlar1 ile Bati

devletleri arasinda iliskilerde ve dis politikada onemli gelismeler saglamiglardir.

17. yiizyllda duraklamaya giren Osmanli Imparatorlugu, bu durumunu Yahudi
niifusuna da hissettirmistir. Ekonomik yasami vasatin altinda seyreden bu topluma
ayrica uygulanan birtakim baskilar (6zel kiyafetler zorunlulugu, dahasi onlara has
bir kiyafet vergisi), yasamlarimi zorlastirmistir. Bu arada, yiizyilin ortalarinda
Izmir'de ortaya cikan ve kendini "mesih" olarak ilan eden Sabetay Sevi ile ilgili
tartigmalar, iilkedeki Yahudi algisina zarar vermistir. Sevi'nin 6liimiiniin ardindan,
diistincelerini izleyen bir grup Yahudi, Miislimanlig1 yegleyerek o6zellikle
Selanik'te, "Donmeler" olarak kendilerinden soz ettirmeye baslamislardir. Diger
taraftan bu doénem ozellikle Izmir ve Istanbul Yahudileri, Osmanlt

Imparatorlugu'nun en biiyiik ve zengin cemaatlerini olusturmaya baslamislardir.

18. yiizyildan itibaren, basta III. Ahmet'in ve Sadrazam Damat Ibrahim Pasa'nin
donemlerinde, Yahudilere karsi siirdiiriilen ilk baskilar baglamistir. Bu donem
cemaatin Saray ile iliskileri, tim zamanlarin en alt diizeyine ulasmistir. Daha ¢ok
iclerine kapanik bir siire¢ yasayan Osmanli Yahudileri o donemde ekonomik, sosyal

ve kiiltiirel acidan sikintili bir doneme girmislerdir.

19. yiizyilda gelen yeni fermanlarla iliskileri tekrar gelistiren Istanbul Yahudileri,
III.Selim'in bir ¢agrisina uyarak Bahriye'ye katilmaya baslamislardir. Ardindan
gelen Yenigeri ocaginin dagilmasi, Yahudiler iizerindeki denetimsiz baskilarin
biiyiik Olciide azalmasina neden olmustur. Tiim diger cemaatler gibi bu donemde
Yahudiler acisindan da biiyiik etki yaratan en olumlu gelisme, azinliklara resmi
olarak Miisliimanlar ile ayn1 haklar1 tantyan Tanzimat Ferman ile baglamistir. 1859
Giilhane Hatti-1 Hiimayun'u ile bir yandan iizerlerindeki hara¢ kabusu kalkmis, diger
taraftan da orduya ve devlet memurluguna alinabilme haklar1 giindeme gelmistir. Bu
donemde Yahudiler daha c¢ok ticaret, bankerlik ve tefecilik gibi islerde
yogunlagsmislardir. O donemin ileri gelen Osmanli Yahudileri arasinda bulunan ve

Sadrazam Mustafa Resit Pasa'nin danismanligini yiiriiten banker Avram Kamondo,
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Istanbul'dan baglamak iizere Osmanli Yahudilerinin egitim ve kiiltiir
gereksinmelerine biiyiik mali katkilarda bulunmaya baglamistir. Sultan Abdiilmecit
doneminde, 1843 yilinda izmir'de kurulan Judeo-Espanyol dilindeki ilk Tiirk

Yahudi gazetesi sonraki kiiltiirel gelismeler acisindan biiyiik 6nem tasimistir.

22 Subat 1835 tarihli Takvim-i Vekayi Gazetesi, Rum ve Ermeni Patriklerine
Sarayda nisan verilmesi toreninden sonra “Musevi Milletinin da Bab-1 Ali’ye
dilekce sunarak Sultanin eskiden beri tebaast olan kendilerinin de bu onurdan
yoksun kalmamalarimi ve simdiye kadar yalnizca kendi aralarinda secilen
Hahambasilarin Sultan tarafindan resmen taninarak ber’at verilmesini” rica etmistir.
Bu haberin bir devami olarak Sultan II. Mahmut 1835 tarihli Fermani ile
Hahambasilik miiessesesini ihdas etmistir. “1835’te Istanbul Hahambasis1 olarak
secilen Avram Levi, toplumda Rav de Nisan (Nisan tasiyan Hahambasi) olarak

»101 " Sultan Abdiilaziz’in yonetimde oldugu 1856 yilinda, Yahudi

taninmistir
cemaatinin ilk orgiitlenmesini saglayan "Hahambags1 Nizamnamesi", 12 laik yonetici

ve 4 hahamdan olusan bir kurul tarafinca hazirlanarak resmen teblig edilmistir.

Yahudi cemaatinin, Tiirkiye Cumhuriyetinin kurulmasi ile baglayan yeni siyasal
yasami ilgin¢ bir beyanla sekillenmistir. Yeni kurulan Tiirkiye Cumhuriyeti'nin
sinirlart i¢inde kalan azinliklara hak ve imtiyazlar tamiyan Lozan anlasmasi,
Yahudilerin haklarin1 da aynen tanimlarken, Tiirkiye Yahudi cemaatleri devlete, bu
haklardan resmen vazgectiklerini beyan etmislerdir. Yeni yasa ile bir takim 6nemli
ayricaliklara kavugmalar1 beklenen Yahudi cemaati bu donem beklenmedik bir karar
alarak ve iilkede bulunan bir¢cok yabanci uyruklu Yahudi Tirk vatandashigina
gecerek, yiizyillardir birlikte yasamis olduklari Tiirk halki ile yeni Tiirkiye
Cumhuriyeti yasalarinca ayricaliksiz yasamak istediklerini  belirtmislerdir.
“T.B.M.M’de belirli araliklarla toplam sekiz Yahudi milletvekili gorev almistir”'®%.
Ne var ki, Lozan oOncesi oldugu gibi, 1930Tu yillarda da "Tasviri Efkar",
"Cumhuriyet” ve "Son Saat" gibi gazeteler ile "Milli Inkilap" gibi dergilerde, siirekli
olarak Yahudi diismanligi sergilenmeye devam etmistir. 1934'de Canakkale'de
Yahudilere kars1 ticari bir boykot ilan edilmis, hemen ardindan ise Trakya'nin bazi
kent ve kasabalarinda Yahudi ev ve diikkanlarina kars1 saldirilar diizenlenmis, tiim

bu problemler Istanbul cemaatini de biiyiik oranda etkilemistir.

" age, 112
192 Levi, Tiirkiye Cumhuriyetinde Yahudiler, 33
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Nazi ideolojisinin hakim oldugu 2. Diinya Savasi yillarinda biitiin Avrupa'da doruk
noktasina ulasan Yahudi diismanligi, Tiirkiye'deki bazi ¢evrelerce de koriiklenmeye
calisiimigsa da, bu donem Bagbakan Celal Bayar tarafindan Tiirkiye Yahudilerine
onemli giivenceler verilmistir. Ayni zamanda bu donem Nazi Almanya’sinda
yasayan bir¢ok Yahudi bilim adami, aydin ve sivilin farkli yollardan Tiirkiye
Cumhuriyetine girisleri saglanarak yasamlar1 giivenceye alinmis ve bu kisilere
vatandaslik hakki sunulmustur. Bu yolla Tiirkiye’ye giris yaparak yasamini kurtaran
bir cok Alman Yahudisi sonraki yillar iilkenin akademik ve entelektiiel ¢cevrelerinde
onemli mevkiler kazanmuis, iiniversitelerde uzunca déonem belirli kiirsiileri kurmus
ve baskanliklarini yapmislardir. “Prof. Fritz Neumark, Dr. Erich Frank, Alfred
Heilbronn, Prf. Andreas Schwarz, Prf. Edward Zuckmayer, Prf. Ernst Hirsch ve Prf.
Rudolf Belling Nazi Almanya’sindan kurtarilarak Tiirkiye’de goreve alinmis onemli

isimlerdir” .

Diinya Yahudilerinden farkli olarak, geleneksel ve Kkiiltiirel degerleri dini
degerlerden cok daha fazla goriiniir tutan Istanbul Yahudileri, giiniimiize kendi
ibadethaneleri, okullar1, hastaneleri, ihtiyarlar yurtlari, kiiltiir kurumlar ve gazeteleri
ile erkin bir cemaat olarak ulagmuslardir. Istanbul Yahudileri icin yakin dénemdeki
en problemleri siirecler 1942 Varlik vergisi ve 6-7 Eyliil 1955 olaylart olmustur.
Yahudi Cemaati, Istanbul’daki en biiylik niifus kaybin1 1948’de Israil’in kurulmasi
sonras1 yasamistir. Ancak bu dénemde ciddi bir kesimde Israil’e go¢ etmeyi kabul
etmeyerek cemaatin Istanbul’da ki varligini siirdiirmeyi yeglemistir. Bugiin tiim
Tiirkiye’de yasayan Yahudi Cemaati sayisi ortalama 25.000 bin dolaylarindadir ve
cemaatin biiytik boliimiinii Sefarad Yahudileri olusturmaktadir. Tiirkiye’de yasayan
Yahudilerin % 95°i yasamini Istanbul’da siirdiirmektedir, geri kalan % 5’lik grup
Izmir, Ankara ve Bursa’ya dagilmistir. Cumhuriyetin ilk yillarinda sadece
Istanbul’da yasayan Yahudi sayisinin 100.000 dolaylarinda oldugu bilinmektedir. Su
anki niifus azliginm temel nedeni Israil’in kurulmasi kadar bircok gencin egitim,
evlilik gibi nedenlerle yasamlarin1 cogunlukla Amerika ve Avrupa’da devam

ettirmeleridir.

103 age, 41

84



4. iISTANBUL’DA MODERNIZM VE FOTOGRAF

Modernizm olgusu, Istanbul azinliklar1 baglaminda kentin gecirdigi sosyal
doniisiimler tizerinden diisiiniildiigiinde diinya kentlerinin genelinden farkli olarak
bir dizi yeni anlam, ¢eliski ve kutuplasma ekseninde cok yonlii agilimlar1 olan bir
sorunsal diizeyinde On plana cikmaktadir. Kent igerisinde siyasal bir egilim olarak
19.yy sonrasi baslayan o donemki adi ile Batililasma (modernizm) girisimleri,
giinlimiize uzanan bir siirecte sosyo-Kkiiltiirel, siyasal ve hukuki diizeydeki ¢ok yonlii

doniisiim ve degisimler ekseninde gelisme gostermeye devam etmektedir.

Giiniimiizde Istanbul iizerine yapilan sosyo-kiiltiirel tahlillerin en yogun boliimiinii,
kentin ortaya koydugu celiskiler biitiinii izerine olanlar olusturmaktadir. Bu siirecte
Istanbul, kendi karakteri ile 6zdeslesen “celisikligini” en ¢okta modernizm siirecine
paralel bir gelisim ekseninde edinmistir. Dogu ile Bati, modern ile geleneksel,
Avrupa ile Asya arasindaki karsithk ve ikilemlerin dogurdugu gerilim ve
dengeler sehrin ana kimligini olusturmaktadir. Kent, cok koklii siyasal tarihi
stiresince birbirinden cok farkli medeniyetlerin merkezi olmus, ya da en azindan
yoriingelerine girmistir. Egsiz cografi 6zellikleri sayesinde bu merkeziliginde bugiin
icinde rakipsizdir. Ev sahipligi yaptigi medeniyetler, kentte birbirlerine karigsan

kalict izler birakmislar, 6zgiin bir mimari ve kiiltiirel altyap1 olusturmuslardir.

Kent, Asya ve Avrupa kitalarim birbirine baglayan suyolu niteligindeki Bogaz’1n iki
kenarindaki topraklara yayilmistir. Son derece dnemli bir kavsakta yer alan Istanbul,
askeri, ticari ve kiiltiirel acilardan kimi zaman kendisine bolluk ve bereketten cok
bela getiren bu ayricalikli konumu ile sayisiz medeniyetin iist iiste binen izlerini
biriktirmistir; biriktirmeye devam etmektedir. Bu devasa hoyiik, katmanlar
arasindaki kurgulu ya da tamamen tesadiifi iliskiler yumaginda, celiskilerden hem
beslenmekte, hem de aym Olgiide ayrismaya ve arinmaya c¢alisan bir siyasal

karsithigin arasina sikismaktadir.
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Cok dinli, ¢ok dilli, ¢cok uluslu, ¢ok Kkiiltiirlii olma gelenegi kentin ilk kuruldugu
donemlerden itibaren var olus bicimine doniismiis, sosyal yasamin tiim ayrintilarina
islenmistir. Yunan kentiyken Pagan, Latin kentiyken Hiristiyan, Osmanli ve Tiirkiye
Cumbhuriyeti kentiyken Miisliimanlagmis olan bu kent, tiim bu donemler boyunca,
ayni anda hepsi birden olmaya ve hicbir 6zelligini tiimii ile yitirmeden korumaya

devam etmistir.

Ne var ki bu celigkiler, modern sanatsal ve kiiltiirel imgelemde ‘“Medeniyetler
Besigi”, “Dogu ile Bati Arasindaki Koprii”, “Kiiltir Mozaigi”, “Geleneksel ile
Modern Arasindaki Kent” gibi klise ifadelere indirgenmistir. Avrupa merkezli bir
bakis acist ekseninde, kent bu cehrelerinin 6n plana cikarilmas: iizerinden
giiniimiizde hala hem temsil edilmekte, hem de kendi kiiltiirel pazarin1 bu olciitler

izerinden olusturmaya devam etmektedir.

Mekan olarak oryantalist soylemin baslica tercihleri arasinda yer alan Istanbul, bu
kismen danmisikli doviiste, iizerine diisen gorevi, eksiksiz olarak yerine getirmistir.
Kendi i¢inde Batili — yani “modern-¢agdas”- bir portre ¢izip, dykiindiigii Bati’nin
karsisina ¢iktiginda, her seye ragmen egzotik giizelliginden 6diin vermemis bir kent
olarak konumlanmistir. Bu {izerinde oynanmis, hafif karikatiirize edilmis gerceklik,
giiniimiiz Istanbul’unun kiiresellesen diinya ekonomisine eklemlenme girisimlerinin

bir goriintimiidiir.

Istanbul’un, kiiresel mi yoksa yerel bir kent mi oldugu tartismasina girmeden once,
belki de Istanbul’'un modern anlamda gercek bir kent mi, yoksa giderek sisen,
rizomatik bigcimde biiyliyen, onlenmesi ve kavramasi zor bir sekilde degisen, hig
durmayan dev bir kdy, bir mezra m1 oldugu tartisilmalidir. Ticaretiyle, kiiltiir-sanat
hareketliligiyle, diisiince hayatiyla degerlendirildigi vakit bir kent olarak tanimlansa
da, Istanbul, bu islevlerini kontrol edemeyen, demografik ozelliklerinin yol agtif
sorunlar1 ¢ozecek bir orgiitlenme ve kiiltiirel seviyeden yoksun bir yerlesim olarak,

cogu noktada ve kosulda “kent”’in kelime tanimindan uzak diismektedir.

Istanbul’un, giiniimiizde yerlesmis durumundaki bir diger klise tanimi olan “mega
koy” imaji, tiim bir modernizm siiresince ortaya ¢ikan niifus, sosyal ve ekonomik
esitsizliklere dayal: ikilikler ekseninde git gide katlanan daha trajik yeni anlamlara

burinmektedir.
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Kentsel mekani yaratan, toplumsal siireclerdir; yaratilmig bu mekanlarda, bu
stirecler gelisimlerini siirdiiriir, mekan tarafindan bi¢imlendirilir. James Donald’a
gore; “bir kenti kent yapan sadece fiziksel, mekansal ozellikleri degil, yasamin

bicimi, yasamin deneyimidir de”'™

. Dolayisiyla, kentlilesmek ile “kentlilesmemis
bir kiitle olmak” arasindaki fark, mekansal tanimlamalarda belirleyici bir rol
oynamaktadir. Bu baglamda, kent 6l¢eginde, insan merkezli bir bilin¢lenme, niifusla
uyumluluk arz eden bir uygarlik iiretkenligi olmadigr siirece, kent de kent olma

ozelliklerini giderek kaybedecektir.

Osmanli’da siyasal zeminde Batililasma oOncelikle ‘“politik bir tercih” olarak
savunulmus ve gerekli goriilmiistiir. Bir egilim olarak kokenleri cok daha ge¢mise
uzansa da 1839 yilinda yayinlanan Tanzimat Fermani ile Osmanli i¢erisinde resmen
baslatilmis olan Batililasma girisimleri kisa siire icerisinde ard arda gelen bir¢ok
yeni ferman ve kanun ile siirekli yenilenme halinde gelisen bir olgu olmustur.
Osmanl devleti icerisinde modernlesme halkin sosyolojik yapisindan kaynaklanan
bir gelisme olmadigi icin hi¢gbir donem bir halk hareketi olmamus, tiimii ile yonetici
kesim ve donemin aydinlar1 tarafindan sirtlanan bir c¢abanin sonucu olarak

gelistirilmistir.

Osmanli devleti Tanzimat ile Batililasmay1 devletin resmi politikast olarak kabul
etmig, Cumhuriyet'in kurulmasiyla bu tercih geri doniilmez bir kararlilikla tiim
alanlara taginmistir. Imparatorluktan Cumhuriyete miras kalan ve “Tanzimat
projesi” olarak adlandirilan Batililasma siireci bir¢ok diisiiniir tarafindan ‘“hala
tamamlanamamis” bir siire¢ olarak, modernizmin Tiirkiye’ye Ozgii bir zeminini

olusturmaktadir.

Modernlesmenin, kiiresellesen diinyada toplumlar icin kaginilmaz bir olgu halini
aldig1 giiniimiizde, bir¢ok toplum kendi ¢ekirdek yapisi igerisinde bu siirecin farkli
gelisim asamalarim  gostermektedir. Modernizm olgusu, bu olgunun Osmanl
tarafindan ilk kabul gordiigii ve cesitli alanlarda uygulanmaya basladig eski bagkent
Istanbul agisindan iilkenin tiim diger sehirlerine gore ozel bir onem tasimaktadir.
Giiniimiizde de modernizm konusundaki bir¢cok ayracin 6rnek ve biricik modeli

konumundaki Istanbul, bir yandan bu olgunun Tiirkiye icerisinde en koklii

1% Dogan Kuban, “istanbul Utopyalar1 Uzerine Bir Sohbet: Bu Sehrin Bagina Daha Neler
Gelebilir?”, Mediterraneans, s.10 (1991): 8
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uygulandig1 kent olarak onemini siirdiiriirken, diger yandan 1950 sonrasi gelisen
carpik  kentlesme ve go¢ olgusu ile modernizmin dogabilecek en ironik
sonuglarindan birisi ile karsi karsiya kalmistir. Bugiin benzerlerine ancak Giiney
Amerika kentlerinde rastlanabilecek Olciide ciddi bir niifus ve yapilasma patlamasi
altinda ezilen kent, yiizyillin basinda tiimii ile Avrupa baskentlerine paralel
diizeydeki modernizm anlayis1 ve yapilanmasina oranla cok biiyiik doniisiimler

gecirmistir.

Istanbul agisindan her donem siirekli bir yenilenme halinde gelisme gosteren
modernizm siireci, Ozellikle Cumhuriyet sonrasi politikalarin yogun bicimde
ekonomiye kaydirilmasi ile sosyo-kiiltiirel alanda ¢ok ciddi gelismeler yaratamamas,
kent acisindan tam tersine bir “ilkele doniis” siirecini giindeme getirmistir. Ulke
genelindeki ¢ok yonlii siyasal ve sosyo-ekonomik olumsuzluklar, modernizm
olgusunun Tiirkiye’deki baskenti olan Istanbul’u bugiin icin kiiresel ve yerel
dengeler arasinda sikigmis bir kent olma konumuna tagimistir. Aldig1 ciddi gogler
sonrast “‘sosyal stratejik” acidan kiiltiirel zeminin ¢okiintiiye ugradigi kent, ayni
olclide ekonomik esitsizlikler, kiiltiirel kirlenme-tahribat, sinai biiyiime problemleri,
alt yap1 sorunlari, imkan esitsizlikleri, giivenlik problemi, ¢arpik yapilasma vb bir

cok problemin katlanarak arttig1 bir platforma doniigsmiistiir.

Bu durum kenti kisa siirede yetersizlikler ve imkansizliklarla dolu bir kaos alanina
doniistiiriirken diger taraftan kentin modernizm ile kurdugu kapital iliski siirekli bir
katlanma halinde gelisme gostermistir. Bugiin icin Istanbul, modernizm olgusunun
en tezat yansimalarinin bir arada gozlemlenebildigi Ornek kentlerden olarak
sanattan, sosyal bilimlere, siyasetten, ekonomiye uzanan bir¢ok disiplin tarafindan
izerine c¢alismalar yiiriitilen - 1ilgi uyandiran 6zgiin bir alan olarak

degerlendirilmektedir.

Kiiresellesen diinyada, modern zamanlarin ulus devletlerinin yerlerini alan
kentler, Kiiltiirel, ekonomik ve siyasi alanlarda, kendi baslarina birer merkez
olma yolunda ilerleme yoriingesine evrilmistir. Bu yeni diinya diizeninde,
birbirleriyle yarisan kentler, miithis bir hizla degisim ve doniisiim gostermekte,
kiiresel diinyaya eklemlenme ve bu yeni hiyerarsik diizende iist siralarda yer
alabilme cabasi icerisine girmislerdir. Kiiresel aglarin odaklarinda olma girisimleri,

kentlerde mekansal ve toplumsal baglamlarda da 6nemli degisimlere yol agmaktadir.

88



“Eszamanl farklilasma ve aynilasma” olarak tanimlanabilecek bu siire¢ icinde, s6z
konusu bu kentler, degisik alan ve diizeylerdeki hiyerarsik konumlanmalarda
rekabet edebilecekleri diger kentler ile aynilasma egilimi gostermekte, 6te yandan,
kendi i¢ dinamiklerinde ciddi farklilasmalar ve kopuslar yasamaktadirlar. Bunun
sonucu olarak da, kentlerde yogun ve hizli gelisen ‘parcalanma’ ve ‘ayrigma’
kacinilmaz olmustur. Istanbul da bu baglamda, bir yandan modernizm ve
kiiresellesme sOylemleri altinda, benzer ozelliklere sahip oldugu diger diinya
kentleriyle aynilagsmakta, diger yandan, toplumsal, ekonomik ve kentsel diizlemde

parcalanmalara maruz kalmaktadir.

Istanbul icerisinde siyasal anlamda son iki yiiz yillik bir zaman dilimi boyunca
stiregelen ve etkisi yasamin tiim alanlarinda farkli bicimlerde hissedilen modernizm
projesi, bugiine ulagan gelisim agamas1 boyunca kuskusuz yalnizca sosyal ve siyasal
acidan degil teknolojik, askeri, bilimsel, ekonomik, vb bircok acidan biiyiik
degisimlere yol a¢cmistir. Ancak burada ele alacagimiz bashk altinda konu
sinirlamasina uygun bicimde modernizm olgusunun Oncelikli olarak fotograf
Ozelinde bir sanat ve sosyo-Kkiiltiirel alanda ortaya koydugu degisim ve doniisiimlerin

tizerinde durulacaktir.

4.1. Kiiresel ile Yerel Arasinda istanbul’da Modernizasyon Evreleri

Dieter Roelstraete, “Celiskilerin Diinya Baskenti” baslikli yazisinda, istanbul’a
dair soyle bir tanima ulagmaktadir;
“istanbul, 6zel konumu itibariyle benzersiz bir ‘Avrasya’ megalopolisi, ‘diinyammn
arzuladig: sehir’dir. Roelstraete’ye gore, Istanbul hem Avrupa hem Asya, hem Osmanh
Imparatorlugu, hem de laik Tiirkiye Cumhuriyeti’nin modern kenti ve Avrupa’min tek
ve en biiyiik Islam kenti olarak essizdir. Demokratik ve teokratik giiclerin giiclii bir
kalesidir; zamansiz oldugu kadar cagdas, fiitiirist oldugu kadar giinceldir”'®.
Istanbul ile ilgili ¢agdas metinleri, sosyal arastirmalar, kiiltiirel faaliyetleri, yerel
yonetimlere ait raporlar1 ve kente dair tanitict yazilari ard arda inceledigimizde,
sehrin modernizm siirecindeki o ¢cok 6zel “geliskilerini - arada kalmishklarimi” ti¢

ana baglikta toplamamiz miimkiin olacaktir. Buna gore kent’in Oncelikli olarak

“Dogu ile Bati arasinda, kent ile koy arasinda ve yerel ile kiiresel arasinda”

19 Dieter Roelstraete, “On The World Capital of Paradox”, AS Magazine, s.175 (2005): 13
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kalan bir denklem genelinde sorunsallastirildigini diisiinmek miimkiindiir. Ilerleyen
boliimlerde ortaya koyulacagi gibi, bu ikiliklerde yiiksek olciide gerceklik payi
bulunmaktadir. Ancak, buradaki elestiri, Istanbul’u, bu ikiliklere indirgeyen ve bu
basmakalip, smnirlandirici, siglastirici tamimlart kendine eksen belirleyen sosyo-
kiiltiirel elestiriye yoOneliktir. Bu nedenle ki kentin modernizasyon evrelerini
orneklerken yorum diizeyinde oldugu kadar, sehrin modernizm dongiisii siiresince

gecirdigi bir dizi spesifik degisim ve doniisiimii 6rneklemekte yerinde olacaktir.

Onceki boliimlerde degindigimiz gibi Dogu ve Bati ayrimi, her donem goreli
kavramlar olarak genis bir elestiri zemini olusturmustur. Ilerici - tutucu, egitimli -
cahil, hizli - duragan, modern - geleneksel gibi temel ikilikler tizerine kurulu Dogu-
Bat1 karsitlig, tarthten bu yana cografyalar: ve toplumlari siniflandirmanin pratik bir
yolu olarak goriilmiistiir. Belirli tiplere, davranis bi¢cimlerine, yasam kosullarina
indirgenen Dogu toplumlari, boylece daha kolay zapt edilir hale gelmis; Bati
tarafindan kendilerine yakistirilan tanimlamalara hapsedilerek bir tehdit olmaktan
cikarilmiglardir. Bilmedigimiz seylerin bizleri korkuttugu diisiiniildiigiinde, Bati’nin,
Dogu’yu belli kaliplara dokerek —sozde- ehlilestirdigini soyleyebiliriz. Bati,
“otekinin” sinirlarini belirginlestirerek, “ne olmadiginin” da altin1 ¢izmistir. Tiim bu
siirecte Dogu’yu boylesine edilgen kilan —sozde- ekonomik ve politik sebepler,
kiiresellesen diinya ekonomisinde yepyeni acilimlara, konumlanmalara neden

olmustur.

Nerenin veya kimin Dogulu ya da Batili kabul edildigi, giiniimiiz politik
paradigmalarina gore degisiklik arz edebilmektedir. Tiirkiye orneginde goriildiigii
gibi, “bir bolge ayn1 zamanda, hem Avrupa Birligi’ne alinmayacak kadar Dogulu
hem de Irak Savasi’nda destegi istenecek kadar Batili var sayilabilir'®. Istanbul’un
konumu, bu kavramlarin olusturulmasinda ve kullanilmasinda bir mihenk tas1 gibi
rol almis, kent, Dogu ve Bati’nin sembolik anlamlarinin cografi konumlanmalarin
otesine gecmeye basladigi yer olmustur. Istanbul, cografi acidan her daim

Dogu’luyken, ‘Batili’ medeniyetlere, Imparatorluklara baskentlik yapmustir.

1% Jean-Claude Guillebaud, “Avrupa’yla Asya Arasinda Bir Babiali”, ¢cev. Hakan Yiicel,
Mediterraneans Istanbul Ozel Sayisi, s.10 (1997): 44
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Istanbul’da, dahasi Tiirkiye’de, kentlilik geleneginin koklerinin yiizeye cok yakin
olmas1 modernizm sorunsalinin baslangici sayilmaktadir. Istanbul, ancak Ortagag’da
bir kent olmus ve kent kiiltiirii baglaminda neredeyse o zamandan bugiine bir
degisim, gelisim meydana gelememistir. Kendine has Osmanli kenti yapisindan,
Batil1 kent goriiniimiine biirlinmekte tiirlii zorluklarla karsilasmis, nihayetinde, ne
Osmanl1 kenti olarak kalabilmis, ne de tam anlamiyla bir Batil1 kent olabilmistir. Bir
kentin “modern” ve “kiiresel bir kent”e doniistiiriilmesi siireci, 6ziinde, diger kentler
ile girisilen bir rekabet siirecinin sonucudur. Bu baglamda, s6z konusu kentin
kiiltirel kimligi ve diinyada yarattigi imaj son derece belirleyici bir rol
oynamaktadir. Istanbul gibi ikilikler iizerinden anlam bulan kentlerde,
kiiresellesebilmis olmanin yani sira, yerel ozellikleri korumak ve 6zgiil nitelikleri
one c¢ikarmak ayri bir onem tasimistir. Bu baglamda, kentin geleneksel yonlerinin
otantikligi ve egzotikligi ile tiim c¢agdas Ozellikleri, altyapr sistemleri,
telekomiinikasyon aglari, finans kurumlar1 ve elbette giincel kiiltiir-sanat hareketleri

birlestirilmekte ve ortaya ¢ikan tablodaki ¢esitlilik, kentin imajina dontismektedir.

Istanbul’da modernizm siirecinin &ncelikle sosyo-kiiltiirel alanda ortaya koydugu
degisim ve kiiltiirel gelisme periodlarimi tarihsel saptamalar ile detaylandirmadan
once rastlantisal bir tarihi denkligin altin1 ¢izmek yerinde olacaktir. 1839 tarihi bu
boliim igerisindeki konumuz ve gelecek basliklar acisindan iki nedenle basat bir
onem tasimaktadir, bu tarih oncelikli olarak Osmanli Imparatorlugu igerisinde
modernizmin ilk yasal girisimi olan Tanzimat Fermaninin 3 Kasim 1839 senesinde
okundugu tarih olarak belirleyici bir siirecin baglangici anlamina gelmektedir. Bir
diger nedenle ise, ayni tarihte Fransiz bilimler akademisinde bilim adami Francois
Arago tarafindan tiim diinyaya fotografin icadi ilan edilmistir. Arago’nun 19
Agustos 1839 tarihinde diinyaya duyurdugu bilgiye gore, bulunan bu yeni
teknolojinin adi: Daguerreotype, mucidi: Daguerre’dir. Bu iki tarihsel siirecin
tesadiifi olarak aymi1 seneye denk gelmesi nedeni ile 1839 tarihi kendiliginden ele
alacagimiz her iki konunun da zamansal agidan baslangic periyodu olma 6nemini

tasimaktadir.

Osmanli'nin Batililasmay1 resmen baglattigi Tanzimat Fermani, Oncelikli olarak
gelecekte Bati kaynakli bir hukuk sisteminin referans alinacagi mesajini

vermektedir, fermanda;
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“Devletin kotiiye gidisini 6nlemek, yiikselmesini ve daha iyi yonetilmesini saglamak i¢in bazi
yeni kanunlarin ¢ikarilmasinin uygun bulundugu kaydedilmistir ki bununla da Osmanlt
hukukunda olmayan yenilikler, yani hukukta reform dile getirilmistir. Osmanli devleti,
Ferman'dan sonra basta ticaret, ceza ve usul kanunlari, mahkeme teskilati olmak {izere Bati
mevzuatindan yararlanarak pek cok degisiklik yapmistir”'?.

Ik boliimde de belirtildigi gibi, halktan gelmeyen bu reform siireci (Osmanl
doneminde refomlarin tiimii bugiinkiinden farkli olarak iktidardan gelmis, halktan
bu yonde bir girisim olmamistir) ¢ok kisa siire icerisinde getirdigi hukuki ve yasal

degisiklikler sonras1 oncelikle sosyal alanda bir dizi degisiklige yol agmustir.

Devletin yonetim birimleri ve donemin aydinlar1 araciligr ile iilkeye entegre edilen
bu ilk modernizm (Batililagsma) seriiveninin kisa siirede onemli degisikliklere yol

acan etkili bir sosyal zemin yarattigindan s6z etmek miimkiindiir.

Tanzimat Fermam sonrasi yalmizca iilkedeki Tiirk niifusu degil, Osmanl
Imparatorlugu sinirlar icerisinde yasayan gayrimiislim azinliklar agisindan da dini
inan¢ kurumlarin1 gelistirme, egitim O68retim merkezlerini arttirma, sosyal acidan
orgiitlenme vb bircok konuda gecmis yillara kiyasla ¢cok daha ozgiir bir ortam
yaratilmis, bu fermanin ardindan kurumlar biiyiik bir hizla giiclenmis ve sayica
artmiglardir. Bu donemden itibaren, bugiinkii anlamda bir demokrasi tanimi
olmamakla birlikte, halkin devlet karsisindaki taninmis hak ve yetkileri yasal bir
zemine oturtularak giivenceye alinmis, Tanzimat donemi Tiirk tarihine
demokratiklesmenin ilk somut adimi olarak ge¢cmistir. Bircogu keyfi ve standardi
olmayan ge¢mis devlet uygulamalari, herkesin gorece daha esit diizeyde oldugu bir
hukuki temelde kanunlastirilarak uygulanmaya baglanmistir. II. Mahmut doneminde

planlanan Tanzimat Fermani, sultanin ani Oliimiiniin ardindan oglu Abdiilmecit

doneminde disisleri bakan1 Mustafa Resit Pasa tarafindan okunmustur. Giilhane
Parkinda okunmasi nedeniyle, bu ilk modernizm fermanina Giilhane Hatt-1

Hiimayunu veya Tanzimat-1 Hayriye de denmektedir.

Bu fermanla birlikte Osmanl: tarihinde ilk kez bir¢ok siyasal 6z elestiri getirilmis ve
devletin kendisini yenilemesi gerektigi sOylemi ortaya atilmistir. Fermanda: tiim
vatandaglarin can ve mal giivenliginin saglanmasi, yargilamada aciklik, vergide
adalet, erkeklere dort y1l mecburi askerlik, riisvetin ortadan kaldirilmasi gibi konular
onemli modern atilimlar olarak ana basliklar1 olusturmuslardir. Bu ferman sayesinde

padisahlarin yetkileri meclislere ya da kisilere devredilmistir. Buradaki amac,

197 Cengiz Otaci, Hukukun Laiklesme Seriiveni, (istanbul: Birey yaymcilik, 2004), 146
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iktidar1 saraydan alip biirokrasiye vermek ve devlet yonetiminde merkezilesmeyi
saglamaktir. Fermanda verilen biitiin soézlerin tamamen yerine getirilememesine
ragmen bu cabalar, cagdaslasmaya ve Cumhuriyet fikrine dnayak olmasi agisindan
biiyiilk Onem tasimistir. Ozendes, Tanzimat donemini aktarirken, bu siirecte
sultanlarin kisisel etkilerini s0yle 6rneklemistir;
“Fotografin kesfinin ilam ile aym tarihe gelen Tanzimat Fermaninmin hazirlayicist olan
Osmanli Sultant olan II. Mahmut’un, biitiin geleneksel sanatlara yakinligir olmakla birlikte,
ozellikle Bat1 sanatlarina biiyiik bir ilgisi oldugu bilinmektedir. Bat1 miizigi, piyano, Avrupa

bandosu, orkestra, tiyatro ve askeri yenilikler Osmanli iilkesine ilk kez onun saltanati sirasinda
girmeye baglamislardir™'®,

II. Mahmut’un girisimleri ile baglayan sanat ve kiiltiir alanindaki Batililasma siireci
sonraki donem diger hiikiimdarlarin benzer reformlar1 ile kisa siirede gelisme
gostermistir. Tiim yeniliklerin ilk kez uygulandig ve ilk 6rneklerin tagindig1 merkez
olan bagkent Istanbul bu yillardan itibaren Batililasmanin en biiyiik uygulama alani

ve Osmanli icerisindeki 6rnek kenti olmustur.

Avrupa’yr ziyaret eden ilk Osmanli Sultam1 olan Abdiilaziz, II Mahmut’tan kalan
girisimleri Ozellikle giizel sanatlar konusunda gelistirerek siirdiirmiistiir. “Kendisi
de resim yapan Sultan Abdiilaziz doneminden itibaren, resim sanati saray
mensuplarinca siirdiiriilen bir aile gelenegi haline getirilmistir. Abdiilaziz’in oglu
son halife Abdiilmecid efendinin de, Tiirk resim tarihinde ad1 gecen ressamlardan
oldugu bu donem modern sanatlarin bircok alam Oncelikle saray cevresince

109 Imparatorlugun sonlarma dogru

benimsenmis ve biiyiikk ilgi uyandirmistir
yaklasildig1 donemde, gerilemenin sebebinin tiimii ile “Batililasamamak™ olduguna
inanan Osmanli yoneticileri, Avrupa’dan pek cok yabanci uzman getirerek, bu
kisilere askeri, ekonomik ve sosyal alanlarda etkin gorevler vermislerdir. Bati
ilkelerinin gelismelerinin, bu alanlardaki uygulamalarina bagli olduguna inanan
Osmanli’da biiyiik bir yenilenme ve degisim hareketi baslatlmistir''°. Boylece tiimii

ile degisime ugrayan Osmanli kurumlar1 6nemli bir atilim donemine girmislerdir.

Sultanlarin giysileri, altiyiiz yillik imparatorlugun geleneksel giyiminden ilk kez bu
donemden sonra farklilasmistir. “Kavuk, kaftan ve salvar yerine, kirmizi fesler,

Avrupal1 Hiikiimdarlar gibi, yandan seritli pantolonlar giyilmeye baslanmis, ceketler

108 Engin Ozendes, Sebah & Joaillier’den Foto Sabah’a Fotografta Oryantalizm, (Istanbul, Yap1
Kredi Yayinlari, 1999), 12

109 age, 15

1o age, 15
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apoletlerle bezenmistir”'"'. Saray cevresinin tiimden Avrupali bir imaji benimsedigi
19. ylizyilin sonlarindan itibaren, yonetim icerisindeki tiim birimlere benzer kilik
kiyafet zorunluluklar1 getirilmistir. Ordunun cesitli kademelerinde gorev yapan
Alman, Isvegli, Ingiliz pasalar ile gelen ilgin¢ goriiniimii, Osmanli’daki Batililasma
caresinin gorevlilerinden ve heniiz kurmay bir yiizbas1 olan Helmut von Moltke
“Tiirkiye Mektuplari”nda soyle anlatmistir;

“Mayis 1837... Ne garip gériniim! Rus ceketleri, Fransiz talimnameleri, Belgika tiifekleri,

Tiirk serpusu, Macar eyerleri, Ingiliz kiliglart ve her milletten 6gretmenleri ile Avrupa

ornegine uygun bir Osmanli ordusu. Iste boylesine hizli bir yenilenme donemine girmis olan

Osmanl iilkesi, elbette bati icad1 olan ve oradan gelen yeni bir bulusa, fotografa da karst
olamazdi™'"%,

Saray ¢evresinden orduya ve oradan tiim bir halka yansiyan bu biiyiik degisim siireci
Osmanl devletinin kiiltiirel anlamda yiizlerce yildir pekte degisiklik gostermemis
olan genel yap1 ve gidisatina tezat bir sosyal evrim siirecini getirmistir.
Istanbul’un model kent oldugu modernizm siireci, Cumhuriyet yillarma dek
tiim bir formu istanbul’da sekillenen ve Istanbul merkezli bir gelisme dinamigi
olarak kabul gormiistiir. Bu siirecte Imparatorluk icerisinde yavas yavas daha
genis kitlelere ve halka yayilan bir sosyal yapilanma egilimi baglamistir. Daha ¢ok
geleneksel askerlik meslegini, garantili bir geliri olan memuriyeti veya ulemadan
olmay1 secen gen¢ Miisliiman Osmanli erkekleri icin devlet nezdinde daha modern
calisma ve liretim kosullarinin zemini arastirtlmistir. Sultan II. Abdiilhamit halkin
konservatif bir bi¢cimde yalmizca belirli meslekler ile sinirli kalmalarina karsi
duydugu iiziintiiyli soyle dile getirmistir;

“Genglerimiz memur, asker veya ulemadan olmayz tasarliyorlar; neden higbir Osmanls, biiyiik

bir tiiccar, mahir bir zanaatkar veya bir fen-ilim adami olmayr diisiinmiiyor? Ben de

marangozluk sanati ile mesgul oldugumdan, halka iyi bir numune sayilirim. Simdiye kadar
boyle galismaya alisiimamus olmast pek yazik.”'"

Tanzimat Fermani sonrasi, Islahat fermani, 1. ve 2. Mesrutiyet donemleri gibi farkli
siyasal yapilanmalar ile siirekli yenilenen modernizm — Batililasma cizgisi, Osmanli
hukuku agisindan Imparatorlugun son doéneminin en 6nemli girisimi olmustur.
Imparatorlugun ¢okiis donemine dek devam eden siirec, ard arda gelen hukuki
diizenleme ve yaptinmlar ile iilkedeki Batililagma evrelerinin devamlilik

kazanmasini saglamistir.

t age, 16
12 age, 16
13 age, 23
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Cumhuriyetin ilan1 ile birlikte devlet yonetimi ve toplumsal agidan oncelikli ilke -
deger olarak benimsenen modernizm olgusu, iilke tarihinin ilk yillarindan itibaren
Osmanli’daki gelismelerin katlanarak siirdiirtildiigii, cok yonlii ve icerisine halki da
alan bir yapiya biiriinmiistir. Osmanli-Islam hukukunu tiimii ile yiiriirliikten
kaldiran Cumhuriyet reformculari, Lozan Konferansi'nin ikinci yarisindan itibaren,
kanunlarin biitiiniiyle Bati'dan alinmasi fikrini benimsemisler ve iilkenin yasal
dayanaklarim1 Batili bir zemine tasimislardir. Topyekin Batililagsmay: benimseyen
gen¢ Tiirkiye Cumhuriyetinin ilk kadrolari, oncelikli olarak egitim ve hukukun

modernlesmesi zemininin hazirlamasi yoniinde 6zel bir ¢aba sarf etmislerdir.

Tirk kiiltiriinin - onemli bir pargast olan modernlesme istegi, Tiirkiye
Cumbhuriyeti’nin ilk yillarindan itibaren iilkeye hakim olan uygarlagsma idealizminin
sonucudur. Osmanli Imparatorlugu’ndan kalma diizensizlik ve bu diizensizligin
getirdigi “geri kalmighik”tan bir an evvel arinmak ve Avrupa kiiltiiriinii model alip,
rasyonelligi benimseyerek gelismis toplumlarin seviyesine erismek, ayak
baglarindan kurtulmak, erken Cumbhuriyet yillarindan itibaren resmilesmis
politikalardir. Bu rasyonellesme siirecinde, yaratilan mekanlar ve Onerilen yasam
bicimlerinin emeli net olmustur; koyden gelenlerin, ortak bir medeni kiiltiir
benimseyerek ‘kentli’ olmanin gerekliliklerini yerine getirmelerini saglamak,
uyumlu ve diizenli bir kentsel mekan yaratarak sinifsal ayrimlardan dogan

celiskilere mahal vermemek baslica prensipleri olusturmaktadir.

Ancak bu modernist soylem igerisinde “kentli” olmaya calisirken birey bilingaltinda,
wrkc¢ilik, kentsel ayrimcilik, tekilestirme ve digslamay1 barindirmaya baslamistir. Bu
derece parcalanmis, fiziksel olarak birbirinden kopmus kentte, ortak kamusal alanlar
vasitasiyla, farkli toplumsal gruplari bir araya getirerek, kaynastirmaya yonelik
cabalarin kisa siirede Dbasarisiz  sonuglar verdigi goriilmiis, Cumbhuriyet
politikalarinin sosyal anlamda 6zellikle Istanbul iizerinde farkli etkileri gelismeye
baslamistir. Toplumsal miithendislik, Osmanli doneminde devleti kurtarmanin araci
olarak goriiliirken Cumhuriyet sonrasi toplumu degistirmenin, Bati tarihine sonradan
katilmanin araci olarak kullanilmistir. Cumhuriyet reformculari, Osmanli'nin devleti
degistirmek / korumak i¢in kullandiklar1 hukuku, toplumu degistirmek amaciyla
mithendislik aracit olarak gormiislerdir. Toplumu modernlestirmek ve muasir
medeniyet seviyesine yiikseltmek hedefi, yeni Tiirkiye Cumhuriyetinin

degistirilemez Oncelikli ilkesi olmustur.
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Cumbhuriyet’in kurulmasi ile birlikte bagkentin Istanbul’dan Ankara’ya tasinmasi ilk
donem Istanbul acisindan ciddi bir dezavantaj olarak sekillenmistir. Cumhuriyetin
ilk otuz yil1 boyunca, Osmanli antipatisi ve kente tarithinden miras kalan kozmopolit
yapt nedeniyle dislanan bir eski merkez durumuna diisen Istanbul, Osmanl
donemindeki basat énemini biiyiilk Olciide Ankara’ya devretmistir. Ancak kentin,
ozellikle 1950 sonrasi aldigi dev goc¢ dalgasi ve tarthi konumu nedeniyle
kaybetmedigi goriilen bircok niteligi kisa bir donemde tekrardan giindeme gelmesini

ve eski onemine dogru ciddi atilimlarin baglamasini saglamstir.

1980’11 yillarin ortalarindan bu yana kiiresellesme kavraminin giindelik hayata
girmesi ve “kamusal soyleme hakim olmasiyla” birlikte, “Istanbullularin” da
hayatlarinda koklii degisiklikler, doniisiimler ortaya ¢ikmistir; kentin, kiiresel kent
kriterlerine kimi zaman boyun egmesi, kimi zaman da inatla direnmesi sonucunda
biisbiitiin kaotik hale gelen sehrin yasam bicimleri de, yepyeni miicadelelere,

yapilanmalara ve yapisal bozukluklara kucak agmistir.

Giiniimiizde Istanbul’u kent ile koy celiskisi arasinda birakan temel mesele, Tiirkiye
gibi yari-tarimsal bir iilkenin merkezinde, modern diinyaya darbesini vurmus olan
kirsal yasamin egemen olmasidir. Istanbul, azgelismisligin ve kaynaksiz
birakilmanin tiirlii sitkintistm1 ¢ceken Tiirkiye nin diger bolgelerinde yasayanlar igin,
sonsuz gibi goriinen olanaklar1 ve vaad ettikleri ile, son derece cekici bir yer
olmustur. Ardi arkasi kesilmeyen go¢ hareketinin istikameti olmanin yarattig
kosullar, yepyeni yasam tanimlarini - bi¢imlerini beraberinde getirmistir. Dogan
Kuban, bizim “sehir”’lerimizin, “medinalarimizin”, ville, citta, city, citudad denen
Avrupa kentleriyle farkliliklar gostermesini, 18. yilizyilda baslayan Batililagma
hareketinden bu yana kavram, yontem, orgiitlenme modeli, esya ve sOylemleri,
“ithal ediyor” olmamiza baglamistir. Kuban’a gore,
“Avrupa’nin kendi gelisim tarihi icinde, fiziki kosullari ile iliskili olarak ortaya cikan
kavramlarin, fiziksel ve Kkiiltiirel cevremizde olusan olgularla ortiismemesi, s6z konusu
farkhhklara ve bosluklara neden olmustur. Ortacag’a kadar siiren gocerliginden ¢cikma
siirecinde, Tiirk toplumu her seyi yerlesmis olandan 6grenmis; dini, tarmmi, yapiy,
yasam bicimlerini hep disaridan almistir. II. Diinya Savas’min ardindan, 6zellikle son
otuz yilda kendini gosteren bir “Batiyla benzesim siireci” icinde, kendini, gelismisligini,

yine onlarin standartlar1 ve imgelerine dayanarak degerlendirmistir. Ozgiin bir fiziksel
cevre, mimari ve kent soylemi iiretilmemis olmasimn sebebi buna baghdir”'",

""* Dogan Kuban, “Halkla Birlikte Bir Cagdas Kent Soylemi Uzerine”, Cogito, s.35 (2003): 143-150
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Istanbul her dénem, go¢ deneyimine cok acik, tarihi boyunca go¢ almis ve niifusuna
yeni eklemlenenlerle birlikte yasamanin yollarin1 kendi i¢inde iiretebilmis bir kent
olarak var olmustur. Ne var ki, son 20-30 yilda, kiiresellesme politikalarinin
getirdigi ekonomik liberallesme siireci ve yeni hayat tarzlari, tiikketim kaliplari, Dogu
ve Giineydogu Anadolu’dan gelen yeni goc dalgasi, kente alisik olmadigi yeni
dinamikler getirmistir. istanbul’un konut sorununun basim ceken gecekondular, ilk
olarak 1940’larin sonlarinda, Anadolu’dan Istanbul’a vuran toplu goc dalgasiyla
gelenlerin konut ihtiyaclarini gidermek {iizere, cogunlukla kentin periferilerinde,
yasadis1 yontemlerle, plansiz bicimde, hazine arazilerine kacak olarak
‘yapiverdikleri’ binalardir. Zamanla sisen kentte, 1970’lerde, kente akin etmeye
devam edenlerin konut ihtiyaclar1 devlet tarafindan karsilanamamaya devam edince,
gecekondularin konuglandirildig: arazilerin de degeri artmis, bu carpik ‘kentlesme’
yepyeni bir pazara doniismiistiir. Bu yeni yerlesim alanlarindaki yol, su, elektrik
hizmetleri ve gecekondulasmaya davetiye cikaran af yasalari, popiilist politikalarin
baslica malzemesi olmus, cogunlukla hemserilik ya da etnik baglar iizerinden

halledilen dayanigma, hem arsa pazarina, hem de kentsel rantlara hizmet etmistir.

A. Didem Danis, gecekondulagsmanin, yol actifi fiziksel ayrismanin bir sonucu
olarak, “kir ile kent kiiltiirii arasinda sikismis” yeni yasam bicimleri tiirettigini su
sozlerle ifade etmektedir:
“1980lerde yasanmaya baslanan hizhi sosyo-ekonomik doniisiim, kentin formel ve
enformel sektorleri arasindaki fiziksel ve Kiiltiirel ayrismay1 keskinlestirirken, imarh
apartmanlarda oturan kentli orta smflar ile gecekondu sakinleri arasindaki kiiltiirel
ikiligi derinlestirdi. Boylece, bir yanda ‘batily’, ‘medeni’, ‘elit’, ‘gercek Istanbullularin’,

diger yanda ‘tagral’, ‘cahil’, ‘avam’, ‘maganda’, ‘arabesk’, ‘6tekilerin’ oldugu bir ikili
karsithk kuruldu”'".

Istanbul’un sahip oldugu heterojen ve ¢ok kiiltiirlii niifusun kozmopolit ve karmasik
‘zatliklari, celigkileri’ her donem 6n plana ¢ikmustir. Kent ortaminin gobeginde
sirmeye devam eden kOy yasantisinin ‘otantikligi’, gecekondulagsma ile buna
alternatif olarak ortaya c¢ikan uydu kentlerin yarattigr celiskili goriiniim, kaotik
biraradalik, Istanbul’da oturan veya kenti ziyaret eden yabancilar icin kentte
stiregelen modernlesme asamalarini belirleyen Oncii imajlar olmustur. Niifusunun
onda dokuzunun bagka yerlerde dogmus oldugu bu kentte, birbirleriyle ¢cogu zaman

karsit diisen farkli kiiltiir ve gruplarin biraradaligindan kaynaklanan kaos, Istanbul’u

5 Ayse Oncii, “Istanbullular ve Otekiler”, istanbul Kiiresel ile Yerel Arasinda, (istanbul, Metis
Yayinlari, 2000), 117
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1950’11 yillardan itibaren tam bir ‘gd¢menler kenti’ goriiniimiine sokmustur. Ayse
Oncii’ye gore, bu baglamda “gercek Istanbulluluk” kavrami, giinlilk hayatta her
alanda kullanilan, belli birtakim ayricaliklari, kiiltiirel hiyerarsileri, seckinlikleri
iceren bir “mit” olarak kalmugtir. istanbullu olmak, tipki diinya capinda belli bir
statii sahibi olmanin ifadesine doniismiis diger kozmopolit kentlerin mensubu olmak
gibi, kiiltiirel hiyerarsilerin dilsel ifadelerinden birisi haline gelmistir: “Istanbullu
sozciigii seckin Kkiiltiir ve halk kiiltiirii arasindaki smirda nébet
beklemektedir”''®. Kentin i¢inde, kimin gercek Istanbullu oldugu tartigmasinin hig
bitmiyor olusu, buradaki yabancilarin, kendilerini ¢ok da ‘farkli’ ve ‘yabancr’
hissetmemelerini sagladigi gibi, onlara daha giivenli bir ortam sunmustur. Kent
icerisinde modernizm adina yiikselen sosyal degerlerin gecirdigi doniisiim, 6zellikle

Cumhuriyet sonrasi sancili bir hal almgtir.

Kiiresellesme siireci i¢inde temel bir nokta olarak vurgulanan finans kapitalin
agirhigr ve yogunluklu trafigi, Cumbhuriyet ile birlikte kiiresel agin kentsel
boyutunun 6nemli belirleyicisi olmustur. Bu baglamda istanbul, kiiresel finans
agmin icinde yer alan bir kent konumuna ulasmstir. Istanbul, bu ayricalikli konumu
ile hem ulusal ekonominin merkezi olmakta, hem de cografi 6zellikleri itibariyle,
siyasal, sosyal ve Kkiiltiirel acidan siirekli bir degisim-doniisiime tabi kalmaktadir.
Kiiresellesme olgusunun Istanbul’daki izdiisiimii, genel anlamiyla, diinya
ekonomisine eklemlenme, disa agilma, kiiresellesmis tiikketim aligkanliklarimi ve
kiiltiirel gostergeleri benimseme genelinde gelisme gostermistir. Burada bir tiir
‘yapisal uyum’ soz konusudur. Ne var ki iiretim ve istihdam alanlarinda ‘kiiresel
kentin’ gerekliliklerini yerine getirmekte zorlanan Istanbul, doniisiim siirecinde,
tiketim kaliplarinin  artisina, sosyo-ekonomik ve sosyo-Kkiiltiirel alanlarda
darbogazlara kucak agmak durumunda kalmistir. “Kiiresel Kent Istanbul” slogani
altinda, kent icin uygun goriilen dev projeler, eski sehri koruyarak, Istanbul’u, Dogu
ile Bat1 arasinda, dev bir ticaret ve finans merkezi haline getirmek c¢abasindadir.
Kent disinda toplanan endiistriyel alanlar; bankalar ve ofis binalari, aligveris
merkezleri, sektorel yapilar, mimari ¢ehreyi tiimii ile doniistiirmiistiir. Yiiksek gelirli
Istanbullular, sehrin disindaki, giivenlikli sitelerde yasamak iizere, merkezden adeta
kacarken, gecekondulara her an bir yenisi eklenmistir. Gercek Istanbul ise,

(Sarayburnu - Sultanahmet ¢evresi) oryantal bir “Harikalar Diyari”na doniismiistiir.

116 age, 118
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Giiniimiiz Istanbul’u icin kiiresellik ile yerellik arasinda sikisip kalan imaj, ikon ve
seslerin bombardimani, takibi gii¢ bir hizla degisimleri ve birbirleriyle iligki i¢ine
girmeleri, yerlesik Kkiiltiirel hiyerarsileri, listesinden gelinemeyecek bir karmasa ile
kars1 karsiya getirmektedir. Bu yeni kaotik diizenin beraberinde getirdigi meseleler,
giinlimiiz metropollerinde yasanan deneyimin gec¢ici ve degisken oldugunu
vurgulamaktadir. “Bu siiregte, ‘Seckin kiiltiir’ ile ‘halk kiiltiirii’ arasindaki sinirlar
muglaklagmakta, kiiresellesme ve post-modern tiiketim aligkanliklarinin dogurdugu
bir ‘parcalanma’ ve kiiltiirel kriz ortam olusmaktadir™'"”. Bu parcalanmadan dogan
celigkili goriinim, kente ‘bicilen’ modern kimligin olusumunda O6nemli bir rol

oynamistir.

Korumaya devam ettigi laikligi, kapitalizmi, kiiresel markalari, kozmopolitligi,
gokdelenleri ve en nihayetinde giincel sanat1 ile Istanbul ve ‘dolayisiyla’ Tiirkiye,
olabildigine kiiresel bir goriiniim sunarken, bolgesel 6zelliklerini, 6zgiilliigiinii de 6n
planda tutmaya gayret gostermektedir. Bu eksende kent, hem yerel rengini
korumakta, hem de kiiresel kent cizgisinde ilerlemeye devam etmektedir.
Kiiresellesmenin aynilastirdigi kentlerin arasindan siyrilip fark edilmek icin, bu tipte
kiiltiirel, sosyal ve duyumsal farkliliklar1 6n plana ¢ikarmak, yerel renkleri, dokulari
imgelestirmek uluslararas1 bir anlayis, “bir temsil kalib1” olarak giiniimiize
ulasmistir. Metropoller, kendi politik inisiyatifleri araciligiyla, diinya kamuoyunun
dikkatini cekmek i¢in, tarihsel gecmislerini, yerelliklerini, kiiresellesmenin getirdigi
‘firsatlarla’ birlestirmektedir. Bu siirecte gelisen kiiltiir ve sanat etkinlikleri, kiiltiirel

birlesimin yarattig1 ve sergilendigi etkili mecralar olarak 6zel bir 5nem kazanmistir.

Istanbul’un tarihselligi, gecmisten gelen aidiyet meseleleri, kiiltiirel, dinsel, sosyal
miicadeleleri, goc dalgalarinin yarattig1 sahiplenme, benzestirilme siirecleri, kentin
kendini biitiiniiyle rasyonellesmeye vermesine engel teskil etmektedir. Kent ayagina
takilan bunca problem ile her daim, giderek daha da fazla ugrasmakta iken,
enerjisini, biitlinliyle ekonomiye, kiiresellesmeye verememektedir. Bu noktada
Istanbul, kimi benzerlikleri nedeniyle cogu zaman ikili kiyaslamalarda birlikte yer
aldigi Bombay, Sangay gibi kentler ile, diinya kenti olma konusunda asik
atamamaktadir. Diger taraftan geng niifusu ve hemen her giin kente ‘akan’ binlerce

go¢men ile Istanbul, bugiin diinyanin en biiyiik kentlerinden biri haline gelmistir.

" age, 117
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Bogaz’in her iki kiyisinda, ortalama 5,500’er kilometrekarelik alana yayilmis
yiizolglimii ile tipki organik bir yap1 gibi, nefes almadan, ara vermeden, kiiciik

parcalar veya bloklar halinde biiyiimekte ve katlanarak genislemektedir.

Kentsel gelisim siirecleri, toplumlarin daha genel yapisal doniisiimlerinden biiyiik
Olclide etkilenmislerdir. 1990-2000 yillar1 boyunca toplumlar, siyasi ve ekonomik
sistemlerin ¢okiisii, yeni biitiinlesme politikalari, ekonominin kiiresellesmesi ve ulus
devletin cokiisii, kiitlesel go¢, idari kisintilar ve toplumsal yeniden yapilanmalar
gibi, tarihte daha Once emsaline rastlanmamis degisikliklere taniklik etmislerdir.
Gelismekte olan {iilkelerin mega kentlerinin sorunlari, oncelikle siirekli artmakta
olan niifuslarindan kaynaklanmaktadir. Kentsel mekanlarda, toplumlarda meydana

gelen yapisal degisiklikler kendini agikca ortaya koymaktadir.

Giiniimiiz Istanbul’undan, modernlesme konusunda ciddiyetini ve istikrarini siirekli
ispat etmesi beklenmektedir. Kent tiim gelisim siireclerinde modernizm olgusunun
merkez alindigr bir biiylime ve istikrar dengesi ekseninde elestirilirken, 6te yandan
kentten, tamamen bir Avrupa kentine doniismemesi, sahip oldugu Kkiiltiirel
farkliliklar1 ortaya koyarak ozgiilliigiinii yitirmeden bir strateji gelistirmesi talep
edilmektedir. Bu biiyiik ikilemler arasinda Istanbul, iki yiiz yil1 bulan modernlesme
evrimini tamamlanmamis bir proje olarak siirdiiriirken, bu siirecin ironik sonuglarini
kendi 6zgiin yapisinda her gecen giin katlanarak iiretmeye devam etmektedir. Kentin
uzunca bir siire daha modernizm idolii ekseninde bir dizi degisim ve doniisiim siireci
ile kars1 karsiya kalacagi acik bir gelecek tahlilidir. Gelecek boliimde, Istanbul
azinliklarinin modernizm siiresince edindikleri konumlanma, kozmopolitlik ve cok

kiiltiirliiliik kavramlart genelinde analiz edilmeye calisilmistir.
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4.2. Kozmopolitlik Olgusu Ekseninde

Istanbul Azinhiklarmim Modernizm Siirecindeki Konum ve Etkileri

Antik Yunan’da kozmopolit, diinya yurttast anlamina gelmektedir. Basindan beri
kozmopolitlik, yerel ile yerel Otesi gerceklerin, etnik merkezli ile goreli bakis
acilarinin, belirli bir ziimreye ait olmakla evrenselligin aralarinda olusan
gerginliklerin  dogurdugu, “Otekilerle” anlasma ve wuzlasma ihtiyacinin

sekillendirdigi bir kategori olagelmistir.

Kozmopolitlik, sosyokiiltiirel ve politik bir birime mensup olmanin temsiliyetinin
muglak bir bi¢imidir. Tarihsel olarak kozmopolitlik, daha genis, emperyal veya
kiiresel, siyasi oluslarla biitiinlesmenin, farkli donem ve bicimlerinin ideolojilerini
yansitmustir. Hareketlilik, gogebelik, otekilige duyarlilik, kiiltiirler otesi gergekler ve
haklarin bir metaforuna doniismiistiir. Karsit kavramlari ¢ogunlukla sabitlik, dar

kafalilik ve anavatana veya bir ulus devlete baglhliktir.

Kozmopolitlik, giiniimiizde modernizm ve Kkiiresellesme siireclerinin yiikselisi
15181inda tanimlanmalidir. Bu s6z konusu siiregler, simdi ve gelecekte, farkli sosyal,
kiiltiirel, ideolojik, politik ve ekonomik gerceklere neden olacak ulusasir1 gii¢lerin
varligin1  fazlalastirmislardir.  Giincel kozmopolitlik tartismalarinin  ¢ogu,
ulusasiriigin bagliklart altinda toplanmaktadir, buna gore; “kiiresel bir sivil toplum
gibi hayali kurulan yeni politik olusumlar da ayni ortamdan beslenirler ve
kozmopolitligin, ¢cagdas diinya yurttaghigi duygularin1 belirleme ve diizenlemedeki

giiciinii isaret ederler”''®.

Istanbul kurulusunun ilk yillarindan beri kozmopolit ve hareketli bir kent
olagelmistir, ancak bu durum kentte yerlesik bir kiiltiirel zenginlik algisina yol
acmaktan ¢ok Ozellikle giiniimiize uzanan ulusal siirecte bir cok c¢eliski ve kaos

ortaminin sorumlusu olarak goriilmiistiir.

8 Gustavo Lins Ribeiro, Cosmopolitanism, International Encyclopedia of the Social &
Behavioral Sciences, (London: Elsevier, 2004), 2842-2845
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Fatih Sultan Mehmed, Roma Imparatorlugu’nun baskentini fethedip, kendini Kayser
ilan edince, ilk is olarak Konstantinopolis’i Istanbul’a doniistiirme calismalarina
baslamistir. Osmanli imparatorlugu’nun ¢ok uluslu yapisini bagkentte de olusturmak
amaciyla, cesitli bolgelerden Rum, Tiirk ve Ermeni gruplari, istanbul’a yerlesmeye
tesvik etmistir. Imparatorlugun ve baskentte yasayan Tiirkler’in, Istanbul’un
gecmisine ve Miisliman olmayan halkina hosgoriilii yaklagimi ve onlarla bir arada

yasama aligkanligy, ilk kez II. Mehmed’in bu tavri ile edinilmistir.

Bu politik egilim sayesinde Osmanli Imparatorlugu, Hiristiyan kiiltiirii ve Avrupa
politikas1 ile bu kadar i¢ ice gecerek yasayan iki iilkeden birisi (digeri Ortacag
Ispanya’sidir) konumuna gelmistir. Yahudileri koloniler halinde iilkeye davet eden
Beyazid, Misir’dan ve Sirbistan’dan davet ettigi hiinerli Hiristiyan ustalar ile kente
siluetini kazandiran Yavuz Sultan Selim ve Kanuni Sultan Siilleyman gibi padisahlar
da, bu konuda II. Mehmed’in izinden gitmislerdir. Miisliman olmayan halklarin
kendi bagimsiz kurum ve kuruluslart disinda ibadetlerini 6zgiirce yapabilecekleri
sinagog ve Kkiliseler insa etmelerine izin verilmesi de tiim bu politik misyon

cercevesinde gerceklesmistir.

Istanbul’un, Bizans déneminde oldugu kadar kozmopolit kalmasina devam etmesi,
oncelikli olarak II. Mehmed’in, kenti bir medeniyet ve siyasal giic merkezi yapma

emellerine hizmet etmistir.

Tarihi kaynaklar bu konuda yeterli bilgi icermemekle birlikte, 17. yiizyila
gelindiginde, Istanbul’un, niifus bakimindan Avrupa’nin belki de en biiyiik kenti
olduguna dair ortak bir kan1 mevcuttur. “Bu donemde 250-300.000’i gayrimiislim
olmak iizere, kent niifusunun 700.000 civarinda oldugu tespit edilmistir”'"’.
Barkan; “1520-1535 yillar1 arasinda yapilan niifus sayimina gore, kentteki
gayrimiislim niifus oraninin yiizde 47.7 oldugunu soylemektedir”'*. Kaptan-1
Derya Sinan Pasa’nmin hekiminin notlarina bakilirsa; ¢16. yiizyil ortalarinda
yapilmus olan bir baska niifus sayiminda, Istanbul’da yaklasik olarak 40.000
Hiristiyan, 10.000 Yahudi ve 60.000°’den fazla Miisliiman °‘hane’ tespit

edilmistir. Bu da, toplamda yaklasik olarak 500.000 kisi etmektedir”.

1o Kuban, ,“Halkla Birlikte Bir Cagdas Kent Soylemi Uzerine”, 280
120 Omer Liitfi Barkan, Essais Sur Les Données Statistiques Des Registres de Recensement Dans
L’Empire Otoman au XV-XVI Siecles, Jesho, s.11 (1996): 20
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Kentin niifusuyla ilgili tim bu bilgiler kismen varsayima dayali olsa da, M.
Aktepe’ye gore, “kentte, 17. ve 18. ylizyillarda, niifus istenmeyen sekilde artis

gdstermis, bu artis1 engellemeye yonelik cesitli onlemler almmustir™'*!,

Aktepe bu siireci aktarirken, kentin go¢ olgusuna dayali gelisimine iliskin soyle bir
analize ulasmustir; “18. yiizyinl baslarinda, Celali Ayaklanmalar1 sonucunda
Istanbul’daki Ermeni niifusu biiyiik olciide artarak 40.000’i buldugu bilinmektedir.
Bu da, Anadolu’dan istanbul’a go¢ ‘gelenegi’nin eskiden beri var oldugunun bir

»122 - Tirkler'in Istanbul’'unda, gorev dagilimi ve etnik yap

gostergesidir
bakimindan, kent kimliginin 17. yiizyilin ikinci yarisinda oturdugu soylenmektedir.
Kemal Beydilli’'ye gore, “bu kozmopolit kentte, Gayrimiislim ve Miisliiman
niifuslarin oram, Imparatorlugun sonuna dek aym (% 50-55 / % 40-45) oranlarda
kalmistir: bu dénemde istanbul diinyadaki en biiyiik Miisliiman, en biiyiik Rum

ve en biiyiik Yahudi kenti olmustur”'*.

Konstantinopolis, yaklasik 1000 yil siiren bagkentligi boyunca yasamini ve dnemini;
siyasi giiciin, Ortodoks Hiristiyanlik kiiltiirliniin, antik bilgilerin ve politik iktidarin
kiiltiir merkezi ve bu olgularin Ronesans oncesi italya’ya gecmesinde 6nemli bir rol
oynayan ortacag Avrupa’sinin en etkili bilim kaynagi olarak siirdiirmiistiir.
“1. Constantin’in Konstantinopolis’i kurusu ile Tiirk-Islam Istanbul’unun fethi ve kurulusu
hakkinda gelistirilmis dinsel icerikli kavramlar birbirine ¢ok yakindir. Hiristiyanlar igin
Konstantinopolis’in kurulmasi Tanri’min yardimiyla gerceklesmistir. Imparator, Tanri’nin

yeryiiziindeki temsilcisidir ve Meryem Ana kentin koruyucusudur. II. Mehmed i¢inse, fetih
Allah’1n kutsal bir emridir”'**.

Istanbul tarihcileri, sehirden neredeyse ilk Tiirk ya da Miisliiman kenti gibi s6z etme
egilimindedirler; Miisliimanlar igin Istanbul’un isgali ilk giiniinden itibaren cok
biiyiik ve simgesel bir anlam tasimistir. Osmanli devletinin yiikselisindeki temel
diirtiilerden biri kuskusuz Bizans’a meydan okumaktir. Istanbul, gercekten de
isgalinden itibaren en 6nemli Islam baskenti, inanmayanlara kars1 bir cihad merkezi
olmustur. Ancak bu ideolojik zemin ve ondan c¢ikan sOylem bir kenara birakilirsa,
Istanbul’un gelisimi her donem kendi biinyesine 6zgii 6zellikler tasimis ve yalmzca

Islam kenti ornegiyle smmrlandirilamayacak bir cokkiiltiirliilliige ev sahipligi

121 Miinir Aktepe, “Istanbul’da Niifus Meselesine Dair Bazi Vesikalar”, Tarih Dergisi, (Eyliil 1958):
35

122 Kuban, ,“Halkla Birlikte Bir Cagdas Kent Soylemi Uzerine”, 281

123 age, 282

"2 Halil inalcik, “Istanbul: An Islamic City”, Journal of Islamic Studies, s.1 (1990): 23
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yapmistir. Miislimanlarin seriata uygun yasayabilecekleri bir kent, acikca, isgalin ve
yeni yonetimin bir sonucudur. Ne var ki Hiristiyanlar, Yahudiler ya da Hindular da
kendi iktidarlan siiresince sahip olduklar1 din kurallarina uygun kentlerde yasamak
istemislerdir; onlarin da tapinaklari, rahipleri ve yargiclari olmustur. Bu noktada
kentin gecirdigi doniisiim evrensel bir olgudur. Fakat Tiirk Istanbul’unu &zel kilan,
bircok Islam kentinden farkli olarak, cok sayida Hiristiyan’in ve Yahudi’nin de,
kendi din kurallarina gore kent kiiltiirii igerisinde etkin olarak yapilandiklar bir kent

olusudur.

Modernizm siirecinin ilk siyasal oncii girisimi sayabilecegimiz Tanzimat Fermani
sonras1 lilkedeki azinliklarin sahip olduklari yeni hak ve Ozgiirliikkler bu siirecte
Istanbul azinliklarinin daha etkin bir rol iistlenmelerinde biiyiik fayda saglamstir.
Tanzimat sonrasi can ve mal giivenlikleri cogunluk halk ile esit oranda koruma
altina alinan gayrimiislim cemaatler, bu siirecin getirileri olarak egitim, saglik ve
dini kurumlar gibi bir¢cok sosyal iinitenin gelismesinde de kolayliklar elde

etmislerdir.

19. yiizyrlda Osmanli Imparatorlugu baskentinin niifusu; Miisliiman Tiirkler,
Ortodoks Rumlar, Gregoryan ve Katolik Ermeniler, Museviler, Levantenler ve
yabancit kolonilerden olusan bir etnik dagilim sergilemektedir. Bu dagilim
cercevesinde, kent kiiltiiri Bat1 ile Dogu arasinda esit uzakliklar gosteren bir

kozmopolit yapilanma igerisine girmistir.

Istanbul azinliklart kentteki Tiirk tarihinin erken dénemlerinden itibaren, ozellikle
Avrupa ile iliskiler konusunda biiyiik etki saglamislardir. Yasal olarak Osmanliya
bagli, ancak kiiltiirel ve dini olarak Avrupa’ya yakinlig1 bulunan cemaat iiyelerinden
cok sayida insan devletin cesitli merci ve kanallarinda iilkenin temsilini saglamis,
dis goriismeler ve iliskilerde 6nemli gorevler almistir. Bu siiregte Istanbul azinliklari
kendiliginden siyasal bir iletisim siirecinin etkin bilesenleri olmustur. Kentte
yasayan azinlik cemaatleri ile ilgili ayrintili tarihi bilgilerin verildigi bolimlerde kisi
ve kurumlarin kent yapisina olan etkileri ¢cok daha ayrintili bi¢imde analiz edilmistir.
Burada oOzetleyecegimiz Ornekler oOncelikli olarak genel bir siirec okumasi

niteligindedir.
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Kentte yasayan gayrimiislim cemaatlerin Avrupa ile iligkiler konusundaki koprii
islevi yalnizca diplomatik siirecte kalmamustir. Ozellikle ticaret ve sonraki donemler
egitim gibi nedenlerle sik sik Avrupa’da bulunan cemaat iiyeleri, bu modern
yapilanmanin sosyal alana tasinmast konusunda dolayli yollardan ¢ok daha etkin

roller tistlenmislerdir.

Avrupa’da iiretilen ve Istanbul’a getirilen bir¢ok yeni iiriin, 6zellikle 19. yiizyil
sonras1 azinliklar araciligi ile kentin ticari merkezlerine tasinmislardir. Bunlardan
yalnizca bir tanesi olan fotograf Orneginde dahi ilk 60 sene boyunca yalnizca
azinliklarin arz-talebi dogrultusunda gelisen bir pazardan soz etmek miimkiindiir. Bu
teknolojiye, tarihi ylizyilin basina uzanan sayisiz teknoloji ve mekanik iiriiniin kente
tasinma seriivenini eklemek hicte abartili olmayacaktir. 19. yiizyildan itibaren
azinliklar iilke pazarinin Bati’ya acilmasi ve modernlesmesi konusunda benzerine

rastlanmamis bir gelisme siirecinin onciileri olmuslardir.

Yiizyilin tam ortasinda diinya kentlerinde bas gosteren biiyiik doniistimden
Istanbul’da kendi paymna diiseni almistir. Sanayi Devrimi ile at bas1 ilerleyen bir
toplumsal yasama bicimi anlayisimin yarattign baskalasimlarin Istanbul’da ki en
onemli merkezi, ayn1 zamanda kentin gayrimiislim cemaatlerinin de en yogun olarak
yasadigi merkez olan Beyoglu olmustur. Walter Benjamin’in “Pasajlar” {izerine
yiriittiigii calismay1 tam olarak model se¢cmek miimkiin olmasa bile, modernizm
stirecindeki donemin Beyoglu’sunu diisiiniirken o yaklagimin bir anahtar, bir kilavuz

olacag agiktir.

Sosyo-kiiltiirel anlamda yalmzca istanbul degil, tiim bir Tiirkiye agisindan hala en
kiilt merkezlerden birisi olan Beyoglu ¢evresi, modernizm ile paralel ilerleyen kendi
tarihi ve olusumu asamasinda, saray Istanbul’'unun karsi kiyisinda adeta bir ilk
model modern iilke olarak kendi igerisinde Ozgiin bir gelisim siireci gostermistir.
Galatalillar1 saymazsak, elgiliklerde yasayan Avrupali go¢menlerin ve yerli
Hiristiyanlarin ilk siirekli yerlesim girisimleri ile giiniimiiz anlamindaki merkez
niteligini kazanan Beyoglu, kisa siirede iilkenin hedeflenen tiim modern kriterlerine

ev sahipligi yapan bir pilot merkez durumuna gelmistir.
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Beyoglu, icerisinde yerli azinliklarin yiizyillar boyunca yogun olarak yasadigi
tiim diger mahallerden farkh olarak, kurulusundan Kisa siire sonra ‘‘yabanci-
modern-Avrupal’” bir anlam kazanmistir. Buras1 19. yiizyildan itibaren, bir
ayag1 ‘“disarida” olanlarin toplandigi, buradakiler ayrilsalar bile yerlerini
sehrin yeni yabancilarima biraktiklar1 “6zerk bir ada” olarak, istanbul’un

yeryiiziine acildig1 bir cografya olmustur.

Batililagsma hareketinin eldeki tek kurtulus modeli oldugu, Diinya sahnesindeki rolii
hizla daralmaya yiiz tutan Osmanli imparatorlugunun “bir bakima saskinlik ve telas
icerisinde yepyeni bir yasam bicimi arayisina girdigi kavsak noktasi olmustur

Beyoglu”m.

19. yiizyihn hemen ardindan yabanci gezgin ve gozlemcilerin
Istanbul’u baslattiklar1 ilk nokta durumuna gelen bu eski ancak ©nemini yeni
kazanmis olan mahalle, 6zellikle 1870 yangini sonrasi kazandigi modern ¢ehre ile
ilkenin yeni burjuvazisinin biricik temsiliyet mekant durumuna doniismiistiir.
Icerisinde otellerin, tiyatrolarin, pastanelerin, pasajlarin, cafelerin ve restaurantlarin

pes pese acildigi Beyoglu, iilkedeki modern yasam bi¢ciminin ilk 6rneklerinin

sergilendigi bir sunum mekani haline gelmistir.

Birbirinden sik giysileri, zarif davraniglari, 6zenle tasidiklar1 alisverislerinin kaniti
paketleri ile Avrupali go¢cmen ve yerli azinliklarin yogun olarak zaman gecirmeye
basladig1 kozmopolit cadde ayn1 anda onlarca dilin bir arada konusuldugu bir kiiltiir
merkezi durumuna doniismiistiir. Istanbullu Miisliiman halkin bulunmay1 ¢okta
tercih etmedigi bir bolge olan Beyoglu, bu donemden sonra zorunlu olarak kentteki
herkesin girip ¢ikmaya basladigi bir merkezi 6neme kavusmustur. Bir bakima
buradan baslayan modernizm dalgasi, kentin diger bilesenlerini de kapsayarak
genisleyen bir kiiltiirel harekete doniismiistiir. Ik etapta kentli Miisliimanlarin

semtle artan iligkileri, sonraki donemler tiim halka yayilmistir.

Istanbul azinliklari, modernizm siirecinin yalmzca ekonomik ve sosyo-kiiltiirel
alanlarinda degil, sanat alaninda da onemli roller iistlenmislerdir. 19. yiizyildan
itibaren Osmanli baskentindeki uygulamalar1 git gide artan cesitli modern sanat
akimlarinin ilk Onciileri azinliklar olmustur. Tiyatrodan, opera, bale ve plastik

sanatlara uzanan bir cercevede bir¢ok farkli sanat alaminin ilk temsilleri Istanbul

' Miinevver Eminoglu, Bir Beyoglu Fotoromani, “Ug Beyoglu” (istanbul: Yap: Kredi Yayinlari,
2000), 8
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azinliklan tarafindan verilmistir. Miisliman kadinlarin 6zellikle sahne ve gosteri
sanatlarinda, Cumbhuriyetin ilk yillarina dek goriiniir olmayislari, kentte yasayan

azinliklar bu alanlarin tek icracilar1 konumuna getirmistir.

Azinliklarin modern sanatlar ile iliskileri, Osmanli Imparatorlugunda uzunca seneler
ticaret ve zanaat alanlar1 ile ugrasan bu cemaatler agisindan, statii atlatic1 yeni bir
alan olmasi acisindan biiyiik fayda saglamistir. 19. ylizyilin ardindan, iilke igerisinde
yasayan bircok gayrimiislim faaliyet gosterdigi sanat alanlari ile 6n plana ¢ikmis, bu
konuda devletten biiyiik destek almiglardir. Bu alanlardan yalnizca bir tanesi olan ve
konumuzun merkezinde yer alan fotograf alanindaki gelismelere paralel bir tarihsel
siire¢ bircok diger modern sanat alaninda da benzer bi¢imlerde sekillenmistir. Bu
acidan yaklasildiginda modernizm siiresince Istanbul azinliklari ile modern sanatlar
arasinda 6zel bir tarihi ortakliktan bahsetmek miimkiindiir. Ayn1 yiizyilda benzer
olarak azinliklarin mimari alanda da Istanbul igerisinde yogun olarak faaliyet

gostermeleri, modernizm siiresince ¢cok yonlil bir etki alanin1 ortaya koymaktadir.

19 yiizyildan itibaren, kentin degisen yeni modern yapilanmasi icerisinde
gayrimiislim toplumlarin sagladiklari fayda ve etkiler ayri bir ¢calisma konusu olacak
diizeyde genis bir alana yayilmistir. Osmanlinin son donemlerine dek siyasal olarak
ta modernizm gecisinde biiyiik etkiler saglayan Istanbul azinliklari, kentin

modernizm tarthine bir tiir model biling miras birakmiglardir.

Kurtulus Savasi’min kazanilmasinin hemen ardindan baglayan ulus¢u politikalar
oncelikli olarak kentin azinlik niifusunu etkilemis ve kisa bir siire icerisinde bu
gruplarin pasifize olmalarina neden olmustur. 20. ylizyil ile birlikte azinlik niifusu
hizla azalmaya baslayan Istanbul, etnik ve dini bakimdan ciddi bir tek tiplesmeye
dogru yonelmistir. Otekilestirme ve dislama pratiklerinin bir sonucu olarak, kurulan
milli devlette kendilerine ¢ok fazla yer olmadigini diisiinen gayrimiislim gruplar
kenti yavas yavas terk etmeye baslamiglardir. Tiim bu siireclere calisma icerisinde
“ulus devlet yapilanmasinin azinlik stratejilerine dayali siyasal travma donemleri”

basligr altinda ayrintili olarak yer verilmistir.

Bir¢ok siyasal sikismaya ragmen 1950’11 yillarin baslarina dek, kentteki dinsel
mozaigin cesitli parcalari, “kentli olma” bilinci altinda birlesmistir. Kent kiiltiirii
icerisinde ciddi bir ge¢misi olan “etnik” gruplar, gayrimiislimlerdendir ama kentte

yasayan tiim Yahudi, Ermeni ve Rumlar hem “kentli”’, hem de “Istanbullu”dur.
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Istanbullu olma hafizasi, bu siirecte diger merkezlerden farkli olarak, kenti goreli
bicimde azinliklar agisindan bir toplanma merkezi haline getirmistir. Anadolu’daki
niifuslar1 hizla kaybolan cemaat mensuplarinin son bireyleri bir 6zgiirliik kenti
olarak Cumhuriyet sonrasi Istanbul’a yonelmislerdir. Ancak bu durum Istanbul’da
gelisen siirecler sonrasi sehrin yapisinda bir zenginlesmeden c¢ok, git gide daha da

yogunlasan kirilmalar ile dogrudan Istanbul’u hedef alan baskilarr arttirmistir.

Istanbul’da yiizyillar boyunca aym etnik kokene ya da mezhebe ait olan insanlar,
zengin yoksul ayrimi olmadan bir arada yasamayi yeglemislerdir. Modernizm
stirecine dek kent icerisindeki mahalle olusumlar1 oncelikle etnik merkeziyetler
dogrultusunda sekillenmis, demografik dagilim bugiinkiinden farkli olarak zengin
fakir ayrimi yerine etnik bir sekillenme gostermistir. Ne var ki 1950 sonrasinda,
kentin niifusunda nicelik ve nitelik bakimindan biiyiik degisimler olmustur. Koylii-
kentli ikilemi, yeni bir kentlesme bicimini beraberinde getirmistir: mahalleler,
semtler, sakinlerinin gelir diizeylerine gore ayrismaya baslamistir. Kozmopolit
Istanbul’un eski kentlileri igin, ‘koyliiler” ile birlikte yasamak yepyeni bir deneyim

ve gerilim yaratmustir.

Istanbul’dan ayrilan gayrimiislim niifusun yerini, ¢cok kisa siirede Anadolu’dan gelen
i¢ goc dalgasi doldurmustur. Bu siirecte kentin ciddi niifus kayb1 on plana dahi
cikmadan yeni bir olusum siirecine girilmistir. Bu donemde, kent, dini bakimdan
homojenlesmistir ama diger taraftan karmasikligi azalmamistir. Kiiresellesmenin
etkisiyle, birbirleriyle aynilasan diinya kentlerinin, kendi i¢lerinde farklilasmasi ve
parcalanmasi sonucunda, Osmanli donemindeki etnik-esaslt ayrismanin yerini, sinif-

esaslt bir ayrisma ve kentlesme almistir.

Cumhuriyet sonrasi gelisen politikalar ile azinlik niifusu kisa siirede eksilen
Istanbul’un yakin déneminde, bu gruplarin modernizm konusunda ciddi bir atilim
icerisinde olmalar1 kuskusuz miimkiin olamamistir. Ancak kent, modernizmi tiimii
ile tek model olarak gérmeye basladigr bu donemde tek tiplesme problemlerinden
azinliklarin gocleri ile soyutlanamamustir. Giiniimiizde tek tiplesmekte, kent kiiltiirii
icerisinde daha farkli nedenlerle “kendi” gibi olmayani diglama potasinda katlanarak

devam etmektedir.
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Bu siirecte Istanbul’un kimlik sorunu tamamen dislama ve kabul etmeme iizerine
kurulmustur. Diger taraftan modernizm olgusu git gide kozmopolitlesen bir
yapilanma igerisine girmis ve cok Kkiiltiirliiliigli esas almaya baslamistir. Diinya
metropollerinde ¢ok kiiltiirliiliik bir zenginlik ve modernizm olgusu olarak 6n plana
cikarken, Istanbul yakin zaman icerisinde kaybettigi ok kiiltiirlii yapisi ile ironik bir
ornege donigmiistiir. Kent kiiltiirii igerisinde kozmopolitlik kavrami olumsuz
cagrisimlart ekseninde telaffuz edilen bir hafiza olarak yer etmistir. Halbuki
Istanbul’un bir yiiz y1l 6nce yasadig1 modernizm siireci, giiniimiiz kent modellerini
aratmayacak Olclide genis bir kiiltiirel birikimi 6rneklemektedir. Bu dogrultuda
Istanbul’'un modernizm evrimi azinhiklar agisindan ¢ok ©zel bir sorunsali ortaya
koymustur. Kaybedilen kiiltiirel birikim, simdilerde nostaljik bir olgu olarak yeniden
giindeme tasinmakta ve referans verilmektedir, ancak ne yazik ki kentin gecmis ve
tiimii ile kendi olusumu olan 6zgiin kozmopolit karakteri yakin tarih igerisinde tiimii

ile silinmistir.

Giiniimiiz ~ kozmopolitlik  tartismalar1  igerisinde  Istanbulluluk  kimliginin
degisebilmesi icin, bu kimlige verilen mananin da degismesi gerektigi inanci agir
basmaktadir. Eski, yeni, tiim go¢ etmis olanlar1 ve Istanbul’da yeni pratikler, yeni
kiiltiirler olusturan herkesi icerecek kapsayici bir yeni anlam giindemdedir. Diger
taraftan bu anlam ylizyillar 6ncesinde dogurmus ve kentin en 6zgiin karakteri haline
tasimis olan azinliklar, sokaklarinda herkesin bes dili bir arada kolaylikla

konusabildigi kent kiiltiiriinii ironik bir miras olarak bu giine tasiyamamaiglardir.

Gelecek boliimden itibaren, Istanbul azinliklariin fotograf alanindaki etkileri ve
oncii faaliyetleri, modernizm olgusu ekseninde degerlendirilecektir. Fotograf
Ozelinde bir gelisim siirecinin detaylari, bu boliimiin de bir uzantis1 olarak
modernizm siiresince azinliklar tarafindan ortaya koyulan etkiyi Ozetlemesi ve

orneklemesi agisindan onemlidir.
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4.3. Istanbul Azihklarimin Fotograf Alamindaki Etkileri

Fotograf, Istanbul’a ulastigi ilk dénemlerinden itibaren, oncelikle dini ve sosyo-
kiiltiirel etmenlere bagli olarak uzunca bir siire Imparatorlugun Miisliiman ve
Musevi cemaatlerince kullanilmamistir. Her iki inan¢ sisteminin de goriintiiyii
yasakladig1 bir ortamda ilk olarak imparatorlugun Hiristiyan niifusu tarafindan
benimsenen fotograf, aslindan bu konuda geleneksellesmis bir siirecin
bilesenlerinden yalnizca bir tanesidir. Fotograftan yillar 6nce, yine dini ve bir ¢ok
sosyo-kiiltiirel kisitlama nedeniyle, Istanbul icerisinde ilk temsilleri gerceklesen
tiyatro ve diger gosteri sanatlarindan, resim, heykelcilik ve mimariye kadar bir ¢ok
benzer alanda, Imparatorluk icerisindeki Hiristiyanlarin bu sanatlarin ilk onciileri

olmalar alisila gelmis bir siirectir.

Hukuki ve dinamik olarak Osmanh Imparatorluguna bagh ancak dini ve
kiiltiirel olarak Avrupa’ya yakinhgi olan gayrimiislim cemaatler, ozellikle
modernizm siirecinde Osmanh ve Bat1 arasinda, her iki yapilanma tarafindan
da daha kolay kabul gormeleri nedeniyle araci bir tasiyicti unsur gorevi
gormiislerdir. Azinlik cemaatleri acisindan kisa vadede biiyiik getirileri olan bu
ikili iligki, onlara Bati ve Dogu arasinda sagladiklar1 kiiltiirel koprii ayricalig
nedeniyle 6zellikle 18. yiizyildan itibaren bir¢cok avantaj saglamistir. O giine kadar,
yasal kisitlamalar nedeniyle ¢ogunlugun yaptig1 bircok isi gerceklestiremeyen ve
ticaret disinda kisith bir caligma alani bulunan gayrimiislimler icin, ozellikle 19.
yiizyll sonrasi gelisen modern sanat akimlarinin kendi yasadiklar1 imparatorluga
taginmasinda rol {istlenmeleri biiylik 6nem tasimaktadir. Bu cemaatlerin hem kazang
elde edebilecekleri hem de yasadiklar1 Imparatorluk icerisinde cok daha aktif rol
oynar hale gelebilecekleri bir alan olarak kaginilmaz onemi bulunan modern sanat
akimlar1 ayn1 zamanda cemaatlerin kendi kiiltiirel uzantilarinin temsiliyeti agisindan
da o giine dek karsilagilmamis bir firsat olarak her anlamda islevsel bir kazanim
olmustur. Daha biiyiilk arazilerin sahipleri olabilmeleri nedeniyle tarim ve
hayvancilikla cok daha yogun ilgilenen tasralilar ve neredeyse tiimii memur, asker
veya ulemadan olmay1 hedefleyen kent soylu Miisliimanlar i¢in, Ozellikle ticaret,
zanaat ve sanat gibi alanlar Osmanli Imparatorlugunun son yillarina dek iistlenilmesi

azinliklarca uygun bulunan ve tercih edilmemis calisma alanlar1 olmustur.
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Imparatorluk igerisinde bir tiir gorev dagilimini ¢agristiran bu durum, bir siire sonra
azinliklarin ekonomik ve toplumsal statiileri agisindan da Miisliiman halka oranla
belli avantajlar1 edinmelerini saglamistir, bir bakima “sanat”, Istanbul azinliklari
icin uzunca donem {istlenilen yeni bir alan olarak, bu gruplarin o giine kadarki

statiileri acisindan da biiyiik olanaklarin getirisini saglamistir.

Istanbul’da 1850 tarihinde Rum asilh Basil Kargopoulo tarafindan Grand Rue
de Pera’da kurulan ilk yerli stiidyonun takipcisi olan sayisiz fotograf
stiidyonun ilk kez bir Miisliman tarafindan acilmasi ta ki 1910 yilinda
gerceklesmistir. Bu atmus senelik siirec boyunca Istanbul’da tiimii ile
azinliklarin tekelinde olan fotograf, Miisliimanlarca acilan stiidyolarin
yogunlasmaya basladigr 20 yiizyilin ortalarina kadar sayica hala azinliklarin
egemenliginde gelisme gostermistir. Ozendes, Kargopoulo’nun bu ilk atolyesi
hakkinda su bilgileri vermistir;
“1850’de actig1 ilk stiidyonun ardindan, dénemin kalabalik bir ordu merkezi olan Edirne’de E.
Foscolo ile ortak ikinci bir stiidyo acan Kargopoulo, dzellikle Istanbul panoramalar1 ve sehir
belgelemeciliginde etkin bir rol oynamustir, Istanbul’un en eski yerli fotograflar1 onun
atolyesinden ¢ikmadir. Donemin modasina uygun olarak fotografthanesinde, siislenmekten
hoslanan genglerin kiyafet degistirip fotograf cektirmeleri i¢in genis bir giysi gar dolab1 yer
almaktadir. Ayn1 zamanda balik¢1, manav, simitci, serbetci gibi meslek gruplarina mensup pek
cok seyyar saticinin fotograflarimi cekerek, carte-de-visite boyutunda basip Istanbul’un halk

tipleri olarak satisa ¢ikaran Kargopoulo, bu calismalari ile Istanbul tarih ve etnolojisinin
belgelenmesine biiyiik katkida bulunmustur’'?.

Osmanl1 topraklarina ilk kez gezginler yolu ile girmis olan fotograf imparatorlugun
yerli cemaatlerini olusturan Ermeni ve Rumlar tarafindan baslatildiktan kisa bir siire
sonra Osmanli icerisinde varligi bulunan Levantenler ve sonraki donemlerde
katilimi1 gerceklesen Beyaz Ruslar ve Avrupali diger gogmen cemaatlerce de onemli

bir ugrasit alan1 olmustur.

Fotografin hem ilk stiidyolarinin kurulmasi ve tiim imparatorluk smirlari igerisinde
en biiyiik fotograf merkezi olmasi acisindan bugiinkii Beyoglu semti istanbul’un
fotograf tarihi agisindan ©6zel bir 6nem tasimaktadir. Bizans ile ticari iligkiler
gelistiren Amalfi, Piza, Venedik ve Cenevizlilerin yerlestigi surlarin igerisinde kalan
Galata bolgesi adim Galatalilardan almustir. Istanbul yakasmdaki surlarin icerisine
yerlesmis olan Bizanslilar buraya uzunca donem karst kiyr anlamina gelen

Peramatis, kisaca Pera demislerdir. Sehrin Hali¢ iizerinde, Galata ve [stanbul

12 Engin Ozendes, Osmanli imparatorlugunda Fotografcilik (1839-1919), (istanbul, iletisim
Yayinlari, 1995), 13
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yakasini baglayan ilk kopriiye 1836 gibi yakin bir tarihte kavustugunu diisiiniirsek,
Ortodoks diinyaya bagkentlik yapan Bizans i¢in bu kars1 Katolik kiyi, igerisinde
yiizyillar boyunca ticaret disinda hicbir iliski gelistirmedikleri Latinlerin yasadigi
baska bir devlet kadar uzak ve temasa girilmeyen yabanci bir bolge olarak
algilanmistir. Buraya zaman igerisinde tiimiiyle sahip olan Cenevizliler, bir siire
sonra kendilerine “Magnificta Communita di Pera” (Ulu Pera Toplulugu) demeye ve
bolgeyi Bizanshlar gibi Pera olarak tamimlamaya baslamislardir. Cogunlugun
Cezayir stilinde elbiseler giydigi ve cemaatinin neredeyse tiimiiniin Katolik oldugu
bolgede uzunca siire Ceneviz gelenegi devam etmistir. Beyoglu’nun sonraki dénem

gelismelerini Ozendes su bicimde aktarmistir;

“Sonraki donemler yerli cemaatlere mensup olan Rum meyhaneciler, Ermeni saticilar ve
Yahudi aracilar tarafindan gozde bir cekim merkezine doniisen bolge bu sayede Istanbul
yakasi ile de ilk iliskileri gelistirmistir. Bolge icin Pera adim hi¢ kullanmayan Tiirkler, Galata
surlart icerisinde kalan alan digindaki tiim cografyayr Beyoglu olarak tanimlamiglardir. Bu
admn, bugiinkii Taksim Meydam civarinda biiyiik bir sarayda yasadigi bilinen Venedikli
Aloisio Giritti Bey’den geldigi rivayetler arasinda en bilineni ve kabul gorenidir.
Cumhuriyet’in baslangicindan itibaren adi Istiklal Caddesi olarak bilinen Grande Rue de Pera,
Osmanli doneminde kentsoylular tarafindan “Cadde-i Kebir”, bolgede yogun bir niifus
olusturan Levantenler ve diger Avrupalilar tarafindan “Grand Rue de Pera”, Istanbul

. e » .. s 127
yakasinda oturan yerli cemaatler tarafindan ise “Dogruyol” olarak isimlendirilmistir

1850’11 yillardan itibaren fotograf¢ilarinda gelmeye basladigi cadde, kisa bir siire
sonra neredeyse tiimiiyle bir fotografcilar caddesine doniismiistiir. Batidan gelen
yeniliklere ev sahipligi yapma konusunda Istanbul’un merkezi konumunda bulunan
Beyoglu, fotograf gibi bir teknolojinin de art arda acilan stiidyolar ile ilk yerli

endiistrisini olugturmustur. Beyoglu’n da agilan ilk stiidyolar sunlar olmustur;

“1845 yilinda Italyan asilli Carlo Naya, Pera’da bir stiidyo agcmugtir. 1860 yilindan beri
stiidyosu Beyrut’'ta olan Tancrede R. Dumas, 1866’da Istanbul’a gelerek manzaralar ve
panoramalar lizerine yaptigi caligmalarimi Grand Rue de Pera’da actigi stiidyosunda
siirdiirmiistiir. Istanbul’un yiiksek muhitinin fotografcis1 ve fotograf 6gretmeni olan Nikolai
Andreomenos, 1867°de Beyazit’ta actig1 stiidyosunu daha sonra Pera’ya tasimustir. Isvecli
Guillaume Berggren, 1870’li yillarin baginda Grand Rue de Pera’da Dervis Sokagi (bugiinkii
ad1 ile Piremeci) girisindeki 414 no.lu binanin ikinci katinda agtig1 stiidyosunda, calismalarini
stirdiirerek usta teknigi ve kompozisyon anlayisi ile kiyilari, sokaklari, insan tiplerini ve
manzaralar1 belgelemistir. Ozellikle Istanbul’un kirsal goriiniimlerinin fotograflarini ¢eken
Giilmez Kardesler 1870°de Pera’ya taginmiglardir. Karakas Biraderlerin atdlyesinden yetisip,
Abdullah Biraderlerin asistanligin1 yapan Bogos Tarkulyan, 1890’da fotograflar1 pastel
renklere I?%yama konusunda biiyiik {in kazandig1 Phebus adl1 fotograthanesini yine bu caddede
acmustir” .

127 age, 35
128 age, 16
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Bu fotografcilar disinda kalan daha bircok fotografci kisa zaman icerisinde ya ilk
stiildyolarim1 Pera’da kurmuslar ya da yakin semtlerde agilan stiidyolarin1 Pera’ya

tagiyarak bolgede olusan fotograf endiistrisine eklemlenmislerdir (Sekil: 1).

Onceleri ressamlara giinlerce poz vererek portrelerini ¢izdiren donemin
kentsoylular1 i¢in fotograf daha once karsilasilmamis bir olanak olarak kisa siirede
biiyiik ilgi gormiistiir. Bu erken donem stiidyolarda hem daha ucuza hem de daha
cabuk bicimde gerceklesen portre ¢ekimleri oncelikli ragbet goren alan olmustur.

Ozendes, donemin iinlii portre fotografcilart hakkinda su bilgileri aktarmistir;

“Bagkent Istanbul’da portre cekimi konusundaki iistiinliigii Vicen, Kevork ve Hovsep adli ii¢
kardesin 1858’de Beyazit’ta agtifi ve Abdullah Freres (Biraderler) adiyla iinlenen stiidyo
elinde tutmustur. 1960 yilinda stiidyolarint Pera’ya tasiyan Abdullah Biraderler, basta Sultan
Abdiilaziz olmak iizere, Fransiz Imparatorigesi Eugenie, Rus Cari 1. Frederick, 1sveg Kral1 V.
Gustav, halya Krali Victor Emmanuel, Avusturya Krali Franz-Joseph, Galler Prensi Edward,
Sirp Prensi Milan, Bulgar Prensi Ferdinand, Misir Hidivi Ismail ve Tevfik Pasa’nin
portrelerini ¢ekmislerdir. 1963 yilinda cektikleri Sultan Abdiilaziz portresi onlara Sultan
Fotograf¢isi unvanim kazandirmistir. Yurtdisindaki ilk biiyiik basarilarini 1867 yilinda Paris
uluslararas: sergisindeki fotograflar: ile kazanmiglardir. 1886’da Kahire’de bir sube acan ve
1890 yilinda Galler Prensi tarafindan Kraliyet Ozel Fotografcist unvam ile 6diillendirilen
Abdullah Biraderler 1900’lerin ardindan borglarim1 6deyebilmek amaciyla stiidyolarini Sebah
& Joaillier’e satmislardir. Ozellikle stiidyo ve portre fotograf¢iligi konusunda uzman olan
Abdullah Abdullah Biraderler, dis ¢cekimler konusunda da giiniimiize ulasan bircok onemli

eser vermislerdir”'®.

Donemin modasini belirleyen Oryantalizmin baskenti Istanbul da erken donem
fotografciligin ilk ve en yogun iretimlerinin verildigi bir diger alan ise Bati’ya
Dogu’yu anlatmak amach yapilan teatral stiidyo cekimleridir. Biiyiik boliimii kapali
mekanlarda gerceklestirilen bu ¢ekimlerde, biiyilk merak uyandiran Dogu yasami,
folkloru ve gizemi Bati’lilarin ilgisini cezp etmek amaci ile ¢ogu kez oldugundan
daha renkli bir bicimde fotograf karelerine yansitilmistir. Imparatorlugun yasamini,
geleneklerini, yapilarini gosteren fotograflarin yabancilar tarafindan ¢okga satin
alinmasi kisa siirede bu yeni bir anlayisin yolunu acmistir. Bu siirecte gelisen genel
egilim icerisindeki zitliklar1 Ozendes sdyle drneklemistir;
“Fotograflar giderek gercek Osmanli yasamini degil, Batilinin kafasindaki Osmanl diisiinii
yansitma yoniinde ki abartih karelere donismiislerdi. Bu alanda calisan fotografilar
fotograflarinda model olarak ta Hiristiyanlar1 kullanmislardir. Ornegin orientin havasini
belirleyen bu fotograflarda onceleri beyaz peceleri ile gosterilen ve “Tiirk Kadini” diye

adlandirilan zarif hamimlar, gercekte Islami giysilere biiriindiiriilmiis, imparatorluk igerisinde
yasayan Huristiyan kadinlardir'*.

129 age, 34
130 age, 21
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152 Vucino et Fettel

232 Tancrede Duma

38 Constantin
C.Sofiano

288 Gregoire
Derarsene

{Photo Parnasse

346 Cosmi Sebah

346 Atelier Apollon

360 D. Joseph

1C. J. Fettel

————— e —
414 G. Berggren

9 James Robertson

(Home/evi) ‘

452 Abdullah Fréres = bl & feathor)
__ 473 G. Paboudjian {Photo Nadir}
S __ 473 K. Kourken & P. Chacarian

=
4Kargopoulos ‘“

52 Edelstein

Sekil 1: Grande Rue de Pera’nmin Fotografcilar Plani

Engin Ozendes, Osmanh imparatorlugunda Fotografcihk (1839-1919) (istanbul: fletisim
Yaynlari, 1995), 19

1. Sakizagaci Sok. 2. Bursa Sok. 3. Kuloglu Sok. 4. Hava Sok. 5. Sag Sok. 6. Su Terazisi Sok. 7. Sol
Sok. 8. Kartal Sok. 9. Tiyatro Sok. 10. Hamalbasi Sok. 11. Tiittincii Sok. 12. Yeni Cars1 Sok. 13.
Hazzopoulo Pasaji. 14. Emir Nevruz Sok. 15. Olivio Sok. 16. Glavani Sok. 17. Saka Sok. 18. Linardi
Sok. 19. Latin Sok. 20. Polonya Sok. 21. Eczact Sok. 22. Lonardo Sok. 23. Venedik Sok. 24. Dervis
Sok. 25. Postacilar Sok. 26. Timoni Sok. 27. Tom Tom Sok. 28. Asmalimescit Sok. 29. Kumbarac1
Yokusu. 30. Miieyyet Sok. 31. Yeni Yol Sok. 32. Tiinel Meydani. 33. Tekke Sok. 34. Yazic1 Sok. 35.
Degirmen Sok.

Bu plan, 1840 — 1900 tarihlerinde, Pera fotografcilarimin kendilerine adres olarak gosterdikleri
‘orijinal sokak isimleri’ esas alinarak hazirlanmstir*.
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Istanbul’da oryantalist fotografin en énemli ismi olan Pascal Sebah’la baslayan El
Chark stiidyosunun adi, onun oliimiinden sonra Sebah & Joaillier’e doniismiistiir.
Gerek El Chark, gerekse Sebah & Joaillier doneminde bu stiidyo, fotografta
oryantalizmin en gii¢lii temsilcisi olmustur. Yaratilan her sahneye biiyiikk 6zen
gosterilen bu fotograflar, donemin kostiimleri, aksesuarlar1 ve objeleri ile donatilmis

cesitli kompozisyonlar olarak iiretilip ¢ogaltilarak satisa ¢ikartilmiglardir.

Osman Hamdi Bey ile kurdugu yakin iliski sonrasi, saray ile olan iligkilerini cok
daha genis diizeyde siirdiiren Pascal Sebah, 1873’te Viyana’da agilan sergi i¢in
Osmanli Imparatorlugu tarafindan hazirlatilan “Les Costumes Populaires de la
Turquie en 1873” adli albiimii hazirlamistir. Tiim fotograflarin Pascal Sebah
tarafindan cekildigi ve onun atdlyelerinde phototype metoduyla basilan bu albiim,
Osmanl1 etnolojisi ve 6zellikle kostiimler konusunda giiniimiize kalan en 6nemli
envanterlerden birisi  konumundadir. “Teknolojiyi yakindan izlemesi ve
fotograflarinda bunu uygulamak konusunda gosterdigi basaridan dolayr 1870 yilinda
Societe Francaise de Photographie iiyesi olan Pascal Sebah, ayn1 zamanda kendi

doneminden sonra siirecek olan oryantalist fotograf akiminin da Istanbul da ki ilk

s9131

temsilcisi olmustur””'. Bu siiregte Avrupa’daki onemli kurumlarin ve Osmanli

Sarayinin destegini almak kuskusuz hem ticari, hem de prestij ag¢isindan donemin
fotografcilart icin en belirleyici unsur olmustur. Ozendes, saray tarafindan

desteklenen donem fotografcilar ile ilgili su bilgileri aktarmistir;

“Sultan Abdiilmecid’den ‘“Padisah Hazretleri’'nin Fotograf¢ist” unvanimi ilk alan Basil
Kargopoulo, Sultan V. Murad’a sehzadeliginde fotograf dersleri vermis ve bu unvani Sultan
II. Abdiilhamid doneminde de korumustur. 1863’te, Sultan Abdiilaziz tarafindan irade-i seniye
ile “Ressam-1 Hazret-i Sehriyari” unvani verilerek saray fotografciligina atanan Abdullah
Biraderler, bu unvanlarini II. Abdiilhamid devri sonrasina kadar siirdiirmiislerdir. Istanbul’a
yerleserek fotograf caligmalarini siirdiiren ve Sultan II. Abdiilhamid’den de bir nisan1 bulunan
Guillaume Berggren’e, 1885°te Istanbul’u ziyarete gelen Isve¢ Krali V. Gustav tarafindan bir
nisan daha verilmistir. Almanya Imparatoru II. Wilhen 1889 yilinda Istanbul’a geldiginde,
fotograflarin1 ¢eken Sebah & Joaillier firmasina “Photographes de la Cour Royale de Prusse”
unvanint vermistir. Bu unvan, stiidyonun atilm doneminin baslangicidir. Saraya girmeyi
basaran 6nemli fotografcilardan olan Andreomenos, veliahtligi sirasinda Sultan Vahdeddin’e
cok ilgi duydugu fotograf konusunda dersler vermis ve Vahdeddin kanali ile de Sultan II.
Abdiilhamid’den iki madalya almistir. Sultan II. Abdiilhamid’in saray fotograf¢isi olan ve
yirmi ti¢ yil bu gorevi yiiriiten Phebus stiidyosunun sahibi Bogos Tarkulyan’in besinci
dereceden bir Mecidi Nisan1 vardir. Tarkulyan sik sik davet edilerek saray mensuplarinin

fotograflari cekmistir™'*%.

131 age, 14
132 age, 17-18
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Bu stiidyolarin sahipleri agisindan, Sultanlardan ve Krallardan alinan madalyalar,
stidyonun prestiji ve fotografin ilk yillarindan itibaren girisilen rekabet ortami
icerisindeki konum acisindan biiyiik onem tagimistir. Stiidyo sahipleri arasinda ilk
donemlerden itibaren sultanlardan ve krallardan aldiklart nisanlarin1 ve yarigmalarda
kazandiklar1 madalyalari, grafik bir diizen icgerisinde desenlerle siislendirip
Viyana’ya gondererek stiidyo kartlar1 biciminde bastirma gelenegi, fotografin
giiniimiizde daha farkli bicimlerde varligim siirdiiren prestij unsurlarmmin en erken
ornegi olmasi agisindan onemlidir. Bu stiidyolarda cekilen fotograflar, Viyana’daki
Bernhard Wachtl firmasinda hazirlanan ve arkasina bu estetik desenlerin basildigi
stiidyo kartlarinin 6n yiiziine yapistirilarak miisterilere sunulmustur (Sekil: 2/3 /4 /
5). Stiidyonun taninmasi ve duyulmasi agisindan da biiyiik bir reklam niteligi tasiyan
bu Kkartlar iizerinde donemin kiiltiirel yapisina ilisgkin bir cok ipucu

gozlemlenmektedir.

Fotograf stiidyolarinin olmazsa olmaz prestij unsurlarinin basinda yer alan stiidyo
kartlari, belli donemler boyunca 6zellikle stiidyonun gelisimine ve aldig1 yeni 6diil
ve nisanlara paralel olarak siirekli degistirilmistir. Kronolojik olarak bir araya
getirildiginde, her bir stiidyonun biiyiik bir titizlikle hazirlanmis onlarca kartina
ulasmak miimkiindiir. Ornegin, Pascal Sebah ile baslayip, Sebah & Joaillier olarak
bir asra yakin siire devam eden stiidyonun farkli donemler boyunca hazirlanmis

30’un lizerinde degisik stiidyo kart1 olmustur.

1861 tarihli, iilkede yeni bir sultan donemine ge¢ildigi sirada hazirlanan ilk
donemlere kart, stiidyonun iiniiniin iyice yayginlagsmaya basladigl en siislemeli
orneklerdendir. Eski Tiirk¢e ve Fransizcanin kullanildigr bu kartta Pascal Sebah’in

ad1 onceki kartlara oranla ¢cok daha 6n planda tutulmustur (Sekil: 6).

Stiidyonun 1873 yilina ait olan bir diger kartinda giiniin modasina uyularak, diger
fotografcilarin yaptigr gibi kartin iizerine kazanilan madalyalar eklenmistir. Kisa
siire sonra sayilar1 artacak olan madalyalar, bu tarihten itibaren Sebah stiidyosu
kartlarinin en ©6nemli unsurlari olmustur. Bu kartta ayrica yeni agilan Kahire

subesinin adresine de yer verilmistir (Sekil: 7).
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Sekil 6: Pascal Sebah’in 1861 Tarihli Sekil 7: Pascal Sebah’in 1873 Tarihli

Fotograf Stiidyosu Kartu.

Fotograf Stiidyosu Karti.

Sei 8: Pascal Sebah’in 1880 Tarihli » Sekil 9: Pascal Sebah’in 1893 Tarihli
Fotograf Stiidyosu Karti. Fotograf Stiidyosu Karti.
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Engin Ozendes. Fotografta Oryantalizm (istanbul: Y.K.K. 1999) Skl:6, 255 - Skl:7, 256 - SKI:8,
259 - Skl1.9, 262
Aymni stiidyonun 1880 tarihli kart1, 1873 yilinda Sultan Abdiilaziz’in verdigi nisanin,

kartin ortasinda yaratilan bir giines goriintiisii {izerine yerlestirilmesi ile
olusturulmustur. Bu nisanin etrafim sergilerde kazanilan diger madalyalar
stislemektedir. Bu kartta Abdiilaziz’in nisan1 disinda ¢ogu yurtdist sergilerinden
kazanilmis sekiz madalya yer almaktadir ve stiidyonun Pascal Sebah adi ile anildig1

donemin son kartlarindandir (Sekil: 8).

1893 tarihli bir diger stiildyo kartinda ki en 6nemli ayricalik artik Prusya Sarayinin
resmi fotografcisi unvanini tasiyan stiidyonun, karttaki en biiyiikk yeri bu sarayin
nisanina ayirmis olmasidir. Bu donem adi Sebah & Joaillier olarak degisen stiidyo,
Osmanl1 sarayindan aldig ikinci nisan1 da, Prusya Sarayr nisaninin hemen yaninda
ve bir Onceki ile birlikte iki tane olarak kullanmaya baslamistir. Bir altta, sayilar
cok artan sergi madalyalar bu kez secilmek sureti ile ve sadece alt1 tane olarak yer
almistir. Firmaya ait olan tiim diger kartlar gibi bu kartta eski Tiirk¢e ve Fransizca
olarak hazirlanmistir (Sekil: 9). Donem stiidyolarin tiimiinde, belirli donemler

boyunca buna benzer sayisiz farkli uygulamaya gidilmistir.

Stiidyo kartlari iizerinde kullanilan ¢esitli diller, biiyiik oranda firma sahibinin etnik
kimligi ile iliskili olmustur. Ornegin, Rum asill1 Basile Kargopulo kartinda en biiyiik
alam1  Yunanca i¢in ayirirken, Ermeni asilli Abdullah Biraderler kartlarinda
muhakkak Ermeniceye yer vermislerdir, stiidyonun hedef kitlesi de bu kartlar
aracilif1 ile belirli 6lciilerde belirlenmistir. Istanbul’un Pera bolgesinde baslayan ve
git gide Imparatorluk sinirlarinin diger bolgelerinde yasayan azinliklarca da kendi
sehirlerinde gelistirilmeye baslanan fotograf, kisa siirede yeni bir meslek alani
olarak kendi modasini yaratmistir. Ozendes, dénem azinliklarimin fotograf ile
kurduklar iligkileri su bicimde degerlendirmistir;
“Imparatorlugun en eski tebaasindan olan Ermeniler, Diyarbakir, Sivas, Trabzon, Elazig ve
Istanbul’da daha ¢ok eczaci ve kimyager olarak ¢alismislardir. Bu nedenle de ilk bulundugu
yillarda fazlaca kimya bilgisi isteyen Daguerreotype’a gecmeleri kolay olmustur. Ayrica
Ermeniler, Venedik’te ki Murad — Raphaelyan okulundan sanat alaninda 6grendikleri bilgileri
sonraki donemlerde fotograf alanina da uygulamislardir. Imparatorlugun cesitli yerlerinde
yasayan Ermeni ailelerin cocuklarimi Istanbul’a meslek ogrenmeye gondermeleri eski bir
gelenektir. Bu genclerin ¢ogu kisa zaman sonra, o donem yeni acilmig bulunan Ermeni
fotografhanelerinde ¢irak olarak calismaya baslamis ve kendi stiidyolarim1 acarak sonraki

donemlerde bu isi nesiller boyu devam ettirmislerdir. Abdullah Freres’lerin stiidyosunda
yetisen pek cok grenci, fotografciligi kisa siirede bir Ermeni tekeli haline getirmisleridir”'**,

133 age, 21
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Ermenilerden sonra fotografa ilgi gosteren en kalabalik tebaayr Rumlar
olusturmuslardir. Ondokuzuncu yiizyilin sonlarina dogru bazi Levantenler ve
Museviler, sonraki donemde ise Beyaz Ruslar ve Istanbul da yasayan Avrupalilar
fotografla ilgilenmeye baslamislardir. Ticaretle fazla mesgul olmayan Miisliiman
Osmanl vatandagslar i¢in 6zellikle fotograf gibi yeni bir bulusun ticaretine atilmak
uzunca dénem yanasilmayan bir is alam olarak goriilmiistiir. Istanbul da 1910
yilinda agilan ilk Miisliiman fotograthanesinin sahibi olan Rahmizade Bahaeddin, bu
ilk stiidyonun gerekcelerinden birisi olarak “tesettiir, giinah ve haram korkusuyla
miicadele etmek istedigim icindir ki, atélyemi Istanbul cihetinde kurmaya karar

verdim” demistir134.

Imparatorlugun baskenti yalmizca, kenti gérmeye gelen donemin Avrupali zengin
efendilerini ve hanimefendilerini agirlamamstir. istanbul dilinde “tatlisu frengi”
diye adlandirilan farkli bir grup, cesitli mesleklerden olup, bu kente is aramaya, yeni
hayatlar kurmaya gelenlerden olusmuslardir. Bu donem is bulmak amaciyla
Dogu’dan ve Batr’dan pek cok kisi Istanbul’a gelmistir. Fotograf, kisa siirede
“tatlisu frengi” denen bu gruplarin yogun olarak ilgilendikleri bir alan halini
almistir. Fotografin Istanbul’daki gelisim siireci, iilkeye gelen yeni teknolojilerle
birlikte kendisine 6zgii farkli alanlar yaratmustir. Ozendes, bu siiregte farkli fotograf

kartlarinin Istanbul’da kullanim1 sonras1 gelisen yeni alanlar1 soyle aktarmustir;

“1860’larda hem paraca daha ucuz hem de kiiciik oldugundan tasima kolayligi olan Carte-de-
Visite boyutunda fotograflar pazarlanmaya baglanmigtir. Bu donemden itibaren artik
goriintiilerin i¢inde harem agalari, din adamlari, bagibozuklar, her tiirden saticilar, saray
muhafizlari, arabacilar ve Mevlevilerde dahil toplumun farkli kesimlerinden bir ¢ok portre
girmigtir. Carte-de-Visite’ler tek tek oldugu gibi, hazirlanan kalin ciltli sik albiimlerde
konularina gore ayrilarak ta satilmistir. Bu albiimlerin degerli taslar ve altinla siislenmis
olanlari ise saray i¢in hazirlanmus ve saray erkaninin fotograflarmi icermistir”'*.

“1865’ten sonra fotografcilar turistik fotograflara hem Cabinet boyutlarda hem de Batilinin
ilgi noktalar1 birer birer saptayip biiyiik boy albiimler halinde satisa sunmaya baslamislardir.
Yirmi’den baslayarak yiiz’e kadar ulasan sayilardaki orijinal fotograflardan olusan bu sik
albiimler oldukca pahali fiyatlara alici bulmustur. Ayrica Seraskerat Kulesi veya Galata
Kulesinden cekilen panorama fotograflarda 6zel bezlere yapistirilarak katlanmalar1 saglanmis
ve yine 6zenle hazirlanmis bir kapak icine ciltlenerek satisa sunulmustur. Yine de Carte-de-
Visite’lerden baslayarak, Cabinet ve daha biiyiik boydaki fotograflar ve albiimlerle birlikte her

biitceye uygun bir seyler stiidyolarda muhakkak bulundurulmustur’'*®.

134

age, 18
3 Gzendes, Sebah & Joaillier’den Foto Sabah’a Fotografta Oryantalizm, 166
136 age, 166
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Ulkeye gelen turistler bu degisik diinya icerisinde kendi modern goriintiilerini de
istemislerdir. Bu nedenle de gezilerini kolaylastiracak pratik giysiler yerine, tiim bir
seyahatleri boyunca modanin son cizgilerini tasiyan kadinlarda bol biizgiilii, kabarik
dantel etekli, erkeklerde viicuda oturan ceketi ile dar pagali pantolonlu, kravatl
takimlar, fotr sapkalar giymislerdir. Amnitlarla birlikte bu siklik igerisinde
Olimsiizlesmek 1istegi, buralarda siirekli olarak miisteri bekleyen fotografcilarin
olusmasina neden olmustur. Bu siirecte Dogu, fotografcilar tarafindan adeta bir kez

daha yaratilmistir.

“Pascal Sebah 1857’de Avusturya Posta Ofisinin bulundugu Tom Tom Sokaginin 10
numaralt binasinda “El Chark Societe Photographic” adin1 verdigi ilk stiidyosunun
ardindan siirekli bir gelisme donemine girmistir. Insanlarm hi¢ eksik olmadig1 Pera
Caddesinde bir yer edinme fikri, Grand Rue de Pera’da ki 232 numarali yere gecici
olarak yerlesmesini saglamis, son olarak, 1860 yilinda ayni cadde iizerindeki Rus
Elciliginin bitisiginde bulunan 439 numarali yere tasinarak, A. Laroche adli bir

Fransiz’1 stiidyonun yonetimine getirmistir”137

. Paris’te fotografcilik teknigini iyice
O0grenmis ve bu konuda caligmalar yapmis olan “Laroche, fotografin bulunusundan
yaklasik yirmi y1l sonraya rastlayan bu yillardan baslayarak, 1873’1 yillarin sonuna

kadar Sebah’la birlikte Istanbul’da ¢alismistir”.

[k yillarindan itibaren fotograftaki basarisini Osmanli Imparatorlugunun Baskenti
Istanbul’da duyurmay1 basaran Sebah, basarili calismalar1 nedeniyle Paris’te ki
Societe Francaise de Photographie’den 1859 yilinda bir madalya kazanmistir.
Stiidyoda kurulan 6zel bir sahnede, yerel giysileri icinde dénemin Istanbul tiplerini,
sokaklarda; cesme, cami gibi anitlari, carsilart belgelemistir. Bu goriintiiler, turistler

tarafindan biiyiik ilgi gormiistiir.

1867°de gerceklesen Paris sergisi nedeniyle Raphael C. Cervati tarafindan
yayimlanan L’indicateur Constantinopolitain Guide Commercial’in ilk sayist olan
1868 yilliginda, Istanbul fotografcilari olarak Baghdazarian, El Chark, Basil
Kargopoulo, Vuccino et Fettel, Jean Xanthopoulos ve Pascal Sebah isimleri yer

almistir. Ozendes’in aktardiklarina gore;

7 Ozendes, Sebah & Joaillier’den Foto Sabah’a Fotografta Oryantalizm, 175
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“Paris’te ki sergilere de diizenli olarak katilan Pascal Sebah, basarilarini bu sergilerden aldig1
madalyalarla belgelemis, Societe Francaise de Photographie’nin 1869 yilindaki 8. sergi
katalogunda; Aya Sofya’nin igten bir goriiniimii, yedi adet Istanbul manzarasi ve Sultanin
kiitiiphanesinden alinmis on adet ¢izimden olusan 18 fotografi yer almustir. Sergi sonunda
dernek tarafindan kendisine bir madalya verilmistir. Dernegin 1870’te ki sergisine; Galata
Kulesi’nden ¢ekilmis Istanbul panoramasi, Aya Sofya’nin igten goriiniisii, bir seri Dogu
kostiimleri i¢inde tipler, Sultanahmet ¢esmesi, Sultanin Cuma Selamligina gidisini gosteren
bir fotograf, Bogazici ve Tiirk mezarliklarindan olusan goriintiilerle katilmis ve bu sergiden de
bir madalya kazanmistir. 1870 yilinda Societe Francaise de Photographie’nin iiyesi olan
Pascal Sebah, Dogu’nun Avrupa’daki oryantalist fotograflarinin en goriiniir ismi olmustur’'®,

Pascal Sebah’in 25 Haziran 1886 tarihindeki Oliimiiniin ardindan, 1888 yilinda adi
Sebah & Joaillier’ye doniisen firma bu tarihten itibaren altin cagin1 yasamaya
baslamistir. Kral II. Wilhelm ve Kralice Augusta Victoria’nin fotograflarin1 ¢ceken
Sebah & Joaillier firmasina biiyiik basaris1 nedeniyle, Prusya Saraymin fotograf¢isi
unvani verilmistir. Pascal Sebah’in sagliginda ulasamadigi bu unvan, temellerini
onun attig1 stiidyonun sahlanma déneminin baslangici olmustur. “Photgraphes de la
Cour Royale de Prusse unvami bu Dogu’lu stiidyoya uluslararast bir {in
kazandirmustir™'*’. Bu ara donemde Sebah & Joaillier firmasi, yalnizca oryantalist
fotograf ile degil, gelistirdigi yeni iislup ve metodlarla Batili anlamda modern bir
stiidyo olarak iinlenmeye ve uluslararasi piyasada yer edinmeye baglamistir. Diger
taraftan ayn1 donemler Istanbul’da fotograf alaninda artan rekabet ortamina dair,
Ozendes su bilgileri aktarmugtir;

“1900°1d yillar ile birlikte sayilari katlanarak artan fotograf stiidyolar: Istanbul’da acimasiz bir

rekabet ortami yaratmuistir. Ozellikle Foto Phebus’un sahibi iyi bir ressam olan Bogos

Tarkulyan’nin ilk kez boyama yoluyla ustaca renklendirdigi fotograflar sanat ¢evrelerinin ve
Sultan II. Abdiilhamid’in biiyilk begenisini kazanmistir. Bir siire sonra Bogos Tarkulyan
“Saray Fotografciligi” unvam ile ddiillendirilmistir. Basil Kargopoulo, Guillaume, Berggren,
ve Nicholai Andreomenos gibi iinlii fotograthaneler ¢ok kaliteli isler yaratmaya
baslamislardir. Kevork Abdullah bir miiddet daha fotograf¢ilik sanatini siirdiirmeye calistiysa
da bu siirece uzun zaman dayanamamistir. Sonunda Abdullah Biraderler 1900’de stiidyolarini,
bor¢larin1 6deyebilmek icin biitiin aletleriyle birlikte 1200 Osmanli liras1 karsiliginda en
biiyiik rakipleri Sebah & Joaillier’e satmislardir. Bu tarihten itibaren Sebah & Joaillier firmasi
kullandig1 stiidyo kartlarinin arkasimma “Abdullah Freres’in halefi” yazisini koymustur.
Fotograf¢ilarin eskiden beri birbirlerinden satin aldiklari negatiflere kendi imzalarin1 koyma
aligkanliklarint  Sebah & Joaillier firmasi da burada uygulamamis, Pera’nin saygin
fotografcilar1 Abdullahlarin negatiflerini oldugu gibi kendi imzalariyla birakmigtir”'*,

“Kart postallar ilk kez 1869 yilinda Avusturyalilarin birbirlerine kiiciik notlar
yazmak ve haberlesmek icin kullanmalariyla giindeme gelmistir™'*'. 1881°de 6zel
bir metodla kartin 6n yiiziine bir fotograf basimi miimkiin olmustur. Bu gelisme,

“biitiin  Avrupa’da kullanilacak olan “Cartes Postales Illustrees”in dogmasini

138 age, 180-181

139 Ozendes, Sebah & Joaillier’den Foto Sabah’a Fotografta Oryantalizm, 219
10 age, 231-232

14l age, 235
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saglayan bulus olarak tarihe gecmistir’'*%. 1890’l1 yillardan &nce kartpostal ve
ardindan da resimli kartpostal Bat1 diinyasindan sonra Osmanli Imparatorlugunda da
goriilmeye baslamistir. Bu yillarda Istanbul’daki matbaalarin sayilari ve teknik
donanimlan ciddi bir gelisme gostermistir. Bu gelismelere paralel olarak fotografin

matbaa baskis1 yoluyla ¢cogaltilmasi donemi baglamistir.

Istanbul’a  genclik yillarinda gelen Avusturya-Macaristan uyruklu  Max
Fruchtermann, Yiiksekkaldirim’da ilk olarak cerceve imalatcgisi olarak calismaya
baslamistir. 1890°l1 yillarin ortalarinda da Istanbul’a ait ilk Kkartpostal serisini
Almanya’da tas baskisi olarak bastirmais, iiretilen bu ilk manzara kartlarinin 1897°de
yeni seriler izlemistir. “Max Fruchtermann’in konular Istanbul basta olmak {izere,
kent manzaralari, antik yerler, meslekler ve donemin iinlii portrelerinden

olusmustur. Fruchtermann 1915’e kadar kart alaninda istanbul’da gallsmlstlr”143.

Bu iinlii kartpostalet calistigi yillarda cekimi Istanbul’da gerceklesen 2.000
civarinda fotografh kart tiretmistir. “Max Fruchtermann ile birlikte donemin iinlii
kartpostalcilart arasinda, A. Zellich et Fils, Jacques Ludvigsohn, Sarrafian Brothers,
Au Bon Marche, E.F Rochat, Moise Israilovitch, Au Petit Bon Marche gibi pek cok
isim yer almistir”'**. Bu kartlarin iizerinde, cekim bicimlerinden farkli olarak yazi

ile konunun adi, kart numarasi, basan firmanin ve fotograf¢inin adina yer verilmistir.

Stiildyolarda hazirlanan fotograf albiimleri, 1900’lerden itibaren yavas yavas yerini
Souvenir albiimlerine devretmeye baslamistir. Turistler ve koleksiyoncular icin
orijinal baski fotografa gore oldukca ucuz olan bu yeni iiretimle Istanbul’da yeni bir
meslek alanm1 acilmistir. Fotografli seyahat rehberleri bu donem moda haline

gelmistir.

Aym yillar fotografcilar icin basinda ayri bir ¢alisma alani olarak 6n plana ¢ikmaistir.
Bu donem gazete ve dergilerin goriintiileri degismeye baslamistir. “Malumat,
Resimli Kitap ve Sehbal Istanbul’un fotograf kullanan ilk yayinlari olarak tarihe

gecmistir”'*.

142 age, 238
143 Ozendes, Sebah & Joaillier’den Foto Sabah’a Fotografta Oryantalizm, 238
144
age, 239
145 age, 240
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Bu donem eski sephia tonlu fotograflarda zaman zaman ii¢ renkli baskinin verdigi
olanaklarla yeniden renklendirilmeye baslanmistir. Oryantalist bir yaklasimla
cekilmis fotograflar, posta kartlar1 araciligi ile daha genis ¢evrelere ulasarak yeniden

giindeme gelmislerdir.

1952 tarihinden sonra Istanbul’da 95 yildir hizmet veren Sebah & Joaillier stiidyosu
kapanmus, Paris’e yerlesen Bedros Iskender buradaki mevcut stiidyosu ile uluslar
aras1 iin kazanmustir. “Istanbul’da kalan Osmanli ve Cumhuriyet Tiirkiye’sinin ¢ok
degerli belgelerini olusturan Sebah & Joaillier’in, Abdullah Freres ve Iskender’in
fotograflarinin negatiflerinin olusturdugu arsivin biiylik bir kismi ise bir yalinin

mahzenlerinde yok olmugtur”'*.

Ayni donemler, gelisen savas kosullar1 ve ozellikle Beyoglu’'nun maruz kaldig:
biiyiik go¢ dalgas1 altinda, bir cok stiidyo kapilarin1 bir daha agmamak {izere
kapatmaya baglamistir. Sonraki yillar gelen ekonomik cokiintiiler ve Cumbhuriyet
donemi sonrasi sermayenin Tiirklestirilmesi programlar1 kapsaminda, fotograf
endiistrisi de bilyiik oranda c¢okiintiiye ugramistir. 1910 yilinda agilan ilk Miisliiman
fotograthanenin ardindan git gide artan kiig¢iilk ve amator stiidyolarin yapist genel
olarak ¢ogunlugun sahibi oldugu bir egilim sergilemistir. Bu donem azinliklarin
fotograf ile olan iliskisi de tiim diger sanat alanlarinda oldugu gibi, nostaljik bir

donemin envanterleri olarak giiniimiize ulagsmistir.

Istanbul’da fotograf ve azinliklar dosnemi Cumhuriyetin kurulmasi ile birlikte farkli
bir ivme kazanmistir. Yeni fotograf anlayisi, ilerleyen boliimlerde ayrintili bicimde
aciklayacagimiz politik ve ekonomik gelismelere paralel bir yol izlemistir. Ancak
Cumhuriyet dénemine ge¢gmeden 6nce, Istanbul’da fotografin yapilanma siireci ile
ilgili genel bir analizine ulagsmak, bu boliimde yalnizca azinliklar tekelinde
degerlendirdigimiz erken donem fotografin iilke genelinde gordiigii uygulama ve

yaklagimin degerlendirilmesi agisindan onem tasimaktadir.

1% Ozendes, Sebah & Joaillier’den Foto Sabah’a Fotografta Oryantalizm, 245
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4.4. Fotografin Modernizm Siirecinde istanbul’daki Konumlans

Fotograf gibi bir olgunun, Istanbul’da kendi 6zgiin ve celiskili tarihini yaratan
modernizm paralelindeki konumlanma siireci kuskusuz tek bir asamada
gerceklesmemistir. Bu yeni teknolojinin ilk ortaya c¢iktigi donemden baslayip
giinlimiize uzanan siire¢ boyunca gecirdigi degisimler ve algilanma big¢imleri sirasi
ile diistiniildiigiinde, ortaya birbirinden tiimii ile farkli yaklasim ve uygulamalarla
gelisen ve farkli donemleri kapsayan bir tarihi okumalar yi§im1 ¢ikmaktadir. Bu
asamada farkli periyotlar boyunca birbirine zit uygulamalara hizmet eden fotograf,

ilk donemden giiniimiize bir¢cok acidan ironik bir tarithin miras¢isi olarak ulagsmistir.

18. yiizyilda Istanbul’da ki 6nemli elciliklerin, Osmanli Imparatorlugunu iilkelerinde
gorsel olarak tanitmak amaciyla 6zel olarak tuttuklar iicretli sanatcilart oldugu
bilinmektedir. Bat1 ile askeri, ekonomik, politik iliskilerin 19. yiizyilda artmasiyla
Osmanli Imparatorlugu baskentinin kapilar1 sonuna kadar Oryantalizm modasina
acilmistir. Oryantalizmin iilkede bu 6lciide yogun etkili olmasini saglayan en onemli
etken Dogu’ya yapilan gezi kosullarinin diizelmesi olmustur. Akdeniz de ilk buharl
tur gemilerinin caligmaya baslamasiyla varlikli orta sinif Avrupalilara uzak yoreleri
tanima olanagi verilmistir. Karadan yapilan gezilerde ise Orient Express Dogu adina
simgelesmistir. Istanbul’a karadan yapilan ilk toplu seyahat, Orient Express’in 1883
yilindaki seferiyle baslamis ve bu tarihten itibaren Orient Express Dogu’ya
seyahatin yasayan bir efsanesine doniismiistiir. Tamamlanan Sofya — Istanbul
hattindan sonra Orient Express ilk kez 1 Haziran 1889’da Istanbul Garina ulagnustir.
1839°da bulunusu tiim diinyaya duyurulan fotograf Oncelikle oryantalizmin
hizmetine girmistir. Bu donem Dogu’nun portrelerine, ilgin¢ sokaklarina, arkeolojik
sitelerine, gorkemli Islam mimarisine, manzaralarina, ve carsilarina duyulan ilgi
doruk noktasina ulasmugtir. 19. yiizyil sonlarma dogru seyahat dalgasi altin ¢cagini
yasamistir. Bu tarihten itibaren yiiz binin {izerinde Avrupali gz kamastiran Osmanli
Baskentine yerlesmis, kisa siirede giinliikkler ve seyahat anilar1 Kkitaplara

doniigsmiistiir.
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Artik Avrupalilar Dogu’yu yalnizca seyahatnameler ve Binbir Gece Masallarindan
edindikleri sinir ve kural tanimayan hayallerinde degil, gercek yiizii ile tanimaya
baslamiglardir. Fotografin Doguda yayilmasina Avrupali maceraperestler, yazarlar,
arkeolojik kalintilarla ilgilenenler, ressamlar ve mimarlar Onciilik etmistir. Bu ilk
oncii gelismeler ile ilgili olarak, Ozendes sunlar1 aktarmistir;
“1839 yilimin Ekim ayinda Fransiz ressam Horace Vernet yegeni Charles Marie Bouton ve
Frederic Goupil Fesquet vapurla Marsilya’dan Dogu’ya dogru bir yolculuga cikmislardir.
Daguerreotype ekipmanlar ile birlikte baslanan bu yolculuk, fotografik olarak yapilan ilk
gezidir. Gezginler, bu uzun seyahat boyunca, 1skenderiye, Kahire, Sina, Filistin, Sur, Sayda,
Deir El Kamar, Sam, Kudiis, Nasira, Beyrut ve Baalbek’i dolasmiglardir. 4 subat 1840’ta
gemiyle Beyrut’tan hareket eden ekip 8 Subat’ta [zmir’e ulasmistir. Anadolu topraklarmmn

ve Izmir’in ilk fotograflari, Goupil Fesquet tarafindan 8-16 Subat tarihlerinde
cekilmistir”'"’.

“Joseph Phillbert Girault de Prangey, Ortadogu’ya 1842-1845 yillar1 arasinda
yaptiklar1 gezide Islam mimari yapilarini ve anitlarii belgelemislerdir” 148, Ayni
tarihlerde “Fransiz asilli Kopma, 1842 yilinda Istanbul’da Belle Vue’de dolasarak
giims1ginda portreler ve Istanbul manzaralari iizerine calismistir. Ozellikle Pazar
giinleri saat 9’da baslayip bakir levha iizerine adam basina 10 kurusa cektigi

95149

resimleri, gormeye gelenlere goOsterdigi bilinmektedir Italyan Carlo Naya,

Istanbul’a 1845 yilinda ulagmustir. Kaynaklarda;
“Beyoglu’nda, Dogruyol’da, Moskof Sarayr (Rusya Sefareti) karsisindaki diikkaninda
“Daguerreotype tabir olunan usul iizerine birkac dakika zarfinda giines kuvveti ile ahzii resim
eyleyerek” calismalarina basladig belirtilmektedir'™. 1848°de Macar ihtilalcileri ile birlikte
kacarak Osmanli’ya sigman Raif Efendi’nin, Cemberlitas’taki diikkkaninda hem saatgilik, hem

de “Daguerreotype usulii ile madeni parlak levhalarin {izerine resim” cikarttig
bilinmektedir”'".

Istanbul’da yerli stiidyolarn heniiz giindeme gelmedigi bu ilk evre, giiniimiize
uzanan bazi bilgi ve belgeler genelinde belirtebildigimiz kisa bir on fotograf tarihi
sunmaktadir. Bu ilk evrede imparatorluk agisindan taninmayan ve yalnizca Avrupali
ziyaretgiler tarafindan uygulanan bir ugras olan fotograf teknolojisi kisa bir donem

sonra Imparatorluk icerisinde kullanilabilir bir yeni teknoloji konumuna gelmistir.

"7 Engin Ozendes, Tiirkiye’de Fotograf (istanbul: Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal tarih Vakfi
Yayinlari, 1999), 10

148 age, 10

149 age, 10

150 age, 10

Plage, 11
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Fotografin Istanbul’da ki konumlanma ¢abalar1 genel bir perspektiften bakildiginda;
Islamiyet ve Batililasma cekismesi arasinda baslayip, uzunca bir donem saltanatin
ve gayri-miislim topluluklarin temsiline hizmet eden erken donem ve ardindan
gelisen ulus milliyet¢iligi (Cumhuriyet) ile Tiirklesen ikili bir konumlanma, bir
diger acidan kutuplasma genelinde goriilebilir. Bu tarihin en erken evresini
olusturan ve Osmanli Imparatorlugunun Batililasma hareketleri ile birlikte ayn
zamanda son donemlerine de girmeye basladig1 fotografin icadindan sonraki, tiimii
ile gayrimiislim gruplarin egemenliginde ve oryantalist bir havanin hakim oldugu
erken donem stiidyo fotograflar ile baglayan siire¢ konumuz agisindan da fotografin

baslangi¢c donemini olusturmaktadir.

Cumhuriyet sonrast gelisen uluslasma hareketlerinin etkin bir parcasi olarak git gide
uluslasan ve uzunca bir donem tiimii ile bu paraleldeki uygulamalara hizmet eden
Tiirk fotografi bu evrede ara bir gecis doneminin birleseni olarak, bir Onceki
donemdeki dislanmighiginin tam aksine, tiimii ile egemen kiiltiiriin esaslarinca
benimsenen yeni bir nitelik kazanmistir. Bu nedenle ki, ana baglik altinda fotografin
Istanbul’da gecirdigi iki genel evre goz Oniinde bulundurularak, Batililasma ve
Inan¢ c¢ekismesi arasinda erken donem fotografi ve Cumhuriyet Sonrasi “Tiirk
Fotografi” alt bagliklar1 ile metnin iki ayr1 boliimde ele alinarak degerlendirilmesi

yerinde olacaktir.

4.4.1. inanc, Batihlasma ve Oryantalizm Denkleminde

Erken Donem Fotografi

Fotografin kesfi yillarinda, Osmanli Imparatorlugu icerisinde ki en ciddi atilimin
Batililasma (modernlesme) hareketi oldugu ve bu yenilikler paralelinde basta
ilkedeki yonetim birimleri olmak iizere pek cok farkli alanda ciddi degisimler
yasanmakta oldugu diisiiniiliirse, boylesi bir siirecte Batili bir bulus olan fotografta
Imparatorluk agisindan kuskusuz kabulii hedeflenen bir 6nem tasimistir. Ancak
fotografin kabulii tiim diger sanat alanlarindan farkli olarak, Osmanli imparatorlugu
icerisinde bircok farkli asamadan gecerek Istanbul’da kendine 6zgii bir tarih
yaratmistir. Baslangicta Miisliiman halktan tepki goren ama Osmanli sarayinin

Miisliiman sultanlarinca desteklenen fotografin, sarayla ve devrin sultanlar1 ile
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arasinda diger iilkelerde oldugundan farkli bir iliskisi sekillenmistir. Bu uzun
evrede, oncelikle dinsel ve Kkiiltiirel faktorler olmak iizere erken doneminde biiyiik
tartigmalar yaratan fotograf, sonraki donemlerde de bir¢ok sosyo-politik ve kiiltiirel

uzantinin belirleyicisi olmustur.

Osmanli Imparatorlugu yapisinda, bugiinkiinden farkli olarak tiim reformlar ve
yenilikler Oncelikle yoOnetiminden gelen ve hiikiimdarlarca kabul goriip halka
sunulan bir yapiya sahiptir. Ancak halkin her durumda iilkeye sokulan yenilikleri
kabullenmesi kolay olmamis ve bir¢ok teknoloji belirli bir zaman siirecinin ardindan
yayginlasma gosterebilmistir. Fotografin kesfine birka¢ sene kala, Avrupali
hikkiimdarlarca ¢ok eski bir devlet gelenegi olan portre resimlerinin devlet
dairelerine astirilmak ve hediye edilmek iizere yaptirilmasi ilk kez Imparatorluk
icerisinde de yasal olarak uygulanmistir. “Kendi resimlerini devlet dairelerine
astiran ilk Osmanli Sultani olan II. Mahmut’un 1836’da Selimiye kislasina biiyiik
bir torenle portresini astirmasi ile Osmanli saraylarinda da baslatilan bu gelenek,
sultanin; kendi resmini tagiyan bir nisan hazirlatarak, Tasvir-i Himayun adi verilen
bu nisani, en sadik bildigi devlet erkani1 ve ¢evresindekilerin boyunlarina takmasi ile
genisleyerek siirmiistiir’”'>>. Bundan cok daha dnceki donemlerde pek ¢ok Osmanli
sultan1 kendi resimlerini, hem de yabanci ressamlara yaptirmiglardir ancak tiim bu
resimler koleksiyon degeri disinda hicbir acidan halka sunulmamis ve kamusal bir
mesruluk kazanmamiglardir. Resim kullammminin  kamusal diizeyde ilk kez
uygulandig II. Mahmut’un girisimi halk tarafindan kisa siire sonra tepki gormiistiir.
Resmin dine aykir1 oldugunu 6ne siiren muhafazakar gruplarca halkin kigkirtilmaya
baslanmasi sonrasi sultanin girisimi sonugsuz kalmis ve kendisinin 6liimiinden kisa
bir siire sonra bu resimlerin iistii perdelerle kapatilarak, ta ki halkin resim ve
fotografa alismaya baslayacagi siirece kadar kamusal alanlardaki resim kullanimi

ertelenmistir.

“II. Mahmut’tan sonra sultanlifa gelen oglu, Abdiilmecid zamaninda da resim
konusuna 6zel bir hassasiyet gosterilmis ve bu konuda farkli atilimlar yapilmistir.
Bunlardan en 6nemlisi Abdiilmecid’in goriip seyretmesi i¢in bir ressamin eserlerinin

95153

ilk kez bir Osmanli sarayinda sergilenmesidir” °°. Fotograf¢ilara nisan verilmesi

gelenegini de ilk kez kendi doneminde baglatan Sultan Abdiilmecid’in tahta geldigi

12 Gzendes, Osmanh imparatorlugunda Fotografcilik (1839-1919), 13
153
age, 13
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y1l, icad1 gerceklesen ve kesfi tiim diinyaya duyurulan fotograf, istanbul’da yayimini
Tiirkce, Arapca, Fransizca, Rumca ve Ermenice siirdiiren Takvim-i Vekayi
gazetesinin 28 Ekim 1839 tarihli 186. sayisinda su bicimde karsilanmistir:
“Avrupa da yayinlanan bazi gazetelerden alinan haberin terciimesidir. Herkesin bildigi gibi,
son yillarda buharli makineler fabrikalarda ray tizerinde gidebilir hale geldi. Bu siralarda bir
adam diislincelerini dikkatle bir noktaya toplayip kanalize etmis ki, i bir acayip sanata
yonelmis, sonunda cilveli bir ayna (satih) ortaya ¢ikmis. Fransali Daguerre adli marifet sahibi
o0grendigi degisik sanat fenninin usulleri ile giines 151811 yanki yaptirip, nesnelerin hatlarini

¢itkarmis ve bu acayip sanatin olugmasina gizli ve acik olarak 20 senesini vermistir. Nihayet
sonuca gelmis ve bu olay herkesin begenisini kazanmigtir”.

“Soyle ki, cismin goriintiisii 1s1ktan arindirilmis biiyiik veya kiigiik kutu seklinde olan aletin,
oniindeki camdan gecerek iceriye resmolunur. Iceri yansiyan resmin bir satth iizerinde
zaptolunmasi icin bazi eczalar hazirlanmasi gerekir. Daguerre tecriibesine dayanarak bu
karistmi bagarmistir. Bakir levhaya siiriilen maddeye iyot ismi verilir. Bu levha iyodun
buharina birkac dakika tutulduktan sonra hemen karanlik kutuya konulur, bes dakika miiddetle
kutunun penceresinden gecen goriintii resimlenir. Bazi saklanmasi gereken seylerin boyle zapt
edildigi disiiniilecek olursa, bunun ne kiymetli bir icat oldugu anlasilacaktir. Ne gariptir ki,
Daguerre’nin bu kesfi sirasinda Talbot isimli bir Ingiliz’de kendi diyarinda giines 15131m boyle
kullanmistir. Boyle ise de Daguerre’nin resim ¢cekmesi daha 6nce gerceklesmistir”'>*.

Gazetenin bu haberi ile Osmanli Imparatorlugunda icad ilk kez duyurulmus olan
fotograf, imparatorluk icerisinde kabuliine ve kullanimina yonelik en biiyiik
engelleri oncelikle dini ve Kkiiltiirel faktorler nedeniyle gormiistiir. Bu erken
donemde; Imparatorluk icerisinde sekillenen iliskiler, yonetim ve aristokrasi
tarafindan kabullenilen ancak toplum ve seyhiilislamlik kurumu tarafindan diglanan

bu yeni teknolojinin gecirdigi siire¢ agisindan 6zel bir dneme sahiptir.

Yayildig1 genis cografi sinirlar icerisinde Rum, Ermeni, Yahudi, Karadagh, Giircii,
Misirh, Tiirk, Arap, Arnavut, Sirp, Cerkez vs. gibi bir ¢ok degisik grubu icine alan
bir milletler ve dinler toplulugu yapisindaki Osmanli Imparatorlugu icin hakim
inan¢ sistemi her dénem Islamiyet olmustur. Fotografin ortaya ciktigi yillarda
Miisliiman ve Gayrimiislim niifusun ortalama olarak yar1 yariya dagildig: istanbul
icerisinde sosyo-kiiltiirel yap1 bolgesel degisiklikler gostermekle birlikte, burada da
hakim dini hiikiimleri islami olanlar olusturmaktadir. Kuran’da, net olarak resmi
yasaklayan herhangi bir ayet olmadigi gibi resim yapmakta yasak edilmemistir,
yalmzca resimlere ‘tapmak’ kesin olarak yasaklanmistir. Tiirklerin, Islamiyeti
kabuliinden cok daha eski tarihlerde ve Islamiyet’in kabuliiniin ilk yiizyilinda dahi

mezar taglarinda olii ile ilgili kadin ve erkek figiirlerini kullandiklart bilinmektedir.

154 age, 26-27
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“Kuran’da yer almamakla birlikte baz1 hadisler, canli varliklarin resmini yapanlarin,
Allah ile yaratmada boy oOl¢iismeye kalktiklar1 i¢in kotii kisi olduklarini ve bu
kisilerin kiyamet giinii yaptiklar tasvirlere can vermek zorunda kalacaklarini, bunu
basaramayacaklar1 icinde cehennem azabi ¢ekeceklerini belirtmislerdir”'*’. Bu bilgi
donemin anlayis1 tarafindan konuya iliskin daha gecerli sayilan bir yasak¢i alginin
da alt yapisin1 olusturmaktadir. Osmanli Imparatorlugu iginde yazilmis tip,
astronomi, miihendislik ve fen bilimleri konusundaki kitaplarda figiirler, cogu kez
golge ve 151k kullanmadan renklendirilmis naif bicimlendirmeler olmustur. Bu
resimleri yapan kisiye hicbir zaman ressam ya da tasvirci denmemis, bu tiir
stislemelerin daha cok nakis olarak diisiiniilmesinden ileriye gelen nakkas tanimi
kullanilmigtir. Islam’in temel kurumu ve Islam mimarisinin odak yapis1 olan

camilerde de hi¢cbir zaman figiirlere yer verilmemistir.

Fotograf alaninda, ozellikle ilk yillardaki en aktif engeli Seyhiilislamlik Dairesi
tarafindan bu konuda verilen fetvalar olusturmustur. Halk tarafindan giinliik
uygulamalarda da biiyiik 6nem tasiyan bu fetvalar, Istanbul’da yasayan Miisliiman
kitlenin uzunca seneler boyunca fotograftan uzak kalmasina neden olmustur.
Fotografin neredeyse iilke topraklarindaki biitiin vilayetlerde kullanilmaya
baslandigi 1920 yillarinda dahi, Seyhiilislamlik Dairesi tarafindan yayimlanan
Ceride-1 ilmiye’de fotografla ilgili s0yle bir yaziya yer verilmistir:

“- Zeyyid-i Misliminin insan vesair ziruh olan hayvan suretlerini alakiillihal tasviri ser’an

haram olur mu? (Bir Miisliman’in insan veya hayvan resmin ¢izmesi veya ¢cekmesi haram

olur mu?)

Elcevap: Olur.

- Bu surette suver-i mezkurenin hane vesair mevazida ittihaz1 tahrimen mekruh olur mu?

(Boyle resimler yapilmis evlerin miilk edinilmesi de haram olur mu?)
Elcevap: Olur”'"™.

Osmanli Imparatorlugu halki arasinda bulunan ve Istanbul’da yogun faaliyet
gosteren Museviler icinse tasvir, dinen kesinlikle yasaklanmistir. “Ne yukarida
gokte, ne asagida yerde, nede yerin altinda suda bulunanin resmini yapma, onlara
tapma ve hizmet etme. Ciinkii ben senin efendin ve tanrin, kiskan¢ bir tanriyim
(Cikis 20/4)” ibaresi, Yahudi cemaati acisindan da, Miislimanlar da oldugu gibi
kullanilmaya baslandig1 donem fotografa yonelik yasakci bir yaklasimin gelismesine

neden olmustur.

155 age, 17
156 age, 18
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Bu nedenle ki Osmanli Imparatorlugu icerisinde bu yeni bulusun uzunca dénem tek
tireticileri ve alicilar1 Hiristiyan topluluklar olmuslardir. Yabanci fotografcilarin
yogunlasan ziyaretleri ile Oncelikle saray cevresince daha genis oranda
benimsenmeye baslayan fotograf, ilk yerli stiidyonun ac¢ilmasinin ardindan
Hiristiyan halkin fotografa olan ilgisi ile kitlesel acidan da kullanim olanaklarina
kavusmustur. 1840 yilinda Ingiliz William Churchill’in yabanci basindan aktardig
yazilarla yayimina baslayan Ceride-1 Havadis Gazetesinin 15 Agustos 1841 tarihli
47. sayisi, bu defa Daguerre’nin ticari amagla ¢ogalttigi makinesinin icadina soyle
yer vermistir:
“Ressamlarin kullandig1 aletlere lizum kalmadan ve diizgiin bir boliimleme ile vakit
kaybetmeden, bir yerin resim goriintiisiinii almak icin, Avrupa’da Daguerre dedikleri zat, bir
alet icat edip bu alete Daguerre’nin basmast manasina gelen, Daguerreotype adini vermistir.
Daha ©nce kitabimin Istanbul’a gelip ve terciime edilip basildigi, ilgililer tarafindan
bilinmektedir. Bu Daguerreotype’i icat eden Mosyo Daguerre, bu defa da fotografya, yani 151k
yazmasl igini bir aletle yapmaya baslamistir. Cok kisa bir zamanda bu alet vasitasiyla bir yerin

veya bir ordunun resmi levha iizerinde tespit olunuyor. Eger c¢ekilen bir belde ise, biitiin

binalardan bagka bag ve bahcesinde olan agaglarin yapraklar1 dahi tek tek anlasiliyor imis.
157 5

Eger levhadaki bir ordu ise, adamlardan bagka yiizlerindeki killar dahi se¢iliyormus ~".

Daguerreotype tek goriintii elde edilmesine olanak saglayan bir teknik olarak
gelismistir. Bin bir giicliikle ulagilan yerlerden saglanan goriintiilerin, daha cok
sayida insanin gdrmesine yarayacak bir duruma gelmesi icadin ilk giiniinden itibaren
tartisgtlan bir konu olmustur. “1841°de Ingiliz William Henry Fox Tallbot’un
buldugu, goriintiiniin cok sayida basilmasini saglayan negatif elde etme metoduna
Calotype ya da bulucunun adindan yola cikarak Tallbotype denmistir”'>®. Boylece
fotograf konusunda her sey biraz daha kolaylasmistir. Bu yeni teknikle 6zellikle

Dogu iizerine oryantalist fotograflar ceken gezginlerin sayisi kisa siirede artmugtir.

Osmanli’da Bati tarzi resim ilk kez, 1795 yilinda Ogretime baslamis olan
“Miihendishane-i Berri-i Humayun’un ders programina alinmig ve resim derslerinde
yararlanilmak iizere 1905’te Ingiltere’den bir Camera Obscura getirtilmistir. Daha
sonralar1 fotograf derslerinin de eklendigi bu okulda ve harp okullarinda

ogretmenligi, ressam sinifindan mezun olanlar yapmlslardlr”159.

157 age’ 27
1% Bzendes, Tiirkiye’de Fotograf, 11
1% age, 18
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Fotograf konusunda onemli atilimlarda bulunan Abdiilmecid’den sonra sultanliga
gelen Abdiilaziz, “Osmanlinin Berlin Sefiri araciligi ile, 1863’te Imparatorice
Augusta’ya, Abdullah Biraderlerin c¢ektigi bir fotografini gbndermistir”l(’o. Bu bir
Osmanli sultaninin bir diger iilke hiikiimdarina hediye ettigi ilk fotografi olarak

tarihe gecmistir.

Aym sene, 27 Subat 1863 tarihinde “Sergi-i Umun-i Osmani” adiyla Osmanli

imparatorlugunun ilk Ulusal Sergisi Sultanahmet’te (At Meydaninda) acilmistir;
“Sergi kapsaminda; tarim, metaliirji, gida, ipekeilik, giyim, kuyumculuk, eczacilik, temizlik
gerecleri, mobilya ve dekorasyon, gemi maketleri, askeri ara¢ gereg, sivil mimari ve sanat
alanlar1 yer almistir. Sanat kisminda; desen, resim, tahta ve metal graviir, matbaa sanati,
kitaplarla birlikte en bilyiik boliim, 150 fotografla Abdullar Freres’lere ayrilmistir. Sergide

Pascal Sebah’inda, biri Serakerat Kulesinden (Beyazit Kulesi), digeri Galata Kulesinden
cekilmis ve onar parcadan olusan iki adet Istanbul panoramasina yer verilmistir”'®".

Abdiilaziz’den sonra ii¢ ay gibi kisa bir donem sultanlik yapan V.Murad’in
arkasindan tahta gecen Sultan II. Abdiilhamid, Osmanli’da fotografin en biiyiik
koruyucusu ve destekc¢isi olmustur. Giizel sanatlarla ilgilenen sultanin kendiside
fotograf cekmistir. Sarayda vaktinin ¢ogunu resim salonu, miizik salonu ve fotograf
atolyesinde gecirdigi bilinen Sultan Abdiilhamid’in sanata verdigi biiyiik 6nem onun
doneminde fotografin hizla gelismesine olanak saglamistir. Ozendes, II.
Abdiilhamid’in fotograf konusundaki girisimlerini soyle drneklemistir;
“Fotografcilara iilkedeki olaylar1 ve temel kurumlar1 belgeleme gorevini veren sultan, hemen
hemen biitlin donanma gemileriyle, askeri kuruluslarin, fabrikalarin, devlet mensuplarinin,
kamusal olan biitiin okul, karakol, camii gibi binalarin, etnografik cevrenin, arkeolojik
kalintillarin ve doganin fotograflarin1 ¢ektirmistir. Ziyarete gelen yabanci devlet adamlarinin
Imparatorlukta ki gezilerini, hastane ve biiyiik binalarin aciliglarii da yine cektirdigi

fotograflardan izleyen II. Abdiilhamid diger devlet bagkanlarina, iilkenin propagandasini
yapmak amactyla biiyiik fotograf albiimleri géndermistir”'®*,

Osmanli’da fotografa altin ¢agimi yasatan Sultan II. Abdiilhamid; “tahta gecisinin
25. yilinda, iilkenin biitiin cezaevlerindeki mahkumlarin tek tek veya iigerli gruplar
halinde boy fotograflarin1 cektirerek af kararini, mahkumlarin isimleri, suclari ve
mahkumiyet miiddetleri yazili olan fotograf albiimlerine bakarak vermistir”'®.
Sultan II. Abdiilhamid doneminde fotografla ilgili en 6nemli karar, kuskusuz onun

tanitim giiciinden yararlanma konusunda alinmustir.

10 Ozendes, Osmanh imparatorlugunda Fotografcihik (1839-1919), 15

161 Ozendes, Sebah & Joaillier’den Foto Sabah’a Fotografta Oryantalizm, 177
12 Gzendes, Osmanh imparatorlugunda Fotografcilik (1839-1919), 29-30

1% Gzendes, Tiirkiye’de Fotograf, 17
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Sultan II. Abdiilhamit, iilkeyi tamitim amaciyla 1893 yilinda, alti ayr fotografci
calistirmistir. Cekilen fotograflardan Halep, Sam, Adana, [zmir, Cankiri, Denizli,
Bagdat, Edirne, Manisa, Aydin, Bursa, [zmit, Selanik, Kastamonu, Trabzon, Beyrut
ve Istanbul’daki okullarin 6grencileri ile ilgili 51 adet albiim hazirlanarak Amerika
Birlesik Devletleri bagkanina armagan edilmistir. “Giintimiizde Washington’daki
National Library’de bulunan bu albiimlerden diger devlet baskanlarina da

génderildigi bilinmektedir”'®*

. Bu fotograflar iilkeyi tanitim konusunda biiyiik islev
gormiistiir. Fotograf alaninda yillar siiren gelismelere onemli bir halka, Diyarbakir
dogumlu Louis Saboungi tarafindan konmustur. Ozendes, gayrimiislim bir Osmanl
vatandasi olan Saboungi’nin katkisini soyle aktarmistir;
“1871’de bir diinya turu yapmaya karar veren Louis’in gezisi iki yil yedi ay siirmiistiir.
Fotograf¢1 Manchester’a geldiginde yepyeni sistemle calisan bir ‘stereoscopic camera’
yaratmis ve bunun hakkimi Stereoscopic Company’e satmustir. Louis Saboungi 1890°da
Istanbul’a gelmistir. Burada Sultan II. Abdiilhamid onu korumasina alarak Biiyiikada’da bir
ev vermigtir. 1908 yilinda diinya turunun hikayesini anlatan Al Rahla Al Nahlia adli kitap
Tiirkce ve Arapga olarak Louis Saboungi’nin fotograflar1 ile birlikte basilmistir. Midhat

Pasa’nin resmi fotografcist olan kardesi Georges Saboungi, 1878 yillarinda Istanbul’un
fotograflarim cekmistir™'®.

Otuziki seneyi bulan uzun saltanat doneminden sonra 1909°da Sultan II.
Abdiilhamid tahttan indirilirken Y1ildiz Saray1 biiyiik bir yagma goérmiis ve bu arada
Saray kiitiiphanesinde de ciddi saldirilar meydana gelmistir. “Cok zengin eserler,
koleksiyonlar ve fotograf albiimleri ile dolu olan Yildiz Saray: kiitiiphanesi,
sorumlusu olan Kalkandelenli Sabri Bey tarafindan giicliikle kurtarilmastir.
Giiniimiizde Istanbul Universitesi kiitiiphanesinde korunan 800 civarindaki “Yildiz
Albtimleri”’ni sultan Abdiilhamid’in fotografa olan sevgisi ve kiitiiphane
sorumlusunun biiylik gayretleri giiniimiize tastmustir”™ *®, Osmanli Imparatorlugunun
son donemlerine dogru fotograf yalnizca saray c¢evresi tarafindan degil, ozellikle
kentli Miisliimanlar arasinda da yaygin olarak kullanilmaya baslanmistir. Tiimii ile
Hiristiyanlarin kontroliinde olan bu yeni ticaret alan1 da kendi igerisinde biiyiik bir
gelisme gostererek kentin bircok noktasina yayilmistir. Ard arda agilan fotograf
stiildyolari, kent kiiltiirii igerisinde yeni bir olgunun dogmasini saglamistir. Bu
donem halkin fotografa olan yaklasimi her ne kadar ¢ok duyarli olmasa da, alisma

ve mesruiyet siireci diyebilecegimiz 6nemli bir donem baglamugtir.

164 age, 17
165 age, 22 '
1% Bzendes, Osmanh imparatorlugunda Fotografcilik (1839-1919), 30-31
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Neredeyse yarim asirlik bir gegmise ulasan fotografin elde kolayca tasinabilir bir
araca kavusamamasi, onun yayginlasmasini biiyiik oranda engellemistir. Fotograf
konusunda kisa siire icerisinde herkese ve her keseye uygun, kiiciik, hafif ve basit
bir ara¢ Ongoriilmiistiir. 1888’e gelindiginde Amerikali George Eastman bu

gereksinime, “siz diigmeye basin, gerisini biz hallederiz” slogani ile care bulmustur.

Bir oda biiyiikliigiinden (Camera Obscura), agir, zor tasmabilir araclara
(Daguerreotype) ve oradan da kolayca gezdirilebilecek minik bir kutuya
(Camera) gelindiginde George Eastman’in zaferi tiim diinya tarafindan
onaylanmistir. Artik fotografi c¢ektikten sonra filmin baskisiyla da c¢ekenin
ugragmasi geregi ortadan kalkmistir. Kodak adi ile kurulan firma, herkesin adina bu
gorevi iistlenmistir. Bu, fotograf endiistrisinin de Diinya’daki ilk adimidir. Bu
donemden itibaren c¢ekilen fotograflar, fotograf makinesiyle birlikte Amerika’nin
Rochester kentindeki firmaya gonderiliyor, negatifler burada yikaniyor ve makineye

film yiiklenerek sahibine geri postalanma yoluyla ciddi bir gelisme baslatilmistir.

1907’ye gelindiginde Louis Lumiere ii¢ ayr1i negatiften elde edilen baskilarla
renklerin biraz belirmesine olanak saglayan autochrome yontemini bulmustur.
“1910 ile 1931 yillar1 arasinda Parisli banker Albert Kahn’in finanse ettigi Frederic
Gadmer, Stephanie Passet, Auguste Leon, Georges Chevalier, Roger Dumas adli
fotografcilar Avrupa, Asya, Amerika ve Afrika’yr gezerek autochrome’lar
cekmiglerdir. Tiirkiye ve ozellikle Istanbul 1912, 1913, 1918, 1922, 1923 yillarinda

167 fsvicreli tinlii mimar Charles-

Kahn fotografcilar1 tarafindan belgelenmistir
Edouard Jeannered Le Corbusier 1911°de Bern’li sanat tarih¢isi August Klipstein ile
birlikte Tiirkiye’ye gelmistir. “Istanbul’da cok sayida mimar1 fotograf ceken Le
Corbusier’in 1966 yilinda “Voyage d’Orient” ad1 ile yayinlanan kitabinda desenleri

188 Osmanli  Imparatorlugunun, yerli

ile birlikte fotograflar1 da kullanilmistir
Hiristiyan fotograf¢ilarin stiidyolart ve Avrupali gezginler ekseninde fotograf ile
kurdugu erken donem iliski genel anlamda bir alisma ve etki-tepki pratikleri
genelinde okunmalidir. Sarayin yakin destegi, fotografin yayilimi konusunda ciddi
bir etki saglamigsa da, Miisliiman toplumun inang eksenli ilgisizligi toplamda bir
asra dagilan uygulamalar siiresince evirilebilmistir. Bu siire¢, Cumbhuriyetin

kurulmasi ile kisa donemde farkli bir anlayisin gelismesine neden olmustur.

17 Gzendes, Tiirkiye’de Fotograf, 21
168 age, 22
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4.4.2. Camhuriyet Sonrasi “Tiirk Fotografi”’

Fotografin, kitlelere ulasma kolayligi ve toplumu etkileme giicii iizerinden bir
iletisim aracina doniismesi, ¢ok kisa siirede siyasi iktidarlarin denetim altina
aldiklar1 ve yararlandiklari bir alan olmasini saglamistir. Fotograf ile siyasi iktidarlar
arasindaki bu etkilesim fotografin icadindan bu yana siirmiistiir, ancak Cumhuriyet
sonras1 gelismeler Osmanlidakinden farkli olarak cok yonlii bir devlet politikasi
halini almistir. Bu acidan basin ve basin fotografciligi ayn1 zamanda Cumhuriyetin
de kurucular olan Atatiirk donemi yoneticileri tarafindan kullanilan en etkili iletisim

araclarindan birisi olmustur.

Yirminci yiizyila girildiginde fotograf artik, sosyal yasamin ayrilmaz bir pargasi
durumundadir. Bu dénemden itibaren fotograf, bir onceki siiregten farkli olarak,
ilkedeki azinlik gruplarin arz-taleplerine cevap veren bir teknoloji olmaktan cikip
timii ile egemen cogunlugun taleplerine hizmet eden bir ara¢ olma egilimine
girmistir. Sayilart gittikce artan fotograf stiidyolar1 acildik¢a eski iinlii
fotograthanelerin kapandigi bu donemde, Rahmizade Bahaeddin Bediz, 1910
yilinda, Resna’yr agmistir. Bu bir Miisliiman tarafindan ticari amacgh olarak agilan
ilk fotograthane olarak tarihe gecmistir. Ancak fotografin Tiirk toplumu icerisindeki
gelisimi, bu stiidyonun acgilmasindan sonraki bir tarihte, Cumhuriyetin ilani ile

birlikte genele yayilmistir.

Fotografin gorsel bir malzeme olarak ideolojik anlamda basili  kullanimi
Cumhuriyet’in ilani ile sekillenen bir gelisme olmustur. Cumhuriyet’in ilanina kadar
basinda neredeyse bir “kimlik” niteligi tasiyan fotograf, ozellikle yeni harflere
gecisle birlikte propaganda aracina doniiserek gorsel bir zenginlik kazanmistir. Bu
zenginlik ise Osmanli-Islam geleneklerinden siyrilip ¢agdas bir ulus olmak isteyen
kitlelere basin yoluyla “goriintii imaji” ile sunulmustur. Cumhuriyet’in ilanindan
sonra basia Atatiirk devrimlerini ve ideolojisini biitiin kitlelere yaymak ve
gelistirmek gibi farkli bir gorev verilmistir. Basin ve fotografin her alanda giiclii
bir propaganda araci olduguna inanan yeni yoOnetim, toplum icinde
“hareketliligi” saglayabilmek icin bu iletisim aracim yogun olarak
kullannustir. Bu hareketlilik genelde ‘“‘yukaridan asagiya” dogru olmustur.

Basinda yer alan fotograflar yapilanlar1 gostermekten daha cok, egitici ve yol
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gosterici nitelikleriyle donem ideolojisini yansitmislardir. 1923-1938 yillan
arasinda basinda yer alan fotograflarin tiimii ile Cumhuriyet’in resmi

ideolojisini yansittigini soylemek miimkiindiir.

Diger taraftan fotograf, yalnizca bir belge olarak kullanildigt Osmanli déneminin
ardindan, Cumhuriyet’in ilam1 sonrasi gelisen yeni kiiltiir ve sanat faaliyetleri
kapsaminda da, bagimsiz bir ara¢ olarak yerini almistir. Cumhuriyet doneminden
once, soz lizerine kurulan iletisim, cumhuriyetten sonra gorsel iletisim olarak 6n
plana cikmistir. Aym1 zamanda sinema da kendini bu dénemde kanitlamistir.
Cumhuriyet donemi ile birlikte fotograf giinliik yasamin bir parcasi haline gelmistir.
O donemdeki fotografcilar, izleyenlere anlatim ve yorum giiciinii kanitlamay1 ve
sevdirmeyi amaclamiglardir. Bu donemde, usta niteligine sahip fotograf¢ilarin
toplumsal bilinci olusturma cabasini amagladiklart gozlemlenmektedir. Yine
Cumbhuriyet déneminde fotograf stiidyolar1 kisa siirede Istanbul 6zelinden ¢ikip iilke

geneline yayilmustir.

Cumhuriyet’in ilam ile, 1932 yillarinda niifus kagidi, pasaport ve resmi
evraklara fotograf konmasi zorunlulugu, fotograf cektirmek istemeyen bir
kisim halkin da stiidyolara gitmesini zorunlu hale getirmistir. Bu donemin
fotografcis1 Cemal Isiksel, Atatiirk’iin fotograflarini ¢ekerek portre gelenegini
devam ettiren ve ilk Tiirk foto muhabiri tinvam ile atanan kisi olmustur. Bu géreve
1929 yilinda Atatiirk’iin emriyle Ankara Ulus Gazetesi’nde baslamistir. Atatiirk’e

ait zengin bir fotograf koleksiyonu yaratmustir.

Tiirk halkinin baslattigi Kurtulus Savasinda fotograf cekenlerin ¢ogu savaslara

katilan askerler olmuslardir, bu siire¢ Ozendes tarafindan soyle 6rneklemistir;

“Ebiizziya Tevfik Bey’in ogullari, Talha ve Velid, 1912’de matbaalarina bir de karanlik oda
kurmustur. Velid Bey Canakkale’ye giderek, savasa katilan Mehmetciklerin, kumandanlarin
ve Tiirk bataryalarimin fotograflarini  cekmistir. Bu  fotograflar Tasvir-i Efkar’da
yayinlanmistir. Burhan Felek 1915 yili sonlarinda Tasvir-i Efkar gazetesi i¢cin Canakkale’ye
giderek siperlerin iclerini ve savasin ardinda kalan genel goriiniimleri ¢ekmistir. Sanayi-i
Nefise Mektebinin (Gilizel Sanatlar Akademisi) mimarlik boliimiinii bitiren Arif Hikmet
Koyunoglu okuldayken ressam Valerie’den resim ve fotograf dersleri almistir. Phebiis’te ve
Resna fotograthanesinde c¢iraklik yapmis, 1915°te [stanbul Babiali’de, Yeralti adl
fotografhanesini agmgtir”'®’

1% Gzendes, Tiirkiye’de Fotograf, 23
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Tiim bu gelismeler, yeni modern toplum yapilanmasi icerisinde, fotografin hakim
kiiltiir tarafindan benimsenme siirecini olusturan oOnemli atilimlar olmustur.
Cumbhuriyet donemi ile birlikte hicbir fark gdzetmeksizin ve 6zellikle yeni devletin
konumlanma siirecinde fotograf etkin roller alan ©Onemli bir arac¢ statiisiine

kavusmustur.

Giintimiiz fotograf arastirmacilarr, Cumhuriyet doneminden bugiine uzanan fotografi
hareketini {i¢ ayr1 donemde incelemislerdir. Buna gore: “1923-1960 yillar
arasindaki ilk otuz yedi yil, ya da 1960 oncesi “romantik ilk donem”, 60’11 kusagin
sosyal gerceklik ve yeni gerceklik baglaminda degerlendirildigi 1960-1980 yillarim
kapsayan “ara donem” ve gerek teknik, gerekse de estetik endisenin Gnem
kazandigi, farkl diisiince kaliplarinin tartisma ortami buldugu, ‘soyut disavurumcu’
donemi simgeleyen 1980 sonrasindan giiniimiize uzanan siire¢, Tiirkiye fotografinin
genel ekollerini olusturmuslardir”'”’. Bu baglamda, fotografin Cumhuriyetin ilani
sonras1 gec¢irdigi doniisiim ve degisimleri, kendi kabul gormiis donem ve periyotlari

icerisinde degerlendirmek yerinde olacaktir.

4.4.2.1. 1923-1960 Arasi; Romantik i1k Dénem

Batililasma hareketleri de dahil, toplumsal yapiyr diizeltmek icin girisilen hicbir
yenilik, Osmanli Imparatorlugu'nun giiciinii yitirmesini ve "son"un hazirlanmasini
engelleyememistir. Tiirkiye disinda realizmi, akademizmi yasayan Bati ilke ve
kuramlarinin gecerli oldugu bu ortamda iilkenin taninmis ilk fotograf elcisi,
Abdullah Biraderler olmustur. Batida fotografi sanat boyutuna tasiyan iinlii isim
Nadar, "Ben Fotografci iken" adli yapitinda; fotograflar1 araciligi ile Avrupa’ya
Osmanliy1 anlatan Abdullah Biraderler'den 6vgiiyle bahsetmistir. 1900'lerden sonra,

Tiirkiye'nin yurtdisina yeni fotograf elcileri gondermesi cok uzun siirmiistiir.

191414 yillarda Avrupa, geleneksel motifleri dislayan yeni bir sayfa acarken, Paul
Strand’in Onciiliigii ile ‘fotografi’ gorsel bir iletisim araci olarak kullanmaya ve bu
aracin sanatsal birikimlerini degerlendirerek ¢ok yonlii gelisimini saglamaya

baslamistir. Tiirkiye’de "fotografik suretin dine aykiri olup olmadig1?" sorusuna

170 “Cumbhuriyetten Giiniimiize Fotografi”, www.fotografya.gen.tr, [17.05.2007], 1
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yanit aranmasi, teknolojik arag-gerecin yoklugu ve 1925-27'lere kadar siiren
bunalimlar; fotografinin degil Batiya acilmasina, en azindan ulusal cercevede
yesermesine dahi olanak tanimamistir. Bu nedenle 1900'lerden sonraki donem,
Tiirkiye’de ki fotografi hareketi acisindan, kelimenin tam anlamiyla "karanlik" bir
donem olarak tarihe ge¢mistir. Fotografin belgeleme yetisi ve islevi, bu donemde,

eski ustalarin atolyelerinden yetismis fotograf¢ilar tarafindan siirdiiriilmiistiir.

Tiirkiye’de fotografin bagimsiz bir ara¢ olarak kullanim alanlar1 bulmasi, siyasal ve
toplumsal agidan yeni bir devletin olusmaya basladigi 1920'1i yillar ile
baslamaktadir. Ummet toplumundan ulus asamasma gecildigi bu dénemde,
toplumsal yap1 ile birlikte kiiltir ve sanattaki cagdaslik hareketinin yeni devlet
bilinciyle biitiinleserek olgunluk asamasina varmasi, yeni kiiltiir kadrolar ile
zenginlesmesi, Cumhuriyet doneminin yaratmis oldugu yeni ortama girilmesiyle
miimkiin olabilmistir. Cumhuriyet Oncesinin, "belge"nin tanimlanmasina yonelik

birikimleri, bu konuda uyumlu bir ortamin olugsmasinda onemli etki saglamistir.

Fotografin Tiirkiye’de gorsel iletisim sistemi i¢inde kullanim ve uygulama alani
bulmast ve yayginlik kazanmasi, cagdas toplumun gereksinimlerine cevap
verebilecek iletisim dilini olusturmasi, "s6z"e dayali iletisimden "gorsel"e dayali
iletisime gecildigi Cumhuriyetle baslayan bir siire¢ olarak gelisme gostermistir. Bu
donemde, fotografinin dogurdugu bir hareket olan sinema, kamuoyunun istekleri
dogrultusunda faaliyet sahasini genisletmeye baslamis ve toplumun giincel yasamina
biiyiik Olciide giren yeni bir olgu olarak gelisme gostermistir. Cumhuriyet sonrasi
canlanan kiiltiir/sanat ortamindan en ¢ok yararlanmasim bilen ve gelisim siireclerini
hizlandiran resim ve heykel de bu donemde Batidaki olusumlara acgik bir egilim
sergilemistir. Toplumu "muasir medeniyet seviyesine" ¢ikarmayi hedefleyen yeni
yonetim bi¢imi, kiiltiir propagandasini genis halk Kkitlelerine ulastirabilmek igin,

fotografin ¢ogaltim 6zelliklerinden biiyiik 6l¢iide yararlanmaya baslamistir.

Mustafa Kemal Atatiirk doneminde yapilan tiim sanayi yatirnmlari fotograflarla
belgelenmistir. Bu fotografcilar arasinda en onemli isimler, “Etem Tem, Cemal
Isiksel, Esat Nedim Tengizman, Jean Weinberg, Othmar Pferschy, Hayri T. Tolgay
ve Ferit Ibrahim’dir. 1924 yilinda Vakit gazetesinde foto-muhabirligine baslayan
Cemal Isiksel, Ankara’da bir apartman dairesini yedi yil siireyle Atatiirk

fotograflarindan olusan bir miize haline getirmistir. Bu fotograflarla pek cok sergi
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acmis ve 1969°da Atatiirk Fotograflart adli albiimii yaymlamistir™'’'. Atatiirk’iin
Cumhuriyetin ilk yillarindan itibaren fotograflanmasi ve iilke tarihinin fotograflar
araciligl ile arsivlenmesi konusunda gosterdigi onem, Cumhuriyetin ilk yillarindan

itibaren genel bir egilim olmustur.

Bu nedenle ki Cumhuriyet’in ilanindan sonra fotografa ve fotografc¢iya diisen en
onemli gorevlerden birisi de, yeni Tiirkiye’nin tanitilmast yoniinde geligmistir. Bir
yandan yurdun dogal giizellikleri ve tarihi zenginlikleri tamtilirken diger taraftan ise
gorsel tarih olusturma bilinci kendiliginden ortaya ¢ikmistir. “Her ne kadar fotograf
olaylar1 gercek¢i bir bicimde yansitir dense de Cumhuriyet’in ilk yillarinda
yayinlanan tanittma yonelik fotograf albiimlerinde veya dergilerde siyasal kadronun
gorlislerine uygun olarak hazirlandigr gozlemlenmektedir. Burada fotografcinin
sorumlulugu artmistir, yazili olan tarihin degistirilebilirligi fakat gorsel tarihi

degistirme olanaksizlig1 fotografa 6zel bir Snem verilmesini saglamistir”™ ',

Cumbhuriyet’in ilk yillarinda ¢ok partili yasama gecis denemelerinin etkileri basinda
da hissedilmistir. Ancak, ilk deneme olan TPCF’nin kurulmasiyla birlikte iilke
icinde baslayan huzursuzluk ve dogu bolgelerindeki isyanlarin yarattigi ¢alkantilar
hiikiimetin sert onlemlere bagsvurmasina yol agmustir. Atatiirk devrimlerinin digina
ciktig1, halki ayaklandirdigi ve devrimleri tehlikeye diisiirdiigli gerekcesiyle bircok
gazete yayin hayatina son vermek zorunda kalmistir. Cumhuriyet donemindeki
ikinci ¢ok partili yasama gecis denemesi ise basinda belirgin bir canlanmaya yol
acmistir. SCF’nin kurulmasiyla Yarin, Posta, Serbest Cumhuriyet ve Hizmet gibi
gazeteler muhalif nitelikli yayinlar yapmistir. Ancak, bu gazetelerde yer alan
fotograflar ideolojik ac¢idan cok farkli amaglar gostermemis ve toplumu yonlendirme
acisindan  6nemli  goriintillere  yer vermemislerdir. Ulusal bagimsizlik
miicadelesinden sonra siyasi ve idari yapinin yenilenmesi devri baslamistir. Bu
donemde hiikiimeti destekleyen basin ile muhalif basin tek partili yasamin sundugu
ozgiirliikler cercevesinde yayinlarimi siirdiirmiistiir. Bu durum baskici ve sansiircii

bir anlayisi dogurmamis, basinin “himaye altinda” tutulmasini getirmistir.

! Ozendes, Tiirkiye’de Fotograf, 23
172 age, 25
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Uzun siiren savaglar nedeniyle yoksul ve bitkin diigmiis, okuma yazma orani ¢ok
diisiik bir toplumdan kuskusuz basini takip etmesi beklenememistir. Bu yiizden
Kemalist devrimlerin baglamasi ve basariya ulagmasi icin asker ve sivil
biirokratlarin ikna edilmesi gerekmistir. Baslangicta bu yonde bir gelisme gosteren
yenilesme c¢abalar1 daha sonra biitiin tabana yayilarak devam ettirilmistir. Biitiin
sorunlarin asilmasinda ise basin ve basinda yer alan fotograflarin 6nemli bir rolii
olmustur. Cumhuriyet donemi basini Atatiirk devrimlerinin topluma yerlestirilmesi
ve yayilmasi i¢in bir baslangi¢c olusturmus, bu donemde Tirkiye’deki kiiltiirel

degisimin en canli 6rnegini basin gostermistir.

Gelenek¢i Osmanli toplum yapisindan modern bir topluma gecisin ornekleri Atatiirk
donemi basininda yer alan fotograflarda acik olarak goriilmektedir. Kadina taninan
sosyal ve hukuksal haklar, balolar, giizellik, ses ve film yarigmalarin1 giindeme
getiren basin, toplumda yeni bir kiiltiirel yagamin olusturulmasinda énemli bir gorev
tistlenmistir. Osmanli’nin gelenekgi ve eski kurallarinin yerini alan cagdas yasama
iliskin yasa ve uygulamalara yer veren basin, bu sosyal reformlara iliskin

fotograflarla da toplumun zihniyetini degistirmeye caligsmstir.

Tanzimat’la birlikte baslayan yenilesme ve Batililasma hareketleri Cumhuriyet’in
ilk yillarindan itibaren daha biiyiik bir hiz ve yeni bir ivme kazanmistir. Osmanli’nin
yenilesme hareketleri genellikle askeri alanlarla sinirli kalmis, geleneksel kurumlar
ise yasatilmaya caligilmistir. Cumhuriyet yoneticileri ise ¢agdas yasam kosullarini
yaratacak teknolojik ve ekonomik kalkinmay1 zorunlu sayarak, atitlimlarini bu yonde
yapmistir. Tiim bu atilimlar ise basinda genis bicimde yer alan fotograflarla daha da
pekistirilmistir. Cumhuriyet’le birlikte basindan Batililasmanin bir pargasi olarak
yararlanilmis ve basin Batililasmay1 bir yasam bi¢imi olarak iilkeye benimsetmekle
gorevlendirilmistir. Basinin en ciddi gorevlerinden birisi de ekonomik ve siyasi
kararlarin toplum tarafindan benimsenmesi i¢in Cumbhuriyet ideolojisini aktaran
fotograflara yer vermek olmustur. 1923-1933 donemi yayinlarinda yer alan
fotograflar propaganda araci olarak kullanilmalarinin yam sira yenilesmenin de birer
gostergesi olmustur. Diger bir deyisle, bu donemde basinda yer alan fotograflar

gorsel bir malzeme olarak kalmamus, ideolojik amagli goriintiilere doniigmiistiir.
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Ekonomik, toplumsal ve siyasal alanda yaptifi devrimlerle tarihsel bir siireci
baslatan Atatiirk, din, bilim, egitim ve sanat alanindaki yenilesme hareketleriyle
toplumsal degisimin Oniinii agmay1 basarmistir. Bu basarida gorsel-yazinsal bir
iletisim aracit olan gazete ve dergileri bilingli bir bicimde kullanmasimin hicte
kiiciimsenmeyecek bir oranda payr olmustur. Atatiirk donemindeki basin siirekli
olarak karst devrimci giiclerle miicadele ederek, devrimlerin savunulmasinda

toplumu ding ve kararl tutmaya yonelik yayinlara ve goriintiilere yer vermistir.

Cumhuriyet donemi ile birlikte bircok savasin, sosyal olayin, ekonomik ve siyasi
degisimin, bir¢cok kentin, devlet adamlarinin kisacasi tarihin tanig1 oldugu biitiin
donemlerin giiclii bir gorsel tanig1 haline gelen fotograf, modern bir iletisim araci

olarak gelisimini stirdiirmiistiir.

1930’lu  yillarda evraklarda vesikalik fotograf kullanimi zorunlulugu portre
fotografciliginin - yayilmasimi saglamistir. Ayni  donemlerde fotograf, toplum
tarafindan bir sanat dali olarak da benimsenmistir. O yillarda, halkin egitim ve
kiiltiir diizeyini yiikseltmeyi amaclayan halkevleri bu ama¢ dogrultusunda fotograf
kurslar1 diizenleyerek, 1932’den itibaren fotograf sanati i¢in yeni bir temel
olusturmustur. 1933 yilinda Ankara Halkevi ilk fotograf yarigmasini
gerceklestirmistir. “Yine Cumhuriyetin ilam1 ile baslayan ulusallasma ugraslari,
stiildyo fotografciligindan bagimsiz, gazete ve cesitli yayinlarda kullanilacak daha
cok belge nitelikli calisan fotografcilarin ortaya cikmasini saglamistir, bu donem
Burhan Felek, Esat Tengizman ve Muhterem GoOkmen gibi fotografcilar iilke

genelinde taninir hale gelmislerdir”173.

1920’lerde Resna fotograthanesinde fotografa baslayan Sinasi Barutcu, 1932’de
Almanya’daki 6grenimini tamamladiktan sonra iilkeye donerek Gazi Terbiye
Enstitiisi'ne yazi, grafik sanatlar ve fotograf egitmeni olarak atanmistir. Ayni
yillarda acilan Halkevleri’nin fotograf calismalarini yonlendirirken, ilk fotograf
dergisi olan “Foto”yu ¢ikartmistir. Ferit Celal Giiven, 1935 yilinda ancak iki say1
yayimlanabilen ve ilk fotograf dergisi olan "Profesyonel ve Amatoriin Dergisi:
"Foto" dergisinin ilk sayisina yazdigi giris yazisinda, o donemin fotografi olgusunu;
"Yurt giizelligini bize ¢abuk 6gretecek tek sey fotograftir, dersek miibalaga etmemis

oluruz." diyerek 6zetlerken, bir noktada 1960 yilina kadar siiren romantik dénemde

173 age, 2
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fotografiden beklentileri ortaya koymustur. “Bu baglamda, bir bakima cumhuriyetle
birlikte fotografiden yurt giizelliklerini genis kitlelere tanitmak, toplumu bu yolda
bilin¢lendirmek gibi olagan bir gorev beklenmistir. Devlet biiyiiklerinin yayin
organlarinda goriinmeye baslamasi da, aynt donemin gelismelerindendir”174. Pek
cok fotograf derneginin kuruculugunu yapan Sinasi Barutcu, 1958 yilinda FIAP
(Uluslararast1 Fotograf Sanati Federasyonu) ile iliski kurulmasimi saglamistir.
1930’1u yillarin fotograf konusundaki bir diger ismi Selahattin Giz olmustur.
“Selahattin Giz’in fotograflarindan olusan ‘Beyoglu 1930’ adli albiimiinde
Istanbul’un giinliik yasamindan kesitler abartisiz ve dogal olarak modern bir
yaklasimla yansitilmistir. Bu albiimdeki fotograflar daha Oncekiler ile
karsilastirildiginda, Osmanli donemi fotograflarinda goriilen “oryantalizm” etkisinin

ortadan kalktig1 gériilmektedir””s.

1940 yillarinda, siyasal hareketleri topluma yansitan basin fotografciligi yaninda
belgesel fotografcilik alaninda da ilk caligmalar baglamistir. Bu donemde 6n planda
olan basin fotograf¢ilari, Namik Gorgiic, Cemal Goral, Faik Senol ve Hilmi Sahenk
olmuslardir. Bu isimlerin basin fotograf¢iligi alanindaki etkinlikleri donemin genel
anlayisim sekillendirmistir. Yine bu donemde daha ¢ok bireysel olarak fotograf
calismalarina onem veren Limasollu Naci, Baha Gelenbevi, fhsan Erkili¢, Sabit
Karamani, Haluk Konyali, Fikret Minisker, Cafer Tiirkmen gibi isimler goriiniirliik
kazanmiglardir. “1940 yillarinin en 6nemli etkinliklerinden biri, Miinif Fehim,
Hiisnii Cantiirk, Suat Ferik, Ilhan Arakon ve Thsan Erkilic’in Eminonii Halkevi’nde
actiklar1 fotograf sergisi olmustur, bu sergi ile fotografin da sergilenebileceginin
Cumbhuriyet donemindeki ilk modeli olusturulmustur. 1948 yilinda yayin hayatina
baslayan Hiirriyet Gazetesi’'nden Semiha Es biitiin diinyay1 dolasarak foto roportajin

Tiirkiye’deki ilk rneklerini vermistir”'’®.

1950’lerde klasik iisluplara bagl kalarak sadece giizeli arastirma ve yansitma On
plana alinip, fotograflar insan-doga ve yalniz doga olarak gelisme gostermislerdir.
Aym zamanda Anadolu’nun o zamana kadar fotografa yansimamis kareleri, doga
goriiniimleri, tarihi binalar1 ve portreleri bu donemde yogun bi¢imde ele alinmistir.

Bu donemdeki fotografcilarin calisma konularini, Atatiirk’iin emriyle Anadolu’ya

174 age, 2
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17 Ozendes, Tiirkiye’de Fotograf, 41
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gonderilen ressamlardan esinlenmis olarak gelistirdikleri diisiiniilebilir. “1950’1i
yillarin basinda yaym hayatina baslayan Yeni Istanbul gazetesindeki kadro, Ara
Giiler, Zeki Biikey, Mehmet Biber ve Limasollu Naci beyden olusturulmustur. Yine
bu donemin bir baska dergisi once Resimli Hayat sonra, Hayat Mecmuas: olarak
devam eden yayin, foto roportajin ilk okulu olmustur. Ara Giiler, Ozan Sagdig,
Yildiz Moran, Semiha Es ve Inal Tengizhan yayinlanan fotograflari ile bu déneme

imzalarini  atmislardir™'”’

. Tirkiye'de uzun yillar yasayan, Avusturya kokenli
fotograf¢1 Othmar Pfershy’nin iilkenin cesitli bolgelerini dolasarak biiyiik bir
titizlikle hazirladigr “Tiirkiye Fotograflar1 Albiimii” bu donemde yayinlanmis,

tilkenin tanitim1 ve propagandasi konusunda biiyiik fayda saglamistir.

1959 yillarinda Tiirkiye'nin ilk fotograf dernegi olan -IFSAK- Thsan Erkili¢, Sinasi
Barutgu ve diger bir grup fotograf¢i tarafindan kurulmustur. Yine bu yillarda portre
fotografciliginin duygu ve estetik degerler kazanmasi, Yasar Atankazanir, Kemal
Baysal ve Foto Siireyya’nin Onciiliigii ile baslamistir. Ancak portrenin kati stiidyo
kurallarindan kurtulup baska bir anlayis i¢in fotograflanmasi ancak 1960 sonlarina
dogru gelisme gosterebilmistir. “Genel olarak bakildiginda 1960 yilina kadar
fotografta belge ve estetik kaygilarin 6n planda oldugu goriilmektedir, bu donem
fotograflarinda sanatsal Kkisilikten cok fazla soz edilemez. Egitim, altyapr ve
diinyadaki gelismelere kapali kalma eksikligi bu durumun oOncelikli gerekcgesi
olmustur. 1960’11 yillarda ofset baskinin giincellesmesi, fotograf¢ilarin gordiiklerini
aninda haber olarak topluma sunabilmeleri kolayligi, basin fotografciligini meslek

olarak ortaya cikarmisti”'’®

. Sanayinin disa bagli dengesiz biiyiimesi, kirsal
kesimden kentlere go¢iin basladigin1 gosteren bu c¢eliski ve carpikligl, Ara Giiler’in
fotograflar1 agik¢a ortaya koymustur. Ayn1 dénem Ara Giiler Istanbul’un en pitoresk
ve kimlige iliskin en goriiniir fotograf yapitlarini tiretmistir. 1960’11 yillardan
itibaren, fotograf hareketinin ana temasini olusturan sosyal gercekci donemde

gecilmeye baslanmugtir.

177 age, 46
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4.4.2.2. 1960-1980 Arasi; Sosyal Gercekci Ara Donem

19601 yillardan itibaren belirgin bir ivme kazinmaya baslayan Tiirkiye'deki
fotografi olgusu, ayni yillarda cagdas diinyada gelisme gosteren bir dizi sosyo-
politik ve kiiltiirel devinime paralel olarak yeni bir anlayis kazanmistir. 1960'larda
Amerika ve Ingiltere'de birbirinden bagimsiz olarak ortaya ¢ikan; gerek miizik ve
gerekse de plastik sanatlarda uzun yillar etkisini hissettiren "Pop" hareketi ile omrii
kisa siiren ve genellikle optik goriintiileri malzeme olarak kullanan "Op Art" (ya da

Optik Art) hareketleri biiyiik bir gelisme gostermistir.

Bu yillarda, bir yandan Pop Art, Op Art gibi sanat akimlari plastik sanatlar1 yeni bir
boyuta tasirken; 6te yandan Bat1 sanatinda, geleneksel sanat anlayisina baglh olarak
giizel ve anlamli yapitlar iretmeye dayali anlayis ile sanati sorgulayan, geleneksele
meydan okuyan yeni anlayis arasinda kutuplagsmalar baglamistir. Tiirkiye’de plastik
sanatlarda ayn1 donemde benzer gelismeler gosteren "evrensel egilimli" ve "ulusal
ve yerel egilimli" goriislerin olmasi, onemli bir gelisme olarak sanatin bircok

alanina etkide bulunmustur.

Bulunusundan giiniimiize, gerek teknolojik ve gerekse de kullanim alanlarinin
yayginlik kazanmasi yoniinden, 1960'l1 yillar Avrupa fotografi icin bir doniim
noktasit olmustur. Gutenberg donemi sonrasinda, klise tekniginin fotografide
kullanilabilir bir duruma ulasmasi ile birlikte; o zamana kadar ressamlarin
istlendikleri gérev dogrudan fotografiye ge¢mistir. Bu donem bir grup fotografci,
kisisel goriiglerini haber ve olaylara yoOnelterek, zaman gecirmeden

sorunsallastirilacak olan fotografileri edinmeye baslamiglardir.

23 Kasim 1936'da Henry Luce "Life" dergisinin ilk sayisint ABD'de yaymlamis; cok
kisa siire sonra bunu 10 Ocak 1937'de Lowires kardeslerin ¢ikardig: "Look" dergisi
izlemistir. Basinin onderliginde Kertesz, Brassai, Bill Brand, Alvarez Bravo gibi
inlii isimler fotograf diinyasina girmislerdir. 1947'de Robert Capa, Davit Seymour,
Henri Cartier-Bresson, George Rodger onderliginde "Magnum" kurulmus, daha
sonralart1 Ernst Haas, Werner Bischof, Elliot Erwitt'in de katilmasiyla, sosyal
gerceklik sinirlart i¢inde sokagin, insanin gercek goriintiileri tarihin derinliklerinde
yerlerini almiglardir. 19601 yillar, basinin kriz donemine girdigi yillardir. “Bu

donemde, televizyon, fotograf acisindan biiyiik bir tehdit olusturmustur. "Look"
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1971'de, "Life" ise bir yil sonra yayinlarim1 durdurmuslardir. Diger taraftan ayni
zaman boyutu icerisinde fotograf, sanat baglamindaki varligin1 Pop Art, Op Art,
Yeni Gergekeilik (Neo-Realism) ve Kavramsal Sanat ekollerince siirdiirmeye ve

giiclendirmeye baslamustir”'”.

Cagdas diinyada fotograf, basin fotograf¢iligi alani disinda, plastik sanatlarin
gelisim ¢izgisine paralel bir siire¢ izlerken; lilkemizde 1955'lerden sonra yeni yeni
gelisme goOsteren "ofset" tekniginin basim hayatina getirdigi canlilik, basinda
fotografi gereksinimini ortaya ¢ikartmistir. “1 Mayis 1963 yilinda kurulan Hiirriyet
Haber Ajansi ile Tiirkiye'de basinda fotografinin 6nemi ¢aginin da geregi olarak, bir
onceki doneme gore biiylikk gelismeler yasanmistir. Bu donem, fotografinin
yiikselisinin de baslangici olarak goriilebilir. Bu donem fotografa olan talebin
artmasinda, turizme yapilan yatirimlarin; dolayisiyla turistik yayinlarin ortaya

cikmasinin da 6nemli katkist olmustur™'®.

Tiirkiye'de ilk ve donemlerine gore en etkili fotografi el¢ileri, sosyal gergekciligin
on planda tutuldugu ara donemden ¢ikmistir. Bu donemin ilk bakista 6ne ¢ikan en
onemli ismi, Ara Giiler olmustur. 1960'li yillarin 70'li yillar1 hazirladigi, sanayinin
disa bagimli dengesiz biiyiimesiyle tarimin geriledigi, dolayisiyla yogun olarak
kirsal kesimden biiyiik kentlere gociin basladigi; bu kentlerde issizligin had sathaya
ulastig1 bu donem, Tiirkiye’de toplumsal gergeklerin iizerine gidildigi bir evre ile

biitiinlesmistir.

Bu donemde bir diger gelisme ise, stiidyodaki portre ¢alismalarinin ikinci plana
almarak, insan figiirlerinin dogal cevresi icerisinde degerlendirilmeye baglanmasi
olmustur. Yeni siirecte fotografa bakmayi, gormeyi ve hatta goriinenin arkasindakini
gormeyi de bilmek gerektiginin farkina varilmaya baslanmis, fotografin biitiinligii
cagdas okumalara dogru bir ivme kazanistir. Fotograf, deklansore basarken neyi
gostermek istedigini 1960 sonrasi gelismeler ile birlikte daha yogun ve ¢ok yonlii bir
anlayisa doniistirmiistiir. Fotografci neyi, nerede, ne sekilde, bulacagini bilmesi

gereken kisi konumunda yeni anlamlar kazanmistir.
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1950 yilinda “Yeni Istanbul Gazetesi’nde basin fotografcisi olarak c¢alismaya
baslayan, bir siire "Magnum" iiyesi olarak calisan, ancak 1961 yilinda Ernst Haas'la
aralarindaki ideolojik nedenlerden otiirli yollar1 ayrilan Ara Giiler, gb¢ olgusunun
biiyiik kentte yarattig1 sosyal drami lirik ve romantik bir dille aktarmay1 basarmistir.
1960'h yillardan itibaren biiyiik bir kaosun icine ¢ekilen Istanbul (tipki sarkin gizem
dolu atmosferini fotograflamaya ¢ikan Osmanli donemindeki yabancilar gibi), belki
de ilk kez Ara Giiler tarafindan kendi icinde ve pitoresk bir dille temsil edilmistir.
“1960 kusaginin diger onemli isimleri arasinda; onceleri tek c¢ikar yolun modern fotograf
oldugunu goren, ancak sonralari - kendi tamimiyla — “dogrudan” ya da “piir” fotografiye
yonelen Giiltekin Cizgen, kirsal kesim insanini konu alan foto roportajlar ile Fikret Otyam,
ilk donem caligmalarinda betimlemeye dayali, sonrasinda teknik ve estetigin birlestirildigi
doga fotograflariyla taninan Ersin Alok, Hiisnii Giirsel, [brahim Zaman; fotografiyi tasarimci
bir dil ¢esitliligi icinde kullanan Teoman Madra, basin fotograf¢ili konusunda 6n plana ¢ikan
Mustafa Tiirkyi1lmaz, ilk donemlerinde bi¢imci ve renkg¢i tavri ile taninan, sonralari izlenimci
(empresyonist ya da picturealist) yaklagimlariyla Sakir Eczacibasi, Tacay Erdemsel, 1960

sonrasi tdkvim ve turizm fotograf¢iliinin 6nde gelen ismi Sami Giiner ve foto-grafikleri ile
taninan Giiler Ertan bulunmaktadir™'®'.

Cagdas diinya ile dogrudan ve daha genis kapsamli iligkilerin, 1920'li yillarda
izlenimci ve romantik, 1960'larda sosyal gercek¢i Tiirk fotografcilariyla baslamig
oldugu dikkate alinirsa, 1970-84 yillar1 arasindaki on yillik dilimi, gelismenin dogal
bir uzantis1 gibi gormek yerinde olacaktir. Ancak, sanayilesme olgusunun ortaya
cikardigr sonuglar sonrasinda, kirsal kesimden biiyiik yerlesim birimlerine baslayan
go¢ dalgasi, iletisim sisteminin - Ozellikle gorsele dayali olaninin - hizli gelisim
gostermesi, toplumsal ve kiiltiirel yapidaki koklii degisimleri baslatmis; kokleri
19701 wyillarin biraz daha oOncesine uzanan bir olusumu da hizlandirmistir.
1970'lerde Kavramsal Sanati yasayan Batiya gore Tiirk fotografcilarinin
vazgecemedikleri tek konu, 60'li kusak tarafindan 70'li yillara tasinan yerel ve
bolgesel egilimli goriintiiler olmustur. 1970-80 arasi, bu egilimde sayisal olarak en
fazla tiretimin verildigi donemdir. Tiirk fotografinda orgiitlenme cabalar1 ve bu
baglamda Orneklerin ¢ogalmasi, goriintii patlamasini  hazirlayan en Onemli
faktorlerden birisi olarak 6n plana ¢cikmustir.
“Bu donemde, 1950 yilinda TAFK (Tiirkiye Amatdr Foto Kuliibii), 1959 yilinda TAFK
(Trabzor} Amatﬁg Foto Kuliibil) basta olmak {lizere "Erenkdy Foto Kuliibii" olarak 1959'da
kurulan IFSAK (Istanbul Fotograf ve Sinema Amatorleri Kuliibii)niin ardindan; 1977 yilinda
AFSAD (Ankara Fotograf Sanatcilari Dernegi), aym yil BASAF (Balikesir Sanat

Fotograf¢ilar1 Dernegi), 1978 yilinda FOTOS (Fotograf Sanatcilart Dernegi), 1979 yilinda

KASK (Kocaeli Amator Sanatgilar Dernegi), ayni yil AFAD (Adana Fotograf Amatorleri

Dernegi) kurulmugtur” 2.

181 age, 3
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1970-80'1i yillar1 diger donemlerden ayiran en onemli ozellik, fotografin bagimsiz
bir meslek dali olarak, basindan sonra, reklam sektoriine hizmet goétiiren tanitim
fotografciligi icinde yerini almis olmasidir. Bu baglamda FOTOS, ilk tanitim

fotografcilar arasindaki dayanigsmayi saglamak amaciyla kurulmustur.

1970-80 willar arasinda Orgiitlenme ¢abalarina kazandirilan ivme, "amator"
kavraminin Tiirk fotografina yerlesmesini saglamistir. Bu baglamda goriintii
zenginligl artmig; ancak nitelik bakimindan ciddi bir duraklama donemine
girilmistir. Bu donemde bir¢ok amatoriin baslangicla bitis arasindaki siireci oldukca
kisa stirmiistiir.
“1970'i yillar sonrasi etkinlikleriyle dikkat ceken Ibrahim Demirel, Semsi Giiner, isa Celik,
Sabit Kalfagil, orgiitlenme c¢abalarinda biiyiik emegi gecen Mehmet Bayhan, iilkemizde
"mimari fotografi" dendiginde ilk akla gelen isim olan Reha Giinay, bale fotograflarinda
bicimci ve lirik yaklagimiyla Hasan Kurbanoglu, doga fotografcisi Nusret Nurdar Eren, Sitki

Firat, Ergun Cagatay, M. Erem Calikoglu, Giilnur S6zmen ve 90'l1 yillarda baslangicindan ¢ok
farkli bir ¢izgiye oturan Nazif Topguoglu donemin 6nemli fotografcilardir™ '™,

1950 yillarin sonu ve 19601 yillarin baslarinda fotograftaki genel egilimi
simgeleyen “koy gercegi” olgusu, 1970'li yillara kadar “biiyiik kent” gercegine,
1970-80 yillar arasinda ise “kenar mahalle” gercegine doniismiistiir. “Ulusal ve
yerel egilimin agirlikli olarak gozlendigi 1960-80 yillarim1 kapsayan sosyal gercekei
donemin ozelliklerini, genel anlamda 4 ayr1 baslikta toplamak miimkiindiir. Buna
gore; ‘geleneksel ve bolgesel kiiltiir kalitlarindan yararlanmak, ulusal geleneklere ve
kiiltiire bagl bir anlatim dili kullanmak, evrensel teknik sorunlari iceren, fakat Bati
akimlarinin disinda kalan c¢alismalar tiretmek ve 6znel sorunlara oncelik vermek’
donemin genel anlayis cizgisini belirlemistir™'®*. Bu siirecte Tiirkiye de fotograf

konusundaki tiim bir genel egilim hakim anlayis dogrultusunda gelisme gostermistir.

1980’li yillarn kapsayan siirece kadar, Tiirkiye’de 0Ozgiin caligmalar Oncelik
tasimamigstir. Donemin genel goriiniimiiniin yaninda, kisisel ve atilimci ¢abalara
dayali ¢ikislar belli bir kimlik ve ge¢misin 6nemli oranda katkis1 bulunan birikimi,
daha cok bireysel diizeyde yeni bir donemin esigine getirme konusunda fayda

saglamistir.
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4.4.2.3. 1980 Sonrasi: Soyut Disavurumcu Donem

1980 sonras1 donem, ¢agdas diinyadaki olusum ve egilimler baglaminda, geleneksel
kaliplart kiran alternatif bir ¢izginin olustugu donemdir. Kendini belli sanat
akimlarina baglayan, yeni gereksinimlere ihtiyac duyan bu anlayis; 1980
oncesindeki bireysel farkliliklarla zenginlesecegine, bir daralma siirecine giren,
karamsarlik ve sefaleti toplumsal bir su¢ olarak goriip caligmalarina yansitan, sosyal
gercekci fotografinin kliseleri arasinda sikisip kalan diisiinceye tepki olarak
dogmustur. Boylece 1980 Oncesinin betimlemeye dayanan "belgesel fotografi" ile
boyutu farkli bicimde irdeleyen, "avangard" ya da literatiirdeki yerlesik kavramiyla
"deneysel fotografi" arasinda, bugiin de varligini hissettiren bir duvar yiikselmistir.
Ozel kurumlarin fotografiyi destekleyici islevi, ozellikle 6zendirici odiiller
baglamimda, 1980 sonrast hizli bir gelisme gostermistir. Devlet destegi her

donemde oldugu gibi, bu donemde de oldukc¢a sinirl kalmastir.

Bu donemi belirleyen bir diger olgu, fotografi egitimlerini dis iilkelerde tamamlayip
ilkeye donenlerin cagdas ortamin hazirlanmasinda gosterdikleri cabalar; ayrica
uluslararas1  kiiltiir iliskileri c¢ercevesinde cagdas bati fotografi sanatindan

orneklemelerin artmasi olmustur.

“1980 yilmin basinda Albert Kahn'in kolleksiyon sergisi, 1983 de Bulgaristan Fotograf
Kuliibii'niin Bulgar Fotografindan bir kesit sergisi, 1984 yili istanbul Festivali kapsaminda
izledigimiz Bill Brandt sergisi, ayni yil Jerry N, Uelsmaunn sergisi, 1985 yilinda Margaret
Burke-White sergisi, 1986 yilinda Andre Kertesz ve Paul Capanigro sergileri 1990'da Herbert
List, Japon Uluslararas1 Fotograf Federasyonu ve Liiksemburg'lu yazar JeanJacgues Lucas'in
sergileri, 1991 yilinda Ansel Adams, Henri Cartier Bresson, Aaron Siskind ve Bela
Kalman'dan olusan karma sergiyi, James Robertson sergisi, Alman Kiiltiir Heyeti ve Agfa
Fotohistorama Miizesi isbirligi ile Almanya'dan getirilen "Asya'nin Tath Kiyilarinda" sergisi,
1993 yilinda Toshiki Ozawa'min bilgisayar fotograflar1 sergisi ile ayni yil Chris
Hinterobermaier'in sergisi, Pierre Gigord'un koleksiyon sergisi, 1994 yilinda Paul Nadar'in
"Orta Asya Yolculugu" sergisi, aym1 y1l August Sander'in "20. Yiizy1l Insanlar1" sergisi ile
1995 yilinin son aylart icinde izledigimiz Almanya'da Portre Fotografciligi (1854-1918)
sergisi dénemin 6nemli drneklerini teskil etmektedir™'™.

Genel tanimi icinde fotografi, cok boyutlu nesnel gercekligin iki boyuta indirgenmis
gorsel bir yeniden sunumu olarak; 1980'den giiniimiize kadar gecen onbes yillik
siire¢ icinde, gerek kuram ve gerekse uygulamali alanda goézlenen deneysellik,

tilkemiz kosullarinda iki farkli diizlemde gerceklesmistir.
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Birinci diizlemde fotografi, nesnel goriintiiniin nesnelligini asarak, aracin tiim
teknik, estetik, semantik ve pragmatik olanaklarim1 kullanmistir. Bu diizlem soyut
disavurumcu (abstrakte Expresyonism) diizlemdir. Bu anlatim boyutunda fotografik
gostergelerin diisiinsel platformda yeniden bigimlendirilmesi yoniine gidilmistir.
“Bu baglamda basarili ¢alismalar1 izleme olanagi buldugumuz isimler arasinda Cengiz
Karliova, Sahin Kaygun, 80'1i yillarin basinda deneysel fotografi kavramini ortaya atan Ahmet
Oner Gezgin, Nuri Bilge Ceylan, Emine Ceylan, Cerkes Karadag, Kamil Firat, Laleper Aytek,
Mustafa Kocabasi, Adnan Atag, Gokhan Yalta, Faruk Ertung, Maggie Danon, son donem
calismalarindan dolayr Sakir Eczacibasi, 80 oncesi belgesel anlayisini pictorealist veya
izlenimci ortama tasiyan Halim Kulaksiz, Merih Akogul, Orhan Alptiirk, Ali Riza Akalin,

Nafia Calimlhioglu, Fethi izan, S. Yalgin Cidamli, Ibrahim Goger, Ahmet Selim Sabuncu ve
daha bircoklar1 yer almugtir”'*°.

Ikinci diizlem ise, nesnel gercekligin asildigi konsepte dayali kavramsal diizlemdir.
Burada amac fotografiye ulagsmak degil; onu yaratma eylemi i¢inde ara¢ olarak
kullanmak olmustur. Sahin Kaygun'un "Eski zaman Denizlerinde (1990)" ki dadaist
yaklasimi, Ahmet Oner Gezgin'in iiciincii boyut arastirmalarim kapsayan
"Kavramsal ve Gorsel imgeler ya da Nesnellesmis Goriintiiler (1989)" i, Yusuf
Murat Sen'in deneysel ¢alismalari, Cem Cetin ve Hadiye Cangokge'nin son yillarda

gerceklestirdikleri foto-enstallasyonlar1 bu donemde degerlendirilir.

Donemin genel goriiniimiiniin yaninda, belgesel fotografide 6zellikle FOG Grubu
(Nevzat Cakir, Hyas GoOcmen, [zzet Keribar, Mehmet Kismet, Biilent (")zgtjren,
Yusuf Tuvi, Sedat Tosunoglu, lteris Tezer, Selcuk Kundakc1 ve Sarkis Baharoglu)
elemanlarinin ulusal ve yerel egilimli calismalarinda etkinligini siirdiirmiistiir.
Evrensel egilimin agirlikli olarak gozlendigi 1980 sonrasi soyut disavurumcu dénem
stiresince, kiiltiir kalitlarindan yararlanmak, ortak degerlere bagli olup, ortak anlatim
dili kullanmak, Batinin sanat kategorilerine baghh kalmak ve bic¢imsel sorunlara
oncelik vermek donem fotografinin genel karakterini olusturmustur. 1980’1 yillar
ile birlikte fotograf, aynt zamanda kendi tarihinin en yogun ve c¢ok yonli
kullanimina kavusmustur. Fotografik dilin, ticaretten, siyaset ve medyaya dek her
tirli alanda maksimum oranda kullanildigi bu donem siiresince fotografin iilke
icerisindeki en yaygin etkileri goriilmiistiir. Git gide gelisen kapital sermaye ve
cagdas diinya tanim1 kapsamina, fotografik dil kendi doneminin altin ¢agini1 yasayan
bir ¢cok yonliiliige dogru acilirken, diger cagdas diinyanin gorsel literatiirii icerisine

alinarak kapsamli bir sanat sorunsalina doniismiistiir.
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5. FOTOGRAFIK TEMSIL VE SANAT SORUNSALI

Fotografin sanat ile olan girift iliskisi, tiim diger alanlardan farkli olarak fotograf
olgusunun ortaya c¢iktigi ilk andan giliniimiize uzanan bir gelisim siirecinde,
giincelligini  hi¢ kaybetmeden siiregelmis en temel sorunsallardan birisini
olusturmustur. Fotografin, yeni bir teknolojik edinim olarak sanat alanlari
izerindeki yaratic1 etkisi ve doniisiimler, fotograf sonrasi bir¢ok sanat alaninin
kendiliginden fotografik yolla ¢oziimlenebilme yetisi, ilk andan itibaren geleneksel
sanatin fotografi reddeder bir tutum sergilemesine, ciddi endiselerin ortaya

cikmasina ve biiyiik karsi reflekslere yol agmustir.

Gercek¢i resmin 6nemli bir sanat alam1 olarak giindemde oldugu 1838 senesinde
icadi tiim diinyaya duyurulan fotografa karsi ilk ve en ciddi reaksiyon Oncelikli
olarak ressamlardan gelmistir. [lk donem fotografcilarmin biiyiik boliimiiniin ressam
ya da diger sanat kokenli kisiler olmasi kisa siirede ciddi kutuplagsmalara yol acmis,
gercekci resmin biiyiik temsiliyet islevini fotografa devretmeme konusunda kararli
olan gelenek¢i Avrupali sanatcilar arasinda fotografa karsi bir ayaklanma giindeme
gelmistir. Gelenek¢i sanatcilarin islerini fotografa kaptirma endisesi ekseninde
katlanarak gelisen bu siirec, sanat tarihi igerisinde higbir sanat alanina karsi
goriilmemis derece ciddi bir tepkinin, sanatcilarin kendileri tarafindan ortaya

konmusg olmast agisindan 6zel bir yer teskil etmektedir.

1862 senesinde, bu yeni teknolojiye karsi reaksiyonlar1 doruk noktaya ulasan
Avrupah gelenekc¢i sanatcilar, fotografin “bir sanat olamayacagr” ve ‘‘sanat
denilebilecek isler iiretemeyecegi’” konusunda tarihe gecen bir yasal siirec
baslatarak fotografi mahkemeye vermislerdir. 1862 yilinda girisilen mahkeme
slireci, ayn1 sene su kararla sonuclanmistir; “yapanin beceri giiciine bagh olarak
‘fotograf’, sanat sayilabilir”. Bu karar gelenek¢i sanatcilar acisindan biiyilik bir
yenilgi anlamina gelirken, fotografcilar agisindan kisa siire icerisinde sanat alaninda

cok daha aktif tiretimlerin ortaya ¢ikmasini kosullandirmistir.
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Fotograf, kuskusuz basindan beri toplumun kesfi yoniinde oldugu kadar sanatsal
alanda da onemli bir ¢aba gostermistir. Kesin olan sudur ki, “bu gelenegin ilk
fotografcilar1 yaptiklarimin sanatsal bir yanmi oldugunu anlamuslardir’. Bu
nedenle ki ilk giiniinden itibaren tiim fotografcilar sanat olarak degerlendirilebilecek
goriintiiler iiretmek amaciyla var giicleriyle calismislardir. Fotografin baslangi¢
triinlerindeki sanatsal kusursuzluk ve begeniyi arttirma yoniindeki tiim bir titizlik,
fotografin ilk donemden itibaren nasil bir egilim olusturduguna dair 6nemli ipuglari
vermektedir. Teknige bugiinkii niteligini kazandiran pek c¢ok fotografcinin
baslangicta ressam olmalari, tesadiifi olmayan bir sanat — fotograf iliskisinin
oncelikli gelisim faktorlerini olusturmustur. Barthes’in “fotografa ‘Camera Lucida’
dememiz gerekir. Bu; fotograftan once kullanilan bir géz modelde, bir goz kagitta,
5187 ..

nesnenin resminin ¢izilmesine olanak saglayan bir aygitin adidir” °" 6nerisi, birazda

bu tesadiifi olmayan kosullamanin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmistir.

Diger taraftan Walter Benjamin, fotografin kavramsal ve sanatsal bir biitiinliik
olarak ortaya koydugu yeni siirecin teorik baglamda gelisimine olumsuz bir etki

olarak erken doneme dair ilgin¢ bir duruma dikkati cekmistir;

“Yaklasik beser yillik deneylerinden sonra Niepce ve Daguerre bu isi aym anda
basardiklarinda, devlet, buluggularin patent haklar1 konusunda karsilagtiklar: yasal giicliikleri
kullanarak girisimin denetimini iistlenmeye kalkist1 ve boylece karsiligin1 da 6deyerek konuyu
kamuya mal etmis oldu. Bu yolla kosullar1 hazirlanan ve ileride siirekli bir ivme kazanacak
olan bir gelisme, uzun bir siire (kendi) genel degerlendirmesinin yapilmasini da olanaksiz
kilacakti. On yillar boyunca fotografin yiikselisi ve dusiisiine iliskin tarihsel ya da felsefi
sorunlara deginilmemesinin nedeni budur”'®,

Bu durum fotografin yeni bir sanat alan1 olarak uzunca siire gelisim olanaklarini
kisitlamistir.  Donemin gelenek¢i sanatcilarindan  gelen tepkiler ve yasal
kosulsuzluklar altinda, fotograf bir sanat olma yolundaki erken deneyimini biiyiik
giicliikler altinda atlatmistir. Sontag, bu erken donemi soyle bir genelleme icerisinde

tahlil etmistir;

“Ingiltere ve Fransa’da 1840’larda yapilan ilk fotograf makinelerinin yalnizca mucitleri ve
merakli kullanicilar1 vardi. O zamanlar ortada heniiz profesyonel fotografcilar olmadigindan
amatorlerde olamazdi ve fotograf cekmenin higbir belirgin toplumsal kullanimi yoktu;
fotograf belirli bir amaci olmayan, yani, sanatsal bir etkinlikti ancak sanat olma yoniinde de
pek az iddias1 vardi. Fotograf, endiistrilesme sonrasi bir sanat olarak layik oldugu yere oturdu.
Endiistrilesme fotograf¢inin ¢aligmalarina toplumsal kullanimlar sagladik¢a, bu calismalara

kars1 olan tepkide sanat olarak fotografin kendine olan giivensizligini pekistirdi”'®.

187 Barthes, Camera Lucida, 127
'8 Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, 5-6
"% Sontag, Fotograf Uzerine, 24
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Endiistrilesme sonrasi, tiim diger alanlarda meydana gelen ¢oklu degisimlere paralel
olarak, fotografin kullanim ve kapsam pratikleri de biiyiik nitelik doniisiimlerine
ugramistir. Bu asamada fotograf, sanat acisindan cok daha benimsenmis bir
yoriingeye otururken, kendi i¢ sorunsallart ve yeni ekolleri baglaminda farkli
nitelikler kazanmaya baslamistir. Bu siirec, fotografin tiim diger sanat alanlar1 gibi,
gercekei temsil giicli disinda kendi kavramsal arayislarim ve farkli egilimlerini
olusturmas1 acisindan Onemli bir devrenin baslangict olmustur. Fotograf
stiildyolardan cikarak, ¢cok daha kapsamli yonde etkinlikleri tetiklemis ve fotografci
bu donemde yeni bir kesfedici kimlige biiriinmiistiir. Sontag, bu siirece dair soyle bir
analizde bulunmustur;
“Fotografin ilk donemlerinde fotograflarin idealize edilmis goriintiiler olmalar1 bekleniyordu.
Bu, hala pek ¢ok amatdr fotografcinin hedefidir. Bunlar i¢in giizel fotograf, bir kadin ya da bir
giin batim1 gibi giizel bir seyin fotografidir. 1915°te Edward Steichen bir apartmanin yangin
merdiveninde duran siit sisesini fotograflayarak “gilizel fotograf” anlayisinin olduk¢a farkli
orneklerinden birini vermisti. 1920’lerden bu yana eserleri miizelere alinan iddiali

profesyonellerde yavas yavas lirik konulardan uzaklasmis, bilingli olarak diiz, zevksiz ve hatta
yavan malzeme kullanmaya baglamislardir™'*°.

Fotografin sanatsal islevinin git gide derinlemesine bir tartisma konusu olmaya
basladigr bu donem icerisinde fotografcilar, Sontag’in da belirttigi gibi bu yeni
teknolojinin giincel alternatiflerini ve kullanim metotlarini gelistirme yoniinde ciddi
cabalara girmislerdir. Fotografin var olan gercekligi betimleme giicii kadar, bu
alana miidahale etme ve gercekligi yeniden anlamlandirma girisimleri endiistrilesme
sonras1 Oonemli bir ivme kazanmistir. Ayni donemler Sontag’in su sozlerle ozetledigi
gibi; “fotograf, resmin tekelinde kalan gercekci resmetme isini iistlenerek resmi
biiyiilk modernist gorevini — soyutlama - yerine getirmek icin o0zgiir

55191

birakmustir” " ve bu yolla adeta yeni bir tanima - imaja biirtinmiistiir.

Bu asamada, fotografin sanata karsi yeni bir koz ya da bir tehdit unsuru oldugu
Ongoriisii, biiylik oranda fotografin sanati ne dlgiide beseleyebilecegi diisiincesi ve
fotograf ve sanat arasindaki isbirligine yonelik yeni gelismelerin yarattigi bir ateskes
ortamina evrilmistir. Sanat ve fotograf arasinda ongoriillen gerilimin karsilikli bir
tiretim miizakeresine doniistiigii endiistrilesme donemi sonrasi, fotografin diger
sanat alanlarmna kazandirdig nitelik agisindan da azimsanmayacak oOlciide gelisme

saglanmistir. Bu siirecte Oncelikli olarak “fotograf” ve ‘“resim” arasinda varligi
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diisiiniilen problem, tam tersi bir yoriingede “fotograf resmi destekler ve hatta onu

yiireklendirerek 6zgiir bir ortama kavusturur” diisiincesi ile yer degistirmistir. Bu

karsilikli iligki, donem diisiiniirleri tarafindan su bicimde degerlendirilmistir;
“Fotograf, saygin bir sanat olan resme tecaviiz eden ve onu zayiflatan zipcikti bir etkinlik
olarak sahneye cikmistir. Baudelaire’e gore fotograf resmin “6liimciil diigmani” idi; ancak igin
sonunda bir ateskese varilmig, buna gore de fotograf resmin kurtaricisi olarak kabul gdrmiistii.
Weston, 1930°da yazarken, ressamlarin savunmaciligini sakinlestirecek en yaygin formiilii
kullaniyordu: “Fotograf resmin biiyilk boliimiinii iptal etmistir, ya da eninde sonunda
edecektir — ki, ressam bunun i¢in fotografa minnettar olmalidir.” Fotograf tarafindan sadik
temsil kiilfetinden kurtarilan resim, artik daha yiice bir gorevin pesinde kosabilirdi: bu
gorev, soyutlamaydi. Gercektende fotograf tarihindeki ve fotograf elestirindeki en kalict
diisiince, resim ve fotograf arasinda varilan ve her ikisinin de bir yandan birbirlerini
yaraticilikla etkilerken, bir yandan da kendi ayr1, ancak ayni derecede gecerli olan gorevlerini

siirdiirmelerine izin veren mitsel anlagmadir. Aslinda bu masal, hem resim tarihinin, hem de
fotograf tarihinin biiyiik boliimiinii tarif eder”'*.

Weston’un da belittigi gibi, bu iki alanin birbirlerini yaraticilikla besleme
asamasinda bir egilime gecisleri ve diger taraftan kendi 0zgiin gorevlerini yerine
getirme kapasiteleri konusundaki tutarliliklari, fotograf ve resim arasinda erken
doneme dair gerilimi bilylik oranda ortadan kaldirmis ve bu karsitligl yeni bir algi
diizeyine c¢ikartmistir. Ancak ilk etapta resim ve fotograf arasinda goriiniir olan
gerilim, yalnizca bu iki alan arasinda varilan uzlagma ile sonuclanmamis, fotograf;
sonraki donemler kendisine bagimlhi bir¢ok alan ile yasadigi farkli sorunsallarla
giindeme gelmistir. Sontag’in da belirttigi gibi; “fotografin tiim mimetik sanatlar
arasindaki en gercekei, dolayisiyla da en kolay olma yoniindeki pek de hos olmayan

iinii”'”?, bu yeni teknolojinin uzunca siire diger sanat alanlari ile arasinda ikircikli

bir mesafe kalmasina neden olmustur.

Sontag, fotografin sanat olgusu ile arasindaki sorunsala deginirken resim o6zelinde
sOyle bir karsilastirmaya gitme gereksinimi duymustur; “ressam kurar, fotografci
ise aciga cikarir!” ve eklemistir; “bu yiizden, iislubun bicimsel nitelikleri —
resimdeki ana sorun — fotografta en fazla ikinci derecede Oneme sahipken, bir
fotografin neyin fotografi oldugu her zaman birinci derecede 6nemlidir”'®*.
Fotografi, bu 6rnek genelinde yalnizca resim degil, ortaya c¢iktigi donem agisindan
tim diger sanat alanlarindan farkli kilan oncelikli etken bu nitelik farki olmustur.

Fotografin temsil niteliginin Oncelikli arac1 olan teknolojiye bagimli yapisi,

fotografa bagli hicbir sanat alaninin ortaya ¢ikmadigr ylizyill basinda bu yeni

2 age, 163-164
193 age, 71
194 age, 113
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teknolojiyi adeta bir yabanci - oOteki Oge biciminde konumlandirmistir. Diger
taraftan fotograf¢ilarin bu ongoriiye karsi sergiledikleri sanatsal tutum ve iiretimler,
toplum genelinde bu yeni teknolojinin bir sanat alan1 olduguna dair gii¢lii bir kani
gelistirmistir. Barthes bu genel kaniya daha farkl bir diizeyde soyle yaklagsmistir;
“Toplum, fotograf1 uysallastirma, kim olursa olsun ona bakani yiiziiniin ortasinda patlatmakla
tehdit edip duran deliligi yumusatma kaygisi icindedir. Bunu yapmak i¢in iki yontem vardir.
Bunlarin birincisi, fotografi bir sanat haline getirmektir, ¢iinkii hi¢gbir sanat deli degildir.
Fotografi uysallagtirmanin ikinci yolu ise kendisini kiyaslayarak belirtebilecegi, kendine 6zgii

karakterini, yani skandalini, deliligini One siirebilecegi bir goriintii ile karsilagsmayacak
bicimde onu genellestirmek, gruplastirmak ve bayagilastirmaktir”'®.

“Delimi, uysal m1? Fotograf ya biridir, ya da oteki: eger onun gercekciligi bagil, estetik ve
deneye dayanan aligkanliklarla yumusatilmis olarak kalirsa (kuaforde, discide bir magazini
karistirmak) uysaldir; eger bu gergekeilik mutlaksa ve soz gelisi 6zgiinse, seven ve korkmus
bilinci zamana geri donmeye zorunlu kiliyorsa, delildir: nesnenin gidisini tersine ceviren ve
burada s6ziimii bitirirken fotografik “esrime” demem gereken duygular1 kesinlikle alt {ist eden
bir harekettir. Fotografin iki yolu iste bunlardir. Se¢im artik bana ait: goriiniimiinii kusursuz
yamlsamlz;})arm uygar koduna sunmak, yada onun icinde yola gelmez gergeklikle yiiz yiize
gelmek”

Barthes’in ¢ok daha giincel bir 6ngorii iizerinden 6ne siirdiigii bu ikilik, fotografin
yeni bir sanat alani olarak, toplum acisindan yarattigi edinimi farkli bir diizeyde
sorunsallastirmaktadir. Diger sanat alanlarinin ¢ogundan farkli olarak, giindelik
yasamin tam merkezinde yer alan fotograf i¢in, sanat sorunsali cok daha sosyolojik
diizeyde acilimlara ihtiyac duymustur. Sanata dair teoriler, en c¢ok fotograf
sanatinda, sanat-toplum bagini On plana ¢ikartan sosyolojik ugragi sanatin salt
estetik niteligini vurgulayan felsefi ugraktan ayirt etme bilincini kazandirma
yoniinde gelismislerdir. Tung bu iliskiye soyle yaklagsmaktadir;

“Fotograf; anlama, agiklama, yorumlama gibi zihinsel siireglerin, her iki yone de s6z hakki

taniyan, kusatici bir eszamanlilik icermesini talep eder. Fotograf sanat1 da diger sanatlar gibi,

kiiltiir tireticisi ve tiiketicisi arasindaki iletisimin bilgi nesnesidir. Kiiltiirel olgu olarak sanat
iiriinii, biitiiniiyle maddi bir gerceklige indirgenemez, onlarin goreli 6zerkligi vardir™'”.

Icten disa yansima ve distan ice girme sonucu, sanatsal aracta sosyal olgular siirekli
bir doniisiim izlemislerdir. Bu noktada bir ¢ok sanat yapiti, bastan hi¢ diisiiniilmemis
olan sayisiz mecazi yeni kimligi edinmislerdir. Fotograf, 6zellikle endiistrilesme
sonrast bu konuda en dinamik olgu halini almistir. Fotograf¢cinin iiretimi zamansal
kosullara dayali olarak, Barthes’in da belirttigi gibi beklenmedik ol¢iide etkili ve

anlam biitiinliikleri kazanmustir;

195 Barthes, age, 139
% age, 140-141
"7 Handan Tung, “Bellegin Gorsel Tastyicisi Olarak Fotograf Sanati”, Toplumbilim, 25
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“Biitiin fotograflar olumsal (ve boylelikle anlamin disinda) olduklarindan, fotograf bir maske
takinmadan gosteremez (bir genelligi hedefleyemez). Bir yiizii, toplumun ve tarihin trtini
yapacak olan seyi adlandirmak i¢in Calvino’nun dogru bigimde kullandig1 s6zciiktiir maske.
Avedon’in fotografladigi William Casby’nin portresinde oldugu gibi: koleligin 6zii apacik
ortaya konmustur burada: kesinlikle saf oldugu siirece, maske (antik tiyatroda oldugu gibi)
anlam demektir. Bilyiikk portre fotograf¢ilarinin ayni zamanda biiyiik mitoloji uzmanlari
olmalar1 iste bundandir; Nadar (Fransiz kentsoylulugu), Sander (Nazi 6ncesi Almanya’sinin
Almanlar1), ve Avedon (New York’un iist tabakasi) ¢aligmalarinda hep ayn1 anlam dongiisiinii
on planda tutmuslardir”'®®,

Fotografin yeni bir sanat alam1 olarak meydana getirdigi kavramsal biitiinliik,
oncelikle bu yeni olgunun bir teknoloji oldugu tanimi iizerinden, teknolojiyi
kullanmanin tiim diger alanlardaki olanakliligi genelinde olugsmustur. Yalnizca sanat
degil, iletisim, belgeleme, tanitim ve bilim alanlar1 a¢isindan da ayn1 6lciide dinamik
bir degisimi ©Ongdren fotograf olgusu, sanati demokratiklestirme ve Kitlelere
ulasabilir kilma acisindan 6zel bir islev gormiistiir. Bu noktada fotografin sanat ile
arasinda gelisen iligki, bir biitiin olarak fotograf olgusunun kendi sanatsal
cagristmlart  kadar, sanata yaptifi hizmet ve faydalar genelinde farkli
konumlanmalar1 meydana getirmistir. Fotografin ethos’u; “Moholy-Nagy nin
deyisiyle bizleri ‘yogun gorme’ye alistirmast™'*”, fotografin bir sanat alan1 olarak
toplumsal acidan ortaya koydugu en 6nemli etkilerden olmustur. Bu yogun goérme
deneyimi, sonraki donemler ¢ok genis bir cercevede fotografin dogrudan ya da
dolayli olarak hizmet ettigi tiim sanatsal pratikler acisindan biricik edinim
konumuna gelmistir. Lichtwark, “cagimizda bir kisinin kendi fotografi kadar,
akrabalariin, arkadaslarinin, sevgilisinin fotografi kadar ilgi gosterilen baska bir
sanat iiriinii yoktur?”® derken, daha 1907°de konuyu, estetik ayrimlar alanindan bir
sanat iiriinii olarak tamimladig1 fotografin sosyal islev alanina kaydirmistir. Ancak
konu, sosyal bakis acgilari baglaminda oldugu kadar, fotografin ve fotograf
sanatcilarinin  kendi gelisim ve doniisiimleri dogrultusunda da ©zel bir ivme
kazanmistir. Sontag, fotografin ¢cok yonlii gelisim siirecini analiz ederken soyle bir
elestiride bulunmaya gerek duymustur;
“Fotograf bir yandan da, klasik modernist bir sanatin tiim korkularina ve sikilganligina
giderek daha fazla sahip olmaya basladi. Bugiin pek ¢ok profesyonel fotograf¢i, bu popiilist
stratejinin biraz fazla ileriye gotiiriildiigii, halkin fotografin her seyden 6te soylu ve yiice bir
etkinlik — kisacasi bir sanat — oldugunu unutacagi kaygisi i¢indedir. Ciinkii naif sanatin

modernist yoldan tutundurulmasi her zaman gizli bir engel icerir: onun gizli iddiasina
kusursuzluga dek sayg1 gosterilmeye devam edilir*"".

198 Barthes, age, 51
199 Sontag, age, 115
% Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, 29
! Sontag, age, 151
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Fotografin, kendi gelisim siireci i¢erisinde hem modernist yiiksek sanatlarin, hem de
ticari sanatlarin izledigi tanimlayic1 yoniin, yani sanatlarin meta-sanatlara ya da
medyaya doniistiiriilmesinin prototipi durumuna gelmesi, fotografin sanat ile olan

iligkisi agisindan yeni sorunsallar1 giindeme getirmistir.

Geleneksel giizel sanatlarin elitist tavirlari, bunlarin tanimlayic1 big¢imi, tek bir
kisinin iirettigi tek bir esere bagimli olmalari, baz1 konularin 6nemli, engin ve soylu,
bazilarininsa 6nemsiz, basit ve asagilik sayildigi bir konu hiyerarsisi ima etmeleri
uzun vadede fotograf acgisindan tam tersinin Onerildigi karsit bir kavramsal
biitiinliige dontismiistiir. Buna karsi fotograf her donem demokratik olmay1
secmistir, O0zellesmis iireticinin ya da “auteur’lin roliinii zayiflatmis, sans iizerine
kurulu yontemleri, ya da herkesin Ogrenebilecegi mekanik teknikleri kullanarak,

toplu ya da ortak ¢abalar bi¢ciminde tiim diinyaya esit acidan yaklagmustir.

Tiim siirecin bir diger paralel uzantisi olarak fotograf, “geleneksel giizel sanatlarin
ozgiin ve sahte, orijinal ve kopya, iyi zevk ve kotii zevk arasinda on gordiikleri
farki tiimii ile fes etmis olmasa da biiyiik doniisiimlere ugratmistir”’. Giizel
sanatlarin bazi deneyimlerin ya da konularin bir anlami oldugunu varsayan
Ozellestirici tavrina karsi, fotograf ¢cok genel bir perspektiften var olan seylerin tiimii
ile esit bir mesafede kalmis ve segicilige gitmemistir. Tiim bu zithiklar fotografi bir
donem gelenekg¢ilerin “igeriksiz” olarak tamimlamalarina kadar goétiirmiis olsa da ne
ilginctir ki zaman igerisinde tiim sanat alanlarinda gelisen yonelim fotografin
ongordiigiic dogrultuda gerceklesmistir. Marshall McLuhan’in “mesaj, ortamin ta
kendisidir” bicimindeki iinlii saptamasimnin ardindaki hakikat bu siirecin dogrudan
bir uzantisi olarak gerekli goriilmiistiir. Fotografin sanatin gelenekg¢i tutumuna “karsi
duran”, ancak sanati hedefleyen yeni bir alan olarak ortaya koydugu tiim bu
kavramsal agilimlar, 6zgiin bir zafer ile sonuglanmistir. Fotografin sanata karsi
edindigi ¢ok yonlii kazanim, resim Orneginde oldugu gibi yeni sanat alanlan ile
fotograf arasinda yaratici bir giice doniismiistiir. Sontag’in; “gittikce daha cok
sanatin fotograf olarak sona ermek iizere tasarlanmasi artik kacimlmazdir. Bir
modernist, Pater’in ‘“her sanat, miizik durumunu amac edinir’”’ s6ziinii yeniden
yazmak zorunda kalirdi. Bugiin, biitiin sanatlar fotograf durumunu amacg

99202

ediniyor” " ifadesi, bu siirece olan gondermesi acisindan ¢okta abartilmis degildir.

202 age, 168
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Fotograf, gecmisin yiiksek Kkiiltiirliniin kirli camasirlarin1 ortaya dokme hevesi,
hicbir seyi disarida birakmadan; kirik dokiik seylere, hurdalara, acayip durumlara
egilme yetisi, siradanlikla olan insafl flortii, ucuz sanata karsi besledigi sevgi, oncii
hirslant ticari yaklasimin odiilleriyle uzlastirma yetenegi, tepkisel, elitist, ziippe,
samimiyetsiz, yapay ve giinliik yasamin genis hakikatlerinden kopuk diyerek sanati
yalanc1 koktenci bir bicimde hor gormesi ve sanati Kkiiltir belgesine
doniistiirmesiyle, popiilist modernist zevkin en basarili aracina doniismiistiir. Bu
asamada fotograf, yalnizca fotografcilarin s6z hakki oldugu 6zel bir alan olmaktan
cikarak, sanatin farkli bir diizeyde ilgi yaratan ve gelisimini fotografcilik
ekollerinden bagimsiz olarak siirdiiren modern Kkiiltiiriin biricik sanatsal edinimi
diizeyinde kavranmaya baslanmistir. Sontag bu siireci soyle dérneklemistir;
“Fotografin bir giizel sanat olarak savunulmaya c¢ok daha fazla gereksinme duyulduguna
inanilan 19. yiizyilda bile, savunma hatti kararli olmaktan ¢ok uzakti. Julia Margaret
Cameron’un savundugu ve fotografin bir giizel sanat olmaya hak kazandigi, ciinkii onunda
resim gibi giizeli aradig1 diisiincesini, Henry Peach Robinson’in “fotograf sanattir, ¢iinkii
yalan soyleyebilir” bicimindeki Wilde’ci iddiasi izlemisti. Yirminci yiizyilin basinda Alvin
Langdon Coburn’iin, fotografi hizli ve kisisel olmayan bir gérme bi¢imi oldugu icin
“sanatlarm en moderni” olarak vmesi, Weston’un fotografi bireysel gorsel yaratinin yeni
bir yolu olarak 6vmesiyle yarigsmistir. Son yillardaysa sanat diistincesi bir tartigsma araci olarak
tilketildi: gercektende fotografin bir sanat bigimi olarak edindigi biiyiik sayginligin
azimsanmayacak bir boliimii, onun bir sanat olma yoniinde ilan edilmis olan kararsizligindan
gelir. Fotografcilarin bugiin sanat eseri yaptiklarin1 yadsimalarinin nedeni, onlarin bundan ¢ok
daha iyi bir sey yaptiklarini diistiniyor olmalaridir. Onlarin inkarlar1 bize yagmalanmis olan

herhangi bir sanat kavraminin durumu hakkinda, fotografin bir sanat olup olmadigindan ¢ok
daha fazlasini soyliiyor”>®.

20. yiizyil ile birlikte, fotograf sanat icerisinde kavramsal olarak en kapsamli
boyutta tartisilan alanlardan birisi konumuna gelmistir. Bu 6yle bir konum almistir
ki, artik fotograf ve fotograf mantifinin uzantis1 olan yeni gorsel araclar, sanati
doniistiirme ve yenileme konusunda oncelikli kriterler olmustur. Bu durum, bir diger
taraftan da fotografin ilk donemde maruz kaldigi dislanmighgin ironik bir
doniisiimiinii getirmistir. Artik fotograf sanati kiiclimser ve sanati sanatsallikla
suclar bir egilim icerisinde, kendi iktidar sinirlarin1 ¢ok net belirlemis durumdadir.
Sonrag, bu durumu ¢ok daha erken donem ornekleri genelinde soyle betimlemistir;
“Strand, 1920’lerde fotograf makinesinin ‘sonuclarmmin Sanat kategorisine girip
girmedigi Onemsizidir’ diye yazmustir; Moholy Nagy’da ‘fotografin sanat iiretip
iiretmediginin pek bir 6nemi yoktur’ diye aciklamada bulunmustur. 1940’larda ya da

daha sonra olgunluga erisen fotografcilar daha da yiirekli davramp acikca sanati kiiciik
gormiis, sanat: sanatsallikla bir tutmuslardir™>",

2% age, 147-148
204 age, 147
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Bu yeni oneriler, fotografin sanat ile arasinda gelistirdigi sorunsalin giiniimiize
uzanan ana cercevesini olusturmaktadir. Fotografin, 6nce dislanarak ancak gercekte
stirekli desteklemis oldugu diger sanat alanlar ile arasindaki sorunsal, onun mutlak
zaferi sonrasi ¢ok farkli diizeydeki Oncii bir konumlanmay1 getirmistir. Fotograf,
kisa siire icerisinde tiim diger sanatlar arasinda en ¢cok bagvurulan anlatim dili olma
ozelligini kazanirken, toplumu etkileme acisindan da benzerine rastlanmamis bir
tutarlilik sergilemislerdir. Fotografa paralel olarak gelisme gosteren medya ve tiim
diger gorsel sanatlar, fotografin ongordiigii bir yapisal degisimi toplum nezdinde
uygulamaya gecirmistir. Bu asama fotograf, yogun bir 6n kabul ve mesruluk
diizeyinde, sanatin en gecerli ve islevsel alani olma konumuna yiikselmistir.
Benjamin, Moholy Nagy’nin fotografin sanat icerisindeki islerligi acisindan erken
donemde yaptig1 bir 6ngoriiyii sdyle 0zetlemistir;
“Yeninin yaratici olanaklar1 genellikle”, diyordu Moholy Nagy, “yeninin bakisiyla, temelde
giiniinii doldurmus olan, ancak yine de olan bitenin etkisi altinda zehirli bicimde yeniden
cicek acan eski bicimlerde, eski aletlerde ve ¢aligma alanlari i¢inde agir agir yeniden bulunur.
Boylece, ornegin fiitiirist (yapisal) yagliboya resim, hareketin ayni-anda-olus (simultaneity)
sorunsalin1 (problematic), an’in zaman icindeki temsiliyetini One siiriiyordu, daha sonra yok
etmek iizere... (filmin tanindig1 ama heniiz anlasilmadigi bir cagdadir bu) Benzer bi¢imde,
bugiin temsili-nesnel yontemler kullanan bazi ressamlar (neoklasistler, veristler) temkinli

bicimde bile olsa, gelecekte sadece mekanik ve teknik yontemleri kullanacak yeni bir optik
sunus biciminin habercileri olarak goriilebilirler”*®.

Bu 6ngorii, sonraki donemler fotografin sanat icerisinde konumlanma agamasinin da
bir giris metni olacak diizeyde ciddi bir tutarlilik sergilemis ve tam da Nagy’nin
saptamasinda oldugu gibi, fotograf tam da beklendigi oOl¢iide diinya ve toplum
acisindan gelismekte olan siirece bire bir karsilik gelmistir. Medya, sinema, video,
iletisim, moda, reklam, vb. fotograf iizerine konumlanan ya da fotograftan beslenen
sayisiz alanin kars1 konulamaz gelisimi, bu yeni gorsel teknolojiyi sanatin hizmetine
sunarak tiim bir alg1 diizeyini degistirmekle kalmamis, sanatinda yeni bir tanimini
gerekli kilacak diizeyde kapsamli bir alan yaratmistir. Tzara bu konuda cok daha
erken bir tarihte, 1922’de soyle bir ongoriide bulunmustur;

“Sanatla yan yana goriilen her sey bir fel¢ gecirdiginde, fotograf¢i bin mumluk lambasini

yakt1 ve duyarl kagit, kullandigimiz c¢esitli giinliik nesnelerin karanligini emdi. O goziimiize

takimyildizlarin sundugu eglenceden daha Onemli olan ince, dokunulmamis bir 151k
parltisimn gizil giiciinii bulmustu”?.

2% Benjamin, age, 31-32
206 age, 32
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Bu gizil giic, aym1 zamanda daha Once hicbir sanat alaninin ortaya koyamadigi
Olciide agik, ulasilabilir, ¢arpict ve demokratik bir anlam biitiinliigline biiriinmiistiir.
Fotografin kacinilmaz zaferi, yalnizca sanat alaninda degil, modern toplum
acisindan vazgecilemez Olgiide ciddi bir tutarlilikla sahiplenilmistir. Fotografin
temsil ve sunum giicii, fotografcilarin sanatin diger alanlar1 ile olan iliskisi
baglaminda siirekli bir gelisme gostererek, sanatin en goriiniir ve dinamik tartisma
platformlarindan birisi konumuna gelmistir. Fotografin ve fotografa bagli olarak
calisma yiirliten sanatcilarin, kavramsal diizeyde giristigi gelisim siireci, sanatin,
cagdas diizeydeki gelisimine paralel bir cizgide siiregelmistir. Walker Evans’in
fotograflarindan olusan ve modern sanat miizesi tarafindan yayinlanan bir kitabin
Ozeti, Whitman’dan alinan, Amerikan fotografinin en prestijli sorusturmasinin
temalarini s0yle dile getirmektedir:
“Diinyann tiim ululuunun ve giizelliginin onun en kii¢iik parcalarinda sakl oldugundan hig
kuskum yok... Onemsiz seylerde, boceklerde, siradan insanlarda, kolelerde, ciicelerde, bir
kenara atilmig siipriintiide tahmin ettifimden cok daha fazlasinin bulunduguna eminim...
Ancak Whitman’'in ger¢ek Amerikan deneyiminin abartili ac¢ik yirekliliklerini biitiiniiyle
kaydetme buyrugu, Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra olgunluga erisen Amerikan fotografcilar:

arasinda degerini yitirdi. Ciiceleri fotograflarsaniz giizellik ve ululuk elde etmezsiniz. Ciice
elde edersiniz”*"’.

Siyasal ve sosyo-Kkiiltiirel siireclere bagli olarak siirekli bir degisim egilimi gosteren
fotograf tarihi ve ekolleri, sanatin diger alanlar1 agisindan da oncii bir islerlige
biiriinerek, yeni ve cagdas olanin ortaya koyulmasi siirecinde en belirleyici temsili
giic olmustur. Bir bakima, sanatin gelecek hedefleri fotograflar yolu ile betimlenmis,
fotograf yeni anlayiglarin ortaya c¢ikmasi ve taninmasi siirecinde tasiyict bir
sorumluluk {istlenmistir. Bir keresinde nicin film yaptigi sorulan Bunuel, “bu
diinyanin tiim olas1 diinyalar igerisinde en iyisi olmadigin1 gostermek i¢in,” diye
yanit vermistir. Arbus ise bir fotograf¢i1 olarak bundan daha da basit bir seyi, “bir
bagka diinyanin bulundugunu gostermek icin fotograf cektigini**® vurgulamustir.
Fotografcilarin, giindelik yasama karsi olan iddia ve kazanimlari, sanat alanlari
icerisinde git gide daha avant-garde bir yaklasim benimsemelerini kosullandirmistir.

Fotografin bellek ile olan iliskisi, akan goriintiilerin ortaya ¢ikmasindan ¢ok sonraki

yillarda dahi gerilemesi beklenen bu alanin yeni mutlak zaferleri ile sonu¢lanmastir.

27 Sontag, age, 47
208 age, 52
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Fotograf, karsiligi olamayan bir temsiliyet araci olarak, 0zgiin yerini korumakla
kalmamis, kendisine bagimli alanlarin ¢ok daha kapsamli etkinliklerine ragmen
stirekli bir degisme cizgisi icerisinde kendi yerini saglamlastirmistir.  Sontag,
fotografin diger sanatlar ile karsilastirmali bicimde bir tanimina ulasirken, giiniimiiz
“fotograf ve sanat sorunsali” acisindan belirleyici olan cok 6nemli bir duruma isaret
etmektedir;
“Fotograf, Ornegin resim ve siir gibi bir sanat degildir. Baz1 fotografcilarin etkinligi,
geleneksel giizel sanat anlayigina uysa bile, kendi i¢inde degerli olan ayr1 ayr1 nesneler iireten
olaganiistii yetenekli bireylerin etkinligi de, ta fotografin basindan beri sanatin modasi ge¢mis
oldugunu iddia eden o sanat kavramina destek vermistir. Fotografin giicii — ve onun
bugiinkii estetik kaygilarin en ortasinda yer alis1 — onun her iki sanat diisiincesini de

onaylamasindan gelmektedir. Ancak fotografin sanati modasi ge¢mis kilma bigimi, uzun
vadede daha giicliidiir™*®.

Bu tanim, fotografin giiniimiizde yerlesmekte olan ve gelecekte kuskusuz cok daha
gorliniir bicimde etki edebilecegi en gercekei ilerlemenin 6zeti niteligindedir.
Calismanin ilk boliimiinde yer alan “fotograf kavrami” basligr altinda
degerlendirildigi gibi, fotografin yeni bir “dil” olarak ortaya koydugu biitiinliik,
ozellikle geleneksel sanatlarin en gozde iddialarin1 dahi ciiriitecek nitelikte bir
islerlik kazanmistir. Bu nedenle ki fotograf, sanat ile olan sorunsali siirecinde
ozellikle 20. yiizy1l sonrasi sanatin icerisinde bir yer edinme ¢abasindan ¢ok (ki bu
yadsinamaz bi¢imde kendiliginden geligmistir), sanati doniistiirme ve yeniden
tanimlama yoniinde ¢ok daha agik ve etkili bir iddiayr ortaya koymus olmasi
acisindan 6nem tagimaktadir. Fotografin uzlastirict giicli, onun yaratma potansiyeli
miimkiin gelecek nitelikleri paralelinde Sontag tarafindan soyle tanimlanmistir;
“Fotograf baska diizeyde bir girisimdir. Kendi icinde bir sanat degilse bile, fotografin
tiim konularim sanat eserine doniistiirebilme gibi garip bir kapasitesi vardir. Fotografin

sanatlar icin yeni hedefler miijdelemesi (ve yaratmasi) gercegi onun bir sanat olup
olmadig1 sorusunun yerini almstir”*'°.

Bu yaklasim, fotograf olgusunun bugiine degin ortaya koydugu sanat sorunsalinin
en belirgin ve ¢agdas getirisi olmustur. Giiniimiiz i¢in fotograf, “sanatlar” agisindan
belirleyici konumlanig1 ile cok uzun bir siire daha ayni islerlik pozisyonunu
koruyacak goriinmektedir. Bu paralelde konuyu, fotografin; sanat ile olan sorunsali
asamasindan, bir sanat yapit1 olarak edindigi konumlanma diizeyinde analiz etmek

“fotograf ve sanat” iligkisinin biitiinliigii acisindan yerinde olacaktir.

209 age, 167
210 age, 168
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5.1. Sanat Yapit1 Olarak Fotograf

Fotografin bir sanat yapit1 olarak edindigi anlam, giiniimiize, cok yonlii acilimlari
olan farkl pratik ve uygulamalar paralelinde, fotograf olgusunun en temel tartisma
zeminlerinden birisi olarak ulagmistir. Sanat yapiti olarak fotograf, bir yandan 6zgiil
toplumsal siireclerin iiriinii olarak ortaya cikarken, bir diger taraftan edinilmis bir
ozerklik vurgusuyla, toplumun karsisinda elestirel bir konum almasina neden olan,
gercekligin icerigini sorunsallagtiran bir modern sava doniigmiistiir. Fotografin sanat
diizeyindeki farkli ozgiilliikkler tasiyan iiretimleri, fotografi konu alan sanat¢ilarin

yaklagimlar1 ve sanat yapiti olgusuna bagl olarak farklilagmistir.

Bir genelleme yapilacak olursa, kullanim olciitleri baglaminda fotografin bir sanat
yapiti olarak giiniimiize ulasan iki temel konumlanmasindan s6z etmek miimkiin
olacaktir. Bunlardan birincisi, ilk donemden itibaren “fotografcilar ya da fotograf
sanatcist” olarak tanimlanan grubun dogrudan fotografin kendi teknolojisine bagl
olarak gerceklestirdikleri fotografik iiretimlerin sonuclarini icermektedir. Bu hali ile
fotograf, “fotograf sanati” olarak tamimlanan cerceve igerisinde, fotografcilarin
ortaya koydugu iiretimlerin salt bir eleme potasinda edindigi konuma bagl olarak

sanat diizeyinde goriilmiis ya da goriilmemistir.

Bir donem sonra ise fotograf, sanatsal alanlar icerisinde ¢ok daha 6zgiir bir kullanim
olanagina kavusmus ve fotografin bir sanat yapiti olarak edindigi ikinci anlam;
fotografi bir hazir malzeme (ready made) olarak kullanan sanatcilarin yapitlari
dogrultusunda ortaya ¢ikmistir. Bu asamada “fotografci olmak” ya da “fotografi
ceken olmak™ gibi nitelikler yerine, var olan malzemenin sanat diizeyinde yeni bir
tiretimi Ongoriilmiis, bir diger hali ile fotograf; sanatgilarin 6zgiin uygulamalar ve
sanat yapiti kavramina olan yaklasimlar1 paralelinde sanat diizeyine yiikseltilerek

kavramsal bir anlam biitiinliigii edinmistir.

Ancak fotografin bir “sanat yapit1” olarak edindigi anlam yalnizca bu cerceve ile
sinirh kalmamis, fotografin “sanat” ve “sanat yapitr” kavramlarina olan etkileri ¢cok
daha genis diizeyde doniisiimleri gerekli kilmistir. Sontag, fotografin sanatsal bir

tiretim olarak gerekli kildig1 doniisiimlere soyle yaklasmistir;
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“Sanat eserlerinin cogu (fotograflarda dahil) bugiin fotografik kopyalar1 aracihigiyla
tanmindiklarindan, fotograf — ve fotograf modelinden gelen sanat etkinlikleri ve fotografik
zevkten gelen zevk bicimleri — asil sanat eseri kavrami da dahil olmak iizere geleneksel
giizel sanatlar1 ve geleneksel zevk olciilerini kesin olarak degistirmistir”'".

Bu yaklasim, fotografin bir sanat iiretimi olarak edindigi cok yonlii anlam ve etkileri
betimlemesi acisindan 6nemli bir doniisiim siirecini 6zetlemektedir. Fotograf,
sanata uyarlanma siirecinde sayisiz farkh olanaga uygunluk gosteren yapisi ve
sanatsal gelismelerin oOzellikle kavramsal diizeydeki uygulamalarima olan
yakinhi@1 nedeniyle, cagdas sanat’in dogrudan bir bileseni olma niteligini
kazanmustir. Bu nedenle ki, bir sanat yapiti olarak fotograf sorunsali, sanat
yapitinin tiimel sorunsallarina paralel bir etkilesim diizeyinde anlam
bulmustur. Akay, fotografin bir giincel sanat araci olarak giiniimiiz iizerinde
yarattigi kavramsal acilim lizerinde s6yle durmustur;
“Fotograf bir anin goriintiisii miidiir? Fotografin anin goriintiisii olarak belgesel fotograf
olmasi onun nesnelligi ile (tarafsizligiyla) alakali midir? Yoksa bu nesnellik bagka bir sorunu
mudur? Farkli bir yerde durdugunda sanat¢inin yaptigi bir kurgumudur? Yoksa bu ikisinin
arasinda bir yerde duran, yari-kurgu veya hareket-imge midir? Bu ti¢ yaklasim, bana kalirsa,
cagdas sanatta fotografin tavrim da kurumsal olarak belirleyecek niteliktedir. Bu ii¢
yaklagimin her birine, giincel sanat sergilerinden Ornekler alarak baktigimizda; belgesel diye
nitelendirecegim fotograflarda kurgusal olanlarinda veya yari-kurgu, baska bir deyisle

hareket-imgelerde ne tip fotograflarla kars1 karsiya kalacagimiz sorusu temel bir soru
goriiniimiindedir’™*"

Akay’in iizerinde durdugu kurgusallik baglami, fotografin ¢ok erken tarihlerden
itibaren, bir sanat iiretimi olarak degerlendirilme kriterlerinin gelistirilmis bir temel
baglaci konumundadir. Barthes, erken donem fotograflarinin bir sanat iiretimi olarak
yarattig1 temsil etkisini ironik bir dille orneklerken, benzer bir igerik sorunsalina
deginmistir;
“Fotograf 6zneyi nesne, hatta bir miize nesnesi haline doniistiirmiistiir. Ilk portreleri cekmek
icin (1840’larda) kurgulanmis 6znenin uzun siire poz vermesi gerekiyordu. Nesne olabilmek,
bir ameliyattaki kadar aci cekmek demekti; derken bir cihaz, mercege goriinmeyen ve

hareketsizlige geciste bedene destek verip onu yerinde tutan bir protez bulunmustu; aslinda bu
bas dayanag az sonra olacagim heykelin kaidesi, hayali 6ziimiin korsesiydi”*".

Fotografik iretimlerin sanatsal diizeyde algilanma kosullari, erken ddnemden
itibaren fotografin ortaya koydugu nitelikler ve temsili diizeyde yarattigi etki
baglaminda ele alinmistir. Bu asamada hangi fotograflarin, hangi kriterlere bagh
bicimde sanatsal bir iiretim olarak goriilmesi gerektigi sorunsali, giiniimiize uzanan

Onemli bir tartisma zemini yaratmistir.

2 Sontag, age,__166
12 Ali Akay, “Ons6z”, Toplumbilim, s.6
213 Barthes, age, 27
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Sontag, fotografin bir sanat yapiti olarak tanimlanma asamasinda 6nemli etkileri

olan Nadar’a dair soyle bir 6rnek vermistir;
“Bizim i¢in bireysel gdz olan fotograf¢iyla nesnel bir saptayici olan fotograf¢t arasindaki fark
temeldir. Bu farkin ¢ogunlukla ve yanlis olarak, sanat olan fotografi belge olan fotograftan
ayrrdify diisiiniiliir. Oysa bunlarin her ikisi de fotografin anlaminin mantiksal uzantilardir:
potansiyel olarak, diinyadaki her sey hakkinda, tiim olasi agilardan notlar almak. Zamanin en
s0z sahibi tinlii kisi portrelerini ¢eken ve ilk foto-sdylesileri gerceklestiren Nadar’la, ilk hava
fotograflarin1 ¢ceken Nadar aym kisidir; ve yine aym Nadar, 1855’te Paris tizerinde bir

balondan “Daguerre Islemini” uyguladiginda fotografin gelecekte savasanlar icin saglayacag
yarar1 hemen kavramugtir™',

Sanat yapit1 olarak fotograf, ilk donemden itibaren Ozellikle icinden ciktigi
toplumun biitiin celigkilerini tasimis, bu c¢eligkileri asmak yerine onlar
doniistiirebilme potansiyelini siirekli olarak kullanmigtir. Bir nesne olarak sanat
yapiti, 6zne olarak var olan alimlamaciyla devamlilik gosteren bir iletisim bagi
icerisinde bulunmustur. Buna gore; “6zne” ve “nesne” bir sanat deneyimi sayesinde
birbirine baglanan iki ayr1 kutup olarak kavramsallastirlmamalidir. Ozne ve nesne
fotograf yapitinda, birbirine dolayimlanmis, karmasik bir yap: icinde bir arada
bulunmuglardir. Tung, Miller’in iinlii soykirim fotograflarina dair sdyle bir analize
giderken benzer bir problemin iizerinde durmustur;
“Lee Miller’in Yahudilere yonelik soykirimi belgeleyen “Bucenwald” (1945) fotografini
izleyen 6zne, yapitin igerigiyle bulusmaya bagladiktan kisa bir siire sonra, saptanan tarihsel
gercekligin dramatik yansimasi tarafindan ele geg¢irildigini duyumsar. Goriintiideki
oldiiriilmiis insan yigmm karsisinda nesnelestigini, soylem giictinii yitirdigini fark eder.

Goriintiideki  6lii beden yigmi, tartisilmaz bir giicii, evrensel insanlik gergekliginin
sozctlugiinii istlenerek 6znelesirken, onu olusturan fotografciy: da icerigin disina itmistir™".

Bu etkilesim fotografin izleyicide yarattigt duyumsamanin sanat diizeyinde bir
ongoriisiinii  ¢cagrisirmaktadir. Tim sanat dallarinda oldugu gibi, fotografik
goriintiilerde, tarihin akisina paralel olarak her zaman karmasik etkiler yaratmis ve
bastan beri sahip olmadiklar1 ikincil bir anlam zenginligini sonradan
kazanabilmislerdir. Sanat iiriiniiniin degerliligi modernizm sonrasi giderek daha az
sanatcisina baglh kalirken, sanat¢i toplumsal tartismanin disinda tutularak, sanat
yapitinin aracinin uygun etiketiyle kiiltiirel bir nesneye doniistiiriilme cabast

giindeme gelmistir.

Sanat¢cinin yaraticiligi, toplumsal etmenler ve sosyo-ekonomik erk tarafindan
yeniden adlandirilirken 6znel begeninin ici bir bakima bosaltilmistir. Fotograf bu

asamada, kendi 6zgiin yapist itibari ile sanatin gidisatina kars1 6ngordiigii kitlesellik

24 Sontag, age, 193
215 Tung, age, 25
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ve anonim olmaya yoOnelik egilimi iizerinden yeni bir biitiinlik kazanmistir.
Fotografik temsil, fotografik gorme egilimi ve fotografik kiiltiir edinimleri
baglaminda, bu yeni teknoloji her alanda ortaya koydugu uyumlulugunu, sanatin
doniisen anlamlar1 baglaminda da sergilemis ve olusan yeni ortama kisa siirede

adapte olmustur.

Diger taraftan, sanatsal bir dil olarak fotograf; bir realiteyi sunuyormus gibi
goriinlirken inandirici bir yalan sdyleminin kahramani olma 6zelligini siirekli olarak
on planda tutmustur. “Fotograf bir sanattir, ciinkii yalan soyleyebilir” onerisi, bu
baglamda fotografin bir sanat yapit1 olarak ortaya koymasi ihtimal sinirsiz bir ifade
alanina gondermede bulunmaktadir. “Fotografin bir sanat olarak ve sanata karsi
kazandig1 biiyiik zaferin gercek boyutlarinin biitiiniiyle anlasllamadlglm”ZI(’ one
siiren Sontag, bu yeni teknolojinin, sanat tanimina hicbir diger alana olmadig1 kadar
ciddi bir etkide bulundugu kanisin1 savunmustur. Benjamin, fotografin sanata olan
etkilerini analiz ederken, bir sanat yapiti olarak fotografin modernizme paralel
olarak gelisen teknolojik bir edinim olarak ortaya koydugu su ozgiin niteligi
izerinde yogunlagmustir;

“Cogaltma tekniklerinin doniistimil ile biiyiik sanat yapitlarinin degerlendirme olciitlerindeki

gelismenin az-cok kosut gitmesi diigiinmemizi zorlastiriyor. Biiyiik sanat yapitlar: artik kisisel

tirtinler degildirler; Oylesine dev boyutlu kolektif olusumlardir ki ©6ziimlenmeleri ancak

kiictiltiilmeleriyle (miniaturization) olanaklidir. Sonugta mekanik cogaltma teknikleri, insana

sanat yapitlarin1 denetleyebilecegi ve onun (¢ogaltmanin) yardimi olmadan da sanat

yapitlarinin kullamlamayacag bir kiigiiltme teknigi sunmus oldular™'”.

Fotografin sanat baglamindaki teknolojik getirileri, erken donemden itibaren
Barthes’in de iizerinde durdugu gibi, daha once karsilasilmamis tiirden bir teknik
biitiinliigi olanakli kilmistir. Sanat yapitlarmin fotografik temsilleri ve fotograflar
araciligi ile gerceklesen sunumu, gercek sanat yapiti kavrami da dahil olmak iizere
sanatsal sunumun fotografi {izerinden bir kez daha tartisilmasi gerekliligini giindeme
getirmistir. Fotografin teknik uzantilar1 baglaminda giiniimiize siirekli bir gelisme
cizgisi paralelinde uzanan siire¢, Ozellikle dijital tiretimler sonrasi “orijinal” ve

“kopya” tanimlarini yeniden sorunsallastirdig bir teorik tartigmaya doniismiistiir.

216 Sontag, age, 163
27 Benjamin, age, 30
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Diger taraftan, fotografin sozciikler baglamindaki tanimlanmis kullanimi ve ornegin
‘haber fotografcisinin ¢aligmasimi bir sanat eserine doniistirmek amaciyla onu
orijinal altyazis1 olmadan sunan miizecinin yaklasimi’ arasinda Ongoriilebilecek
zithk, en yalin hali ile fotograflarin kullanim olanakliligr acisindan da bircok
tartismayl beraberinde getirmistir. Ancak fotograflarin yeni bir “dil” oldugu
iddiasina uygun bi¢imde, sozciiklerden arinmig olarak salt temsil ettikleri goriintiiler
baglaminda sunulma ve yorumlanma durumlari, giiniimiizde bir sanat yapiti olarak

tanim bulan fotograf tiretimlerine yonelik genel egilimi olusturmustur.

Akay, fotografin cagdas bir dinamik ve bir sanat yapit1 olarak kavramsal diizeyde
edindigi konumlanmay1 ii¢ temel yapilanma iizerinden ele almistir. Bu yaklasim
giinlimiiz fotografinin bir sanat yapit1 olarak ortaya koydugu kavramsal biitiinliige

iliskin secici bir tanimlama olanagini da miimkiin kilmaktadir;

“Bu bize ‘makinasal’ adlandirabilecegimiz heterojen dinamizmi gostermektedir. Toparlayacak
olursak;

a) Belgesel olan; Bergson’cu ‘siire’ye ait gibi durur; tarihsel bir estetige baghi kalir.
Nesnellesir veya taraf tutan ideolojik imgelere doniisiir.

b) Kurgulanan fotograflar, fenomenolojik algiya bagli fantasmalar diinyasinin oliiliigiiyle
alakali gibi durmaktadir; 6liimiin ve duraganligin estetigine aittir. Tamamen 6zneldir.

¢) Hareket-imge ise, semiyotiktir, dinamik bir mantiksallig1 anlatir. Temsiliyeti kirarak ani
canlandirdig gibi 6znellikarasi, i¢ ice gecen hareket-imgeye bagh bir estetige aittir.

Bu yaklasimlarm her birinin ayri bir estetigi, bagh oldugu kuramsal bir tarihi donem ve
farkh felsefi yaklasimi vardir. Biri digerini dislayamaz ama ayridirlar; hepsi cagdas
sanata aittir””'®,

Fotograf bu anlamda an1 oldugu kadar sosyal vaziyetide ¢cok yonlii bicimde temsil
edebilen biricik aygit olarak cagdas sanatlarda 6nemli bir yere ait olmustur. Gerek
cagdas sanati icine alan sergilerde gerekse de fotograf sergilenen mekanlarda
fotograf bugiiniin vazgecilmez malzemelerinden birisi olarak kendi i¢ dinamigine
bagh farkli konumlanmalar1 giindeme tagimistir. Sahsa Stone, fotografin bir sanat
yapiti olarak erken donemde edindigi yere dair Ongoriisiinde, bu alanin gelecek
stirecte ortaya koymasi ihtimal tutarliligina isaret eder gibidir;

“Bugiin meslektaslar1 arasinda oncii olarak bilinenler, firsat¢1 degerlendirmeler ve rastlantilar

pesinde olmadan, ortada yolculuk etmeden, tembellik etmeden mecazi sanattan fotografa

ulasanlardir. Ciinkii kendi gelismeleri-olugumlari, kendilerini cagdas fotografi tehdit eden en

biiyiik tehlikeden, sanatsal profesyonellikten, az da olsa, koruyor. “Sanat olarak fotograf”,
diyor Sahsa Stone, “tehlikeli bir alandir”?".

218 Akay, age, 7
*!% Benjamin, age, 32
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Fotografin bir sanat yapit1 olarak gecerliligini koruyan oncelikli niteliklerinden
birisi, “fotograf ve sanat sorunsali” basligi altinda ayrintili olarak ele alindig gibi,
bu yeni teknolojinin mindr bir ifade araci olarak edindigi 6zel konumlanma
paralelinde gelisim gostermistir. Ancak bu minor yaklasim, genel kaninin aksine
Stone’un da ongordiigii gibi fotografi 6zellikle sanat diizeyinde ¢ok daha zor ve
tartismali bir alan haline getirmistir. Benjamin, bu yaklasima benzer bir duyarlilikla
sOyle bir kavramsal ayristirma paralelinde katkida bulunmustur;
“Bugiin cektigi pek cok sanat fotografi ile evine donen bir amatdr, sirtladifi av eti sadece
ticari degeri tasiyan bir avel kadar kivanchdir ancak. Ve yine gercekten, resimli gazetelerin
sayisinin av eti satan tavukcu diikkanlarinin sayisindan fazla olacagi giinlerde o kadar uzak
degil. Sipsak fotografcilik icin bu kadar. Ancak, sanat olarak fotograftan, fotograf olarak
sanata dondiigiimiizde vurgu tiimiiyle degisiyor. Resimdeki bir seyi, ozellikle heykeli
(mimariyi saymiyorum) fotograf iizerinde yakalamanin, gercek yasamda yakalamaktan

daha kolay oldugunu herkes bilir. Fakat bunu, sanat degerlendirmesinde su andaki
diisiise, cagdas duyumun cokiisiine baglamak cok dogru olmayacaktir”*.

Benjamin’in, fotograf olarak sanata olan yaklagiminda sergiledigi hassasiyet, bir
bakima fotografi; modernizm paralelinde kacinilmaz hale gelmesi miimkiin bir
duyumsama cokiisiinden kurtarmak yoniinde olmustur. Diger taraftan sanat olarak
fotograf, Benjamin’in fotografcilar genelinde ki Ongoriisiinde pekte degisiklige

ugramamakla birlikte, cagdas sanatlar agisindan yepyeni bir biitiinliige doniismiistiir.

Fotograf, 6zellikle endiistrilesme sonrasi diinyayr daha iyi anlamak ve yorumlamak
lizerine iiretilen imgesel biitiinliigiin baslica kahraman1 olmustur. Ilk etapta bir kanit
degeri yiiklenen bu yeni teknoloji onemli olaylarin yalnizca resmedilenler oldugu
gibi bir bakis acisin1 da beraberinde getirerek: “gercek” olan temsil edilir ve
yalnizca temsil edilenler “gercek”tir gibi bir kaygiyr tasimis olsa da, giliniimiizde
fazlasiyla tarihsel deger tasiyan bu 0ngoriiye karsi olarak, cok daha genis diizeyde
kavramsal donanimlarla yiiklenmis olan fotograflar kisileri farkli yonlerde
sekillendirme egilimindedir. Benjamin, fotografin sanatsal diizeyde ortaya koydugu
tartisma alanina soyle yaklasmistir;
“Tartigmanin, bir sanat olarak fotografin estetigi sorusu iizerinde sertlesmesi tipiktir. Oysa
ornegin fotograf olarak sanat (ya da sanatin fotograflanmasi, yani bir sosyal gercek olarak
fotograf sanat1) siirekli géz ardi edilmistir. Ancak yine de sanatsal yapitlarin ¢ogaltma
fotograflarinin etkisi, her seyi fotograf makinesi ile gérme oyunu sanan tiiketici fotograf

makinesi (kamerabeute) anlayisinin az ya da cok basarili olan sanat¢ilifindan daha
onemlidir”?*'.

220 age, 30
2! age, 29-30
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Benjaminin, fotografin sanat {izerinde yarattigi 6nemi farkli bir yonde ele aldig1 bu
degerlendirme, giiniimiize uzanan siirecte bagil {iretimlere paralel bicimde,
fotografin bir sanat yapit1 olarak edindigi islerlik konusunda gelisen sorunsallarin alt
yapisini olusturmaktadir. Fotografin bir sanat iirlinii olarak tasidig: islerlik, modern
toplum acisindan 6ncelikle onun toplumsal diizeyde gosterdigi etkilesim alaninda

gecerliligini korumustur.

Toplumsal gelisim siireglerine katkis1 acisindan fotograf sanatinin gelecegi, sanat
bilimciler ve kiiltiir bilimciler tarafindan yogun bi¢imde tartisildigi giiniimiizde iki
temel olguya ulagilmistir. Yarimin insaninin yagsam tarzimi belirleyen kosullar
icerisinde gOriintli iiretimi, ya biitiiniiyle estetik savlarindan vazgecerek
siradanlasacak ya da sanatin niteliksel gelisimi insanin gelisimiyle kosut olarak
kendisini bi¢cimleyip belki de insanlik tarihinin hi¢ tanik olmadig1 kadar yaraticiligin
oncelendigi sanatsal varligindan 6diin vermeyen secici kimligini kazanacaktir.
Ozgiin ve iiretken siirec, toplumsal kimligini sanatsal dehayla birlestirdiginde
giiniimiiziin temel sorunsali olan sanatin meta olma problemi, fotografik gelisim

paralelinde belki de hatirlanmayacak diizeyde kapsamli bir yoriingeye oturacaktir.

5.2. Fotografik Temsilin iki Kavram Ogesi; Studium ve Punctum

Giiniimiiz fotografi icin temel problematik, her bir fotograf karesinin neyi
belgeledigi ya da neden belgelediginden ¢ok, bunu yaparak “ne iirettigi”’, “neye
isaret ettigi” ve kadrajina almadig1 ya da sakladig1 seylerde ‘“‘neyi goriiniir
kildig1” iizerine odaklanmistir. Bu nedenle ki, uzunca bir siireden beri fotograflar,
objektif olarak temsil ettikleri seyler kadar, bu temsiliyetin odaginda ve
uzantilarinda yatan kavramsal agilimlar agisindan yeni bir diisiinme ve arastirma

alaninin biricik bilesenleri olmuslardir.

Fotograf, kendi gelisim siireci boyunca gorsel algilarin en acik yansiticisi gibi
tamim bulmus olsa da, bircok yaklasim icin fotografta ‘“goriinmeyen” ya da
“saklanan” sey, en az onun gostermeye zorladig1 sey (asil iddias1) kadar biiyiik

bir 6nem, hatta ¢ok daha acik bir belirleyici olgu niteligine biiriinmiistiir.
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Jacgues Derrida, “The Death of Roland Barthes” (Roland Barthes’in Oliimii) adl
yazisinda, Roland Barthes’in fotografin kendi yapisina ickin “hayaletler’den soz
ettigini belirtir. Bu “hayalet”, Derrida’nin sozciikleri ile soyleyecek olursak,
“(fotografa) ait olmadan ona aittir ve onla yerlestirilemez; kendisini hicbir
zaman cercevelenmis mekanin homojen nesnelligi icinde gosteremez, onun

yerine orada yasar, ya da daha dogrusu, oraya dadanir’**%,

Derrida’nin soz ettigi “hayalet”, Barthes’in “punctum” olarak adlandirdigi seye
karsilik gelmektedir. Buna gore punctum; fotografta kendisini acik¢a gostermeden,
ancak fotografik anlamin merkezinde yer alan detaydir. Punctum, studiumun
anlatisin1 kesintiye ugratir, onu bir bakima “yeniden yazar” ya da “yeniden iiretir”.
Bu detayin fotograftaki varligi, izleyiciyi sonsuza kadar bir “hayalet” gibi izleyecek
ama izleyicinin bakisindan her zaman kacacak bir konumlanma igerisinde
tanimlanmustir. “Fotografin punctum’u Derrida’nin sézciiklerini kullanacak olursak

“aynadaki otekidir™**.

Fotografin teorik tarihine Roland Barthes tarafindan kazandirilmis olan punctum
kavrami, aslinda fotografin uzunca siiredir biriktirdigi bir kavramsal sorunsalin
beklenen — dillendirilebilmis tanimi1 niteliginde karsilanmistir. Barthes, {inlii Camera
Lucida’dasinda punctum’a dair su 6rnegi vermistir;
“Artik bicime degil, ama siddete ait olan bu yeni punctum, noema’nin (‘bu vardr’) i¢
parcgalayict vurgusu ve onun salt temsili olan zamandir. 1865’te gen¢ Lewis Payne, Disisleri
bakan1t W.H Seward’a bir suikast girisiminde bulunmustu. Alexander Gardner, hiicresinde
asilmay1 bekleyen Payne’in fotografim cekmis. Fotograf fena sayilmaz, gengte oyle: bu

studium’dur. Punctum ise sudur: O olecek. ‘Bu olacak’ ile ‘bu vardi’y1 aym anda
okuyorum”**,

Barthes’a gore, tarihsel olarak, gercek ya da politik olarak dogru a¢idan kurulmus
olanla sorgusuz bir bicimde iliskiye ge¢cmemize neden olan “studium” siirekli
olarak bagirmis, ancak hicbir zaman yaralayamamistir. Fotografa ylece, beklide hig
izerine diistinmeden baktigimizda, studium fotografin objektif olarak en goriiniir
kildigr iddianin merkezinde yer almistir. Studium, her seyin fotografin yarattig

izlenimle sinirli oldugu iddiasinin tasicist olmustur.

222 Nermin Saybasili, “Fotograftaki Hayalet”, 34
223 age, 35
*** Barthes, age, 114
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Oysa “punctum”, izleyicide hayret ve saskinlik yaratarak, gercekle kurulan yanlig
ya da eksik iliskiyi onarma potansiyelini her daim i¢inde barindirmistir. Fotografin
kendisinde zaten var olan bir ‘ek’ olmasina karsin, onu goriip fotografa katabilecek
olan fotografa bakan kisidir. Barthes, punctumun fotografin iki boyutlu hareketsiz
yiizeyinden ve imgenin cercevesinin Otesindeki hareketli diinyadan yiikselen bir
detay oldugunu belirtir. Bu olgu, fotografin gonderilerinin canlanip yasam
kazanmasini saglayan bir ara¢ islevi kazanmistir. Baska bir deyisle, punctum,
fotografin dogrudan gosterdikleri ile yapilacak birebir bir okuma girisiminde, -
ornegin formlar1 ya da kompozisyonu inceleme de — “asla bulunmayacaktir”.
Barthes yasadigi bir deneyimden so6z ederken ‘“Neden her nesne icin bir bilim
olmasin?” diye sormakta ve soyle devam etmektedir;

“Bu asik yiizlii ¢colde ansizin bir fotograf bana dogru uzanir; beni canlandirir, bende onu

canlandiririm. O zaman onun var olmasini saglayan cekiciligi soyle adlandirmaliyim: bir

canlandirma. Fotografin kendisi hi¢bir bicimde canlandirilmis degildir (‘canli gibi’
fotograflara inanmam), ama beni canlandirir: her seriiveni de yaratan budur zaten”**.

Bir fotografi okuma asamasinda, cogu kez fotograf karesindeki tek bir ayrinti, tiim
bir fotograf okumasini degistirmektedir. Punctum sayesinde kazanilan seriivende bu
noktada baglamistir. Cogu kez tek bir obje ayrintis1 iizerinden beliren yeni
betimleme, fotografin kendi uzantilarina dair en biiyiilk kazanimi ve mucizesi olarak

beklenmedik Onerilerin tasiyiciligini tistlenmistir.

Barthes icin punctum, bircok zaman bir “ayrinti” ya da “bir nesne parcas1”
olmustur. Studium’dan farklh olarak, punctum hicbir zaman kodlanmamustir.
Bu nedenle ki Barthes, punctum’a dair ¢cok net érnekler vermekten kacinmay
yeglemistir. Punctum, her bir fotograf karesinde farkh olcii ve bicimlerde
okunabilir bir gorecelilik olarak 6zel bir sorgulama alammm isgal etmistir.
Barthes tiim bir tanimlama girisimi boyunca, punctum’a sahip olma olasilig1 cok
daha diisik olan ‘tekil fotograf’lar1 bir yana aymrmistir. Bu ayrigmayi basin
fotograflarin1 kullanarak soyle aciklamistir;

“Basin fotograflart ¢ogunlukla tekildir (tekil fotografin durgun olmasi gerekmez). Bu

goriintiilerde punctum yoktur: belli bir sok vardir (ger¢ek anlaminda olsa belki yaralayabilirdi)

ama rahatsiz etme degil; ‘bagirabilirler’ ama yaralayamazlar. Boyle basin fotograflart (bir

anda) alinir, algilanir. Onlara bakarim, onlari animsamam; hicbir ayrintt (kiyida kosedeki)
okumami blmez: onlarla ilgilenirim (tiim diinyayla ilgilendigim gibi), onlara asik olmam”**.

225 Saybasili, age, 36
226 Barthes, age, 259

169



Barthes acisindan pornografi fotograflar i¢inde benzer bir tekillik s6z konusudur,
bu tip fotograflar tek bir amaca hizmet eder ve onu goriiniir kilarlar. Yapilar1 geregi
bunu Oylesine baskin yaparlar ki, bugiin bir pornografi fotografinda punctum’u
ornekleyecek bir ayrint1 yer alsa dahi, fotografin baskin amacindan dolay1 kendisini

asla 6n plana ¢ikartamaz.

Bu nedenle ki Barthes, punctumu en dolaysiz ve yalin fotograflar arasindan
ayiklamayr yeglemistir. Fotograf olgusunun giiniimiizde kazandigi kavramsal
biitiinliikk ag¢isindan 6nemli bir alana karsilik gelen punctum ve studium olgulari,
fotograf okumalar1 ana baghgr altinda, calismaya dair fotograflar 6zelinde ayrica
analiz edilmistir. Gelecek boliimden itibaren “fotograf ve kimlik” ana baslig1 altinda
fotografin “kimlik” olgusu ile gelisen iliskisi iizerinden detayli bir analize gitmek,
fotograf okumalar1 6ncesi, fotografin “kimlik” baglaminda yarattig1 temsili etkinin

genel bir acilim1 olmasi agisindan onem tagimaktadir.

5.3. Fotograf ve Kimlik Olgusu

Fotografin, kimligi betimleme ve temsil etme konusundaki etkisi, ilk iiretimlerden
itibaren, bu yeni teknolojisinin toplum icerisinde Oncelikle kimlik paralelinde bir
kullanim ve etki alan1 yaratmasini saglamistir. Fotograf ortaya ciktifi donemden cok
kisa bir siire sonra, 0zel, kamusal ya da sanatsal diizeyde olsun, insana ve sosyal
yasama doniik tiim Uretimlerinde kimligi betimleyen bir Olcii birimi olarak
kullamilmistir. Bir kisinin, bir kimlik ve kisiligin fotograf yiizeyi iizerinde
somutlagsmasi, fotografin en koklii alam1 olan portre gelenegi baglaminda, bir¢ok

acidan insanin var olusunu sorgulamayi olanakli hale getirmistir.

Kimlik olgusunun, sosyal bir ara¢ ve bir dlcii olarak cok daha on plana ¢ikmaya
basladig1r modernizm siirecinde, fotograf bu alandaki sorumlulugu neredeyse tiimii
ile tistlenmistir. Kimligin betimlenmesi asamasinda modern olan ve olmayan, oteki,
aidiyet, sinifsal esitsizlikler, irksal ve dinsel farkliliklar, beden farkliliklar1 gibi
dogrudan ya da dolayl olarak kimligi betimleyen iiretimlerin en c¢arpici drnekleri
fotograflar yolu ile verilmistir. Bu siire¢ yalnizca fotografin sanata dayali iiretimleri
ile sinirli kalmamig, kamusal diizeyde toplumlar, kendi kimlik temsillerine yonelik

bircok faaliyeti fotograflar aracilig ile yiirlitmiislerdir.
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Fotografin bir temsil ve belge degeri olarak tasidigina inanilan gerceklik misyonu,
ozellikle kimligin betimlenmesi konusunda fotograf aracilig: ile girisilen bir sosyo-
kiiltiire] tamimlama doneminin kapilarim1 aralamistir. Giiniimiize uzanan siiregte
fotograf, sanatsal iiretimleri baglaminda da cok keresinde kimlik olgusuna yonelik
elestiri ve temsil bicimlerinin sorgulandigi c¢alismalarla ©n plana c¢ikmistir.
Fotografcilarin, ilk donemden itibaren iizerinde gelistirdikleri en temel calisma
alanlarindan birisi olan kimlik olgusu, fotografin degisen ekolleri ve cagdas
kullanim anlayiglarina  bagli olarak siirekli kendisini yeniler bir cizgide

popiilaritesini hi¢bir donem kaybetmemistir.

Bu baglamda, fotografin kimlik olgusu iizerinden ortaya koydugu sorunsallar alt
basliklar altinda incelemeden 6nce, “azinliklarin™ bir 6teki kimlik olarak sanatin ¢ok
daha erken donemlerinden fotografa miras kalan temsil bi¢cim ve anlayislarini

incelemek konu zemininin olusmasi agisindan saglikli olacaktir.

5.3.1. Azinlik ve Oteki Olgularimin Sanatsal Temsili

Azinliklarin sanatsal temsili, sanatin tiim alanlar1 agisindan ilgi uyandiran ve
giinlimiize genis bir belge birikimi ile ulasan dinamik bir iiretim alani olmustur.
Ekonomik, sosyal, sinifsal, irksal, dinsel vb. bir ¢cok ag¢idan, uzunca siiredir sanatin
ilgi alanin1 olusturan kii¢iik marjinal gruplar, bir ¢ok farkli neden ve amag
dogrultusunda temsil edilmislerdir. Bu iiretim siirecinde sanatin ve sanatc¢inin
temsile iligkin tekil kaygilar1 kadar, belirli donemlere ait ideolojileri betimleme

malzemesi olarak ta tartismalara yol acan sayisiz yapit s6z konusudur.

Bat1 sanat1 retorik gelenekleri, insani degerleri isaretlemenin baslica araci olarak cok
uzun siire toplumsal sinif ve irksal farkliliklardan beslenmistir. Bu erken siirecte
sanat icerisinde farkliliklarin temsiline iligkin gelismelerin ilk ve en eski Ornekleri
resim alaninda karsimiza ¢ikmaktadir. Azinliklarin ister bireyler halinde, isterse de
kiiciik gruplar bi¢iminde temsil edildikleri sanatsal ¢alismalar cogunlugun temsil
edildigi ¢calismalara oranla biiyiik farkliliklar sergilemektedir. Avrupa da bu egilimin

en bilinen uzantilar1 resim alaninda baslamstir.
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Resim pratigi, gosterilmek istenen ve var olan biitiin farkliliklara dayali ayrimi,
karakteristik bir bi¢imde, temsil edilenlerin tiim fiziksel yapilarina kodlanan

karsilagtirmalar yoluyla islemistir.

Leppert acisindan; “Otekinin — bizden olmayanmin — mevcudiyeti, toplumsal ve
kiiltiirel farkhiliklarin 6lciilebilecegi gorsel bir kistas sunmaktadir. Yani, daha
yiiksekte olmanin yolu daha asagidakileri tammmlamaktan gecer. Daha
asagidakinin varhginin daha yiiksektekine yonelttigi tehlike, birincinin
eylemliliginin simirlandirilmasiyla bertaraf edilebilir**’. Bu nedenle ki Avrupa
resminde konuya iligkin bircok oOrnek, biiylik bir ustalikla mekansal iliskiler ve
zaman retoriklerinin de ayni yonde kullanilmasi dogrultusunda o6tekinin varligini

cercevelemeyi hedef almistir.

Yirminci yilizyilin baslarina dek insan emeginin tarimda yogunlastigi Avrupa
tilkelerinde, niifusun biiyiik ¢ogunlugunu koyliiler olusturmuslardir. Bu nedenle ki
Avrupa sanatinin 6teki kimlikler lizerine en yogun temsilleri bu gruplar iizerinden
verilmistir. Cogu homojen yapiya sahip olan bu iilkelerde koyliiler her ne kadar
sayica cogunlukta olsalar da, ekonomik olarak iist kiiltiiriin kendilerine yaklasim

bicimi acgisindan azinlikta kalan bir dinamige sahiplerdir.

Leppert’in de Ornekledigi gibi, “karmasik anlatilar1 olan, dolayisiyla da iizerinde
diisinmeyi ve gercekten de Ozel bilgi sahibi olmay1 gerektiren on yedinci yiizyil
alegorik resimlerinde genellikle toplumsal sinif farkliliklar1 da yansitiliyordu; ve
oncelikle bedenler iizerinden*®. Simiflar arasindaki esitsizligin Avrupa sanatina
olan en bilyiikk yansimasi beden temsili ilizerinden verilmistir. Bazen tiimii ile
kabataslak birakilan alt sinif resimleri, soylular1 temsil eden resimlerin tam aksine
miimkiin oldugunca vandal ve bakimsiz temsilleri ile kendine 0zgii bir ¢izgi
olusturan tagrali imajlar on dokuzuncu yiizyilla kadar biiyilk bir tutarlilikla
tretilmislerdir. Cocuklardan yetiskinlere dek, resmedilen farkli siniflara dair (bu
Avrupa resim sanatinda ilk donemler oOzellikle yoksullar, dilenciler, tasralilar,
hastalar, alkolikler vb. bicimlerde sekillenmistir) insanlarin tiimiinde ©6n plana

cikartilan sey diizensizlik, dikkatsizlik ve bakimsizlik iizerine yogunlagmustir.

2 Richard Leppert, Sanatta Anlamin Goriintiisii — Imgelerin Toplumsal slevi, cev.ismail
Tiirkmen (Istanbul: Ayrint1 Yaynlar1, 2002), 288
% Leppert, age, 229
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Oldukca aylak ve kaba saba resmedilen bu insanlarda ayrintilara 6zen gosterilmemis
ve bir¢ok resimde soylularinkinden farkli olarak ruh ve ciddiyete yer verilmemistir.
On sekizinci yiizy1l Avrupa’smin cesitli yerlerinde, ozellikle de Ingiltere’de alt
siniflarin  gittikce daha fazla toplumsal hareketlilik kazanmalariyla bedenler
konusunda yeni bir soylem dagarcigl ortaya c¢ikmistir. Bu donemde ressamlarin
eskiden beri smf farkliligini resmetmek i¢in kullandiklar gorsel ayrimlar
karikatiirciilerin elinde iyice dramatiklesmistir; karikatiirciilerin yaptig1 is tamamen
yeni bir soz dagar1 yaratmaktan ziyade zaten var olani abartarak genisletmek
olmustur. Bu yaklasimda alt smiflar gorsel olarak oldukg¢a giiliing ve cirkin
gosterilmislerdir. Leppert bu genel egilime iliskin su 6rnegi vermistir;
“Artik alt simiftan olmanin isareti — Ozelliklede yenice elde ettikleri ekonomik konumlari
sayesinde kendilerinden iistte olan siniflarin geleneksel imkanlarina kavusan tiirediler i¢in —
siskoluktur. Ingiltere’de ornegin, iist siniflari en fazla rahatsiz eden seylerden biri, iist
siniflarin aligkanliklarini taklit eden alt siniflardan insanlarla karsilasmakti. Boyle bir taklidin
yeglenen ortami, pekte sasirtici olmayacak bir bicimde, ucuz ve kolayca basilan matbu

resimlerdi; bunlar tiretim araglari sayesinde genis kesimlere yayilan ve dolayisiyla da
toplumsal hareketlilik karsisindaki 6fke c1ghigim genis bir kitleye duyuran resimlerdi”*®.

Otekinin fiziksel bedeninin kacimlmaz olarak uyandirdign irksal farkhhk
konusu Bati’daki gorsel sanatlarda yiizyillar boyunca olaganiistii cekiciligi olan
bir diger alan olmustur. Retorik etkileri acisindan, renge son derece bagimli olan
bir temsil aracinda, insanlardaki renk farkliligi insani deger “Olcedi’nin temsiline
hizmet etmistir. Leppert bu ayrimi sdyle analiz etmistir;
“Bu 0lcekte, rahatlikla tahmin edilebilecegi gibi, Obiir insanlarin tiimiiniin renklerinin
Olctimiinde standardi saptayan ve cogu insanda da olmayan renk beyazdir. Elbette ki resmin
irkla olan iligkisi insan renklerinin temsil edildigi resimlerdeki renk farklilifindan ibaret
degildir, ama bu meselenin incelenmesiyle s6z konusu iliskinin birincil sonuglarina, yani

resimde kodlanan farkliliklara, irk baglaminda sadece ilk elden goriilecekler degil ayni

zamanda da gorsel koda giren tiim 6biir farkliliklarin temeli olan farkliliklara niifuz edilmesi

miimkiindiir’*.

Irk farkhlhklarina yonelik ilk ve en onemli gorsel envanterler oryantalizm
akimu sonrasi gelismistir. Bu noktada 6nemli bir yer tutan istanbul ve Osmanh
cografyasi, fotograftan uzunca bir siire once aym yaklasimin benzer
temsillerini resim alaninda vermistir. Avrupah ressamlarca uzunca bir donem
resmedilen Istanbul goriintiilerinde insan figiirleri biiyiik yer tutmus ve bu
figiirlerin basroliinde “renk” ayricaligi yer almistir. Buradaki renk ayrimm her

ne kadar siyahlar ve beyazlar arasindaki kadar yogun bicimde goriiniir olmasa

22 age, 243
230 age, 259
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da, istanbul’u olusturan cemaatler ve Avrupal toplumlar arasmdaki vurgu
acisindan yinede biiyilkk onem tasimaktadir. Bazen fazlasiyla beyaz (ki bu
genellikle Dogulu kadin imgesinde o6zellikle kullanilir) ya da fazlasiyla esmer
(buda Dogulu erkek temsillerinin karakteristik resmidir) karakterler, abartil
bir bicimde ressamlarin yansitmak istedigi Dogu panoramasim destekleyici

unsurlar olarak kullamlmslardir.

Egzotizm, Harriet Guest’in de gostermis oldugu gibi, “nesnenin iizerine Kiiltiir-
disi, herhangi tutarh bir kokenden yalitilmis bir okunmazhgin damgasim
vurur’®'. Bu calismalarda renk unsuru irksal oldugu kadar kilik ve kiyafetlerin
temsil edilmesinde de ayni yogunlukta — farkliligin biricik araci bi¢iminde —
kullanilmistir. Ortak bir “egzotiklik” gorevinde, ressamin hizmetine sunulan Dogu
karakterleri ¢ogu kez bir Avrupalinin kullanmay1 dahi diisiinmeyecegi yogunlukta

ve adeta neon etkisinde parlak kostiimlere biiriindiiriilmiistiir.

Ondokuzuncu yiizyilin diizinelerce oryantalist ressamui icin renk demek “oteki”
demek anlamina gelmistir. Renk, oryantalizm acisindan farklih@ tanimlayan,
arzuyu koriikleyen ve erotizmi cagristiran bir unsur olarak, insanlarda,
halilarda ya da mallarda, hepsinin tek bir “egzotik’ goreve hizmet ettigi tiim
Dogu’lu cagrisimlarda biiyiik rol oynamistir. Bu resimlerde halilar ile haremde
yikanan cariyeler arasinda pek bir fark yoktur, her ikisi de fetis duygulari en

yogun bicimde uyandiracak ortak bir hedefe yonelmistir.

Renk, Bati sanatinda en yalin hali ile “kiiltiirler hiyerarsisine” isaret etmede
kullanilmis ve bunu Batili resim geleneginin uzun tarihine yaptig1 acik
gondermelerle ortaya koymustur. Otekinin temsilini dogrudan dogruya etkileyen bu
yoniin merkezinde toplumsal cinsiyet biiyiik rol oynamistir. Avrupa resminde renk,
duygularin tasiyicist ve dolayisiyla da anti-akil olarak goriilmiistiir. Renk duyguyu
resme yansitan subjektif bir aractir. Disil, latif ve “sorumsuz”dur. Cizgi zihne
sesleniyorsa, renk hiyerarsik olarak zihnin altinda yer alan bedene seslenir.
Gerome’nin ‘Hali Tiiccarlari’nda kafasindaki Dogu’nun disil oldugunu yalnizca
erkeklerin resmedildigi bu calismada dahi renkler araciligi ile acik¢a ortaya koymasi
gibi. Sonucta Dogu; Edward Said’in son derece inandirict bir sekilde gosterdigi

bicimiyle, Batili muhayyilenin uydurmasindan baska bir sey degildir.

! Guest, age, 264
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Bu resimlerin tiimiinde yanip sonen renk ciimbiisii, temsil edilen Kkiiltiirii
sadece goze seslenen — ve birde satin alinabilen — bir kiiltiir olarak tanimlamis
ve indirgemistir. Dogulu oteki, gozlere bayram ettiren bir sey olarak siirekli el
altinda ve ulagilabilir bir imgeye doniistiiriilmiistiir. Leppert, Dogulu insan
imgesinin tim diger Dogulu objeler ile bir karsilastirmasini yaparken benzer bir
algiy1 analiz etmistir; “6zde tipki halilar gibi bu insanlar1 da gorsel olarak ilging
kilan sey, ‘onlar’1 Biz-Olmayan kilan fevkalade — ve on dokuzuncu yiizyilin

Batili gozleri icin — bir renk ciimbiisii olan giysileridir**

. Bu temsil egilimi,
Dogu’nun tiim Avrupa’daki imaj biitiinliigiinii sekillendirmistir. Sonraki donemde
fotografa miras kalacak olan oryantalizm olgusu, Hayali Dogu’nun insanlar1 ve

objeleri arasinda olmadik bir diinyanin fantastik ve indirgeyici kodlarini yaratmistir.

Bati resminde 1rksal farkliligin temsili tarihsel olarak itaatin gorsellestirilmesine
yaslanmistir; bu olmadan kadinsilastirma iizerinden cinsiyet atfi zaten ortaya
ctkamaz. “Siyah Otekiye” (Batili renk saplantisini tamimlayan asil sey siyahliktir)
kerhen tahsis edilen iktidar, ironik bi¢cimde, Bati resminde bu iktidar1 inkar
cabalarinin yogunlugu tarafindan taninmistir. Leppert bu anlayisi ilging bir 6rnekle
vurgulamistir; “Sander Gilman ve Leonard Bell gibi bilginlerin isaret ettigi gibi,
Avrupali sanatcilar genellikle 1rksal Otekilerin yiiz 6zelliklerini uyarlayip
doniistiirmiislerdir. Genellikle ‘iyi oOtekiler’ olarak temsil edecekleri insanlari

233 Bu erken

‘Avrupalilastirma’ ve ‘kadinsilagtirma’ yolu ile betimlemislerdir
donemden itibaren, kisiler arasindaki farkliliklara dayali sayisiz unsur belirli
formlara biirlinmiis ve sanat alaninda kendi Ol¢ii birimlerini yaratmistir. Sanatin,
sosyal siirecleri dogrudan etkileyen bir biitiinliik olarak erken donemden itibaren
ortaya koydugu “oteki” ve “azinlik” olgularina dayali ayrisma, giiniimiizde daha
elestirel bir potada tartisilmaya ve iiretilmeye devam etmektedir. Leppert’in de
belirttigi gibi, sanatta; “otekiligin giicii, onemli olciide, kiiltiirel bir imalat olan
kaynasma korkusunun sonucudur. Sayisiz yollarla hiikiimet politikalarinca
tesis edilen ve hukuk tarafindan da hayata gecirilen ayri(mci)lik resme farkh

karsithKklar olarak yan51mlst1r”234. Bu kronik iliski, sonraki donemler uzunca siire

fotograf tarafindan yiiklenilecek olan deger ve iiretim etigini belirlemistir.

232 Leppert, age, 261
233 age, 264
“* age, 272
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5.3.2. Kiiciik Gruplar ve Sosyal Olgularin Fotografik Temsili

Fotograf, Icat edildigi giinden bu yana yalin bir temsili ara¢c olmaktan ¢ok daha
fazlasini ifade ettigi diisiiniilerek tartisilmistir. Modern yasamin bas dondiiren hizini,
anlik dondurma yolu ile biiyiilii bir anlama doniistiiren bu yeni teknoloji, bircok
keresinde giiciinii sanatsallifi kadar insan yasamina dogrudan miidahale eder olma
fonksiyonundan kazanmistir. Baglangicindan beri toplumun c¢oziimlenmesinde bir
ara¢ olarak kullanilan fotograf, bir siire sonra modern fotograf¢ilarin bu durumu
gorevlerinden biri olarak kabul etmeye basladiklart bir birikime yol acacak kadar

cok sosyal veriyi biinyesinde toplamistir.

IIk dénemlerinde cogunlukla toplumun baska tiirlii asla gérmeyecegi uzak halk ve
kiiltiirlerin kaydedilmesinde kullanilan fotograf, kisa bir siire sonra fotografcilarin
kendi toplumlarinin, ¢agdaslarinin gérmeyi isteyecegi veya istemeyecegi farkli
yanlarinin yansitilmasinda kullanilan en ciddi araclardan birisi haline doniismiistiir.
Bu evrede fotograf sekillendigi topluma “igeriden ve tarafsiz” bakabilmeyi basaran
Oznel bir nitelik kazanmigtir. Sontag, “fotografin her zaman toplumsal tepelere ve
cukurlara hayranlik beslediginin” iizerinde durmus ve eklemistir, “belgeciler (eli
fotograf makineli saraylilardan farkli olarak) bunlardan ikincisini yeglerler.
Fotografcilar bir yiizyildan uzun bir siiredir ezilenlerin ¢evresinde fir donmiis, siddet
sahnelerine katilmistir — hem de sasilacak derecede iyi bir vicdan ile”™ ...
Fotografcilarin toplumsal olgular ile aralarinda kurdugu bu girift iliski, zaman
icerisinde Ozellikle sosyal bilimcilerinde fotografi metodolojilerinde ¢ok daha yogun

olarak kullanma ve hatta tiimii ile fotografik yontemler iizerine kurulu yeni sosyal

metodolojiler gelistirmelerine neden olmustur.

North Western Universitesi sosyoloji profesérlerinden Howard S. Becker “Fotograf
ve Sosyoloji” baghikli genis calismasinda, “sosyolojinin dogum tarihini, Comte’un
bu bilime adim1 veren ¢alismasinin yayinlandigi yil, fotografinkini ise Daguerre’in
metal levha lizerine goriintii sabitleme yonteminin kamuoyuna duyuruldugu 1839
yil1 olarak kabul edersek, fotograf ve sosyolojinin {i¢ asagi1 bes yukar1 ayni tarihlerde
ortaya ¢iktigina dikkat cekmektedir. Baslangicindan bu yana, her ikisi de ¢esitli

projelere hizmet eden bu iki farkli alan agisindan en 6ncelikli konular1 toplumun

235 Sontag, age, 75

176



arastirilmasi ve kesfine yonelik c¢alismalar olusturmustur. Becker fotografin sosyal
olgular ile arasinda kurdugu girift iligskiyi soyle nitelendirmistir;
“Sosyologlar genis, soyut fikirlerle ilgilenip, bu fikirlerden yola c¢ikarak, bu fikirlerin
bicimlesmis hali, belirtecleri ya da gostergeleri olarak goriilebilen 6zgiin gozlemlenebilir
olgulara varirlar. Fotografcilarsa, bunun tam tersine, 6zgiin goriintiilerle ¢alisir ve bunlardan
yola ¢ikarak bir anlamda daha genis fikirlere ulasirlar. Her iki harekette aym sekilde bir fikrin

gozlemlenebilen bir seye baglanmasi islemini igerir, ancak baslangi¢ noktas1 farklilik
2236
yaratir

Bu asamada, yaptiklarinin sosyal bir boyutu, hatta daha ileriye giderek sosyoloji
oldugunu diisiinen fotografcilarin oram1 azimsanmayacak kadar cok artmistir.
Oberschall, “ozellikle yiizyll doniisii sirasinda sosyologlar ve fotografcilar
arasinda toplumun Kkotiiliiklerini sozciikler ve fotograflarla teshis etme
(aciklama) gerekliligi konusunda goriis birligine varildigimin” altini1 ¢cizmektedir.
Lewis Hine, “kent yasamm hakkindaki ilk arastirmalariyla ilgili olarak
sosyolojik calismalara fon veren Russell Sage Vakfi tarafindan
desteklenmistir’>’. Donem fotografcilari acisindan onemli bir kariyer merkezi
konumuna yiikselen “American Journal of Sociology, en azindan yayin
hayatinda oldugu ilk on bes yil boyunca, skandal yaratan yenilikci
makaleleriyle baglantih olarak diizenli bicimde carpici fotograflar
yaymlamstir”’>*®. Becker, donem fotografi acisindan ortaya cikan diger sosyal
egilimler arasinda soyle bir secki yapmuistir;
“Fotografik toplumsal arastirma giidiisii bir bagka ifade bi¢imini, 1939’larda FSA (Farm
Security Adminis — tration / Cift¢i Giivenligi Yonetimi) nin fotograf iinitesinde caligmak iizere
Roy Stryker’in bir araya getirdigi fotografcilarca yapilan ¢ekimlerde bulmustur (Hurley, 1972
— 1972; Stryker and Wood, 1973). Dorothea Lange, Walker Evans, Russel Lee, Arthur
Rothstein ve digerlerinin, kendilerini Amerika’min bunalim doénemindeki zor

zamanlarim ve yoksullugu kaydetmeye adadiklar1 donemdeki calismalarinda cesitli
toplumbilim kuramlarmn izleri goriilmektedir™>>.

1960’ yillar ile birlikte insan haklar1 hareketine aktif olarak katilhm
gostermeye  baslayan fotografcilar, Hine’nin cocuk iscilerle ilgili
fotograflarinda oldugu gibi, insanlar1 heyecanlandiran ve harekete geciren
fotograflar1 geri getirmislerdir. ‘“Daha sonra aym yontemleri bir olciide
dogrudan siyasal olmayan, ancak sosyolojinin ilgi alanlarina giren topluluklar,

meslekleri, alt kiiltiirleri veya kuruluslar1 inceleyen denemelerde kullanan

236 Howard S. Becker, “Fotograf ve Sosyoloji”, 45
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fotografcilar bu yolla bilingli ve diisiiniilmiis sanatsal bir amacla gazetecilige ve
etnografiye iliskin iisluplar: birlestirmislerdir™>*’. Gelisimi giiniimiizde de devam
etmekte olan “toplumun fotograflar araciligi ile arastirilmasi” gelenegi, kuskusuz
sosyal bilimler gibi fotografta da, bagl oldugu sanat, ticaret ve gazetecilik

diinyalarinin o giinkii ¢ikarlarina gore degisen cesitli yapisal 6zellikler gostermistir.

Fotografcilar erken donemlerden itibaren goc, yoksulluk, irk, toplumsal
huzursuzluk gibi cagdas toplumsal sorunlarla yakindan ilgilenmislerdir. Bu
fotograf geleneginde kotiiliikler genellikle teshir amaciyla betimlenmis ve bunlarin
diizeltilmesi i¢in eylem cagris1 yapilmistir. Becker donem fotograf¢ilarinin konuya

iliskin ¢alisma ve yaklasimlar ile ilgili olarak su 6rnekleri se¢mistir;

“Kendisini sosyolog olarak tanimlayan Lewis Hine, amentiisiinii kisaca soyle acgiklamistir;
‘ben taktir edilmesi gerekenleri fotograflamak istiyorum; ben diizeltilmesi gerekenleri
fotograflamak istiyorum’. Hine’in en onemli projesi, Birlesik Devletlerdeki cocuk iscilerin
caligma kosullarim1 daha sonra bu konuda iyilestirici diizenlemelere neden olacak bicimde
gosterdigi ¢aligmasidir.

Ondan bir siire oncede muhabir Jacob Riis (1971), New York’un kenar mahallelerini
fotograflamis ve sonuglarim How the Other Half Lives (Oteki Yar1 Nasil Yagtyor) bashgiyla
sergilemistir.

Daha 6nceki bir donemde Stryker’in FSA fotograf birimi {iyelerinin kirsal yoksulluga iligkin
cektikleri fotograflara katkida bulunan, Bourke — White ve Erksine Caldwell’in (1937) birlikte
gerceklestirdikleri You Have Seen Their Faces (Yiizlerini Gordiiniiz) isimli ¢alismalar: da
benzer bir nitelikte ele alinmas1 gereken 6zelliklere sahiptir.

Siyahlarin getto yasami, gettolarin i¢inden gelen James Van Der Zee (DeCock and MeGhee,
1973) ve Roy de Carava (de Carava and Hughes, 1967) gibi fotografcilar tarafindan
yansitilirken; Bruce Davidson (1970) ve pek cok benzerleri gibi gettolarin disindan gelen
fotografcilar tarafindan da biiylik ilgi gormiistiir. Irklarin bu dramatik karsilagtirmalar
giiniimiizde de ¢agdas bir sorunsal olarak bir¢ok fotografci tarafindan ele alinmaktadir*.

Alt - marjinal kiiltiir gruplarinin yasam ozelliklerini ele alan caligmalarda fotograf
tarthinde genis bir yer tutmustur. Bu asamada fotografcilar toplumun en karanhk
gruplarindan, tarikatlara, oOtekilestirilmis meslek ve inan¢ alanlarindan, cinsel
farkliliklara dek cok genis bir diizeyde sayisiz sosyal ayrismanin modern diinyaya
kars1 temsilini saglamislardir. Becker, donemin genel egilimini belirleyen 6nemli
caligsmalar arasinda soyle bir secki yapmastir;
“Paul Fusco’nun (1970) Cesar Cheaves ve UFW iizerine yaptig1 kitap, Marion Palfi’nin
(1973) vatandaslik haklar1 ya da Smith’in bir klasik haline gelen Ku Klux Klan (1969) iizerine
yaptiklar1 calismalarda fotografcilar, sosyologlar gibi egzotik alt kiiltiirlere ilgi duyan
yonelimler gelistirmislerdir. Deni Lyone’un (1968) motosiklet ceteleri ve Brassai’nin Paris

genelevleri (Modern Sanatlar Miizesi 1968) ile ilgili calismalar1 bunlar arasinda en popiiler
ornekleri olusturmaktadir”*.

240 age, 46
24 age, 49
2 age, 49-50
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Yakin donemde fotografcilar tarafindan gelistirilen kisisel girisimler disinda,
marjinal gruplara ait saklanmis albiimler ve sanat¢i ve yahut fotograf¢i olmayan
amatorler tarafindan bu gruplar ¢evresinde ¢ekilmis goriintiilerin toplanmasi sonucu
ortaya ¢ikan bir cok proje sekillenmistir. Sosyal bilimler acisindan da veri niteligi
tagiyan tiim bu fotograflar ayni zamanda kiiltiirel bir envanter olma ozelligi de

kazanmaktadir.

Fotografin, toplumun unutulan ya da otekilestirilen gruplarina dikkat cekme
konusunda ki hassasiyeti bir siire sonra fotograf ve bu gruplar arasinda gelisen bir
gorsel klise yaratma riskini siirekli olarak tasimaktadir. Bu durum, toplumsal
vakalar1 kullanmak yoluyla “sloganlar” iiretebilme kabiliyetini kullanan
fotografcinin, ele aldigl konuya yaklasimi ya da konunun sunum bi¢imine gore var
olan duyarliligr tam tersi yoniinde etkileme riskini beraberinde getirir ve en az
fotografin sosyal gercekliklerle iligskisini olumlayan tarafi kadar onemlidir. Sontag
bu riski tanimlarken, konunun en kliselesen orneklerinden birisini kullanmis ve su
detaya dikkat ¢ekmigstir; ‘“Nazi kamplarimin ilk fotograflar ciktiginda bunlarin
hicbir bayagi yan1 yoktu. Otuz yil sonra ise belki de bir doyum noktasina ulagildi.
Sorumluluk sahibi fotograf su son yillarda vicdam1 uyandirdi®i kadar

oldiirmiistiir de.. S

. Bu tip fotograflarin gercekligine iliskin siiphe ortadan
kalktiginda bile, ¢ok sonralar1 gelisecek reaksiyonlarin devamlili§i Sontag’in da
belirttigi gibi ulasilan doyuma paralel olarak gecen zaman icerisinde algi
farkliliklarinin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Bu durumda fotograf, ele aldigi
gruplar i¢in iistlendigi gérevin ¢cok disinda ve beklenmedik bir ilgisizligi de yaratma
riskine sahiptir, bu nedenle ki fotografin sosyal olgular iizerine sekillenen sdylemi
bircok keresinde benzer bicimlerde bir gelisebilecek bir duyarsizlasmaya da yol

acma riskini barindirmistir.

Diger taraftan, “temsil edilen sosyal olgu her ne olursa olsun, aym konunun
baska biri tarafindan aym insanlar, yerler ya da olay kullamlarak
fotograflanip, toplumsal gerceklige iliskin cok daha farkh ifadelere ulasmasi
her zaman miimkiin” olmustur. Sosyal olgulara yonelik calismalarin en
tarafsizlastirilmaya calisilanlarinda dahi bu tiirden bir egilim, fotografci ve anlatim

bicimine gore muhakkak sekillenecektir. O nedenle ki sosyal olgu ve fotograf

243 Sontag, age, 37
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arasindaki bag, en kosullanmamis biciminde dahi yeni bir soylem iiretmeye yonelik
olarak farkli bir islev kazanmaktadir. Fotograf¢i her kosulda anlatmaya calistig
hikaye boyunca, bu bir insanla, bir eserle, bir eylemle, bir toplumla ilgili olabilir,

gizli ya da acik bir bicimde analizler barindiran bir sey tiretmis olur.

Bu nedenle ki 6zellikle sosyal olgularla ilgilenen fotograflar, bir portre ya da doga
fotografindan ¢ok farkli olarak sosyo-politik bir alt metni de ister istemez
biinyelerinde barindirmislardir. Var olan1 en acik ve tarafsiz bicimde ortaya koyma
yontemlerinde dahi karsilasilan bu durum, Iwo Jima’daki gondere bayrak cekilmesi
ya da Arthur Rothstein’in kurak topraklar iizerindeki kafatasi resmi hakkindaki
dogrudan gerceklige iliskin tartismalarin c¢ok disinda, “sunumun gercekligi”

baglaminda bir¢ok yeni reaksiyon gelismesine olanak tanimaktadir.

Bu noktada fotograftan elde edilen bilgi, otomatik olarak yapilan seyi
bicimlendirememis, ancak bilerek ve isteyerek calismalarin i¢ine katildiginda ve
bilingli bir bigcimde kullamldiginda ise yarar bir nitelik kazanmistir. Ornegin; “Ruby,
antropologlarin ¢alisma alanlarinda cektikleri fotograflarin gercekten tatil
fotograflar1 oldugunu, herhangi bir baska tatilde cektiklerinden ya da antropolog
olmayan insanlarin c¢ektikleri tatil fotograflarindan bir farki olmadigini, egzotik

99244

goriinene ya da normal dis1 olana odaklandiklarin1”™" savunmustur.

Bu ornek fotografin sosyal olgular acisindan kosullanmis ve kosullanmamis
durumlar arasindaki farkin bir¢ok agidan gelistirilerek elestirisine sagladig1 olanak
nedeniyle 6nem tagimaktadir. Fotografcinin oncelikle kim oldugu, niyeti ve hangi
neden adina elde olan fotografi iirettigi, bu tip calismalarin 6ncelikli 6nem tasiyan
unsurlart olmustur. Eminiz ki ‘“Paris genelevleri” isimli calisma Brassai
tarafindan degil de donemin koyu Katolik ve milliyetci bir baska Fransiz
fotografcis1 tarafindan gerceklestirilseydi, belki calismamin bashgi yine aym
kalacak ama bu gocmen kadinlarla dolu fuhus yuvalarina dair ortaya cikacak

goriintiiler ve ifade edecekleri anlam cok daha farkh bir diizeyde olacakti.

Ulkemizde sosyal olgularin fotograflar yolu ile temsil edilmesi, tartisilmasi ve
anlagilmaya calisilmas1 gibi bir gelenek olmamakla birlikte, bu tip caligmalar

ozellikle son yillarda cesitlenen ve gelisen 6rneklerle azda olsa kendi kamuoyunu

244 Becker, age, 53-54
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yaratmistir. Bunlar icerisinde, konumuzla da baglantili olmas1 agisindan en 6nemli
ve carpict ornegi Karsi Sanat Galerisinde, 06.09.2005 tarihinde gerceklesen “6-7
Eyliil Olaylar1 Sergisi” olusturmaktadir. 6 Eyliil 1955 yilinda baslayan olaylarin tam
ellinci senesinde, ayn1 giinde ve saldirilarin en yogun bicimde gerceklestigi Istiklal
caddesi iizerinde agilis1 yapilan sergi, Dilek Giiven tarafindan hazirlanan doktora

tezine baglantili bir gorsel sunumu icermektedir.

Olaylarin Oncesi ve sonrasina iligkin 250’ye yakin fotograf ve diger belgelerden
olusan sergi, olaylarla ilgili sorusturma ve mahkeme siirecinde Bas Hakim olarak
gorev alan Timamiral Fahri Coker'in, oliimiinden sonra yayinlanmak kosuluyla
Tarih Vakfi'na bagisladig: arsiv esas alinarak diizenlenmistir. Bu proje, daha 6ncede
belirttigimiz gibi, fotografcilarin kendi kisisel ¢alismalar1 disindaki, arastirmacilar
tarafindan albiimler ve arsivlerin taranmasi yolu ile fotograf kullanilarak olusturulan
sosyal tabanh siireclere yonelik projelere ornek teskil etmektedir. Sergiye iliskin
basimi yapilan bir albiim kitap disinda, sergi boyunca konuya iliskin Bilgi
Universitesinde ¢esitli panel ve toplantilar diizenlenmistir. Ancak bu sergiye iliskin
en ilging gelismeyi acgildigr giin kokteylin hemen ardindan ugradigi saldiri
olusturmaktadir. Halbuki Tiirkiye'de gelisme gosteren yeni Kkiiltiir politikalari
bakimindan biiyiik bir olgunlugun isareti olarak tanmimlanan sergi, saldir1 Oncesi

medya aracilig ile tiim Tiirkiye de olumlu bir proje olarak duyurulmustur.

Tarihin ac1 bir tekerriirii olarak, bu kez galeri 30 kisiye yakin bir radikal milliyetci
grup tarafindan basilmis, igeride sergilenen fotograflar yerlerinden sokiilerek
parcalanmis ve elli sene 6nce Istanbul azinhiklarina yonelik gelisen yok etme
politikasinin hala devam ettigi vurgulanmistir. Ne ironiktir ki saldirganlarin sergide
parcalayarak yok etmeye calistiklar1 goriintiiler, bundan 50 sene Once tamda
kendileri tarafindan insa edilen tarihin fotograflar1 olmustur. Calisma icerisindeki
“fotograf okumalar1” boliimiinde iki tanesine yer verilecek olan bu arsive ait sosyal
belge niteligindeki fotograflar, sosyal olgular ile fotograf arasindaki bagin zamansal
iliskisi acgisindan da onemli bir nitelige sahiptirler. Bu sergi var olan, ancak
unutulmus bir sosyal olgunun hatirlanmasi siirecinde, gecmisin kiiciik bir analizini
sunarken, ayni olgunun giincel bir parodisini de istemeden saglamis olmasi
acisindan ilging bir ornek teskil etmektedir. Sosyal olgularin teshirine yonelik bu tip
calismalar, bazi durumlarda teshir edilen grubun kendisi ya da tam aksi yonde

faaliyet yiiriiten kars1 bir grup tarafindan sabote edilme riskine aciktir.
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Bugiin sosyal olgularin fotografik bir dille anlasilmasindan ¢ok, olaylara doniik
belge fotograflar1 6zellikle basili yayinlar araciligi ile daha fazla ilgi ve kullanim
alanina sahiptir. Gliniimiizde tiim diinyada oldugu gibi fotografik olarak cogu kez
tek bir kare, tek bir olguyu aciklamak yoniinde kullanilir ve basim dili agisindan
yeterli bulunur. Seri fotograflar halinde olusturulan fotograflar cogunlukla sosyal
bilimlere yonelik calismalara ve fotografcilarin konuya iliskin sayis1 gittikce azalan
projelerine hizmet ederler. Gelisen enformasyon araclari ve Ozellikle gorsel
iletisimin tiim diinyada genis oranda kullanilmaya baslanmasi ile, bir grup, toplum
ya da kiiltiirii fotograflar aracili ile anlama yolunda tek bir gézlemcinin ¢alismasi

zamanla cok daha az ilgi goriir hale gelmistir.

Ancak giiniimiizde ayn1 yonelim 6zellikle cagdas sanat alaninda, farkli uygulama ve
bicimlerde yeniden hayat bulmustur. Bugiin cagdas sanatcilar tarafindan sosyal
olgulara yonelik ¢alismalarin en onemli materyallerini fotograflar olusturmaktadir,
bir bakima gecmisin gettolarda, kamp alanlarinda, isci bolgelerinde zaman geciren
fotografcilarinin deneyimleri farkli bir iislupla yeniden devralinmis gibidir. Sontag,
bu gelisen anlayis1 6zel bir 6rnekle agiklamistir;
“Bugiin Times Meydan’’min Kkurtarilmus bolgesini travestilerden ve fahiselerden
temizleyip iistiinii gokdelenlerle kaplamak icin bir baski var. Topluma aykir: olan yer
alt1 sakinleri kisith cevrelerinden c¢ikartildik¢a — uygunsuz, halkin basina bela, edepsiz
diye ya da en azindan kazanc¢ saglamadiklar: icin yasaklanarak — birer sanat konusu

olarak giderek daha fazla bilince yerlesiyor, daha fazla uzaklhik yaratan yaygin bir
yasallik ve metaforik bir yakinhk kazanmiyorlar™>*.

Alt Kkiiltiirlerin giiniimiizde hala ©nemli bir alan olusturan sanatsal temsiliyet
sorunsali bugiin i¢in en yogun temsillerini fotograflar araciligi ile saglanmaktadir.
Fotografin ortaya koydugu 0zgiin iislup ve carpicit anlatim giicii, ilk donemden
itibaren, fotograf ve kiiciik gruplar arasinda ©zel bir kader birligi yaratmis
goriinmektedir. Ali Akay, Toplumbilim dergisinin fotograf 06zel sayis1 igin
hazirladig1 6ns6z metnine soyle baglamaktadir;

“[stanbul; son on yildan fazla bir zamandir arka arkaya acilan fotograf agirhkl cagdas

sanat sergileri ile eski bir tartismay1 yeniden alevlendirmis gibi duruyor. Fotograflarin

birer kurgumu yoksa belgemi oldugu tartismasi, cagdas sanatta fotografin yerini de

sorgular durumda. Bugiin belki artik ‘fotograf sanat mi degil mi?’ tartismasi geride
kaldi ama fotografin belgesel statiisii giindeme geldi**.

245 Sontag, age, 62
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Farkli bir dille yeniden giindeme gelen bu o6zellik, kuskusuz fotografin en
eskimeyecek ve sosyal siirecler var oldugu siirece farkli iislup ve bicimlerde devam
edecek olan en kayda deger sorumluluklarindan birisi olarak en azindan var olan
gorsel aligkanliklar1 kiracak yeni bir teknik bulunana dek devam edecek gibi
goriinmektedir. Fotografin kiiciik alt gruplar ve sosyal olgular ile siiregelen kader
birlikteligi, sanatin bu alanda daha 6nce karsilagilmamis 6l¢iide yogun bir envanter
stokuna sahip olmasim saglamistir. Bu stok, gecen zaman ve tarihsel siireglerin
kazandiracag yeni anlamlar ile, fotografi bu 6z niteligi tizerinden siirekli giindeme

tasiyacak en temel ayricalik olarak konumlanmustir.

5.3.3. Oteki ve Travma’nin Fotografik Temsili

Fotografin oteki ve travmatik sosyal olgular ile arasinda kurdugu derin koprii,
oncelikle onun belgeleyici ozelligi {izerinden gelisen ve sonraki donemler bash
baslina bir calisma biitiinligli olusturan, kendi tarihine paralel bir siirecte
olagelmistir. Bugiin i¢in hala, sosyal kirilmalar, savas bilancolari, zorunlu gogler,
soykirimlar, i¢ catismalar ya da aclik gibi problemli konularda fotograftan daha
etkili bir belgeleyici hafiza yoktur. “1839 yilinda ilk kameranin icat edilisinden beri,
fotograf sanati oliimle hep hasir nesir olmustur. Sontag’in deyisiyle; ‘“kamera ile
saglanan bir goriintii — kelimenin tam anlamiyla — mercegin Oniine getirilen bir seyin
kopyast oldugundan, fotograflar, kayip bir gecmisten ve ayrilip giden hayatlardan
bir yadigar olarak, bagka biitiin resimler karsisinda belirli bir stiinliik

ta§1m1§1ard1r”247.

Bu 0zgiil temsiliyet konumlanmas: kisa bir siire sonra fotografi, sadece Ozel
anlamda degil, kendi kamuoyunu olusturacak derecede genis bir anlamda
sansasyonel diizeydeki sayisiz travmatik siirecin zorunlu tani§i ve tasiyicisi
konumuna getirmistir. Giiniimiizde kesintisiz goriintii bombardimaninin
(televizyon, video, filmler) biitiin hayatimzi kusatmis oldugu siiphesizdir,
ancak is “hatirlama’ya geldiginde fotograf hala daha derinden bir can acitma,

insan zihninde daha derin bir iz birakma giiciine sahiptir.

247 Sontag, Bagkalarmin Acilarina Bakmak, 23
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Gercegin act sonuglar1 fotografa ilk kez Kirim Savasi fotograflar1 ile topluca
yansimigtir. Savas fotograf¢ilifinin ortaya cikardigr ilk savas Kirim savasi, ilk
fotografcida (ki her kaynak tarafindan ilk savas fotografcist diye amilmigtir) 1885
yilinin baslarinda Prens Albert’in tesvikiyle Britanya hiikiimetince Kirim’a
gonderilmis olan dolayisiyla savasin ‘resmi’ fotografcisi olmaktan oOte bir sifat
tasimayan Roger Fenton’dur. Osmanlilar ile Ruslar arasinda 1853 yilinda baslayan
Kirim Savas’ina, daha sonra Ruslara karsi Fransa ve 1854 yilinin Mart ayinda da
Ingiltere katilmistir. “Ingiltere katildiZi Kirim savasinda ilk kez, savasin
bilancolarimin gorsel bir envanterini tutmak amaciyla fotografci Roger
Fenton’u gorevlendirmistir. Fenton, iizerine “photographic van” yazilmis at
arabasi ile, 1855 yilinda savas alamina ait ii¢ yiiz altmisin iizerinde fotograf
gekmistir”248. Bu olayda Britanya Hiikiimeti, taninmis bir profesyonel fotografciy:
cepheye davet etme ihtiyacini duymustur. Ciinkii, “Kirim’a bir onceki yil
gonderilmis Britanya askerlerinin basina gelen beklenmedik riskler ve
yoksulluklarin, basinda dehset verici boyutlarda yer almasi {iizerine duruma
miidahale etmek gerektigini anlamis ve savastan hosnutsuzlugun artmasina karsi
daha olumlu bir izlenim uyandirmayr amaglamistir**. Diinyanin bu ilk savas
fotograflari, cogaltim ve medya faktoriiniin kisitl olmasi nedeniyle daha cok Ingiliz
devletinin Kirnm Savasina dair bir gorsel stoku ve yeni bir teknolojik alternatif

olarak algilanmugstir.

Fotografa yansiyan travmatik olaylarin Kkitleler agisindan etkileyici sonuglar
dogurmasi oncelikle ¢cogaltim ve medya faktoriine bagh olarak gelismistir. Vietnam
Savasi sirasinda 1972’de diinyamin bircok gazetesinin bas sayfasinda cikan
Huynh Cong Ut’un cektigi ve ana yola atilan Amerikan napalmlarindan
kacarken ac icinde feryat eden bir koyiin ciplak cocuklarimi gosteren iinlii
dehset fotografi onemli bir o6rnektir. Bu fotograf, o giine degin savasa karsi
duyulan tiksintiyi arttirmada televizyondan aktarilan yiizlerce saatlik
barbarhik goriintiisiinden c¢ok daha etkileyici olmustur. Sayisiz akan
goriintiiden farkh olarak, Amerikan kamuoyunda belleklerden silinmeyecek
bir hafizaya yol acan bu fotograf, (iizerine az once bir Amerikan napalm

serpilmis kollar1 acik ve aciyla haykirarak fotograf makinesine dogru kosan

¥ Ozendes, age, 14
** Sontag, age, 47-48
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ciplak Giiney Vietnamh cocuklar) kisa siirede bu savasin en bilinen ikonlar
haline gelmistir. Fotografin, bellek ile kurdugu bu keskin iliskinin bir zaferi
olarak, sonraki donemler bu fotografa dayalh bicimde artan savas karsiti

girisim ve argiimanlar tiim bir siirece etki etmistir.

Ispanya I¢ Savas1 (1936-1939), modern anlamda taniklik edilen (“gozetlenen”) ilk
savas olmustur; “bu savas, sicak carpisma hatlarinda ve bombardiman altindaki
sehirlerde gorev yapip, calismalart ispanya da ve diger iilkelerin gazeteleriyle
dergilerinde aninda yayinlanan profesyonel bir fotograf¢i ordusu tarafindan
izlenmistir’*°. Sonraki dénemler bir alan halini alacak olan savas fotografciliginin
da giiniimiize yansiyan en modern 6rnekleri bu savas sonrasi sekillenmistir. “Baska
bir iilkede meydana gelen felaketlerin seyircisi olmak, gazeteciler diye bilinen
profesyonel, uzman turistlerin bir buguk asr1 askin siiredir maceralarinda gittikce
katlanan birikimleriyle dogrudan ilintili olan, esasli bir modern deneyimdir’*'. Bu
modern deneyim kisa bir siire icerisinde kitle kiiltiiriinii etkileyen ve aym Olciide
kendi 0zgiin alanin1 yaratan bir tarihi okumayi zorunlu kilmistir. Ancak bu durum
ayni1 Olciide politik islerlik saglayan bir dizi tarafli ve celiskili siirecinde gorsel tarihi

metinleri anlamina gelmektedir.

Hakkin ve hakliligin bir tarafta, baski ve adaletsizligin diger tarafta yer aldigina ve
kavganin siirdiiriillmesi gerektigine inanalar agisindan onemli olan, tam da kimin,
kim tarafindan oldiiriildiigiidiir. Bir Israilli Yahudi’nin goziinde, Kudiis’iin
merkezindeki Sbarro pizzacisina diizenlenen saldirida paramparcga olan bir cocugun
fotografi, oncelikle, Filistinli bir intihar bombacisi tarafindan 6ldiiriilen bir Yahudi
cocugun fotografidir. Bir Filistinlinin goziinde ise, Gazze’de devriye gezen bir
tankin ezerek paramparca ettigi bir cocugun fotografi, 6ncelikle, Israil ordusunun bir
zirhl1 araci tarafindan oldiiriilen bir Filistinli ¢cocugun fotografidir. Militanin bakis
acistyla, kimlik her seydir. Bu gibi siireclerde biitiin fotograflar, altlarina eklenen
yazilar ya da {stlerine konulan basliklarla aciklanmayr veya carpitilmay1

beklemislerdir.

230 age, 20
21 age, 17
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Sontag, bu stratejik sekillenmeye cok ©6zel bir 6rnekle katkida bulunmustur; “son
donemdeki Balkan savaslarimin ilk asamalarinda Sirplarla Hirvatlar
savasirken, bir koyiin topa tutulmasi ile oldiiriilen ayn1 cocuklarin fotograflari
hem Sirplarin hem de Hirvatlarin propaganda dosyalari icerisinde yer almistir.
Yazisim1 degistirirseniz, cocuklarin o6liimii kolaylhikla yeniden ve yeniden
kullanilabilme ézelligine sahiptir’>>. Bu celiskili siire¢, en agir iddiasini travmatik
sonuclar iizerinden veren fotografi, ilging bir sorumluluk alanmna doniismiistiir.
Dehset fotograflar: taraflar arasinda hiimanizmi arttirici1 yonde oldugu kadar
iddiayn ve propaganday:1 arttirici bicimlerde de sik sik ve ciddi sonuclar

doguracak sekilde kullamilmislardar.

Yazili bir metnin (ki, icerigindeki diisiinceler, gondermeler ve sozciikk dagarciginin
karmasikligina baglh olarak, okur kitlesi ¢ogalan ya da azalan bir metnin) aksine
fotograf, yanlica tek bir dile sahiptir ve potansiyeli itibariyle gelecekte de baska bir
dili olmayacaktir. Bu noktada bir travma, fotograflanarak oncelikle o seyi “haber”
olarak izleyen baska yerlerdeki insanlarin goéziinde gercek kilinmaktadir. Ancak
giinlimiizde bu gercgeklik kendi tarihinden kopan bir dizi taraflilik ile de bir arada
anilir hale gelmistir. Sontag, bu siirece dair 6rnekler paralelinde carpici bir analize
ulagmustir;
“Gazeteler 1880 yilindan beri fotograf basmaktadir. Sonralari, National Geographic ve
Berliner Illustrierte Zeitung gibi on dokuzuncu ylizyil sonlarindan beri yayinini siirdiiren ve
fotograflar illiistrasyon olarak kullanan eski popiiler dergilere ek olarak, biitiin sayfalarini
fotografa (sadece resimlerin altina cok kisa metinler giriliyordu) ve “resimli hikayeler’e
(bunlarda da, goriintiileri dramatiklestiren bir hikaye esliginde ayni fotografcinin en az dort
bes resmi bulunuyordu) ayiran ¢ok tirajli haftalik dergiler (6zellikle, 1929°da Fransiz “Vu”,

1936°da Amerikan “Life”, 1938’de ingiliz “Picture Post”) ortaya ¢ikmustir. Gazetede ise resim
(ustelik tek bir kare olarak), hikayeye eslik eden malzeme yerine gecerdi.

Gazete fotografcilari, ister savas ister baris donemlerinde olsunlar, sovenist Onyargilara prim
vermeyen adil taniklar olarak kendi ¢aglarinin tarihgesini olusturmuslardir. “Magnum’un
goriisiince, boylece fotograf sanati artik kendisinin diinya capinda bir ugras, bir meslek
oldugunu deklare ediyordu. Fotograf¢inin hangi milliyetten oldugu ve kendi iilkesindeki
gazetelerle olan baglantilari ilke olarak bir 5nem tasimamaktaydi™>”.
Bu tavir uzunca dénem savas fotografcilar iizerinden romantize edilen bir duygusal
istiinliigli ve erdemi Oongdrmiistiir. Baz1 savas fotografcilarinin igerisine girdikleri
catismalar esnasinda yasamlarimi yitirmeleri onlara kisa siirede fotograf diinyasi

icerisinde daha farkli bir misyon yiikler hale gelmistir.

22 age, 8-9
3 age, 34-35
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Diinyanin en biiyilk savas fotografcisi Robert Capa’da, “tim diger savas
fotograf¢ilar1 gibi, savagsmayan insanlarda (6zellikle de, vicdanhi bir insanin taraf
tutmaya zorlandig1 ender ¢atismalardan biri s6z konusu oldugu zaman) hala goriilen,

savasa gitmenin romantik cekiciligini miras almigtir™>*

. Bu egilim ayn1 zamanda
fotograf¢i ile kurulan derin empatinin de bir sonucu olarak ortaya c¢ikmistir.
Friedrich’in ‘“‘Savasa Kars1 Savag!” albiimii ile siyasal acidan taraf tutan bir
fotograf¢ilar kusaginin en {iinlii simas1 olup, biitiin calismalariyla savasa ve savasin
kurbanlarina yogunlasan Capa’min ilk resimlerinde go6zlendigi sekliyle sol
mubhalifligin golgesinin pek diismedigi bir mesruiyet kazanmistir bu durum.
Sistemin ana damarini olusturan ve keskinlesmis toplumsal sorunlarin islenmesine
gdz yuman yeni bir liberal konsensiisiin sekillenmesinin pesinden, fotografcinin
kendi gecim kosullart ve bagimsizligi ile ilgili sorunlar 6n plana ¢ikmistir. Bu
sirecin sonuglarindan birisi; “Robert Capa’nin birka¢ arkadasiyla (bunlar arasinda
‘Chim’ ile Henri Cartier — Bresson da vardi) birlikte 1947°de Paris’te, “Magnum

Photo Agency” adinda bir kooperatif kurmalari™>>

olmustur. Diger taraftan dehset
fotograflar yalmizca savas fotografcilarinin ¢ektikleri ile sinirli kalmamais, bir cogu
zaman igerisinde farkli anlamlar bulan bir dizi imzasiz fotografta sonraki donemler

cekilen acilarin en iddiali taniklar1 olarak kendi giindemlerini yaratmiglardir.

Fotograflar belli donemler belli olaylar ekseninde yogunlasarak adeta uluslararasi
diizeyde tek bir problemin acilimina hizmet eder goriinmiislerdir. Bunlar icerisinde
zaman zaman dehgset fotograflar1 biiyiilk yer tutmustur. Sontag icin, eger
fotograflarin en igreng, en nefret uyandirici gercekleri yalmzca kaydetmekle
kalmayip, bunun yaninda bir de tanimlama giiciiniin biitiin karmasik anlatilardan
daha baskin ¢ikmaya basladigi her hangi bir yildan s6z edilebilirse, bu yil kesinlikle
1945 yihidir;
“1945’in Nisan ay1 ile Mayis ay1 baslarinda, toplama kamplarmm bosaltildig1 ilk
giinlerde Bergen — Belsen, Buchenwald ve Dachau’da cekilen resimlerle ve yine aym
yilin Agustos ay1 baslarinda Hirosima ve Nagasaki’de yasayanlarin atom bombasiyla
yakihp Kkiil edilisini izleyen giinlerde Yosuke Yamahata gibi Japon taniklarin

fotograflariyla hatirlanan yil fotograf tarihinin en travmatik envanterlerinin toplamini
sunmaktadir”>°,

234 age, 33
253 age, 34
236 age, 24
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Bu yillarda diinya, fotografin dehset ile olan iligkisine ve dehseti yansitmadaki etki
giiciine adeta ikna olmustur. Sonraki donemler hizla artan benzer perspektifli
fotograflar, cagdas travmatik temsillerin bu olaylardakine bagli ana hatlarim
saglamlastirmislardir. 1945 tarihinden itibaren 6lim fotograflar1 kamuoyunda c¢ok

daha mesrulagmis ve alisildik kareler haline gelmislerdir.

Gercek dehset goriintiilerine ¢cok yakindan bakmanin sok edici oldugu kadar utang
verici bir tarafi da her zaman kisi psikolojisinde derin etkiler birakmigtir. Acinin en
akil almaz ve asir1 boyutlardaki goriintiilerine gozlerini kirpmadan bakabilecek
insanlar, sadece o aciy1 hafifletmek icin bir seyler yapabilecek konumdaki (askeri,
hastanedeki doktorlar vb) ya da o resimden bir seyler 68renmeye niyetli kisiler
olabilirler. Onlarin disinda hepimiz — kendimize yiikledigimiz anlam ne olursa olsun

— bu fotograflara kars1 birer dikizci olarak konumlanmisizdir.

Diger taraftan, savasta katlanilan acilar1 sergileyen goriintiiler artik o kadar yaygin
bir sekilde elden ele dolagmaktadir ki, “yakin zamanlara kadar taninmisg

fotografcilardan, tam da bu tiir kareler ¢ekmelerinin bir beklentiye doniistiigii

9257

kolayca unutulmamaktadir”*”’. Simdilerde siradan kisilerin tanikliklari ile ¢ekilen ve

her yere dagilan dehset sahneleri, gecmisin profesyonel gorsel uzmanlarinin
“eserlerinin” yerini almis gibidir. Bircok travmatik olayin goriintiileri artik uzmanlar
kadar, sivillerinde taniklik ettikleri gorsel malzeme yiginlarina doniismiistiir. Diger
taraftan Sontag, bu konuda soyle bir hatirlatmada bulunmustur;
“1960’11 yillarin ortalarindan beri, savaslar1 goriintiileyen en tinlii fotografcilarin cogu, kendi
rollerinin savasin ‘gercek’ yliziinii gozler oniine sermek oldugunu diistinmiislerdir. Larry
Burrows’un ¢ektigi ve 1962°den itibaren ‘Life’ dergisinde yayinlanan iskence ve eziyete
ugramis Vietnam koyliileriyle yarali Amerikan askerlerini gosteren renkli fotograflari,
Amerika’nin Vietnam’da ki varligina karst isyant kesinlikle bilemistir. (1971°de Burrows,
yaninda ki ii¢ fotografciyla birlikte, Laos’ta Ho Ci Minh Hatt1 iizerinde ucan ABD ordusuna
ait bir helikopterden agilan ates sonucunda oldiiriilmiistiir. ‘Life’ dergisi de, benim gibi orada
cikan savas ve sanat resimleriyle yetismis ve egitimini beslemis bircok kisiyi iiziintiiye

bogarak 1972’de kapanmustir.) Burrows, biitiin savas: renklerle yansitan (gercege benzetmeye
yeni bir kazanim getiren, yani, ‘sok’u devreye sokan ilk 6nemli fotografcidir”*®.

Burada fotografik olarak Burrows’un yaptig1 sey aslinda savas fotograflarim belirli
birer gorsel mizansene doniistiirme kabiliyeti lizerinden sekillenmistir. Salt act ve
Oliim goriintiileri disinda, Burrows tiim bu fotograflara bir duygu ve etki yiiklemeye

calismistir. Bu konuda Sontag soyle bir karsilastirmaya gitmistir;

*7 Sontag, age, 47
258 age, 37
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“Savas fotograflarinda giizellik gormek, kalpsizlikle es anlamh sayilmaktadir. Oysa,
yikim manzarasi da nihayetinde bir manzaradir. Burada s6z konusu olan, yikintilar
icinde bir giizelliktir. Saldirirdan hemen sonraki aylarda Diinya Ticaret Merkezi
yikintilarimin fotograflarmin giizel oldugunu teslim ve iddia etmeye en basit deyimle
densizlik, daha ¢ok ta biiyiik bir saygisiziik goziiyle bakilmaktaydi. insanlarin séylemeye
en fazla cesaret edebildikleri sey, fotograflarin ‘gercekiistii’ oldugu yolundaki genel
gecer sozlerdi ve bu aciklamalarda arkasinda, gozden diisen ‘giizellik® kavramimn
sindigi zoraki bir kibarhiktan ibarettir. Ancak o fotograflar giizeldiler; i¢lerinde pek cogu —
bagka isimlerin yan1 sira, Gilles Peress, Susan Meisalas ve Joel Meyerowitz gibi mesleginin
ehli fotografcilarin cektikleri — gercekten giizel resimlerdi. Mekan i¢in, yani ‘kat sifir’ adi
verilen kocaman mezarlik i¢in elbette ‘giizel’ sifat1 kullanilamazdi. Fakat fotograflar nesneleri
ne olursa olsun hep doniistiiriicti bir etki yaparlar; herhangi bir sey, bir goriintii halini
aldiginda gercek hayatta olmadig: sekilde giizel — korkutucu, dayanilmaz — haline kolayca
doniisebilir™>.

11 Eyliil saldirilar1 bunu saglayan son ve en acik olay olarak diinya
kamuoyunda yarattif1 etki iizerinden diisiiniildiigiinde onemli bir ornektir.
Orada olup bitenler, ertesi sabah tiim diinyada insanlarin ellerine gecen gazete
mansetlerindeki tek bir fotograf karesi ile temsil edilmislerdir. Bu ikinci
ucagin, kuleye carpmak iizere oldugu karedir. Bu esnada diger kuleden c¢ikan
dumanlar tiim sehrin iizerini sarmis durumdadir. Bu manzara gercekten
gercekiistiidiir, altinda yatan olaganiistii giizelligi saklamanin bir yolu olarak
basvurulabilecek tek gecerli tanim budur ve insanlarda yarattigi ilk etki,

iiziintiiden ziyade “sok” ve “gozlerine inanamama” seklinde gelismistir.

Uzerinde daha az oynanmis fotograflarin daha fazla benimsenmesinin nedeni,
yalnizca onlarin 6zel bir inandiriciliga sahip olmalarindan kaynaklanmamaktadir.
Bu tiir fotograflarin bazilar1 en iyi fotograflarla bile boy 0lciisebilir, dolayisiyla
hatirlanmaya deger, etkileyici ve dokunakli bir resim i¢in Ongoriilen standartlarin
iistiine cikabilirler. Buna oOrnek olarak, Eyliil 2001 sonlarinda Manhattan’da,
SoHo’da caddeye bakan bir galeride acilan Diinya Ticaret Merkezi’nin yikilist
belgeleyen fotograflarin izleyicilerin takdirine sunuldugu bir sergiyi gosterebiliriz.
Bu sergi, fotografin giinlimiiz siirecinde ortaya koydugu travmatik igerik ve
baglamin anlasilmasi acisindan énemli bir 6rnek teskil etmektedir;
“Adinin da hemen diistindiirdii gibi, ‘Burast New York!” sergisini diizenleyenler, amator ya da
profesyonel olsun, elinde saldirinin ve saldiriddan hemen sonraki anlarin goriintiileri olan
herkese fotograflariyla sergiye katilma ¢agrisi yapmislardir. Cagrinin ¢ikarildig ilk haftalarda
bini askin bagvuru yapildi ve diizenleme komitesine fotograf teslim eden herkesin en az bir
fotograft sergiye kabul edildi. Bagliksiz ve yazili aciklamasiz bu resimlerin hepsi, iki dar
odaya asilarak ya da bilgisayar ekranlarindan birindeki (ve serginin web sitesindeki) slayt
galerisinde sergilendi; yirmi bes dolar karsilinda satilik olarak da (ki buradan elde edilen gelir,

11 Eylil’de oldiriilenlerin cocuklar1 yararina faaliyet gosteren bir fona aktarilacakti), ayni
kiiciik ebatta, yiiksek kalitede miirekkep baskili halleri hazirlandi. Fotograflar1 alanlar
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ellerindekinin, bir Gilles Peress (sergiyi diizenleyenlerden birisi) resmi mi; bir James
Nachtwey fotografi mi; yoksa, hicbir ayar gerektirmeyen basit kamerasiyla, kiralik Village
dairesinin yatak odasinin penceresinden digariya sarkan emekli bir 6gretmenin cektigi, tam da
kuzeydeki kuleyi yikildig1 esnada yakalayan bir pozumu oldugunu ancak satig islemleri
tamamlandiktan sonra Ogrenebildiler. Serginin alt basligi olan ‘Fotograf Demokrasisi’ de,
amatorlerin ¢ikardiklart islerin, sergiye katilan tecriibeli profesyonellerin eserleri kadar iyi
oldugunu diisiindiirmekteydi. Gercekte de dyleydi ama; kiiltiirel demokrasi hakkinda olmasa
bile, fotograf sanati hakkinda bir seylerin kanitladigina zaten siiphe yoktur**.

Bu sergi, diger taraftan sivillerin vahset goriintiileri ile ne Ol¢iide hasir nesir
olabileceklerini gostermesi agisindan olduk¢a Onemlidir. Bu giine kadar benzer
yikim goriintiilerini medya devlerinin yayinlan ile dikizlemeye alisan Amerikan
kamuoyu, dehsetinde demokratiklesebilmesi riski sonrasi kendilerini beklenmedik
bir yikintinin igerisinde buldugunda kuskusuz artik yeni bir hafiza s6z konusu
olmustur. “Konu baskalarimin acilarina bakmak oldugu zaman, “biz” asla cepte
keklik sayllmamahdir®®" der Sontag. Bu giine dek, ayricalikli kesimlerin ve
hayatlarin, emniyet altina almis olanlarin gormezlikten gelmeyi tercih edebilecegi
konulart “gercek” (ya da “daha gercek™) kilmanin bir vasitasi olarak kullanilan
fotograflar, 11 Eyliil sonrast kuskusuz yeni bir empati alaninin da kurulmasini
saglamiglardir. Sontag acisindan;
“Bazi fotograflari iyi bilmek, bizim simdiki zaman ile yakin gecmise dair duygularimzin
sekillenmesinde onemli bir rol oynar. Fotograflar referans yollarnm doser ve ugruna
miicadele edilen davalarin totemleri islevini goriirler: bir fotografa baktigimzda
duygularimzin billurlasmasi ihtimali, s6zlii bir slogam zihninizde canlandirmaya kiyasla
daha fazladir. Ayrica fotograflar, o zamana kadar bilinmeyen fotograflarin giin 15181na
cikmasinin harekete gecirdigi sok dalgalariyla birlikte, daha uzak ge¢cmise bakisimizin
kurulmasma (ve gozden gecirilmesine) katkida bulunurlar. Herkesin bildigi fotograflar,
artik bir toplumun hakkinda diisiinmeyi sectigi ya da diisiinmeyi sectigini ilan ettigi
seylerin biitiinleyici bir parcasidir. Toplum bu fikirleri ‘hafiza’ olarak adlandirir ve
onlarin toplanm da uzun vadede bir ‘kurgu’ya doniisiir. Daha kesin bir dille konusursak,

kolektif hafiza diye bir sey yoktur — kolektif hafiza, tipki kolektif su¢ kavramm gibi aym
diizmece fikirler familyasinin bir parcasidir. Ama kolektif egitim diye bir sey vardir>*.

Fotograflar, kitle kiiltiiriinii yaratma konusundaki katkilar1 goz oniine alindiginda,
rakip tanimayan Oncii bir gorev listlenmislerdir. Ancak bu gorev her zaman kiiltiirii
olumlayan ya da yiicelten bicimlerde sekillenmemis, bir¢ok endise uyandirici sosyal
kayg1 ve stratejik siirecler boyunca gelisen refleksler, fotograflara bagli olarak
ortaya ¢cikmistir. Bu tip donemlerde ¢ogu kez fotograflar neden iirkiiliip neden
tirkiilmemesi gerektigi fotograflar araciligi ile belirlemislerdir. Fotografin, irksal
farkliliklara dayali bir siiregte ortaya koydugu belgeleyici yon, Sontag’in ilging

orneginde farkli bir kullanim 6zelinde analiz edilmistir;

260 age, 28
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“Amerikanin kiiciik kasabalarinda 1890’lar ile 1930’lar arasinda lin¢ kurbani olan Siyahlarla
ilgili paha bicilmez degerdeki fotograflar, 2000 senesinde New York’taki bir galeride
sergilendiginde, binlerce kisi acisindan tepeden tirnaga sarsici, hatta vahiy inmesine benzer
derecede aydinlatici bir deneyim saglanmuisti. Ling resimleri bize insanin algak yiiziinii biitiin
ciplakligr ile gosterirler. Ayni zamanda, zalim, insanlik dis1 yanin1 gézler oniine sererler. Ling
resimleri bizi 1rkc¢iligin miisebbibi oldugu kétiiliikklerin kapsami hakkinda diisiinmeye
zorlarlar. Iste, o goriintiileri fotograflamanin utanmazliginda, insanin bu igsel kétiiliigiinii
yakalayabilirsiniz. Zira resimler bir hatira olarak cekilmis, Ustelik iglerinden bir kismui
kartpostala doniistiiriilmiistiir; bazilarinda da, bir agacta sallanan ciplak, iskence edildikten
sonra yakilarak komiir haline getirilmis bir cesedin yaninda siritan suratlariyla kameraya poz
vermis, her Pazar kiliseye gitmeyi aksatmayan dindar yurttaslar1 goriirsiiniiz*®.

Bu tip arsiv niteligindeki caligmalarin biiyiik boliimii izleyiciyi ge¢mis sartlar ve
bugiin icerisinde bulundugu kosullar arasinda bir yolculuga sartlandirmaktadir. Bu
tip bir sergiyi izlemeye gelen bir siyahta katlanacak olan nefret duygusu, serginin
beyaz ziyaretcilerinde katlanan merhamet duygusu ile dengelenebilir. Ancak her ne
kosulda olsun, giincel ya da gecmis tiim benzer arsivler kisilerde bagli oldugu
gorilisiin ve kimligin goziinden bakmay1 gerektirmislerdir. Bu nedenle ki fotografin
neyi belgeledigi kadar, ozellikle bu tiir fotograflarda elde ki belgenin kime

sunuldugu ikinci derecede 6nemli bir belirleyici faktor niteligi kazanmaktadir.

“Islenen biiyiik suglar1 ve zalimlikleri kaydeden bir fotografa bakmak, insana bir
yiikiimliilik — sorumluluk gibi gelebilir”264 der Sontag. Bu tip goriintiiler karsisinda
insanlar yukarida ozetlenen cesitli nedenlere baglh olarak farkli refleks ve tepkiler
gelistirmislerdir. Sontag agisindan, “sonucta biitiin hafizalar bireyseldir, baska
bir seye indirgenemez; kisinin kendisiyle birlikte oliip giderler. Kolektif hafiza
denen sey, hatirlatic1 degil kosullandiric1 bir olgudur: bu nokta onemlidir ve
bu, zihnimizin deposunda kilitli goriintiilerle birlikte, olaylarin nasil meydana

geldiginin oykiisiinii insa eder™*®.

Giintimiizde dehset goriintiilerinin ne ol¢iide etki uyandirdig: ve ne gibi sorunsallar
rettigine dair farkli konularda bircok calisma yiiriitilmektedir. Fotograf, bu
goriintiilerle vicdani1 uyandirdigi kadar, onu kliselestiren ve yok eden bir etki algisini
da ortaya koymustur. Diizensizlik ve kargasa ¢cogu modern pek ¢ok insanin iistiinde
sok edici olmaktan ziyade eglendirici bir etki de birakmaktadir. Andre Breton,
“Giizellik sarsiciysa giizelliktir, yoksa bir boka benzemez” demistir. Breton, bu

estetik ideali ‘“‘gercekiistiicii”’ olarak tammmlamustir, fakat merkantil degerleri
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iistiin sayarak yol alan bir kiiltiirde, goriintiilerin insam yerinden hoplatici,
giiriiltii cakaric1 ve goz acici olmasim istemek, iyi bir is anlagsmas1 yapmak
kadar temel bir gercek olarak ortaya cikmaktadir. Giiniimiiziin sayilar git gide
artan travma fotograflar1 taraflar arasinda gidip gelen ve altina yazilan yazilar
esliginde sik sik degiserek giincellenen kendi tarihlerini yaratirken, vicdan; tiim bu
gorsel kaos envanterinin karsisinda bir tiir dengesizlesme yolunda hizla

tutarsizlasmaktadir.

5.3.4. Imaj Politikalar1 Baglaminda
Fotografik Dehsetin Sunum Stratejileri

Fotografik dehsetin sunumu hicbir zaman tarafsiz bir rasyonalite etrafinda
sekillenmemistir. Fotografin, dehset anlarini yansitir bi¢imde konumlandigi ilk
donemlerden itibaren, bu dehsete maruz kalan taraflar ve maruz birakan taraflar
kadar, konunun uluslar aras1 niteligi, ilgi ¢ekiciligi, sozde degerliligi ve gerekliligi
konusunda bir dizi strateji hakim olmustur. Karar mekanizmalarinin en yogun ve

sert olarak isledigi fotograf grubu, kuskusuz dehset anlarina ait olanlardir.

Modern beklentilerin ve modern etik duygularin temelinde, savas - durdurulamaz
olsa bile — bir sapkinlik oldugu inanci; baris i¢cinde yasamanin — erisilmez bir hedef
olsa bile — esas kurali temsil ettigi diislincesi yer almaktadir. Fakat bu saptama
elbette tarih boyunca savasa bu sekilde yaklasildigini isaret etmez. Ciinkii Sontag’in
da belirttigi gibi, “tarith boyunca hep baris istisna, savagsa kural olagelmistir”266.
Demokratik bir olgu olmayan savasin bilancolarinin da demokratik bicimde
sergilenmesi elbette ki beklenemez. Her bir travmamn ardindan, yasananlarin
ne olciide sergilenecegi, kamuoyu ile ne kadarmin paylasilacagl ve
propagandanmin ne oOlciide gelisebilecegi gibi stratejik konular profesyonellik
gerektiren bir uzman grubu tarafindan yiiriitiilmektedir. Medya bagh
bulundugu taraflar ve kontrol giiclerine dayali olarak bu konuda en titiz (tarafl)
davranmasi1 gereken kurum olarak 6n plana ¢ikmistir. Ancak en az gorsel medya

kadar, yazili ve sOzlii basin araclar1 da zorunlu olarak benzer denetim

mekanizmalarinin siizgecinden gecirilmektedir.

266 age, 74
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Fotografin bu konuda gosterdigi carpici etki sonrasi diinya kamuoyunda, vahset ve
savas sucu denen olayin, fotografik kanitlar sunulmasi beklentisiyle bagintili bir
Oonyargi gelismistir. “Bu tiir kamtlar genellikle olaylarin tozu dumani
dagildiktan sonra ortaya cikarlar, bir tir kalntilar gibi; Pol Pot
Kambocya’sinda kafatas1 tepeleri, Guatemala’da El Salvador, Bosna ve

Kosova’daki toplu mezarlar™>®’.

.. Bu kalintilarin gec¢ ortaya ¢ikmalar1 kadar,
ortaya ¢iktiklart ddnemden sonra konuyu yeniden alevlendirme riskleri biiyiik onem
tagir ve 0zen gerektirir. Baz1 kereler en onemli kanitlar bile kamuoyunun refleksine
baglh olarak dogrudan bekletilmeye alinir ve olaylar ya dinginlestiginde goriiniir
kilinirlar ya da hi¢gbir zaman kamuoyu ile paylasilmamalar1 karar1 dogrultusunda
arsivlenirler. Tiim diinyada var olan bu stratejinin iilkemizdeki son ve en bilinen
ornegi, 6-7 Eyliil Olaylarinin, tam 50. senesinde Tarih Vakfi Tarafindan goriiniir
kilinan, olaylar konusundaki bagsavci Fahri Coker’in 6liimiinden sonra yayimlanmak
tizere bilgi belge merkezine miras biraktigi kendisine ait dehset arsividir. Bu ve
benzer stratejik arsivler diinyanin pek ¢ok yerinde, kisilerin 6zel vasiyetleri sonrasi

ya oliimlerinden sonra ya da yasayan tiim aile bireylerinin yagamlarinin sona ermesi

kosulu ile baz1 durumlarda yiizlerce sene bekletildikten sonra giindeme gelebilirler.

Gecmis olaylar kadar, giincel travmalarin sunumu acgisindan da birgok strateji
yiiriitiilmektedir. Bosna’daki savasin unutulmaz goriintiilerinden biri olan, New
York Times dis haberler muhabiri John Kifner’in, hakkinda su satirlar1 kaleme
aldig1 fotografi diisiiniin; “Her sey cok berrak, Balkan savaslarinin en kalici
resimlerinden biri: Bir Sirp milis, yerde 6lii olarak yatan bir Miisliiman kadinin
kafasina rast gele tekme atip duruyor! Bu goriintii size o savasla ilgili bilmeniz
gereken her seyi anlatmaya yeterde artar™*®®. Yine de o goriintiiniin bizlere, savasla
ilgili bilmemiz gereken her seyi anlatmadigina siiphe yoktur. Bosna’da yasanan
olaylara iligskin fotograflar, savasin hemen sonrasinda ortaya ¢ikmistir, Avrupa’nin
orta yerinde yasanan bu ilkel din ve irk savasi, diinya agisindan sunumu yapilasi
gereken Onemli bir ibret haberidir. Ayn1 zamanda bu savastan en agir darbeleri alan
grup, Avrupa’nin en kiiciik azinligini olusturan Miisliimanlardir ve Miisliimanlarin
bu bicimde ac1 ¢cekmeleri diger hi¢bir Avrupalinin onurunu zedeleme riskine sahip

degildir, bu anlayis pek ¢cok savasin diisiinsel panoramasini ortaya koymaktadir.
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“Henry James, The New York Times’a sunlari yazmistir; “biitiin yasananlarin
ortasinda sozciiklerin, diisiincelerin agirligint tasiyacagini diisiinmek son derece
zorlasmis bulunuyor. Savas, sozciikleri tiiketip bitirdi; sozciikler iyice zayifladi,

sozciiklerin iler tutar bir tarafi kalmadi”?®

... Elbette ki savas, soziin bittigi yerde
baslamaktadir ve bu noktada hisler en biiylik argiiman olmustur. Ancak bu hislerin
kimler tarafindan kimlere beslendigi her zaman kugku ile yaklasilmasi gereken bir
olgudur. Cekilen acilar konusunda ki empati ne yazik ki her kosulda esit degildir ve
tarafsiz olabilmek bazi siireclerde ¢ok az kisinin yiiklendigi bir sorumluluk alani

olarak, sira dis1 bir duruma isaret etmektedir.

Kazandig: zaferden dolayi c¢ildirircasina gozii donmiis galip bir ordunun eline diisen
sivil halkin katlandigr acilarin islenmesi durumu, “giicler dagiliminin yeniden
diizenlenmesinin sanatcilara bereketli bir malzeme haline geldigi 17. yiizyilda ortaya
cikmistir ve tamamen diinyevi bir temadir™?’’. Doniistiirmek, sanatin eseridir; gel
gelelim felaketlere ve apacik bir su¢ olusturan siddet uygulamalarina tamkhk
eden fotograf sanati, ‘estetik’ goriinse bile her zaman ciddi elestirilere maruz

kalmistir; bu noktada, gereginden fazla sanatla bir tutulmustur.

Fotograf sanatinin ikili giicii (belge olusturma ve gorsel sanat eserleri ortaya
cikartma giicii), fotografcilarin ne yapip yapmamalar1 gerektigi konusunda carpici
abartilara yol agmistir. Son zamanlarda en sik rastlanan abarti, fotografin bu iki
giiciinii  birbirinin zitti1 sayan diisiincedir: ‘Fotograf yazilarinda ahlak dersi
verilmemesi gerektigi gibi, aciy1r betimleyen fotograflarda giizel olmamalidir’. Bu
diisinme bicimine kalirsa giizel bir fotograf konunun ciddiyetini sulandirir ve
iletilmek istenen mesaj1 vasata dogru iter, bdylece resmin bir belge olma statiisiinii
de tehlikeye sokar. “Fotograf karisik sinyaller gonderir: hem, ciddi bir olay:
yansittigi konusunda sizi uyarir ama aym zamanda da soyle haykirir: ne
manzara ama!”>"' der Sontag. Bu noktada sadece fotografin sunumuna iliskin bir
dizi profesyonel ekip, en az bu konularin fotograf¢ilar1 kadar ciddi bir ugrasi
icerisine girmek zorundadir. Fotograflarin yaratacaklari etkinin dengelenmesi
fotograf¢idan cok, o fotografin sunum asamasinda belirleyici olan s6z sahiplerinin

yetkisi altinda belirlenmistir.
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Cephedeki basin fotografciligina ilk bilingli yasak Birinci Diinya Savasinda
konmustur, bu donem; “hem Almalarin hem Fransizlarin yliksek komuta merkezleri,

yalnizca birka¢ se¢me askeri fotograf¢inin fiili carpigmalarin yakin bolgelerine

99272

girmesine izin vermislerdir Bu yasaklarin giiniimiize ulasan bilancosu

diistiniildiigiinde, her ne kadar artik savaglar1 canli olarak izleme noktasina
gelinmigse de hareket olanagi ve kisithlik agisindan, fotografcilarin git gide artan bir
dizi denetim altinda gorev yapmalart zorunlulugu agik bir probleme doniigmiistiir.

Sontag, bu karmasik iliskiyi secilmis ornekler paralelinde soyle analiz etmistir;

“Sansiiriin, (ordunun dayattif1 sansiiriin yani sira en kapsamli tiiriiyle sansiir, yani oto-
sansiirtin) gerekliligini ileri siiren genis ve etkili bir kesimden s6z etmek gerekir. Britanya’nin
Nisan 1982’de Falkland Adalari’na diizenlendigi askeri harekatin baglarinda Margaret
Thatcher hiikiimeti yalnizca iki fotograf¢i-gazetecinin bolgeye girmesine izin vermistir (ki, bu
izni alamayanlar iginde, usta savas fotografcist Don McCullin de vardir) ve buna bagli olarak,
mayis aymda adalarin yeniden ele gecirilmesinden 6nce Londra’ya sadece ii¢ kutu film
ulasabilmistir. Kirim Savasindan beri Britanya’nin her hangi bir askeri operasyonuyla ilgili
haberlerde bu 6lgiide agir kisitlamalarla asla karsilasilmis degildir. Oyle ki, Amerikal
yetkililer bile, kendi yurtdig1 seriivenleriyle ilgili haberlerin gec¢ilmesinde Thatcher’in
dayattig1 ol¢iide siki bir denetim uygulamakta oldukg¢a zorlanmiglardir. Amerikan ordusunun
1991°de ki Korfez Savasinda benimsedigi secenek, bir tekno-savasin goriintiilerini
sunmak seklindeydi. Atilan fiizelerin ve giillerin havada biraktig: ince cizgiler ve dlen
insanlarin iistiine asilmis gokyiizii Amerika’nin diisman karsisindaki mutlak askeri
iistiinliigiinii biitiin ciplakhgiyla ortaya koyuyordu. Amerikan televizyon izleyicilerinin,
NBC’nin (ki bu kanal o zaman kapanma noktasina gelmisti) ¢ektigi ve Amerika’nin tistinligii
iddiasim1 ¢iiriitebilecek goriintiileri gormesine izin verilmemisti. Bu iddianin en bilinen
goriintiileri 27 Subat’ta savasin bitmesi iizerine konvoylar halinde ve yayan olarak
Kuveyt sehrinden kacip, kuzeye, Basra’ya dogru yonelen ve yollarda iistlerine yagmur
gibi inen napalmlara radyoaktif seyreltilmis uranyumlu bombalara ve mitsek
bombalarina hedef olan binlerce Irak’lh askerin yazgisi... Amerikali bir subaymn ‘hindi
avl’ diye betimlemesiyle iinlenen kiymmdi. Yine Amerika’nin 2001 yilinin sonlarinda
Afganistan’da diizenledigi operasyonlarin ¢ogunda da haber fotografcilarina cok biiyiik
kisitlamalar getirilmistir”*".

Korfez Savas1 sirasinda savasin panoramik dehseti uzaktan goriintiilenen bir
havai fisek sovu edasi ile medya kanallarinda 24 saat canh yaymlanirken,
iceride olup bitenler izleyicinin yaraticihgina birakilmistir. Bu bir savasin canh
olarak izlenebildigi ilk oOrnektir, ancak 151k huzmelerinden ibaret olan
gorintiiler Kkisileri bir kamuoyu yaratamayacak kadar suursuzlastirmistir. Bu

151klarin nereleri vurdugu, kimlerin kimleri hedef aldig1 ve bilanconun gercek

magdurlari en ¢ok bu “en goriiniir’’ savasta hic ortaya cikamamastir.
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Kameralar caginda gerceklige yonelik yeni talepler soz konusudur. Gergek
olan seyin yeterince korkutucu olmayabilecegi diisiiniiliirse, bu izlenimin
pekistirilmesi hatta daha inandirici bicimde yeniden kurgulanmasi
gerekmektedir. Amerikan giiciiniin sayisiz diismanina karsi tele-denetimli
savaslarin yiiriitiilldiigii bir cagda halkin neleri goriip neleri gormemesi
gerektigini belirleyecek politikalar iizerinde hala wuzun uzun kafa
yorulmaktadir. “Televizyon haberlerinin yapimcilar ile gazete ve dergilerin
fotograf editorleri, istisnasiz her giin kamuoyunun sahip olacag bilgilerin
smirlariyla ilgili kararsizhiklar1 gideren ve olusmasim1 arzu ettikleri
dogrultudaki konsensiisii saglamlastiran kararlar ahrlar™>’*. Tiim bir giindemin
belirleyicisi olan bu kararlar, iizerinde gidip gelinen ince cizgide, gercegin ve
dehsetin arasinda izlenmesi gereken roliin stratejisini belirlerler. Giiniimiizde dehset,
sunum bicimi agisindan c¢ok daha profesyonel bi¢cimde denetlenir konumdadir.
1950’lerde, 1960’larda ve 1970’lerin baslarinda, herkeste hayranlik uyandiran
fotograf¢ilarin belgeledigi unutulmaz sefalet goriintiileri Asya ve Afrika’ya aittir;
“Werner Bischof’'un Hindistan’da ki aclik kurbanlarini goriintiileyen resimleri, Don
McCullin’in Biafra’da ki savas ve achigin kurbanlarmi gosteren fotograflari, W. Eugene
Smith’in bir Japon balik¢i kdyiinde yasanan oliimciil derecedeki su kirliliginin kurbanlarini
belgeleyen fotograflar1 vb. Hindistan ve Afrika’da ki acliklar salt “dogal” afetler degildi;
yerinde miidahalelerle 6nlenebilir olaylardi ve aslinda ¢ok agir birer su¢ olusturuyorlardi.
Ornegin, Minamata’da yasananlar apacgik derecede suctu; Chisso Corporation sirketi, civa

yiiklii atiklarin koya bosaltildigini bal gibi biliyordu. Smith, resimleri ¢ektigi zamandan bir y1l

sonra, kamerasinin takibinden kurtulmak isteyen Chisso firmasinin adamlar tarafindan agir

sekilde yaralanmis ve bu saldirinin sonucunda sakat kalmsti™*”.

Giiclii olmayanin acisim yansitmak bu noktada fotografci icinde karsi taraf
acisindan bir dizi tehdit anlamina gelmistir. Her ne kadar fotograf¢i tarafsiz
davransa da konu gilindem yaratma acgisindan etkileyiciligi olan bir dehsetin
goriintiileri oldugunda, bunlar1 belgelemis olmak bile tehlikeye sebep olan gruplar
icin fazlasi ile tarafli ve tahrik edici bir tutum olarak algilanmistir. Diger taraftan,
belgelenebildikleri durumlarda dahi eldeki goriintiiniin sunum politikas1 Sontag’in
orneginde oldugu gibi hicbir zaman esit bir konsensiis lizerinden yapilmamaistir;
“Savagslar her zaman, hak ettikleri 6l¢iide bir anlama kavugmazlar. Buna 6rnek olarak, Bolivya
(bir milyon niifuslu) ile Paraguay (ii¢ buguk milyon niifuslu) arasinda yapilip yiiz bin askerin
canina mal olmus ve bir Alman fotograf¢i — gazeteci Willi Ruge’nin, bu savas gibi unutulmus

enfes giizellikteki yakin ¢ekim carpisma resimleriyle belgelenmis bir katliam olan Chaco
Savasini (1932-1935) gosterebiliriz™*’°.
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Etik agidan higbir savas bir digerinden daha az 6nemli sayillamamistir ve bir
Paraguay vatandasinin hayati kuskusuz bir Amerikan vatandasinin hayatindan daha
degerli degildir. Ancak konu uluslararas1 giindem oldugunda her donem ¢ok daha
karmagik bir tarafliik s6z konusu olmustur. Sontag bu konuda ¢ok onemli bir

karsilagtirmaya gitmistir;

“1930’larin ikinci yarisinda ¢ikan Ispanya I¢ Savasi ile 1990’larin ortalarinda Bosna’ya karst
yiiriitiilen Sirp ve Hirvat savaslar1 ve 2000 yilindan itibaren iyice ¢igirindan ¢ikip korkung bir
vahsete doniisen Israil-Filistin catismasi; daha biiyiik capli miicadelelere atfedilen anlamla
yiiklii olmalarindan dolayi, bu savaslarin hepsinin ¢ok sayida kamera tarafindan izlenecegi
kesindir. Ciinkii;

Ispanya I¢ Savagi fagist tehdide bir karsi durusu ve (bugiinden doniip bakildiginda)
gelecekteki Avrupa (yani “diinya”) savasinin bir provasini temsil ediyordu;

Bosna savasgi, kiiciik, yeni devlet olmus bir giiney Avrupa iilkesinin, bdlgenin egemen giicii ve
bu devletin neo fasist nitelikteki etnik temizlik kampanyasi karsisinda cok kiiltiirlii 6zelligini
koruma ve bagimsiz kalma cabalarinin sonucuydu;

Hem fsrail Yahudilerinin hem de Filistinlilerin kendi vatanlari oldugunu iddia ettikleri
topraklarin yonetimi konusunda on yillardir siiregelmekte olan ¢atigma da, carpismalar1 her an
yeniden alevlendirebilecek ¢ok cesitli gerekceler (Yahudilerin alisilmis kotii tinleri, Nazilerin
Avrupa Yahudilerini yok etmesinin bagka bir benzeri olmayan yansimalari, Amerika Birlesik
Devletleri’nin Israil devletine sagladig: hayati 5nemdeki destek, Israil’in 1967°de ele gegirdigi
topraklarda zalimce bir dominyon idaresi kurarak bir apartheid devleti olarak anilmasi)
barindiran bir tablo sunmaktaydi.

Bu arada, sivillerin havadan ve yerden saldirilarla acimasizca katledildigi ¢cok daha
zalim savaslar (Sudan’da on yillarca devam eden i¢ savas, Irak’ta Kiirtlere karsi
yiriitillen kampanyalar, Ruslarin Cecenistan’1 isgal etmesi, vb.) nispeten daha az
fotograflanmaktaydr™*”’,

Bu karakteristik egilim oOncelikle acinin kendi giindemi ve diinya kamuoyunda
yaratacag islerlik acisindan bir¢ok yeni sorunun olugsmasina neden olmustur. Diinya
medyas1 icin, yeryiiziinde artarak var olan sayisiz dehset anindan bazi seckiler
yapmak gerekirse, bu acidan her zaman Oncelik daha fazla ilgi uyandiracak olan ve
daha fazla insanin giindemini etkileyecek olandan yana kullanilmistir. Sontag, soyle
bir analizde bulunmustur;
“Modernizm yiizyllinda sanat, kaderi bir tiir miizede ziyaret edilen bir mabede
doniistiirmekten kurtulamayan bir sanat seklinde yeniden tammlams oldugu igin,
bircok fotografik definenin kaderi de miize — benzeri kurumlarda sergilenip muhafaza
edilmekten ibaret kalmistir. Boylesi korku arsivleri icinde, soykirimla ilgili fotograflar
en ciddi kokten degisimi gecirmis olanlardir. Bu ve benzer kalintilar1 koruyan kamusal
hafizalar yaratmanmin faydasi, bu resimlerin yansittigi suclarin halkin bilincinde yer

etmeyi siirdiirmelerini saglamaktir. Buna ‘hatirlama’ adi verilir, oysa gercekte bundan
hayli daha koklii bir olguyu temsil etmektedir”*’®.

77 age, 35-36
278 age, 87
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Konu hatirlanma oldugunda, hatirlanacak olanin Kkimin travmatik tarihi
olacag1 ve hangi siizgeclerden gecerek sergilenebilecegi baska bir kritik alan
olarak kendi giindemini olusturmustur. Savasin da hafizas1 — biitiin hafizalar gibi
— cogunlukla ve oncelikle yerel kapsamli siiregelmistir. Sontag’inda aktardig: gibi;
“cogunlugu diaspora’da yasayan Ermeniler, 1915 ‘Ermeni Soykirimi’nin hatirasini
hafizalarinda daima canli tutarlar; Yunanlilar, Yunanistan’da 1940’larin sonlarinda
biitiin iilkeyi kirip gecirmis olan kanli i¢ savasi asla unutmazlar. Ancak bu savasin —
en yakin taniklar1 ve izleyicilerinin 6tesinde — uluslar aras1 diizeyde ilgi odag: haline
gelmesi icin, o savasin fiilen devam ederken benzerlerine kiyasla istisnai bir 6zellik

tastmast - savastan taraflarin ¢ikarlarindan daha fazla seyi temsil etmesi gerekir™".

Tiim bu bellek, Irak’ta ya da Israil’de yasananlara oranla cok daha yerel diizeyde
kalmistir. Burada ki oncelikli etken, Sontag’in belirttigi gibi, siirecin ¢ikarlar ile
ortiisiir olmasina dayalr oldugu kadar, toplumun diinya diizeyindeki giicii ve etki
yaratma potansiyeline de baglidir. 1915 yili, Amerika Birlesik Devletlerinin beyaz
vatandaglarin1 hedef alan bir uygulama olmus olsa idi, kuskusuz iizerine gerceklesen

propaganda ve faaliyetler ¢cok daha farkli diizeylerde seyredecektir.

Sayilart hizla ¢gogalmis haliyle hafiza miizeleri, 1930’1u ve 1940’11 yillarda Avrupali
Yahudilere yonelik imha kampanyasi hakkinda diisiinme ve yas tutmanin bir bi¢imi
halini almistir. S6z konusu siire¢, kurumsal meyvesini de Kudiis’teki Yad Vashem,
Washington D.C’deki Holokaust An1 Miizesi ve Berlin’deki Yahudi Miizesiyle
vermistir. Shoah’la, Yahudi soykirimiyla ilgili fotograflar ve hatirlanmaya deger
diger goriintiiler, anlattiklar1 dramlarin hep hatirda kalmasim saglamak icin araliksiz
bicimde yeniden dolasima sokulmaktadirlar. Bir halkin cektigi acilar1 ve katliamlara
kurban gitmesini gosteren fotograflar, o6liimden, bozguna ugramaktan ve sehit
diismekten her zaman daha c¢ok sey hatirlatmistir. Anilarin ebedilesmesini
hedeflemek, ifadesini; kacinilmaz bir bi¢imde, hafizalar1 (Oncelikle de ikonik
fotograflarin kalict etkisi sayesinde) siirekli olarak yenileme ve yaratma ugrasina
girmekte bulmustur. Insanlar kendi hafizalarim1 durmadan yoklamayr — ve
tazelemeyi — talep etmislerdir. Bu dogrultuda, bir¢cok kurban bir hafiza miizesi
kurulmasini; kendi acilarmmin kapsamli, kronolojik bicimde diizenlenmis ve

resimlerle beslenmis bir tapinagina ihtiya¢ duymustur;

279 age, 35
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“Ermeniler, uzun zamandan beri Washington’da, Osmanli Tiirklerinin kendilerine karsi
uyguladiklart soykirimin hafizasini  kurumsallastiracak bir miize agilmast igin caba
harcamaktadirlar. Burada bagka bir noktaya temas etmek gerekir: bir tilkenin, niifusunun ezici
cogunlugu Afrikali-Amerikalilardan olusan bir sehir durumuna gelmis bir baskentinde ni¢in
bir Kolelik Tarihi Miizesi yoktur acaba? Gergekten de Amerika Birlesik Devletleri’nin hi¢cbir
kosesinde (yalmizca metrolar gibi secilmis bolgeleri degil, Afrika’da tezgahlanan kole
ticaretinin ilk zamanlarindan baglayarak biitiin hikayeyi anlatan) bir Kélelik Tarihi Miizesine
rastlanmaz. Iste bu, harekete gecirecegi potansiyeller dikkate alindiginda, toplumsal istikrar
acisindan son derece tehlikeli oldugu diisiiniilen bir hafizadir.

Holokaust Am Miizesi ve gelecekte kurulacak bir Ermeni Soykirnm Miizesi,
Amerika’nin kendisinde yasanmayan olaylarla ilgili oldugundan, hafizanin yetkililere
kas1 sert bir i¢ huzursuzluk uyandirmasi riski de yoktur. Oysa Amerika Birlesik
Devletleri’ne Afrikah kolelerin getirilmesi gibi biiyiik bir su¢ olusturan bir tarihsel
gercegi kayda gecirecek bir miizenin kurulmasi demek, hicbir siipheye yer

birakmayacak sekilde kotiiliigiin kaynagimin ‘burada’ (Amerika’da) yattigim da kabul

etmek anlamma gelecektir™>*.

Bir digerinin sorunlu tarihini, bir digerinin cografyasinda sergileyebilmek ve
doniistirmek kuskusuz bunu olayin cereyan ettigi cografya da gerceklestirmekten
cok daha sert bir durumdur. Bugiin icin her devlet kendi politik stratejileri ve
cikarlar1 dogrultusunda, kendisine uzak olan konular1 ¢ok daha sahiplenir
yonelimler sergilerken, i¢ politikasinda vuku bulmus bircok olayr gormezden
gelme egilimindedir. Fransa’min Tiirkiye’li Kiirtlere yonelik olarak gelisen ve
on yillar siiren tarafh destek kampanyasi hicbir zaman somiirgesi olan ve kendi
smirlar1 icerisinde yasayan Kuzey Afrikali vatandaslarmma yonelik olarak
gelismemistir. Ne ironiktir ki, en az Kiirt halki kadar dislanmaya maruz kalan
ve gormezlikten gelinen Fransa vatandasi Kuzey Afrikali Arap azinhg, 2004
yilindan itibaren orgiitlii bicimde kendi haklarimin ihlalleri sonucu Paris’in
orta yerinde, fasist olmakla sucladiklar1 Fransa Devletini hedef alan ic
catismalar baslatmuslardir. Ne ilgingtir ki bu ve benzer ironik problemler ile
karsilasmak bir¢ok iilkenin modernizm sonrasi tarihine kazinmis durumdadir.
Giintimiizde yasamin tiim alanlarina girmis olan fotograf, yalnizca sosyal olgular ile
stnirlt kalmamus, politik durusu sergilemek amaci ile muhalif ya da iktidar destekli
olsun, sayimi miimkiin olmayacak kadar genis bir politik dil stoku olusturmustur.
Sontag, bu durumu ironik bir ifade ile soyle ozetlemistir; “onlar sayesinde - en az
posta pullar1 kadar etkili bir hatira olarak — Onemli Tarihsel Anlar1 yad
ederiz; gercektende, sadece zafer anlarim yansitan fotograflar (atom
bombasinin resmi) posta pulu haline gelirler. Ne sans ki, Nazi o6liim

kamplarindan tek bir imzali fotograf citkmamustir™>®'.

0 age, 87-88
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Fotograf uzunca siiredir neyin onure edilip neyin lanetlenmesi gerektiginin kodlarini
betimlemistir. Yasamin ayrintilarina sikigsan bu gorsel sifreler modern insanin
davranis ve algi kaliplarini sekillendirmede tahmin edilenin ¢ok iizerinde bir etkinlik
saglamistir. Bir 6rnek verecek olursak: birkac yil once, yilda 45 bin kisinin sigara
tiryakiliginden dolay1 6ldiigiiniin hesaplandigr Kanada’daki halk saglig1 yetkilileri,
her sigara paketinin disina sok edici bir fotograf (mesela, kanserli bir ciger, kanama
gecirmis bir beyin, damarlart tikali bir kalp ya da dis etleri perisan olmus bir kanli
agiz resmi) yerlestirerek, sigara icicilerini uyarmaya karara vermislerdir. “Sigara
igmenin zararh etkilerinin de belirtildigi boyle bir resmin bulundugu bir paket,
sigara icenlerin aligkanliklarindan vazge¢meleri agisindan — bir arastirmada
Ongoriildiigl iizere — yalnizca sozlii uyarinin yer aldigi bir paketten altmis kat daha

fazla tesvik edici olacaktir?%?

. Bu ve benzer giindelik kullanimlar fotografin sosyal
acidan etkileyici ve etiketleyici ©Ozelliginin bir diger politize olmus sunumuna
doniismiistiir. Fotograf, neyin kotii, neyin yapilamaz oldugu ve neyin ne gibi riskler
yaratacagl konusunda patentleyici bir ara¢ olmustur. Gorsel kodlar kisa siirede,
gormenin okumaya oranla hala ¢ok daha etkili ve tercih edilir oldugu diinyamizda,
“dogru” yasam pratiklerinin dehget goriintiilerinin sunumu ve karsilastirmalart ile
belirlendigi bir kistas mekanizmalar1 dizisini sergilemeye baslamistir. Sontag,
fotografin yarattig1 bu etkiye sdyle yaklagsmistir;
“Bir giin kendi yiiziinii tisortlerde, kulplu kahve fincanlarinda, kitap cantalarinda,
buzdolaplarin iistiine yapistirilan cikartmalarda, bilgisayar fare althklarinda sik sik
karsimiza c¢ikan bir goriintiiye doniisecegini kestirmek — 1937°de Time’a kapak olan —
Woolf acisindan kesinlikle imkansizdi herhalde. Kald1 ki 1936 — 1937 kisinda vahset
fotograflarma son derece seyrek rastlaniyordu: savasin dehsetinin Woolf’un “Three

Guineas” de canlandirdigi bicimde betimlenmesi hemen hemen gizli bilgi
sayilmaktaydr™>.

Dehset fotograflarinin (git gide daha fazla), verdikleri vicdan azabindan ¢ok, taraflar
arasindaki islerlikler iizerinden tiimii ile basmakalip hale gelmeye aday mizansenler
olarak algilanmaya basladig1 giiniimiizde, fotografin yozlasan bir menfaat zincirinin
saglamlastirict halkas1 olarak iistlendigi sorumluluk artacak gibi goriinmekle
birlikte, konunun elestirel boyutu da ¢ok daha etkili bir tartisma zeminini ortaya
koyacaktir. Fotografin, vicdan ve gerceklige iliskin temsil kaygilari, onun en temel
sorunsali olarak; gecmiste oldugu gibi, bugiinde bir “gelecek zaman” beklentisi

diizeyinde siirekli olarak “tamimlanmaya” ihtiya¢ duyacaktir.

282 Sontag, age, 82
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6. FOTOGRAF OKUMALARI

Bu calismanin merkezinde yer alan temel sorunsalin c¢oziimlenmesi agsamasinda
biiyiik onem tasiyan fotograf okumalari, ortaya koyulan tiim bir bilgi secgkisinin
fotograflar lizerinden belirli kriterlere dayanarak ulasilan biricik analizi
niteligindedir. Istanbul’'un en eski bilesenlerinden olan gayrimiislim azinliklarin,
kronolojik olarak ilk erken temsillerden baslayip, bu giine dek degiserek sekillenen
temsiliyet bicimlerini fotograflar iizerinden saptamak, calismanin bir Onceki
boliimlerinde ortaya koyulan tiim bir birikime dayanak gosterilerek sekillenmistir.
Cok yogun bir ¢aligma siireci igerisinde belirli metodlara dayanilarak elde edilen ve
bu boliimde yer alan fotograflar, meydana gelen genis envanter stokunun titizlikle
yapilmisg bir seckisi sonucu c¢alismaya dahil edilmislerdir. Burada ele alinan
fotograflarin temsiliyete getirdikleri agilimlar ayni zamanda, tim bir fotograf
tarithinin kiicilk bir anekdotu olarak gelisen siirece 06zel bir katki niteligi
tasimaktadir. Fotograflanan sec¢ilmis ©0zel grubun bir araya getirilen temsiliyet
ornekleri, tiim bir mekansal ve zamansal oOlgiitler cercevesinde, fotografin fotograf
sanatinca belirlenmis estetik kriterlerinden ayristirilarak, kavramsal bir diizeyde
ayn1 fotograflarda hangi yeni uzantilarin aranabilecegi ve saptanabilecegi iizerinden
gelismis bir giincel problematik paralelinde ortaya koyulmustur. Ele alinan her bir
fotograf karesi, kendi zamansal kosullandirmalar1 kadar, bugiine tasinan kiiltiir
kodlar ile olan iligkisi ve yeniden ortaya koyma olasilig1 yiiksek yeni 0zgiin
sorunsallar paralelinde cok yonlii olarak degerlendirilmistir. Fotograflar, bugiine
degin gelisen hic¢bir yeni teknolojinin birakmadigi 6l¢iide 6nemli bir sosyo-kiiltiirel
mirasin en yaygin tastyicilart olmuslardir. Fotograflar yolu ile kazanilan bu
birikimin, ¢agdas metodlar cercevesinde yeniden degerlendirilmesi ve tarafsiz bir
analizinin yapilabilmesi Oncelikle ele alinan bir fotografin, hangi kriterler ve
degerler kosulunda okunabildigi ve okunmasi gerektigi Olciitlerine baglidir. Bu
nedenle ki, fotograf okumalarina gecmeden once “bir fotografi okumak™ basligi
altinda, kuramsal olarak nasil bir ¢ercevenin ¢izildigi ve bu fotograflarda arananin

ya da aranmayanin ne oldugunu saptamak biiyiik 6nem tagimaktadir.
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6.1. Bir Fotografi Okumak

Temasa gecilen bir gorsel materyalin ne oldugu ya da neyi yansittigindan cok,
“onun neyi irettigi?” sorusu uzunca donemdir fotograf alanindaki en temel
kavramsal sorunsali teskil etmektedir. Her bir gorsel materyal bir degil coklu
anlamlar tasirlar. Bir imgenin kendisinde “dile getirilemeyecek” ya da “temsil
edilemeyecek” olciide karmasik gerceklikleri giindeme getirebilmenin yolu,
onun iizerinde daha kuvvetli elestirel “okuma stratejileri” gelistirebilmekten
gecmektedir. Bugiin bir fotografi okumak, oncelikle her seyin fotograflanabilir
oldugu bir diizlemde (bunun karsisinda her fotograflananin okunabilirligi durur),
cagrisimlarin her okuyucunun bilgi birikimine paralel bicimde giderek katmanlasan
yeni anlamlar inga ettigi ve goriintiiniin artik tiimii ile okuyucunun zihinsel varligina

teslim oldugu bir nicelikler biitiinii igerisinde yatmaktadir.

Bir baska bicimde soylersek, imgenin yarattig1 ifade — size yalmzca ne
gosterdigi degil aym zamanda izleyicide uyandirdigi ruh hali, ahlaki yargilar ve
nedensel baglantilar — tiim bu ayrintilar baglaminda insa edilir. Dogru bir
fotograf ‘“okumasi”, biitiin bu ayrintilar1 goriir ve onlara biling¢ ile karsihk
verir. Giiniimiizde gorselligin geldigi nokta her ne kadar fotografi basit bir teknoloji
haline getirmis olsa da, icerisinde barindirdig1 anlam diinyasi iizerine hala bir¢cok sey

sOylenmekte ve iiretilmektedir.

“Fotograflanan konularin ¢ogu, yalmzca fotograflanmis olduklart ic¢in dahi bir
pathos’a biiriiniirler™®®* der, Susan Sontag. Bu dokunaklilik, cekilmis her bir
fotografin zamanlar ve mekanlar arasinda siirekli olarak yeni yorumlanmalarini ve
algilanis potansiyelini miimkiin kilar. Fotograflarda gosterilen sey, bu noktada her
bir gostergenin iizerine yiiklenen anlamlarla yeni ifadelere doniisiir. Bu yaklagim
icerisinde fotografin tanimi, fotografik olanla sinirlandirilmis bir dizi tiretimden cok
daha fazlasim1 6ngoriir ve zorunlu olarak bir bagkalasma gecirir, bu nedenle ki

fotograf kendi icerisinde siirekli olarak yeni anlamlar tiretme potansiyelini tagir.

% Sontag, Fotograf Uzerine, 32
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Fotograflar, temsil ettikleri her bir kisi ve nesnenin zaman faktoriine dayali olarak
irettigi ve iiretme potansiyeli bulunan anlamlar dogrultusunda gecerliligini siirekli
olarak koruyacak olan bir kavramsal metaya doniisiir. Boylece her bir fotograf
karesi, isaret etmis oldugu ve edebilecegi kavramsal uzantilart dogrultusunda yeni

bir anlamlar biitiinliigiine ¢ekilebilme edimini kazanir.

Roland Barthes fotograflara yaklasirken, onlarin yapisinda nesnel olarak
goriilmeyen iki temel belirleyici uzamin varligindan soz eder. Bunlardan bir tanesi,
her bir fotograf karesinin dogrudan iddialarim1 barindiran ve fotograf ile sorgusuz
olarak reel yollardan iliskiye gegcmemizi saglayan “studium”dur. Bu bir fotografin
neye ait oldugunun, neleri betimlediginin ve konusuna hangi yollardan yaklastiginin

objektif olarak en goriiniir kildig1 ipuglarinin bir biitiiniidiir.

Bu calismada ongoriillen ve c¢ok daha karmasik bir biitiinliik olusturan ikinci
belirleyici uzam ise, fotografin icerisinde dogrudan goriilmeyen “punctum’dur.
Punctum her bir fotograf karesinin igerisine adeta dadanir, onda yenti siirprizlere ve
sorgulamalara yol acar, ¢ok kiiciik detaylara gizlenebilir ya da fotografin aurasinin
timiindedir. Ancak hangi yolla olursa olsun fotograftaki punctum, fotografin iki
boyutlu hareketsiz yiizeyinden ve imgenin c¢ercevesinin Otesindeki hareketli

diinyadan yiikselen bir detaydir.

Punctum, fotografin dogrudan gosterdikleri ile yapilacak birebir bir okuma
girisiminde, - ornegin formlar1 ya da kompozisyonu incelemede -
“bulunmayacaktir”’. O fotografin cok daha genis bir diizlemde yol actig1 izlenimin

yarattig1 etkiye isaret eder.

Ornegin herkesin kafasinda kolayca olusabilecek bir karnaval fotografin1 diisiinelim,
burada ardarda bir¢cok studium belirir, cogskulu insanlar, renkli kostiimler, kalabalik
ve giilen ylizler. Punctum ise tim bu akla gelen detaylarin 6tesinde, cok daha
derinde yer alan bir belirleyici unsurdur. Net bir ornek iizerinden olmasa bile,
boylesine subjektif bir durumda dahi akla getirilebilecek ilk kare fotografin
icerisinde yer alan bu insanlarin ne yapmaya calistiklari, olayin sezgisel olarak
ortaya koydugu gerilim, yasam gercekligi ile olan baglantis1 ya da tek bir kiiciik
ayrintidan ortaya cikabilecek yeni soru isaretleri punctumu belirler. Bazen
giilimseyen bir kadinin tek c¢iirlik disi, baglanmasi unutulmus bir ayakkabinin

bagcigr ya da bir ¢ocugun giiliimsemesindeki ironik ifade, Barthes ic¢in birinci
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dereceden Onemli olan tiim fotografik sorunsal bu ayrintilarda yatar. Fotograf,
felsefeye olan en biiyiik hizmetini bu yolla siirdiiriir. Punctum sayesinde
kazanilan seriivende bu noktada baslamistir, cogu kez tek bir obje ayrintisi
iizerinden beliren yeni betimleme, fotografin kendi uzantilarina dair en biiyiik

kazanimi ve mucizesini ortaya koyar.

Barthes, punctum’a dair bir anlatisinda su yorumda bulunmustur; “bu kotii rityadan
daha da rahatsiz uyanmam gerektigini diisiindiim; ciinkii toplumun fotografimi ne
yaptigini, onda ne okudugunu bilmem (ne olursa olsun, ayni yiiziin o kadar okunusu
var ki); ama kendimi bu islemin iiriinii icinde kesfettifim zaman gordigiim sey,
Biitiin Goriintii, yani kisinin Oliim’ii haline geldigimdir; 6tekiler — Oteki — beni

285, Barthes,

benden yoksun birakmaz, beni vahsice bir nesneye doniistiiriirler
fotograf ile “yasam — 6liim” dongiisii arasinda benzerine rastlanmayan ol¢iide keskin
baglantilar kurar. Bu ayn1 zamanda punctum sayesinde kazanilmis bir éngoriiniin

deneyimlemesidir.

Fotografa ait olmadan, ona ait olan punctum, kendisini acik¢a gOstermeden her
seferinde Oncelikle yasama dair sayisiz genellestirilmis normu kesintiye ugratir.
“Onu ne kadar “canli gibi” yapmaya calisirsak calisalim, bu canli gibi olma
cilginligt ancak Olimii kavramamizin mitsel bir yadsimasi olarak kendisini
gosterecektir. Barthes’a gore; “fotograf aslinda ilkel bir tiir tiyatro, bir tiir canh
tablo, altinda oliileri gordiigiimiiz hareketsiz ve boyali yiiziin bir temsilidir™*,
fotografin diger sanat alanlar1 ile arasindaki en keskin farkta bu dogrudan iliskide

yatmaktadir. Fotograf en dolayli temsillerinde dahi, siirekli olarak bir sonraki bilince

miras kalan bir “yasam — hayatta olma” durumunun ironik gostergesidir.

Bir fotografi okuma esnasinda punctum kadar belirleyici olan bir diger uzam, onun
ayrintilarinda ortaya koydugu nesnel niletikler biitiiniinde yatmaktadir. “Fotograf,
tek sozciiglin ani bir hareketiyle bir tiimceyi betimlemeden diisiinceye kaydiriveren
metnin tam tersine, salt olumsaldan baska bir sey olamayacag: icin (her zaman
temsil edilen “bir seydir”) etnolojik bilginin asil hammaddesini olusturan

“ayrintilar1” ortaya ¢ikartiverir. Barthes bu durumu séyle 6érneklemistir;

% Barthes, Camera Lucida, 28
2 age, 48
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“William Klein, Moskova’da ‘Bahar Bayrami’ 1959’u fotograflarken bana Ruslarin nasil
giyindigini (hepsinden &te hi¢ bilmedigim bir sey) 6gretiyor; bir ¢ocugun kocaman kumas
sapkasini, bir bagkasinin boyunbagini, yash bir kadinin bagindaki ortiiyii, bir gencin sac
kesimini fark ediyorum. Bu tiir ayrintilara daha da derinlemesine girebilir, Nadar’in
fotografladig1 erkeklerin ¢cogunun uzun tirnakli oldugunu gézlemleyebilirim: iste etnografik
bir soru: acaba belirli bir dsnemde tirnaklar ne kadar uzun birakiliyordu?***’

Tiim bu ayrintilar punctum ayrintilar1 ile paralel ilerleme potansiyeline sahip
olduklar1 kadar, bash basina bir dizi etnografik temsiliyet dizisinin de envanterini
tutar. Onlar1 izleyiciyi zamanlar arasi bir yolculuga siiriikler ve siirekli olarak yeni
yorumlamalar ve sorgulamalar1 getirme potansiyeli tasirlar.Barthes, “biographeme”
olarak tanimladig: fotograflarin bu 6zgiin niteligini sdyle analiz etmistir;
“Fotograf, etnografik ayricaliklar1 bana portre resminden cok daha iyi soyler. Bir alt
bilgiyle yetinmeme izin verir: bana nesne parcalarindan olusan bir koleksiyon sunar,
bana ait fetisizmin gururunu oksar: bilgiyi seven, onu sevgisel olarak yegleyen bu ‘“ben”
icin. Aym bicimde, yazarhk yasamumda beni bazi fotograflar kadar mutlu eden

biyografik ozellikleri de severim; ben bu ozelliklere ‘biographeme’ diyorum;
biographeme’in biyografi ile olan iliskisi ne ise, fotografin tarihle olan iliskisi de odur”***

Bu keskin iliski, fotografa zaman icerisinde bir cok yeni ayricalik yiiklemistir, Susan
Sontag sOyle der; “bir 19. yy fotografi cekildigi donem insanlar1 oncelikle
konusundan dolayr1 etkiler, aym fotografa bakan insanlar1 bugiin
duygulandiran oncelikli sey ise bu fotografin 19. yy’da cekilmis olmasinda
yatmaktadlr”zgg. Bu iligki, fotografa zaman ile kazanilmis yeni bir sorumluluk daha

yiikler, artik bu fotograftakilerin hepsi oliidiir.

Fotograf ge¢mis ve simdiki zaman arasinda gordiigii tasiyici siirecince siirekli olarak
yeni sorunsallar ortaya koyma kabiliyetine sahiptir. Ciinkii oncelikli temelini insan
yasami ile dogrudan olan temasina bor¢ludur ve temsil ettigi her sey, “her ne kadar
yaratilmis olsa dahi” oncelikli olarak var olma durumunun ve yasanmis gercekligin
ta kendisidir. Bu hali ile fotograf, yasam deneyimine dair farkli bir misyon

yiiklenmistir.

Fotografin “neyin artik olmadigini” soylemesi gerekmez; o yalmz ve kesin
olarak “neyin olmus oldugunu’ belirler. Bu nedenle ki iizerine diisiiniilen bir
fotografin; gerceklik ile kurdugu rasyonel bag kadar, en yaratilmis sahnelerde

dahi bu yaratima duyulan ihtiyacin uzantilari asil meseleyi olusturmaktadar.

287 age, 45
288 age, 46 .
% Sontag, Fotograf Uzerine, 45
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Ik yiizyilh boyunca teatral bir seramoniler diizeyine ulasan stiidyo fotograflarinin
bugiine biraktiklar1 hafiza, bu karelerde carptirilan gerceklikten ¢ok, bu ¢arpikligin
gostermeye calistign kiiltiirel bellek ile dogrudan iliskilidir. Calismada ele alinan ve
biiyiik bir cogunlugunu stiidyo fotograflarinin olusturdugu temsiller arsivi ile
ulasilmak istenen sonug, biiyilk Olciide bu zemin iizerine insa edilmistir. Bu
temsillerin kendi i¢ problematikleri kadar, hangi kiiltiirel kodlara hizmet ettikleri,
cok kiiltiirlii bir yapiya olan yaklagim bicimleri, bu c¢ok kiiltiirlii yapinin kendi
temsiliyet sorunsali icerisindeki evrimi ve bugiine olan uzantilart — karsilastirmalari

temelinde sekillenmistir.

Benjamin; “fotograf bu malzemeyle, aym zamanda, acik secik ve fakat
kuruntulara sigacak kadar sakh olan, ancak bir kere biiyiitiildiigiinde ve iyi
aciklanabildiginde teknoloji ile biiyii arasindaki farkin tiimiiyle tarihsel
degiskenler sorunu oldugunu gosteren, o en Kkiiciik seylerde yasayan gorsel
sozlerin fizyonomik goriiniislerini de ortaya glkartlr”m demigstir. Fotografin
kendi zamansallig1 igerisinde katlanarak ispatlanan bu biitiinliik, her bir fotograf

karesinin hafizaya birakilmis birer ipucu olmasini saglamistir.

Bir fotografi okumanin zemini olusturan oncelikli temel, tiim bu uzantilan
dogrultusunda, fotografin zaman yolu ile kazandigi ve zaman’a yeniden
iiretilmek yolu ile takdim edilme ihtimali bulunan eldeki tiim kodlarin,
imgelerin sagladig1 anlam biitiinliigii paralelinde yeni bir diisiinsel tasnifini
yapmak yoniinde gelismistir. Gelecek boliimden itibaren ayni yaklasim
paralelinde, fotografin erken donemde tiim diinyadaki en yaygin iiretim merkezi
olan fotograf stiidyolarinin, temsil acisindan gosterdigi belirleyici siirecin genel bir

degerlendirmesine ulasilacaktir.

*0 Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, 12

206



6.2. Gergekiistii Bir Kurgu Olarak Erken Donem Fotograf Stiidyolar

Fotografin ilk yiizyili icerisinde, 6zellikle yasayan kiiltiire dair en 6nemli ipuglari,
fotograf stiidyosu olarak kurulan ve uzunca donem adeta bir plato gibi islev goren
cok yonli mekanlarda gelismistir. Fotograf makinesinin kisiler arasinda
yayginlasmadigi bu donemlerde, insanlar ile fotograf arasindaki birlestirici mekan
olma gorevini iistlenen stiidyolar, her tiirlii temsile hizmet edebilme kaygisi ile hayal
giiciinii zorlayacak derecede genis donanimlara sahip olmuslardir. Giiniimiize
neredeyse hicbir 6rnegi ulasmayan bu genis stiidyolar icerisinde biiyiik giysi odalari,
tiniteler halinde bulunan cesitli portatif mekan objeleri, kopriilerden, kap1 ve tavan
konstriiksiyonlarina uzanan biiyiiklikkte mimari yapr elemanlari, hatta dogrudan
dogadan kopartilarak alinan dev kayalar, sokiilmiis agaclar, toprak ve bitkilere kadar
bir cok farkli eleman kullanilmistir. Buralarda, miisterinin talebine gore cesitli

kompozisyonlar olusturularak adeta seyyar sahnelemeler iiretilmistir.

Bu yaratilmis mekanlarda kisiler fotograflanmak istedikleri duruma gore belirli
roller iistlenmigler ve bu rolleri cagristiran ¢esitli pozlar vererek adeta bir oyunu
sahneler titizlikte gercekligin 6zel bir kurgulanisina dahil olmuslardir. Giintimiizde
cogu bir tiyatro sahnesinden cekilmis izlenimi yaratan stiidyo fotograflari, kisa
siirede modern kiiltiiriin olmazsa olmaz bilesenlerinden birisi durumuna gelmistir.
Bu teknik, fotografa oOncelikle resimden miras kalan bir temsiliyet orgiisiiniin
uzantist olarak ortaya c¢ikmistir. Walter Benjamin, fotografin kisa tarihi isimli

calismasinda bu stiidyo giinlerini soyle animsamaktadir;

“Boylesi portrelerin avadanhgi olan ayaklklar, parmakhklar ve Kiiciiltiilmiis oval
masalar, o uzun siire poz verilen, dolayisiyla modelin kipirtisiz durabilmek icin destek
gereksindigi zamanlar1 cagristirir. Baslangicta birisi bas icin yastik ya da diz icin bir
destek kullandiysa, diger avadanhiklarda kisa zamanda buna paralel olarak ortaya cikti.
Hem iinlii tablolarda da bulunduklarina gore sanatsal (artistic) olmahydilar. Onceleri
kolon ya da perdeydiler. Altmish yillarda yetenekli kisiler bu anlamsizhga kars1 cikmak
gerektigini duyumsadilar. Cagdas bir Ingiliz profesyonel fotograf dergisi sunlari
yaziyordu; “Yaghboya tablolarda (kullamlan) kolon bir olabilirlik tasir, ama fotografta
(kolon) kullammm tiimiiyle sacmadir, ciinkii genellikle bir hali iizerinde durur. Ancak
mermer ya da tas kolonlarm temel yerine bir haliy1 gereksinmediklerini inandirmamiz
gereken kimsenin kaldigim sanmyoruz’™>".

1 Benjamin, age, 18
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Giiniimiizde ¢ok daha yaygin ve anlasilir olan bu yaklasim, kuskusuz donemi i¢in
fazlasiyla avangart bir yorum olmustur. Cok uzun zaman boyunca, konu bir insanin
fotograflanmas: oldugunda neredeyse bir mabet gibi ragbet ve saygi goren
stiildyolar, kisilerin fotograf makinelerine evlerinde sahip olmaya basladiklari
yillarda dahi, 151k, kalite ve sagladigi teatral ortam bakimindan tercih edilmeye
devam edilmiglerdir. Diger taraftan stiidyoda fotograflanmis olmanin kisiler
arasinda yarattigi prestij faktorii bu mekanlarin yogun islevlerini, isteyen herkesin
bir fotograf kameras: alabileceg@i yiizyiln sonuna kadar siirdiirebilmelerini
saglamigtir. Benjamin bu stiidyolardan ¢ikma bir fotografi soyle okumaktadir;
“Stiidyolarm, cuhadan perdeler ve palmiye agaclari, duvar kilimleri ve ressam sehpalari
ile bir cezamin infaz edilmesinden bir temsilin gerceklestigi gosteriye, bir eziyet
hiicresinden bir taht odasma gecildigi ve birer haca benzedigi giinlerdi; bu giinlerin
coziilusiine Kafka’nin hiiztinli bir cocukluk fotografi kanit olmakta. Simsiki giydirilmis altt
yaslarinda bir cocuk, neredeyse kasith olarak, giysilerini asagilayacak derecede fazla
dantelalara gomiilmiis, kis bahgesine benzer bir dekor icerisinde ayakta duruyor. Arka plan
palmiye yapraklariyla dolu. Ve bu dayali doseli tropik iilkeyi daha yapigkan, sicak ve sikintilt
yapmak icin sanki; sol elinde Ispanyol sapkalar1 gibi genis kenarlikli, oransiz bi¢imde biiyiik

bir sapka tutuyor. Kendisi i¢in hazirlanan ¢evreye hakim olan o ol¢iilemez denli hiiziinlii
gdzleri olmasa, kusku yok ki dekorun i¢inde yitip gidecektir**.

Benjamin’nin tarifi ile “dekorun yitip giden bir parcasi olmak”, kisaca bu dénem
fotograflarinda insanlar kadar on planda tutulan bir objeler biitiinii igerisinde
kaybolup gitmek ya da oryantalist fotografta oldugu gibi bu objeler ile insan1 ayni1
potada temsil etmek sonucu ortaya ¢ikan ilging bir egilimdir. Ger¢ektende insanlarin
etraflarin saran biitiinliikk icerisinde siliklestigi bu fotograflarda, temsiliyet hicbir
donem oOzne ile smirlandirilmamis, mekan kurgusu eldeki imkanlar dahilinde

olabilecek en carpici boyutlara taginmustir.

Barthes’in, “fotografi bir sanata benzetmek gerekirse, bu resimden cok tiyatro
olacaktir” sozii, kuskusuz en dogrudan géndermesini bu erken donem fotograflarina
yapmaktadir. Stiidyolarin sayisiz fonksiyonu bir arada iistlendikleri bu fotograflarda,
ne kadar ileriye gidilebilecegi rekabet ortamina ve yaraticiliga baglh olarak siirekli
gelismistir. Bazi Orneklerde, stiidyolara kiiciik havuzlar yapmak ya da kayiklar
getirerek kisileri icerisine konumlandirmak yolu ile ¢ekilen fotograflara, negatifler
izerinde yapilan oynamalarla bir agik deniz igerisinde seyahat ediliyor havasi dahi

verilmeye calisilmistir.

»2 age, 18-19
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Istanbul stiidyolar1 kurulmaya basladiklar1 ilk donemlerden itibaren diinyadaki
stidyo modasinin takipgileri olmusglardir. Bir¢ok stiidyonun, Beyoglu hanlarinin
yiiksek tavanli ¢ok odali genis dairelerini ve teraslarimi kullanarak gerceklestirdigi
cekimlerde her tiirlii ayrinti 6zenle tasarlanmistir. Kisiler bu stiidyolarda bagh
bulunduklar1 ekonomik ve sosyo-Kkiiltiirel siniflarin kullandigi, kendileri ile ortiisiir
objelerle temsil edilmislerdir. Ulkede yasayan yabanci uyruklular, varlikli yerli
azinlik aileler ya da haremin temsil edildigi bir eglence sahnesinde yerlere serilmis
kadinlar, bu sahnelerin her biri i¢in ¢ok farkli dekorlar kullanilarak, ¢esitli mekanlar
yaratilmistir. Ornegin, Levantenlerin temsillerinde 6zellikle klasik ve barok objeler
on plana ¢ikarken, sark kiiltiiriiniin temsil edildigi oryantal fotograflarda nargileler,
kuran rahleleri, yastiklar, kafesli paravanlar eksik edilmemistir. Bu yaklagim,
donemin algi etigi icerisinde kiiltiirler arasindaki ayricaliklart ortaya koydugu kadar,
temsiliyet bi¢cimlerinden bugiine miras kalan bir farkliliklar zeminini de fotografik

olarak kendiliginden kosullandirmistir.

Stiidyo icerisinde farklt meslek ve giindelik yasamin farkli seramonilerine ait kilik
ve kiyafetler bulundurulmus, 6zellikle turistlere satilmak amaci ile Carte-de-Visite
boyutunda hazirlanan fotograflar icin bu kostiimler kullanilmistir. Hayali sark
diiglinleri, stinnet torenleri, kahvehane sohbetlerinin yaratildigi bu stiidyolardan
giinlimiize ulasan Orneklerin gerceklikten en soyutlanmis (teatral) Ornekleri
oryantalist fotograflarda ortaya ¢cikmistir. Bugiine ulasan bir¢ok oryantalist fotograf,
rasyonelligi tartisithir bir kiiltiirel temsiliyet yabancilasmasinin sonucu olarak,

Dogu’nun talep goren hayali misyonunun tastyicilart olmuslardir.
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6.3. Oryantal Yanilsamalar

16. yiizyilda Turgueries modasi ile baslayan Dogu’ya yakin ilgi, sonraki donemler
fotografi da etkisi altina alacak olan Oryantalizmin baslangici olarak kabul
edilmistir. Bu moday1 baslatan ilk Avrupalilar icin Erken Oryantalistler demek
yerinde olur. Fotografin Istanbul’da ki konumlanis1 baslig1 altinda, sosyo-politik ve
kiiltiirel nedenselliklerin ayrintili olarak agiklandigi Oryantalizm modasi, kisa siire
icerisinde Avrupalilarin Dogu anlayis1 agisindan belirleyici bir kaliba doniismiistiir.
“Oncelikle Paris’i biiyiik bir hizla sarmaya baslayan Turgueries modasi farkli
alanlarda Oylesine etkili olmustur ki bu donemden itibaren {inlii sosyetik Avrupali

kadinlar kendilerini Tiirk kostiimleri icerisinde resmettirmeye baslamislardir™**>.

Sanattaki ilk temelleri resim alaninda atilan Oryantalizm, Avrupali ressam icin her
donem egzotik temalarla sinirlandirilmistir. Bu temsil bicimi icerisinde insanlarda
aynen resimde Ozenle konumlandirilan objeler gibi, aym biitiinliige hizmet eden,
Dogu’nun gizemli yiiziiniin goriiniir kilinabilmis unsurlar1 olarak kullanilmiglardir.
Oryantalist resimlerde cevre ve dekora biiyiik ©zen gosterilmistir. Ipekler,
islemeler, hahlar, nargileler, cinilerle bezeli duvarlar ve ahsap kafeslerden
olusan biitiinliigiin icerisine konumlanan, bir Avrupalinin giymeye asla cesaret
edemeyecegi kadar renkli ve parlak kostiimler icerisinde resmedilen insanlar,
her seyin alimip satilabilir oldugu egzotik bir oteki vitrinin parcalar islevini

gormiistir.

Kapali bir toplum olan Osmanli Imparatorlugu, Batr’dan gelen ziyaretcilere
kapilarin1 ¢ok kolay agmadigi gibi, onlar1 mahremiyetine sokmamaya da biiyiik 6zen
gostermigtir. Batililarin halkla dogrudan temas edemeyisi onlart uzunca donem
hayal giiclerini ¢alistirmaya yoneltmis ve bu merak kisa siirede Dogu’yu abartilt bir
hayaller biitiiniiniin imgesi durumuna getirmistir. Cizgilerde yasatilmaya calisilan,
haremde gozlerini siizerek yar ¢iplak dolasan kadin resimleri, tiimiiyle ciplak
kadinlarla dolu hamam sahneleri yiiksek bedeller 6denerek alinan, bin bir
hayal giiciiyle yaratilmis iiriinler olarak ne ilginctir ki Avrupa’da Dogu’nun en

rasyonel temsilleri biciminde kabul goriilmiistiir.

% Ozendes, Fotografta Oryantalizm, 9
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Avrupa’da, Dogu’nun “6teki” kiiltiirii ve kavramsal agidan konumlanmasina yonelik
bash basina mitsel bir anlayisin iiriinii olan Oryantalizmin, fotografi etkisi altina
alma siireci, Istanbul’da fotografin ilk ortaya ¢iktigi andan itibaren tiim
fotografcilarca benimsenmis bir egilim olmasi agisindan 6nemlidir. Oryantalizm’in
hizmetine girdigi andan itibaren, gordiigii her seyi kaydeden fotograf
teknolojisinin oniinde, bu kez de Batilmin diisledigi ve istedigi kurgular

yaratilarak, Dogu’ya dair ayni illiizyon devam ettirilmeye calisilmstir.

Basil Kargopoulo tarafindan Istanbul’da acilan ilk stiidyodan itibaren ardi ardina
gelen tiim stiidyolar uzunca bir donem Oryantalist temsile hizmet etmislerdir. Tiimii
ile stiidyolarda hazirlanan bu fotograflarda her tipten insan1 birlikte ya da ayr1 ayri
gérmek miimkiindiir. Batililarin istanbul’dan alip gétiirdiigii ve cevresine gosterdigi
insan, kent ve doga goriinlimleri gezi anilarinin biricik kanitlar1 olarak 6nemli yer
teskil etmistir. Dogu’nun portrelerine, ilging sokaklarina, arkeoloji sitelerine, Islam
mimarisine, manzaralarina ve carsilarina ilgi arttikca, onlara hayalleri iizerinden
kesfetmeye calistiklar1 bu ilgin¢ diinyayr daha da cesitlendirerek gostermek icin
yerli stiidyolar birbirleriyle yarismaya baslamiglardir. Fotograflar giderek gercek
Osmanh yasamu degil, Batihmin kafasindaki Osmanh imajim1 yansitmaya
baslayarak bir yiiz y1l once resim alaminda doruga ulasan illiizyonu bu kez
Dogu’nun fotografik tasvirleri iizerinden iiretime sokarak bir kez daha

giindeme getirmislerdir.

Bu amacgla gerceklesen fotograf kurgularinda, dekorlar cok biiyiilk ve kapsamli
tiniteler halinde stiidyolarda bulundurulmustur. Merdivenler, tirabzanlar, biiyiik
sehpalar, oymali siitunlar, yapay kopriiler, toprak, yerlerinden sokiilerek stiidyolara
taginan cesitli cinslerde agaclar, calilar, kayiklar, pencereler, kapilar vs. gibi bircok
dogal ve mimari eleman her resimde ayri kompozisyonlar yaratilarak kullanilmak
izere adeta bir platoya doniisen bu stiidyolara taginmislardir. Bol ¢esit yaratma ve
rekabetten dolay ilgiyi daha da arttirma istegi aynen resim doneminde oldugu gibi
konuyu bir kez daha “Dogu Kadimm” iizerine yogunlastirmistir: “Incecik ipekli
giysiler ile elinde nargilesi ve Oniinde sedef kakmali sehpa bulunan piiskiillii
yastiklara dayanmis, yerde serili halinin iizerine serpistirilmis minderlerde uzanan

birden fazla kadinlar...”** bu fotograflarin ana karakterleri olmuslardir.

% Ozendes, age, 164
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Avrupalilarin  Dogu’ya duyduklar1 gizeme dayali erotik hazzi oksayan bu
fotograflarda Dogulu kadinlar bir bakima goriiniir ve ulasilabilir kilinmaktadir.
Ancak bu fotograflarin her karede ortaya koydugu celiskili ve gerceklikten uzak
panoramalar en az resim alaninda oldugu kadar karikatiirize edilmis bir Dogu’nun
imkansiz yansimalaridir. Yaratilan sahneler giiniimiizde oldugu kadar, yaratildigi
donemin ve kendi iddialarinin da disinda baska bir gerceklige gondermede

bulunmaktadir.

Avrupa’dan gelen turistlere satis amaciyla ¢ekilen sayisiz stiidyo portresinden
yalnizca bir tanesi olan “Nargileli Tirk Kadini” portresi fotograftaki oryantalist
havay1 anlamak agisindan yeterli bir ornektir (Sekil: 10). Stiidyoya yerlestirilen sade
bir kafes paravan Oniinde fotograflanan bu kadin, Dogu’lu imgeye duyulan aclig
beslemenin siradan ve abartisiz bir 6rnegi olarak dahi yeterince carpici ayrintilarla

donanmustir.

Yalnizca ticari kaygilarla ¢ekilmis olan bu turistik goriintiide kadin ayaktadir ve
elinde, havada tuttugu bir nargile sisesi ile poz verir. Diger eli ile nargilenin marpug
denen boliimiinii agzina gotiiriisiindeki acemilik tiim bir fotograftaki yapayligi
belirler. Ancak ayn olciide belirgin olarak gogiis aralarindan verilen ve gobeginin
tist boliimiinii de kapsayan aciklik tiim bir fotografin merkezinde yer almakla
birlikte, daha ilgi uyandirici bir ayrint1 olarak yapayligi ortmekte kullanilmis gibidir.
Basinin {izerinde tasidigi hilal ona, minare kiilahlarinin iizerinde bulunan alemleri
cagristiran bir ilahilik katsa da bu Kkiiltiire ait bir kullanim bicimi degildir. Ancak
bircok Oryantalist fotografta 6zellikle dini ve erotik unsurlar bir arada kullanilmistir.
Uzerindeki kostiim folklorik ve modern imgelerin tanimsiz aksesuarlarla yarattig
ilgin¢ bir biitiinliik tasir. Boynundaki ¢ok biiyiik inciler Avrupa modasina ait
olmakla birlikte hemen altlarindan Tiirk folkloruna ait bir altin salkim gerdanlik
sarkmaktadir. Kolunda ki asir1 derecede kalin zincir kolelerde kullanilan tiirden bir
itaat objesi gibidir ve hicbir Kkiiltiirel uzantis1 yoktur. Sapkast ve sapkanin
merkezinde bulunan biiyiik hilal (bu obje yildiz veya ay yildizin ortak kullanimlar1
biciminde de sik sik goriiliir) bir¢cok oryantalist fotograftaki “Tirk Kadimi”

imgesinin basina siklikla yerlestirilen kimlik betimleyici temel unsurdur.
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Sekil 10: Nargileli Tiirk Kadim1 (Ayrint1). Sebah & Joaillier Stiidyosu 1894.

Engin Ozendes, Sebah & Joaillier’den Foto Sabah’a Fotografta Oryantalizm, (istanbul: Yap:
Kredi Yayinlari, 1999), s.13 (Ziya Agaogullar1 Arsivi).

Nargileyi dudaklarina degdirisindeki acemilik ve yapaylik, gogiis aralarindan verilen erotik
aciklikla kamufle oluyor. Basimin tizerinde tasidigi hilal ona, minare kiilahlarinin {izerinde
bulunan alemleri ¢agristiran bir ilahilik katsa da bu kiiltiire ait bir kullanim bicimi degil.
Onun da déneminin birgok “Tiirk Kadin1” modeli gibi Pera’nin genelevlerinde caligsan bir
hayat kadin1 olma ihtimali simdilerde daha agir basiyor.
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Ozendesin belirttiklerine gore; “tiim bu fotograflar, ‘Tiirk Kadinr’, ‘Geng Tiirk
Kizy’, ‘Miisliman Kadin’ diye adlandirilarak satisa sunulsa da, boyle
davramislarin biiyiik cezalar gordiigii Osmanli’da bir tek Miisliiman kadinin
bu pozlar1 vermesi olanaksiz oldugundan, kullamilan modeller genellikle Pera
batakhanelerinde calisanlar arasindan secilmistir”>”. Tiirk kadininin cok daha
sonraki yillarda fotograflanacagt bu erken donemde kimlik iizerinde ilging
oynamalar yapilmistir. Ozendesin belirttigi gibi, fotograf¢ilarin ve genelevlerin ic
ice oldugu Beyoglu’'nda model secimi konusunda bir¢cok hayat kadimi kullanildig:
gibi, bazi durumlarda Imparatorlugu ziyarete gelen Batr’li hanimefendilere de
benzer kilik kiyafetler giydirilerek boyle kompozisyonlar yaratilmistir. Bu donemde
Istanbul’da yasayan yerli gayrimiislim cemaatlerden bircok bayana ait stiidyo
fotografi da cesitli zamanlarda “Istanbullu Tiirk Kadin” olarak sunulmustur. Model
bulmakta zorluk ¢eken bazi fotografcilar ise, zaman zaman kadin giysileri (6zellikle
carsaflar) icerisinde erkek modeller kullanmislardir. Bu donem fotograflarinin
meshur “Tiirk Kadin1” imgesi cerisinde Tiirk Kadinlar1 disinda tiim kadinlarindan

kullanildigindan s6z etmek miimkiindiir.

Dogu gizeminin en ayrilmaz erotik tamamlayicisi olan Harem olgusu, fotografa
oryantalist resimden miras kalan en biiylkk konulardan biri olmustur.
Daguerrotype’lerin ilk kullanilmaya baslandig1 giinden itibaren tiim diinyay1 resme
oranla ¢ok daha objektif ve gercek¢i bir dikizleme olanagi sunduguna ikna eden
fotograf, bu konuda iizerine diisen biiyiik gorevi Istanbul’da hizla tamamlamistir.
Ancak yine stiidyolarda gerceklesen bu cekimlerde saray igerisindeki riitbelilerin
dahi girisinin serbest olmadig1 gercek harem’e dair tek kare fotograf yoktur (Sekil:
11/ 12). Harem diinyanin ¢esitli yerlerinden getirilmis kadinlarin bulundugu bir yer
olarak dogrudan kimlige yonelik bir a¢ilim sergilemese de fotograflardaki kadinlar
oncelikle bu Dogulu mekandaki var oluglari iizerinden temsil edilmislerdir. Kilik
kiyafet ve kullanilan objeler tiimii ile Dogu’ya aittir, bu fotograflarda yer alan
kadinlarda “Tiirk Kadin1” serilerinde oldugu gibi, hi¢gbir zaman Tiirk kadinlarindan
olusmamiglardir. Fotograflardaki kadinlarin bir¢cogunun ilk bakista dahi Batili

olduklarin fark etmek ¢ok kolaydir.

% Ozendes, age, 116
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Sekil 11: Haremde Giizeller. Sebah & Joaillier Stiidyosu 1890.

Engin Ozendes. Sebah & Joaillier’den Foto Sabah’a Fotografta Oryantalizm (istanbul: Yap1
Kredi Kiiltiir ve Sanat Yayinlari. 1999), 84

Sekil 12: Haremde Giizeller. Sebah & Joaillier Stiidyosu 1890.

Ozendes, age, 85

Inci Eviner, “Hicbiryer - Govde — Buras1” isimli ¢alismanin abstract’inda Edwin Long’un
oryantalizm kiilliyatinin en {inlii yapitlarindan olan “Babil Koéle Pazari” isimli tablosuna
atifta bulunurken, Dogu’lu kadin bedeninin fotografa dek uzanan aciz konumlanisini soyle
yorumlar; “oryantalist resimler ve erotik fotograflarda, cariyelerin su siralanisina bakin!
Kizlarin govdeleri tiim bir Bati ikonografisi ve fotografik bakisin somiirgelestirici agirligi

altinda kivramiyorlar. Orada hazir bekleyenlerin sergiledikleri sey sakat bedenlerdir...
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Bu acik tenli, dalgali uzun sacli, objektife dogru siiziilen erotik bakislar ile poz
veren kadinlarin en ortak O©zelliklerinden birisi duruslaridir. Harem kadinlar
neredeyse biitiin fotograflarda, aynen benzer imgeleri kullanan resimlerde oldugu
gibi yatay bicimde temsil edilmislerdir. Boyun egmenin ve seksualitenin en belirgin
pozisyonlarindan olan yataylik, tiim bir iiretim siireci boyunca etkin olmus ve
Oryantal Haremin kadinlari, sanat tarihinde hi¢cbir zaman dikey pozisyona
gecemedikleri bir kiilliyatin pargalaridir. Bu fotograflarda kadin biitiiniiyle ezilmis
bir durus sergiler, yaptig1 sey rahatliktan cok “edilgen” ve “davetkar” bir teslim

olma durumuna gonderme yapmaktadir.

Inci Eviner, “Hicbiryer - Govde — Buras1” isimli calismanin abstract’inda Edwin
Long’un oryantalizm kiilliyatinin en iinlii yapitlarindan olan “Babil Kole Pazart”
isimli tablosuna atifta bulunurken, Dogu’lu kadin bedeninin fotografa dek uzanan
aciz konumlanisin1 sdyle yorumlar; “oryantalist resimler ve erotik fotograflarda,
cariyelerin su siralamsina bakin! Kizlarin govdeleri tiim bir Bati ikonografisi
ve fotografik bakisin somiirgelestirici agirh@ altinda kivramyor. Orada hazir

bekleyenlerin sergiledikleri sey sakat bedenlerdir...”

Oryantalist resmin hemen ardindan, fotografin objektif diizeyde karikatiirize edilmis
abartili destegi ile tamamen yerlerde siiriinen bir egzotik obje olarak konumlanan
“Dogu’lu Kadin” imgesinin bu fotograflardaki bir diger belirgin niteligide siirekli
“bekleyis” halinde olusudur. Oryantalist fotograflarda Dogu’lu bir kadin1 herhangi
bir i yaparken gormek neredeyse imkansizdir. Bu fotograflarda kadinlarin yapiklari
isler maksimum oranda siislenmek, sa¢ taramak, tef calmak ve nargile icmektir.
Bunun disinda giindelik yasamin gergekliginden biitiiniiyle kopmus, siirekli bekler
bir pozisyon yeglenmistir. Burada beklenen sey oncelikle erkegidir. Aymi bicimde
hamamlarda yikanmak iizere gidilen mekanlar olmaktan cikartilip tiimii ile
eglenmek ve seks arzularini gidermek i¢in olusturulmus birer fantezi merkezi gibi

algilanarak fotografa bu bicimde konu olmuslardir.

Din unsuru bu fotograflarda gozden hi¢ diismemistir, Kuran rahleleri bu
fotograflarin onemli objeleridir. Harem kadinlarinin 6zellikle boyle bir bekleyis
sirasinda her hangi bir ibadet icerisinde olabileceklerini diisiinmek giiliing olsa da

rahleler fotograflarin ana elemanlari olarak uzunca dénem biiyiik islev gérmiislerdir.
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Aym bicimde yerlere serpistirilmis yastiklar ve bu yastiklar {izerine serpistirilmis
kadinlar, nargileler ve kafesler, degismesi giic bir Dogu hayalinin ana elemanlaridir.
Oryantalist iiretimler, fotograf¢ilar arasinda artan rekabetten dolayr sayisiz farkl
ceside biirlinmiistiir. Bunlarin en ilgingleri birbirlerinden timii ile bagimsiz
portrelerin tek bir kareye sigdirildigi oOrneklerdir (Sekil: 13). Pascal Sebah
Stiidyosunda ¢ekilen turistlere 6zel bu iiretimde oldugu gibi, bir¢ok fotografta ancak
kolaj yolu ile bir araya getirilmesi miimkiin kopuklukta uzak cagrisimlar1 bulunan
enstantaneler arasinda bir biitiinliikk olusturulmaya calisilmistir. Fotografta, yastiga
yaslanan suh kadinin bir eline dergah tespihi, diger eline de Tiirk kahvesi fincan
sikistirtliyor, hemen yaninda elinde nargilesiyle duran adamin 6niinde bir Kuran
rahlesi yer aliyor, elinde bir sazla poz veren ve onun hemen yani basinda sag elinde
tuttugu tef ile hazir pozisyonda bekleyen genc kizlar birazdan baslayacak bir

oryantal dansin parcalar gibiler.

Bu tip sahnelerde Dogu’lu kadinin mutlak bekgileri ve koruyucular: olan en az bir
tane eli kilicli cengaver Tiirk geng erkegine yer verilmistir. Bu fotograflarda yer alan
kiligch erkekler Dogu’lu kadinin ulasilmazligi ve Dogu’nun namus olgusunun
betimleyicileri olduklar1 kadar, Batililarin goziinde kadinlarla olan iliskilerinde kaba

ve sert olarak betimlenen imajinda tamamlayicilar1 olmuslardir.

Fotografin erken donemindeki oryantalist temsiliyet bicimleri, her ne kadar istanbul
azinliklar ile dogrudan baglantili olmasa da, kimlik unsurunun 6zellikle Dogu’da
fotografin ilk donemlerinden itibaren ¢ok belirleyici bir konumda oldugunu agik
sekilde gostermesi acisindan Onemlidir. Burada Onem tasiyan bir diger etmen,
fotografcilarin biitiiniiyle azinliklardan olustugu bu erken donemde ortaya koyulan
kentin cogunluk temsillerinin; i¢ ige yasiyor olmalarina ragmen aslinda
fotograf¢ilarinda ¢ok asina olmadiklar1 hakim kiiltiirden uzak olmalar ile ilintili
olarak ortaya ¢ikan yabancilasma ile de iligkilidir. Avrupa’daki egilim ve talepler
dogrultusunda gelisen bu cizgi, aynmt cografyadaki bir kimligin, bir diger kimligi
betimleme siirecinde ortaya cikabilmesi muhtemel biitiin avadanliklar1 tasimaktadir.
Diger taraftan, donemin modasina uyma zorunlulugu ve ticari kaygilar, yiizyil

basinda biitiin fotografcilarin ayni egilimi sergilemesine neden olmustur.
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Sekil 13: Turistler icin Toplu Uretim. Sebah & Joaillier Stiidyosu 1890

Ozendes, age, 79

...ancak bir kolajda olusturulabilecek kadar bagimsiz bir biitiinliik, fotografin tam olarak
neyi anlatmaya ¢alistig1 kesinlikle miimkiin degil. Harem, bir sark kahvesi, savasci bir Tiirk
cengaveri, miizisyen ve beklemedeki genc kiz, giindelik yasamda boyle bir birliktelige
imkan yok. Bu fotografta oldugu gibi sayisiz fotografta Dogu’nun birden fazla yiiziinii tek
bir kareye sigdirma arzusu fotograf¢ilar arasindaki rekabetin “yaratic1” sonuglarindandir. ..

Tiim bu goriintiilerin kurgulanmasi asamasinda, fotografcilar ve para karsilig
tutulmus olan iicretli modeller, bir araya geldikleri stiidyolarda adeta oryantalist ve
cokta kendilerine 6zgii olmayan bir kiiltiirii yeniden insa etmislerdir. Kodlar1 ¢cok
onceki donemlerde Avrupali ressamlarca belirlenen bu Dogu imaji, fotograf
araciiflyla bu kez Dogu’nun ta kendisinde, Istanbul’'un gobeginde iiretilmeye
baslanmistir. Bu fotograflar giiniimiizde her ne kadar “icerisinde iiretildigi topluma
yabanct” bir imaj olmasi iizerinden elestirilse de, iiretildigi donem var olan alici
potansiyeli acisindan tiimii ile gergcek¢i goriilmiis ve bu dogrultuda sergilenmislerdir.
Bugiin cok biiyiik bir bolimii Avrupa’da bulunan oryantalist fotograf temsilleri,
Dogu’nun giiniimiize uzanan ve giiniimiizde de yer yer (kendi igerisinde de

tiretilmek kaydi ile) gecerliligini koruyan egzotik havasinin belirleyicisi olmuslardir.
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Oryantalist tiretimler, ilk donemde her ne kadar en ¢ok ilgi uyandiran ve toplumun
cogunlugunu olusturan gruplarin temsillerinden olusmus gibi goriinse de, yagamini
Dogu da siirdiiren ve Dogu kiiltiiriiniin bileseni olan neredeyse tiim toplumlar bu
havadan benzer Olgiide etkilenmistir. Kendi yiizyilimin en belirgin modasini
olusturan oryantalizmin fotografik temsilleri, genis Osmanli sinirlar1 igerisinde
yasayan farkli toplumlarin ¢ok keresinde donem stiidyolarinda benzer kurgular
icerisinde fotograflanmalarini miimkiin kilmistir, “diger kimlikler” baslig1 altinda bu

konunun daha genis diizeyde 6rnek ve okumalarina yer verilmistir.

Bu tip temsilleri, bir onceki temsilin neredeyse tiirdesi olan ve Istanbul’da
gerceklestirilmis bir ¢ekim ile karsilastirmak yerinde olacaktir. “Ermeni Calgicilar”
isimli fotograf, oryantalist havanin donem kosullar1 icerisinde fotografa tiim
Dogu’lu toplumlar agisindan ne olciide yansidigina acik bir 6érnek olusturmaktadir
(Sekil: 14). Bu fotograflarda, Osmanli toplumunun tiim bilesenleri benzer bir kurgu
cercevesinde temsil edilmislerdir. Fotograftaki miizisyenlerin, kadraj igerisindeki
konumlanma ve oturma pozisyonlar1 oryantalist fotografin bu tip orneklerdeki en

alisilmis izlenimini sergilemektedir.

Fotograf karesinde yer alan, folklorik kostiimler igerisindeki bes miizisyenin etrafi,
yogun bir objeler yi1gini ile ¢evrilmistir. Kullandiklar ¢algilarin hic birisi Bati’ya ait
degildir ve bazilarinin adina ulasmak dahi 6zel bir arastirma konusudur. Etraflarina
saksilar icerisinde birden ¢ok c¢icek yerlestirilmistir, miizisyenlerin iizerine
konumlandiklar1 ve yanlarinda duran kilim Dogu’lu bir obje olarak gerekli ipuglarini
vermektedir. Onlerinde duran sepet, cok net olmamakla birlikte ya dinsel bir
farkliligin goriiniir kilinmas1 kaygis1 ile bir paskalya yumurta sepetine ya da
tagralilifa gonderme yapmaktadir. Ancak sepetin etrafindaki siislemeler ve bir diger
kosede duran yine sepet icerisindeki cicekler daha cok bir paskalya gondermesini

olanakli kilmaktadir.

Fotografin arka fonunu olusturan duvar, stiidyo c¢ekimlerinin en karakteristik
niteligine uygun olarak, bir manzara goriintiisii ile kaplanmustir. Fotograftaki
miizisyenlerin, ¢ekim esnasinda tam olarak ne yaptiklar1 net degildir, bazi
miizisyenler miizik icras1 yapmaya devam ediyormus gibi poz verirken, bazilari

ellerindeki galgilar birakarak dogrudan objektife yonelmis durmaktadir.
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Sekil 14: Istanbullu Ermeni Miizisyenler. Abdullah Biraderler 1885

J.C. Kebabdjian, Armenie 1900 (Paris: Editions Astrid, 1980), 253

...Oryantalizm etkisi Dogu’nun yalnizca ¢ogunluk grubunun temsili ile sinirli kalmamis,
yasamini Dogu’da siirdiiren ve Dogu Kkiiltiirliniin bileseni olan biitiin toplumlar benzer
kurgular igerisinde temsil edilmislerdir. Folklorik kostiimler icerisinde, etraflar1 bir objeler
yigin ile gevrili olan Ermeni miizisyenler, Istanbul stiidyolarinda geceklesen bu ¢cekimlerin
egzotik birer parcasidir. Istanbul Ermeni toplumunun c¢ok daha modern bir yasanu
benimsemis oldugu yiizyil basinda, Dogu’lu olma potasinda tiim diger toplumlar gibi, bu
toplumun karakteristik yapis1 da etnolojik bir imgeler biitiinii icerisinde temsil edilmis ve
Avrupa’da ki varligini 6ncelikle bu anlam iizerinden kazanmistir.

Bu ve benzer fotograflar, Avrupa’daki Dogu imgesinin toplumlar arasinda ¢okta
farklilik gostermeden esit bir folklorik ve egzotik potada betimlendigine isaret
etmektedir. Halbuki, Dogu’lu Tiirk kadin1 hicbir donem bu fotograflarda betimlenen
imgenin bir biitiinii olmadig1 gibi, Ermeni toplumu da; yiizyi1l basinda 6rnegin
tiyatro gibi modern sahne sanatlarindaki onciiliigli ve basarilari ile giindemde oldugu
bir donemde, pekte folklorik bir iislup ve yasam bi¢imini benimsemis degildir. Bu
tip tretimlerin, Ozellikle Dogu’lu toplumun genel yapisimi betimledigine iliskin

genel yargi tiim gruplar i¢in benzer yanilsamay1 6ngormiistiir.
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Uretildigi donem acisindan diisiiniildiigiinde, fotograf¢ilar icin kuskusuz yaptiklari
sey hicbir yanlislik icermemistir. Basile Kargopoulo’nun ilk atélyesinden itibaren,
Abdullah Biraderler ve Sebah & Joillier’e stiidyolarina dek tiim fotografcilar benzer
bir egilimi sergilemisler ve yaptiklar1 bu iiretimlerle saray fotografcist unvanlari
almis, yurt i¢i ve disinda onemli odiiller kazanmiglardir. Toplumun bu bi¢imde
fotograflanmis betimlemelerini géren saray cevresi ve halk arasinda bu goriintiiler
hi¢bir zaman problem teskil etmemistir. Osmanli Imparatorlugunun yasamani konu
alan bircok yurtdis1 sergisinde, toplumun yapisi, oryantalizmin gereklerine uygun
nitelikte kurgulanmis benzer goriintiilerle temsil edilmistir. Avrupa’nin éngordiigii
moda ve uzunca siire elestirisi rasyonel olarak yapilamamis oryantalizm olgusunun
en ironik tarafi, Dogu’lu toplumlarin bu anlayisa bizzat kendi cografyalarindan

katkida bulunmus olmasidir.

Bu siire¢, giinlimiizde 6zellikle turizm ve sanatin popiiler alanda ki sunumlarinda
farkli bicimlerde devam etmektedir. En basit Ornekleri ile; toplumun giindelik
yasamu, turistik diizeydeki temsilin hi¢cbir imge biitiinliigii icerisinde yer alamazken,
sanat diizeyinde de kiiltiirel farkliliklar 6zellikle miizik ve sinema gibi alanlarda
goriiniir birer etnolojik vitrin yaratmaktadir. Oryantalizmin imgeler biitiinliigiiniin en
eski temsili araclarindan birisi olan fotograf, bu konudaki ge¢mis Ongoriilere dair
onemli bir stok yaratmistir. Dogu'nun bu yaratilmis silueti, giiniimiize uzanan
“mistik” — “etnolojik™ ya da “sarkli” gibi kavramlarin, yanilsamalar iizerine kurulu

temsil kodlarin1 yaratmistir.

Istanbul’da oryantalizm tiim egemen yansimalari ile Kiiltiiriin ve Kkentin
fotografik temsil imajim belirlerken, kiiciik bir grubu olusturan ve fotografi
daha rasyonel nedenlerle kullanmay: tercih eden Istanbul azmnhklari, aym
stildyolarda 6zel bir iiretimin gerceklesmesini saglamislardir. Dénem hakkinda
cok daha farkli bilgiler sunan bu 6zel iiretimler; kisilerin bir an1 ya da sanat objesi
olarak fotografi kendi giindelik kullanimlari i¢in trettikleri gorsel envanterden
olusmaktadir. Gelecek boliimden itibaren, konunun kavramsal diizeydeki merkezini
olusturan Istanbul azimliklarmin ilk fotografik temsillerinin okumalarina

baslanacaktir.
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6.4. ilk Kimlik Temsilleri

Fotografta oryantalizmin tek belirleyici anlayis oldugu erken dénem istanbul
portreleri, tiim bir yiizyi1lin modasini sekillendirirken, diger taraftan ayni1 donemlerde
kentte bulunan azinliklarinda ilk fotografik temsilleri verilmeye baslanmigtir.
Istanbul’da fotografin ilk 60 yili boyunca tek kullanicilar1 olan Istanbul azinliklari,
ilk stiidyolarin acilmasindan itibaren fotografa ragbet etmeye ve fotograflanmaya
baslamislardir. Bu doneme ait fotograflar aym zamanda Istanbul’un ilk sivil ve
oryantalizm etkisindeki goriintiilere oranla cok daha rasyonel temsilleri olarak
biiyiik onem tagimaktadir. Sonraki donemler kentin kiiltiirel dokusu, giindelik yasam
unsurlarina dair etnografik bilgiler ve 6zellikle donemin modasina konulu bircok
calisma bu fotograflar aracilig1 iizerinden yiiriitilmiistir. Bu ilk ornekler ayni

zamanda kent kiiltiiriiniin bugiine uzanan tek fotografik temsilleridir.

Fotograflanmanin Istanbul’da siniflar aras1 genel bir kronolojisi yiiriitiiliirse,
oncelikle varlikli yerli azinliklar ve Avrupali yerlesimciler, Saray cevresi ve askeri
alandaki Tiirk yetkilileri, sonraki donemde ise daha genis diizeyde halka yayilan bir
genel semaya ulasmak miimkiindiir. Ancak askeri diizeyde baglayan fotograflanma
siirecine paralel donemde, Istanbul’da fotograf 6zellikle Hiristiyan cemaat arasinda
yogun bicimde yayginlagmistir. Musevi cemaatinin fotografla olan iliskisi, (halka
yayllma diizeyinde) Miisliman cemaatinde oldugu gibi, dini ve Kkiiltiirel etmenler

nedeniyle daha gec bir tarihte gerceklesmistir.

Istanbul’da ilk sivil fotografik temsilleri verilen cesitli Hiristiyan cemaat
mensuplar1, bu donemin Avrupa modasina uygun tiim gereklerini Istanbul fotograf
stiidyolarina tasitmiglardir. Bu fotograflar bugiin i¢in kentin ge¢cmis kiiltiiriine iliskin
en 6nemli kaynaklar durumundadr. Istanbul’da her ne kadar cesitli sanat alanlarinda
sosyo-kiiltiirel yasamin temsilleri verilmis olsa da, bugiine ulasan hicbir envanter
fotografin ortaya koydugu yogunlukla bir bilgi donanimi ile yiikli degildir.
Fotograflar her seyden Once, bu en teatral 6rneklerinde dahi bagka bir gecekligi

vurgulamakta ve giiniimiize ¢ok yonlii malzemeler birakmaktadirlar.
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Neredeyse tiimii stiidyolarda gerceklestirilen bu cekimler, temsiliyet sekilleri
acisindan oryantalist fotograflarda ortaya koyulan farkli denemelerin aksine, aynen
Avrupal 6rneklerinde oldugu sekli ile benimsenmistir. Istanbul’un iist sinifin1 temsil
eden bu ilk donem fotograflarinda, etnolojik ayricaliklar kadar sehirde siire giden
kent soylu yasamin en belirleyici temsilleri verilmistir. Bu fotograflar aracilig ile
adeta yasam Kkiiltiirline dair bir sablon cizilmistir. Avrupa aristokrasisine ait
fotograflarda oldugu sekli ile Ozenle hazirlanan stiidyo mekanlarina gelen
miisterilerin her biri biiylik bir titizlik ve goreli bir sadelik igerisinde
fotograflanmislardir. Oryantal fotograflarin aksine, Istanbul azinliklarma iliskin
ozellikle erken donem temsillerin ¢ogunda sade diizenekler kurulmakla birlikte,

tiretimin amacina bagli olarak bu istisnay1 bozan orneklerde yer almistir.

Bu stiidyolardan giiniimiize kalan, ¢ekim tarihi ve stiidyosu disinda bilgilerin
bulunamadigi bir¢ok fotograf sonraki donemlerde anonimleserek, fotografa sahip
olan kisinin Ozelliklerinden ziyade baghh bulundugu etnisite iizerinden
tanimlanmistir. Rum kadin, Ermeni erkek, Levanten gen¢ kiz vb isimler ile bir¢ok
fotograf yeniden iiretime girmistir. Yiizyilin basina dek Istanbul’da yasayan her bir
toplumda giindelik yasam icerisinde kendisine 0zgii aksesuarlar ve kostiimler
kullanildig1 diistiniildiigiinde bu tanmimlarin ¢ok biiyiilk bir boliimiiniin dogru
yapildig1 sonucuna ulagmak miimkiindiir. Giiniimiizdekinden farkli olarak, donem
Istanbul’'unda insanlarin  sokakta kullandiklar1 giysi ve ©Ornegin yalmzca
sapkalarindan dahi bagli bulunduklar1 toplumu temsil etme 6zellikleri goz Oniine
alindiginda bu tanimlamalara ulagsmanin ¢okta zor olmayacagi goriilebilir. Fotograf
sanatcist Osep Minasyan, modernizm sonrast cemaate dair doniisiimlerden
bahsederken 1940’larin Istanbul’unu séyle animsamaktadir;
“...o0 yillarda kilik ve kiyafet konusunda farkli bir zenginlik vardi. Beyoglu’na c¢iktigimizda
sadece sapkalarina bakarak dahi kimin Yahudi ya da Fransiz oldugunu ayirabilirdiniz. Herkes
muhakkak bagli bulundugu cemaate dair belirgin bir aksesuar kullanirdi. Insanlar bunu 6zenle
secerlerdi. Bir Rum kadiniyla bir Tirk kadinini goriir gormez ayirt edebilirdiniz mesela.
Boylece kime nasil davranmaniz gerektigini bilirdiniz. Kimsenin bundan bir endise duydugu

yoktu. Tam tersine, tiim bu giysiler 6zenle taginirlardi. Simdi sokakta gordiigiiniiz bir insanin
giysilerine bakarak onla ilgili ¢cok az fikir yiiriitebilirsiniz...”*°.

% Serttas, “Istanbulyan”, 6
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Bu animsama, sonuclarin1 kugskusuz en ¢cok bugiine kalan fotograflarda gordiigiimiiz
etnografik temsiliyet kiiltiiriiniin, modernizm sonrasi giiniimiize farkli bi¢imlerde
ulasarak doniismiis 6nemli bir 6zeti niteligindedir. Bu alanda hizli bir tek tiplesme
siirecinin  baslangic1 sayilacak modernizmin erken donemlerinde Istanbul’da
kullanilmaya baslanan fotograf, bu ayricalikli durumu belgelemis olmasi acisindan
onemli bir sosyo-kiiltiirel olguyu, kendi donemi icerisinde pekte bilingli olmadan
kaydetmis olma sorumlulugunu iistlenmistir. Bugiinden farkli olarak, donem

fotograflarinda kimlige dair ¢ok daha giindelik kodlara ulasmak miimkiindiir.

Kisilerin yakinlari, aileleri ya da esleri ile goriintiilendikleri daha ¢ok hatira niteligi
tasiyan fotograflardan farkli olarak, tek baslarina fotograflandiklar1 ornekler
secilmis bir (dogrudan) kisisel temsil bicimi olmasi agisindan Onemlidir. Bu
orneklerde kisi oncelikle kendi bireysel temsili yoniinde bir girisimde bulunmakta
ve bagh oldugu diger tiim toplumsal statiilerden bagimsiz olarak (anne, es, cocuk
vb) kendi 6zgiin durumuna dair bir envanter olusturmaktadir. Kisilerin tek baslarina
fotograflandiklar tiim bu karelerde punctum, oncelikle tek bir kisi ve onun kendi
secilmis temsil bicimi ¢ercevesinde sekillenmektedir. Portre niteligindeki tiim bu
cekimlerde, objektife karsi tek basina poz veren modeller donemin gereklerine bagh

kalarak, fotografin temsili diizeydeki en eski ve 6z orneklerini vermislerdir.

Ele alinan fotograflarin zamansal uzantilar1 onlara en ortak punctum o6zelliklerini
kazandirmaktadir, kendi zamanlarinin tasiyicilari olma sorumlulugu iistlenen bu
fotograflarin her biri, donem hakkinda sagladiklar fikirler kadar, fotograf ve insan
iligkisinin bu erken orneklerinde ©zel bir nitelik kazanmaktadir. Bu fotograflarin
tiimiinde izleyici delip gecen Oncelikli etki, ayr1 ayri konularn kadar giiniimiizde
kazandiklar1 yeni anlamlar ve olusturduklar1 ortak duygu biitiinliigii temelinde 6n
plana cikmaktadir. Gelecek boliimden itibaren, kisilerin tek baslarina kamera
karsisina gectikleri bu ilk kimlik temsillerinin alt basliklar altinda ayrintili

okumalarina yer verilmistir.
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6.4.1. Kadin Temsilleri

Istanbul fotograf stiidyolarinda kadinlarin, erkeklerden bagimsiz olarak stiidyolarda
kamera karsisinda poz verme deneyimi acisindan hicbir zamansal ayricalik
olmadigi, elde kalan donem fotograflarinin dagilimindan anlagilmaktadir. Hatta bir
parantez olarak, erken doneme ait Ozellikle kadinlarin yalniz fotograflandig:

ornekler bazi yillarda en az erkekler kadar fazla olmustur.

Donemin stiidyolarinda, en sik kostim ve kiyafetleri icgerisinde fotograflanan
kadinlar, farkli yas ve smifsal bircok ayricaligin oOgelerini bu fotograflara
tasimislardir. Kimlik temsiline yonelik bu erken donem oOrnekler arasinda stiidyo ve
mekansal yakinliklar olmakla birlikte kisilerin temsil edilis bicimlerindeki

tekdiizelik igerisinde dahi 6zgiin portreler saptamak miimkiindiir.

1870 yilinda Pascal Sebah Stiidyosunda Cabinet boyutlarinda iiretilen geng
Levanten kadin fotografi donemin tiim estetik ve artistik donanimlarina sahiptir.
Oryantalizm anlayisinin kadinlar konusundaki en biiyiik temsil bi¢imi olan yatay
pozisyon, ayni doneme ait Istanbul’un bu sivil kadin portrelerinin hicbirisinde
goriilmez. Hatta kadinlarin ayakta ve dikey pozisyonda fotograflanmalarina biiyiik
O0zen gosterildigi hemen goze carpmaktadir. Avrupa’dan oldugu gibi tasinan bu
islup icerisinde her bir kadin 6ncelikli olarak zarafet, siklik ve asaletin bir temsil
abidesine doniistiiriilmeye calisilmistir. Bu bazen Oylesine yogun bir diizenleme
icerisinde sunulmustur ki, elimizdeki ornek gibi kadin ve etrafini saran objeler
arasinda bir kontrast bulmak neredeyse imkansilagir hale gelmistir (Sekil: 15). Bir
saray odasinda dahi olamayacak o6l¢iide kalabalik objeler yigimi ile donemin tiim
varlik imgelerini barindirmaya c¢alisan stiidyonun bu mekani, belli ki varlikli
miisteriler i¢in ayrilmis bir kamara gibidir. Kadrajin merkezinde yer alan mermer
tirabzana yaslanarak poz veren gen¢ kadin giindelik bir rahatlik icerisinde
gosterilmeye calisilmistir. Tirabzan {izerine yukaridan sarkan bir perde, arkada
duran koltuk, bir somine kosesi diger perdeler ve yerdeki yastik arasinda poz
vermeye calisan kadin, gercekte kuskusuz bunaltici bir estetik daralma icerisindedir.
Ancak fotografin yarattig1 izlenimden bu zorlu durusu olagan ve mesru kilmak adina

biiyiik bir caba gosterildigi aciktir.
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Sekil 15: Levanten Kadin. Cabinet. Pascal Sebah Stiidyosu 1870

Ozendes, age, 53
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Bu gen¢ kadinin kagittan yapilmiscasina hassas duran dar ve 6zenli elbisesi belli ki
yalmizca 6zel giinler ve bu fotograf icin giyilmistir. Donem stiidyolari, kisilerin
giindelik yasamda kullanmadiklart en degerli kiyafetlerinin tasindigi, adeta
podyuma doniisen bir sunum mekani olarak 6nemlidir. Elindeki yelpaze donemin
sikik ve kentlilik imajinin ©6nemli objelerinden olarak biiyiilk bir 6zenle
tutulmaktadir. Her seyin tami tamina ayarlanmis oldugu bu “kusursuz” karede, geng
kadin objektife bakmayarak son bir gorevi daha yerine getirir ve eldeki malzeme
artik Avrupa’nin klasik resim geleneginin tiim avadanliklarimi fotografta birlestiren

bir yapit olarak biiyiik bir gururla satin alinabilir.

Bu donem fotograflarinda kadin kimligi ve temsili, 6zellikle fotograflanan grubun
donemin gorece egitimli ve ist smmifina hitap etmesi nedeniyle, Avrupa’da ki
gelenekle Ozdeslestirilmek sureti ile modernize edilmis olsa da kadinin konumu
toplumsal cinsiyet rollerinin geleneksel Ogelerinden soyutlanmis degildir. Bu
fotograflarda cinsiyet rolleri Ozellikle kadina atfedilen agir zarafet ve inceligin
kivrimlar1 arasinda gezinmektedir. Her bir kadin portresi benzer bir {iislup ile
olusturulmustur. Bu fotograflara biraz uzaktan ve bir arada bakildiginda yarattiklari
ilk izlemin modellerin “yapma oyuncak bebekler” gibi olmalaridir. Kat kat cember
etekleri icerisinde her biri yapay birer bebegi animsatan kadinlar, sikligin bedelini

birazda bu cinsiyet ayrimi nedeniyle iistlendikleri rol baglaminda 6demislerdir.

Kadinlarin, kendi 6zgiin modasini yaratan stiidyo fotografi iisluplari, belli ki
miisterinin kisisel tercihi kadar konunun profesyoneli olan fotograf¢inin da
kararlarindan gecerek bir dizi orta potada da genellestirilmistir. Sebah’in 1860
tarihli Levanten kadin fotografi, tiim diger benzerlerinin prototipi gibidir (Sekil: 16).
Bu fotograf, Istanbul tarihinde adlar1 sik¢a gecen birbirinden hos Avrupa kokenli
kadinin kentin modasimi belirledikleri bir donemde cekilmistir. Yiizyilin basinda
ozellikle kullandiklar1 06zgiin sapkalar ile kentin diger gruplarindan ayrilan
Levantenlerin bu ve baska bir¢ok belirleyici kiiltiir aksesuar1 donem fotograflarina
yansimistir. Sokak giysileri icerisinde fotograflanan bu kadin gibi, tiim fotograflarda
ilk goze carpan sey kullanilan modanin, hakim modaya oranla ¢ok daha Avrupali
olusudur. Sapkanin iizerindeki tily ile daha belirgin kilinan violet model, genis
cember etek ve etegin lizerini kaplayan ayni kumastan yapilmis sik ceket tiim bir
sadeligin ve sikligin belirleyicileridir. Bu etnografik ayricalik, Istanbul kadin

Levantenlerin giindelik yasam icerisinde ¢ok kolay ayirt edilmelerini saglamis ve bu
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durum onlar acisindan sosyal bir prestij unsuru olarak kullanilmistir. Resim
geleneginden gelen bir poz verme iislubu igerisinde kadinin 6zenle ellerini yasladigi
aslanli siitun bas1 ve arkadan uzanan perde, mekanmi daha dogal bir ev atmosferi
icerisine sokma amach kullanilan gorece sade aksesuarlardir. Avrupa tarzi siitun,
onemli bir tercih olarak diisiiniilebilir. Ay stiidyoya ait yerli cemaatlerin mensubu
olan kadinlarda kullanilan yaslanma objeleri daha genel cagrisimlara sahipken,
Levanten kadinlar ve diger Avrupali yerlesimciler gorece daha Batili ikonografiler

icerisinde fotograflanmislardir.

Aym stiidyoda yakin tarihlerde ¢ekilen Rum kadin portresi bir diger fotograflanma
prototipinin temsilidir. Yasca daha biiyiik olan kadinlar, gen¢ kadinlardan farkli
olarak genelde oturur pozisyonda fotograflanmislardir (Sekil: 17). Bu fotografta
sokak giysileriyle goriilen Rum kadin, donemin tiim etnografik ayricaliklarini
sergilemektedir. Basinin iizerinde yer alan saclarini hafif¢ce kapanmis ortii ve uzun
sali, doneme dair bir kullanim bi¢imidir. Yaslandigi piiskiillii klasik sehpa ve
islemeli sandalye, Levanten gen¢ kadin icin hazirlanan objelere oranla ¢ok daha
Dogu’ya aittir. Yasinin verdigi olgunluk ve objektife olan keskin bakislar1 onu tiim
bir fotografa hakim kilmaktadir. Bu kadin bir anne ya da es olmanin sorumlulugu
ile tistlendigi sosyal statiiniin geregi olan tiim bir ‘anaghgl’ fotograf ile
biitiinlestirmektedir. Ustlendigi ciddiyet, geng kadin portrelerinden ¢ok farkli olarak,

onun fotografinda temsiliyetin saygiy1 ¢agristiran bir uzantisi olarak yer edinmistir.

Bir diger Rum kadin, stiidyonun ayni yilda gerceklesen cekimlerinde bu kez ev
giysileri ile temsil edilmistir. Dayanag olan ¢igekler ile ortiilii sehpa ve arkadaki
perde donemin tiim ‘dogal’ estetik gereklerini yerine getirmektedir (Sekil: 18).
Kadin her ne kadar giindelik bir kostiim ile biitiinlestirilmis dursa da buda belli ki
Ozel giinlerde giyilen giysilerin stiidyoya tasindigi benzer orneklerdeki gibi,
fotografa bir normalite uzantis1 olarak eklenerek siradanlastirilmasi ve buna
baglantili olarak temsil edilen yasami zenginlestirilmesi anlamini tasimaktadir. Bu
zoraki sikliklar, donem stiidyolarindan giiniimiize kalan fotograflarin ilk
yorumlandig1 giinlerde ge¢mis Kkiiltiiriin ne ol¢iide zengin ve ayricalikli yasamlar
siirdiigiine dair birer yamilsamali 6l¢ii — kanit olarak kullanilmiglardir. Halbuki
bugiin, bu durumun toplumun gercek yasam temsilinden ¢ok, stiidyo olanaklar1 ve

modasina uygun bir seremoninin parcasi oldugunu gérmek ¢ok daha kolaydir.
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Sekil 16: Sokak giysileriyle Levanten Kadin ~ Sekil 17: Sokak gisileriyleRum Kadin.
Pascal Sebah Stiidyosu 1860 Pascal Sebah Stiidyosu 1857

Sekil 18: Ev giysileriyle Rum Kadin Sekil 19: Ev giysileriyle Levanten Kadin.
Pascal Sebah Stiidyosu 1857 Pascal Sebah Stiidyosu 1860

E. Ozendes, Fotografta Oryantalizm (ist: YK, 1999) Skl:16, 176 - Skl:17, 56 - Skl:18, 57 - Skl:19, 174
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Resimden kalan miras tiimel bir temsiliyet Olciisii olarak fotografa eklemlenmistir.
Sebah’in ev ic¢i giysileri ile Levanten kadin portresi, donem iiretiminin prototipi olan
tim diger fotograflar ile temel Ozellikler gostermektedir (Sekil: 19). Bir dayanak,
zarif ve dik bir durus, yumusatilmis bakislar ve sonug¢ olarak fotograflanan kisinin
yasam boyu sahip olmay1 isteyecegi bir sanatsal meta. Fotograflanmanin higte
siradan bir eylem olmadigi bu donemlere ait fotograflara bakarken, bu eyleme dahil
olan kisinin yansitmaya calistigi (ancak her durumda gerceklik ile bire bir
ortismeyen) iddiali goriintiilerin anlasilirh@r kendiliginden ortaya c¢ikacaktir.
Levanten kadin fotografinda oldugu gibi, donemin tiim benzer Orneklerinde
sergilenen sey, cok biiyiik oranda yasamin biitiiniine yansimayan, yaratilmis bir 6zel
durumdur ve donem kosullar1 gbz oniinde bulunduruldugunda nedenleri bir hayli
aciktir. Hayatlar1 boyunca yalnizca bir ya da birkag kez fotograflanma olanagi bulan
bu insanlar icin fotografa gosterilen 6zen Oncelikle kostiimlerin ve sahnelerin
tasidigr ayricalikli duruslarla daha degerli kilinmaya, bir gurur nesnesine

doniistiiriilmeye calisilmistir.

Diger taraftan Pascal Sebah stiidyosunda gerceklesen 1865 tarihli cekimlerden birisi
olan Rum kadin portresi, doneminin uygulanmaya calisilmis kurallar dizisinin ironik
bir temsilini vermektedir. Bir sonraki orneklerde ¢ok daha ayrintili olarak ele
almacak olan titiz calismalarin aksine, bu kadin giindelik yasamin herhangi bir
anindan kopartilarak stiidyoya getirilmis kadar 6zensizdir. Kuskusuz fotograflandigi
donem iizerinden diisiiniildiigiinde bunu bir¢cok neden ile iliskilendirmek (yas,
ekonomik smmif vs) miimkiin olabilecektir. Ancak bu portre diger Ornekler ile
karsilastirlldiginda alisilmis kurallara aksi yonde seyreden Ozellikleri toplamaktadir

(Sekil: 20).

Donem fotograflarinda objektife ya cok keskin bir bicimde bakilmis ya da hig
bakilmayarak genelde profile yakin bir yan durus ile bakislardaki dikkat objektif
disinda bir noktaya yogunlastirilmistir. Fotograflanma asamasinin pekte kisa
olmadig1 bu ilk devrede en 6zen gosterilen detaylardan birisi olan bakislar, 6zellikle
bu fotograflarda ve fotografcinin kontroliinde ¢ok yogun (bu kisinin bakislarim
zorunlu olarak sabitlemesinin yarattig1 gerilim ile de iliskilidir) bir derinlik ve 6zel

bir netlik kazanistir.
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Ozendes, age, 52




Fotograf makinesi ile kurulan iligkinin giiniimiiz sipsak makinelerine poz verme
asamasindan cok daha zorlu oldugu bu erken donemde pekte silik bakisa
rastlanmazken, bu bayan objektife bakip bakmadig1 tam olarak kestirilemeyen bir
dinginlik ve rahatlikla poz vermektedir. Yiiziinde hicbir olumlu-olumsuz ifade
yoktur. Uzerindeki kostiim donemin Rum kadinlarmin sokak kiyafetleri ile
ortiismekle birlikte, boynunda daha ¢ok varlikli kesimin kullandig: tiirden, iizerinde
bros olan 6zgiin bir fular tasir. Elindeki siradan semsiye ve semsiyeyi tutus bicimi,
adeta bir sipsak kamera ile fotograflanmis kadar umursamaz duran bu kadin
tizerindeki fikri onaylarcasina, bir foto montaj kurgusu gibi eline zoraki
yerlestirilmis durmaktadir. Bu fiitursuz temsil, donem acisindan pekte sik
rastlanmayan bir 6zgiinliige gonderme yaparken, gerceklik hakkinda cok daha fazla
fikir vermekte gibidir. Bu tip pozlar, cogunlukla fotografa daha fazla asina olundugu
yiizy1l basinda artmistir. 1865 gibi bir tarihte, bu cekimin 6ngordiigii rastlantisal

izlenim cokta sik karsilasilmayan 6rneklerdendir.

Donem fotograflari, 6zellikle kadinlar acisindan 6zel bir alan teskil etmistir. Kadinin
oncelikle toplumsal cinsiyet ve sosyo-Kkiiltiirel etmenlere baglh olarak gelisen temsil
kodlari, bu fotograflarda farkli siniflarin farkli betimlemeleri bi¢iminde karsimiza
cikarken, kadinin temsili simirlart ¢ok daha keskin olarak cizilmis bir alani
olusturmaktadir. Kadina atfedilen zarafet, incelik, 6zen ve asalet gibi unsurlar tiim

bu fotografik temsillerin en karakteristik unsurlarini olusturmustur.
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6.4.2. Erkek Temsilleri

IIk dénem stiidyolarinda kadinlardan farkli olarak, erkekler ¢ok daha belirgin statii
ayricaliklari paralelinde fotograflanmiglardir. Devlet mercilerinde edinilmis riitbeler,
tasinan unvan ve madalyalar fotografa etkin bir bicimde yansitilmistir. Kadinin
giindelik ve estetik ¢agrisimlarinin yaninda, ataerkil yapinin erkege sagladig iktidar

unsuru, ayricaliklarini tiim bir donem fotograflarinda gostermistir.

Erken donem fotograflar: icerisinde 6zellikle tek baslarina fotograflanan erkeklerin,
kendi temsillerini bir dizi statii aksesuari ile zenginlestirmeleri gelenegi uzunca
donem  siirdiiriilmiistiir. Bu  fotograflarda  kullanilan obje ve nesneler

~ 00

kadinlardakinden farkli olarak oncelikle “bilgi” ve “erdemlilige” isaret etmektedir.

Sebah & Joaillier Stiidyosunda, ylizyilin basinda cekilen Levanten erkek portresi,
donemin tiim karakteristik temsil Ozelliklerini tasimaktadir (Sekil:  21).
Kadinlardakinden farkli olarak, ¢ok daha sade bir kol dayanaginin yaninda poz
veren geng erkek, donemin tiim siklik unsurlari ile donanmistir. Hafif kavisli durusu
ve kameray1 teget gecen bakislart ile bu fotografta zarafet ve gii¢ bir arada
toplanmaktadir. Uzerindeki kostiim, kendi zamaninin en modern aksesuarlart ile
kusatilmistir. iki elinin arasinda 6zenle tuttugu beyaz eldivenleri, sik papyonu, dik
yakas1 ve ceketinin sol yakasinda yer alan madalyasi, sekillendirilmis biyiklar1 ve
ozenle sekillendirmis saglar1 ile onu bir yiizyil basi centilmenine doniistiirmektedir.
Yiiziindeki temizlik ve berraklik, bu genc¢ erkegin fotografindaki anlam biitiinliigiinii
desteklercesine on plana ¢cikmistir. Fotografin arka fonunda higbir goriintiiye yer
verilmemis olmasi, kompozisyonun genel biitiinliigii olan sadeligi korumustur.
Geng erkegin yaslandig1 kol dayanagini iizerinde, dirsegi altinda duran kitap donem
erkek portrelerinin en belirgin aksesuar1 olarak bu fotografta da ait oldugu yeri
0zenle korumustur. Kitap; bilgi, erdem ve inan¢lilifa gondermesi olan bir imge
olarak donemin kent soylu gen¢ ya da yasl, cocuk ya da yetiskin neredeyse biitiin
erkek portrelerinde kullamilmistir. Bu detay kadin fotograflarinda nadir olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu geng erkek, yiizyil bagi Istanbul’undan giiniimiize kalan
en modern temsillerden birisini verirken, kendi zamanina dair bir ongoriiniin imgesi

olma sorumlulugunu bugiin ¢cok daha yogun olarak kazanmaktadir.
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Sekil 21: Levanten Erkek Portresi. Sebah & Joaillier 1903
Ozendes, age, 74
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Sebah Stiidyosunda c¢ekilen Rum Din adami portresi, kimligin fotografa inang
baglamindaki yansimasi agisindan 6zgiin erken orneklerdendir (Sekil: 22). Stiidyoda
fotograflanan peder, bu portre i¢in giindelik kostiimler yerine dini kiyafetlerini
tercih etmistir. Oturdugu sade sandalyede siikunet icerisinde objektife bakarken,
kutsal bir durustan ¢ok giindelik bir pozisyonu sergilemektedir. Bir pencerenin
oniindeymisgesine yanindan sarkan perde donem fotografinin bir diger belirleyici
modas1 olan dayanak sehpasi ile biitiinlesmektedir. Sehpa iizerinde iist iiste duran ii¢
kitap fotografta Ozenle gereken yeri almistir. Bu fotografta oncelikle dinsel
gondermeleri {izerinden kadraja dahil edilen kitaplar, bir onceki ornekte belirtildigi
gibi, kadin ve erkek portreleri arasinda en belirleyici ve ayricalikli imge olmustur.
Kadinlarda daha c¢ok yelpaze ve semsiyeler gibi estetik aksesuarlarla bir zarafet
tablosu cizilmeye calisilirken, erkeklerin biricik aksesuarlari kitaplardir. Din
adaminin yaninda duran kitaplar kuskusuz daha 6zel bir anlam biitiinliigii icerisinde

dini degerlere gonderme yapmaktadir.

Bir diger karede yer alan sivil Rum Erkek portresi ile donemin giindelik bir sivil
temsili verilmeye calisilmistir (Sekil: 23). Sokak giysileri icerisinde fotograflanan
erkek, fes’i, iizerindeki ceket ve takim pantolonu ile kentli bir Osmanli yurttasi
goriiniimiindedir. Etnolojik ayricaliklar kadin kostiimlerinde daha net bir bi¢imde
gozlemlenebilirken, Ozellikle 19. ylizyil sonrasi biiyiik bir hizla tek tiplesen erkek
kostiimlerinde en belirleyici farklar kentli ve tasrali ayrimi {izerinden
yapilabilmektedir. Kent icerisinde ¢ogu ticari meslekler ile ugrasan yerli azinlik
erkekleri, Avrupali cemaat mensubu erkeklere oranla toplumun genel ¢izgisine daha
uygun bir goriiniimii benimsemislerdir. Osmanli ceketi adi ile bilinen uzun ceket

donemin ¢ogu erkek fotografinda kullanilmastir.

Bu fotografin 6nemli ayrintilarindan bir tanesi kadraja dahil edilen ve biiyiik bir
Ozenle elde tutulan bastondur. Giiniimiizde daha cok bir yashlik ifadesi ve gii¢siizliik
gostergesi anlami tasiyan bu obje, kitaplarda oldugu gibi déneme ait erkek
fotograflarinin bircogunda kullanilmistir. Baston, olgunluk kadar sayginliginda
gostergesi olarak sec¢ilmis bir klasik objedir. Diger kolu ile perdenin oniinde yer alan
sehpaya dayanan erkek, sakin bir goriiniim icerisindedir. Burada gii¢ ve kendine

giiven duygularn fotografa siikunet ile aktarilmis gibidir.
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Sekil 22: Rum Din Adami 1880 Sekil 23: Rum Erkek 1857
Carte-De-Visite Pascal Sebah Studyo Carte-de-Visite Pascal Sebah Studyo

Ozendes, age, 54 Ozendes, age, 55
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Sekil 24: Ermeni Erkek-Bogos Pasa 1870 Sekil 25: Ermeni Erkek-Mikayel Hagopian
1870 Carte-de-Visite Abdullah Freres 1857 Carte-de-Visite Pascal Sebah Studio
Agos Gazetesi Arsivi. (Arsiv No: 153) Agos Gazetesi Arsivi. (Arsiv No: 233)
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Tiim donem fotograflarinda oldugu gibi, klasik resim mantigindan gelen dayanma
eylemi bu pozlarda ortak bir izlenim yaratirken bir seyi daha kendiliginden ortaya
cikartmaktadir. Bu karelerin tiimiinde dayanan “bir el” bostadir. Sallantida ya da
havada asili izlenimi veren bu tek el, donem fotograflarinin en belirgin
punctumlarindan birisidir. Bir el ve ¢ogunlukla sol el havada asil1 bir ritiiel eylemini
cagristirmaktadir. Bedenin bu erken donem stiidyo fotograflarina 6zel sekillenisi,

oturur ya da ayakta tiim bir fotografik pozisyonlar sablonunun temelidir.

Bogos Pasa’ya ait donem fotografi, erkek kimliginin tiim belirleyici kriterlerine
sahiptir (Sekil: 24). Bu fotografta kimligin 6znesi durumundaki cinsiyet olgusu
baskin bir temsiliyet faktoriidiir. Giiniimiizde de benzer bir titizlik ve ciddiyet
icerisinde tasarlanan asker fotograflarinin bu erken Orneginde kisinin ciddiyeti,
objektife olan keskin bakislar1 ve kendinden emin goriintiisii tiim bir fotografin

hakim aurasini belirlemektedir.

Donemin askeri tiniformalari ile fotograflanan Pasa’nin ceketi iizerinde sahip oldugu
unvan ve riitbeleri temsilen bircok madalya yer almaktadir. Madalyalarin bu
yogunlukta bir arada kullanilmalar1 belli ki fotograf karesine ©zel olarak
sekillenmistir. Stiidyoda gerceklesen cekimin tiimiine yansiyan sey, kisinin kendi
0zel alan1 olan bir mekanda fotograflandig1 izlenimidir. Sehpada yer alan birden cok
kitap ve diger aksesuarlar, erkek portrelerinin donem modalar1 olarak temsil
icerisindeki yerlerini almiglardir. Bogos Pasanin elinde tuttugu kili¢, 6nemli bir statii
ve gilic semboliidiir. Bu obje aym1 zamanda riitbeye yonelik bir gondermede de
bulunmaktadir, kili¢ ile fotograflanmak siviller i¢in teatral 6rnekler disinda cok olasi

bir durum degildir.

Bu kare, arsivlerden giiniimiize kalan benzer bir¢ok oOrnekteki gibi gayrimiislim
cemaatin Imparatorluk icerisindeki bagimsiz ya da devlet mevkilerince taninan aktif
faaliyetlerini de betimlemesi ac¢isindan Onemlidir. 20. yiizyi1l ile birlikte
gayrimiislimler 6zellikle yonetim alanlarindan uzak tutulurlarken, Osmanli
geleneginin yakin tarihine kadar aktif bicimde bu alanda da gorev almis ve soz
sahibi olmuslardir. Basta belirtildigi gibi, bu ve benzeri mesleki ayricaliklar bugiin

daha ¢ok giiniimiize ulasan erkek fotograflar araciligi ile goriilmektedir.
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Donemin bir diger benzer temsili olan Mikayel Hagopian’in fotografi, genel
modanin sivil fotograflarina yansimig orneklerindendir (S$ekil: 25). Hagopian’nin
stiildyoda tasarlanan fotografinda ki ilk ilgi ¢ekici unsur, bir oturma {initesi olarak
kullanilan koltugun bu fotografta arkasi c¢evrilmis bir dayanak {initesine
doniistiiriilmiis olmasidir. Dirsegi ile destek aldigi koltugun oniinde poz veren

Hagopian’in fotografinda da benzer bir giindelik izlenim yaratilmaya c¢alisilmistir.

Sokak kiyafetleri ile pozlanan Hagopian’nin hemen yaninda duran sehpanin
izerinde geleneksel olarak bir kitap durmaktadir. Fes’i, 6zenle iliklenmis dik yakasi,
ceketi ve takim pantolonu ile Istanbul kentsoylu imajimin tiim ozellikleri biiyiik bir
titizlikle tasinmistir. Beyefendi ya da hanimefendi olmanin kodlar1 fotograf sonrasi
cok daha yaygin bir bicimde cizilmeye baslanmistir. Resme gore ¢cok daha ucuz ve
kolay ulasilabilir olan bu yeni teknoloji sayesinde bir¢ok kisi stiidyolarda toplumsal
statiisiinii belirleyen bu tiir pozlar vermistir. Bu pozlardan giiniimiize kalan ilk
izlenim her ne kadar toplumun bu model iizerinden sekillendigi gibi bir diisiinceye
yol acsa da, fotograflanmanin hala seckin bir kitlenin elinde oldugu donem

goriintiileri i¢in gercek sosyal sekillenmenin bire bir temsilinden bahsetmek giictiir.

Erkeklerin, kamera karsinda tek olarak temsil edilmeye basladiklar1 erken doneme
ait fotografik oOrneklerin ¢ok biiyiikk bir bolimii ortak bir temel {izerine
sekillenmektedir. Bu fotograflarda, “statii” ©Onemli bir temsiliyet metaforuna
doniigmiistiir, buna bagli karakteristik bicimde kullanilan obje ve aksesuarlar donem
fotograflar1 acisindan ©Onemli bir anlayisa gonderme yapmaktadir. Kadin ve
erkeklerin fotografik temsilleri arasinda ilk elden karsilasilan temel ayrim burada
yatmaktadir. Bir zarafet ve siklik imgesi olan kadinin, bir gii¢ ve iktidar imgesi olan

erkek ile arasindaki en net temsili ayricaliklar stiidyo fotograflari ile sekillenmistir.
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6.4.3. Cocuk Temsilleri

Cocuklar, erken donem stiidyo fotograflarinin en 0Ozgiin ve ilgin¢ temsillerini
vermeleri agisindan tartigmasiz 6zel bir yere sahiplerdir. Tiimii ile ailelerinin
denetimi ve kontrolii altinda fotograflanan c¢ocuklar, temsil konusunda ailenin
taleplerine baglantili olarak sayisiz farkli kimlige biiriindiiriilmiislerdir. Bu
stiildyolarda gerceklesen c¢ekimlerde c¢ocuklarda goriillen Oncelikli sey, gercekte

ailenin ve kiiltiiriin bu geng¢ kusaklar iizerinde yarattig: etki ve sekillendirmelerdir.

Her bir cocuk, oOzellikle tek basina temsil edildigi fotograflarda gercekte bagl
bulundugu ailenin toplumsal statii ve sosyo-kiiltiirel egilimlerine bagli olarak, bir
dizi Oriintii icerisinde fotograflanmistir. Cocuk fotograflarinin en yalin ve en
“cocuk” kalabilmis Orneklerinde dahi benzer bir etkinin tiimel hakimiyeti kolayca
saptanabilmektedir. Bu boliimde cocuklarin, oncelikle ¢ocuk durumu iizerinden
gerceklesmis c¢ekim oOrneklerini degerlendirmek, sonraki boliimlerde c¢ocuklar
konulu bir dizi olagandisi ¢cekimi temellendirmek acisindan bir baslangi¢c okumasi

olarak yerinde olacaktir.

Sebah stiidyosunda gerceklesen 1869 tarihli Therese Honegger’a ait portre erken
donem c¢ocuk temsillerinin yalin bir ornegidir (Sekil: 26). Fotograftaki kiiciik kiz
cocugu donemin kent soylu bir ailesinden geldigine iliskin titizlik ile kamera
karsisina gecmistir. Erken doneme ait cocuk fotograflarinin neredeyse tiimii
Istanbul’da yasayan Avrupali yerlesimciler ve yerli zengin gayrimiislim azinliklarin
cocuklarina aittir. Cocuklarin belirli yaslar icerisinde fotograflanmalar1 ilk
donemlerde yogun bi¢imde iist siniflar tarafindan tercih edilen bir temsiliyet bicimi
olmustur. Fotograf karesi icerisinde tek basina ve ayakta yer alan kiicik kiz,
biiyiiklerden edinilmis bir temsiliyet kuralina uygun olarak dirsegi ile yaninda duran
kiiciik dayanaga yaslanmaktadir. Fotograftaki benzer tiim diger ayrintilarda yetiskin
fotograflarindaki kurgunun c¢ocuklara uyarlanmisg bir kopyasi olarak secilmis
goriilmektedir. Fotograflanan kiz ¢ocugu i¢in bu karede uygun goriilen sahneleme
onun yast disinda hicbir ayirict 6zelligi olmadig kadar ciddi ve yetiskin bir kurgu

icerisindedir.
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Sekil 26: Therese Honegger. Carte-de-Visite 1869 Pascal Sebah Studio
Ozendes, age, 110
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Ayakta duran kiiciik ¢cocuk, gozleri ile dogrudan objektife bakmaktadir. Objektife
bakan ve onun bir ¢ocuga ait oldugunu ispatlayan yiizii goriilmedigi taktirde bu
fotograf doneme ait bir rahibe goriintiisii izlenimi vermektedir. Ailenin dini ve
kiiltiirel egilimi bu fotograf karesinde tiimii ile ¢ocuk iizerinde toplanmistir. Bu
neredeyse biitiin kiiltiirlerin kii¢iik yas gruplarina uyguladiklar1 temel yonelimdir.
Kizin boynunda, bedenine oranla oldukca biiyiik sayilabilecek bir hac¢ kolye vardir.
Uzun ve sade elbisesi, onu ¢ocuk olma durumundan biisbiitiin uzaklastirmistir. Bu
ve benzer fotograflar donem icerisinde, 6zellikle ¢ocuk fotograflarina yansiyan
temel karakterlerden yalmizca bir boliimiinii teskil etmektedir. Bu fotograflarda
cocuklar, ailenin Oon goriisii paralelinde, inan¢ ve milliyet unsurlarini cocuk olma
durumlarindan ¢ok daha fazla temsil etmislerdir. Bu giiniimiize uzanan temel bir
aliskanliktir. Ornegin kii¢iik erkek cocuklarin giiniimiiz toplumunda asker
kostiimlerine biiriindiiriilerek fotograflanmasi, aynt mantigin genel bir uzantisidir.
Bu boyuttaki abartilmis oOrneklere seckiler boliimiinde yer verilecektir. Burada
cocuklarin en yalin cocuk kimlikleri ile fotograflandigr ornekler iizerinden bir
analize gitmek, konunun Oncelikle daha genel bir izlenimini olusturmak acisindan

gereklidir.

Yeuda Leon Galimidi’ye ait, 1915 yilinda Balat - Kostaki Varhiadis Stiidyosunda
gerceklesen bir diger cekim, donemin 6zel Orneklerindendir (Sekil: 27). Yahudi
cemaatinin fotografi daha yogun kullanmaya basladig1 yiizyil basinda gerceklesen
bu cekim, Istanbul’un ilk Musevi cocuk portrelerinden kabul edilebilir. Fotograf,
biiyiik bir titizlikle hazirlanmis ¢cok 6zgiin bir kompozisyon icermektedir. Kiigiik
birey, hi¢bir fazladan kimlige biiriindiiriilmeksizin tiimii ile kendi ‘cocuk’ formlari
icerisinde fotografa dahil edilmistir. Uzerindeki onliigii ¢agristiran sik giysi, kisa
pantolonu ve durusu ile cocuk olmanin ¢ok dzgiin bir temsilini vermektedir. Ozenle
kesilmis ve sekillendirilmis bukleli uzun saglar1 ve sik yakasi, ona donemi agisindan

kentli bir ailenin bileseni olma imajim1 kazandirmistir.

Kompozisyon icerisindeki en carpici detay, kiiciik Galimidi’nin kitaplar ile olan
konumlanmasi iizerinde yogunlagmaktadir. Elinde muhtemelen Tefila (Musevi dua
kitab1) olmast miimkiin kii¢iik bir kitapla poz veren ¢cocugun yaninda yer alan sehpa
izerinde, kendisi i¢in neredeyse dev boyutlarda olan bir diger kitaba yer verilmistir.

Bu, Galimidi’ye ait fotografin kaginilmaz punctum’unu olusturmaktadir.
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Sekil 27: Yeuda Leon Galimidi. Carte de Visite. 1915 Balat. Kostaki Varhiadis Stiidyo.

500. Y1l Vakfi Tiirk Musevileri Miizesi Arsivi. (Arsiv Zarf No: 95)
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Fotografta, cocuga atfedilen gelecek ongoriisii, kitaplar tizerinden 6zgiin bir anlatiya
doniigmiistiir. Tiim digerlerinden farkli olarak bu fotografta, cocuk bir ya da birkag
kitap ile degil, cok biiyiik ve cok kiiciik iki kitap ile bir arada temsil edilerek ikinci
bir anlam biitiinliigiinii ortaya koymaktadir. Kitaplarin boyutu, ¢ocugun gelecegi
acisindan derinlemesine bir ongorilyii sergilemektedir, elinde tuttugu kiiciik kitap ile
poz veren Galimidi icin en biiyiik umut, belli ki gelecekte yaninda duran biiyiik
kitap ile kuracag: iligkide yatmaktadir. Bilgi, bu kiiciik bireyin gelecegi icin vaat
edilmis bir gerceklik olarak, fotografa tiim giicii ile yansimistir. Diger detaylar ile
olduk¢a karakteristik duran bu kompozisyon, c¢ocugun kitap ile kurdugu iligki
acisindan ¢ok Ozgiin bir duruma isaret etmektedir. Fotografin yeni bir dil olarak
kazandig: biitiinliik, bu giindelik erken donem yansimalarinda karsimiza kusursuz
bir anlatim yogunlugu olarak ¢ikmaktadir. Kii¢iik Galimidi, bugiin kendi fotografini
goren herkese, ylizyilin basindaki diinya savasinin basladigi sene cocuk olma

durumuna dair ¢ok 6zel, yaratici ve bir 6l¢iide buruk ipuglar1 vermektedir.

Donem fotografinin genel karakteri, ¢cocuklarin kendi var olus bi¢imleri ile temsil
edildikleri 6rneklerde, onlarin stiidyolardaki kompozisyon dekorlari icerisinde ilging
konumlanmalarin1 getirmistir. Cok kii¢ciik yaslardaki bireyler, fotograflanma
anlarinda yetiskinler icin iiretilmis sandalye, koltuk, sehpa gibi biiyiik objelerin
izerinde, adeta birer oyuncak izlenim yaratmislardir (Sekil: 28 /29 / 30 / 31). Jean
Livadari’nin lizerine c¢ikarak poz verdigi sandalye, Albert Honegger’in lizerinde
adeta yapistinlmiscasmna durdugu koltuk ve diger iki kiicik kiz ¢ocugunun
bedenlerine uygun olmayan dekorlar igerisinde konumlanmis goriintiileri, dénemin

dekor kullanma tutkusunun cocuklar iizerine yarattigi ironik bir etkidir.

Bu fotograflarin tiimiinde, anne ya da babalarinin kontrollerinde stiidyolara getirilen
cocuklar, fotograflanmanin cokta kisa bir islem olmadigi donemlerde bir dizi
uygulamaya tabi kalmiglardir. Yetigkinlerde oldugu gibi, cocuk fotograflarinda da
siklik ve temizlik ailenin bu en kiiciik bireylerinin temsili acisindan biiyiik dnem
tasimistir. Cocuklarin 6zenle secilen giysileri, donemin ¢ocuk modasi agisindan
adeta bir stok gorevi gormektedir. Ailelerinin ¢ogu yiiksek ekonomik siniflardan
olan bu gen¢ kusaklar, stiidyolarda en az anne ve babalar1 kadar ciddi bir titizlik

icerisinde, cogu yasamlarinin ilk fotografik temsillerini bu formlarda vermislerdir.
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Sekil 28: Jean Livadari 1875 " Sekil 29: Albert Honegger 1869
Cabinet Pascal Sebah Studio Carte-de-Visite Pascal Sebah Studio _

Sekil 30: Cocuk portresi 1882 Sekil 31: Cocuk Portresi 1890
Carte-de-Visite Pascal Sebah Studio Carte-de-Visite Sebah & Joaillier Studio

Ozendes, age, Sk1:28, 108 - Sk1:29, 107 - Sk1:30, 106 - SkI:31, 243
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Ailenin fotograflamak istedigi cocuklarin sayisi birden fazla oldugunda, stiidyolarda
gerceklesen kompozisyonlar daha yaratict kurgularin dogmasina neden olmustur.
Birden fazla ¢ocuk, bu kompozisyonlar igerisinde dogrudan teatral sayilabilecek
sayisiz farkli temsili kurgunun oyuncularina doniismiistiir. Ancak bu kurgularda da
oncelikli konulari, egitim ve ¢ocuga atfedilmis gelecege doniik idealler gibi, tiimii

ile ailenin belirledigi kompozisyonlar olusturmustur.

Cekimi Sebah & Joaillier stiidyosunda gerceklesen ‘Dort Kardes’ isimli fotograflar,
ornekler arasinda karsilastirma imkani sunmasi ag¢isindan ilgin¢ bir temsiliyet
kurgusu sergilemektedir (Sekil: 32 / 33). Dort kardesin, 1900 senesinde ¢ekilmis ilk
fotograflar bir i¢ mekan kurgusu iizerinden, erkek kardeslerin Osmanli kostiimleri
icerisinde temsil edildigi bir biitiinliik igcerisindedir. Masanin etrafina toplanan dort
kardesin hepsi dogrudan objektife bakmaktadir. Donemin kiiltiirel geregine uygun
olarak, en biiyiik kardes masa iizerinde tuttugu bir kitabin sayfalarin1 ¢evirmektedir.
Bu eylem, kendisinden kiiciik olan diger kardesleri agisindan yarattigi yol gosterici

modelin fotografa olan en ac¢ik yansimasidir.

Erkek kardeglerin iizerlerindeki kostiim yaglar ile dogrudan iliskili degildir. Ancak
belli ki bedenlerine gore ©zel olarak dikilmis ve biiyiik bir 6zenle taginan bu
kostiimler, ailenin varlikli yapisina oldugu kadar, ¢ocuklarin gelecekte kendileri icin
Ongoriilen statiiniin sergilenmesine de géndermede bulunmaktadir. Masanin 6niinde
konumlanan en kiiciik kiz kardes, diger kardeslerine oranla ve muhtemelen yas

faktoriinden o6tiirii daha rahat ve ¢ocuksu bir pozisyon igerisindedir.

Stiidyonun, bir sene sonraki ¢ekiminde bu kez ayni dort kardes, giiniimiize ayni
isimle ulasan fotograflarinda daha farkli bir temsili biitiinliik sergilemislerdir. Dordii
de ayakta duran kardesler, yaslarina gore grafik bir diizen icerisine girmis ve boy
sirasina dizilmislerdir. Yas1 geregi diger kardeslerine oranla yetiskin giysiler giyen
en biiyiik birey disinda, digerleri bu fotografta daha rahat giysiler icerisinde
betimlenmislerdir. Bir onceki fotograflarindaki geleneksel ¢izginin diginda temsil
edilen kardesler, bu fotografta daha modern ve sade bir mekani paylasmaktadir.
Cocuk fotograflari, genel karakterini kazandigi bu ilk donemden itibaren, ailelerin
ya da stiidyolarin talepleri baglaminda sayisiz farkli kompozisyonun giiniimiize

uzanan Ornekler arasinda en ilging temsillerini vermislerdir.
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Sekil 32: Dort Kardes. 1900 Sebah & Joaillier Studio

Ozendes, age, 61
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Sekil 33: Dort Kardes. 1901 Sebah & Joaillier Studio

Ozendes, age, 71

...Sebah & Joaillier stiidyosunun birer sene ara ile yaptigr ¢cekimlerde, ayni dort kardes iki
farkli kompozisyon igerisinde betimlenmistir. Donem fotografinin en biiyiik modas1 olan
stiiddyo kurgulari, bu dort kardesi geleneksel ve modern iki farkl ¢izgide temsil etmektedir.
Ailelerin talep ve ongoriileri dogrultusunda, fotograf stiidyolarinda sayisiz farkli kurgu
icerisinde yer alan ¢ocuklar bu iki fotografta oldugu gibi, cok daha giindelik 6rneklerde dahi

teatral olmayan bir kompozisyonun diginda kalamamiglardir...
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6.4.4. Aile Temsilleri

Modern toplumun cekirdek kurumunu olusturan aile yapisi, fotografin ilk
donemlerinden itibaren, ailelerin 6ncelikle duygusal baglar ve bir 6zdeslik duygusu
ile kamera karsisinda fotograflanmalarini getirmistir. Erken donem aile fotograflari,
tiim diger sivil fotograf kareleri gibi, resimden fotografa gecen belirli grafik ol¢iiler
icerisinde kurgulanmistir. Baba, anne ve ¢ocuklar bu fotograflarda sosyo-kiiltiirel ve
toplumsal cinsiyet rolleri gibi pek c¢ok faktdrii kompozisyonlara tasimiglardir.
Ailelerin fotograflar yolu ile temsili, giiniimiize uzanan bir evrede, 0zel giinler,
seremoniler ya da bagimsiz bicimde gerceklesen bir fotograflanma geleneginin en
belirgin oOl¢iilerindendir. Fotografin, kiiltiir icerisine emilme siirecinde 6nemli rol
oynayan bu temsili ©Ozdeslik bagi, toplumun en kii¢iik kurumunda titizlikle
yiiriitilmekte olan bir tarihi envanter islevi gormektedir. Geg¢mis yakinlarinin
fotografik temsillerinden olusan bir arsive sahip her aile, bu arsivler iizerinden kendi

toplumsal hafizasini insa etmektedir

Hagop Iskender ve ailesinin yiizyll bagma ait fotografi, erken donem aile
temsillerinin en karakteristik orneklerindendir (Sekil: 34). ki kiiciik cocuk ve anne
babadan olusan bu dort kisi, stiidyoyu adeta bir mutluluk mekanina
doniistirmiiglerdir. Dis mekan kurgusunun yaratilmaya calisildigi fotografta,
kostiimler kurguya uygun olarak bir hafta sonu gezisi havasinda tasarlanmistir.
Sapkali anne ve baba, gen¢ bir denizci gibi giydirilen erkek cocuk ve nese dolu

kiiciik kiz, kurgu igerisindeki rollerini basari ile temsil etmektedir.

Arka planin bir doga goriintiisii ile kaplandig1 fotografta, ailenin etrafi oyuncak ve
objelerle ¢evrilmistir. Giintimiizde bir oyuncak olarak cokta ragbet gormeyen erkek
cocugun Ozenle tuttugu cember, kiiciik kizin elindeki babasina ait goriinen golf
sopas1 ve onlerindeki kiigiik bahcivan arabasi fotografta yansitilmak istenen aurayi
desteklemektedir. Modellerin pekte giiliimsemedigi tek kisilik cekimlere nazaran bu
fotograf oldukca sempati yiikliidiir. Aile konumunun, bir sevin¢ ve dviing unsuru
olarak yansidig1 kare, yiizyil bas1 Istanbul’una dair 6zel bir temsildir. Mutlulukla
kadrajin iki kosesini paylasan anne ve baba, Onlerinde ve ayakta duran kiiciik

cocuklart ile artik kiiltiire ve yasama dair bir biitiinliigiin imgeleridir.
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Sekil 34: Iskender Ailesi (Hagop Iskender ve esi Lora, cocuklar1 Bedros ve Veronik ile
birlikte) Yiizyil Basi. Pars Tuglaci Arsivinden.

Pars Tuglaci. Tarih Boyunca istanbul Adalan (istanbul: Say Yayinlar1. 1995), 298
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Bir diger fotografta, Artaryan ailesi bir onceki ailenin naif kurgusunun tam tersine,
oldukca pitoresk ve gorkemli bir i¢ mekan kurgusu icerisinde fotograflanmayi tercih
etmislerdir (Sekil: 35). Kadraj icerisinde bebeklerini ortada bir pozisyona alan anne
ve baba, kendilerinden emin duruslarn ile sik kostiimlerini ve kentli yasam
kiiltiirlerini 6zenle sergilemektedir. Kurgu igerisinde disil ve dogurgan bir 6zne
olarak oturmasi uygun goriilen annenin hemen yaninda, baba ayakta poz vermeyi
tercih etmistir. Kucakladigi bebegi ve hafifce gerisinde konumlandigl esinin
koruyucu imgesine doniisen baba, toplumsal cinsiyet rollerine olduk¢a uygun diisen

bir pozisyon ve giiven igerisindedir.

Bu aile fotografinda da bir 6nceki fotografta oldugu gibi genel bir huzur ve sempati
izlenimi agir basmaktadir. Poz verirken giilimsemek, daha cok tasralilara 6zgii bir
karakteristik unsur olarak klasik resim tarihinde hi¢bir donem sahiplenilmemistir.
Kentli gruplar yogunlukla ciddi duruslar1 ve keskin bakislar ile temsil edilmeyi
tercih etmislerdir. Bu gelenek uzunca donem korunarak fotografa intikal etmistir.
Ancak konu bir ailenin ¢ocuklar: ile fotograflanmasi oldugunda, genel hava tiim
fotograflarda goriildiigii gibi hizla degismektedir. Seving, ailenin temsiliyet kaygilar
icerisinde olmazsa olmaz bir biitiinliik kazanmistir. Tek baslarina pozlandiklarinda
cok daha farkli pozisyonlar1 yegleyecek olan kisiler, kadraja cocuklari ve esleri dahil

edildiginde ¢cok daha sempatik imgelere doniismeyi yeglemislerdir.

Iskender ve Artaryan Ailesinin portrelerinde oldugu gibi, donem fotograflarinin
genel egilimi aileyi bir sevgi ve huzur ¢cemberi igerisinde betimlemeyi yeglemistir.
Mekanlarin ailenin tercihine gore siirekli degisim gosterdigi bu fotograflarda,
degismeyen oncelikli sey cocuklara sunulan sefkatli tavir ve igerisinde ¢ocuklarin
oldugu fotograflarin edindigi sempatik hava olmustur. Artaryanlarin, cocuk faktorii
pekte diisiiniilmeyerek tasarlanmis mekan kurgularinda dahi, kadraja bir bebegin
girmesi, ve onun babasinin kollarindaki fiitursuz durusu fotografin tiim bir havasini
etkilemistir. Bu fotograflarin tiimiinde sadet, cocuga atfedilen ve ¢ocuk imgesinin
varlig1 ile belirginlesen bir kiiltiirel temsiliyete doniismektedir. Kiiltiiriin varhigi ve
devamlilig1 acisindan desteklenen biricik olusum olan aile, mutlulugunu ve kendine

olan giivenini birazda bu kiiltiirce desteklenmis var olusu ile kazanmaktadir.
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Sekil 35: Artaryan Ailesi (Dr. Melik Artaryan, esi Ojeni ve cocuklar1 Yervant ile
birlite) Yiizyil basi. Pars Tuglaci Arsivi.

Tuglaci, age, 246
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Aileler, donem fotograflar icerisinde genel bir anlayis olarak bir cok karede de
mekandan tiimii ile bagimsiz bi¢cimde temsil edilmeyi yeglemislerdir. Meissner Pasa
ve ailesine ait yiizy1l basi fotografi, ailenin bir portre olarak edindigi fotografik
temsilin Istanbul’daki seckin orneklerindedir (Sekil: 36). Kiiciik kiz ¢ocuklarini
ortalarina alan anne ve baba, fotograf karesi icerisinde Ozgiin bir biitiinliik
sergilemiglerdir. Filmin yikanma sirasinda gerceklesen deformasyonu ile fotograf
karesi icerisindeki aile, kontrastlar1 belli olmayan bir fulii mekanin igerisinde, adeta

biiyiilii bir goriiniimle netlik kazanmislardir.

Fotografin bir diger ¢ekici yonii anne ve babanin, ortalarina aldiklar1 kizlarina olan
dikkat dolu bakislarinda belirginlesmektedir. Yiizii objektife doniik olan kiiciik kiz
cocugu cepheden pozlanirken, anne ve babasi genis bir ac1 ile ona dogru yonelerek
profilden poz vermeyi yeglemislerdir. Bu hali ile fotografin tiim bir anlam derinligi,
anne ve babasinin gozleri ile isaret ettikleri kiiciik kiz cocugu {izerinde
yogunlagsmistir. Bu aile portresinin merkezinde, ¢ocuk unsuru bu kez farkli bir
acidan yer almaktadir. Aile, bir Oonceki Orneklere gore daha ciddi bir pozisyon
secmis ancak yarattiklar1 ikonografik durum, aura ve konumlanma acisindan ¢ok

daha ¢ocuga doniik bir izlenim vermistir.

Ailenin devamliliginin en belirleyici temsilcisi olan ¢ocuk, tiim bu fotograflarda
onemli bir etken niteligi kazanmistir. Kuskusuz bu tesadiifi ger¢ceklememis, kiiltiirce
benimsenen formlar fotograf karelerine en acik bi¢imlerde yansitilmistir. Bir diger
ornek olan Fransiz Levanten aile portresinde, bu kez cocuk olgusu fotograftaki
siralamanin en Oniine konularak isaret edilmistir (Sekil: 37). Grafik olarak iiggen
piramidi baz alan bu temsilde koruyucu baba, anne ve bebeginin arkasinda ayakta
aldig1 pozisyonla onlar1 kollar1 arasinda biitiiniiyle giivenlige almis durmaktadir.
Esinin oniinde kiiciik bir oturma elemani iizerinde poz veren anne ise bebegini
kucaklamistir. Her ii¢ bireyinde yiizii objektife doniiktiir. Anne hafif bir egimle
mesafelendigi bebegini adeta isaret eder — gosterir gibi konumlanmistir. Kiiciik
cocuk, bu fotograf karesinin de mekandan soyutlanmis bir diger kurgudaki
merkezinde yer almaktadir. Aile, sosyal bir 6zerklik olarak ve kiiltiire en biiyiik
tiretimleri olan yeni nesiller ile pozlandigi tiim erken donem karelerde burada

orneklenen klasik iisluplara bagli bicimde temsil edilmistir.
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Sekil 36: Meissner Pasa, esi ve kizlar1 Lucette. 1901 Sebah& Joaillier Stiidyosu

Sekil 37: Istanbullu Levanten Aile. 1903 Sebah&Joaillier Stiidyosu
Ozendes, age, Skl:36, 72 - Skl:37, 73
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Istanbul azinliklarina ait anne, baba ve ¢ocuk biitiinliigii iizerine kurulu ilk aile
temsillerinde, ¢ok cocuklu ailelerin temsilleri bir diger 6zgiin alan1 olugturmaktadir.
Istanbul azinliklar1 acisindan niifus artigmin oldukg¢a dengeli oldugu yiizyilin
basinda, 6zellikle Ortodoks aileler ¢ok cocuklu bir yapilanmayi tercih etmislerdir.
Ailenin ekonomik ve sosyo-kiiltiirel konumlanmasina gore sekillenen ¢ocuk sayisi
bazi ailelerde oldukg¢a yiiksek sayilara ¢ikmistir. Courtelly Ailesine ait olan fotograf
bu duruma isaret eden birikim igerisinde baskin bir 6rnektir (Sekil: 38). Fotografin
giiniimiize ulasan bilgi azligindan dolayi, ¢cocuklarin hepsinin tek cekirdek aileye ait
olup olmadigina dair kesin bir kanit yoktur. Ancak burada eldeki bilgiler dahilinde

cocuklarin tiimiiniin ayn1 ailenin bireyleri oldugu {izerinden bir okuma yapilacaktir.

Fotografta net olarak secilen anne ve baba disinda on tane cocuk yer almaktadir. Dis
mekanda gerceklesen ¢ekimde, kadrajin ortasini paylasan oturur pozisyondaki anne
ve baba birer kiiciik cocukla poz vermis, diger cocuklar karisik bir diizen igerisinde
onlarin etrafina siralanmislardir. Ailenin tiim bireyleri farkli ancak secilmis
kostiimler icerisinde kadraja dahil olmuslardir. Detaylara inildikce ¢cocuklarin 6zenle
hazirlanmis olduklar1 ve kurgu igerisinde bir titizligin s6z konusu oldugu ortaya
cikmaktadir. Onlerinde durduklar1 yapiya dair bir bilgi yoktur, ancak grafik olarak
aile iki pencere arasinda yapiti ortalayarak hizalanmiglardir. Poz veren kisilerin
oniinde serili olan iki hali, buranin bir sokaktan daha cok bir avlu olabilecegi

izlenimini arttirmaktadir.

Fotograftaki kisi sayisimin fazlali§i direkt olarak tiim bir temsiliyetin aurasini
degistirmistir. Bir Oncekilerin aksine bu Orneklerde daha az titizlik s6z konusu
oldugu izlenimi agir basmaktadir, ancak gercekte bu fotograflarda kendi i¢lerinde en
az bir Oncekiler kadar hassasiyetle iiretilmislerdir. Tripo ailesine ait 6rnek, ¢ok
cocuklu cekirdek aile yapisinin bir diger temsili kurgusudur (Sekil: 39). Bu
fotografta, bir dncekinden farkli olarak bu kez anne ve baba kadrajin sag ve sol
koselerine konumlanarak cocuklarin tiimiinii ortalarina almaya 6zen gostermislerdir.
Yasca en kiiciik bireyler anne ve babanin kucaginda konumlanirken, daha biiyiik
bireyler ayn1 0zeni kiigiik kardeslerine gostermektedir. Aile fotograflari, kalabalik
ya da kiiciik tiim Orneklerinde benzer bir tutarlilik ve biitiinliikk izlenimi ile
giiniimiize ulasmislardir. Bir ailenin fotograflanma deneyimi, bu en eski drneklerden

bugiine benzer bir dayanigsma ve 6zdeslik anlayisini 6liimsiizlestirerek tasimistir.
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Sekil 38: Courtelly Ailesi. (Dimitri Courtelly, esi Aneta, cocuklar1 Nicholas, Fhocion,
Mary, Evelyn, Olga, Lilly, Fofo, Renny ve Ketty ile birlikte) 1881 (Pars Tuglac1 Arsivi)
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Sekil 39: Tripo Ailesi. (Konstantin Tripo, esi Sofya ve cocuklari ile birlikte) 1897
(Pars Tuglac1 Arsivi)

Tuglaci, age, Skl:38, 241 - Skl1:39, 433
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6.5. Diger Kimlikler

Calismanin kavramsal sinirlar1 her ne kadar Istanbul’un ii¢ biiyiik azinlig1 ve kentin
bu statiide bulunan cemaatlerinin fotografik temsilleri ile sinirlandirilmis olsa da,
konunun daha ayrintili analizine ge¢gmeden once ilk kimlik temsillerinin verildigi
erken donem Istanbul stiidyolarinda gerceklesen diger kimlik ve etnisite temsillerine

iliskin baz1 farkli 6rnekleri degerlendirmek yerinde olacaktir.

Oryantalizm’in kimlik {izerinde yogun bir etki gosterdigi (neredeyse sekillendirdigi)
ilk donem fotograflarda, Istanbul azinliklar1 modern bir perspektifte fotograflanarak
temsil bi¢iminin 6zel bir yapilanmasini olustururken, kent ve iilke sinirlar1 igerisinde
yasayan daha kiiclik gruplarda folklorik olarak diizenlenmis stiidyolarda etnografik
betimlemeler icgerisinde fotograflanmislardir. Cogu etnolojik temsil niteligi tasiyan
bu fotograflar1 oryantalizm ekoliiniin 6zgiin bir uzantis1 olarak degerlendirmek
miimkiindiir. Bu fotograflarda, cogu iilke icerisinde c¢ok kiiciik sayilarda yada
marjinal degerlerde yasayan farkli etnisitelere mensup kisiler, Istanbul stiidyolarinda
yer yer kendileri poz vererek yer yer ise bu kisilere atifta bulunan sahnelemeler
yaratilarak temsil edilmislerdir. Bu fotograflama bigimi, Istanbul azinliklarmin
kendi yasam arsivleri i¢in sahip olduklar1 fotograflardan farkli olarak turistik ve
envanter nitelikler tagimislardir. Bu kisilerin kendilerinin sahip olmadiklari
fotograflari, fotografcilar tarafindan Oncelikle kentin etnolojik cesitliligini

betimleyen iiretimler olarak ticari ve statii araci olarak kullanilmislardir.

Cingeneler donem stiidyolarinda turistik nedenlerle sik¢a temsil edilen bir etnisite
olmuslardir. Dogu ile ilgili her seyin biiyiik ilgi uyandirdigi bu donemde toplumun
bu yar1 gocebe grubunun giindelik yasamina yonelik farkli teatral kompozisyonlar
yaratilmistir. Bazi stiidyolara c¢ingene cadirlari dahi tasinmis, cogunlugunu
kadinlarin olusturdugu modeller cadir icerisinde ya da oOniinde ¢esitli bi¢cimlerde
betimlenmislerdir. Bu fotograflarda sepetler, testiler, bohcalar, basit ara¢ ve gerecler
kiiltiiriin temsil objeleri olarak yer almislardir. Hareme ve Dogu kadinina duyulan
ilginin fotografik sunumunda oldugu gibi, ¢ingene kiiltiirii de benzer bir iislup ile bu

kez farkli objeler kullanilarak adeta yeniden yaratilmastir.
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Elde ki ornekler icerisinde, ilgi ¢ekici olanlardan birisi yukarida belirtilen teatral
havadan farkli olarak fotograflanan Cingene Kadini portresidir (Sekil: 40). Bu
portrede modelin durusu, objektife olan giiven dolu rahat bakisi, mekanin dekordan
arindirilmis olmasi ve goreli sikligi onu diger orneklerdeki etnolojik obje olma
durumundan ¢ikartip adeta bir kisilik kazandirmaktadir. Bu ¢ingene kadin kendi
istegi ile stiidyoya gelmis ve kendisi icin bir fotograf ¢ektirmekte gibidir. Kuskusuz
bu pozlanma sirasinda tiim ayrintilar ondan bagimsiz olarak fotograf¢inin
kontroliinde gelismistir. Durusu, c¢ingene kadinlarinin dénem fotograflarina
yansiyan ve ¢ogu yerde bagdas kurarak oturan pozisyonlarindan farkli olarak geng
bir Avrupali kizin rahat giindelik pozu gibidir. Ancak ayakkabilar1 yoktur. Bu,
eldeki fotografi digerler drneklerden en az etnolojik farkliligi kadar ayristiran bir
belirleyici uygulamadir. Folklorik 06ge, giindelik kostiimleri icerisinde dahi
ayakkabisizdir, ayakkabinin onu zamana ait kilmasi endisesi ya da onun
betimlenmesindeki doneme dair bir diger bilgi. Ancak hangi nedenle olursa olsun bu
cok acik bir ayrnistirict uygulamadir, ¢orapli ayak kadraj igerisinde bilinerek
almmustir ve her bir ayrintinin titizlikle tasarlandigi bu fotograflarda bu tiirden bir

detayin gozden kagma olasilig1 elbette imkansizdir.

Fotografin donem Cingenelerinin giindelik goriiniimleri konusunda ne 6l¢iide dogru
bilgi verdigi acik degildir, kadin 6zel bir siklik ve zarafet icerisindedir ancak
tiretimin turistlere yonelik olusu bazi sikliklarin kostiime 6zellikle eklendigi
ihtimalini akla getirmektedir. Fotograftaki bir diger acik ayirict unsur kadinin
boynunda yer alan biiyiik ha¢ kolyedir. Ulke smrlari icerisinde yasayan Balkan
kokenli Hiristiyan ¢ingenelerin Cumhuriyet yillarina dek hareket halinde olduklar
ve Istanbul’da da bulunduklari bilinmektedir. Giiniimiiz Tiirkiye’sinde Cingene
cemaatinden kilise mensubu bulunmamakla birlikte, Osmanli topraklarindan kopan
Balkan cografyasindaki cingenelerin cok biiylik bir boliimii hala Hiristiyan dir.
Sebah’in Galatasaray’daki stiidyosunda gerceklesen cekimlerin bircogunda Cingene
kadinlar ayn1 ya da benzer hag¢ kolyeler ile betimlenmislerdir. Bir diger betimleyici
ozellik Cingene kadininin omuzlarindan sarkan orgiilii saclaridir. Bu kullanimda
neredeyse stiidyo fotograflarinin tiimiinde mevcuttur, bu sacin gercek olup olmadigi,
kisiye ne Olciide ait oldugu belirgin degildir ancak burada yer verilmis olmasa da,
ayni sagin Cingene kadin fotograflarindaki bir¢ok farkli modelin omuzlarindan

sarkiyor olusu diisiindiiriictidiir.
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. S ceban & JOAILLIER
Sekil 40: Hiristiyan Cingene Kadin. 1890 (Ziya Agaogullar1 Koleksiyonu)
Ozendes, age, 162

...kendi istegi ile stiidyoya gelmis ve kendisi i¢in bir fotograf cektirmekte gibi hissettiren bu
kadinin durusu ve objektife olan rahat bakisi, onu etnolojik bir obje olmaktan cikartip
kimlik kazandiriyor gibi dursa da, bu da donem fotograflarinin yarattigi yanilsamalardan
yalnizca bir tanesi. Benzer ornekler gibi, oda aldig1 pozlanma iicreti karsiligt bu pozu
aslinda turistler igin veriyor. Avrupali gen¢ kizlar1 animsatan durus pozisyonu,
ayakkabilarinin olmayisi ile ilging bir ironiye doniisiiyor...
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Alninin etrafindan yanaklarina dogru sarkan saclarin kisaligi, bu ¢ok uzun orgiilii
kuyruk ile tezat olusturmaktadir. Takilar1 ¢okta degerli goriinmeyen tesadiifi olarak
takilmig bilezik ve yiiziiklerden secilmistir. Basindaki yar1 acik ortii, bol islemeli,
ceketi ve fotografta bir ¢cember etekmiscesine genis yer kaplayan salvari onu

etnolojik bir imgeye doniistiirme deneyiminin zorunlu tasiyicilaridir.

Bu ve benzer fotograflar giindelik yasam kiiltiiriine baska bir alg1 ile dokunmaktadir.
Betimledikleri sey bir taraftan burada elestirilen bir dizi teatral-sembolik sahne
olmakla birlikte, bu iiretimlerin giiniimiize biraktifi bilgi ve anlayis sekli, cok
kapsamli sosyal uzantilara sahiptir. Bu nedenle ki sadece betimlenmis olmalar1 dahi
bir taraftan giinlimiiz icin azimsanmayacak Olciide ciddi bir envanter stokunun
okunabilirligini saglamiglardir. Ilk doénem stiidyolar1 bu anlamda Cumbhuriyet
sonrasina nazaran ¢ok daha genis ve cesitli iiretimlere sahiptir. Osmanl
cografyasinin ¢ok kiiltiirlii yapisi, bu stiidyolardan kalan fotograflar sayesinde
cagdas metotlar acisindan biiylik Onem tasiyan anlam biitiinliikleri olarak

giiniimiizde farkli disiplinlerin kullanim alanlarina girmistir.

Imparatorlugun Istanbul stiidyolarinda yalmizca Istanbul ile yerlesik diizeyde iliskili
olan degil, iilkenin uzak bolgelerinde yasayan toplumlarin temsillerine de biiyiik yer
verilmistir. Fotografcilar, iilke igerisinde yaptiklar1 gezilerde gergeklestirdikleri
iiretimler disinda, bizzat Istanbul stiidyolarinda farkli toplumlarn cesitli temsil

bicimlerini tiretmislerdir.

Avrupali ziyaretgilere Ozenle hazirlamp sunulan gruplar arasinda en biiyiik
orneklerden birisini de Imparatorlugun Arap niifusuna yonelik olanlar
olusturmaktadir. Haremde ve Tiirk kadin1 imgelerinde oldugu gibi, Arap niifusu da
ziyaretciler acisindan biiyiik ilgi uyandiran gizemli — biiyiilii bir toplum olarak
algilanmiglardir. Osmanli sinirlart icerisinde yasayan (birden ¢ok) farkli Arap
etnisitelerine yonelik c¢esitli tiretimler, bu gruplara duyulan meraki fotograflar yolu
ile tatmin etme amachdir. Bu fotograf ¢ekimlerinde de aynen Cingenelerde oldugu
gibi, bu kez Arap kiiltiiriinii amimsatan cesitli obje ve aksesuar diizenekleri ile adeta

bir kiiltiir enstalasyonu yaratilmistir.
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1890 tarihinde Sebah stiidyosunda iiretilen “Fellah Gen¢ Kiz” portresi, iilkenin Arap
cemaatine yonelik sunulan 6rnekler arasinda oldukga ilgi ¢ekicidir (Sekil: 41). Arka
fona, Istanbul da cokta kolay bulunmamasi nedeniyle olmali, gergekleri yerine
temsili diizeyde iizerinde palmiye ve feniks yapraklar1 bulunan bir perde cekilmistir.
Kivircik sacgli, beyaz tenli gen¢ kiz temsil ettigi kiiltiiriin tiim aksesuarlart ile
donatilmistir. Bu kiyafet Dogu Akdeniz sahil bolgesinde yasayan bir fellah kadin
kostiimiine gdnderme yapmaktadir, kostiim bedevi ya da diger Arap kadinlarinin

kostiimlerine gore daha agik ve erotik bir goniimdedir.

Karin pozisyonuna indirdigi ellerini birbirine gecirdigi parmaklar1 ile 6zenle
birlestiren gen¢ kiz, yar1 dairesel - egimli bir durusla hareketli bir goriinlim
kazanmistir. Kameraya dogru ayakta poz veren bu model, iizerindeki kostiimler
diistiniilmedigi taktirde bir kanto yada tiyatro sanatcisinin beden pozisyonuna
sahiptir. Alimli, mahcup ancak erotik ¢agrisimlari olan bu egimli durus, bu kez
Fellah Kadmini aynen Tiirk kadimminda oldugu gibi gizemli bir erotik imgeye
cevirmektedir. Karninin alt kismina kadar inen saclari, birlestirdigi kollarinin sag
bilegi iizerine hafifce dokiilmektedir. Ancak ne ilgingtir ki bu gen¢ kizinda saglar
sadece yiizii diistiniildiigiinde oldukc¢a kisa ve kivircik goriiniirken, bedeninden
asagiya sarkan saglar daha diiz ve koyu bir izlenim vermektedir. Bu saclarin gercek
olmadigina kusku yoktur. Bu donemde birer etnoloji aksesuar miizesini animsatan
stiidyolar, belikli yapay uzun saclara kadar, Dogu’nun her tiirlii ayrintisin1 6zenle

diistinmiis ve iiretim araglar1 olarak stoklamiglardir.

Kadinin kostiimleri, burnunun {iizerinde tasidigi peceyi tutan koruma elemani ve
dirseklerindeki kalin kelepgeler giiniimiizde Fellah toplumunun daha ¢ok folklorik
temsillerde kullandig1 objelerdir. Bugiin i¢in pekte giindelik kullanim1 kalmayan bu
objelerin fotograflandigr donem icerisinde ne olciide kullanilir oldugu net degildir
ancak Istanbul’a gelmis bir Fellah kadminin 1890 yilinda dahi sokaga bu bigimde
cikmayacagl aciktir. Bu aksesuarlarin ¢cogu donem fotografcilart tarafindan
yaptiklar1 gezilerde toplanmislardir. Gezi fotograflarinda kisilere 6zellikle portrelere
cok az rastlanir. Daha ¢ok mimari, doga ve arkeolojik site fotograflarindan olusan
bu cekimlerde, belli ki fotografcilar gordiikleri toplumlar iizerinde edindikleri

izlenimi sonraki donemler stiidyolara tasiyarak Istanbul’da betimlemislerdir.
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Sekil 41: Fellah Geng Kiz. Carte-de-Visite 1890 (Ziya Agaogullar1 Koleksiyonu)
Ozendes, age, 167

...Imparatorlugun Arap niifusundan da 6rnek sunmak gerek. Tiirk kadim ve haremde
oldugu gibi bu kez de yine kapal1 ve gizemli bir imaj1 sembolize eden Arap Toplumuna olan
merak giderilmeye ¢alisiliyor. Modelin egimli durusu, parmaklarim birbirine kenetleyerek
ozenle birlestirdigi elleri ve kameraya olan kavisli doniikliigli onu siradan bir Fellah Geng
Kiz1 olmaktan ¢ikartip erotize ediyor. Bu etnik-erotik objenin tasarlanisinda ki tiim detaylar
ayni seye isaret ediyor, iizerindeki kostiim diisiiniilmedigi taktirde aldig1 pozisyon donemin
kanto ya da tiyatro sanatcilarinin verdigi pozlari ammsatan bir rahatlig1 hissettiriyor...
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Bir tiir antropolojik gorsel envanter-belgeleme niteligi tasiyan bu fotograflar
fotografcinin birikimine gore cesitlilik gostermektedir. Ornegin kendiside Suriye
dogumlu bir (Maruni) Katolik olan ve ilk subesini Misir gibi bir Arap cografyasinda
acan Pascal Sebah stiidyosunun bu Fellah Kadin portresi, donem sartlari
diistiniildiigtinde iilkenin Dogusu ile yakin iliskisi olmayan bir fotografci
stiildyosunda ¢ok daha amatorce cekilecektir. Bu fotograf giinlimiiz i¢in her ne kadar
tasidigi temsili durumun sanatsal ve sosyo-kiiltiirel uzantilar1 iizerinden
degerlendirilse de, kendi donemi icin Istanbul’da iiretilmesi ve ulasilmasi acisindan

oldukca 6zgiin bir 6rnektir.

Istanbul stiidyolarinda ki bu ve benzer iiretimler yalmzca etnisiteler ile sinirh
kalmamis, Imparatorlugun cesitli inang sistemlerinden ve tarikatlarindan kisilerin
goriintiilenmesinden olusan iiretimlerde biiyiik yer tutmustur. Oncelikle Mevleviler,
fotografin ilk donemlerinden itibaren fotografcilar agisindan cazip gorsel kimlikler
olarak cesitli sahnelemeler igerisinde fotograflanmislardir. Bu tarikatin diger bir¢ok
tarikattan farkli olarak giinlimiize uzanan turistik 6nemi, miizik ve fotograf alaninda
hala devam etmektedir. Bu olgu, fotografin ilk yillarindan itibaren siiregelen bir
gelenegin devamidir. Bir¢ok stiidyonun Mevlevi semazen ve dervislerini konu alan
erken doneme ait fotograflarina ulagmak miimkiindiir. Oryantalizmin mistik (inang
izerinden) bir uzantis1 olarak degerlendirilebilecek bu durum, oncelikle Dogu’nun
0zgiin inang¢ gruplarin1 hedef almistir. Bu kiiciik gruplarin cesitli dini seremoni ve
zikir icerisinde c¢ekilmis stiidyo fotograflari donemin ziyaretgileri agisindan
Dogu’nun sira dist dini egilimlerine dair ¢cok Onemli envanterler olarak Bati’ya
tasinmiglardir. Bu algi bicimi katlanmig bir sekilde giiniimiizde de devam
etmektedir, 6zellikle hala yagamakta olan Mevlevi tarikatinin fotograflar1 bugiinde

benzer bir nedenle piyasa icerisinde cazip dini envanterler olarak yer bulmaktadir.

Cumbhuriyet sonras1 kapatilan tekke ve zaviyeler nedeniyle giiniimiize ulasmayan bir
diger Ozgiin dini egilim olan dervisligin 6nemli Orneklerinden bir tanesi 1889
tarihinde ¢ekimi Sebah stiidyosunda gergeklestirilen Dervis Portresidir (Sekil: 42).
Siirekli hareket halinde olan ve Islamiyetin bir tiir felsefi boyutunu benimseyen

dervisler, Cumhuriyetin ilaninin ardindan Anadolu’da zamanla kaybolmuslardir.
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Sekil 42: Dervis Portresi. Carte-de-Visite 1889 Sebah & Joaillier Studio
Ozendes, age, 97

...Oryantalizm siiresince toplumunun yalmizca etnolojik ayricaliklart degil, mistik bir
uzantisi olarak 6zgiin dini gruplart da biiyiik ilgi gormiistiir. Farkli tarikatlara mensup
dervigler fotografin ilk donemlerinden itibaren stiidyolarda betimlenmeye baslanmislardir.
Bu gezgin dervis, kendi dini felsefesinin tiim ikonlarin1 tasimaktadir, Mevlevilerden farkli
olarak (sema yada miizik icrasi gibi) herhangi bir ritiiel icerisinde bulunmayan bu portre bir
canlandirmadan ¢ok, fizyolojik ipuclarindan dolay1 gercek bir dervis olarak diisiiniilebilir.
Kisinin fotografa olan yabancilasmig durusu onu iirkek ve gozleri ile isaret ettigi uzak bir
mekanda konumlandirir gibidir...
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Bu gruba bugiin daha c¢ok Iran ve belitli Arap cografyalarinda rastlamak
miimkiindiir. Evsiz olan bu kisiler barmmmalarim1 gectikleri cografyalarda sabit
olmadan saglamislar, hicbir meslek alaninda ¢alismamaislar, hayatlarin1 bagislar yolu
ile saglamiglar, hareket halinde 6lmeleri nedeniyle cogu kez mezarlar1 dahi olmamis
ve yasam boyu benimsedikleri ibadet bicimini belirtilen ibadet ritiielleri disinda
farkli seremoniler ile gerceklestirmislerdir. Daha cok Hinduizm kokenli bir felsefi
egilimi cagristiran bu yasam-ibadet biciminin sembolii olan Dervis Portresi Sebah’in

Istanbul stiidyosunda gerceklesen temsili daha nadir rneklerdendir.

Fotograftaki kisinin oncelikle fizyolojik 6zelliklerinden gercek bir Dervis oldugunu
diisinmek miimkiindiir. Uzun saglari, kostimii ve durusu (verdigi poza olan
yabancilig1) ikna yolu ile stiidyoya getirilmis bir goriiniim saglamaktadir. Mevlevi
temsillerindeki temel klise olan, sema ya da miizik icrasi gibi seremoniler sirasinda
betimlenen pozisyonlarinin tiimii ile disinda olan bu portre, yalniza poz vermektedir.
Basinda tasidigi, kendi mezar tasini sembolize eden sarigi, dini ifadenin acik bir
betimlemesi olan tek bir hirkasi, heybesi ve bakimsiz saglart ile bu kisi belli ki
hareket halindedir. Neredeyse doksan derecelik bir ac1 ile sola dogru cevirdigi basi
dik pozisyondadir. Bakislar1 dogrudan karsiya yoneliktir, hareketin ya da gidecegi
yerin gostergesi gibi duran gozleri isaret halindedir. Bu portre donem portreleri
arasinda belli ki Ozel bir yere sahiptir, benzer portrelerin sahip oldugu kliseler
disinda bu kisinin sadece fotograflanmis olmasi dahi goriintiiye yeterince ilahi bir
hava katmis olacak ki ondan hicbir sey yapmasi talep edilmemis gibidir. Dervis,
icerisinde bulundugu toplum icerisinde saygi gosterilen, sevilebilen ancak ¢ok ta
benimsenmeyen bir adanma egiliminin semboliidiir. Bu semboliin Sebah
stiidyosundan giiniimiize kalan 6rnegi, gorsel olarak ¢ok az envanteri bulunan dervis

geleneginin bugiine uzanan 6zgiin betimleyicilerindendir.

Farkl1 kimliklerin, fotograf sonras1 kolay edinilebilir temsillerine olan ilgi ile gelisen
bu anlayis, giiniimiize ayr1 bir calisma konusu olacak diizeyde genis bir envanter
stoku birakmistir, donem stiidyolar1 cektikleri bu 0zgiin fotograflar araciligi ile
kazandiklar1 saygin imaji gelistirmek ic¢in birbirleri ile kiyasiya yarisan sira disi
iiretimlere yonelmislerdir. Ozgiin meslek alanlar1 ve geleneksel iiretim modelleri

gibi pek cok kiiltiirel ayrint1 fotograf stiidyolarinda azimle tiretilmistir.
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6.5.1. 1873 Viyana Sergisi

Oryantalist fotografin Dogu kimligini temsil konusunda yarattig1r etki yalnizca
fotografcilar ve Avrupali alicilar arasinda sekillenen bir yonelim olmakla sinirli
kalmamistir. Oncelikle saray cevresinde biiyiik ilgi uyandiran fotograf, toplumu
temsil etme islerliligi agisindan da devletin yiiksek kesiminden biiyiik destek
gormiistiir. Sarayin destegi ile gerceklesen cesitli sergilere fotografcilar toplumu
konu alan etnolojik portreler ile katilmiglar ve bu calismalar izleyiciler arasinda
biiyiik ilgi uyandirmistir. Bu asamada fotograf, toplumu kendi icerisinde kendi

kendisine gosteren — anlatan bir tasiyici gorevi de listlenmistir.

Osmanl1 cok Kkiiltiirliilliigliniin, iilke diizeyinde uyandirdigr ilginin resmi olarak
uluslar arasi diizeye tasindig ilk biiyiik fotograf etkinligi 1873 senesinde Viyana da
gerceklesen “Les Costumes Populaires de la Turquie en” adli sergi olmustur. Bu
biiyiik sergi araciligi ile Avrupa toplumuna, Osmanl cografyasinda yasayan farkli

etnik kimliklerin tiimiine dair bir fotografik envanter sunumu gerceklestirilmistir.

Serginin tiim fotograflarim kendi stiidyosunda hazirlayan Pascal Sebah, uzunca
donem saraydan uzak kalan bir fotografci olarak, sergi sonrasi saray cevresince
biiyiik bir isme doniismiistiir. Sebah’in sarayla olan iliskisi Osman Hamdi Bey ile
tanisarak kurdugu yakinlik sonrasi gelismistir. Ressam olan Osman Hamdi Bey’in
resmetme amaci ile kendisinden talep ettigi fotografik kompozisyonlar1 ¢ekebilmek
icin onunla birlikte gerekli 151k ortamlarin1 arastirmaya ve modelleri olduk¢a yalin
bir bicimde fotograflamaya baslayan Sebah, bu ortak calismayr bir dostluga
doniistiirmiistiir. “Gerek Osman Hamdi’nin kendisinin modellik yaptigi, gerekse
baska modellerin kullanildigi Sebah tarafindan c¢ekilen fotograflar Osman
Hamdi’nin yagliboya tablolarinin temel figiirleri olmuslardir. Bu Oryantalist

tablolar, fotografci ressam isbirliginin erken donemdeki 6nemli 6rnekleridir™>”.

#7 Ozendes, age, 181
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Osman Hamdi Bey ve Pascal Sebah’in dostluklar1 Viyana Sergisi ¢alismalarinda
biiyiik bir basariya doniigmiistiir. Osmanli Sarayi, 1873’te Viyana’da agilacak
sergiye katilma karar1 verdikten sonra sergi komiserligine (kiiratorliigiine) Osman
Hamdi Bey’i atamistir. Bu sergiye Osmanli hazinesinden ¢ok degerli esyalar ve
cesitli bolgelerin etnolojik giysileri gonderilmistir. Bu giysilerin modeller iizerinde
biiyiik boyutlarda fotograflar1 cekilerek bir albiim hazirlanms, albiimiin
Osmanh topraklarindaki tiim vilayetlerin geleneksel giyimini ve folklorik
adetlerini aciklayan metinleri Hamdi Bey ile birlikte uluslararas: jiiri iiyesi
Maria de Launay tarafindan yazilmis ve projenin tiim fotografik
sorumlulugunu Pascal Sebah iistlenmistir. “Bu fotograflarin erkek modelleri
arasinda Osman Hamdi Bey ile birlikte Ahmet Mithat Pasa gibi donemin taninmis

isimleri de yer almuslardir™®,

Les Costumes Populaires de la Turquie en 1873 adh albiim, 370 sayfa olarak
hazirlanmig, albiim icerisinde Sebah’in atdlyelerinde phototype metodu ile
cekilerek basilmis 42 adet fotograf kullamlmistir. Bu fotograflarin tiimiinde iilke
sinirlart icerisindeki vilayetlerde yasayan farkli etnisite ve toplumlara mensup
kisilerin aileler ve esler bazen ise gruplar halinde bir arada olduklar
kompozisyonlar olusturulmustur. Cok biiyiik ilgi uyandiran sergi uzunca dénemdir
hakkinda cok kisitli bilgiye sahip olunan Osmanli toplumunun uluslar arasi diizeyde

bir temsili kimlik vitrini gorevini listlenmistir.

Sergide yer alan fotograflar1 nedeniyle Viyana’da Dr. E. Hornig, Photographisce
Correspondenz’in 108 nolu sayisinda Pascal Sebah ile ilgili 6vgii dolu bir yazi
yazmistir. Bu yazisinda Horing, Sebah’in “etkileyici mimari goriintiileri, Misir’daki
harika fotograflari, hicte kotii olmayan portreleri ile baskilarindaki ve
fotolitografilerindeki basaris1 nedeniyle, medenilesmis iilkelerin sanat¢ilar1 arasina

katilmaya hak kazandigini belirtmigtir>".

298 age, 184
299 age, 187
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Imparatorlugun yurtdisindaki tanitiminda kendi doneminin en énemli yiiz aklarindan
birisi olarak tanimlanan Les Costumes Populaires de la Turquie en 1873 albiimii ve
sergi fotograflar1 icin Sultan Abdiilaziz, oynadig1 rol nedeniyle Pascal Sebah’i
ticiincli dereceden Mecidi Nisani1 ile odiillendirmistir. “Saltanattan gelen bu ilk
madalya ile stiidyo artik daha da tinlenerek hem ticari acidan belli bir giice ulasacak

hem de saray cevresi ile daha yakin bir bag kurabilecektir>*.

8 Agustos 1873’te Viyana’da ki sergi organizasyonu tarafindan Pascal Sebah’a altin
madalya ile birlikte “Gelisim” odiilii, A. Laroche’a da yine altin madalya ile
“Yardimcilar” odiilii verilmistir. Pascal Sebah’in is arkadasit A. Laroche’un
Fransa’da ki Le Moniteur de la Photographie Dergisinin 15 Eyliil 1873 tarihli
sayisinda ve daha sonraki sayilarda mektuplari yaymlanmistir. Bu mektuplarda
Viyana sergisine hazirlanan katalogun calismalar1i ayrintilart ile anlatilmistir.
Derginin yazi isleri miidiiri Ernest Lacan konuya iliskin yazisina soyle
baslamaktadir;
“Constantinople’da cok iyi fotografcilarin bulundugunu uzun zamandir biliyorduk. Bay
Sebah ve Bay Abdullah’in degisik sergilere gonderdikleri giizel 6rnekler bizim bundan
emin olmamiz1 saglamisti. Ancak Viyana Sergisine kadar, Fransa’da dahi yeni yeni
denenmeye baslanan yontemlerin Paris’ten bu kadar uzakta alabildigine uygulanmaya

kondugunu ve bazi noktalarda buradakilerden cok daha ileri oldugunu tahayyiil
edemezdik...””"'

Phototype yontemi ile basilmis, cekici giysiler icerisindeki kadinlar ve erkekler, bu
fotograflar ile Osmanli toplumunun son derece ilging ve gizemli etnografik
tiplerinin Avrupa’da netlesen ikonlarini olusturmaya baslamiglardir. Kusursuz bir
basariy1 ifade eden bu levhalar sanat¢ilar icin tasidigi yiiksek koleksiyon degeri

nedeniyle biiyiik bir ilgi gormiistiir.

O giine dek Oryantalizmin tekelinde olan Dogu temsili, Viyana Sergisi araciligi ile
Dogulu bir devletin bu kez kendini temsil etme alternatifini yaratmis sayilmaktadir.
Bu acgidan sergi Oncelikle Osmanli Devleti nezdinde, baslangici ve sonuglari

acisindan biiyiikk 6nem tasimistir.

300 age, 187
301 age, 188
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Sergide, Istanbul’un ii¢ bilyiik azinlik cemaati, ayn1 kadraj icerisindeki kadilarinin
etnografik temsilleri kullanilarak sunulmustur (Sekil: 43). Serginin en popiiler
fotograflarindan olan, “Istanbullu Musevi Kadm, Ermeni gelini ve Rum geng kiz”
isimli fotograf, o giine dek neredeyse tiim temsilleri Batili kompozisyonlar
icerisinde verilen Istanbul azinliklarinin bu kez etnolojik ozellikleri nedeniyle
fotograflanmasi acisindan ilging bir 6rnektir. Fotograftaki ii¢ farkli cemaat mensubu
kadinda en yerel giysileri igerisinde goriintiilenmislerdir. Musevi kadin, neredeyse
tagrali bir Anadolu kadim1 kadar yerel bir izlenim sunmaktadir. Osmanlt sinirlar
icerisindeki Musevilerin kilik kiyafet ve diger bircok etnolojik 6zellik bakimindan
yerel ¢cogunluga olan yakinliginin temsili bir portresi olan bu fotograftaki kadin,
ayrintilarda 0zgiin ancak genel izlenimi agisindan tiimii ile yasadigi cografyaya ait
bir temsilin parcasidir. Musevi cemaati mensuplarinin pekte fotograflanmadiklar1 bu
ilk donemde, Avrupa’ya tasinmis olan bu Ornek cemaatin kentli mensuplarinin
temsilinden oldukg¢a farklidir. Ayn1 sekilde Ermeni gelini de, tiimii ile yerel bir kdy
gelinligi icerisindedir. 19 yiizyilda kentli Ermenilerin bu tiir gelinlikleri ¢okta sik
kullanmadiklar agiktir. Yiizii, dizlerine kadar uzanan ve duvak yerine gecen ilging
bir ortii diizenegi ile kapali olan kadin kavusturdugu elleri ile mahcup bir tagrali
gelin izlenimi vermektedir. Kaftan1 ve telli duvagi ile bu gelin portresi, imparatorluk
siirlart igerisindeki Ermeni cemaati varliginin 0zgiin bir etnolojik sunumudur.
Fotografin en saginda yer alan Rum geng kiz, Musevi kadin ve Ermeni geline oranla
daha modern bir portre cizmekle birlikte, bu kilik kiyafette tiimii ile stiidyolarda
gerceklesen kentli Rum kadinlarinin temsilinden farkli bir goriintimdedir. Dénemin
orta halli bir Avrupali bayamini ammsatan bu kiyafet, Istanbul igerisinde
modernizmin en belirgin temsilcileri durumundaki Rum cemaatinin moda anlayisina
uymakla birlikte, sivil fotograflan ile karsilastirildiginda geride kalmis bir izlenim
yaratmaktadir. Rum geng¢ kiz, diger iki modelden farkli olarak, objektife dogru
yonelmemis olmasi1 ve gogiis hizasinda kenetledigi kollart ile goreli olarak daha

modern bir izlenim yaratmaktadir.

Fotograftaki her bir kadin farkli durus pozisyonlar1 ve ifadeleriyle adeta farkli
fotograflardan kopartilarak bir araya getirilmiscesine bagimsiz bir tavir
icerisindedir. Temsil ettikleri kadin, gelin ve gen¢ kiz olma durumlari, kadinin

toplumsal cinsiyet rollerinin ii¢ farkli asamasina génderme yapmakta gibidir.
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Sekil 43: Istanbullu Musevi Kadin (sol), Ermeni Gelin (Orta) ve Rum Geng Kiz (Sag).
(Les Costumes Populaires de la Turguie Albiimiinden) 1873 Pascal Sebah Studio

Ozendes, age, 184

... Erken donem stiidyolarinda gerceklesen ilk fotografik temsillerinden itibaren Batili
kompozisyonlar: yegleyen Istanbul azinliklari, Viyana sergisinde iilke vilayetlerinde
yasayan tiim diger toplum bireyleri gibi etnografik 6zellikleri nedeni ile yer almislardir.
Serginin en popiiler fotograflarindan olan Istanbullu bu ii¢ kadin, dénemin Avrupalilagmis
sivil temsillerinden farkli olarak, toplumsal ¢esitliligin kostiimlerce betimlendigi serginin
tiim diger yerel ve karakteristik imgelerinden birisi durumdadir...
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Sergide yer alan fotograflarda, oryantalizm etkisindeki diizenlemelerden farkli
olarak hicbir obje ve mekan kurgusu yaratilmamistir. Yalnizca kostiimlerin
betimlendigi sergi fotograflarinda modeller oldukca diiz ve tek bir sade ana fon
Oniinde sirasiyla poz vermis gibilerdir. Bu sade kompozisyonlar, oncelikle mekan
kurgusu ve modellerin beden kullanimlar1 acisindan, turistik nedenlerle gerceklesen

teatral sahnelemelerden belirgin farklarla ayrilmaktadir.

Sergide kullanilan diger fotograflardan olan ‘Bursali Yahudiler’, ‘Yanyali zengin
Arnavut aile’, ‘Liibnan Daglarindaki Bedeviler’ ve ‘Bagdath kentli Araplar’ gibi
fotograflarin tiimii, tek bir ana fon Oniinde, oldukg¢a ilgi ¢ekici kostiimlerin benzer
pozisyonlardaki temsillerini icermektedir (Sekil: 44 / 45 / 46 / 47). Viyana sergisi,
Osmanli Devletinin kendi sinirlart igerisindeki etnolojik ¢esitlilige duydugu ilginin
de betimlenmis olmasi ag¢isindan O©Onemli bir Ornektir. Lojistik ve ulasim
imkanlarinin olduk¢a kisithh oldugu bu donemde, genis iilke sinirlarinin farkli
vilayetlerinde yasayan toplumlarin kostim Ozellikleri {izerinden bir araya
getirilmeye calisildig calisma saray cevresi ve Istanbullular acisindan da oldukca

ilgi uyandirici bir envanter olarak goriilmiistiir.

Bu etnolojik temsillerin ne ol¢iide toplumlarin kendi mensuplari tarafindan yapildigi
cok net degildir. Basta belirtildigi gibi, Osman Hamdi Bey ve Mithat Pasanin da
modellik yaptig1 sergi fotograflarinda cok biiyiik oranda Istanbul’un yerli halki
model olarak kullanilmistir. Sergide temsil edilen giysiler, en kiiciik aksesuarlarin
dahi biiyiik bir titizlikle bir araya getirilmesi sonucu olusturulmustur. Fotograf adlar1
verilirken kisilerin kentli ya da tagrali, bedevi ya da medeni olma gibi 6zellikleri
Ozenle belirtilmistir, baz1 fotograflarda ayni vilayette bulunan ve ayni toplumun

farkli kiiltiir diizeylerindeki mensuplarina bir arada yer verilmistir.

Tiim bu fotograflar, Avrupali izleyiciler tarafindan kuskusuz daha once tamiklik
edilmemis diizeyde genis bir toplumsal cesitliligi kapsamas1 agisindan 6zel bir 6nem
tasimaktadir. Sarayin kendi talebi ile gerceklesen bu sergi i¢in hazirlanan konsept,
toplumlar arasi1 etkilesim diizeyinde fotografin oynadigi tasiyict roliin Osmanli

devleti acisindan onemli bir 6rnegidir.
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Sekil 44: Bursali Yahudiler Sekil 45: Yanyali Zengin Arnavut Aile
Les Costumes Populaires de la Turguie Les Costumes Populaires de la Turguie
Albiimiinden. 1873 Pascal Sebah Studio Albiimiinden. 1873 Pascal Sebah Studio

Sekil 46: Liibnanli Bedeviler Sekil 47: Bagdatli Kentli Araplar
Les Costumes Populaires de la Turguie Les Costumes Populaires de la Turguie
Albiimiinden. 1873 Pascal Sebah Studio Albiimiinden. 1873 Pascal Sebah Studio

Ozendes, age, Skl:44, 188 - Sk1:45, 186 - Sk1:46, 195 - Skl:47, 196
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Kostiimler araciligr ile yapilan fotografik sunumun, kiiltiiriin farkli bigimlerini
temsil diizeyinde erken donemden itibaren benzer bir rol iistlendiginin agik bir kaniti
olan sergi fotograflari, Osmanl iilkesi temsilinin mimari ya da doga gibi konular

yerine toplumsal cesitlilik tizerinden yapilmis olmasi a¢isindan 6zgiindiir.

Sergide yer alan fotograflarin tiimii, secili 6rnekler ile benzer bir plan genelinde
hazirlamis ve Avrupa’dan Kuzey Afrika’ya uzan bir cografyada devletin tiim
kiiltiirel gruplarina esit bir zeminde yer verilmeye calisilmistir. Sergide kullanilan
fotograflar folklorik, antropolojik ve sosyo-kiiltiirel a¢ilimlar1 paralelinde, izleyicide

farkli ¢cagristmlara neden olabilecek bircok uzantiya sahiptir.

Sergi fotograflari, toplumlarin yalnizca etnolojik temsiliyetleri ile sinirli kalmamas,
tilke sinirlar icerisindeki fakli inang sistemlerinin geleneksel dini kostiimlerine de
yer verilmistir (Sekil: 48). Ayni kadraj icerisinde esit bir planda yer alan Rum, Tiirk
ve Ermeni din adamlar1 {iilkenin etnolojik ve dini cesitliliginin metaforik birer

sembolii olarak kullanilmiglardir.

Ulkedeki Islami gruplarin fotografa pekte sicak yaklasmadign bu donemde,
Miisliman din adaminin saray cevresince desteklenen temsili, sergi konsepti
acisindan kuskusuz secilmis bir tercihtir. Dogu Ortodoks kiliselerine mensup din
adamlarinin Osmanl iilkesi icerisindeki goriiniimleri de, Katolik Avrupalilar i¢in en
az Miisliiman din adami kadar ilgi ¢ekicidir. Her ti¢ii de biiyiik bir ciddiyet ile ayni
mekani paylasan bu {i¢c din adami portresi, bir arada fotograflanmis olmalar1 ve
donemin toplumlari icin tasidiklart manevi 6nem acisindan albiimiin 6zgiin 6rnekleri

arasinda yer almiglardir.

Fotografin solunda yer alan Rum din adamu, iizerindeki kaftan1 ve uzun saclar ile
oldukca ©zel bir temsil vermektedir, kullandig1r pelerin ve kaftan Ortodoks
papazlarin giindelik olarak kullandigr siyah ve sade kostiimden farkli olarak,
seremoniler esnasinda kullanilan 6zel kostiimler igerisinden secilmistir. Elindeki
Islami tespihi ile fotografin ortasinda yer alan Miisliman din adami donemin
seyhiilislam imajim ¢agristiran bir goriintiiye sahiptir. Ozenli sarig1 ve kollarmin iki
yanindan dokiilen sik siyah kaftani ile Osmanl iilkesinin Miisliiman din adami

imajin belirlemektedir.
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Sekil 48: Rum Din Adamu (sol), Miisliiman Din Adami (Orta) Ermeni Din Adam
(Sag) (Les Costumes Populaires de la Turguie Albiimiinden) 1873 Pascal Sebah Studio

Ozendes, age, 189

...Viyana sergisi kompozisyonlari, Osmanli iilkesinin yalnizca yerel ve etnolojik sivil
temsilleri ile sinirli kalmamus, farkli inang¢ gruplarina mensup din gorevlilerinin geleneksel
dini kostiimlerine de yer verilmistir. Ayn1 kadraj igerisinde, esit bir planda bulunan Rum,
Tirk ve Ermeni din temsilcileri iilkenin etnolojik ve dini ¢esitliliginin metaforik birer
sembolii gibidir...
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Fotografin saginda yer alan Ermeni din adami1 da, Rum din adaminda oldugu gibi
papazlarin giindelik kiyafetlerinden ¢ok seremonilerde kullanilan sik bir pelerin ile
temsil edilmistir. Elleri arasinda 6zenle tuttugu Incil ile fotograftaki yerini alan din
adami basinda tasidigi Ortodoks diinyaya ait tact ile Hiristiyanligin 6zgiin bir

grubunun etnolojik dinsel siluetini betimlemektedir.

Viyana sergisi, fotografin kiiltiirler aras1 tasiyici islevselligi konusunda en eski
orneklerden birisi oldugu kadar Osmanli iilkesinin etnolojik cesitlilige olan
yaklasimini betimlemis olmasi agisindan da 6zel bir yere sahiptir. Bu sergi donem
kosullar1 acgisindan diisiiniildiigiinde olduk¢a demokratik bir temsiliyet platformu
olarak goriilebilir. Fotograflarda yer alan tiim temsiller, bir arada ya da farkli

karelerde olsun, paylastiklar1 esit zeminde uzlasmaci cagrisimlara yol agmislardir.
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6.6. Erken Donem Stiidyolarindan Seckiler

Fotograf olgusunun Istanbul’da ki ilk yerlesik merkezleri ve fotografin giiniimiize
uzanan kurgulanma mantiginin en eski ornekleri verilen erken dénem stiidyolari,
kimligin ilk betimlendigi mekanlar olmalar1 kadar bu mekanlarda yaratilan kurgusal
estetik iiretimler acisindan da 6nem tasimaktadir. Bu stiidyolarda biiyiik bir 6zenle
hazirlanan fotograf mizansenleri, onceki boliimlerde ayrintili olarak belirttigimiz bir
dizi sosyo-kiiltirel etmen ve donemin sanatsal anlayigina bagli olarak, kendi
gelisimine Ozgii sayisiz farkli temsili form ortaya koymustur. Giiniimiize uzanan
slirecte, ayr1 bir anlam 6rgiisii iceren bu temsil bicimleri demografi, cinsiyet, kiiltiir,
siifsal ayricaliklar vb. betimleme nitelikleri ile oldugu kadar, stiidyolarin salt temsil

egilimleri ve kendi iiretim dagarciklari iizerinden yeni bir biitiinliik olusturmustur.

Fotograflarin kendi iiretim mantiklar1 ve hafizalarinin kaynaklik ettigi bu
ongori, eldeki arsivi sosyal ya da sinifsal bir kategorizasyon kalibindan ote,
kendi karakteristik ve ozgiin temsil egilimleri iizerinden tasniflenme
gerekliligini ortaya koymustur. Calismanin konuya teorik yaklasimina bagh
olarak, bu tiirden bir tasnif ve eldeki fotograflarin kendi anlam biitiinliiklerine
ozgii bir aynistirma diizeyinde incelenmesi c¢alismanin konuya olan

yaklasiminin temel kavramsal uzantilarindan birisini olusturmaktadir.

Bu nedenle ki, fotograf okumalarinin ana bashigi sayilabilecek bu boliimden itibaren,
arsiv taramalar1 sonucu elde edilen ornekler arasindan yapilan seckinin, stiidyolarda
hazirlanan sahnelemeler ve kurgulamalara bagl temsiliyet bicimleri 0Ozelinde
gelistirilmis bir okumalar dizisi sunulacaktir. Fotograflarin bu boéliimdeki
kategorizasyonu, bagli bulunduklari kimlik ve kimligi betimleme bi¢imi kadar
stiildyolarda gerceklestirilen sahneleme mantiklar1 g6z Oniinde bulundurularak
gerceklestirilmistir. Calismanin ortaya koydugu en 6zgiin sonuglardan birisi olan bu
yaklasim, donem fotograflar iizerinden kendiliginden yeni bir anlatim dili ve eldeki

malzemenin disiplinlerarasi diizeyde yeni bir biitiinliik kazanmasini saglamistir.
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Boliimler icerisinde, her bir fotograf karesi ¢ekilmis olma amacina dogrudan bagl
olan demografik nedensellikler kadar, ortaya koydugu mizansen ve dénemin
fotograflama anlayisini  Ornekledigi alanin  Ongdrdiigii  kriterler iizerinden
degerlendirilmistir. Boylece ortaya cikan yeni konular; aileler ya da belirli bir
doneme ait Ornein turistik iiretimler gibi dogrudan fotografin amacina ve
studium’una yonelik olmaktan c¢ok, fotografin punctum’una baglh olan
nedensellikler ilizerinden bir araya getirilmistir. Bu boliimler igerisinde, drnegin
duygu mizansenleri baslig1 altinda kisilerin 6zdeslik, ask vb. iliski bicimlerinin
fotografik temsil tasnifi yolu ile fotograf okumalarinin yonii konunun genel

yaklasimlardan, 6znel detaylarina kaydirilmastir.

Bu yolla, tiimiiniin istanbul azinliklarina dair oldugu bilgisi zaten kamksanmuis
olan arsiv, salt ‘azinhk’ durumu iizerinden bir saptamalar dizisi olma
klisesinden soyutlamip, bireyin fotografik temsil siiresince gelisen cok daha

genel gecerli bir anlam biitiinliigii kazanmstir.

Bu calismada ortaya koyulan oncelikli goriis, eldeki malzemenin ¢agdas sanat ve
fotograf kuraminin sorunsallarina bagli olarak degerlendirildigi yeni bir anlatim
diline ulagsmaktir. Bu teorik alt yapmmin bir wuzantisi olan fotograflarin
degerlendirilme ve tasniflenme siireci, belirtilen diizeyde bir kategorizasyon ile
miimkiin olabilmistir. Fotograflarin punctum degerlerine ve konulariin 06zgiin
kurgulaniglarina bagli olarak gerceklestirilen bu kategorizasyon asamasinda, elde
edilen malzemenin kendi donemince en ¢arpici sayilabilecek ve 6zgiin orneklerine
yer verilmistir. Donem stiidyolarindan kalan arsiv iizerine yapilan secki diizeyinin
oncelikli temeli (istisna Ornekler hari¢) fotograflarin kaynaklik ettigi, belirtilen bu

ongorii ve genel yap1 cercevesinde sekillenmistir.
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6.6.1. Portreler

Fotografin ortaya ¢iktig1 ilk donemden itibaren kamusal ve 6zel diizeyde en yaygin
tiretim alan1 olan portreler, fotograf tarihi igerisinde 6zel bir yer olusturmaktadir.
Portre, her ne kadar fotografa resimden edinilmis bir ifade bi¢imi olarak miras
kalmigsa da, fotografin ortaya cikmasindan itibaren portre kavrami bu yeni
teknolojinin en etkin bicimde degisime ugrattig1 alanlardan olmustur. Bir kisinin, bir
kimlik ve karakterin fotograf yiizeyi lizerinde somutlagsmasi, toplum agisindan
fotografin kullamim gelenegi baglamindaki en islevsel eylemi ortaya koymaktadir.
Bunda portre fotografi kullaniminin kisa bir siire igerisinde kamusal alana emilmesi
ve bir tiir zorunlu kullanima doniismesi kadar, fotografin kimligi betimleme

konusundaki etki ve yarattig1 yeni metodlar onemli rol oynamustir.

Insan kisiligi ve duygularim1 betimleme kaygisi, portre fotografinda i¢ diinyanin disa
doniik bir temsili olarak anlam bulmustur. Fotograf¢ilar erken donemden itibaren
portre fotografi ve kavrami konusunda farkli arayiglara girmisler ve yiizyilin
basindan itibaren oOzellikle Avrupa’da portre c¢ekimlerini var olan klise tanimi
disinda sayisiz farkli bicimde uygulamislardir. Portre ya da bir 6z portre olarak
piyano c¢alan bir el, hamile bir annenin karni, bir bebegin ayakalt1 gibi farkli temsil
yaklasimlar1 ve arayislari erken donemden itibaren portre fotografciliginin sanat
diizeyinde edindigi yerin temel prensiplerinden olmustur. Insan kisiligini tanimlama
ve temsil etmenin araci bir anlayisina doniisen portre ¢cekimlerine, kisilerin karakter
ozelliklerini betimleme ve fotografik anlatimi giiclendirme kaygisi ile cesitli meslek
ve ugrasi alanlar1 da dahil pek cok giindelik yasam ayrintis1 dahil edilmistir. Portre
kavraminin giiniimiize uzanan siirecte gecirdigi teorik doniisiimler ve siirekli
giincellenerek cesitlenen yaklagimlarin Oncelikli Ol¢iitii, insan temsiliyetinin
karakter, yasam ya da sosyal var olus kriterlerine bagli olarak sorgulamas iizerine
yogunlagmistir. Diger taraftan kullanimi giiniimiizde de devam etmekte olan klasik
portre anlayisi, fotografin en belirgin ayraci olarak kendi tarihi icerisinde 6zel bir
konumlanmaya sahiptir. Istanbul stiidyolar1 ilk iiretimlerden itibaren portre
cekimleri gerceklestirmistir, Honegger Ailesi bireylerine ait portre serisi giiniimiize

kalan ilgi ¢ekici 6rneklerindendir (Sekil: 49 / 50/ 51/ 52).
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Sekil 49: Henry Honegger 1869 Sekil 50: Jenny Honegger 1869

P.SEBAH PHOT. P.SEBAH, FHOT.

Sekil 51: Pierre Honegger 1869 Sekil 52: Emile Honegger 1869

Ozendes, age, Sk1:49, 66 - Sk1:50, 67 - Sk1:51, 70 - Sk1:52, 68

278



Uretimi ayn1 tarih ve stiidyoda gerceklesen Honegger ailesine ait portre serisinin en
onemli yani, portre fotografinin kamusal diizeyde hicbir kullanim geregi olmadigi
1869 gibi erken bir tarihte, aile bireylerinin temsillerini bu yolla gergeklestirmek
konusunda gosterdikleri egilimde yatmaktadir. Bu, fotografin erken dénem portre
cekimlerinin yalnizca donemin seckin kisilerinin temsilleri i¢in kullanilan bir

yontem olmadigi ve sivil alanda gosterdigi etkiye dair iyi bir 6rnektir.

Stiidyolarin 6zellikle aile topluluklarini sayisiz farkli mizansen ve kurgu icerisinde
fotograflama modasinin olduk¢a baskin oldugu bu erken donemde, Honegger’larin
portreleri alanin farkli bir tercihi sergilemektedir. Aile bireyleri, bir arada ve tek bir
karede cok daha pratik ve duygu yogunluklu bir iiretim yerine, ayni giin ancak ayri
ayr1 karelerde temsil edilmeyi tercih etmislerdir. Bu temsil bi¢ciminin dénem
kosullar1 agisindan kisisel bir tercih olmak disinda higbir gerekliligi yoktur. Bu
nedenle ki Honeggerlara ait fotograflar giiniimiizde daha ¢ok, birer portre olmaktan
ote, portre fotografina erken donemden itibaren duyulan ilginin bir gostergesine

doniismektedir.

Fotografcilar portre ¢ekimleri i¢in her donem diger ¢ekimlere oranla daha farkli
kartlar ve teknikler kullanmiglardir. Kisiyi oliimsiizlestirme konusunda en belirgin
temsil giiciinii elinde tutan portreler, Sebah’in bu fotograflarindaki uygulamalar1 ve
benzeri bircok teknikle, kisilerin yasama dair iirettikleri adeta kutsanmig ciddiyette
bir am1 belgesine doniistiiriilmiislerdir. Bu fotograflarin fonlarinda higbir goriintiiye
yer verilmemis, kisinin tiimii ile 6z karakterine doniik bir {iretim olarak ciddiyet,
sayginlik ve yalinlik kaygilar1 modellerin siiregelen temsil kaliplarini olusturmustur.
Walter Benjamin’in ifadesiyle fotografin “kiilt” degerini korudugu portrelere iliskin
olarak Dorothea Lange sunlar1 sdylemistir;

“Insan yiizii evrensel bir dile sahiptir. Aym ifadeler diinyamin her yerinde gecerli ve

anlasilirdir. Gercekten evrensel iletisime sahip tek dilin bu olduguna inamyorum. Biitiin

anlam golgeleri, tutku ve heyecan patlamalar: hepsi insanin anatomisinin bu béliimiinde
yani yiizde toplanmistir™>",

Klasik portrelerde, insan yiiziiniin bir sayginlik ve statii arac1 olarak edindigi ifade,

portre fotografinin erken donemdeki temel kriterini olusturmustur. Avedis

Nazarbekian’nin portresi bu icerigin karakteristik uygulamalarindandir (Sekil: 53).

%92 Oral, “Fotograf ve Toplumsal Degisme”, 22
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Sekil 53: Avedis Nazarbekian 1893

Apws. R.3 U-% 4.

Kebabdjian, J.Claude. Armenie 1900 (Paris: Editions Astrid. Ternon, Yves, 1980), 116
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Bu erken donem fotograflarda kisiler yiiziin tiim bir ifade orgiisiinii belirli durus
kaliplarini kullanarak portre temsillerine dahil etmislerdir. Bu fotograflarin tiimiinde
genel izlenim yiiziin ifadesi lizerine gelismektedir. Modellerin beden ve aksesuar
detaylarim1 kullanarak gerceklestirdigi tim diger fotografik {iiretimlerden farkli
olarak, portreler yiize 6zel bir sorumluluk yiiklemistir. Bu tip cekimlerde modelin
temsilinin Oncelikli odag bakislarda ve basin cesitlenen pozisyonlarinda
odaklanmistir. Portre ¢cekimleri ¢ok daha yakin plan ve diger tiretimlere oranla direkt
bir temsil niteligi tasimasi agisindan, mizansenin yaratilmasinda modele ¢ok daha
zorlayic1 bir sorumluluk getirmistir. Benjamin, bu erken donem portrelerini

yorumlarken s0yle bir detay iizerinde durmustur;

“O insanlarm cevrelerinde tinsel bir hava (aura) vardi sanki, bakislariyla pekisen bu
hava ‘giiven’ ve ‘doluluk’ saghyordu onlara. Bir kez daha, bu durumun teknik karsihig
cok acik; (bu karsilik), en parlak 1siktan en koyu golgeye dek bir mutlak siireklilikten
olusuyor. Boylece burada da, yeni olusumlarin temellerinin eski tekniklerin icinde
atilacag1 yasasi destekleniyor; ciinkii onceki Qortre resmide, gozden diismeden oOnce,
bakir-graviir baskiy: (mezzotint) gelistirmistir™".

Nazarbekian’in portresi Benjamin’in iizerinde durdugu havanin neredeyse tiim
ozelliklerini tasimaktadir. Bu erken donem portrelerin tiimii, modelin fotografa olan
karakter etkisini ongormiistiir. Modelin, tek bir ufuk cizgisine olan dikkatle secilmis
bakiglari, bas pozisyonunun agisi ve omuzlarindaki diklik portreler yolu ile
edinilmek istenen temsil diizeyinin genel karakteridir. Benjamin, bu tip iiretimlerin
kisi agisindan yarattigi statii hissine soyle deginmistir;
“Bu resimler daha baslangictan, miisterinin fotografcida en son ekoliin teknisyenini
buldugu, fotografcimin da her miisteride yiikselen niifuzlu siiflarin, burjuva (frak)
ceketinin ya da bol papyonunun her kivrimina o hava (aura) sinen bir iiyesiyle
karsilastigi kosullar altinda iiretilmistir. Ciinkii ilkel bir fotograf makinesinin iiriinii

olan fotograf, tek basma o havayr (aura) belirleyemez. Tam tersine bu erken devirde,
konu ve teknik birbirine uymuslardir, onu izleyen ¢okiis devrinde nasil ayristilarsa™".

Benjamin’in bu tarifi, Nazarbekian’in dénemin portre anlayisi iizerine verdigi
temsilin bir okumasi sayilabilir, bu portrelerde kisilerin niifuzlu yapilar1 fotografin
genel havasi acgisindan 6zel bir anlam biitiinliigii yaratmaktadir. Bir diger ornekte,

Levon Hadjian portre geleneginin farkli bir kalibin1 6rneklemistir (Sekil: 54).

% Benjamin, Fotografin Kisa Tarihi, 19-20
304 age, 20-21
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Sekil 54: Levon Hadjian. 1906

Kebabdjian, age, 114
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Hadjian kendi portresine, giindelik yasaminin toplumsal diizeydeki belirleyici -
karakteristik araci olan bir kemanla dahil olmustur. Bu erken oOrnek, sonraki
donemde gelisecek olan kavramsal portre uygulamalarinin bir prototipi
ozelligindedir. Kisilerin karakter ozelliklerinin, sosyal yasam icerisinde bagl
olduklar1 nitelikler iizerinden portreye yansimalar1 Istanbul’da ki ilk orneklerde
ozellikle ceket yakalarinda madalya, nisan kullanimlar1 vb ayricalik detaylari ile
temsil edilmistir. Bu Osmanli fotografinin giiniimiizde de ulasilabilir olan en temel

portre kalibidir ve bu tiirden bir 6rneklemeye gerek duyulmamugtir.

Handijan, aym tarihlerde daha 6zgiin bir tercih igerisinde bulunarak kendisinin
keman calmakta olan bir portresini iiretmistir. Meslek ve yetenek alanlart ile olan
iliski temsili, kiiltiir iinitelerine cok yonlii yansimgtir. Ornegin Ermeni cemaati
icerisinde, kiiltiirel bir uzant1 olarak erken donemden itibaren olen kisilerin mezar
taglarin1 hayattayken meslek ve ugrasi alanlar1 olan (bir terzi icin bir makas figiirii)
detaylarla siisleme gelene8i s6z konusudur. Bu ve benzer egilimler, kisilerin
toplumsal statiileri agisindan Kkiiltiirce belirlenmis bir imgeler dizisini ortaya
koymustur. Cok dogrudan olmasa da, fotograf sonrasi ortaya c¢ikan bu egilim benzer
bir gelenege isaret etmektedir. Bir alkoligin betimleyici temsilinde kullanilan sise
detayr klisesi ya da Hadjian’in portresindeki keman gibi tiim ogeler farkli

cagrisimlart olsa da yakin bir mantik kalibinin uzantilardir.

Hadjian kendi yasam pratigi ile mizansenlestirdigi portresinde dogrudan objektife
bakmistir, bu erken donem portre geleneginin bir diger istisnasidir. Bir bakima
keman kullanimi ve kemanin portre icerisindeki belirleyici konumlanis1 modelin
objektife bakma o6zgiirliigiinii yaratmis gibidir. Aymi kisinin gelenek igerisinde
kemansiz bir portre kurgusunda objektife bakma olasilig1 ¢ok daha diisiiktiir. Bu ve
benzer detaylar portre fotograflarinin fotograf tarihi igerisinde edindigi kaliplari
belirlemektedir, diger taraftan kisilerin bu fotograflar araciligi ile yalin olarak
gerceklestirdikleri eylem ve sagladiklari temsil mantig1 giiniimiize uzanan siirecte
neredeyse cok az degisiklige ugrayarak 6znenin farkli bicimlerde ancak temel bir

anlayis misyonunda sorunsallastirilmasini gelistirmistir.

Portreler kiiltiir tarafindan i¢sellestirilme ve kullanim nitelikleri ac¢isindan diger tiim
fotograflara oranla 6zel bir konumlanmaya sahiptir, drneklerin tiimii bu iiretim ve

kullanim mantiklar1 a¢isindan ortaklasmaktadir (Sekil: 55/56 /57 / 58).
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Sekil 55: Dr. Phocion Courtelly Sekil 56: Dr. Garabed Pasayan
(Surp Pirgi¢ Hastanesi Arsivi) (Surp Pirgi¢ Hastanesi Arsivi)

Sekil 57: Eczac1 G. Basmaciyan Sekil 58: Dr. Varham Torkomyan
(Surp Pirgi¢ Hastanesi Arsivi) (Surp Pirgi¢ Hastanesi Arsivi)

Arsen Yarman. Osmanh saghk Hizmetlerinde Ermeniler ve Surp Pirgic Ermeni Hastanesi
Tarihi. (istanbul: Surp Pirgic Ermeni Hastanesi Vakfi Yaymlar1. 2001) Skl:55, 173 - Sk1:56, 172 -
Sk1:57, 173 - Skl:58, 174
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Portrelerin, fotografin ortaya ¢ikmasindan ¢ok daha onceki bir tarihte resim araciligi
ile ozellikle kamusal yetkilileri ve toplumsal piramidin tepesinde yer alan kisileri
temsili konusunda edinilen gelenek, fotografik portrenin toplum acisindan kisa siire
icerisinde bir Kkiiltiirel temsiliyet nosyonuna doniigmesini kosullamistir. Diger
taraftan portre toplumsal diizeyde yalmzca bir temsiliyet edinimi olmakla sinirh
kalmamis, dogrudan kiiltiir pratikleri icerisine emilmistir. Ailenin yasca biiylik
bireylerinin portre fotograflarinin evler igerisindeki goriiniir kullanimi, portrelerin
diger fotograflardan farkli olarak c¢ercevelenme niteligi kazanmasi ya da
Istanbul’daki (Hiristiyan) mezar taslarinda fotograf sonrasi bir gelenek halini alan
Olen kisilerin portrelerinin mezar tasi iizerinde yer almasi gibi sayisiz kullanim
pratigi portreleri kiiltiir icerisinde islevsel bir fotografik kiilt pozisyonuna

getirmistir.

Orneklerdeki kamusal diizeyde kullanilmis portreler, genel bir havayr ve kalibi
ongormektedir. Bu kullanim farkli donemlerde degisiklik gostermis olsa da bu ilk
orneklerin sergiledikleri uyumluluktan cokta farkli bir diizeye cekilmemistir. Daha
dogru bir tanimla, portrenin sanatsal olmayan, kamusal ve islevsel diizeydeki
karakteristik yapilar1 acisindan bu tiirden bir de8isime acikc¢a gerek duyulmamaistir.
Bu noktada portreler tek bir seye isaret etmektedir. Fotograflanan kisinin belirli bir
kadraj dahilinde Ongoriilmiis yalin temsili ve bu temsile yiiklenmesi amaclanan
statii, ciddiyet ve model olma ¢izgisindeki genel imaj biitiinliigii. Portrelerin oval bir
kadraja alinmamasi1 gibi ¢ok kiiciik nitelik degisiklikleri ile giiniimiize miras kalan
bu kamusal imaj kalib1 bu alandaki kiilt degerini ve evrensel diizeydeki kullanimini

fotograf sonrasi edinmistir.

Portrelere yansiyan temsiller arasinda, bu baglamdan farkli bir diizeyde kisilerin
dogrudan kendileri icin amacgladiklar iiretimler, kamusal amaclh iiretimlere oranla
cok daha genis bir cesitlilik gostermistir. Ornegin G.F.Herrick ve esi kendi
portrelerinde, portrenin tiim karakteristik niteliklerine sadik kalarak, kadrajda yan
yana yer almayi tercih etmislerdir (Sekil: 59). Portre fotografi, sanatsal iiretimleri de
dahil, kendi tanim1 agisindan oncelikle tek bir 6zneyi ve onun dogrudan karakteristik
ya da ruhsal konumlanmasini betimlemeyi tercih etmistir. Ancak bu ve benzer
tiretimlerde portre erken donemden itibaren kisilerin tercihlerine bagh olarak cesitli

bicimler almistir.
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Sekil 60:Portre Sebah & Joailler 1892 Sekil 61:Porte Sebah & Joaillier 1888

Ozendes, age, Sk1:59, 75 - Sk1:60, 227 - Sk1:61, 299
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Kamusal alanda kullanilan portrelerin aksine, 6zel amaclh {iiretilen portreler daha
duygu yiiklii ve ¢esitlenebilen anlam biitiinliikleri ¢agristirmalart agisindan genis bir
portfoy olusturmaktadir. Bu siirec, portre fotografinin sanatsal bir olguya doniistiigi
donem tiimii ile 6zgiin bir karaktere biirlinmiistiir. Sebah’in 1892 tarihli portre
iretimi portreyi sanatsallagtirma girisimlerinin klasik bir 6rnegidir (Sekil: 60). Bu
fotografta kadraj birka¢ derece daha geri cekilmis, bedenin belden itibaren yeni bir
pozisyonu On goriilmiis ve stiidyo fotograflarinin genel karakteri olan bir dayanak
tirabzanina yer verilerek model portrenin ezici ciddiyetinden biraz olsun
uzaklastirilmistir. Bu nitelikteki ¢cekimler donem fotograflari arasinda kalabalik bir
envanter olusturmaktadir. Erkek portrelerinde kamusal iislup daha basin iken
ozellikle kadin portrelerinde kadmin temsil anlayisina bagli olarak daha farkli
arayislara girilmistir. Kadimin yarattigl izlenim bu ve benzer portrelerde siklik,

estetik kaygilar ve edilgenlik {izerine yogunlasmistir.

Cekimi 1888 tarihinde gerceklesen bir diger portre orneginde, Avrupa’daki klasik
portre arayislarinin bir kopyasi sayilabilecek, donemi agisindan avangart bir sanatsal
girisimde bulunulmustur (Sekil: 61). Kadrajin, karakteristik portre cekimlerine
oranla daha genis tutuldugu bu fotograftaki kadin tiim bedeniyle profil bir durus
sergilemistir. Bu calisma, erken donem portre durus kaliplarinin disina ¢ikan
Istanbul’da ki en eski iiretimlerdendir ve donemi acisindan oldukga ilerici bir
denemedir. Dizleri iizerinde ellerini birlestiren kadin, basit egik bicimde Oniine
bakmaktadir. Portre geleneginin en belirleyici temsil o©zelliklerinden olan
bakiglardaki keskin ve dik netlik bu portrede yerini beklenmedik bir pozisyona
birakmistir. Bu kadin portresinde, modelin kendisine dair yalin temsili, yerini
kurgulanmis bir duygusal mizansen ve psikolojik bir disavuruma birakmistir. Bu
tiretim gibi, digerlerine oranla daha sanatsal kaygilar giiden benzer denemeler
toplumsal diizeyde bir kullanim ihtiyac1 dogurmaktan cok, fotografcinin alaninda ki

istiinliiglinii ve ilerici tavrini belirleyen statii araclar olarak islev gormiistiir.

Avrupa da ki sanatsal egilimlerin portre gelenegine yansimaya basladigi erken
donem Istanbul stiidyolarinin en ¢arpici bir diger iiretim alani, ¢ekimi 1896 yilinda
Abdullah Biraderler Stiidyosunda gerceklesen Garabet Cingir efendinin ornekledigi,
oOliilere ait portrelerdir (Sekil: 62). Bir sanat olgusu olmak kadar, bir etno-kiiltiirel

inang degeri olan portrelerin en 6zgiin 6rnekleri Oliilere ait olanlardir.
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Sekil 62: Garabet Cingir Efendi. 1896 Cabinet / Abdullah Biraderler Stiidyosu
Engin Ozendes. Abdullah Freres / Osmanl1 Sarayinin Fotografcilari (Istanbul: Y.K.Y. 1998), 164

...Ylzyll basi portreleri icerisinde etno-kiiltiirel ve inang ayricaliklarinin en belirgin
bicimde goriiniir oldugu alan kuskusuz giliniimiize °6lii portreleri’ adi ile ulasan
fotograflama gelenegi olmustur. Yerli Hiristiyan cemaatlerin, Avrupali gd¢men
kolonilerden edindigi bir kiiltiir orgiisii olan o©lii portreleme gelenegi, erken donem
fotograflarina yogun olarak yansimistir. Donem fotograflar1 arasinda ozellikle bebek ve
yashlara ait 6lii portreleri 6zel bir yer olusturmaktadir. Kisinin yasamdan sonraki bir
asamada betimlendigi bu kareler, hayatta kalan yakinlarin kaybettikleri aile bireyine
duyduklar1 6zlem ve sayginin bir temsili olarak, inan¢ edinimleri ekseninde sekillenmistir.
Giiniimiiz Istanbul cemaatleri arasinda 6lii portreleme gelenegi neredeyse son bulmustur...
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Avrupali go¢gmen kolonilerden, yerli Hiristiyan cemaatlere yansiyan bir inang
orgiisii durumuna gelen olii portreleme gelenegi, erken donem Istanbul stiidyolarinin
en geleneksel islevlerinden olmustur. Bu gelenege gore, dlen kisi Garabet Cingir
Efendi 6rneginde oldugu gibi tek bir yatay bas pozisyonu ile ve genellikle basinin
etrafim saran cicekler icerisinde goriintiilenmistir. Olen kisilerin yakinlar1 tarafindan
talep edilen bu gelenekte, Oliiye duyulan saygi ve ozlem duygusu, bir tiir inang

orgiisii icerisinde fotograflar yolu ile temsil edilmistir.

Erken donem olii portreleri icerisinde yaslilar ve bebekler 6zel bir yere sahiptir.
Bebek oOliimlerinin olduk¢a yogun oldugu yiizyil basinda, yashlarla ayni
pozisyonlarda ve bazi Orneklerde yanlarina dinsel objeler koyularak portrelenen
bebekler, ortak bir inan¢ edimi icerisinde temsil edilmislerdir. Kisinin yasam
durumu disinda fotograflandigi en eski ornekleri olusturan Olii portreleri, erken
donemde cenazelerin stiidyolara tasinmasi yolu ile gerceklestirilmistir. Bir tiir
seremoni niteligi kazanan bu portreleme gelenegi, etno-kiiltiirel ve inang
ayricaliklarinin fotografa yansitildigi en belirgin Ornekleri olusturmaktadir. Bu
fotograflarda tek bir kaliplasmis mizansen igerisinde betimlenen oli kisilere ait
portreler, ailenin hayattaki bireyleri acisindan kutsanmis bir am1 ve hafiza imgesi
islevini gormiistiir. Bu fotograflar, bedenin Ozerk bir temsili olarak portre
fotograflarmin gelisim cizgisi icerisinde ayr1 bir yere sahiptir. Giiniimiiz istanbul
Hiristiyan cemaatleri arasinda neredeyse son bulmus bir anlayis olan 6lii portreleme
gelenegi, fotografin kiiltiir ve inan¢ acisindan cok erken donemlerden itibaren
kazandig1 islevsel fonksiyonun giiniimiize uzanan en ilgi uyandiric1 ve 0zgiin

mirasini olusturmaktadir.

Erken donemden itibaren, portre fotograflar1 konusunda farkli iiretimleri bir arada
gerceklestiren Istanbul stiidyolar1, bu konuda giiniimiize oranla cok daha cesitli ve
oldukca cekici bir dokiim birakmislardir. Donem fotograf¢ilarinin neredeyse tiimii,
geleneksel orgiin cekimleri gerceklestirdikleri kadar, portre konusundaki giincel
arayislar1 da yakindan takip etmisler ve bu alani aralarinda ciddi bir rekabet nedeni

olarak gormiislerdir.
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6.6.2. Toplumsal Kimlik ve Cocuk Bedenleri

Erken donem fotograf stiidyolarinda, kamera deneyimleri yetigkinler kadar eskiye
dayanan cocuklar, bu siiregte kendi 6zgiil durumlarma dair bir gelenegin parcasi
olmugslardir. Aileler i¢in cocuklarmin gorsel bir envanterini olusturmak, cocuga
gelecekte kendi gecmisi agisindan bir tarih mirast birakmak ve aile durumuna olan
vicdani bir sorumluluk olarak modern kiiltiir i¢erisinde biiylik 6nem tasimaktadir.
Ancak stiidyolarda cocuklara iliskin ¢ekimlerin, giiniimiize uzanan bir siirecte cok
az1 c¢ocuklarin ‘cocuk’ olma durumlar1 iizerine sekillenebilmistir. Aileler bu
tiretimler esnasinda kendi kiiltiirel gorii ve egilimleri dogrultusunda ¢ocuklar: adina
ideal bir temsiliyet kiiltiirii yaratmiglardir. Giiniimiiz toplumunda erkek ¢ocuklarin
ciplak fotograflama gelenegi gibi ge¢misten itibaren, ¢ocuklarin cocuk olma

durumlari ile dogrudan baglantis1 bulunmayan bir¢ok egilim gelismistir.

Bu temsiliyet kaliplar1 ¢cok biiyiik ol¢iide ailelerin ¢ocuklarina iliskin ideallerine ve
sosyo-kiiltiirel uzantilara baglantili olarak sayisiz farkli forma biiriinmiistiir. Cekimi
Andriomenos Stiildyosunda gerceklesen 1839 tarihli Asker Cocuk Portresi fotografin
giiniimiize uzanan kiiltiirel kullaniminin erken ve acik bir 6rnegidir (Sekil: 63). Bu
fotografta, cocugun temsiliyet kurgusu amaciyla stiidyo mekan1 adeta bir cepheye
doniistiiriilmiis, tim bir kompozisyon Ongoriillen kaygilara uygun olarak

doniistiiriilmiistiir.

Bu fotograf i¢in kendi bedeni biiyiikliigindeki kayalar iizerinde poz vermek
durumunda kalan kiigiik erkek cocugu, iizerine 6zel olarak dikilmis goriinen ve
askeri gondermeler tasiyan bir kostiime biiriinmiistiir. Eline kendi beden ol¢iilerine
uygun bir tiifek verilmistir. Poz verme pozisyonu ve oturus sekli, bulundugu yasin
kaliplart disindadir. Cocugun ciddi, ytirekli ve saygin bir goriiniim edinmesi icin
biiyiik bir titizlikle caba gosterildigi nettir. Fotografik acidan oldukca titiz bir
calisma sayilabilecek bu kurguda, konunun biitiinliigline bagli olarak arka fonda bir
¢it - siir panoramasina yer verilmistir. Bu manzara oniinde tek basmna poz veren
erkek cocuk, bu ¢ok titiz ¢calismada dahi tiim benzer orneklerin yarattig1 buruk bir
izlenimi tagimaktadir. Savas ortami, erkek olma durumu iizerinden bu en gen¢ kusak

icin idealize edilmis ve temsili 6ngoriilmiis, tedirginlik tagiyan bir kurgudur.
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Sekil 63: Asker Cocuk Portresi. Carte-de-Visite 1893 Andriomenos Stiidyosu

Engin Ozendes. Tiirkiye’de Fotograf. (Istanbul: Tiirkiye Ekonomik ve Toplumsal Tarih Vakfi
Yayinlari. 1999), 110
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Militarizm ve benzeri tiim diger sorunlu olgularin, kiiltiirce mesrulagsmis bir 6ge
olarak fotograflara yansimasindaki oOncelikli ©l¢ii toplumsal cinsiyet kodlari
olmustur. Aileler ¢ok keresinde genel bir moda kaygisi icerisinde, ¢ocuklarinin bu
popiiler temsil icerisinde yer edinmesini Ongormiislerdir. Donem fotograflari
icerisinde, ozellikle erkek cocuklar iizerine gerceklesen temsillerin burada yer
veremeyecegimiz ¢cok biiyiik bir boliimii ayn1 kompozisyonlar icerisindedir. Erkek
dogma durumunun — militar temsil ile betimlenmesi gelenegi, giiniimiizde sosyal
yasamin pek cok farkli alaninda, cok kiigiikk yas gruplarindaki cocuklar iizerine

etkisini devam ettiren bir gelenege doniismiistiir.

Cocuklarin, aile ve fotografcilarin  Ongordiigi farkli temsili formlarda
fotograflanmalar1 erken donemin genel gecerli modasit olarak biiyiikk ragbet
gormiistiir. Donemin neredeyse biitiin fotografcilarinin bu tiirden calismalari
mevcuttur. Khendamian’nin Kadikdy’deki stiidyosunda iiretilen 1907 tarihli
fotograf, gelenegin bir diger uzantisidir (Sekil: 64). Cember, erkek cocuk
temsillerinde en sik kullanilan obje olmustur. Doneme ait kiz ¢ocuklarinda hicbir
cemberli fotografa rastlanmazken, erkek ¢ocuklarinin ¢cok biiyiik bir boliimiinde bu
obje kadraja dahil edilmistir. Bu noktada ¢ember, bir oyuncak olmaktan cok cinsiyet
roliine uygun bir betimleme aracina doniismektedir. Kiiciik cocuk, fotografta
stiidyoda bulunan bir kaya iizerinde konumlanmstir. Uzerindeki giysiler ve fesi,
yast ile neredeyse hicbir uyumluluk gostermemektedir. Elindeki cember ve giysiler
arasindaki tezatlik, ifadesi ile daha karisik bir anlama doniismektedir. Bu

fotograflarin cogunda benzer bir tezatlik izlenimi hakimdir.

Cocuklarin edindikleri zoraki kimlikler, 6zellikle onlarin ¢ocuk olma durumlarini
zorlayan Orneklerde garip bir ortaklik tagimaktadir. Bu fotograflarin tiimiinde
izleyici etkileyen oOncelikli hava, cocugun dahil oldugu duruma kars1 olan
savunmasizligi iizerine yogunlagmaktadir. Abdullah Biraderlerin 1886 tarihli kiz
cocuk portresi, benzer nitelikler tasimaktadir (Sekil: 65). Fotograftaki kiigiik kiz,
kompozisyon igerisinde cocuk olma durumundan ¢ok, olgun bir kadin olama
durumunu temsil eder gibidir. Kiz cocuklarin kii¢iik yaslardan itibaren gelinlik gibi
kostiimlerle fotograflanmalar1 alisilmis bir temsiliyet kurgusudur ancak bir ¢cocuga
bu fotograftaki kadar baskin bir olgunluk atfedilmesi daha az karsilasilan bir

egilimine gonderme yapmaktadir.
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Sekil 64: Cemberli Cocuk Portresi 1907 Sekil 65: Cocuk Portresi 1886
Carte-de-Visite / Khendamian Stiidyosu Carte-de-Visite / Abdullah Biraderler

Sekil 66: Sehzade Cocuk Portresi. 1873 Sekil 67: Cocuk Portresi. 1890
Carte-de-Visite / Pascal Sebah Stiidyosu Carte-de-Visite / Andriomenos Stiidyosu

Agos Gazetesi Arsivi. Skl:64 - Sk1:65 - Skl:66 - Sk1:67
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Fotograftaki kiz ¢ocugu dogal bir ortam icerisinde temsil edilmeye calisilmistir,
etrafimm saran bir kaya, kiitik ve fondaki fulii manzara genel biitiinliigi
olusturmaktadir. Ayakta poz veren ¢ocugun iizerinde yasi ile dogrudan ortiismeyen
uzun bir elbise vardir, topuklu ayakkabilari, ¢corabr ve boynundaki fular elbisenin
genel izlenimi ile oOrtismektedir. Saclari, ne ol¢iide uzun ve bakimli oldugunu
gostermek istercesine omzundan gogsiine dogru serpilmistir. Tiim bu genel havay1
belirleyen ve ¢ocuk iizerindeki kurgunun en goriiniir ispati olan son obje ise elinde
tuttugu semsiyedir. Donem modasi icerisinde, bu tiirden bir semsiye ile (semsiye
kapalidir ve baston izlenimi veren bir pozisyonla tutulmustur) fotograflanmak, bu
yasta bir cocugun temsili i¢in oldukca uzaktir. Genellikle olgun hatta yash
kadinlarin temsili fotograflarinda kullamilan bu konumlanma kiigiik bir kiz
cocugunun fotografina atfedilmistir. Elindeki sepetinde yarattigi izlenim ile, doga
yiirliyiisiine ¢ikmis bir hanimefendiye gondermede bulunan bu kurgu, cocugun

gelecegi acisindan 6ngoriilen imaj biitiinliigiiniin fotografa olan yansimasidir.

Cekimi Pascal Sebah stiidyosunda gerceklesen, 1873 yilina ait bir diger 6rnek
“Sehzade Cocuk Portresi’dir (Sekil: 66). Carte-de-Visite boyutlarinda iiretilen
fotograf, adim {iiretildigi tarihte almistir. Kompozisyonda, yetigkinler i¢in iiretilmis
bir koltugu dayanak olarak kullanan cocuk, bu obje ile arasinda olan orantisizligin
verdigi etki ile minyatiir havasina biiriinmiistiir. Cocugun iizerinde ki, donemin
tagrall aga imajin1 cagristiran kostim fotografin adina gonderme yapmaktadir.
Basinda tasidigi kavuk, yelegi, kusagi ve salvarimsi pantolonu ile ‘cocuk olma
durumu’, bu duruma ait olmayan bir imaj ile temsili bir takasa girmistir. Bedeninin
aldig1 durus pozisyonu ve kilolu yapisi, onu 0zdeslestirilmeye c¢alisilan kimlige
biisbiitiin yaklagtirmis hatta bir tercih nedeni olmus gibi goriinmektedir. Bu cocuk
etnolojik bir imgeye doniisme asamasinda, toplumsal cinsiyet rollerinin kiiltiirel bir
temsilini de sunmaktadir. 1890 senesinde, Andriomenos Stiidyosunda {iretilen bir
diger fotografta, ayn1 imaj bu kez kentli imgeler baglaminda baska bir erkek
cocuguna atfedilmistir (Sekil: 67). Sehzadenin fiitursuzlugunun tam tersine bu ¢ocuk
objektife karsi oldukca saygin durmaktadir. Basinda tasidigi fesi, Osmanl ceketi,
sik pantolonu ve ayakkabisi ile donemin kentli ve egemen erkek imgesini

tamamlamaktadir.
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Bu iki fotografta tercihler her ne kadar toplumun iki farkli sosyal baglaminda tam
tersine islemis olsa da ulasilmak istenen temel kaygi 6zdestir. Cocuklara atfedilen
gelecek Ongoriisii sosyo-kiiltiirel etmenlere bagli olarak farkli kurgularda farkli
betimlemeleri cagristirsa da, burada belirleyici olan toplumsal cinsiyetin erkek

cocuk icin ongordiigli ana fikirdir.

Cocuklarin donem igerisindeki fotograflanma kaliplari, bu geng¢ bireylerin kendi
tercihlerinden c¢ok ailelerin ideallerine hizmet etmistir. Giiniimiize kadar ulasan bu
egilim, ¢ocuk temsilinin parodik bir envanteri olarak, 6zel bir alan olugturmaktadir.
Yiizyilin basinda, fotografa yeni teknikler kazandirmak ve stiidyo kurgularimi en
carpici boyutlara tasiyabilmek icin adeta birbirleri ile yarisan Istanbul fotografcilart
acisindan cocuklar 6nemli modeller olmuslardir. Bir¢ok yeni teknigin ilk temsilleri,
icerisinde cocuklarin yer aldig fotograflarla gerceklesmistir. Bu giiniimiize reklam
ve diger enformasyon alanlarinda ¢ocuk kullaniminin ge¢cmis bir uzantisi olarak

goriilebilir.

Uretimi, 1908 yilinda Sebah & Joaillier stiidyosunda gerceklesen Sarven ve Iseda
Dumentz’e ait fotograf tiirevleri arasinda 1iyi bir Ornektir (Sekil: 68).
Kompozisyonda, stiidyoya tasinarak ahsap zemin {iizerine yerlestirilen kayik, kiz
kardeslerin igerisindeki pozlanmasi sirasinda kiirekler araciligr ile verilmis bir
hareket edimi kazanmistir. Kardeslerin kayik icerisindeki cekimlerinin
tamamlanmasindan sonra, cam negatiflerin emiilsiyonlar1 ustaca kazinarak kayigin
etrafinda cirpintili deniz zemini yaratilmistir. Tiim bu yeni yontemler, cogu kez ilk
ve en goriiniir 6rneklerinde fotograf karesine dahil edilen cocuk modeller esliginde
sunulmustur. Fotograf¢ilarin bu ve benzer iiretimleri, alicilar acisindan bir tercih
nedeni oldugu kadar, belirli donemler igerisinde kendi 6zgiin modasin1 yaratmaya
baslamistir. Tarihsel periyotlara bagl olarak bazi kurgu ve sahnelemeler donem
fotograflarinin ana konusunu olusturmustur, teknolojiye ve yaraticiliga baglh
bicimde gelisen bu yeni temsillerin ilk 6rneklerinde cogunlukla ¢ocuk modeller
kullanilmigtir. Cocuklar; kolay miidahale edilebilir, iizerlerinde kolay
oynanabilir, itiraz haklar1 pek bulunmayan ve sagladiklar1 mesruluk iizerinden
herkesce kabul goren modeller olarak, fotograf tarihi icerisinde temsiliyetin

ayr1 bir sorgulamasim ‘giiniimiizde dahil’ her donem icin olanakh kilmaktadir.
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Sekil 68: Sarven ve iseda Dumentz. 1908 Sebah & Joaillier Stiidyosu

Ozendes, Fotografta Oryantalizm, 151

...Yiizylhn basinda, fotografa yeni teknikler kazandirmak ve stiidyo kurgularini en
carpicl boyutlara tasiyabilmek icin adeta birbirleri ile yarisan istanbul fotografcilar,
giiniimiiz teknikleri acisindan dahi c¢ok kolay sayllamayacak calismalara
girismislerdir. Bunlarin en ilgin¢ 6rneklerinden olan, Sarven ve iseda Dumentz
kardeslere ait kayik sahnesi, stiidyolarin donem kosullar1 acisindan ne olciide yaratici
bir etki ve imaj olusturduguna dair fikir vericidir. Bu calismada, stiidyoya tasinarak
ahsap zemin iizerine yerlestirilen kayik, kiz kardeslerin icerisindeki pozlanmasi
sirasinda Kkiirekler araciligl ile verilmis bir hareket edimi kazanmistir. Kardeslerin
kaylk icerisindeki cekimlerinin tamamlanmasindan sonra, cam negatiflerin
emiilsiyonlar1 ustaca kazinarak kayigin etrafinda cirpintili deniz zemini yaratilmistir.
Bu ustaca yontemler, donemin teknik kosullari icerisinde tiimiiyle bir zanaat alam gibi
el isciligine bagh gelismistir. Fotografcilarin bu ve benzer iiretimleri, alicilar acisindan
bir tercih nedeni oldugu kadar, belirli donemler icerisinde kendi 6zgiin modasim
yaratmaya baslamustir. Tarihsel periyotlara bagh olarak baz1 kurgu ve sahnelemeler
donem fotograflarimin ana konusunu olusturmustur, teknolojiye ve yaraticih@a bagh
bicimde gelisen bu yeni temsillerin ilk orneklerinde cogunlukla cocuk modeller

kullamlmstir...
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6.6.3. Moda Yansimalari

Moda kavrami, giiniimiiz tanimlarina oranla daha genel ve sosyal bir perspektifte
kisilerin giindelik yasamda sergiledikleri bir imaj biitiinliigii olarak ele alindiginda,
fotograflarin bu konudaki islevi kendiliginden 6n plana ¢ikmaktadir. Fotografin,
“zaman” olgusuna bagh olarak edindigi en temel niteliklerden olan donemler arasi
tasiyic1 ve betimleyici islevi ozellikle erken donem stiidyo fotograflarinda 6zel bir
duruma isaret etmektedir. Fotograflanmanin pek de siradan bir eylem olmadigi
yiizy1l basinda, kisiler bu modern teknolojinin temsiliyet pratigine karsi farkli bir
titizlik sergilemislerdir. Fotograflanma deneyiminin en belirgin egilimi olan siklik
gereksinimi, fotografik kiiltiiriin giiniimiize uzanan en etkili pratiklerinden olmustur.

Ancak bu egilim, erken donem 6zellikle stiidyo ¢cekimlerinde 6zel bir yere sahiptir.

Zaman 0l¢iitii, sosyo-kiiltiirel nitelikler ve stiidyo gelenegi lizerinden yaklasildiginda
aslinda bu ¢alisma icerisinde ele alinan fotograflarin tiimiinde moda unsuruna dair
esit bir Ongoriiye ulasmak miimkiindiir. Calismada yer verilen her bir fotograf,
dikkatle incelenmeye baslandig1 ilk andan itibaren, izleyiciye donemin moda
anlayisina dair ¢ok fazla kod sunmaktadir. Bu nedenle ki moda bashig: altinda ele
alinan secilmis fotograflar {izerine yapilacak okumalarin daha genel bir perspektif

tagimasina ozen gosterilmistir.

Diger taraftan doneme ait bazi1 fotograflar, moda unsuru ile digerlerine oranla ¢ok
daha yiikliidiir. Kisilerin statii ve sosyal ayricaliklarinin en goriiniir olgiitii olan
kostiimler, bazi1 fotograflarda modellerin kendileri kadar 6n plana c¢ikmaktadir.
Kisilerin bu tercihi egilimi, moda baglig1 altinda ele alinacak fotograflarin se¢ciminde
oncelikli 6l¢ii olmustur. Cekimi 19. yiizyil sonlarinda gerceklesen, Marri Farra’nin
ailesi ve dostlar1 ile goriintiilendigi fotograf drnekler igerisinde ¢ok ©zel bir yere
sahiptir (Sekil: 69). Donemin kendi kosullar icerisinde dahi fazlasi ile pitoresk olan
bu kompozisyon, Istanbul’dan ¢ok Bati Avrupa’ya ait bir sato yasaminin temsili

izlenimi vermektedir.
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Sekil 69: Ressam Mari Farra ve Dostlari. 1895 / Biiyiikada.
(Pars Tuglac1 Arsivi)

Pars Tuglaci. Tarih Boyunca istanbul Adalan (Istanbul: Say Yayinlar1. 1995), 264

..Kuskusuz donemin modasina ‘dair’ olmaktan ¢ok daha fazlasim ifade ediyor bu fotograf.
Adeta Istanbul adina kaybolmus bir bilgiye taniklik ediyor. Suzan Sontag fotografin
zamanla olan iligkisinin bir analizini yaparken ¢ok giindelik bir tanimla su sonuca ulagiyor;
“bir ondokuzuncu yiizyll fotografi, cekildigi 6nem yalmzca konusundan dolay:
etkileyicidir. Aym fotografin bugiin ise en biiyiik etkisi ondokuzuncu yiizyilda ¢ekilmis
olmasindadir”. Konuyu Istanbul iizerinden Mari Farra ve dostlarinin bu fotografina
indirgedigimizde, Sontag’in tanmimi yeni bir anlam biitiinligii kazamyor. Bu fotograf,
yiizyilin basinda cekilmis olmasi kadar, giiniimiize hi¢bir uzantis1 ulasmayan bir yasam
kiiltiirtinii betimlemesi ag¢isindan zorunlu bir ‘hi¢’lik hissi doguruyor. Fotograftin 6ne
siirdiigii hafiza, Istanbul’un 6ngoriilmiis tarihinde izlerine rastlanmayacak 6l¢ii de kayip bir
kiiltiirii bugiine dahil ediyor. Kentin giiniimiizde yok sayilabilecek Levanten mirasina dair
hicbir iinitenin anlatamayacagi kadar yogun bir duygu edinimi saglayan bu fotograf;
yalnizca tek tek bireylerin yasam ve oliim arasindaki ¢izgisine degil, baz1 durumlarda
kiiltiirlerin ve toplumlarin varolus ve yok olus sinirlarindaki ¢ok daha igerikli bir anlamin
betimleyici sorumlulugunu iistleniyor. Fotograf, zamanla olan miinasebetinde en biiyiik

iddiasini, en ¢ok da bu gibi 6rneklerde reddedilmesi imkansiz bir ispata doniistiiriiyor...
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Fotografta yer alan yedi kisi, klasik resmin temsil ol¢iilerini ¢agristiran se¢ilmis bir
kompozisyon igerisinde betimlenmislerdir. Kadrajin yan ve arka planina ayakta
konumlanan ii¢ erkek, fotografin ortasinda yer alan hepsi oturur pozisyondaki
kadinlar1 cevrelemislerdir. Fotografin merkezinde yer alan kadinlar carpici bir
biitiinliik icerisindedir. Hepsi birbiri ile temas halinde olan kadinlar, bir iiggen oran
olusturacak bi¢cimde konumlanmislardir. Fotografta dikkati ceken ilk wunsur,
kadinlarin siralamis bicimlerindeki birbirleri ile olan yakin temaslart iizerinde
yogunlagmaktadir. Donem fotograflarinda yakinlik her ne kadar tercih edilmis bir

unsur olsa da dylesine bir icicelik cok sik karsilasilan bir temsil anlayist degildir.

Kostiimler bu fotograf karesinin en belirleyici bir diger unsuru olarak 6n plana
cikmaktadir. Kompozisyonu paylasan kisilerin hepsi, ayrintilarda farkli ancak ilk
etapta neredeyse hepsinin ayni oldugu diisiiniilecek kadar yakindan iligkili bir giysi
tercihi icerisinde bulunmuslardir. Kostiimlerin kisiler arasinda yarattigi yakinlik,
onlara adeta bir moda sezonunun sunumu yapmakta izlenimi vermektedir.
Kadinlarin hepsi cok genis cember etekli klasik elbiseler icerisindedir, oturma
pozisyonlar1 yaratilirken bedenlerinin oldugu kadar giysilerinde birbirleri ile olan
uyumluluguna bilyilk 6zen gosterilmistir. On plandaki kadilarin birbitlerinin
tizerine dokiilen etekleri fotografta carpici bir biitiinliik ve uyumluluk etkisi
yaratmustir. I¢ mekan kurgusu 6ngoriilerek gerceklesen kompozisyonda, kadinlarin
kullandig1 aksesuara biiyiik 6zen gosterilmistir. Kostiimlerin tamamlayicisi olan tiim
bu ayrintilar, fotografi bir am belgesi olmak kadar zamanin modasinin belirleyici ve
tasarlanmis bir sunumuna doniistirmektedir. En on planda algak bir pozisyonda
konumlanan kandinin kucagindaki albiim, sol taraftaki kadinin 6zenle sarildigr sali
ve diger iki kadinin duruslan arasindaki iliski, fotografi bugiin daha ¢ok bir stilize

etme (styling) pratiginin yaratici bir uzantisi gibi sarmaktadir.

Fotograftaki erkeklerde en az kadinlar kadar bu Ongoriiyli tamamlar bir
kompozisyon olusturmuslardir. En sagdaki erkegin tiimii ile Avrupali kostiimler
icerisinde, gen¢ bir soylu edasi ile betimlenisi, ortadaki erkegin eli ile tutmakta
oldugu cep saati ve en soldaki erkegin beden pozisyonundaki rahatlik fotografin
kalabalik bir moda ¢ekimi oldugu hissini giiclendirmektedir. Burada Kkisiler,
fotograflanmis olmak kadar, eldeki fotografin yasamlar1 agisindan temsil edecegi

statii konumlanmasinin geregini kostiim ve bendeler {izerinden saglamiglardir.
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Fotograf, moda ile olan sivil etkilesimini gercekte daha ¢ok kisilerin tek baslarina
temsil edildikleri ¢cekimlerde goriiniir kilmistir. Grup fotograflarinda, Marri Farra ve
dostlarinin temsilindeki istisna durum hari¢, fotografin amaci daha c¢ok salt bir an1
belgesi yaratmak oldugu ve fotografa farkli yas gruplarindan kisiler dahil
edilebildigi i¢in moda faktorii kendiliginden arka planda kalmistir. Kisilerin tiimii ile
kendileri icin gerceklesen cekimlerde ise, modelin daha 0Ozgiir olmasi ve
kompozisyonun bedenin farkli konumlanmalarina acik olmasi nedeniyle temsilin
moda ile olan iliskisi ¢cok daha etkin bir rol oynamistir. Bu durum, giiniimiize
neredeyse ayni bicimde ulasmis bir sosyal neden sonug¢ iligkisini ortaya
koymaktadir. Ornegin kisiler aile biiyiikleri ile fotograflandiklari kompozisyonlarda
cekimin amacina yonelik olarak sade ve an1 yaratma duygusuna yonelik kaliplasmis
bir konumlanmaya girerken, tek baslarina fotograflandiklar1 karelerde cok daha

Ozgiir ve yaratici temsil egilimleri sergileyebilmektedir.

Madam Mark’in yiizyil basina ait fotografi, donemin modasi konusundaki tiim
kliseleri tasitmaktadir (Sekil: 70). Bir i¢ mekan kurgusu icerisinde, sokak giysileri ile
temsil edilen madam Mark, iizerinde durdugu merdivenlerde bir hareket edimi ile
konumlanmistir. Kadinin basinda tasidigi sapka, donem modasinin en belirgin
aksesuarlarindadir. Giintimiizdeki kullanimi neredeyse tiikkenen bu sapkalarin,
donem fotograflar icerisinde her zaman 6zel bir yerleri olmustur. Elinde tuttugu
semsiye ve bedeninin bu fotograf karesi i¢in aldig1 pozisyon ilgi ¢ekicidir. Grup
fotograflarinda bu ve benzeri pozisyonlar neredeyse hi¢ goriilmezken, kisiler tek
baslarina fotograflandiklar1 bu karelerde bedenin ozellikle daha kivrak
kurgulanislaria yer vermislerdir. Uzerindeki elbise dénemin Levanten modast ile
bire bir ortiismektedir, bir 6nceki fotografta oldugu gibi bu karede de kostiimler ve
yaratilan stil neredeyse modelin kendisinden ¢ok daha baskin bir etki yaratmaktadir.
Bu fotograflarda kisi kendisi icin bir ani objesi yaratma girisiminden c¢ok, adeta

kostiimleri sergilemek i¢in yaratilmig bir kurgunun bileseni gibidir.

Bir diger fotografta Yeranuki Karayan, beden pozisyonu ile cok daha sade bir durus
almistir (Sekil: 71). Bu durus madam Markin merdivenler {izerindeki kurgusu ile
karsilastirlldiginda higbir stilize etme eylemini on gérmemektedir. Bir i¢ mekan
kurgusu icerisinde, yaninda duran sandalyeye elini dayayan kadin, yalin bir bicimde

objektife bakmaktadir.
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Sekil 72: Nektar Cunk | Sekil 73: Alis Alalemciyan
Tuglact, age, SKI:70, 237 - SKI:71, 358 - SkI:72, 281 - SkI:73, 199
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Bu fotograf, iiretim nedenselligi agisindan hi¢bir moda girisimini ¢agristirmazken
(ki modelin pozisyonu tiimii ile bunu dogrulamaktadir), giiniimiize ulasan 6ncelikli
etkisi kadinin {iizerinde tasidigi kostiim iizerine yogunlasmaktadir. Bu durum,
fotograflarin moda olgusu ile zaman igerisinde edindigi, konunun girisinde
Ozetlenen ikinci sekillenmeye Ornektir. Bu kadin, beden durusu ve bakislar ile
yalnizca bir hatira fotografi ¢ektirmektedir ve donemin 6ngordiigii kliseler disinda
hicbir fazladan etki yaratma girisimi yoktur. Uzerindeki kostiim, carpici ve sik
olmakla birlikte, bir ev ici giysisi olarak donemi acisindan dogrudan sergileme
amach kullanilmamistir. Giiniimiizde ise, kostiimiin edindigi yeni anlam fotografi
oncelikle bir moda algis1 diizeyinde kusatmistir. Bugiin, bu fotografa bakan izleyici
icin Oncelikli etki Yeranuki Karayan’in kendi 6z etkisinden cok iizerinde tasidigi
giysinin ayrintilarina yogunlasacaktir. Benzer bir durum Nektar Cunk’un fotografi
icinde gecerlidir (Sekil: 72). Bu kadinlar diger 6rneklerden farkli olarak yalnizca bir
fotograf cektirme eyleminin gereklerini yerine getirirken, giiniimiiz ag¢isindan
donemin moda baslig1 icerisinde tartisilacak bir yeni anlam kazanmiglardir. Beden
pozisyonlar1 (diger 6rneklerden farklilik tasimasi nedeniyle), bu fotograflarin ¢cok da
moda kaygis1 giitmedigini ispatlasa da, iizerlerinde tasidiklar1 ilgi c¢ekici ozel
kostiimler bu kompozisyonlara da moda iizerinden yaklasabilmeyi miimkiin
kilmaktadir. Giiniimiizde bu ve benzer fotograflarin ¢cogu, yakin bir algi diizleminde

ilgi uyandirmaktadir.

Bir diger ornekte ise, Alis Alalemciyan kendi donemi acisindan yaklasildiginda dahi
dogrudan bir moda fotografi girisiminde bulunmus goriilmektedir (Sekil: 73). Filmin
banyo sirasinda gerceklesen islem sonrasi edindigi flulasma ve kontrast etkisi
modeli belli belirsiz grafik bir diizenek icerisinde 6n plana c¢ikarmistir. Kadinin
beden pozisyonu tiimii ile kostiimii sergileme kaygis1 iizerinden sekillenmistir.
Elinde tuttu sepet, kivrimli beden agis1 ve bakislarini yoneltis bi¢imi ile yilizyilin
basmna dair bir stilize etme kurgusunu temsil etmektedir. Bu fotograf, giiniimiiz
acisindan modelin karakteristik niteliklerinden cok, doneminin moda anlayisini
yansitan bir izlenim kazanmaktadir. Kadinin iizerindeki, kesimi ve ayrintilari
oldukca etkileyici hacimli kostiim, bedenine oranla ¢ok kabarik ve oldukca biiyiik
bir izlenim yaratarak, modelin fotograf igerisindeki varligim kesintiye ugratmis
gibidir. Bu ve benzer fotograflarin oncelikli etkileri, modelin varligini tagiyic1 bir

plana iterek pasifize etmeleridir.
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Lucika Martaryan’a ait fotograf, moda faktoriiniin erken donemden itibaren
fotografa sivil olarak ne olciide yansitildigina dair agik ve 6zel bir 6rnektir (Sekil:
74). Mekan kullanimimin ve kurgusunun onemli bir unsur oldugu erken dénem
fotografinda, Martaryan nadir karsilagilabilecek  bir  secicilikle mekan
kompozisyonundan tiimii ile soyutlanmig bir temsiliyet bicimi tercih etmistir. Bu
kullanimdaki oncelikli faktor, giysiyi on plana c¢ikartma kaygisi ile Ortiigmektedir.
Uzerinde tasidigi oldukca ayrintili ve dogrudan doneme ait olmayan tasarim
ozelligindeki acik renk kostiim, koyu olarak tercih edilen mekan kullanimi sonucu

olusan kontrast ile dogrudan gozler 6niine serilmistir.

Bu fotograf bir moda fotografi olarak degil (ki ¢alismanin kavramsal sinirlarindan
dolayr donemin hi¢bir moda fotografina yer verilmemistir), Martaryan ailesinin
arsivinde korudugu bir ani1 fotografi olarak iiretilmistir. Bu noktada tiim diger ani
fotograflarindan farksizdir. Ancak kompozisyonda kullanilan iislup fotografi tiimii
ile bir moda objesine ¢evirmektedir. Kadinin beden pozisyonu, giysinin dizlerinin
altindan sarilmasi yolu ile onu hareketsiz kilacak bir sekilde sabitlenmistir. Bakislar
ve durusu, iizerinde tasidigi estetik deger ile oOrtiistiiriilmeye calisilmistir. Bu

noktada fotograf dogrudan bir stilize etme pratiginin iiretimine doniismiistiir.

Erken donem fotograflarinda kadinlar moda faktorii acisindan betimleyici bir rol
iistlenmislerdir. Birbirinden ilgin¢ kostiim ayrintilart ve tercih edilmis stilize
kompozisyonlar ile kamera karsisina gecen kadinlar, sivil birer moda tasicis1 olarak
giinlimiize donemin moda fotograflar1 ve mecmualarinin biraktiklarindan ¢ok daha
etkili bir genel yargiy1 tasimislardir. Erkekler bu konuda, giiniimiizde de oldugu gibi
var olan kaliplar disinda neredeyse hi¢ fotograflanmamislar ve ¢cok daha ortak bir
giysi kullanimin tercih etmislerdir. Bu nedenle ki doneme ait etnolojik ayricaliklari
kadinlar yolu ile saptamak c¢ok daha kolaydir. Erkekler, Osmanli iilkesinin genel
cizgisini ve imaj1 benimserlerken (fes, Osmanli ceketi kullanimi vb), kadinlar ¢ok
daha genis bir kostiim koleksiyonu yaratmislardir. Bu, sosyal konumlanmanin kadin
ve erkek iizerindeki etkisi diizeyinde de tartisilabilecek bir kiiltiirel uzantidir.
Doneme ait anonim fotograflarin bircogunda, efer model erkek ise, kisinin
Miisliiman, Musevi ya da Hiristiyan oldugunu ayirt etmek neredeyse imkansizken,

kadin modellerin fotograflarin da fazladan bir bilgi olmaksizin tahmin yiiriitiilebilir.
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Sekil 74: Lucika Martaryan. 1903 (Pars Tuglac1 Arsivi)

Tuglaci, age, 279
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Moda faktorii siirekli yenilenen bir alan olarak, belirli donem ve periyodlar
icerisinde, sivil fotograflar1 iizerinden adeta bir koleksiyon olusturmustur. Her
donemin en giincel ve tercih edilen ¢izgileri kisiler tarafindan oncelikle fotograf
yolu ile oliimsiizlestirilmistir. Bu nedenle ki giiniimiize ulasan fotograflar arasinda
tarihsel kronolojiye uygun bir tasnif yapildiginda, kendiliginden donemlerin moda

akimlarina dayali bir kronolojide ortaya ¢ikmaktadir.

Onceki orneklere gore daha yakin bir tarihte iiretilen madam Ziimriityan’a ait
fotograf, doneminin en ileri ve ¢arpict moda anlayisini sergilemektedir (Sekil: 75).
Bu fotografta cember genis etekler, uzun elbiseler ve abartili takilar yerini zarif ve
modern ¢izgilere birakmistir. Kadinin iizerindeki ceket, kesimi acisindan
giinlimiizde dahi tasarim diizeyinde etkisini koruyan bir siklik icermektedir.
Uzerindeki cizgili yelek ve giysisine takim etegi, modern sikligimin diger
uzantilardir. Ancak bu moda, iki donem arasinda kalmis bir etki yaratmaktadir.
Kadinin elinde, kullanim degeri lizerindeki giysilere oranla cok daha eskiye dayanan
bir semsiye bulunmaktadir. Kadinlarda semsiye kullanimi fotografin yiizyil basinda
ki en popiiler kurgularindan birisi olarak, tiim diger kurgularin giiniimiizdeki
yansimalar1 gibi bu fotografa da farkli bir bigcimde etki etmistir. Basinda tasidigi
sapka, gecmis Orneklere oranla biiyiik bir doniisiim gecirerek adeta bir tasarim
ironisine doniigmiistiir. Tiyler ve abartili ¢iceklerin yerine bu kez, kirlangig
etkisindeki iki kus objesi sapkadaki yerlerini almistir. Tiim bu hava, Onceki
fotograflarda oldugu gibi Ziimriityan’in portresine de giiniimiiz acisindan ilgi ¢ekici

bir moda belgesi anlamin1 yiiklemektedir.

Pembe Margosyan’a ait olan bir diger fotograf, donem modasinin klasik tisluplar
kadar avangart ¢izgilerini betimlemesi agisindan ilginctir (Sekil: 76). Bu fotografta
kadinin tasidigr kostiimiin ve oOzellikle sapkanin higbir Kkiiltiirel uzantis1 yoktur.
Tiimii ile erken donemin modern - avangart moda iislubunu tasiyan kostiim, bir doga
gorilintiisii icerisinde kadini ironik bir biitiinliige sokmustur. Basindaki sapka,
donemin modern iiretimlerinden olsa da giinlimiiz agisindan farkli bir anlam
icermesi olasidir. Tiiylerle kapli bere kesimli sapka iizerinde, kulak benzeri tanimsiz
tic dekoratif cikinti vardir. Bu ayrinti yakasindaki oldukga biiyiikk c¢icek ve
arkasindaki agac¢ govdesi fonu ile birlestiginde fotografin kurgu iizerinden yarattig

ilk etki teatral olarak betimlenmeye calisilmis ironik bir izlenim vermektedir.
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Sekl 6: Pembe Margosyan

Agos Gazetesi Arsivi. Sk1:75 - Skl:76
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Kuskusuz bu fotograflar ¢ekildikleri donem sikligin, zarafetin ve kentliligin biricik
imgeleri olarak sosyal Kkiiltiir icerisinde ¢ok 6nemli bir yer edinmislerdir. Ancak
giinlimiize uzanan siirecte degisen trendler ve anlayislar dogrultusunda bazilari
giiliing, bazilarnn kasvetli ya da riikkiis yeni anlamlar kazanmislardir. Bundaki
oncelikli faktor fotografa kendi donemi {izerinden yaklagsma ya da yaklagsmama
egilimi dogrultusunda gelismektedir. Bu fotograflarin tiimii, ddnemin Istanbul’unda
saygin, egitimli ve kentli sayilan bireylerin temsilleri arasindan secilmistir, ancak
Margosyan Orneginde oldugu gibi, donemin imaj yapisi giiniimiiz agisindan farkl
okumalarin ortaya cikmasina ve fotografta amaclanmamis anlayislarin sonraki
donemlerde gelisebilmesini saglamaktadir. Ayni fotografin, kendi doneminde ya da
giiniimiizde farkl kisiler tarafindan fakli bi¢cimlerde anlasilma goreliligi gecerliligini

stirekli olarak koruyacak bir etkendir.

Modern - Kklasik iislup, Istanbul azinliklarinin 6zenle koruduklart ve etkileri
giiniimiize dek uzanan bir yasam kiiltiirliniin edinilmesini saglamistir. Cogu edimi
kapali toplum etkisi icerisinde gelisen bu degerler sistemi farkli sosyo-kiiltiirel,
ekonomik, sinifsal ve siyasi nedene bagl olarak gelismistir. Giiniimiiz anlayisi
icerisinde bu {slup hala “azinlik” algisinin en temel kodlarindan birisi
konumundadir. Bugiin icin kentli ve 6zellikle Istanbullu azinliklar hala belirli bir
klasik yasam cizgisinin tasiyicilart olarak goriilmekte ve bu algi iizerinden tanim
bulmaktadir. Diger taraftan cemaat bireyleri de bu tanimin Ongoriisiine paralel
yasam temsilleri edinmisler ve ozellikle yiizyi1l basinda kentliligin farkli bir imaj
biitinliigiinii ortaya koymuslardir. Sofya Papazoglu’na ait fotograf dénemin
modasina oldugu kadar bu anlayisa da taniklik etmektedir (Sekil: 77). Bir bahge
mekani icerisinde, etrafin1 saran neo klasik objelerle betimlenen kadin, sikligin ve
zarafetin Avrupa soylulugunu model alan 6zel bir temsilini vermektedir. Uzerinde
poz verdigi koltuk, dirsegi ile yaslandigi dekoratif sehpa ve {iizerindeki kitaplar,
ayaklar1 altina yerlestirilen hacimli minder ve zemini kaplayan hali, Papazoglu’nun
tizerindeki kostiim, aksesuarlar ve bedeninin bi¢imlenisi ile dogrudan bir biitiinliik
icerisindedir. Bu fotografta stilize etme kaygisi, adeta kadinin etrafindaki objelerle
tasarlanmig bir biitiinliikk icerisinde gerceklesmistir. Bu ve benzer fotograflarin
Istanbul azinliklar1 adma giiniimiizde yarattigi 6ncelikli izlenim dénem modasini
goriiniir kilmak kadar, bunun bir uzantist olan ve tezahiirii cokta acik olmayan bir

yasam Kkiiltiiriiniin, kesfedici ve merak uyandiran sorgulamalarini icermeleridir.
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Sekil 77: Sofia Papazoglu. 1913 (Pars Tuglaci Arsivi)
Tuglaci, age, 374

...’Klasik - modern iislup’, 6zellikle kent soylu Istanbul azinliklari iizerinden giiniimiize
uzanan bir anlayis ve degerler sisteminin genel algi kalibint dogurmustur. Bu genel yargi,
toplum tarafindan Istanbul azinliklarina atfedilen kiiltiirel bir ‘sosyal konumlanma’,
‘ayricalik’ ve ‘Oteki’ anlayislarimi sekillendirmistir. Azinliklarin 6zellikle ylizyil basinda
edindikleri modern yasam kiiltiirii, bu imaj biitiinliigliniin kaliplagsmasinda etkilidir...
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6.6.4. Dramatik Kurgular

Fotografin duyguyu bir mizansen olarak betimleme yetisi, bu objektif temsil
aracinin higbir sanat alaninin yaratmadigr Olgiide etkili bir anlam kazanmasini
saglamistir. Gergcekligin, toplumsal diizeyde ¢ok daha kabul gérmiis bir uzantisi olan
fotograf yolu ile elde edilen duygu yiiklii temsiller, en kurgulanmis Orneklerinde
dahi bir resimde yaratilan gerceklik duygusundan c¢ok daha fazlasini ifade
etmiglerdir. Sontag, fotografin insanlar arasinda yarattigi kullanim etkisinden
bahsederken konuyu soyle 6zetlemistir; “bir resim ismarlanmir ya da satin alinir;
bir fotografsa bulunur ( albiimlerde ve cekmecelerde), kesilir (gazetelerden ve
dergilerden) ya da kolaylikla kisinin kendisi tarafindan cekilir*””. Sontag’inda
belirttigi bu kullanim ve edim farkina bagli olarak, fotograflarin en siradan olanlar
dahi zaman igerisinde belli bir yogunluk ve duygusal ¢ekim yaratma potansiyeli
kazanmiglardir. Bireyin yasam ve Oliim dongiisii arasinda, farkli periyotlardaki
sosyo-kiiltiirel konumlanmalarinin bir tiir kanitina doniisen fotograflar, siradan bir
an1 esyasi olarak dahi sagladiklar temsili etki agisindan diinya ile aramizda belirgin
bir uzam iligkisi yaratmislardir. Bu nedenle ki daha genel bir anlamda, ¢alismada
orneklenen fotograflarin tiimiiniin gercekte genel ve esit diizeyde bir duygu

mizansenine kanitlik ettigi ileri siiriilebilir.

Diger taraftan, baz1 fotograflar stiidyolarin ilk yillarindan itibaren duygulanim ile
cok daha dogrudan bir temas gelistirmis ve bu fotograflara 6zgii bir egilim olarak
tek bir amaca hizmet eden duygu mizansenleri yaratilmistir. Bu tiir goriintiiler,
doneme ait bir kamusal toplulugun fotografina oranla belki giiniimiizde esit derece
duygulanim yaratmakla birlikte, liretim anlayis1 agisindan dogrudan bu amaca
hizmet etmis olmasi nedeniyle ayricaliklidir. Bu baglik altinda, iiretildigi donem
ongoriilmiis nedensellik 1liskisi baglaminda Oncelikle duygusal birliktelikler,
yakinliklar ve baglarin farkli temsil anlayislar1 temelinde orneklenmis fotograflar
izerine bir okuma gerceklesecektir. Bu fotograflar, stiidyo gelenegine 0zgii bir
anlam biitiinliigii olarak, kiiltiirce ya da bireysel acidan sekillenmis duygusal

ittifaklarin karakteristik tasvirlerini sergilemeleri acisindan 6zel bir yere sahiplerdir.

% Sontag, Fotograf Uzerine, 99
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6.6.4.1. Ozdeslik

Ozdeslik, bu boliimdeki genel tanimi ile, kisilerin sosyal acidan taninmus higbir
kiiltire] ya da kurumsal birliktelikleri / gereklilikleri (evlilik, is ortakligi vb.)
olmaksizin aralarinda kurduklart kisisel duygusal baglarin fotograflar yolu ile
temsilini ifade etmektedir. Fotografin ilk donemlerinden itibaren kisiler yalnizca
ciftler, aileler, kurumsal topluluklar vb. nedenlere baglh olarak degil, birbirleri ile
aralarinda kurduklar1 duygusal iliski bi¢imlerine dayali olarak da stiidyolarda belirli
mizansenler olusturmuslardir. Bu fotograflarda betimlenen 6zdeslik mizansenleri
cogunlukla arkadaslik, dostluk, yoldaslik gibi toplumca mesru bir iligki big¢imi
olarak kabul gormiis ancak hicbir statik oOl¢iitii olmayan toplumsal kimliklere
gonderme yapmaktadir. Kisilerin bu fotograflarda betimledikleri iliski bicimleri ve
temsil tercihleri, tiim diger fotograflardaki nedensellik iligkilerinden bagimsiz olarak
Ozel bir alan olusturmaktadir. Bu alanin kisileri (dostlart ya da arkadaslar ile)

betimlemedeki oncelikli egilimi ‘6zdeslik’ olgusu iizerine yogunlagmustir.

Giliniimiize ‘Vasiliki Uslucuoglu ve arkadasi” adi ile ulasabilen fotograf, 6zdeslik
temsilinin karakteristik bir kiiltiirel betimleme olarak anlasilmasi acisindan agik bir
ornektir (Sekil: 78). Bir parantez olarak; ozellikle 6zdeslik iizerine temellenen
fotograflarin neredeyse tiimii, donemin cogaltma sartlart vb. nedenlerle, bir arada
fotograflanan bireylerin yalnizca birisinde bulunabildikleri i¢in giiniimiize o kisinin
adi ile ulagmuglardir. Bu fotograflar iizerine ulasilan bilgi, ciftler ya da kamusal
fotograflardan farkli olarak genellikle bir kisinin ad1 ve diger kisi icin onun arkadasi

- dostu — kardesi gibi tanimlarla bilinmektedir.

Vasiliki Uslucuoglu’nun (solda), arkadasi ile olan birlikteliginin temsili {izerine
kurgulanan bu fotograf karesi, 6zdeslik olgusunun dénem fotograflarina yansiyan
prototipini olusturmaktadir. Bu fotograflarin neredeyse tiimiinde fotograflanan
kisiler ortak bir beden pozisyonunu tercih etmisler ve o6zellikle iki kisinin oldugu
fotograflarda kadraji ortadan ikiye bolecek sekilde esit bir konumlanmaya
girmislerdir. Bu esitlenme kaygist yalmzca grafik Olciilerle sinirli olmamus,
neredeyse ayni sayilabilecek kostiimleri giymisler, objektife aymi ifadelerle

bakmislar ve ayni aksesuarlar1 kullanarak bir tiir “ikizlik™ yaratmislardir.
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Sekil 78: Vasiliki Uslucuoglu ve Arkadasi. 1912 (Pars Tuglaci Arsivi)

Tuglaci, age, 437
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Boylesine bir kurgu egilimi, 6zdeslik iizerine temellenen fotograflarin en belirgin ve
Ozgiin niteligi olarak, kendisini tiim diger fotografik temsiller icerisinde ayricalikli
kilmaktadir. Bu Kkisiler: stiidyolarda bir araya gelmis, neredeyse ayni giysileri
giymis, bir cift olarak stiidyonun (kurgulanmis yeni mekanin) onlara sundugu
imkanlar dahilinde birbirleri ile tensel temaslara girerek teatral diizeyde yeniden
konumlanmis ve belirlenmis kaliplar icerisinde adeta varliklarinin zamana karsi
duran bir kamitim sekillendirmek amaciyla gerceklestirmislerdir. Fotograflar, bu
kadinlar i¢in, aralarinda kesilmis bir ebedilesme sozlesmesi kadar titizlikle
diizenlenmis ve bir o kadar benimsenmis yeni bir temsiliyet — belge aracina
donitigmiistiir. Vasiliki Uslucuoglu ve arkadasina ait bu belge (tiim diger 6rnekler
gibi) giiniimiize uzanan siirecte, fotograf araciligi ile aynmilasan bu iki kadinin

birlikteligine dair bir 6zliik hakki olma sorumluluguna biirtinmiistiir.

Bu ve benzer ornekler, fotograf ve diger disiplinler arasindaki sayisiz agilim ve
yorumlanmay1 bekleyen diger olgular1 kendiliginden ortaya c¢ikartmaktadir.
Ozdeslik temsilleri, giiniimiizde sanat, sosyal bilimler ve tarih basta olmak iizere
bircok disiplinin, fotograf iizerinden ¢oziimlenmeyi ve yeni iiretimlere doniismeyi
bekleyen gecmis olgularidir. Bu fotograflar1 okuma girisiminin her asamasinda
farkl1 bir yonelimi besleyecek ol¢iide yogun sosyo-kiiltiirel uzantilar baglaminda

gelisen nedensellik iligkileri bu ¢cercevede ortaya ¢ikmaktadir.

Ozdeslik temsilinin bir diger karakteristik 6rnegi olan ‘Mari Harutyan ve Madam
Sosi’ye ait mizansen, sozii gecen kaliplari daha carpici bir i¢imde ortaya
koymaktadir (Sekil: 79). Fotografta, oturur pozisyonda esit bir beden konumlanmasi
icerisine giren kadinlar, iligkilerine dair bu ebedilik belgesi i¢in ilging bir kurgu
secmislerdir. Bir doga goriintiisii kazandirilmaya calisilan fotografin mekan kurgusu
icerisine bir fon fotografi disinda, zeminin tiimiinii kaplayacak sekilde sokiilmiis
bitki parcalart ve iki kadmin iizerine oturabilecegi oldukca biiyiik bir kaya dahil
edilmistir. Ozellikle zemini titizlikle kaplayan bitki sergisi, fotografin gercekten bir
doga parcasi icgerisinde c¢ekildigi izlenimi yaratmistir. Madam Sosi’nin elindeki bir
buket cicek, fotografin havasimi belirleyen kir gezisi kompozisyonunu
desteklemektedir. Ancak fotografta daha carpici olan 0zellik kadmnlarin beden
pozisyonlar: iizerinedir. Bu iki kadin birlikteliklerini var olan iiretimlerin ortaya

koyduklarindan daha ileriye gotiirerek adeta bir agk sahnesine ¢cevirmislerdir.
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Sekil 79: Mari Harutyan ve Madam Sosi 1916

Tayfun Serttas Arsivi.
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Yarattiklar1 duygusal mizansen icerisinde, kollar1 yardimi ile birbirlerine
omuzlarindan kenetlenen kadinlar bedenlerinin tiim uzantilarini karsilikli bir simetri
yaratacak bigimde konumlandirmislardir. Aldiklar1 beden pozisyonunun en carpici
detayr baslarinda toplanmaktadir. Alinlarindan baslarin1 birbirlerine dayayarak poz
veren kadinlar, yarattiklar1 sahnelemenin etkisi adina adeta kafa kafaya vermislerdir.
Bu samimiyet abartisi, donemin c¢ift ve aile fotograflarinda dahi bu ol¢iide etkili
degildir. Ozdeslik iizerine kurgulanan fotograflar, yalmzca ortak giysi ve aksesuar
detaylar1 ile sirli kalmamis, yaraticilik bakimindan tiim diger fotograflarin

ongordiigii kaliplardan daha 6zgiir ve carpici kurgular ortaya koyabilmislerdir.

Bu fotograflarda ozellikle beden pozisyonlar1 kisi sayisina bagli olarak ilging
cesitlilikler gostermistir. Bunlardan giiniimiize kalan en carpici 6rneklerden birisi,
Migirdi¢ Tzorigyan, Bedros Tzorigyan ve Bedros Alyanakyan iicliisiiniin Sebah
stiildyosunda gerceklestirdikleri 6zdeslik mizansenidir (Sekil: 80). Bu kez ii¢ kisinin
iligkisi iizerine betimlenen sahnelemede, beden kurgusu yeni bir kisinin eklenmesi
ile timden degisiklik gostermistir. Kadraj icerisinde {licgen bir pozisyon alan
modeller, herkesin farkli bir durus sergiledigi yeni bir 6zdeslik temsili vermektedir.
Giindelik bir havanin verilmeye calisildigi fotografta, abartili bir fon ya da aksesuar
kullanilmamakla  birlikte  erkeklerin  aldigit  abartili  durus pozisyonlari,
kompozisyonun tiim havasin bir tiyatro sahnelemesi fikri iizerinde yogunlastiracak

kadar etkili olmustur.

Fotografin dikey olarak en iistiinde yer alan ayaktaki erkek tiim giiciinii dirsegi ile
omzuna dayandigi oturur pozisyondaki diger erkege yiiklemis gibidir. Oldukca
kivrimli bir beden pozisyonu alan ayaktaki erkek fotografa bickin ve fiitursuz bir
hava katmaktadir. Dudaklar1 arasinda dikey olarak tuttugu sigara, stiidyo
cekimlerinde kullanilmis bir detay olmamakla birlikte, elde edilen stiidyo arsivi
icerisindeki bir ka¢ sigarali mizansenden birisi olma 6zelligine sahiptir. Bu model
tek basina ¢ok farkli bir anlam icerigi ile yiiklii iken, hemen 6niinde oturan bir diger
model fotografin havasim farkli bir yone ¢ekmektedir. Olduk¢a sakin ve naif bir
durus pozisyonu ile konumlandigr sandalye iizerinde ellerini baglayarak oturan
erkek, kamusal topluluk fotograflarinin uyandirdigt bir durus izlenim
sergilemektedir. Bu fazlasi ile derli toplu durus, bu kez de onun 6niinde yerde oturan

modelin konumlanmasi ve ona yonelik pozisyonu ile bagka bir anlama kaymaktadir.
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Sekil 80: Mlglrdlg Tzorlgyan, Bedros Tzorlgyan ve Bedros Alyanakyan
Carte-de-Visite 1862 Pascal Sebah Studio

Ozendes, Fotografta Oryantalizm, 60
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Yerde konumlanan bu {iciincii erkek, bir eli ile sandalye iizerinde oturan erkegin
dizini tutarken diger kolu ile yaslandig1 dayakla adeta dikey durusa ge¢cmeye calisir
bir hareketlilik pozisyonu sergilemektedir. Diger iki modelin cepheden poz
vermesine karsin, bu iiciincii model objektife karsi tiim bedeniyle profil bir durus
sergilemistir. Bu model acisindan bir diger farklilik yonelttigi bakislar iizerine
yogunlagmaktadir. Diger iki erkegin aksine, bu kisi objektif yerine baginin durusunu

cevirdigi bir pozisyonla dogrudan oturan erkegin gozlerine bakmaktadir.

Bu {i¢li mizansen, fotografik 0zdesligin giinlimiize uzanan ilgi c¢ekici
orneklerindendir. Burada, yerde oturan erkegin yarattigi ilahi sevgi ve tutku
izlenimi, bir diger erkegin bickinlig1 ve aradaki modelin naifligi arasinda ilging bir
anlam biitiinliigline dontigsmiistiir. Kisiler, yalmzca ikizlik lizerinden degil, zaman
zaman ayrigan bu pozisyon ve duruslarla birbirleri adina yeni karakterlere biiriinerek

var olan iligkilerinin ¢esitli agilimlarini sergilemeyi miimkiin kilmiglardir.

Stildyo cekimleri olsun ya da olmasin, sivillerin bu tiir fotograflarda bir araya
gelerek yaptiklar oncelikli sey “yakin” olmanin fotografa dayandirilan bir formunu
yaratmak olmustur. Bu fotograflarda bir arada yer alan tiim kisiler, kimlikleri
izerinden sekillenen iliskilerini ortak bir imaj biitiinii icerisinde sergilemeyi tercih
etmislerdir. Ornekte yer alan, birbirleri ile en uyumsuz beden pozisyonlarinda dahi

genel bir 6zdeslik hissi ortaya koyulmaya caligilmistir.

Kisilerin fotograf stiidyolarinin belirlenmis mizansenleri icerisinde yarattiklari
ozdeslik temsilleri, gecmisi ¢ok eski geleneklere dayanan bircok sosyo-kiiltiirel
pratige gonderme yapmaktadir. Ornegin, aile icerisinde kiz kardesler, gelinler,
goriimceler ve bazen kuzenler gibi ortak statiilii yakin kadinlar arasinda kurulmaya
calisilan bu gorsel esitlik kaygisi, giinlimiiz icin de farkli konum ve statiilerde
stiregelen bir esitlenme modelinin bu kurgularda temsil edilen erken 6rnekleridir. Bu
nedenle ki, ‘kiiltiirel bir temsiliyet araci olma’ anlayis1 altinda bu fotograflar
okurken karsilagilan oncelikli ¢ikarim, fotografin kiiltiire oldugu kadar, kiiltiiriinde
fotografa s1izma siirecinde giristigi degisen temsiliyet formlarini ortaya koymaktadir.
‘Eleni ve Katina Pavlidis’ kardeslere ait fotograf, kiiltiir pratiklerinin 6zdeslik
Ozelinde fotografa yansiyan en yaygin orneklerindendir (Sekil: 81). Bu ve benzer
fotograflarin ¢ogunda, fotograf bir kiiltiir-kimlik belgesi olarak sonraki tarihler

0zdeslik anlayisinin farkli bir okumasina yol agmuistir.
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Sekil 81: Eleni ve Katina Pavlidis Kardesler. 1920
Tayfun Serttag Arsivi.




Bu fotograflar, sosyal bir veri olarak kiiltiiriin tanimlanmis kodlarina yaptiklari
gondermeler acisindan biiyiik Snem tasimaktadir. Onceki arkadaslik ve dostluk gibi
mizansenlerin aksine, konu kardeslik iligkisi baglaminda gelistiginde farkli bir
okuma s0z konusudur. Burada da 0Ozdeslik bir Onceki modellerin prototipini
olusturdugu kurgulamaya sadik kalinarak gerceklesmistir, ancak toplumsal statii
acisindan kisilerin iliski diizeyleri farklilik gostermektedir. Buna bagli olarak,
kardeslerin hangi nedenlerle ayni kostiimleri giydigi ve neden esit durus
pozisyonlarini sectikleri gibi sorularin cevaplar1 sosyo-kiiltiirel bir diizlemde de
anlam kazanmaktadir. Ozellikle kiz kardes fotograflari, stiidyolarn bu kurgu
mizanseni icerisinde neredeyse birbirinin ayn1 pozisyonlarla kiiltiiriin fotografik bir

yansimast olarak 6zel bir birikim olusturmuslardir.

Benzer bir kiiltiirel 6zdeslik iliskisi, azimsanmayacak ol¢iide kalabalik bir fotografik
birikim olarak babalar ve ogullar arasindaki temsillerde gerceklestirilmistir. Kiiltiir
icerisinde, oglu i¢in dncelikli rol modelini olusturan babalarin, bu iligki baglaminda
fotografik olarak bir arada temsil edilmeleri egilimi giiniimiizde de siiregelen bir

anlayisin ge¢mis uzantisidir.

Giiniimiize ‘Musevi baba ve ogul’ adi ile ulasan fotograf, nitelik Ozellikleri
acisindan ilging bir seckidir (Sekil: 82). Stiidyoda gerceklesmeyen cekimde,
fotografik degerler goz ardi edilmis, bireyler kadraj icerisine dahi dogru oranlarda
alinmamuglardir. Ancak bu fotografin daha baskin diizeyde yarattigr oncelikli
izlenim baba ve ogul arasindaki kader birlikteliginde yogunlagsmaktadir. Babasinin
geng ve kiiclik bir kopyasi1 olarak giydirilen ¢ocuk, onun yaninda olduk¢a 6zenli bir
poz vermistir. Bir eli ile oglunun omzunu tutan baba ise objektife bakmakla birlikte
adeta bu genc¢ bireyi isaret etmekte ve onun var olusuna duydugu giiveni
pekistirmektedir. Bu tiir fotograflar kosulladiklar1 dogal — anlik mizansen hissi ve
duydu edimi agisindan, stiidyo kurgularina oranla farkli bir hava yaratmaktadir.
Diger taraftan, Armondo Bottom’un dayisi Armondo Pesara ile stiidyoda
gerceklesen ¢ekimi, bu kez ailenin rol modeli olan iki erkek bireyi arasindaki iliskiyi
tamdik bir dille pekistirmektedir (Sekil: 83). Ozdesligin kiiltiirel uzantilara dayanan
bu sunumlarinda benzerlik kaygisi, gen¢ bireye adanan gelecege yonelik yasam
Oongoriisiine ve yani basinda fotograflandigr rol modelinin onun acisindan yarattig

sezgisel ‘umut’ izlenimi lizerine yogunlagmaktadir.
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Sekil 82: Musevi Baba ve Ogul 1918

Sekil 83: Armando Bottom Dayis1 Armondo
Pesara ile birlikte. 16.04.1919

500. Y1l Vakfi - Musevi Miizesi Arsivi. Sk1:82 - Sk1:83
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6.6.4.2. Ask

Ask, sanatin en erken orneklerinden itibaren betimlenme ihtiyaci duyulan ve iizerine
sayisiz yaklasim gelistirilmis bir temsiliyet olgusu olarak ©Ozerk bir alan
olusturmaktadir. Ask olgusu tiim diger sanat alanlarinda oldugu gibi, fotografin ilk
donemlerinden itibaren, bu yeni teknolojinin iiretimleri arasinda en sik temsil edilen
mizansenlere kaynaklik etmistir. Ozellikle sivillerin aski betimleme ve belgeleme
acisindan en sik kullandiklar1 alan haline doniisen fotograf, salt birlikteligin yan
yana goriintiilenmis bir anis1 olarak dahi tezahiir edilemeyecek diizeyde etkili bir
kullanim pratigi yaratmistir. Fotograf sonrasi sekillenen duygusal mizansen kaliplar
icerisinde siirekli geliserek giiniimiize uzanan ask temsilleri, bireylerin birbirlerine
kars1 duyduklar1 en hassas anlarin gorsel envanterlerini olusturmaktadir. Biiyiik bir
titizlik ve 6zenle gerceklesen bu temsiller, erken donem stiidyolarda gelisen cesitli

kurgularin prototiplerini meydana getirdigi bir dizi karakteristik 6zellik kazanmistir.

Konu asgkin temsili oldugunda, fotograflarin kavramsal ¢ercevesi 6znel birliktelikler
baglaminda ¢ok genis bir alana gonderme yapmaktadir, bir diiglindeki geng ciftler
ya da huzurevinde fotograflanmis yasli bir c¢iftin fotografik temsili arasinda
kuskusuz aski betimleme acisindan higbir fark yoktur. Ancak donem stiidyolarinda
bazi temsiller, bu genel tanimin disinda dogrudan yaratilmis ‘“ask mizansenleri”
olarak {iiretilmislerdir. Bu fotograflari, agski betimleme iizerinden bir araya getiren

temel biitiinliik konuyu temsil edis bi¢imleri ile 6l¢iilendirilmistir.

Yiizyilin basinda Abraham Kohen ve sevgilisini betimleyen fotograf, ask unsurunun
teatral bir mizansen olarak fotografa olan yansimasinin c¢arpict erken
orneklerindendir (Sekil: 84). Bir stiidyo mekan1 icerisinde gerceklesen cekimde,
dogal bir sahneleme adina biiyiik bir titizlik gosterilmistir. Fotograf kadrajinin
merkezine dahil edilen masa ve fotografin kdsesinden c¢ikan bitki dali, kurgunun
devamlilig1 siiren dogal bir mekan igerisinde gerceklestigi izlenimi yaratmaktadir.
Fotografta daha 6n planda yer alan genc kadin, oturdugu sandalyeden naif bir
pozisyonla objektife bakmaktadir. Edilgen kadin kimligi, 6zellikle ask konulu

mizansenlerde pasif ve hareketsiz bir konumlanma igerisinde temsil edilmistir.
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Sekil 84: Abraham Kohen (Yiizyil Basi1)

500. Y1l Vakfi - Musevi Miizesi Arsivi. (Arsiv Zarf No: 78)
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Konunun bir agk sahnelemesi oldugunu belirleyen erkek karakter ise kadinin aksine
oldukca hareketli bir pozisyon almistir. Kadina oranla profilden bir durus sergileyen
erkek, bakislari ve bedeni ile neredeyse tamamen sevgilisine doniiktiir. Tiim
dikkatiyle kadim izleyen erkek karakter, bir eliyle sayfasim1 dikey agidan kaldirdig:
bir fotograf albiimii tutmaktadir. Fotograf kurgusu igerisinde tamamlayic1 bir
akseuar olarak fotograf kullanmanin bu erken 6rneginde, ask edimi yogun olarak bu
albiim tiizerine odaklanmistir. Erkegin albiimii tuttugu elindeki anlik bir cekim
izleniminin Ol¢iitii sayilabilecek sigara detayi, kisilerin aldigi beden pozisyonu ve
konumlandiklar1 mekanin yaratmaya ¢alistigir dogallik mizanseni, bu karede tiimii ile

ciftler arasindaki agk temsili {izerine yogunlagmaistir.

Askin, fotografik bir kurgu olarak temsil edilmesindeki oncelikli 6lgiit, ¢iftlerin bir
arada bulunduklar1 ve Abraham Kohen ve benzer Orneklerdeki beden
konumlanmalar1 ile belirgin kilinmistir. Bu fotograflarin hemen hemen hepsinde,
kisiler baz1 aksesuar ve objeler araciligi ile konuyu daha goriiniir bir eylem
biitiinliigiine doniistiirerek giiclendirmislerdir. Bir ifade araci olarak fotograflar,
gelisen teknoloji ve anlayiglara bagli bicimde bu konuyu siireklilik gosteren bir
duygusal temsil gelenegine c¢evirmislerdir. Ciftlerin ask temsilleri i¢in bir arada
olma zorunluluklari, stiidyolarin dénem kosullar1 acisindan yaratici sayilabilecek
yontemleri ile farkli temsil bicimlerini ortaya koymustur. Askin en bilindik anlam
Ogelerinden olan ayrilik ve ayriliga karst gelisen hasret duygulanimi, Leon Levi ve
sevgilisinin fotografinda ayr1 bir temsil biitiinliigii kazanmistir (Sekil: 85).
Fotomontajin en eski orneklerinden sayilabilecek kurguda, agk temsillerinin temel
Ogesi olan bir aradalik eylemini bu teknik kullanilarak farkli bir yogunluk diizeyine
doniistiirmiistiir. Bu ask temsilinde bir aradalik, miimkiin olmayan bir konumlanma
olarak fotografa montaj — gercekiistii bir izlenim diizeyinde dahil edilmistir.
Kadrajin orijinalinde ve merkezinde yer alan erkek, arkasinda konumlandig1 masada
sevgilisi i¢in bir mektup yazmaktadir. Masanin iizeri donemin mektup yazma
gereklerinin tiim ayrinti objeleri ile kusanmustir. Elindeki divit kalem ile objektife
dogru poz veren erkegin mekan fonuna koseden dahil olan kadin imgesi, askin ve
sevgiliye duyulan Ozlemin belirleyici 6gesine doniismektedir. Giiniimiize kalan
fotografik temsiller igerisinde carpict bir cesitlilik gosteren erken donem agk
temsilleri, hangi teknikle olursa olsun, siiregelen siirecteki ask betimlemelerinin

prototipini olusturmalar1 nedeniyle 6zel bir yere sahiplerdir.
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Sekil 85: Leon Levi (Yiizyill Basi)

500. Y1l Vakfi - Musevi Miizesi Arsivi. (Arsiv Zarf No: 261)
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6.6.4.3. Ciftler

Kisilerin ¢iftler halinde fotograflanma gelenegi, kiiltiirel temsiliyetin en karakteristik
duygu mizanseni olarak fotograf alaninin kaliplasmis kompozisyonlarina gonderme
yapmaktadir. Evlilik sonrasi daha mesru bir siire¢ kazanan ¢ift olma durumu,
fotograf ile birlikte eslerin bu birlikteligi gorsel olarak da belgeledigi bir tiir 6zliik
ilkesine doniismiistiir. Fotografin erken donem oOrneklerinden itibaren evlilik ve
evlilik sonrast anlar, ciftler ©zelinde belirlenmis bir temsiliyet anlayisini
dogurmustur. Ask’in toplum tarafindan yasal diizeyde onaylanmis ve bir ileri
asamasi olarak tanimlayabileceg§imiz cift olma konumu, kisilerin kalabalik ailelere
doniistiikleri donemlerde dahi ©0zel bir alan olarak fotograflanma geregi
duyulmustur. Ciftlerin kendi tarihlerine yonelik gorsel arsivler icin gosterdikleri
hassasiyet, fotografin kiiltiir icerisinde neredeyse hi¢ degismeden giiniimiize ulasan
en islevsel giindelik alanini olusturmaktadir. Bu alan, fotograf olgusunun bir kiiltiir
tinitesi olarak toplum icerisinde edindigi yeri belirlemesi agisindan da oldukga

onemli bir biitiinliik olusturmustur.

Diigiin oncesi ya da sonrasinda ciftlerin o giine 6zel kostiimleri ile stiidyolarda
fotografik olarak belgelenme gelenegi, cift fotograflarinin bir baslangic — milat
temsili olarak 6zel bir anlam ifade etmektedir. Giiniimiize kronolojik olarak ulasan
bircok aile arsivi tarthi, bu mizansendeki fotograflarla baslamaktadir. Cekimi
Abdullah Biraderler stiidyosunda gerceklesen Bedros Kemaciyan ve esine ait diigiin
fotografi, toplumsal bir statii araci olarak ¢ift olma konumunun giiniimiize ulasan en
sade ve karakteristik ornegidir (Sekil: 86). Bu fotograflarin neredeyse tiimiinde, sade
ya da kurgulanmis kompozisyonlar icerisinde ciftin yasamlarina dair dongiisel
nitelik tasiyan evlilik aninin gorsel bir belgesine ulagsmak hedeflemislerdir. Bu
nedenle ki evlilik fotograflar tiim diger duygusal mizansenlere oranla, giiniimiize
cok daha tekdiize bir kalip olarak ulagsmistir. Bu fotograflarin yarattigi duygusal etki,
kompozisyonun kendisinden ¢ok Kkisilerin icerisinde olduklari durum iizerine
yogunlagmaktadir. Toplumsal etik agisindan da ongoriilmiis bir kiiltiirel belge islevi
kazanan bu fotograflar, duygu mizansenleri icerisinde 6zel bir alan, neredeyse

dogrudan kiiltiirel bir obje olma niteligi kazanmislardir.
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Sekil 86: Bedros Kemaciyan ve esi.. 1981 / Abdullah Biraderler Stiidyosu

Ozendes. Abdullah Freres - Osmanh Saraymin Fotografcilari, 68
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Kemaciyan c¢iftinin bir prototip sayilabilecek temsili gibi, sade bir fon 6niinde sik
diigiin kostiimleri ile mekan1 esit olarak paylasan ciftler bu fotograflarda objektife
ya da birbirlerine bakarak iliskilerinin duygusal boyutuna dair bir seving ve onur
belgesi hazirlamislardir. Biraz daha ileriye gitmis Orneklerde fotograflara melek
kostiimlerinde kii¢iik kiz ¢ocuklar1 ya da mekani tiimii ile saran cicekler gibi
detaylar eklenmis olsa da ciftlerin evlilik anlarin1 temsil eden fotograflar1 tek bir
karakteristik yap1 icerisinde gormek miimkiindiir. Bir kiiltiir objesi olarak, bu
fotograflar sanattan ya da sosyal okumalardan c¢ok tek diizelesmis ve toplum

tarafindan kaniksanmis bir gelenek uzantisina gonderme yapmaktadir.

Ciftler yalnizca evlilik anlarinda belgelenmemis, iliskilerinin farkli periyotlar
icerisinde fotograf stiidyolarinda degisik mizansenleri paylasmislardir. Alalemciyan
ve esine ait fotograf, ciftlerin donem stiidyolarinda sekillenen temsiliyet kurgusunun
karakteristik orneklerindendir (Sekil: 87). Sade bir fon Oniinde ayakta temsil edilen
cift, fotograf kadrajini1 esit olarak paylagsmaktadir. Donemin sik ve modern imaji,
erkek ve kadinin kostiimlerine tiim detaylar ile yansimistir. Erkegin sade ancak
giiclii durusu, kadinin naif pozisyonu ile dogrudan bir uyum yaratmaktadir. Kadrajin
kosesinde yer alan ferforjeye yaslanan kadin, esine doniik beden pozisyonu ile rahat
bir durus sergilemistir. Daha dik bir beden pozisyonu alan erkek, fotografin egemen
imgesi olarak kadinin rahatligini kollar bir izlenimi kosullamaktadir. Fotografta
ciftler birbirlerine ya da objektife bakmak yerine uzak bir noktada kesisecek
derecede bakislarini bosluga yoneltmislerdir. Birbirlerine doniik yonlerdeki bu dik
bakiglar, beden pozisyonlarinin yarattifi biitiinliigli destekler bir kompozisyon
olusturmaktadir. Ciftlerin kamera karsisina gecerek gerceklestirdigi bu temsili
birliktelik mizansenleri, yasam dongiisiine bagli olarak donem donem yenilenmis ve

stirekli bir iiretim egilimi yaratmustir.

Ask temsillerinden farkli olarak, ciftlerin evlilik sonrasi gerceklesen temsil
bicimleri, yaratici unsurlar tasimaktan ¢ok toplumca desteklenmis ve kabul gérmiis
bu iligki bi¢iminin giicliiliigiine gonderme yapmaktadir. Kisiler bu fotograflarda
cogunlukla hareketli olamayan dikey duruslar sergilemisler ve iliskiye dair bir
resmiyet Ol¢iitiinii belirgin kilmislardir. Ciftlerin bir araya gelerek iiretme ihtiyact
duyduklart bu iligki belgeleri, yasamin duygusal siireclerinin gorsel bir envanteri

olma ozelligi tasimistir.
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Sekil 87: Ohannes Alalemciyan ve esi Mannik Ojeni. (Pars Tuglaci Arsivi) 1904

Tuglaci, Tarih Boyunca istanbul Adalari, 199
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Bir diger seckide Evdokimos Uslucuoglu ve esi, donemin pitoresk anlayisini tiim
detaylar1 ile birliktelik temsillerine tasimiglardir (Sekil: 88). Bir saray salonunda
cekilmis izlenimi veren fotografin ilk etapta bir stiidyo iiretimi oldugunu diisiinmek
giictiir. Ancak On plandaki bitki ve sehpa detaylarinin yerlestirilme bi¢imi ayrintili
olarak incelendiginde, ciftin etrafin1 saran bu objelerin fondaki biiyiik resim ile
sagladigr uyumlulugun etkisi ortaya ¢ikmaktadir. Bu fotografta, mizanseni daha
gercekcei hale getirmek amaci ile ciftlerin poz verdikleri zemine bir hali serilmesi
dahi tasarlanmistir. Bu temsilde, bir birlikteligin oldugu kadar Ongoriilmiis bir
yasam kiiltiirii ve donemin anlayisi ile bir ciftin varliklilik 6l¢iisiinii fotografa tagima

kaygis1 bir arada sergilenmistir.

Fotograf kadrajini esit bir oranda paylasan Uslucuoglu cifti, donemin karakteristik
izlenimlerini tagimaktadir. Kostiimler, Osmanli gelenegi ve Bati modernizmi
arasindaki gecisin klasik iisluplarinda kullanilmistir. Bu tercih bir bakima yiizyilin
bagindaki Osmanli — Istanbul stiline gonderme yapmaktadir. Kadinlarin agirlikli
olarak Bati’dan aldiklar1 kostiimler, erkeklerin (sosyal yasamda daha goriiniir
olmalar1 nedeniyle) yogun bicimde Osmanliy1r cagristiran kiyafetleri ve tarzlar ile
Ozgiin bir biitiinliik saglamaktadir. Bu fotografta, bir 6nceki 6rnegin aksine ¢iftlerin
her ikisi de dogrudan objektife bakmuslardir. Ozellikle kadinin bakislarinda ki ve
durusundaki gurur ifadesi, ¢ift olma konumunun mizansene sagladigi en carpict
etkiyi yaratmaktadir. Neredeyse tiim cift fotograflarinin ana karakterini olusturan,
bedenlerin birbirlerine olan hafif doniikliigi ve pozisyonun dik bir durus disinda
hicbir hareketlilik ongormiiyor olmasi, bu fotografta da temel bir kullanim olarak

gecerliligini korumustur.

Kisilerin ¢iftler olarak fotograflanmalari, aile fotograflar icerisinde kompozisyona
cocuklarin ya da diger yakinlarin dahil edildigi fotograflara oranla daha 6znel ve
dogrudan duygusal icerik kazanan bir biitiinliikk yaratmaktadir. Bu nedenle ki bir
ciftin fotografi, igerisine bir ¢ocugun dahil edildigi aile fotograflarina oranla
dogrudan eslerin temsillerini Ongormiis olmasi ve dikkati aralarindaki iliski
betimlemesi iizerine yogunlagtirmasi acisindan ©Ozel bir anlam ifade etmektedir.
Ciftlerin ileri yaslardaki temsilleri bugiinde yogun olarak tercih edilen bir temsiliyet
bicimi olmamakla birlikte, geng ciftlerin temsillerine oranla giiniimiize daha nadir

ulasan ornekler arasinda yer almiglardir.
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Sekil 88: Evdokimos Uslucuoglu ve esi Vasiliki. (Pars Tuglac1 Arsivi) 1912

Tuglaci, Tarih Boyunca istanbul Adalar, 438
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Bay ve Bayan Schanffler’in cekimi 1868 senesinde Abdullah Biraderler
Stildyosunda gerceklesen temsilleri, ¢iftlerin daha ileri yaslarda fotograflanma
geleneginin karakteristik bir prototipidir (Sekil: 89). Cift olma ve birliktelige dair
Ozel bir temsilin verildigi bu fotograflarda dikkati ¢eken oncelikli detay kisilerin
oturur pozisyonda fotograflanmis olmalaridir. Geng ciftlerin dikey pozisyonda ve bir
dirilik hissi icerisinde gerceklesen temsillerine karsin, yasl ciftler toplumsal
kimligin  Ongordiigi bir bicimde neredeyse tiim temsillerde oturarak
fotograflanmislardir. Bir tiir yoldaslik izlenimi yaratan bu fotograflarda, Schanffler

ciftinde de oldugu gibi etkili bir dinginlik ve huzur hissi hakimdir.

Yasca ileri bir evrede sayilacak kadin ve erkegin bu temsili, aralarindaki birliktelik
durumu kadar, yasam ve oliim dongiisiiniin fotograf araciligi ile betimlenmis yeni
bir anlam iliskisini ongormektedir. Aldiklar1 beden pozisyonu ve bakislarindaki
yalinlik, bu kisilerin aralarinda 6zdeslik fotograflarim1 cagristiran bir kardeslik,
aynilasma durumu sergilemektedir. Bu tip fotograflar, Schanffler ciftinde oldugu
gibi bir c¢ok etnolojik ayricaligi betimlemekle birlikte, kisilerin yas ve sosyal
konumlanmalarina baglh olarak yarattiklari kompozisyonun izleyicide uyandirdigi

etkiyi betimlemeleri agisindan 6zel bir yere sahiplerdir.

Ciftler yash bireylerden olustuklarinda, fotograflarin edindikleri anlam biitiinliigii de
dogrudan farkli bir duygulanim kosullamaktadir. Toplumsal rollerin belirledigi bu
ayricaliklar, fotografik mizansenlerde en belirgin bi¢cimde ortaya koyulmustur.
Ancak her durumda, kisilerin ¢ift olarak fotograflandigi bu temsillerin Oncelikli
etkisi, birlikteligin gururla sunulmus ve ongoriilmiis bir deneyimleme diizeyindeki
biricik kiiltiirel modellerini olusturmaktadir. Toplumsal yapinin 6ngordiigii bu
konumlanma, fotograflarin giiniimiize uzanan biricik kiiltiir-kimlik islevini ortaya

koymustur.
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Sekil 89: Bay ve Bayan Schanffler. 1868 / Abdullah Biraderler Stiidyosu

Ozendes, Abdullah Freres - Osmanl Saraymn Fotografcilari, 150
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6.6.4.4. Toplu Yakinlar

Kisilerin ciftler ya da cekirdek aileler disinda, fotograf i¢in daha kalabalik sayilarda
bir araya gelerek yarattiklar1 duygu mizansenleri, stiidyolarin erken donemlerinden
itibaren 6nemli bir iiretim alani olmugtur. Kamusal bir amag ve ihtiya¢ olmaksizin,
bir am1 ve birliktelik belgesi yaratmak adina gerceklesen bu cekimlerde ortaya
koyulan oncelikli duygu edimi dayanigma iizerine yogunlagmaktadir. Bu nedensellik
iliskisine bagli olarak, toplu yakinlarin temsillerinde fotograf kompozisyonlari
oncelikle biraradalik ve baglilik {izerine kurulmustur. Bu fotograflarin kisiler
arasinda yarattig1 oncelikli anlam biitiinliigii, yasamin belirli donemlerinde sosyal
diizeyde gelisen birlikteliklere gonderme yapmaktadir. Bireyler, is, egitim vb
nedenlerle yasamlarinin belirli periyotlarinda yakinlastiklar1 diger bireylerle
aralarinda bu tiir bir am1 esyast olusturma girisiminde bulunmuslardir. Bunlar
kamusal topluluklarin zorunlu fotograf mizansenlerinden farkli olarak, secilmis
kisilerin bir aradaligin1 ve 6zgiin kompozisyonlarini igcermesi agisindan farkli bir

alan olusturmaktadir.

Kisilerin aralarinda bir aile bag olmaksizin toplu olarak stiidyolarda
fotograflanmay tercih ettikleri ornekler arasinda, yiizyilin basindaki Istanbul tiyatro
oyuncularina ait fotograf iyi bir seckidir (Sekil: 90). Fotografta ayni tiyatroyu
paylasan, ancak bu tiyatronun tiim kadrosunu i¢ine almaksizin, aralarinda sosyal bir
bag gelistiren oyuncular stiidyoda birlikteliklerine dair bagimsiz bir duygu
mizanseni yaratmislardir. Alt1 kisinin birlikteligini betimleyen fotografta, farkli
beden kullanimlar1 ve pozisyonlar ile adeta teatral bir sunum gerceklestirilmistir.
Fotografin merkezinde yer alan yasca daha biiyiik erkek ve kadin oturur ve gururlu
bir pozisyonda objektife bakmaktadir. Diger iki gen¢ kadin, kompozisyonun alt
boliimiinde yerde oturarak konumlanmis ve arkalarinda oturan kadin ve erkegin
dizlerine dayanarak bir tiir i¢ icelik goriintiisii — hissi saglamiglardir. Bu fotograftan
edinilen oncelikli izlenim kalabalik bir aileye ait oldugudur, ancak bu kisilerin
yalnizca meslektas olduklari ve bu iligki tizerinden bdyle bir mizansen yarattiklarini
bilmek fotografa ayr1 bir anlam yiiklemektedir. Aldiklar1 beden pozisyonlar1 ve

temsel temaslar1 fotografa dogrudan bir duygulanim etkisi katmistir.
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Sekil 90: Giillii Agop Tiyatrosu Oyunculari. 1905
Kebabdjian, Armenie 1900, 192

333



Fotografin sag bolimiinii arkali ve onlii paylasan iki genc erkek, grafik olarak
olusan iiggen piramidin yarattig1 biitiinliigiin parcalaridir. Fotograftaki alt1 kiside
dogrudan objektife bakmistir, ancak bunu yaparken bedenlerinin birbirleri ile olan
iliskisi ve konumlanma bicimi, aralarindaki bagi cok daha fazla 6n plana
cikartmaktadir. Her ne kadar fotograf kamerasini izliyor goriinseler de bundan c¢ok
daha belirgin bir bicimde fotograftaki herkes birbirine doniik izlenimi vermistir. Bu
tiir fotograflar sosyal yasamda kisiler arasinda olusan duygusal bagliliklarin birer
duygu mizansenine doniismesi acisindan 6zel bir yere sahiplerdir. Burada kiiltiir
tarafindan kodlanmis, ask, evlilik, aile gibi bir olgudan cok, dogrudan bagimsiz

iliskiler arkadaslik ve ortaklasma bazinda 6zgiin bir temsiliyet alan1 olusturmaktadir.

Yakinlarin toplu olarak bir arada yarattiklar1 mizansenlerin bir diger 6rnegi ailelerin
kalabalik bireyler olarak fotograflandiklar1 orneklerde ortaya ¢ikmaktadir. Anne,
baba ve ¢ocuk bileseni yaninda fotografa aile biiyiiklerinin ya da baska yakinlarin
dahil edildigi kareler toplu yakinlarin 0zgiin ve sikca kullanilan bir diger
mizansenini olusturmaktadir. Yiizyilin basinda Niyego ailesi i¢in iiretilen fotograf
bu mizansenlerin karakteristik bir ornegidir (Sekil: 91). Stiidyo kurgusunun en
geleneksel Orneklerinden birisini olusturan kompozisyon igerisinde, aile bireyleri
fotografin arka fonunun olusturan pitoresk bir doga ve mimari manzara Oniinde

siralanmis koltuk ve sandalyeler arasina konumlanmislardir.

Bir onceki fotografin aksine, burada kisiler arasinda neredeyse hicbir temsel temas
yoktur. Ailenin en yasli ve en geng bireyi fotografin merkezine konumlanmis, diger
bireyler simetrik bir dagilimla onlarin etraflarim1 sarmislardir. Bu fotograf ailelerin
kalabalik bir biitiinliik olarak yaratma ihtiyaci duydugu toplu temsillerin genel bir
ornegidir. Burada siklik, asalet ya da gurur gibi olgulardan cok Kkisilerin
biraradaliklarinin sagladigi naif bir an1 belgesi olusturma kaygisi 6n plana
cikmaktadir. Cogunlukla yash bireylerin 6liimleri sonrasi aile i¢cin daha biiyiik 6nem
arz eden bu ve benzer fotograflar kiiltiir icerisinde ©6zel bir konumlanmaya ve
duygulanima sahiplerdir. Bu fotograflar aracilig1 ile yaratilan birliktelik duygusu,
gelecek kusaklar icin aile rol modelinin belirleyici gorsel arsivleri olacaktir.
Kisilerin sosyal yapi igerisinde, aile adlar1 ve aileden kalan gelenekler (meslek,
zanaat, vs) merkezinde konumlandigi yiizyil basi toplumsal pramidi acisindan bu

fotograflar araciligi ile betimlenen statiiler biiyiik onem tagimustir.
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Sekil 91: Niyego Ailesi. (David Niyego Arsivi) 1918

Anri Niyego. Haydarpasa’da Gegen 100 Yihmuz (Istanbul: Gozlem Yayinlar1. 1999), 187




Kisilerin kalabalik mizansenler igerisinde fotograflandigi bir diger onemli alan,
kiiltirel yapiya bagl olarak degisiklik gosteren cesitli seremoni ve ritiieller
olmustur. Dini, sosyal ya da kiiltiirel farkli acilimlari olan seremoni ve ritiiel
anlarinda aile ve yakinlarin ¢ok daha genis diizeyde birliktelikleri 6ngoriilmiistiir.
Diigiin fotograflari, evrensel bir ritiiel geleneginin fotografik uzantisi olarak bu alan
icerisinde 6nemli yere sahiptir. Ciftler icin 6ngoriilen fotograflardan farkli bicimde,
diiglin 6ncesi ve sonrasi stiidyolarda bir araya gelen yakinlar, toplu temsillerin en

karakteristik orneklerini vermislerdir.

Var olan deneyime istirak etmis ve desteklemis olmanin gelenek icerisindeki biricik
sembolleri olan toplu diiglin fotograflari, kamusal alan fotograflari kadar statik
kurgular icerisinde iiretilmislerdir. Leon Levi ve esine ait diigiin fotografi, toplu
stidyo mizansenlerinin giiniimiize uzanan prototipi niteligindedir (Sekil: 92). Tiim
bu fotograflarda, merkeze alinan gelin ve damadin etrafim1 saran yakinlar bir tiir
cember olusturmuslardir. Aile yakinlarinin en sik kostiimleri ile goriintiilendigi bu
fotograflarda, kisilerin rolleri, fotograf igerisindeki konum ve beden pozisyonlari,
statii.  ve toplumsal cinsiyet rollerine gore titizlikle belirlenmistir. Bu
kompozisyonlarin kiiltiir icerisindeki yeri, seremoni ve ritiiel anlayis1 paralelinde

benzer bir geleneksel imgeye doniismiistiir.

Yakinlarin ¢ok daha kalabalik oldugu fotograflarda Dr. Harun Ciprut ve esi Suzan
Benbassat’in Ziilfaris Sinagogu oOniindeki temsili gibi, fotograflar ritiiel alanlarina
dek girmistir (Sekil: 93). Fotograf kameralarimin kii¢iiliip, giin 1s181na ihtiyag
duymadigr 20. yiizyil ile birlikte, benzer seremoni ve ritiiellerin bir ¢ogu
ibadethaneler icerisinde temsil edilmeye baslanmistir. Fotografin kiiltiir icerisindeki
konumlanma siirecinin en belirleyici imgeleri olan bu temsiller, fotografi bir ani
esyast olmaktan 6te bir tiir kiiltiirel temsiliyet mit’ine doniistiirmiislerdir. Bu ve
benzer fotograflarla temsil edilen bir ¢ok ritiiel, etnolojik ayricaliklarin betimlendigi

sanat fotograflarina fikirsel kaynaklik etmistir.

Yakinlarin toplu temsiline iliskin bir diger karakteristik fotograflanma anlayisinda
ise mizansene c¢ocuklar dahil edilmeksizin ailenin ortak kan bagi olan yetiskin
bireylerinin biraradaliklarina yer verilmistir. Bu fotograflarda daha farkli bir anlam
biitiinliigii ortaya ¢ikmaktadir. Giilbenkyan ailesine ait daha yakin tarihli bir ¢ekim,

aile mizansenlerinin karakteristik temsiline acik bir ornektir (Sekil: 94).
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Sekil 93: Dr. Harun Ciprut ve esi Suzan Benbassat. Diigiin toreni sonrasi yakinlari ile
birlikte Ziilfaris Sinagogu oniinde. 1927

500. Y1l Vakfi - Tiirk Musevileri Miizesi Arsivi. Sk1:92, Zarf No:261 - Sk1:93, Zarf No:133
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Sekil 94: Giilbenkyan Ailesi. (Surp Pirgic Arsivi)

Arsen Yarman. Osmanh saghk Hizmetlerinde Ermeniler ve Surp Pirgi¢c Ermeni Hastanesi
Tarihi (Istanbul: Surp Pirgic Ermeni Hastanesi Vakf1 Yayinlar1. 2001), 578

Fotografta yer alan kisilerin ilk izlenimde bir akrabalik bagi icerisinde olduklar1 ve
bir aile biitiiniin paylastiklart bu ve benzer fotograflarda gerekli bilgi olmadig:
siirece cogunlukla net degildir. Alisilmis aile prototipi disinda, c¢ocuklarin
mizansene hi¢ dahil edilmedigi bu ¢ekimlerde, fotografin ana fikrini ailenin genis
diizeydeki yetiskin bireylerinin olusturdugu gii¢ ve dayanisma edimi saglamaktadir.
Bir dis mekanda, toplandiklar1 masa basinda serbest bir mizansen yaratan
Giilbenkyan ailesinin yetiskin bireylerinin temsili, bu ve benzer fotograflardaki ana
fikri betimlemektedir. Burada topluluk, kendisine duygu yiiklii bir sahneleme
yaratmaktan cok, biraradaliklarinin ortaya koydugu giliven hissini goriiniir
kilmaktadir. Yakinlarin aile bagi olsun ya da olmasin, toplu bicimde betimlenmeleri
fotografin giinlimiize uzanan kiiltiir icerisindeki en karakteristik kullanimlarindadir.
Bu fotograflar araciligi ile kisilerin “bireysel” yalmzliklari, “birlikteligin” yarattig1
bir giiven ve dayanigsma hissine odaklanmistir. Bir an1 esyasi oldugu kadar, yasama
kars1 bir motivasyon araci islevi géren bu mizansenlerin duygulanimlari, kisilerin bu

karakteristik kompozisyonlar icerisinde konumlandirmalart ile iliskilidir.
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6.6.4.5. Yash ve Geng Birlikteligi

Fotografta yash ve geng birlikteligi {izerine kurulu mizansenler, kiiltiiriin fotografik
temsiliyet alam1 tarafindan betimlenmis en duygusal kompozisyonlarina 6rnek teskil
etmektedir. Bir an1 esyast olmanin diginda, yasam ve oliim dongiisii arasindaki
anlayisin kiiltiir tarafindan icsellestirilmis bir sunumuna isaret eden bu fotograflarin
oncelikli temsilleri aile bireyleri arasinda gerceklesmistir. Kiiltiir tarafindan
kutsanmis bir birim olan ailenin en yasli ve geng bireylerinin bir aradaligini konu
alan bu fotograflarin tiimiinde tek bir genel anlayis hakimdir. Ailenin devamliligi
yeni kusaklarin varligi ile miimkiindiir ve bu ge¢mis kusaklardan devralinmig bir
mirastir. Bu fotograflarda yasayan en yashh ve geng¢ bireylerin bir aradaliina
gosterilen Ozen, ailenin gelecegine ve ge¢cmis mirasina doniil bir anlam biitiinliigii

tasimaktadir.

Diger taraftan yasli bireyin temsili, dolayl1 olarak 6liime gonderme yapmaktadir, bu
onun sosyal yasam icerisinde yarattigi oncelikli izlenimdir. Geng¢ bireylerin ise
varligi bir umut ve gelecek vaadi olarak, ailenin Onceki bireylerinden edinilmis
genetik mirasin tastyiciligl {izerine yogunlagmaktadir. Bu iki konumlanmanin
fotografik olarak bir arada temsil edilmesi gelenegi giiniimiize uzanan ¢ok eski bir
karakteristik yansimadir. Ailenin birbirine en uzak konumlanan bu iki bileseni,
aradaki yas gruplarim1i gormeksizin, bu cekirdek kurumun bir onur ve hiiziin
tablosunu temsil etmektedir. Bu fotograflarda, yasam ve 6liim, ge¢mis ve gelecek
olgular1 arasinda gizli bir izlenim yatmaktadir. Bu temsillerde konunun
nedenselligini olusturan tiim kaygilar, kiiltiirleraras1 bir evrensel deger olan ortak bir

biitiinliik ve anlayis lizerine yogunlagmustir.

Ojeni Alalemciyan ve torunlarina ait fotograf, bu anlayisin en karakteristik
orneklerindendir (Sekil: 95). Cekirdek aile fotograflarinda c¢ocuklar anne ve
babalarinin aralarinda ve c¢ogunlukla kadrajin merkezinde kurgulanirken, bu
fotograflarda istisnasiz yashh bireyler fotografin merkezinde yer almiglardir.
Fotografta biiyiilkannenin etrafim1 saran gen¢ kusaklar, dokunuglar1 ve duruslar ile
onu adeta sarmakta ve gelecege tasiyacaklar1 yeni aile tablolarinin (kan bagina —

aktarimina dair yeni umut ve devamliliklarin) soziinii vermektedirler.
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Sekil 95: Ojeni Alalemciyan, miizisyen torunlar1 Hayk, Hermine, Anahid ve Nubar ile
Birlikte. (Pars Tuglac1 Arsivi) 1905

Tuglaci, Tarih Boyunca istanbul Adalari, 199
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Bu fotograflar tiim aile arsivlerinde 6zel bir yere sahip olmuslardir. Yarattiklar
sahnelemeler her ne kadar huzur dolu olsa da ¢agristirdiklar1 oncelikli izlenim hiiziin
tizerine yogunlagsmaktadir. Bir cok yash bireyin son fotograflar1 ailenin geng
kusaklar1 ile bir arada betimlenmistir. Buradaki anlam uzantilari, kiiltiirel
temsiliyetin fotograf sonrasi edindigi cok 6zel bir alan1 isaret etmektedir. Boylesine
duygu ve anlam yiiklii bir envanter istisnasiz her kiiltiir tarafindan kabul edilecek ve
sekillendirilecektir. Ojeni Alalemciyan’mn bakislarindaki dinginlik ve etrafini saran
torunlar ile yarattig1 6zgiin hava, bu kurguyu duygu mizansenleri arasinda en buruk

olanlar icerisinde konumlandirmaktadir.

Bir diger drnekte Zinovia Ballidis ayn1 konumlanma ile iki torununu yanina alarak
benzer bir temsiliyet anlayisini 6ngormiistiir (Sekil: 96). Bu fotograflarin hemen
hepsinde torunlar ve yash bireyler arasinda dokunuslar ve ten temaslarina 6zen
gosterilmistir. Ayn1 kostiimleri giyen iki kiiciik cocugun ortasindaki biiyiikanne, bir
huzur ve onur duygusu ile objektife bakmaktadir. Bu fotograflardaki gen¢ kusaklar,
yash bireylerin farkli bir bedende yasayacaginin ve soyun devaminin temennisi
olarak 6zel bir anlam yiiklenmislerdir. Cocuklarin anne ve babalar1 ya da birbirleri
ile cekildikleri fotograflardan farkli olarak, bu mizansenlerdeki karsithik kendine
0zgii cagrisimlar ortaya koymaktadir. Aileler tarafindan, geng ve yash kusaklarin bir
arada fotograflanmalar1 erken donemden itibaren tercih edilmis bir fotografik
gelenek olmasi agisindan 6zgiin bir alan olusturmaktadir. Bugiin icin, soyun en geng
bireylerinin yasli bireyler ile bir arada temsil edilmeleri 6zel bir an1 betimlemesi

olarak gecerliligini ayni1 oranda koruyan bir anlayistir.

Duygularin  “kiiltiire]” bir zemin lizerinde mizansenlestirilerek fotografa
aktarilmalar1 gelenegi, fotograftaki duygu yansimalarinin en eski ornekleridir. Bu
prototip iizerine giiniimiizde bir ¢ok oynama ve genisleme yapilarak sayisiz farkl
yeni anlam ortaya konmustur. Bu en erken orneklerdeki goze ¢arpmayan alisildik
ogeler, bir diger tarafindan fotografin kavramsal bir biitiinliik olarak var ettigi yeni
temsil anlayislarinin 6zgiin bir prototipini olusturmaktadir. Ornegin; biiyiikanneler
ve torunlari, giiniimiize her ne kadar karakteristik ya da klise bir anlay1s gibi ulasmis
olsalar da bu anlayisin derinlemesine bir analizi ve lizerine yiiklenen ya da gelisen
yeni anlamlarin bir tasnifi, fotografin bu mizansenler arasinda ongordiigi baghiligin

ve ortak kaygilarin farkli sunumlarinin anlasilirlig acisindan belirleyici olacaktir.
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Sekil 96: Zinovia Ballidis, torunlar1 Nico ve Andonia ile birlikte. (Pars Tuglaci1 Arsivi)

Tuglaci, Tarih Boyunca istanbul Adalari, 316

342



6.7. Kurumlar ve Kamusal Topluluklar

Yirminci ylizyilin basindan itibaren yavas yavas stiidyolardan c¢ikmaya baslayan
fotograf kameralar, kiiltiirel temsiliyet olgusu iizerine olan islevlerini bu kez daha
genis bir cercevede ve yeni olanakliliklarla siirdiirmeye baglamislardir. Fotograf
teknolojisinin sosyal yasam icerisinde goriiniir bir rol iistlenmesi ile gelisen bu
stirecte, stiidyolarin ardindan bir diger oncelikli kiiltiirel temsiliyet kalib1 kurumsal
ve kamusal topluluklarin geleneksellesen temsil anlayislar ile ortaya koyulmustur.
Bu asamada fotograf 6znel bir temsil araci olmaktan cikip, yeni karakteristik
mizansenler ile ¢cok daha genis bir grubun hizmetine girmistir. Ortak bir kurum
catis1 altinda toplanan kisilerin ‘bir am1 belgesi, kuruma olan dahiliyetlerine dair bir
ispat ya da kurum arsivi agisindan ongoriilmiis bir envanter’ saglanmasi gibi ¢esitli
ihtiyag ve nedenlere bagli olarak gelisen bu iiretimler siirecinde, fotograf en az
stiildyolarda oldugu kadar ©nemli bir yeni sorumluluk ve kurgu fonksiyonu
tistlenmistir. Kiiltiirel temsiliyetin daha genis ve kapsamli diizeydeki bu betimlenme
bicimi, fotografin kamusal ve sosyal bir olgu olarak erken donemde edindigi

konumlanmanin ¢ekirdegini olusturmaktadir.

Fotografin kurumsal ve kamusal diizeyde bir temsil aracina doniismesi Istanbul
azinliklari icin 6zel bir onem teskil etmektedir. Devletin yonetim birimleri igcerisinde
yer alamayan azinlik cemaatleri agisindan, cesitli kamusal kurum ve kuruluslar bir
yonetim modeli olarak toplumun c¢ogunluguna hitap eden kurum ve kuruluslara
oranla farkli bir misyona sahiptir. Bu yapilanmalar dogrudan cemaatin toplum
icerisindeki varligina oldugu kadar, bireylerin yasam standartlar1 ve devletin daha
iist mercilerine karg: temsili acisindan da 6nemli bir sorumluluga sahiptir. Bu
nedenle ki fotografin erken doneminden itibaren azinliklara ait neredeyse tiim
kamusal kurum ve kuruluglar biiyiik bir titizlikle fotografik olarak temsil
edilmislerdir. Bu fotograflar, bir ‘sosyal belge’ ya da ‘an’ fotografi olmaktan cok,
stiildyolardaki kurgularin prototipini olusturdugu daha genis kapsamli bir kurgusal
mizansen ekseninde yeni anlamlar kazanarak giinlimiize ulagmislardir. Toplumun
sosyo-kiiltiire] yapisina oldugu kadar, bu yapilanmanin fotografik kurgulanmasi

acisindan da fikir verici olan kurumsal fotograflar 6zgiin bir alan olusturmaktadir.
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6.7.1. Dini Kurumlar

Istanbul azinliklarinin hukuki ve siyasal agidan tammnmalarinin 6ncelikli 6lciitii
sayilan dini kurumlarin toplum tarafindan algilanisi, salt ‘din’ unsuru ile sinirh
kalmamis, sosyo-kiiltiirel diizeyde bir temsiliyet kurumu olarak dini yapilanmalar
tarihten itibaren 6zel bir 6nem arz etmistir. Istanbul azinliklar1 agisindan millet basi
ve milletin sozciisii olma gelenegini siirdiiren dini liderler, toplumun yalnizca ibadet
sorumlulugunu iistlenmemis, neredeyse tiim alanlarda bir s6zcii ve cemaat temsilcisi
olma yiikiimliiliigiinii kazanmistir. Bu genel sorumluluk alani, 6zellikle problemli
siyasal siireclerde, cemaat liderlerine yalnizca dinsel degil sosyo-politik bir 6zerklik
kazandirmistir. Bu nedenle ki, devletin yonetim yapilanmasi icerisinde s6z sahibi
olamayan azinlik toplumlari icin dini temsil ve dini liderler bir tiir micro yonetim
birimi olarak bireylerin her konuda ihtiya¢ zorunluluklari olan bir kamusal anlayisin

gelismesini saglamgtir.

Dini kurumlarda temsil gelenegi hiyerarsik olarak oncelikle dini liderlerin temsilleri
izerine yogunlagmistir. Fotografin ortaya ¢ikmasi ile birlikte, bir 6nceki donemde
resmin tekelinde olan temsiliyet kurgusu tiim karakteristik yapisi ile fotografa
devredilmistir. Dini liderlerin fotografik olarak siiregelen temsiliyet gelenegi ¢ok az
degisiklige ugrayarak giiniimiize ulagmistir. Tiirkiye Ermenileri Patrikligi yapmis,
III. Madteos Izmirliyan, I. Magakya Ormanyan, I. Zaven Der Yegyazaryan ve
Gatogigos Kevork Tiflisetsi’nin ornekler arasindan secilmis temsilleri, bu gelenegin
karakteristik ozelliklerini tagimaktadir (Sekil: 97 / 98 / 99 / 100). Dini liderlerin
toplum tarafindan taninmasi ve sonraki kusaklara aktarimi acisindan bir prototip
olusturan bu temsil gelenegi siiresince, aynen resimde oldugu gibi yogun olarak
kisilerin portre mizansenlerine yer verilmistirr Bu fotograflama teknigi,
Istanbul’daki farkli cemaatlere mensup azinlik toplumlarin diger mezhep ve dini
liderleri icin de neredeyse aymidir. Bu dort portrede de, yakin bir plandan
fotograflanan Patrikler ve Gatogigos, geleneksel dini kostiimler icerisinde ciddi bir
durus sergilemekte, toplumlari agisindan edindikleri statii ve sorumlulugun tiim
detaylarin1 portrelerine yansitmaktadirlar. Bu portrelerde ciddiyet, devlet baskanlari

ve yetkililerinin portrelerinde oldugu gibi 6zel bir anlam tasimistir.
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Sekil 97: Tiirkiye Ermenileri Patrigi Sekil 98: Tiirkle Ermenileri Patﬁgi
I11. Madteos izmirliyan 1893 I. Magakya Ormanyan 1897

Sekil 99: Tiirkiye Ermenileri Patrigi Sekil 100: Tiirkiye Ermenileri
I. Zaven Der Yegyazaryan 1912 Gatogigosu. Kevork Tiflisetsi 1908

H. Kevorkian, R. Paboudjian, B. Paulian. Les Armeniens Dans L’empire Otoman (Paris: Les
Editions d’ Art et d’Historie Arhis. 1992), Sk1:97,14 - Sk1:98,18 - Sk1:99, 62 - Sk1:100,61
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Ozellikle dini liderlerin erken dénem portre temsillerinde objektife bakan bir 6rnek
yok gibidir. Onurlu dik duruslar1 ve objektifi teget gecen dingin bakislar ile
Patrikler, bu temsillerde izleyici agisindan bir tiir ruhani telkin hissi yaratmaktadir.
Toplumsal statiiniin fotografa yansiyan bir diger Ornegini teskil eden bu
sahnelemeler, inan¢ sistemi icerisinde cok daha eski donemlerde belirlenmis
ikonografik bir hava tagimaktadir. Bu asamada fotograf, ¢cok erken bir donemden
itibaren kiiltiiriin dini acidan temsiliyetine yaptigi katki ve bu alandaki hizli
konumlanmasi ile 6zel bir yere sahip olmustur. Giiniimiizde fotograf teknolojisi,
resmin bu alandaki betimleme islevini neredeyse tiimii ile tistlenmistir. Artik bir¢cok
cemaat kurumunda dini liderler, benzer portrelerden olusan fotografik temsilleri ile
taninmaktadir. Bu tiirden temsillerde belki bir punctum aramak giictiir ancak
fotografin dogas1 ve yarattig1 aura geregi kiiltiirleraras1 diizeyde ortaya koydugu

sorunsallar benzer temsil kaliplar1 genelinde tartisilmistir.

Bir diger 6rnekte, Istanbul arsivleri arasinda benzerine cokta sik rastlanmayan 6zgiin
bir mizansen icerisinde Ermeni Katolik Rahibeler temsil edilmistir (Sekil: 101).
Fotografta yer alan ayni dini kurumun mensubu ve esit statiideki dort kadin, dinsel
bir 6zdeslik duygulanimi igerisindedir. Bir dis mekanda gerceklesen c¢ekimde
geleneksel dini kostiimleri ile poz veren kadinlarin tiimii esit beden pozisyonlari
almuslardir. Uzerlerindeki birbirlerinin aym giysilerle poz veren rahibelerin
siralanislart ve dogrudan objektife bakiyor olmalari, fotografta daha cok bir hatira

donemine dair bir an1 objesi izlenimi yaratmaktadir.

Bu ve benzer fotograflarin biiyiilk boliimii bir onceki Orneklerden farkli olarak
kurum mensuplarinin kendileri ic¢in iretilmislerdir. Ancak fotografta yaratilan
mizansen giiniimiize ¢ok daha genis bir anlam icerigi ile ulagmistir. Fotografin
kostiimler ve duruslar kadar carpici bir diger ayrintis1 dort kadininda ellerinde
ozenle ve aym pozisyonlarda tuttuklari Incillerdir. Kadrajin en solunda yer alan
rahibe elindeki incili elleri arasinda objektife gostermektedir, bu ayrint1 kitabin neye
gonderme yaptigina tartismasiz bir isarettir. Digerleri sag kollar1 arasinda daha
dogal bir pozisyonda tuttuklari diger Inciller ile kurguyu desteklemektedir.
Fotografta yaratilmaya calisilan ruhani hislenis, kompozisyonu bir ani objesi
olmaktan c¢ikartip tiim detaylar ile amacina odaklanmis imgesel bir biitiinliige, bir

tiir anlam mizansenine doniismiistiir.
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Sekil 101: Ermeni Katolik Manastir1 Rahibeleri. Beyoglu 1910

Kevorkian, age, 127
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Konu Istanbul oldugunda, bu ve benzer fotograflarin edindikleri anlam farkli icerik
ve okumalar tastma potansiyeline sahiptir. Giiniimiiz Istanbul kiiltiirel yasami
icerisinde rahibeler yoktur, Katolik Ermenilerin sayis1 da yok denecek kadar az
kalmistir, fotograflandiklart manastir uzunca siire sanat merkezi olarak kullanilmis
ve yakin donemde mekruh bi¢imde birakilmistir. Tiim bu uzantilar, yiizyilin
basindan kalma bu temsili, sosyal nedensellikleri acisindan farkli bir anlam
biitiinliigine daha sokmaktadir. Fotografin artitk olmayani goriiniir kilmasi ve
zamanlar arast tasiyict islevi bu ve benzeri temsiller acisindan O6zel bir
konumlanmaya sahiptir. Bu fotograflar kamusal olduklarinda, kisilerin tek baslarina
ya da gruplar olarak stiidyolarda gerceklestirdikleri ¢ekimlerin tasidigi anlamdan
daha sosyo-kiiltiirel ve kapsayict bir islev kazanmaktadir. O fotograflardan
giiniimiize uzanmayan sey yalnizca kisilerin kendileridir, bu tiir fotograflarda ise

temsiliyet daha genis bir potada yorumlanma potansiyeline sahiptir.

Bir diger fotograf benzer bir izlenimi ayn1 Olciide desteklemektedir. Kapusen rahip
okulu miizisyenleri, fotografta kalabalik bir topluluk olarak benzer kurumsal
temsillerin oldukga karakteristik ve ¢ekici bir temsilini vermislerdir (Sekil: 102). Bu
kare, fotografik kompozisyonun kurumsal islevini gostermesi agisindan fazlasiyla
detay yiiklidiir. Fotograftaki en kalabalik grubu olusturan gen¢ miizisyenler
piramitsel bir sirlanis icerisindedir. Ellerindeki, neredeyse tiimii birbirinin ayni olan
miizik aletleri teknik olarak dizilmistir. Hepsi ayn1 yone bakan ve kollar arasinda
esit konumlanan borazanlar fotografin ilk bakista en goz alict detaylaridir. Burada
insanlar kendi temsilleri kadar, bagli bulunduklar1 kurumsal yapinin 6ngordiigii
durumun - konumlanmanin temsilini de vermektedir. Kompozisyon icerisinde
yalmizca cocuklar1 fotograflamak yerine borazanlarda dahil edilerek ulasilmak

istenen anlam biitiinliigiiniin alt1 daha net bir bi¢imde ¢izilmistir.

Bu fotograflarin stiidyo fotograflarina oranla karakteristik kurgu farklari bu gibi
orneklerde acikc¢a secilebilmektedir. Fotograftaki insan piramidinin en iizerinde bazi
gen¢ rahipler konumlanmiglardir, statii olarak daha yiliksek ve miizisyenlerin
egitmeni konumundaki rahipler fotografin orta merkezindedir. Bir masa etrafinda
toplanan ii¢ rahibin cevresi Ogrencileri ile cevrilmistir. Masanin iizerinde iist liste
y1g1l1 duran dort kitap c¢ekicidir. Stiidyo fotograflarinda bilgi ve kiiltiirliiliige bir atif

niteligi tagiyan kitap kullanimi benzer bir icerikle bu kompozisyona tasinmistir.
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L7 e sk

Sekil 102: Kapusen Rahip Okulu Miizisyenleri. 1901

Arsen Yarman. Osmanh saghk Hizmetlerinde Ermeniler ve Surp Pirgic Ermeni Hastanesi

Tarihi. (Istanbul: Surp Pirgic Ermeni Hastanesi Vakfi Yayinlari. 2001), 23
Bu acidan yaklasildiginda kitap, bilgi - erdem ve inan¢lilifa olan gondermesi ile
fotografta ortaya koyulan anlam biitiinligiiniin en belirleyici imgesine
doniismektedir. Kitabin etrafim1 saran ii¢ 6gretici Kapusen rahibi, fotografin
hiyerarsik olarak zeminini kaplayan yan yana siralanmig kiiciik yastaki ¢ocuklar ile
carpici bir biitiinliik olusturmaktadir. Yaglar1 geregi, egitimlerinin basinda olan ve
heniiz miizisyen olmayan bu gen¢ kusaklar fotografin zemininde adeta gelecekleri
icin nobet beklemektedirler. Fotograf igerisindeki oturma pozisyonu yalnizca yasl
rahipler icin (sandalyede) ve bu c¢ok kiigiik yastaki ¢ocuklar icin (yerde) uygun
goriilmiistiir. Bu tiir fotograflarin anlam derinligi toplumlarin sosyal ve sinifsal
acidan siiregelen hiyerarsik geleneklerini betimlemesi agisindan 6zel bir yere
sahiptir. Bu fotograflarda kisilerin nasil bir beden pozisyonu almalar1 gerektiginden,
ikonografik gelenegin Ongordiigii hangi noktada konumlanmalar1 gerektigine dek
tiim ayrintilar 6zenle tasarlanmistir. Bu asamada eldeki veri salt bir etnografik tanim
icermekten ¢ikmaktadir. Genel bir yaklagimla dahi kisilerin kullandiklar giysiler ya
da objeler gibi ayrintilar bir kenara birakildiginda, yalnizca beden konumlanmalar1

dahi, kiiltiirtin 6ngordiigii bir ¢cok sosyal sorunsali betimleme potansiyeline sahiptir.
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Diger taraftan aynen rahibelerin temsilinde oldugu gibi, bu fotografta artik var
olmayan bir ge¢mis yapilanmanin envanteri olma ozelligine sahiptir. Bu temsil,
Istanbul’da yiizy1l basinda yogun faaliyet gosteren ve giiniimiizde bircogunun
kurumu ve sembolik temsiliyeti dahi bulunmayan Cizvit, Fransisken, Lazarist,
Dominiken ve Kapusen tarikatlar1 gibi Latin Katolik kokenli olusumlarin kentteki
varliklar1 ve buradaki yerli Hiristiyanlar {izerindeki faaliyetleri a¢isindan onemli bir
belgedir. Bu noktada fotograf bir belge olarak gosterdigi islerlik ve sanatsal acidan
ortaya koyma potansiyeli bulunan sorunsallar1 bir arada tasiyabilme kapasitesine
sahiptir. Fotografin kategorizasyonu yalnizca studiumlar1 iizerinden gerceklestiginde
dahi, bir cok fotograf bir digeri yerine islerlik kazanabilecek coklu acik okumalar ve

anlam ihtimalleri dizisini bir arada sunmaktadir.

Dini kurumlarin temsil geleneginin bir diger karakteristik yansimasi, ortak kurumu
paylasan din adamlarinin bir arada gergeklestirdigi ¢ekimlerle ortaya koyulmustur.
Burada aynen bir okulun 6grencileri ya da bir meslek grubunun bilesenleri gibi, ayn1
dini kurum c¢atis1 altinda ancak farkli ibadethanelerde gorev yapan din adamlar: bir
araya gelerek fotografik olarak betimlenmislerdir. Ermeni Katolik ve Ermeni
Apostolik din adamlarinin yiizy1l basindaki fotograflar1 bu temsil gelenegine agik
orneklerdir (Sekil: 103 / 104). Cogu ami niteligi tasiyan bu fotograflarda oncelikli
etki kurum igerisindeki gorevlilerin birbirleri ile olan temaslar1 ve yakinliklari
izerine yogunlasmaktadir. Bir aradalik — birliktelik bu tiir fotograflarda 6zel bir

‘glic’ hissi uyandirma potansiyeline sahiptir.

Konu azinliklar itizerinden indirgendiginde, kuskusuz cemaatin motivasyonu ve
birbirleri ile iliskileri acisindan bu ve benzer temsiller model niteligi tasitmaktadir.
Neredeyse tiimii ayn1 grafik degerlere sahip olan fotograflarda siralar halinde poz
veren din adamlar1 ¢ogunlukla ondekilerin oturmasi yeglenerek tek bir kadraja
kolayca sigabilme avantaji kazanmislardir. Oturma tercihlerinde, Ermeni Apostolik
rahiplerde oldugu gibi Oncelik, eger boyle bir farklilik s6z konusu ise kurumun en
yasli bilesenlerine verilmistir. Eller ortak bir diizen icerisinde dizler {izerine
konumlanmig, baslar ve omuzlar dik tutulmus, oturanlar ic¢in bacaklar ortak
pozisyonlar almislardir. Giintimiizde de siiregelen bu fotograflanma geleneginin
kaliplar1 ozellikle konu dini kurumlar oldugunda, erken donemden bugiine

neredeyse hic degisiklige ugramadan ulagmustir.
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Sekil 103: Ermeni Katolik Piskoposlar Meclisi. 1899
Kevorkian, age, 139

sl

Sekil 104: Ermeni Apostolik (Gregoryen) Ortodoks Kilisesi Din Adamlar1 1910

Kevorkian, age, 197

351



Dini kurumlarin fotograflara cemaat bireylerini dahil etmemek kaydi ile kendi i¢
temsil anlayislarina yonelik mizansenlerinin bir diger kalibi, kurum igerisindeki
onemli giin ve olaylarin temsillerinde ortaya koyulmustur. Bu anlar, konuya cemaat
mensuplarinin dahil oldugu ‘seremoni ve ritiiel’ fotograflarindan yine farkli olarak,
kurumun din adamlar1 ve cemaatin 6nde gelenlerini kapsayan bir tiir kamusal temsil
niteligi tasimaktadir. Yiizyilin basinda Hahambagilik se¢imi sonrasi kurum binasi
icerisinde Osmanli’nin yeni Hahambasis1t Rav Haim Nahum’un toplanti fotografi bu
temsillere iyi bir ornektir (Sekil: 105). Bu ve benzeri temsiller dogrudan bir belge ve
kurum acisindan tarihi bir envanter olusturmak amaci ile gerceklestirilmistir. Eski
Hahambasi Rav Mose Levi ve Bet Din bagkani Rav Nesim Mose Amon ile ayni
masa etrafinda konumlanan yeni Hahambasi Rav Haim Naum cemaatin 6nde
gelenleri ile birlikte yeni gorevinin ilk anlarini paylasmaktadir. Ayni kurum
icerisinde biriken bu fotograflar, yan yana geldiklerinde farkli periyotlar1 ve

donemleri sergilemeleri acisindan 6zellikle tarihi birer envanter olarak 6nem tasirlar.

Dini kurumlarin bir diger karakteristik temsil gelenegi, farkli kurumlar arasi
iletisimlerin  belgelenmesi  iizerine  yogunlasmistir.  Ozellikle birbitlerinin
makamlarini ziyaret eden dini liderlerin bir arada goriintiilenmeleri, oncelikle ortak
bir tarihsel envanter niteligi tasimasi agisindan onemlidir. Siiryani Kadim Ortodoks
Kilisesi Patrigi III. Yakub’un Istanbul ziyaretindeki Fener Rum Ortodoks Kilisesi
rahipleri ile bir arada goriintiilendigi fotograf bu ve benzer mizansenlerin
karakteristik ornegidir (Sekil: 106). Giiniimiizde de siiregelen bu temsiliyet bicimi
genelinde, cemaatler arasi iletisim ve hosgorii gibi kavramlar 6n plana alinmistir.
Diyalogun ve dini kurumlar arasindaki birlikteligin, ozellikle Istanbul gibi cok
mezhepliligin s6z konusu oldugu bir merkezde sayisiz temsili mevcuttur. Bu
temsiller siirekli yenilenerek ve cemaat ile paylasilarak, farkli toplumlar arasindaki

birbirini ‘kabul’ ve ‘ortaklik’ duygulanimi pekistirilmistir.

Fotograf kameralarinin daha kiigiik boyutlara inip, kolay tasinabilirlik kazandigi
yiizyilin ilk ¢eyreginden itibaren dini kurumlarda gelisen bir diger karakteristik
temsil anlayis1 cesitli ‘seremoni’ ve ‘ritiiel’lerin belgelenmesi olmustur. Dorudan
halkin dini kuruma olan istirakini betimleyen bu temsillerde, diigiin, vaftiz, yortu vb
Ozel giinlerin daha Onceleri stiidyolarda gerceklesen cekimleri, bu kez fotograf

kameralarinin dogrudan ibadethanelere tasinmasi yolu ile ger¢eklesmistir.
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Sekil 105: Osmanhh Hahambasis1 Rav Haim Nahum’un Secim toplantis1 1909

500. Y1l Vakfi. Tiirk Musevileri Miizesi Arsivi.
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Sekil 106: Dogu Siiryani Kadim Ortodoks Kilisesi Patrigi III. Yakub ve rahipleri,
Fener Rum Ortodoks Patrikhanesi Aya Yorgi Kilisesi Oniinde
Istanbullu Ortodoks Rum din adamlar ile birlikte.

Siiryani Ortodoks Metropolitligi Haber ve Kiiltiir (Idem) Dergisi Arsivi.
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Ozel ve kurumsal arsivlerin biiyiik bir boliimiinde yer alan bu tip fotograflarin tiimii,
bir hatira niteligi tasidigi kadar belgeleyici bir fonksiyona da biirlinmiistiir. Bu
nedenle ki, bu fotograflar bir siire sonra kiiltiirler aras1 calisan belge fotograf¢ilarinin
calisma alan1 olan bir anlayisin da prototipini olusturmuslardir. Kiiltiiriin kendi
bireyleri i¢in olduk¢ca olagan olan farkli seremoni ve ritiiel icralarinin dini
merkezlerde gerceklesen temsilleri, farkli kiiltiirler arasinda g6z alici ve ilging birer
panoramaya doniigsmiislerdir. Fotograflarin ibadethanelere girmesinin ardindan genis
bir kullanim alani bulan bu temsil bi¢imi, bireylerin yasamsal dongiileri icerisinde

belirleyici bir rol oynamaktadir.

Kilise diigiinleri, vaftiz torenleri ve cenazeler bu fotografik gelenegin en tamidik
temsilleridir.  Cekimi Haydarpasa Sinagogunda gerceklesen Tu-Bisat Toreni
sirasinda ilahi okuyan cocuk korosuna ait fotograf, ornekler icerisinde 6zel bir yere
sahiptir (Sekil: 107). Yiizyilin basinda itibaren, Miisliman cemaatte oldugu gibi
Musevi cemaati i¢inde fotograf genis bir kullanim olanagina kavusmus ve fotografa
yonelik erken donem tabularin nedeyse tiimii kirilmistir. Bu donemden itibaren
yalmizca Kkiliselere degil, sinagog ve camilere de kolaylikla girmeye baslayan
fotograf kameralari, benzer ¢esitlilikteki ritiiellere dair ¢ok genis bir stok yaratmistir.
Oncelikle cemaatlerin kendileri icin gerceklestirdikleri bu 6zel hatira cekimleri,
sonraki donemler bir ¢ok insan tarafindan ilgi uyandirmistir. Kiiltiire dair; kisilerin
genel goriiniimleri disinda ¢ok daha fazla detayla yiiklii olan bu fotograflar, stiidyo
fotograflarindan farkli olarak cesitli disiplinlerin kullanimlarina girmistir. Bu
fotograflardaki genel temsil anlayisi, dini kurumun ve ritiiel aninin poz verme

islemine ¢ok uygun olmamasindan dolay: ‘an’ fotograflar1 olarak gelismistir.

Dini kurumlar baglaminda gelisme gosteren fotograf gelenegi, genel bir izlenimle
bu farkli alanlarda yogunlagmistir. Toplumun devamliligi ve giiveni acisindan
onemli bir motivasyon kaynagi olan bu kurumlar, azinlik toplumsal piramidinin en
tepesinde yer almalar1 nedeniyle kurumsal temsiliyet anlayisinin da bir bakima
prototipini olusturmuslardir. Diger taraftan cemaat bireylerinin kurumlar igerisinde
fotograflanmaya baslamalari, dini kurumlara ait mizansenlerin yalnizca kurumsal bir
temsiliyet degil etno-kiiltiirel bir anlam kazanmasimi saglamistir. Dini kurumlari
takip eden tiim diger sosyal kurumlarda, goreceli farkliliklar ile birlikte benzer

temsiliyet kaliplar1 kullanilmastir.
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Bisat Toreni. Cocuk Korosu.

Sekil 107: Haydarpasa Sinagogunda Tu

Niyego, age, 80
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6.7.2. Okullar

Okullar, Istanbul azinliklar1 acisindan toplumsal yapt ve devamliligin dini
kurumlardan sonra en belirleyici kamusal olusumlar olarak, genel diizeyde tiim
cemaatler icin ortak bir onem tegkil etmektedir. Dilin ve kiiltiiriin devamlilig1 ve
O0grenimi acisindan kac¢inilmaz kurumlar olan okullar, tiim diinyadaki ulusal
azinliklar icin cemaatin varlig1 ile bir diizeyde sayilan esit bir 6neme sahiptir. Bir
okulun bileseni olmak, kisilerin yasam arsivlerinde egitim diizeyindeki statiilerinin
ispati olmaktan c¢ok, genclik olgusuna olan gondermesi ve yasam periyotlarini
belirlemesi acisindan Onem tagimaktadir. Okullarda fotograflanma gelenegi,
fotografin erken donemlerden itibaren Kkiiltiir icerisindeki en islevsel
fonksiyonlarindan olmustur. Yasam arsivleri igerisinde ritiiel fotograflar1 kadar
onemli bir kullanim alani bulan okul fotograflari, her ne kadar genel bir tekdiize
anlayis zemini lizerine konumlanmis olsa da, bu fotograflarin bir ¢ogunda kiiltiirel

gorelilige ve ozerklige dair detaylar yiikliidiir.

Giintimiizde devamliligi olmamasi acisindan arsivler icerisindeki en ilgi uyandirici
ornekleri Yahudi okullarina ait olanlar olusturmaktadir. Lozan sonrasi azinlik
haklarinin biiyilk béliimiinden feragat eden Istanbul Yahudilerinin Cumhuriyet
donemi ile birlikte tiim okullar1 kendi tercihleri dogrultusunda kapatilmistir.
Giintimiizde Yahudi gen¢ bireylerin yogun olarak gittikleri ve dolayli acidan bu
cemaate egitim veren okullar bulunmakla birlikte, dogrudan adi Musevi okulu olan
bir okul mevcut degildir. Yiizyilin basina ait, laik egitim veren iki Yahudi okulunun
fotografik temsilleri, okul fotograflarinin giiniimiize ulasan en karakteristik yapisini
sergilemektedir (Sekil: 108 / 109). Ogrencilerin yasca daha biiyiik ve sayica az
olduklar1 ilk temsilde, egitim siirecine dair dogal bir mizansen yaratilmaya
calistimistir. Fotografin merkezinde konumlanan egitmen oturdugu masada isine
motive olmus bir goriiniim sergilemektedir. Onun iki tarafinda ayakta duran iki kiz
ogrenci, ayn1 konumlanma ile objektife bakmayarak 6gretmenlerinin mesgul oldugu
duruma yonelmislerdir. Fotografin merkezinde yer alan bu ii¢ kisi disindaki diger
ogrenciler simetrik bir konumlanma ile oturur pozisyonda objektife bakarak poz

vermislerdir.
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Sekil 108: Haydarpasa Yahudi Okulu Kiz Ogrencileri 1918 / Musa Romado Albiimii

Niyego, age, 109
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Sekil 109: Haydarpasa Yahudi Cemaati Okulu 1913 / Leon Rifkes Albiimii

Niyego, age, 110
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Ik etapta ¢cok dogal bir izlenim veren bu ve benzer fotograflarda dahi biraz dikkatli
yaklasildiginda ciddi bir kurgulama ongoriisii sezilebilmektedir. Fotografin bir yil
sonu belge takdimini temsil etme ihtimali yiiksektir. Masanin iizerinde duran kitap
ve diger ayrintilar, tiim onceki drneklerde oldugu gibi tesadiifi degildir ve benzer bir
amaca gonderme yapmaktadir. Kisiler i¢in Onemli yasam belgeleri olan bu
fotograflarda konumlanmaya bagli temsiliyet kriterleri 6zenle yaratilmis bir kurgu

icermektedir.

Yasca daha kiiciik ve kalabalik grubun yer aldig1 bir diger fotografta ise, mizansen
icerisinde yer alanlar bir okul fotografi c¢ektiriyor olmanin tiim kareografik
kaliplarin1 kullanmuslardir. Iki sira olarak dizilen dgrencilerin ortasinda konumlanan
bayan 0gretmen ve fotografin iki kosesini paylasan erkek 6gretmenler kurguyu tam
bir simetri diizenegine doniistiirmiislerdir. Boylarinin uygun olmamasi nedeniyle bu
tiir fotograflarda arka siralarda yer alan 6grencilerin tiimii daha yiiksek bir platform
tizerinde konumlanmislardir. Sira sayisi arttikca bir anfi tiyatronun merdivenleri gibi
platform sayisi da arttirilarak goriiniirlik ve denge saglanmistir. Kiigiik kiz
ogrencilerin kullandiklar1 neredeyse baslar1 biiylikliiglindeki kurdele tokalar
fotografin en ilgi cekici ayrintisidir. Bir diger on sirada oturan kiiciik 6grencilerin
hicbirisinin ayaklarinin yere basmiyor olusudur. Bu durum 6grencilerin teker teker
bu yiiksek platforma cikartilmis ve yerlestirilmis oldugu izlenimi yaratmaktadir.
Kisilerin gelecek yasamlar1 icin biricik an1 belgesi olan bu fotograflarin
detaylarinda, fotograflanan her birey icin ayr1 bir anlam hafizas1 yatmaktadir.
Burada topluluk stiidyoya oranla farkli bir tesadiifi biitiinliik teskil etmektedir.
Sonraki yillarda kisilerin bu ve benzer fotograflara bakarak arkadaslarinin isimlerini
animsamaya c¢aligmalart gibi bir ¢ok deneyim orgiisii bu tiir fotograflarin 6zgiin

karakterlerini olusturmaktadir.

Musevi okul ve ogrencilerinden giiniimiize ulasan bir diger ornekte, 6grenciler
okulun ongordiigii kitlesel fotograflanma kalib1 disinda kendileri i¢in daha segici bir
fotografik iiretim Ongormiislerdir (Sekil: 110). Uc arkadasin folklorik kiyafetler
icerisinde Bermasse stiidyosunda gerceklestirdikleri mizansen ilging bir kurguya
sahiptir. Sade bir perde fonu Oniinde fotografin merkezinde yer alan bir sehpa
etrafinda konumlanan ii¢ kiz arkadas elleri ile sehpanin iizerindeki Magen David’i
tutmaktadir. Bu yolla, fotograftaki kimlik olgusunun temsili, bir¢ok 6rnektekinden

farkli olarak dogrudan sembolik bir anlam kazanmaistir.
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Sekil 110: Folklorik kiyafetler ve Magen David (Davut Kalkam) ile
Yahudi kiz 6grenciler. 1918

Tiirk Musevileri Miizesi Arsivi. (Arsiv Zarf No: 104)
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Kiiltiir icerisinde aileden sonra ikinci belirleyici model kurum olan okullar, [stanbul
azinliklar acgisindan gelenegin ve dilin devami olarak 6zel bir dnem arz etmislerdir.
Okullar tarafindan saglanan 6zerk egitim, kiiltiiriin tiim yonleri ile gelecek kusaklar
tarafindan taninmasim 6ngoérmektedir. Universite oncesi farkli bir misyon tasiyan bu
ilk egitim siireci, kimlik olgusunun da betimlendigi ve sistemli olarak sekillendigi
ayricalikli bir konuma sahiptir. Magen David 6rnegi, bu betimleme misyonunun
fotografa tasinmus geleneksel kaliplarindandir. Uc kiz 6grencinin ellerinde tuttuklari
ulusal simge, tiim yasamlar1 boyunca tasiyacak olduklar1 kimlik ayricaliklarinin
fotografik olarak betimlenmis bir mizansenidir. Bu ve benzer mizansenler,
neredeyse tiim Kkiiltiirler icerisinde erken yastaki ¢ocuklarin tasiyicisi olduklar

kimlige dair benzer betimlemelerini 6n gormektedir.

Fotografta Magen David yalmizca bir obje olarak degil, kizlarin folklorik
kostiimlerinin kollarinda da yer alan bir simge olarak da kompozisyonun tiim
havasin belirlemistir. Sanki bu fotograf, kisilerin temsilinden cok Magen David’in
bir temsiline isaret eder gibidir. Yiiceltilmis ulusal degerler bircok benzer fotografta
kisilerin bu simgelerin etrafina toplandiklart mizansenlerle temsil edilmistir. Burada
kisiler kadar onemli bir misyon tasiyan kimlige yoOnelik betimleyici simge ve
semboller bir tiir kutsallik, ilahi bir yiicelik gondermesi icerisinde kurgulanmustir.
Geng¢ kusaklarin bagh olduklar1 kiiltiirel degerler ile bir arada betimlenmeleri
gelenegi, kimlige dayali bir tiir edinim siirecinin iiriiniidiir. Kimligin olusum
evresinde, genclerin topluma ve diinyaya karsi kavradigi oncelikli ayricaliklar
kapsayan kiiltiirel degerler, bu fotograflar ile betimlenerek bir bakima bireylerin

gelecekleri adina oliimsiizlestirilmistir.

Bir diger oOrnekte, Sisli Karagdzyan Ermeni ilkokulu ogrencileri, okullarinin
kurucusu Dikyan Karagdzyan’in 6liimiiniin 65. senesi dolayisiyla diizenlenen anma
ayini sonrasi 0zel bir temsil vermislerdir (Sekil: 111). Ruhban okullar1 harig, tiimii
laik olan azinlik okul temsilleri igerisinde, bazi 6zel giin ve donemlere bagl olarak
ogrencilerin dini ya da ulusal kostiimler igerisinde temsil edilmeleri eski bir
gelenektir. Okulun kiiciik yastaki erkek Ogrenci ve Ogretmenlerinin yer aldigi
fotografin merkezinde, ayini diizenleyen din gorevlisine yer verilmistir. Fotografta,
okul tiniformalar1 yerine ortak dinsel pelerinler giyen gen¢ kusaklarin egitim siireci

icerisinde dahil olduklar1 kimligin bu ve benzer anlar1 6zel bir temsil biitiinliigiidiir.
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Sekil 111: Sisli Karagozyan Ermeni ilkokulu 6grencileri.
Dikyan Karagozyan’in 6liimiiniin 65. senesi anma ayini nedeniyle bir arada.

Agos Gazetesi Arsivi (Okullar Arsivi, Karagézyan Grubu, No:24)

Bu ve benzer temsillerde genellikle punctum aranmaz. Bunda belirleyici 6nyargi,
kamusal temsillerin 6ngordiigii standartlagmis kaliplarin fotograflarin tiimiinii tek bir
anlam diizeyine indirgedigidir. Halbuki bu temsil kaliplar1 arasinda dahi, sayisiz
farkl1 6znel detaya ulagsmak ve fotografin amacladigi studium disinda farkli bakis
acilar1 gelistirmek miimkiindiir. Bu Ornekte oldugu gibi, bazi1 kamusal temsiller
kendi standartlar: igerisinde dahi bir¢ok yeni anlam biitiinliigii cagristirmaktadir. Bu
temsil bir anma giiniine ait olsa da Kkisilerin ¢ogu objektife nese igerisinde
bakmuglardir. Cocuklar bilinen bir pozisyonla siralanmalarina ragmen birbirleri ile
olan iliskileri fotografin tiim detaylarinda farkli bir anlam 6ngoriisii yaratmaktadir.
Fotografin zemininde, 6n planda oturan ¢ocuklarin her biri standart konumlanmalari
icerisinde farkli bir beden pozisyonu se¢misler, adeta kendileri i¢in poz veriyormus
kadar rahat davranarak cocuk olmanin farkli hallerini fotografa yansitmiglardir.
Egitim siireclerini belgeleyen bu karakteristik temsil igerisinde, ¢ocuklarin yaratici
kisisel pozlart bu fotografi farkli bir anlam biitiinliigline sokmaktadir. Okul
temsillerinin bircogunda, var olan kamusal standartlar igerisinde dahi Kkisiyi
kendisine ¢ceken ve yeni anlamlar olusturma potansiyeline sahip bir ¢cok detay ve
kurgu igerisine gizlenmis bagimsiz biitiinliikler bu fotograflarin giiniimiiz agisindan

carpici olan biricik 6zgiin karakterleridir.
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6.7.3. Hastaneler

Hastaneler Istanbul azinliklar1 agisindan, hizmet konusunda dogrudan bir kimlik ve
ayricalik ongormeyen kuruluslar olmakla birlikte Oncelikle bir varlik gostergesi
olarak onemli bir kurumsal zemin yaratmistir. Bu nedenle ki Istanbul icerisinde
niifus gosteren neredeyse tiim cemaatlerin kendilerine 6zgii kurum ve kuruluslari
arasinda hastaneler onemli bir alan olmustur. Ozel bir kamusal kimligi bulunan
azinlik hastanelerinin biiyiikk kompleksleri icerisinde, yalmzca tibbi hizmetler
ongoriilmemis, bu kurumlar cemaatin inang, kiiltiir ve sosyal gelismeleri ile i¢ ice
gecen bir oOzerklik tagimiglardir. 1832 yilinda Kazaz Artin Amira Bezciyan
tarafindan kurulan Surp Pirgi¢c Hastanesi kompleksinin, 2004 yilindan itibaren
Tiirkiye’nin ilk Ermeni Miizesine ev sahipligi yapiyor olusu hastanelerin kiiltiir
icerisindeki islevine dair yakin tarihteki en Onemli Ornektir. Giindelik yasam
icerisindeki kiiltiire] fonksiyonlarin ©0zel bir uzantisi olan hastaneler, erken

donemden itibaren cemaatleri konu alan bir¢ok fotograf arsivinde yer bulmustur.

Bir saglik kurumu olarak, hastanelerdeki fotograflanma gelenegi dncelikle kurumun
niteliksel ozelliklerine bagh gelismistir. Kurum calisanlari ve kurumun hizmetine
yonelik bu fotograflar  ylizyll basindan itibaren, yalnmizca kurumun mimari
niteliklerini konu alan fotograflara oranla bir artis gostermistir. Bu ornekler arasinda
en ilgi cekici olanlardan birisi, bashekim Sarra Harputyan’nin bebek dogum
tinitesindeki temsilidir (Sekil: 112). Fotografta, dogum sonrast bekleme iinitesine
alinmis olan birka¢ giinlik bebekler ile goriilen bashekim o6zel bir kurgu
icerisindedir. Dinlenmeye alindiklar yiiksek platform iizerinde yan yana uyumakta
olan bebekler ile ilgilenir pozisyondaki bashekim, iicgen bir grafik kompozisyon
olusturmaktadir. Ac¢ik pozisyondaki kollar1 ile bebeklerin cevresinde bir tiir koruma
hissi yaratan kadin, bakiglarin1 dikkatle onlar {izerine yogunlastirmistir. Fotograf her
ne kadar bir hastane {initesine ait olsa da, sanatsal kaygilar giidiilmiis bir an1
kompozisyonu izlenimi vermektedir. Bu tiir bir fotografin belge niteligi, duygusal
acidan yarattig1 yogunluga oranla ikinci planda 6nemlidir. izleyici acisindan ¢arpici
gondermeleri olan fotografta, sefkat ve duygulanim hisleri kompozisyon igerisinde

baskin bir karakteristik izlenim yaratmaistir.
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Sekil 112: Bashekim Sarra bebek dogum iinitesinde. 1917

Yarman, age, 389

Bu tiir fotograflarin ortaya koydugu bir diger izlenim hiimanist bir yogunlagma
tizerine odaklanmaktadir. Fotograftaki bebekler ve bashekim, vicdan’a dair ¢ok ince
bir detay1 pekistirmekte gibidir. Yasam olgusu, bu fotografta kimligin 6ngoriilmiis
tiim niteliksel uzantilarindan ayrismis bir salt temsiliyet ve var olus edimi olarak
farkli bir anlam kazanmistir. Bebekler, ‘insan’ olma disinda hi¢bir kimlik ve diger
uzantrya sahip degildir. Insanin var olus nedenselliginin bu en yalmn ogeleri,
fotograftaki bashekimin kollayic1 miidahalesi ile ¢ok acik bir anlam biitiinligii
icerisine girmistir. Bu hiimanist serzenis, fotografa bakildig1 ilk andan itibaren
kendisini hissettiren en goriiniir kavramsal edimi yaratmaktadir. Hastaneler,
hiimanizm olgusunun kiiltiir icerisindeki en goriiniir kurumsal yapilanmalar1 olarak,
bu ve benzer kurgularin ¢agristirdigi 6zel bir anlam biitiinliigline sahip olmuslardir.
Bu kurumlarda gergeklesen temsillerin biiyiik bir boliimii, bashekim ve bebeklerin
kompozisyonundaki havaya benzer bir duygulanim ve anlam yaratma potansiyeline
sahiptir. Bu fotograflarda izleyici carpan oncelikli etki, yasamin farkli bir diizeyde
temsil edilmesinin yarattifi sorgulamaya ve yasama dair daha salt bir alg1 diizeyini
pekistirmeye dayanmaktadir. Daha ¢ok belge 6zelligi tasiyan bir diger fotografta ise

ilgi, donemin kosullar ve pratikleri iizerine toplanmaktadir (Sekil: 113).
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Sekil 113: Surp Pirgi¢c Hastanesi agalar dairesinde ameliyat.1887 / Surp Pirgi¢ Arsivi

Yarman, age, 231
Fotografin merkezinde yer alan ve ¢ok agik secilmeyen, {izerinde hastanin yattig1 bir
platform etrafinda toplanan doktor ve hemsireler mizansen igerisinde bir tiir film seti
izlenimi yaratmaktadir. Acik hava da gerceklesen operasyona farkli yas
gruplarindan bir c¢ok insan dahil olmustur. Neredeyse herkesin elinde tutarak
gosterdigi ya da kullanmakta oldugu bir obje ile katildig1 fotografta, tek bir ameliyat
icin bu kadar yogun bir kalabaliga duyulan gereksinim, bu tiir operasyonlarda
insanlara ¢ok daha fazla ihtiyac duyuldugu donem kosullart agisindan
diistindiiriiciidiir. Hastanin {izerinde yattig1 platformun arkasinda siralanan kisiler,
kamusal fotograflara 6zgii bir karakteristik temsiliyet sunumu gerceklestirmektedir.
Fotografin gercek bir ameliyat anindan ¢ok, operasyon gerceklestikten sonra ya da
basinda c¢ekilmis olmasi ihtimali, kisilerin poz verebilme rahatliklar1 agisindan
yikksek bir ihtimaldir. Kompozisyonun en ilgi cekici detaylarindan birisi,
operasyonun gerceklestigi avluya bakan binanin penceresinde konumlanmis olan
diger hastalardir. Bu goriintii, fotografin bir setinde cekilmis oldugu izlenimini
pekistirmektedir. Kadrajin hemen saginda yer alan masa etrafindaki kiiciik cocuklar
ve pencerelere dizilmis hastalarin yarattigi izlenim, hemsirelerin 1ilgi ¢ekici
biiyiikliikteki sapkalar1 ve kisilerin biiyiik bir boliimiiniin poz vermekle olan
mesguliyeti ile birlestiginde ortaya ¢ikan hava oldukga ilgingtir. Bu karmasik ve
giinlimiiz acisindan yalmizca kurgulanarak gerceklesebilecek ameliyat belgesi,
alisilmis steril ve diiz hastane temsillerine oranla bir hayli erken bir prototip ve

carpict bir ornek olarak ironik anlamlar icermektedir.
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Kamusal mekanlara 6zgii temsiller giiniimiiz ile karsilastirildiginda, cogu benzer
kaliplara sahip olmakla birlikte, bahce de gerceklesen bu ameliyat sahnesi gibi bir
cok temsil degisen kosullar ve yeni sartlar altinda degerlendirildiginde ilging
anlamlar kazanmaktadir. Bu temsillerde donemin kiiltiirel kosullarina oldugu kadar
teknolojik ve mesleki kosullarina dair bircok ayricalik, sonraki donemlerde
fotografin anlasilmasi agisindan daha goriiniir ve ilgi uyandirici detaylari

sergilemeleri agisindan belirleyici olmuslardir.

Hastanelerde gerceklesen temsil kaliplari, kurumun hastalar ve doktorlar olmak
tizere iki temel bileseni iizerinde yogunlagsmistir. Hastane gorevlilerinin temsilleri,
Surp Pirgic hastanesinin yiizyil basindaki doktorlarina ait olan fotograftaki gibi
genel bir anlayisin iriintidiir (Sekil: 114). Bir masa etrafinda toplanan doktor
heyetinin, siralanmis bir kompozisyon igerisinde betimlenen ciddiyet dolu
fotograflari, bu temsil geleneginin karakteristik ornegidir. Bir gazete yer alan
fotografta, doktorlar donemin sartlar1 ve kosttimleri icerisinde kurumlarina 6zgii bir
titizligin betimleyicileri olma sorumlulugunu iistlenmislerdir. Burada bireylerin
kisisel statiileri kadar, bagli bulunduklar1 kurumun imajina olan etkileri 6nemli bir

rol oynamaktadir.

Daha cok hatira 6zelligi tasiyan diger iki fotografta, konun mesleki olarak tasidigi
vizyon sergilenmistir (Sekil: 115 / 116). Hemsirelerin mesleki kiyafetleri ile
betimlendikleri fotograflar, ylizyilin basindan beri siiregelen bir gelenege gonderme
yapmaktadir. Kisilerin bagli bulunduklar1 meslek alanlar1 icerisinde betimlenmeleri
am1 fotograflarinin 6nemli bir boliimiinii olusturmaktadir. Hemsirelerin hastane
bahcesinde gerceklesen temsilleri, kurumun bir bileseni olmanin getirdigi
sorumluluk ve ciddiyet icerisinde Ozenle tasarlanmistir. Bu fotograflarda temizlik,
durus ve beden pozisyonlari, bu kadinlarin oncelikli temsillerini ‘kadin olma’
durumundan 6te meslekleri ile biitiinlestiren yeni bir anlam dinamigine
doniistiirmektedir. Cinsiyet rolleri bu gibi fotograflarda kadin ve erkek arasindaki
ayrimu farkli bir diizeye cekmektedir. Onceligin, kurumun imajina ve iistlenilen
sorumlulugun kisiye getirdigi konumlanmaya verildigi bu fotograflar, kisilerin
bagimsiz oldugu kadar kurumun temsili acisindan da dnem tagimiglardir. Bu nedenle
ki benzer temsillerin giinlimiize uzanan siirecte devam etmekte olan karakteristik

yapisi, olagan bir sadelik ve diizliik anlayis1 genelinde siiregelmistir.
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Sekil 115: I"J(; Hemsire Sekil 116: Haver Hemsire
Yarman, age, Skl:114, 340 - Skl:115, 349 - Skl:116, 349
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Hastanede bulunan bireylerin, belirli diizenler icerisinde fotograflanmalar1 oncelikle
hastane yetkililerin kurum arsivi i¢in Ongordiikleri bir gereklilik {izerinden
gelismistir. Daha ¢ok bir belge fotografi niteliginde gerceklesen bu c¢ekimler,
giinimiizde farkli okumalara acik yeni anlamlar barindirmaktadir. Surp Pirgic
Ermeni hastanesinin yiizyill basindan kalan kadin akliye boliimiine ait fotograf,
hastane cekimlerinin genel niteligini sergilemektedir (Sekil: 117). Hastalarin
kendileri i¢in ayrilan yataklar iizerinde yan yana siralandigr fotografta, kurum
calisanlar1 hizmet sirasinda temsil edilmistir. Donemin sahra hastanelerinden ve
savas yillarindan kalan benzer bakim fotograflari, kisilerin kurumlar tarafindan
aldiklar1 destegi betimler bir nitelige sahiptir. Bu fotograflarda hastalara doniik
olarak onlarin etrafin1 saran hemsireler ve doktorlar, kompozisyonlarda genel

hiimanist bir hava yaratmaktadir.

Bir diger fotografta, ayn1 hastanede bir ameliyat sahnesine yer verilmistir (Sekil:
118). Doktorlarin bir cocuk ameliyat: sirasinda goriildiigii fotografta oncelikli dikkat
ceken sey donemin tibbi cihaz ve teknik iiniteleridir. Giiniimiizde hepsi antika
niteligi tagiyan bu cihazlarin biiyiik boliimii yiizyil basindaki yeni tip endiistrisinin
birer tiretimidir. Ameliyat1 gerceklesen doktorlarin biiyiik boliimii sakalli olmalarina
ragmen hicbir maske ve ellerinde koruyucu eldiven yoktur. Bugiin i¢in benzer
fotograflarin donemin sartlar1 iizerinden gelisen Oncelikli etki uygulamalar
arasindaki farklar iizerine yogunlasmaktadir. Bu fotograflardan giiniimiize kalan
arsivler, oncelikle benzer kurumlarin tarihsel siireclerine yonelik birer kanit olarak
islevseldir. Bir diger fotograftaki cocuk muayeneside benzer bir etki hakimdir
(Sekil: 119). Kompozisyonda yakinlarin da yer aldig1 fotograf, donemin sartlar1 ve

uygulamalarina getirdigi a¢ilim agisindan 6nem tasimaktadir.

Farkli inang sistemlerine mensup Istanbul azinliklarinin tiimiine ait farkli saglik
kuruluslardan giiniimiize benzer arsivler kalmistir. Bu arsivlerde, kiiltiirel sistem ile
ic ice gecen saglik kurumlarinin niteliksel ozellikleri kadar kurumsal yapilari,
gosterdikleri hizmet, kurum personeli ve kurumdan faydalanan bireylerin
temsillerine yer verilmistir. Bu temsillerin her biri giinlimiiz sanati agisindan
yeniden okunma ve degerlendirilme potansiyeline sahip ¢esitli agilimlar tagimasi ve
erken donemden giinlimiize uzanan 6zgiin bir temsiliyet pratigi olmasi nedeniyle

onemli bir yere sahiptir.
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Sekil 117: Kadin akliye boliimii hastalari. 1908 / Surp Pirgic Arsivi |

Skil 118: Cocuk aeliyatl. 1900 / Surp Pirgi¢ Arsivi

Sekil 119: Cocuk muayenesi. 1910 / Surp Pirgic Arsivi
Yarman, age, Skl:117, 224 - Skl:118, 224 - Skl:119, 38
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6.7.4. Dayamisma Kurumlari

Yardimlagsma kurumlari, cemaat ici dayanigsmanin en eski sivil yapilanmalar1 olarak
Istanbul azinhiklar1 agisindan her dénem o6nemli olusumlar olmustur. Toplum
bireyleri tarafindan kurulmus olan bagimsiz vakiflarin kontroliindeki bu kurumlarin
cok biiylik bir boliimiinde toplumun kimsesiz gen¢ ve yash bireylerine yonelik
hizmetler sunulmustur. Toplum i¢i yardimlagma temeline dayanan dini ve medeni
bir miiessese statiisiindeki sosyal dayanisma kurumlari, Osmanli devletinin en eski
hukuki olusumlar icerisinde yer almistir. Bu kurumlar, toplumlarin sahip oldugu
manevi giic ve degerlerin tanimlanmasinda 6nemli rol oynamustir. Ozellikle 19.
yiizy1l sonrasi gelisen bir Onyargi olarak her ne kadar Istanbul azinliklarinin
ekonomik ag¢idan pek giiclii olduklarina dair genel bir kani1 olusmus ise de, tam
tersine toplum icerisinde sayisiz yardima muhta¢ insan kentteki sayilar1 ve
kapasiteleri oldukca fazla olan bu kurumlar sayesinde yasamlarini devam
ettirebilmislerdir. Bu kurumlar icerisinde yalnizca kentin diiskiinleri degil, iilke
sinirlart igerisindeki siyasal gerilim donemlerinde varliklarin1 kaybetmis, go¢ veya
diger nedenlere bagl olarak ailesini ulasamayan geng¢ yaslt bir¢ok insan yasamsal
destek gOrmiistiir. Giiniimiizdeki sembolik niifus dagilimlarina paralel olarak,
islevsel oOzelliklerini ve toplum icerisindeki goriiniirliikklerini kaybetmis olan
gayrimiislimlere ait sosyal dayanisma kurumlar1 yiizy1l basinda Istanbul’un en faal

kurumlari icerisinde yer almistir.

Azinliklara ait sosyal dayanisma kurumlarinin ¢ok biiyiik bir boliimii, toplumun
onde gelen egitimli ve varlikli bireylerinin girisimleri ile olusturulmustur. Kamusal
bir titizlikle yiiriitiilen kurum yapilanmalari, hastane, okul ve tim diger kurumlara
paralel bir diizeyde tanimlanmistir. Yiizyilin basindan kalan, Ermeni Genel
Yardimlasma Cemiyeti yonetim Kurulu toplantisina ait fotografik temsil, dayanigsma
kurumlarinin toplumun hangi statiisiinde islerlik kazandigina 6nemli bir 6rnektir
(Sekil: 120). Fotografta yer alan yonetim kurulu iiyeleri, ayn1 zamanda donemin
egitimli ve varlikli kisileri arasindan secilmistir. Cogu farkli alanlarda uzman olan
bu kisilerin destek ve faaliyetleri ile yiiriitiilen kurumlar, diplomatik bir 6zerklik

kazanmisglardir.
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Sekil 120: Ermeni Genel Yardimlagsma Cemiyeti Yonetim kurulu Toplantisi. 1915

Yarman, age, 581

Giiniimiizde ki niifus problemlerinden en ciddi bicimde etkilenen kurumlardan olan
yardimlagma vakiflarinin bir ¢ogu giiniimiizde islevsiz durumdadir. Bu vakiflarin,
ozellikle mal edinmelerine iligkili olarak degisme gosteren yasal diizenlemeler, bir
vakfin devamliligim saglayacak olan belirleyici unsur niteligindeki ‘bagis’ destegini

kisitlayarak, vakiflarin yapilanmalarinda baz1 degisimler ongormiistiir.

Gectigimiz yiizyilin kent icerisindeki en faal kurumsal olusumlarindan olan azinlhik
vakiflart biinyesindeki yardimlasma kurumlar1 cok genis alanda faaliyet
gostermigtir. Kadikdy Ermeni yetimhanesindeki cocuklari konu alan yiizyil basi
kartpostali 6rnekler arasinda ilging bir yere sahiptir (Sekil: 121). Yardimlagmanin
kiiltirel ve desteklenmesi gereken bir olgu olarak karta yansitildigi bu ornekte
cocuklar, kisileri dayanigmaya sevk etme nedenli bir kompozisyon igerisinde temsil
edilmislerdir. Fotograftaki ¢ocuklarin, cemaatin diger {iiyelerinin yardimina

duyduklar1 ihtiya¢ mizansenin ana konusunu olusturmaktadir.
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Sekil 121: Kadikoy Ermeni Yetimhanesi. Carte-de-Visite / 1919

Yarman, age, 761
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Yardim kurumlarinin destekleyici yoniinii 6n plana ¢ikartan bu ve benzer toplu
temsillerde, cocuklar fakir ancak giiven icerisinde bir izlenim uyandirarak kurumun
destegine olan ihtiyaclarimi konuyu ajite etmeden pekistirmislerdir. Bu kartlarin
satilmasi ya da bagis yolu ile edinilen gelirlerin saglanmasi agisindan, igerisinde yer
aldiklar1 kurumun bir tiir aktivisti olan ¢ocuklar, toplumundaki duyarlilii arttirmaya

yonelik bir imaj biitiinliigii yaratmiglardir.

Diger taraftan, cocuklarin bagli bulunduklar kurumun 6ngordiigii ortak kiyafetler
icerisindeki, okullarda oldugu gibi ©Ozel giinlerde gerceklesen toplu temsilleri
yetimhanelerin fotograf gelene8inin en karakteristik unsurlarini olusturmustur.
Kalfayan yetimhanesi kizlarinin giiniimiize ulasan temsili 6rnekler arasindaki genel
biitiinliigui sergilemektedir (Sekil: 122). Kurum c¢atis1 altinda yasamsal ihtiyag¢larinin
timii karsilanan gen¢ bireyler, bu ve benzer temsillerde biiyilk bir Ozenle
fotograflanmiglardir. Okullarda oldugu gibi bir titizlik icerisinde gerceklesen bu
kompozisyonlarda, ayni kiyafetleri giyen genclerin ¢ok biiyiik boliimii yasamlarinda

ilk kez fotograflanma olanagina kavusmuslardir.

Kurumsal fotograflar bu acidan 6zel bir 6nem tasimaktadir. Fotograflanmanin
hi¢ de siradan bir eylem olmadig1 yiizyll basindan kalan bu temsiller sosyal
yasama dair farkh bir islerlik ve biitiinliige sahiptir. Donemin sartlar:
acisindan diisiiniildiigiinde, yalmzca varhikh bireylerin yasamlarina girmis olan
fotografik temsil avantaji, kurumlarmm kosullu hale getirdigi geleneksel
temsiller ile doneme dair daha genis bir fotografik envanterin ortaya

koyulabilmesini ve giiniimiize ulasmasini saglanustir.

Sosyal dayanisma kurumlarinin islevi yalnizca yasamsal sorumlulugun karsilanmast
ile stnirli kalmamais, bu kurumlar icerisinde bulunan ¢ocuklar farkli meslek ve zanaat
alanlarinda ©zel egitimler gorerek yasama dair bir statii kazanma olanagina
kavugmuslardir. Esayan Yetimhanesi gengleri tarafindan kurulan bando heyeti
giinlimiize ulasan Ornekler arasinda, kurumlarin mesleki islevlerine dair 6zel bir
ornektir (Sekil: 123). Mizansen igerisinde, miizik icrasi sirasinda kullandiklari
aletler ile yer alan gencler biiyiik bir titizlikle konumlanmiglardir. Fotograf
kadrajinin merkezinde yer alan egitmenin etrafin1 saran gen¢ bandocular,
yetimhanenin kendilerine sunmus oldugu mesleki olanagin tiim donanimlar ile bir

tiir gurur tablosu olusturmaktadir.
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Sekil 122: Kalfayan Ermeni Yetimhanesi. 1904 / Surp Pirgic Arsivi

Yarman, age, 355

Sekil 123: Esayan E

4

rmeni Yetimhanesi Bandosu. 1910 / Surp Pirgic Arsivi

Yarman, age, 371
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Bu ve benzeri temsiller, kurumlarin imaji ve cemaatin diger bireylerinde sagladigi
yardimi tesvik edici nitelikleri agisindan islevsel bir yere sahiptir. Bu
kompozisyonlarda yeni meslekler edinmis giiclii birer karaktere doniisen yardima

mubhtag bireyler, onemli bir motivasyon giicii ile temsil edilmislerdir.

Sosyal yardimlagsma kurumlarindan giiniimiize uzanan bir diger temsil gelenegi
yaslilara ait olanlardir. Yiizyiln basindan kalan Ermeni kadin ve erkek
ihtiyarhanelerine ait fotograflar bu temsil bi¢ciminin en erken Orneklerindendir
(Sekil: 124 / 125). Yetimhanelere oranla, yasam ve Oliim dongiisii arasinda daha
dramatik cagristmlart bulunan bu fotografin erken dénem o6rneklerinin cogunda
benzer bir temsil kalib1 vardir. Genellikle kisilerin bir arada temsil edildigi bu ve
benzer fotograflarda, yetimhanelere oranla sergilenen mizansen bir motivasyon ve

gelecege doniik umutlardan ¢ok kisilerin yalnizliklarina gonderme yapmaktadir.

Sonraki donemler oOzellikle huzurevleri fotograf¢ilarin yogun calisma alanlari
arasina girmistir. Bu merkezlerde yasamlarini siirdiiren yaslilarin portrelerine olan
ilgi ve bu fotograflarin izleyicide yarattigi etki, yakin doneme kadar yash
temsillerinin fotograf icerisinde popiiler bir alan olmasini saglamistir. Erken doneme
ait bu iki temsilde kuskusuz herhangi bir sanatsal kaygi giidiilmemis, hatta
geleneksel kurum temsillerinin  karakteristik konumlanmalarma dahi gerek
duyulmamustir. Ancak fotograflanan kisilerin izleyicide yarattigr etki, salt bireysel
ozellikleri tizerinden dahi benzer bir dramatik algilamaya yol agma potansiyeline
sahiptir. Bu ve benzeri fotograflarin algilanis bigimleri, oncelikle fotograflanan

kisilerin yarattiklar1 caresizlik pozisyonu iizerine yogunlagmaktadir.

Istanbul azinliklarina ait sosyal dayanisma kurumlarindan giiniimiize kalan
fotograflarin bir diger genel oOzelligi, bugiin ¢ogu faaliyette bulunmayan bu
kurumlara dair son belgeler olmalaridir. Diger taraftan calisma icerisinde yer alan
fotograflarin ¢cogu, giiniimiize ulasmamis bir gelenegin uzantilar1 olmalart agisindan
benzer bir izlenim tasimaktadir. Ancak Ozellikle dayanisma kurumlarina ait
fotograflar, sosyal bir gelenegin kamusal pargalar1 olarak faaliyet gosteren bu 6zel
kuruluglarin giintimiizdeki yokluklarina dair bir an1 belgesi olma niteligini daha

yogun olarak tagimaktadir.

374



Sekil 124: Ermeni Kadin ihtiyarhanesi Siginmacilar1. 1912 / Surp Pirgic Arsivi

Yarman, age, 561

Sekil 125: Ermeni Erkek Thtiyarhanesi Siginmacilar1. 1912 / Surp Pirgic Arsivi

Yarman, age, 561
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6.7.5. Zanaat ve Meslek Gruplan

Farkl1 zanaat ve meslek gruplarmin fotografik temsilleri, Istanbul’da fotografin ilk
donemlerinden itibaren cok Onemli bir alan olusturmustur. Bunda en belirleyici
etken donemin oryantalizm modasi ve farklt meslek alanlarinin Dogu’ya 06zgii
karakteristik yapilanmalart olmustur. Meslek alanlar1 oryantalizm igerisinde
oncelikle etno-kiiltiirel ayricaliklar iizerinden betimlenmistir. ik etapta cok goriiniir
olmamakla birlikte, meslekler her donem kiiltiirel mizansenler acisindan belirleyici
bir tanimlama giictine sahip olmuslardir. Abdullah Biraderlerden, Pascal Sebah’a
dek donemin tiim fotografcilar1 agisindan Onemli bir konu olusturan meslek
alanlarinin ilk temsilleri stiidyolarda verilmistir. Bu fotograflarda, farkli mizansenler
icerisinde konumlanan serbetciler, simitgiler, sepet¢iler, tulumbacilar, ayakkabi
boyacilari, baca temizleyicileri gibi Dogu’ya 0zgii meslek alanlarinin neredeyse
tiimii fotograflanmis ve bu kompozisyonlar donemin Avrupali ziyaretcilerden biiytik

ilgi gdrmiistiir.

Fotograf makinesinin belgeleyici bir ara¢ olarak daha fazla islevsel hale geldigi 19.
yiizyildan itibaren, meslek alanlarmin fotografik temsiline duyulan ilgide daha
yogun bir diizeyde geligsmistir. Bu siirecte oryantalizm nedenli cekimler devam
etmekle birlikte, kent icerisinde localar halinde faaliyet gosteren farkli meslek

gruplarinin salt belgelenmesine yonelik temsillerde verilmeye baslanmistir.

Osmanlt cografyas1 icerisinde, devletin belirledigi kurallar nedeniyle tarim ve
hayvancilik gibi islerle ugrasmalar1 yasak olan gayrimiislimler, dogal olarak
oncelikle zanaat ve ticaret alanlarina yonelmislerdir. Istanbul azinliklari, meslek
kollar1 acgisindan Anadolu’daki gayrimiislimlerden farkli olarak cok daha genis bir
alanda faaliyet gostermislerdir. Gliniimiizde her ne kadar azinliklarin 6ncelikle ticari
yonden gosterdikleri faaliyetler tanimlayici olsa da, sanattan mimariye, ¢esitli zanaat
alanlarindan, kamusal alanlara dek bir ¢ok farkli platformda faaliyet gosteren
Istanbul azinliklar igin belirli meslekleri isaret etmek dogru degildir. Fotografin
farkli meslek alanlarini stiidyo mizansenleri icerisinde belgeledigi erken donemden
itibaren, kentte yasayan azinliklarda terziler 6rneginde oldugu gibi, yogun faaliyet

gosterdikleri zanaat alanlari ile temsil edilmeye baslamislardir (Sekil: 126).
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Cekimi 1893 senesinde gerceklesen fotograf, Istanbul’da ki erken donem meslek
alanlar temsillerinin karakteristik yapisina sahiptir. Sade bir fon Oniinde, stiidyoya
getirilen dikis makinesinin arkasinda meslegini yapmakta olan kadin dikkatle isine
yonelmistir. Mesleki ve zanaat alanlar1 iizerinden gerceklesen mizansenlerin
neredeyse tiimiinde kisiler temsil edildikleri ugrasi alam ile mesgul iken
kurgulanmiglardir. Hemen onun yanindaki yas¢a daha biiyiik bir diger kadin,
dikilmekte olan kumasin farkli bir parcasinin el is¢iligi ile mesgul goriilmektedir. Bu
iki kadinin islerine yogunlagmis goriintiisii, ortalarinda duran adamin kadinlarin

yaptiklar1 ise olan dikkat dolu bakislar ile pekistirilmistir.

Erken donem mesleki temsiller igerisinde kadinlarin betimlenmesi, ddnemin sosyo-
kiiltiirel sartlarindan dolayr ¢ok sik karsilasilan orneklerden degildir. Ozellikle
terzilik, yilizyil basinda erkek ustalarinin goriiniir oldugu bir meslek alani olarak
konumlanmistir. Bu fotograf, kadinlarca gerceklestirilen ve dogrudan onlarin
kontroliindeki bir isin temsil edilmesi acisindan c¢arpict oldugu kadar, terzilik
alaninin kadin modeller kullanilarak betimlenmis olmasinin nedenselligi agisindan
da diisiindiiriiciidiir. Bu durum, fotografin turistik bir iiretim oldugu fikrini ala

getirmektedir.

Ermeni kilisesi tulumbacilari orneginde de oldugu gibi, bir ¢ok mesleki fotograf
Istanbul azmliklarin1  temsil ettigi kadar, bu fotograflarin carte-de-visite
boyutlarindaki baskilar1 ile kent kiiltiirii adina bir temsiliyette saglanmistir (Sekil:
127). Fotografta mesleki kostiimleri ile siralanmis olarak poz veren Kkilise
tulumbacilarinin, Osmanhinin diger tulumbaci temsilleri ile arasinda hicbir ayirict
fark yoktur. Cekildigi donem belge niteligi tasiyan bu ve benzer 6zellikteki bir ¢ok
fotograf, sonraki donemler gelisen cogaltma sartlarina bagl olarak farkli 6zellikler
kazanmis ve kentin sosyo-kiiltiirel gecmisine iliskin birer imgeye doniismiistiir.
Meslek alanlarinin daha bagimsiz kompozisyonlarla temsil edilmeye basladigt
yiizyll basindan itibaren, zanaatkarlar yan yana siralanmak ya da stiidyolarin
ongordiigiic kaliplar disinda, dogrudan meslek atolyelerinde ve daha o6zgiir
mizansenlerle betimlenmiglerdir. Samatya’da ki Zilciyan atolyesine ait yiizyil
basindan kalan fotograf bu temsilin erken ve ilgi cekici bir ornegidir (Sekil: 128).
Atolye avlusunda calismakta olan zil ustalar1 serbest bir konumlanma ile

fotograflanarak zanaat alanina dair 6zgiin bir mizansen yaratmislardir.
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Sekil 127: Ermeni Kilisesi Tulumbacilari. 1896 / Surp Pirgic Arsivi

Yarman, age, 23

Sekil 128: Zilciyan Atolyesi. Samatya 1914

Yarman, age, 28
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Belge ve hatira olma niteligini bir arada tasiyan bu fotograflama mantigi, giiniimiize
uzanan siiregte gelisen tanidik betimlemelerin prototipini olusturmaktadir. Bu
fotograflarda, Zilciyan atdlyesinin Latin harfleri kullanilarak yazilmis tabelas1 gibi
doneme dair ¢ok sayida ayricalikli detay stiidyo fotograflarinda olmayan bir bi¢cimde
kendiliginden ortaya cikmaktadir. Bu fotograflardaki etnolojik unsurlar ve
konvansiyonel yontemlerle gerceklestirilen {iiretimlerin giiniimiizde cagristirdigi
izlenim, erken donemdekine benzer bir anlayisla giincelligini korumaya devam
etmektedir. Giiniimiizde 6zellikle 6rnegi bulunmayan ya da 6zel bir zanaat alaninin
ustasina dair bir atolye fotografi, izleyici tarafindan neredeyse ayni nedenlere bagl

olarak ilgi uyandirmaktadir.

Farkli atolyelere ait ¢cekimler, yiizyil basindan itibaren kurumsal bir imaj biitiinligii
saglama konusunda da ©6nemli rol oynamistir. Bugiine oranla sanayilesmenin
neredeyse yok sayilabilecegi yiizyil bas1 Istanbul’unda, bir ¢ok giindelik arac ve
gerecin dahi el isciligi ile iiretildigi g6z Oniinde bulunduruldugunda, bu atdlyelerin

algilanma seklinin neredeyse bir fabrika ile esdeger oldugunu diisiinmek olasidir.

Yiizy1l basindan kalan kentin farkli atolyelerine ait ¢ekimler boyle bir anlayisin
varligin1 desteklemektedir (Sekil: 129 / 130 / 131). Bu fotograflarda amag¢ ne
etnolojik bir ayricaligt vurgulamak ne de Zilciyan atdlyesinde oldugu gibi
giiniimiizde farkli okumalara agik bagimsiz bir hatira mizanseni yaratmaktir. Cogu
konvansiyonel bir fabrika islevinde calisan yiizyil bas1 atdlye kompozisyonlarinin
tiimiinde benzer bir kurumsal temsil geleneginin izleri vardir. Bu is¢iler dogrudan
yanyana siralanmis bir pozisyonda olmasalar da fotograf makinesinin varligini
ongoren bir aci ile bir tiir liretim siirecinin temsilini yaratmislardir. Ayakkabicilik,
sandalye ve terzi okulu orneklerindeki tiim calisanlar benzer bir temsil kalib1
icerisindedir. Bu fotograflardaki tiim kisiler dncelikle, dogrudan isleri ile mesgul ve
baghh bulunduklart kurumun caligkan, aktif ve faal bir bileseni olduklarin
kanitlamaktadir. Sonraki donemler artan fabrika fotograflari ve iscilerini konu alan
mizansenlerde benzer bir eylemlilik kalib1 s6z konusudur. Isciler bu mizansenlerde
fotograf kamerasinin varligini es gecmeyerek dogrudan objektife bakmislardir ancak
hicbirisi fotograflanma eylemi i¢in isini birakip bir beden pozisyonu alarak alisildik

bir poz verme kalibi icerisine girmemistir.
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Sekil 129: Ayakkabicilik Atélyesi. 1901 / Surp H;lgbp Arsivi

Sekil 130: Sandalye Yapim Atolyesi. 1901 / Surp Hagop Arsivi

E &

Sekil 131: Terzi Okulu. 1901 / Surp Hagop Arsivi
Yarman, age, Skl:129, 491 - Skl:130, 491 - Skl:131, 491
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Bu temsil gelenegi, giiniimiize neredeyse benzer bir anlayis potasinda ulagmistir.
Sanayi Devrimi sonrasi gitgide artan fabrika fotograflarinin, donemin iiretim
kosullar1 ve yeni sermayenin sekillenmesi adina Onemli sodylemler iiretmeye
basladig1 donemin ilk temsil kaliplar1 bu ve buna benzer orneklerle sekillenmistir.
Bu atolyelerden giiniimiize kalan bir diger genel izlenim, artik hicbirinsin
konvansiyonel yontemler gerektirmedigi bu gecmis iiretim alanlarinin ve degisen
kosullarin iizerine yogunlagsmaktadir. Bir tiir teknolojik nostalji betimlemesine
doniisen bu fotograflar, nedensellikleri acisindan farkli disiplinler tarafindan genis

diizeyde kullanim olanagina sahip olmuslardir.

Istanbul azinliklarmnin, her ne kadar burada tiimiine yer verilemeyecek olsa da yiizyil
basindan kalan farkli meslek ve uzmanlik alanlar1 cercevesinde iiretilmis temsilleri
biiyiik bir ¢esitlilik gostermektedir. Bu alanlar, yalnizca zanaat ile sinirli kalmadigi
gibi, temsillerde yalmizca belirli geleneksel iiretimler {izerine yogunlasmamuistir.
Kentin yiizy1l basinda oldukca faal olan koro topluluklar1 6rnekler arasinda 6zel bir
yer olusturmaktadir (Sekil: 132 / 133). Koro topluluklarinin benzer mizansenlerdeki
toplu fotograflari, giiniimiize uzanan arsivler icerisinde en yogun karsilasilan temsil
orneklerindedir. Farkli kiliselere mensup koro bilesenleri, kurumsal ve mesleki bir
biitiinliik cercevesinde fotograflanma geleneginin 6nemli temsillerini vermislerdir.
Sayilar bir ¢ok kamusal toplulugunkinden ¢ok daha fazla olan koro topluluklarinin
temsilleri biiylik bir titizlikle gerceklestirilmistir. Bu fotograflarda siralamalara ve
siralamalar  arasindaki farklt beden pozisyonlarina istisnasiz uyulmustur.
Giiniimiizde sayilar1 yalmzca onlarla ifade edilen kilise korolar1 {izerinden
diisiiniildiigiinde, bu kalabalik topluluklarin cemaatin ge¢mis faaliyetleri agisindan
ortaya koydugu izlenim olduk¢ca onemlidir. Bir sanat ve meslek grubu olarak
korolar, yakin tarihe kadar Istanbul Hiristiyan azinliklarmin dini ayricaliklar

izerinden sekillenen en goriiniir meslek alanlarindan olmustur.

Giintimiize ulasan farkli meslek ve zanaat topluluklarina yonelik temsiller, en az
stidyo cekimleri kadar carpict ve disiplinlerarasi diizeyde farkli agilardan
yaklasilma potansiyeline sahip énemli verilerdir. Bu gorsel dayanaklarin referanslik
edebilecegi bir cercevede, Istanbul azinliklar1 acisindan bazi sosyal ve Kkiiltiirel
cikarimlara ulagmak, konuyu giincel sorunsallar baglaminda diisiinmek acisindan

farkli bir zemin olusturmaktadir.
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Sekil 132: Nerses Hiidaverdiyan Yonetimindeki Getronagan Koro Heyeti. Surp
Yerrortutyun Kilisesi avlusu. 1918 / Pars Tuglaci Arsivi

Pars Tuglaci. Istanbul Ermeni Kiliseleri (Istanbul Pars Yaymlan 1991) 205
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Sekil 133: Prof.Edgar Manas yonetimindeki 105 kisilik Beyoglu Ermeni Kiliseleri
Birlesik Koro Heyeti. Balikpazar: U¢ Horan Kilisesi avlusu. 1913 / Pars Tuglaci Arsivi

Tuglaci, age, 201

383



6.8. Kitlesel Temsiller

Istanbul azinliklarindan giiniimiize ulasan en carpict ve fikir verici temsil
alanlarindan bir digerini kitlesel olanlar olusturmaktadir. Kitlesel temsiller, tiim
diger fotografik temsil bicimlerinden farkli olarak dogrudan toplumun varligina
gonderme yapmaktadir. Kiiltiir ve siyasal yasam igerisindeki, aktif katilimin ve
gorliniirliigiin - cok 6nemli belgeleri olan bu fotograflarda, giintimiizle
karsilastirllamayacak oOl¢iide belirgin bir sosyal yapilanma séz konusudur. Tiimii
yiizyll basina ait olan kitlesel goriiniirliikkler, Cumhuriyet sonrasi fotograflarda
neredeyse hic¢ karsilasilmayan farkli bir bellek alani olusturmaktadir. Toplumun
siyasal, kiiltiirel, dini ve diger bircok etmene bagl olarak Kkitlesel bicimde
gorliniirliik kazandig1 bu goriintiiler, giinlimiizde kapali toplum olma problemi ile
karst Karstya kalan Istanbul azinhiklarinin gecirdikleri devinimi belgelemesi
acisindan bir hayli carpicidir. Fotograflarin bazilarinda sayilar1 binlere ulasan
kalabaliklarin, sosyal yasam icerisinde ayricalikli bir kimlik ve nosyon olarak
kazandiklar: kitlesel imaj yalnizca siyasal degil kiiltiirel agidan da temsiliyetin farkli

bir sunumunu yapmaktadir.

Istanbul azinliklari, fotografik tarihsel hafiza icerisinde bir cok nedene bagli olarak
kitlesel goriiniirliikk kazanmislardir. Toplumun siyasal ve sosyal agidan oldukca aktif
oldugu yiizy1l basindan kalan bu temsillerin ¢ok biiyiik bir boliimiiniin uyandirdig:
oncelikli etki, kisa bir siire igerisinde sayilar1 sembolik diizeylerle ifade edilen kent
azinliklarin ¢ok kiiltiirliililk baglaminda ortaya koyduklar etkiye odaklanmaktadir.
1899 yilindan kalan Ermeni Katolik Patrigi Pierre isdepan Azaryan’in Beyoglu
Istiklal Caddesinde gerceklesen cenaze toreni, kitlesel temsillerden giiniimiize kalan
carpici Orneklerdendir (Sekil: 134). Dogrudan Kkiiltiirel ve dini etmenlere bagli bir
goriiniirliik panoramasi olan fotografta, kentin en ©nemli ve merkezi caddesi,
Ermeni Katolik cemaatine ait bir seremoniye ev sahipligi yapmaktadir. Cenazenin
etrafim1 saran, din gorevlilerinden olusan ilk kortej ve onun etrafinda halkalar
halinde siralanan halk toplulugu fotografta oldukc¢a programli ve disiplinli bir
kitlesel ritiiel etkisi yaratmistir. Bu fotograf giiniimiiz acisindan bir ritiiel belgesi
olmak kadar, donemin sosyo-kiiltiirel yapilanmasina olan kanitlik degeri iizerinden

etki uyandirmaktadir.
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Sekil 134: Ermeni Katolik Patrigi Pierre isdepan Azaryan’in
Beyoglu Istiklal Caddesindeki Cenaze Korteji. 20 Mayis 1899

H.Kevorkian, R.Paboudjian, B.Paulian. Les Armeniens Dans L’empire Otoman (Paris: Les
Editions d’ Art et d’Historie Arhis. 1992), 167

...Istanbul azinliklarindan giiniimiize ulasan kitlesel temsiller, tim diger temsil
bicimlerinden farkli olarak dogrudan, toplumun varligi, kent icerisindeki sosyal yapilanmasi
ve kiiltiirel goriinlirliigii adina 6zel bir nosyon ortaya koymaktadir. Yiizyil bagindan kalan
bir ¢ok fotografta Kkiiltiirel, siyasal, dini ya da farkli etmenlere bagli olarak Istanbul
azinliklarin toplum igerisindeki kitlesel goriiniirliik belgeleri yer almaktadir. Giiniimiizde
kapali toplum olma problemi ile karsi karsiya kalan Istanbul azinliklarimn gecirdikleri
sosyal devinimi belgelemesi agisindan bir hayli ¢arpici olan bu fotograflarin tiimiinde ortaya
cikan ilk etki, cok kisa tarihsel araliklar igerisinde kaybolmus olan bir ¢ok kiiltiirliiliige ve
kent azinliklarin sosyal kiiltiire olan katilim iglevine yogunlagsmaktadir...
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Fotografin ortaya koydugu carpict panorama, Oncelikle kentin kalbi sayilan
caddenin giiniimiize kiyasla gecirdigi sosyo-kiiltiirel devinime odaklanmaktadir.
Evlerinin pencerelerinden sarkarak, ufuk cizgisine dek devam eden kalabalik cenaze
kortejini selamlayan insanlar, binalarin detaylarinda yer alan Rumca ve Ermenice
tabelalar donem c¢ok kiiltiirliiliigiine dair 6zel bir bilgiye taniklik etmektedir. Diger
taraftan bu fotografa dair ¢ok az uzanti giiniimiize ulasabilmistir. Yiizyil basinda
Beyoglu'nun en kalabalik cemaatlerinden sayilan Ermeni Katolikler, Istanbul
Ermeni toplumu igerisinde bugiin ¢ok kiiciik bir sembolik azinlig1 olusturmaktadir.
Bu fotografin, sosyal olarak azinlik bir grup igerisinde, sayica azinlik sayilan
Katolik Kilisesi mensubu Ermenilere ait bir ritiieli belgelemesi ayr1 bir oneme
sahiptir. Istanbul, yiizyilin basindan kalan kiiciik biiyiik bir ¢ok cemaatin benzer
ritiiel ve kitlesel hareketlerine ev sahipligi yapmustir. Toplumun sosyokiiltiirel

temsili bu fotograflarda farkli bir hafiza 6lciitii olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Biiylikada arsivlerinden giiniimiize ulasan Aya Yorgi giinii kutlamalarina ait
fotograf, toplumun kiiltiirel orgii icerisindeki inangsal goriiniirliigiinii benzer bir
bicimde ortaya koymaktadir (Sekil: 135). Ibadet ozgiirliigii ve goriiniirliigii yalnizca
Istanbul icin degil tiim diinyada, azinliklar ve son yillarda ozellikle gogmenler icin
iizerine tartigtlan  Oncelikli  sorunsallardandir.  Istanbul  azinliklart  icin
ibadethanelerde gerceklesen dini seremoni ve ritiieller her ne kadar devam etmekte
ise de, kamusal alanda gerceklesen kutlama ve torenlerin laiklik ilkesince giiniimiize
hicbir uzantis1 ulasmamistir. Donem Istanbul’undan kalan bircok fotografta, Rum
Ortodoks Cemaatinin gerceklestirdigi Aya Yorgi Yortusu kutlamalar1 gibi, paskalya,
noel ya da diger kiiltiirel islevi olan din merkezli kitlesel kutlamalara taniklik etmek
miimkiindiir. Yakin siirecteki son 6rnek olarak, Fener Rum Patrikhanesi 6 Ocak (Ta
Fota) Yortusunu 2003 senesinden itibaren yeniden kamusal bir alan olan Hali¢
kiyisinda gerceklestirmeye calismis, ancak ritiiel esnasinda gergeklestirilen karsi
kitlesel gosteriler, taciz ve tehditler kutlamaya katilanlar1 binlerce polis ve cevik

kuvvetin giivenlik ¢cemberi altinda gerceklesen bir deneyime maruz birakmistir.
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I eni ile Ermeni
toplumu tarafindan gerceklestirilen, Galatasaray U¢ Horan Ermeni Kilisesinin bulundugu

Balikpazari Sokagi girisindeki kutlama. (Balikpazari Sokak girisine dikilen tak tizerine
Ermenice olarak ‘Adalet’, ‘Ozgiirliik’ ve ‘Esitlik’ yaziyor) 23 Temmuz 1908.

Kevorkian, age, Skl:135, 131 - Skl:136, 24
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Istanbul azinliklarmin sosyal yapilanma icerisindeki kitlesel goriiniirliigii yalmzca
dini etmenlerle sinirli kalmamis, ozellikle siyasal alanda yiizyil basinda oldukca
aktif olan gayrimiislim toplumlarin c¢esitli politik nedenlere bagli olarak
gerceklestirdigi bir cok miting donemin fotograf karelerine yansimistir. Bugiinden
farkli olarak, iilkenin siyasal burjuvazisi i¢erisinde onemli bir konumlanmaya sahip
olan Istanbul azinliklarindan giiniimiize ulasan en énemli kitlesel temsillerden birisi
ikinci Megrutiyetin ilan1 sonras1 gerceklesen 1908 kutlamalarina ait olanlardir
(Sekil: 136 / 137 / 138). Ikinci Mesrutiyetin ilan1 ve Osmanli Parlamentonsun
acilisin1 nedeniyle Galatasaray U¢ Horan Ermeni Kilisesinin bulundugu Balikpazari
Sokag1 girisinde gerceklesen kitlesel kutlamada, azinliklara yeni haklar sunan
fermanin Ermeni toplumunca karsilanmasi temsil edilmektedir. Balikpazart Sokak
girisine dikilen tak iizerine Ermenice olarak ‘Adalet’, ‘Ozgiirlik’ ve ‘Esitlik’
sloganlarma yer verilmistir. Siyasal yasam icerisinde onemli rol oynayan Istanbul
azinliklarinin yalmizca politikacilar nezdinde degil, halk diizeyinde gosterdikleri

siyasal katilim ve goriiniirliik ¢arpicidir.

1950’11 yillardan itibaren sayilar1 sembolik rakamlarla ifade edilmeye baslanan
Istanbul azinliklarinin, kentin kiiltiirel siluetinden silinme stireclerindeki iki temel
belirleyici neden bu alanlar iizerine yogunlagmaktadir. Sosyal olarak temsil ve soz
hakki islerliligini kaybeden bir toplumun yapis1 yeni bir gorecelik kazanmustir.
Diger taraftan ortaya koyulan ekonomik kisitlamalar ve vergi uygulamalart gibi
stirecler sonrasi ticari fonksiyonlarini da kaybeden bircok cemaat mensubu i¢in tek
cikar yol diinyanin cesitli iilkelerine siginmaci olarak go¢ etmek olmustur. Bu asama
da, giinlimiize ulasan kitlesel temsiller, Istanbul azinliklarimin toplu ve kamusal
etkinliklerine yonelik 6zel bir anlam biitiinliigli kazanmaktadir. Giiniimiiz fotograf
arsivleri icerisinde kentte yasayan azinliklarinin benzer diizeyde higbir Kkitlesel

temsiline rastlanmamustir.
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Sekil 137: istanbul Ermeni Toplumu. Galatasaray Lisesi Oniinde. Aralik 1908

Kevorkian, age, 31

Sekil 138: istanbul Ermeni Toplumu (Aym Miting) istiklal Caddesinde. Aralik 1908

32

(]

Kevorkian, age
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Ermeni toplumunun kalabalik bir miting esnasinda temsil edildigi bir diger fotograf,
kiiltiirel ayricaliklarin kamusal ve kitlesel diizeydeki temsili agisindan ilgi ¢ekicidir
(Sekil: 139.). Fotografta, miting katilimcilart tarafindan acilan pankartlarin
Osmanlica ve Ermenice olarak iki farkli dilde kullamildigr goriilmektedir.
Azinhiklarin  kamusal olarak gerceklestirdikleri eylemlilikler sirasinda kendi
dillerinde slogan iiretmeleri ya da kullanmalar1 Cumhuriyet sonrasi siirecte farkli
boyutlarda tartisilmakta olan bir konudur. Giinlimiiz anayasasinda belirtilen devletin
‘Resmi Dilinin Tiirk¢e’ oldugu vurgusudur. Dolayisi ile Osmanli doneminden farkl

olarak kamusal alanda Tiirk¢enin gecerliligi s6z konusu olmustur.

Tiirkiye tarthindeki modernizm siirecinin siyasal miladi sayilan 1839’daki Tanzimat
Fermani sonras1 yeni bir giiven duygusu kazanan Istanbul azinliklarinin bu siireg ile
birlikte katlanarak artan siyasal ve kiiltiirel goriiniirliikleri, ylizyil basindaki politik
egilimler ile birlikte farkli bir yoriingeye oturmustur. Abdiilhamit doneminden
itibaren, hicte kolay olmayan girisimlerde bulunularak bir milli siyasal burjuvazi
yaratilmaya calisilmis, savasin en agir isledigi kosullar altinda milli bankalar, esnaf
tesekkiilleri ve tarim kooperatifleri kurularak yeni bir ulus siyaseti ve ekonomi
politikasina gidilmistir. Sonraki donemler, farkli bi¢cimlerde etkiler gosterecek olan
bu ilk girisimler, toplumun siyasal ‘soylem ve ifade 6zgiirliigii’ diizeyinde hiyerarsik

katmanlara boliinmesine yol agcmugtir.

Giiniimiize ulasan kitlesel fotograflar, gecmis siirecin ifade ve siyasal goriiniirlik
baglamindaki temsilleri olarak anlam bulmaktadir. Bu fotograflarda ortaya koyulan
var olus seriiveni, sonraki donemler kent igerisindeki azinliklarin siyasal, ekonomik

ve kiiltiirel haritadan hizla kaybolmaya basladiklar1 bir siirece dogru yonelmistir.
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Sekil 139: Ermeni Toplumu tarafindan gerceklestirilen bir miting. 1908

Kebabdjian, J.Claude, Armenie 1900 (Paris: Editions Astrid. Ternon, Yves. 1980), 120
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7. SONUC

‘Modenizm siirecinde kiiltiirel bir temsiliyet arac1 olarak Istanbul’da; fotograf ve
azinliklar’ ana baslig ile yiiriitiilen bu tez calismasi, projenin kavramsal olarak ilk
ortaya atildigr giinden itibaren, tek bir indirgenmis sonug yerine, farkli disiplin ve
yaklasimlar tarafindan degisik acilardan islevsellik kazanabilecek cok yonli
sonuglar baglaminda tartisitlmistir. Bu nedenle ki ¢alismanin biitiinliigii icerisinde
one siiriilen farkli disiplinlerin yaklasimlari, Oncelikle disiplinlerarasi sanat
kuraminin Ongordiigii kavramsal cati altinda degisik sorunsallart bir arada
tartisabilme olanaklilig1 iizerine yogunlagsmaktadir. Calisma ekseninde, fotografik
arsivlerin referans olarak kullanildig1 gostergebilimsel kuramsal okumalar dizisinin,

disiplinlerarasi sanat teorileri {izerinden genisletilmis sorunsallarina ulagilmistir.

Burada hedeflenen oncelikli egilim, disiplinleraras1 ¢caligma pratiklerini, icerisinde
farkli disiplinlerin ve Onerilerin harmanlandigr bir anlayistan ¢ikartip, farkl
disiplinlerin birbirlerinin ortaya koydugu ¢ikarimlar {izerinden yeniden okunabilme
ve tartisilabilme olanaklilig1 iizerine odaklanmistir. Bu nedenle ki, tek bir ana baslik
altinda tiim bir sorunsali ¢6ziimlemeye kalkismaktan ziyade, konunun siirekli olarak
mikro diizeye cekilmis alt basliklar icerisinde ve bu alt basliklarin birbirlerine
getirdikleri yeni ‘etki’, ‘elestiri’ ve ‘sorular’ genelinde bir bagintili izlenim

yaratilmasi anlayisi, projenin temel biitiinliigiinii olusturmustur.

Istanbul azinliklarmin 19. yiizy1l basindan itibaren tiim modern sanatlar ile olan
oncii iligkileri ve gilinlimiiz sanat anlayisinin  azinhk olgusu temelinde
sorunsallastirdigi kavramsal biitiinliikk arasinda bir okuma gelistirmeyi hedefleyen
calisma ile ele aliman konunun farkli uzantilarinin fotografik temsil sorunsali

temelinde ortaya koyulmus cesitli diizeydeki elestirilerine ulagilmistir.
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Fotograf olgusu ilk ortaya c¢iktigi donemden itibaren, modernizm siirecinin
ikonlarin1 belirleme ve temsil etme agisindan tiim sanat alanlar1 arasinda benzerine
rastlanmayan bir sorumluluk iistlenmistir. Ancak en az bu kadar belirleyici bir diger
sorumluluk olarak, demokratik bir kullanim araci olan bu yeni teknoloji aym dl¢iide
siradan olanin ve giindelik yasamin temsiliyet bicimlerinin gorsel bir hafizasini

olusturmustur.

Sivillere ait fotograflarin referans dayanak olarak kullamildigi, kiiltiirel temsiliyet
iliskileri baglaminda ki okumalara ulasan ¢alismadaki en belirgin bir diger ¢ikarim,
giinlimiize degin tarih ve sosyal bilimlerin ilgilendigi bir alam1 olusturan arsiv
fotograflarinin sanatsal olarak yorumlanmasi olmustur. Bu sayede; Kkiiltiirlerarast,
mekanlararas1 ve zamanlararas1 temsiliyet islevleri lizerinden yeni biitiinliikler
kazanan fotograflar, Kkiiltiiri ve kimligi betimleme konusundaki fonksiyonel
tasiyicilik Ozellikleri iizerinden degerlendirilmislerdir. Bu asamada, fotograf ve
kavramsal sanat teorilerinin giiniimiiz evrensel referanslart ile fotograflarin
kaynaklik ettigi yerel gorsel tarih arasinda bir okumaya ulasilmaya calisilmistir.
Modernizasyon evrelerinin biricik gorsel hafizast konumundaki fotografin, belirli
teorik sinirlar igerisinde ele alindigi calismanin en temel ¢ikarimlarindan birisi bu

hafizanin kendi sivil temsillerinin kullanilmis ve sorunsallastirilmis olmasidir.

Istanbul azinliklarinin fotografik temsilleri iizerinden giiniimiize uzanan bir fotograf
elestirisine ve okumasina ulagsmak, kuskusuz salt sanat alt yapisi ile ¢oziimlenmesi
miimkiin olmayan analitik zorunluluklar gerektirmistir. Bu nedenle ki kavramsal
perspektif baglaminda, disiplinlerarast yontemlerin Ongordiigli anlayisa paralel
olarak fotografin kendi dinamik tartigma zemini kadar, konunun diger uzantilar
olan felsefe, kiiltiirel antropoloji, sosyoloji, tarih, hukuk, psikanalitik ve kiiltiirel
incelemeler gibi bir¢ok disiplinin tutarlilik gosteren yaklasim ve Onerilerinden

yararlanilmgtir.

Bu asamada fotograf olgusu, yalnizca fotograf sanatinin 6ngérdiigii indirgenmis bir
uzmanlik alami olarak incelenmek yerine daha genel bir perspektifte modernizm
stiresince sekillenen sosyal konumlanmalar1 ve kiiltiirel acidan ortaya koydugu
sosyo-stratejik islevi lizerinden farkli tartisma alanlarma c¢ekilmistir. Boylece
fotograf olgusu, konunun teorik boyutuna bagli olarak sanatsal bir tartisma alani

oldugu kadar bir tarih, sosyoloji ve gostergebilimsel bir felsefi sorunsal olarak, cok
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yonlii nedensellikleri baglaminda azinliklar temelinde yeniden kurgulanmaya
calisilmistir. Tiim bu baglamlar, ele alinan konunun kavramsal perspektifinin ortaya

koydugu nedensellik iliskileri ve ¢ikarimlara olan genel yaklasimi bigimlendirmistir.

Calisma acisindan bir diger belirleyici girisim, kavramsal zeminin pratik diizeyde
ongordiigii farkli ¢alisma metotlarinin ortaya koyulmasi ile miimkiin olabilmistir.
Ele alinan konuyu yalnizca hazir referanslar iizerinden nitelemek yerine, konunun
kendisine kaynaklik edebilecek arsivlenmis materyallerini kullanmak projenin

onemli bir boyutudur.

Bugiine kadar yalnizca tarih ve sinirli sayidaki sosyal disiplinin ilgi alanina girmis
olan bu kategorideki fotograflar, ayn1 arsivler kullanilarak kavramsal sanatin giincel
sorunsallart baglaminda yeniden tartistlmistir. Bu asamada c¢alisma, yalmizca
kavramsal acidan degil ortaya koydugu teknik boyut ve alan arastirmasina dayali

pratigi ile de, gelecek benzer alt yapili projeleri destekler bir islev kazanmistir.

Calismanin ortaya koydugu temel teorik sonug, evrensel ve giincel elestirel alt
yapinin titiz bir uygulama ile yerel diizeydeki sorunsallara katma potansiyeli
bulunan yeni sorgulamalar1 ve yaklasimlari {izerine sekillenmistir. Giincel sanatin
onemli kavramsal tartisma zeminlerinden birisini olusturan azinlik sorunsali,
Istanbul’un gecmis sosyo-kiiltiirel miras1 iizerinden var olan anlayisin disinda

elestirel bir sanatsal zeminde yeniden kurgulanabilme olanagi bulmustur.
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OZGECMIS

17 Mayis 1982 tarihinde, egitimci anne ve babasinin gorev yeri olan Erzincan /
Kemaliye’de diinyaya gelmis, aym sene ailesi ile birlikte Mugla / Bodruma
tasinmistir. 11k, orta ve lise Ogrenimini Bodrum’da tamamlamistir. Bodrum
Lisesinden mezun oldugu 1999-2000 &gretim yilinda Istanbul Universitesi, Edebiyat
Fakiiltesi, Sosyal Antropoloji boliimiinde ve ayni yil yetenek sinavlari ile kabul
edildigi Hacettepe Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Heykel boliimiinde egitim
almaya hak kazanmistir. Ancak antropolojiye duydugu ilgi ve Istanbul ile olan
baglarindan dolay: lisans diizeyinde kazandigi sanat egitimini erteleyerek tercihini
Istanbul Universitesinden yana kullanmustir.

Sene kaybetmeden tamamladigi antropoloji egitimi boyunca oOncelikli calisma
alanlarin1 olusturan ‘azinliklar’, ‘Gtekinin kiiltiirel miras1’, ‘goc ve sosyal psikoloji’,
‘kiiciik gruplar’, ‘sanat antropolojisi’ ve ‘yerel primitif toplumlar’ basliklar1 altinda
yurt i¢i ve disinda bir¢ok ortak projede gorev almis, ¢esitli siireli yayinlarda konuya
iliskin yaz1 dizileri hazirlamistir. Kisisel projeleri olan ‘Atesgede deneyimleri’
baslikli, iran Zerdiist toplumunun dini ritiiel ve sosyal konumlanmalarini konu alan
belgesel fotograflari, ‘Istanbul Azinliklar1’ iizerine yedi senedir yiiriitmekte oldugu
cok Dboyutlu calismalar ve ‘Mardin cokkiiltiirliligli’ {izerine hazirladigi
karsilagtirmali alan arastirmasi Tiirkiye’de goriiniirliik kazanmistir. 2003-2004
ogretim yilinda “Sosyal Antropolojik A¢idan Kagithane Ilcesinde Yasayan 15-64
Yas Arasi Ortopedik Engellilerin Sosyo-Kiiltiirel Ozellikleri” konulu, Diinya Saglik
Orgiitii destegi ile gerceklestirdigi alan arastirmasina dayali tez projesi ile
antropoloji egitimini tamamlamistir.

Ayni sene yiiksek lisans alanindaki ilk tercihini Yildiz Teknik Universitesi Sanat ve
Tasarim Fakiiltesine yaptigi bagvuru ile kullanmistir. Diger alternatifler olarak
denedigi Mimar Sinan Universitesi Sosyoloji Yiiksek Lisans programi ve Yildiz
Teknik Universitesi Miizecilik programinda da egitim almaya hak kazanmis, ancak
egitimini ilk tercihi olan Sanat ve Tasarim Yiiksek Lisans programina kayit olarak
siirdiirmeyi Ongormiistiir. Sene kaybetmeden tamamladigl egitim siireci boyunca,
Sanat Tasarim programindan aldig1 temel egitim ve ikisini Bilgi Universitesi Culture
Studies programinda tamamladigi se¢meli dersler siiresince, disiplinlerarasi
metodlart ve giincel sanat sorunsallarim1 kavramaya yonelik donem projeleri
gerceklestirmistir. Sosyal bilimler egitimi siiresince edindigi pozitivist ve
fonksiyonel yaklasimin dogrudan karsilig1 olmayan bu yeni teorik edim agamasinda,
oncelikli olarak sanat terminolojisini ve sorunsallarini dogru bicimde
O0ziimseyebilmek ve disiplinlerarast yoOntemleri, post-yapisalci bir dogrultuda
kavramsallastirmak iizere calismistir. Arastirmacinin gelecege yonelik en biiyilik
hedefi, kavramsal sanat alanina duydugu bireysel ilgi ve disiplinlerarasi calisma
yontemlerine olan egilimi dogrultusunda, akademik Ogrenimini sanat catisinin
ongordiigii bir uzmanlasma cizgisinde devam ettirme kararliliginda gelismistir.
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