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SUNUŞ 
w 

Bu kitap üç nedenle yazıldı. Birincisi, bunca zamandır emek ve­
rip çaba harcadığımız fotoğraf nedir ne değildir, toplumsal işlevi 
nasıl olur konusunu ele almaktı. İkincisi, röportaj fotoğrafçıhğının 
Türkiye'de yeniden gündeme geldiği son yıllarda, bir taraftan yay­
gınlaşırken diğer taraftan hızla içinin boşaltılmasından duyulan 
endişeydi. Üçüncüsüyse, uzun zamandır atölye çalışmalarında ve 
kendi pratiklerimizde uyguladığımız fotoröportaj yönteminin yazı­
lı hale getirilmesiydi. 

Bu üç nedenle ortaya çıkan kitap aslında topluca bir tartışma ih­
tiyacının ifadesi olarak görülmeli. Burada dile getirilen fikirler ve 
önerilen yöntemler, bugün benim bulunduğum yerden baktığım za­
man gördüklerimdir ve mutlak doğruları, değişmez gerçekleri, tek 
modelleri ifade etmez. 
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İnsanla doğrudan ilişki kuran görsel bir dil olan fotoğraf, bunca 
yaygın olduğu günümüzde, toplumların hayatında önemli bir yer tu­
tar. Aslında maruz kaldığımızı hiç fark etmeden görüntülerle bitevi­
ye ilişki içinde olduğumuzu biliyoruz. Fotoğrafın gerek insan haya­
tındaki yerini, gerekse toplumsal süreçlerdeki etkisini, siyasal, sos­
yal ve ekonomik alanlardaki işle vini izah etmek için düşünmelere ve 
araştırmalara ihtiyaç duyduğumuz açık. 

Fotoğrafın belgesel olarak kullanımı, içinde yaşamamız için bize 
dayatılan sınırlara itiraz etmenin ve sorumluluk hissederek hayata 
müdahil olmanın yaratıcılığa açık alanlarından biri oldu. Dünya ta­
rihinde de, Türkiye'deki kısa ve kesintili varoluşunda da benzer ih­
tiyaçlar için kullanılan bu alan, güvenilir tanıklıklar üstünden söz 
kurulan karşılıklı bir iletişim ortamı yarattı. Fotoröportajların anlat­
tığı hikayeler bir itirazı dile getirdi, muhalif duruşları ifade etti. Baş­
ka bir dünyanın mümkün olduğuna dair fikirleri, görüntü ve yazıy­
la dile getiren anlatılar fotoröportajlarla yaratıldı. 

SO'lerin etkisiyle biçimlenmiş Türkiye fotoğrafının, fotoğraf çe v­
relerinin ve fotoğrafçı zihniyetinin günümüzdeki durumu açıkça 
tartışılmadan, belgesel fotoğrafın ve fotoröportajın sahici bir var oluş 
gerçekleştirmesi oldukça zor. İçeriğinden ayrılarak sadece biçimsel 
bir araç olarak ele alınmasıysa sık rastlanan kendiliğinden ve sıradan 
bir durum. Moda gibi gelip geçi verme hali. Aynı biçimde indirgeme­
ci tutumla ele alınması, net fikirler ve tutumlar sergilenmeden ima­
larla, inkarlarla bir anda gündem dışına itili vermesi de vakıa. Bizim 
çe vrelerde bu tür tutumların sorumluluğu olmadığı gibi bedeli de 
yok. Öte yandan, belgeselin bunca yıllık Türkiye fotoğrafı tarihinde­
ki hali de pek iç açıcı değil. işle vsel bir arşi v bulunmadığı gibi, top­
lumsal hayattan karşılaştırmalar yapabilmek için bilinçle hazırlan­
mış kapsamlı görsel tanıklıklara da sahip değiliz. 

1999 yılından beri çeşitli yaşlardan fotoğrafçılarla yürüttüğümüz 
uzunlu kısalı onlarca atölye pratiği sonunda ortaya çıkan ve kitapta 
dile getirilen fotoröportaj yöntemine ilişkin metot kuşkusuz tek de­
ğil, ancak bizim çalışmalarımızda hayli işle vsel olduğunu da belirt­
mek gerek. 

Kitabın birinci ve ikinci bölümleri fotoğrafta belgesel ve röportaj 
konularını teorik yanlarıyla ele almaya çalışırken, üçüncü ve dör­
düncü bölümler pratik alana ve uygulamaya ayrıldı. Röportaj fotoğ­
rafçılığının sadece bir teknik, biçimsel bir araç olmadığı saptamasın-
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dan hareketle teori ve pratik aynı kitap içinde ele alındı. Fotoröpor­
tajcının kendi alanındaki tartışmalara, teorik açılımlara, tarih bilgi­
sine sahip olması gerektiği kadar dünya bilgisine ve görgüsüne sahip 
olması gerektiği de açık. Bu kitap sadece konu başlıklanyla birlikte 
birkaç küçük notla önermelerde bulunuyor, hepsi bu. Gerisi, hayat­
ta söyleyecek sözü olan fotoğrafçıya kalmış. 

Merak sahibi olmak kadar anlama ihtiyacı hissetmek de önemli. 
Bu kitapta fotoröportaj, anlaşılmış bir dünyanın ifade edilme aracı 
olmaktan çok bir anlama yöntemi olarak ele alındı. Bu haliyle dahil 
olmasını beklediğim tartışmalar, yeni ve başka anlama biçimlerinin 
kapısını da açar umanın. 

Eylül 2007 
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BEŞİNCİ BASKIYA DAİR 
w 

Belgesel Fotoğraf ve Fotoröportaj kitabı yayınlanalı sekiz yıl olmuş. Bi­
rinci baskısı 2007 yılının son aylarında çıkan kitap, küçük eklemeler­
le yeni baskılar yaptı. Hala kitabevi raflarında yer bulabiliyor. Beşinci 
baskıya dönmesi, doğrusunu söylemek gerekirse kendi adıma sevin­
dirici. Fotoğraf çevresinin kurak yayın ikliminde bir kitabın sekiz yıl 
dolaşımda kalmasının bir anlamı olsa gerek diye düşünüyorum. 

Fotoğraf Vakfı'nın 2002 yılında World Press Photography ile bir­
likte gerçekleştirdiği iki yıl süren belgesel ve haber fotoğrafçılığı atöl­
yesi kendi alanında bir dönemeç yarattı, dünyaya açılan önemli bir 
kanal doğdu. Bu atölye sonrasında özgür ve güvenilir görsel haber­
cilik alanında kayda değer bir değişim yaşanmasa bile, görsel hika­
yelerle toplumsal gerçeklere yönelen fotoğrafçıların sayısında önem­
li bir artış oldu. 
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2003 yılında kurulan Nar Photos 10. yılım İstanbul Modern'in da­
vetiyle hazırladığı uzun süreli bir sergiyle tamamladı. A FS A D  2008 
yılında yaptığı 7. Fotoğraf Sempozyumu'nu Belgesel Fotoğraf konu­
suna ayırdı. Sempozyum tebliğleri ve tartışmalar kitap halinde ya­
yınlandı. Aynı yıl Anadolu'nun dört bir yanındaki fotoğraf dernekle­
rinde, çeşitli kuruluşlarda "uygulamalı belgesel fotoğraf ve fotoröpor­
taj seminerleri" yapmaya başladım. Bu güne kadar yetmiş semineri 
aşan bu buluşmalar sayesinde yapabildiğim gözlemlere dayanarak 
söyleyebilirim ki, yaşadıkları çevreden görsel hikayeler anlatarak top­
luma müdahil olmak, hayata dair sözünü çoğaltmak isteyen fotoğ­
rafçıların sayısı özellikle Anadolu'da sanılandan çok daha fazla. 

Her alanda olduğu gibi bizim alanımızda da İstanbul'da hareket­
lenen belgesel fotoğraf, haber fotoğrafçılığı ve fotoröportaj faaliyet­
lerinde bir metot yerleştirmek ve etik temelleri güçlendirmek ama­
cıyla Galata Fotoğrafhanesi iki yıl süren eğitim programları yürütü­
yor. Aynı kurum fotoröportajlar yayınlayan Fotoğraf Nadan ve fotoğ­
raf kuramına dair metinlere yer veren Fotoğrafsız adlı iki periyodik 
yayın çıkardı. 

2013 yılında yaşanan Gezi İsyanı sırasında haber ve belgesel mec­
rası olarak yaygın biçimde kullanılan fotoğraflar yeni fikirler doğur­
du, yeni oluşumlar yarattı. İstanbul'dan sonra İzmir'de de yeni ajans­
lar ve kolektifler kurulmaya başladı. Fotoğraf Vakfı, fotoröportajcı­
ların bir yıllık ürünlerini derleyen Belgesel Fotoğraf Günleri'ni 2014 
yılında başlattı. 

Son zamanlarda alanımıza ilişkin önemli teorik metinlerin çe viri­
leri biraz geç de olsa yayınlanıyor. Görsel habercilerin fotoğraf, video 
ve multimedya uygulamalarıyla aktardıkları hikayeler sanal ortamda 
yaygın biçimde dolaşmaya de vam ediyor. 

Velhasıl, memlekette belgesel fotoğraf ve fotoröportaj alanında be­
lirgin bir kıpırdanma söz konusu. 

Yukarıda biraz da rastgele sıraladığım on yıllık faaliyetlere birara­
da bakınca sanki çok şey yapılmış, belgeselciler nefes almadan çalış­
mış gibi bir manzara çıkıyor ortaya belki, ancak durum öyle değil. 
Toplumların hayatında olmasa bile insan hayatında önemli bir ara­
lıktan söz ediyoruz. On yıl neresinden baksan uzun bir süre. Lakin 
bu memleketin sosyal, kültürel ve siyasal damarları başta olmak üze­
re hayatiyetini sağlayan tüm beslenme kanalları tıkanmış ya da da­
raltılarak kontrol altına alınmış olduğu için kıpırdanmak kolay de-
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ğil. Darbe üstüne darbe yemekten serseme dönmüş bir toplumsallık­
tan söz ediyoruz. Asker on yılda bir nizam intizam verdi, si vil, onu 
aratmayacak şiddetteki darbesini kafamıza ve ruhumuza indiriyor ... 
Hal böyle olunca toplum, kılcal damarlarındaki hayatiyeti çoktan kay­
betti, bir organizma olarak kendi dinamikleriyle yaşamas·ı bile engel­
leniyor. Gerçek bir demokrasiyi, hak ve özgürlükleri savunanların 
varlıklannı koruyabilmek için isyan ve direnişten başka yol bulma­
lan güçleşiyor. 

Bu ortamda, zengin bir dünya görgüsü ve geniş bir hayat algısı 
edinme fırsatı veren fotoğrafçılıkla uğraşanlar, hayatın güzelliklerini 
görmek ve göstermek varken acılarla, eşitsizliklerle ve baskılarla ya­
şanan bir toplumsallık içinde kendi varoluşlarını anlamlandırmaya 
çalışıyorlar. 

Fotoğrafçılık çağımızın en se vilen ve giderek yaygınlaşan kolek­
tif eğlence araçlanndan biri. Belki de başlıcası. Belgesel fotoğraf ve 
fotoröportaj çalışmaları ise toplumsal karşılığı ve siyasal uzantılarıy­
la birlikte 'demokrasi'yle doğrudan bağlantılı bir faaliyet. Hem kav­
ramsal olarak hem de uygulamalarıyla birlikte 'haberleşme' alanının 
ayrılmaz bir parçası. 

Haber alma özgürlüğü demokrasinin başlıca ölçütlerinden biri 
olarak tanımlanır. Enformasyon toplayarak, gözlem ve araştırmalar 
yaparak doğru ve gü venilir bir haber inşa edebilmek için özgür bir 
çalışma ortamına sahip olmak gerektiği bilinir. Bugün belgesel ve fo­
toröportaj alanında çalışanların hikayelere ulaşabilmeleri için, görü­
nenlerin arkasındaki esası ortaya çıkarabilmeleri için, sosyal gerçek­
leri görünür kılabilmeleri için teşvik edildikleri bir ortamdan söz ede­
meyiz. Ne kadar özgür araştırma, doğru haber ve yaratıcı ifade, o ka­
dar demokrasi. 

Peki, bütün bunların yanı sıra temel ihtiyaçlarımızdan birinin de­
rinlikli tartışma, açık eleştiri ve özgür yorum alanı olduğu düşünü­
lürse, bu kitabın yayınlandığı 2007 yılından beri aynı meseleyi konu 
edinen bir başka telif yayının çıkmamış olması neye işaret eder? Tek 
başına hala raf ta duran Belgesel Fotoğraf ve Fotoröportaj kitabı, iyi kötü 
bir metot önerirken anlama çabasını önemseyen bir zihniyete işaret 
ediyor. Ancak yanına başka telif kitapların eklenmemiş olması bize 
neyi gösteriyor? Öncelikle söyleyebilirim ki, kendi başına kalmış ol­
ması 'biricik' olduğunun değil, 'zaafları' bulunduğunun işareti. 
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Her şey bir yana samimi bir değerlendirme diye kabul edilecek 
olursa, sekiz yıl önce yayınlanan bu kitabı bugün yazacak olsam aynı 
iş mi çıkardı ortaya, hiç emin değilim. Argümanları, tespitleri ve öne­
rileri temel olarak değişmezdi ama dilinden kurgusuna kadar farklı 
bir yapı taşıyacağından hiç kuşkum yok. Gel gör ki bu haliyle kendi­
mizi ifade ettiğimiz alanın bir yansıması. Sonuçta bu ortamda her bi­
rimiz bir diğerimiz kadarız ne daha fazla ne daha eksik. 

xvi 

31 Ağustos 2015, 
Burgazada 
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I. BÖLÜM 





FOTOCRAF 
w 

ADINI KOYMAK 

Bazı konular böyledir. Ortaklaşılmış tanımlarla konuşulmadıkla­
n için boşlukta yüzer dururlar. Siz bir şey söylersiniz, öteki başka an­
lar. Derinlemesine bir düşünce pratiği yaratılamadığı gibi, anlamlı 
bir tartışma zemini de kurulamaz. Söz boşluğa düşer, muğlaklık ma­
rifet gibi durur. 

Oysa bu bir ihtiyaç. Taşın üstüne taş koymak için ortak tanımlar 
gerekli. Fotoğraf gibi bir alanda sözün kuruculuğuna boş vererek ça­
lışma yürütmek beyhude. Tabii ki fotoğrafı sadece pazara imaj üre­
ten bir alan ya da boş vakitleri değerlendiren hoş bir uğraş olarak gör­
meyip bir iletişim, tanıklık, belge, sanat. .. yanlarıyla ele alıyorsak ki-
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mi temel tanımlarda az çok ortaklaşmak, en azından kimin neyi kas­
tettiğini anlamak için zorunlu görünüyor. 

Bu sorun, yani ka vramlarda-tanımlarda ortaklaşma ihtiyacı sade­
ce bize özgü değil. Özelikle son dönemde fotoğraf hakkında yazılan 
pek çok kitap ve makale, ka vranılan açarak işe başlıyor, tanımları be­
lirginleştirmeye çalışıyor. 

Öte yandan, fotoğra fın özel alanlarına yoğunlaşmış gruplar ken­
di iç dilleriyle anlaşabildikleri için önemli bir sorun yaşamıyorlar bel­
ki, ancak farklı alanlarda çalışan ve dünyanın farklı yerlerinde yaşa­
yan fotoğrafçıların ortak bir tartışma yürütmeleri hayli müşkül. Bir 
ka vramın buradaki anlamıyla oradaki anlamı birbiriyle örtüşmüyor. 

Başkalarım bir tarafa bırakalım, memleket fotoğrafçıları daha ku­
şun adında anlaşmadan yaptıkları tartışmalarda kanadının rengiyle, 
boynunun şekliyle, gagasının uzunluğuyla uğraşıp duruyorlar. Ne me­
ne olduğuna, nereden gelip nereye gittiğine, nasıl uçtuğuna bir tür­
lü sıra gelmiyor, durmaksızın aynı şeyleri tekrarlamak sıkıntı yaratı­
yor, vakit doluyor, konu kapanıyor. 

Şimdi bunları söyleyince sanki fotoğraf alanında çok canlı bir tar­
tışma ortamı varmış, ha vada uçuşan teoriler birbiriyle çarpışırmış, 
yaratıcı fikirlerin parıltısından gözler kamaşırmış sanılmasın. Yok öy­
le bir ortam. Memleketin fotoğraf alemi onca geniş bir alana yayılmış 
olmasına rağmen, amatörü, profesyoneli, sanatçısı, reklamcısı, ha­
bercisi, akademisyeni, belgecisi az çok birbiriyle temas halinde bu­
lunmasına rağmen tam bir zihinsel durgunluk hakim ortama. Bu dur­
gunluk, gerçeğin ka vranması yolunda bilerek seçilmiş bir yöntem 
olarak değil, razı olunmuş verili bir koşul olarak mevcut. Yani, "fo­
toğrafımızı çekelim, kafamızı fazla yormayalım" şeklinde. 

Kendiliğinden olmadı hiçbir şey. Devamı da kendiliğinden olmu­
yor. Zihinsel durgunluk ortamım üreten yapılar, kurumsallaşmış iş­
leyişler var. Örgütlü fotoğraf çe vreleri, eğitimle göre vli resmi daire­
ler, camianın rol modelleri, uygulama ağırlıklı kurumlar, aksine bir 
tutum göstermedikleri için hal ve gidişten memnunlar besbelli. Kısa 
zamanda değişecekmiş gibi görünmüyor gidişat. Belki de doğal sü­
reç bu. Günü gelir elbet. 

Duruma el koymak, fotoğraf aleminde yaşanan tanımlar ve ka v­
ramlar karmaşasına bir son vermeye kalkışmak haddim değil. Sade­
ce derdimizi anlatabilmek için gerekli olan bazı temel başlıklarda az 
çok anlaşsak iyi olur diyorum. Belgesel deyince ne kastediliyor, dil 
deyince ne anlaşılıyor, fotoröportajdan maksat ne? ... Kuşkusuz sağ-
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lam bir sistematik içine oturtulmuş tartışılmaz bir tanımlar dizgesi icat 
etmiş falan değilim, böyle bir niyetim de yok. Kitabın içinde aynı du­
rum için birkaç farklı terimi bilerek birlikte kullanıyorum. Belki bu 
haliyle bir tartışma zemini oluşmasına katılabilir diye düşünüyorum. 

Fotoğrafın sadece teori alanında değil, teknik alanında da benzer 
sorunların yaşandığını biliyorum. Temel fotoğraf eğitimi veren ku­
rumlarda birbirinden farklı terminolojilerin kullanılması, nispeten 
az yoruma açık bu teknik alam bile tartışmalı hale getiriyor. 

Fotoğraf yarışmaları konusunda gayet he vesli görünen kurumlar 
ve kişiler, gençleri teşvik ettiği için yarışmaları destekleyen deneyimli 
fotoğrafçılar, şartnamelerden jüri üyeliklerine kadar bu alana kayda 
değer emek veriyor, zaman ayırıyorlar. Kurallar koyuluyor, yarışmala­
rın nizam intizam içinde yürümesi önemseniyor. Benzer bir gayret fo­
toğraf tekniği ve teori si konu sunda ortak bir dil -terminoloji ku rulma­
sı için de gö sterilse iyi olmaz mı diye geliyor insanın aklına. Bu gerçek 
bir ihtiyaç. Zaten bir ömür boyu birbirinin üstüne basarak yükselme­
ye çalışan biz in sancıklar , dayanışma kültürü yerine yarışma kültürü­
nün her türlü yaratıcılı ğı yok ettiği günümüz dünyasında daha az hır­
palanırız bu sayede. Konuşurken birbirimizin ne dediğini anlar, taş üs­
tüne taş koyarız. Biraz olsun hayatımız kolaylaşır. 

Bir anlama yöntemi ve anlatım aracı olarak belgesel fotoğraftan ve 
fotoröportajdan söz etmek üzere işe girişmişken, dilin temel kav­
ramlarında ortaklaşmak gerektiğinden dem vurarak açılış yapmak, 
sözün karşı sında şapka çıkararak ilerlemek gibi bir şey oldu. Baka­
lım öyle mi ? 

ANLAMANIN YOLU, ANLATMANIN 
BİÇİMİ YA DA HİÇ BİR ŞEY 

Anlatmanın o kadar çok yolu var ki ve bu yollardan her biri en az 
ötekiler kadar kifayet siz _ ki. .. 

Anlatılmak i stenen her ney se çok derin, ka vranması çok müşkül 
olduğu için değil bu kifayet sizlik, problem başka yerde. Konuşma 
dili de dahil olmak üzere iletişimin hangi aracı olur sa olsun, anlatan 
ile anlatılan arasında gidip gelirken taşıdığı tamklık-fikir-duygu-ka­
naat... her neyse onu başkalaştırıyor. 

En başta anlatıyı taşıyan iletişim aracının kendi si değiştirici etki­
ye sahip. İfadenin , daha ilk anda bozulduğu, yola çıkmadan önce, 
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anlatının kuruluşu sırasındaki iradeyle tam örtüşmediği malum , bu 
bir yana ; kullanılan aracın değiştirici etkisi öte yana ; alımlayanın kıs­
meti kadarını alabilmesi beri yana ... Ne söylüyoruz , nasıl anlatıyo­
ruz , neyle anlaşıyoruz biz pirler aşkına? 

lletişimin sınırları içindeki sonuçsuz debelenmeler sırasında , gün­
lük konuşmalar sayesinde ancak temel ihtiyaçlarımızı ifade edebili­
yoruz galiba. Bebeğin ağlaması , sevinç mırıltıları ya da heyecan çır­
pınmalarından az daha hallice bir anlatma pratiği yapabilmişiz ken­
dimize anlaşılan. O da olmasa halimiz haraptı. 

Halimizi diyebilmek için kullandığımız günlük konuşmalar , hep 
birlikte kabullenilmiş bir üst kodlar indirgemesi mi? Eğer öyleyse 
günlük olanın dışındaki hayata ilişkin ka vrayışlarımızı ötekine nasıl 
izah ediyoruz? Başka bir dil mi kullanıyoruz ifade aracı olarak? Bir­
likte eylemeyi nasıl başarıyoruz? Aslında başaramıyor olmamızın se­
bebi , anlaşamamak olabilir mi? Anlatabilmek için önce anlamış ol­
mak gerektiğine göre hayatı biz nasıl anlıyoruz? 

Her alanda durum böyle. Anlatanın zihninden çıkıp ötekine gi­
derken ileti başkalaşıyor. Kendisi olmadığı halde öyleymiş gibi görü­
nen ve adeta bir suret gibi kendi temsiline dönüşen bir yapıya bürü­
nüyor. Anlatılanı başka biçime dönüştüren büyük bir güç var. Tele­
vizyon dizilerinde bol kullanılan duygu fikir yorumlamasıyla indir­
genmiş ifadelerden biri haline geliveriyor söz. Bildik tanımıyla klişe 
olu veriyor. 

Reel siyaset. Belki de sadece o ayrı bir yerde duruyor. Çünkü zaten 
kendisi olarak var , kendisi birtakım iletişim kodlarından ibaret. Bas ­
makalıplıklar manzumesi. Günlük hayatın temel işleyişine ilişkin or­
taklaşılmış kodlardan kurulduğu için çok fazla bir derinliğe ihtiyaç 
duymadan kendini inşa ediyor. Galiba bu nedenle hala bir sözler top­
lamı olarak siyaset yapılabiliyor. Güçlü. Vaat ettiklerini tek bir anlat­
ma biçimi kullanarak iletmek yerine yazıyı , görüntüyü ve sesi kullanı­
yor siyasetçiler. Anlatmanın amacı nihayetinde bir anlaşma -uyuşma 
ya da uzlaşma değil , birbirini anlamaksa eğer , siyaset anlatmanın be­
lirli bir biçimi yerine , topyekun bu iletişim repertuarından istifade 
ederek anlatısını kuruyor. Bu sayede bir büyük ile tişim sistemi yaratı­
yor. Yarat tığı anlama-anlatma kodları üstünden vaat, talep ve talimat­
larını iletmesi sayesinde egemenliğini etkili biçimde sürdürüyor. 

Ortalıkta az çok anlaşma gibi görünen ne varsa büyük bir yanıl­
sama. Aslında mecbur bırakıldığımız hayat , bir rızalar bütünü. Siste-
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min beslediği iletişim mecralan, dil ve anlatma biçimleri değişmedi­
ği sürece de razı olmaktan başka çare yok gibi görünüyor. 

Yaygın söylentilere kulak verilirse gö rüntü, en güçlü iletişim araç­
larından başlıcası. Durağan olanın yanı sıra hareketli görüntü ister 
kurmaca olsun isterse belgesel, çağın en etkili ve de yetkili ifade ara­
cı. Sözün, sesin ve görüntünün bir araya gelerek yazıyla da destekle­
nebildiği sinemadan başka etkin -popüler bir ortam daha var mı, bil­
miyorum. Bir de televizyon. Sinema ve tele vizyon şeklinde bu kadar 
yaygınlaşmış iletişim araçlannın neyi anlatıp kime hizmet ettiği so­
nuna kadar tartışılır. 

Videoya gelince, güncel sanatçıların vazgeçilmez kayıt araçların­
dan biri. Aynı zamanda tanıklık aracı ve hikaye üretme malzemesi 
olarak kullanıldığında video sunumlar anlatmanın bambaşka bir bi­
çimini kuruyor. Başını almış gidiyor. 

Böyle bir ortamda durağan gö rüntü fotoğraf, günün ihtiyaçlanna 
nasıl ce vap verebilsin? Peki, günün ihtiyaçlan sıralamasının birinci 
maddesinde ne var? Büyük toplumsal anlatılardan, ideolojilerden bes­
lenerek sisteme karşı itirazın örgütlenmesi mi birinci maddemiz? 
Anti -demokratik gelişmeye, totalitarizme, ırkçılığa, şiddete, aynmcı­
lığa, giderek tektipleşen toplumsal yapılara, militarizme itiraz mı? 
Böyleyse eğer, rızanın ortadan kalkması ve sadece anlatmanın değil 
aynı zamanda anlamanın da başka bir biçiminin icat edilmesi gere­
kir. Günümüzde anlamak, yabancılaşmanın aşılmasından geçiyor. 
En başta hayata yabancılaşmanın aşılmasından. Fotoğra f, anlamanın 
başka bir biçimi olabilir mi? Cevaplar merakla beklenmekte. 

Bir durağan görüntünün, diyelim ki gerçeğin görünümlerinden 
doğrudan alıntı yapan bir anlatımcı fotoğrafın, izleyici üstündeki etki­
si sıkça konuşulur. Bu etkinin ne olduğu kadar nasıl olduğu da me-rak 
edilir. Fotoğraf bakan herkes -ki yeryüzünde bu kapsamın dışında ka­
lan insan sayısı inanılmaz bir hızla azalıyor - eğer görüntü ilgisini çek­
mişse ve bakmayı sürdürüyorsa, gördükleri hakkında salt bir kanı 
edinmekle kalmaz, bir duygu da geliştirir. Bir belgesel ya da haber fo­
toğrafından izleyiciye geçen duygu, sinemanın diğer duyu organlanna 
da hitap ederek bilinçle ve ölçüp biçerek yarattığı duygulardan farklı 
olarak, tamamen gerçeklik algısıyla yaratılmış bir sahicilik, bir derin­
lik taşır. Bu yanıyla, kurmacanın yarattığı etkiden farklıdır. 

Foto ğrafın taşıdığı bilgi, haber, tanıklıkla birlikte ortaya çıkardığı 
duygu v e  yarattığı kanı üstüne muhtelif tartışmalar yapılıyor. Bir ka -
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rara varılıp va rılmadığı meçhul, çok da önemli değil. Bu alanın ken­
disi biraz böyle zaten, yu varlak hatlı, değişken ve esnek. 

Fotoğraf ne tek başına teknik okumalarla, ne sanatsal açıklama ­
larla, ne altyazılarla, ne de üst başlıklarla izah edilebilir. Fotoğrafa 
maruz kalan kişinin ve toplulukların fiziğinde, kimyasında ne gibi 
etkiler meydana geldiğini, nasıl değişiklikler olduğunu bilmek kolay 
değil. Bir fotoğrafın izleyiciyle buluştuğu zaman uyandıracağı fikir­
leri, yaratacağı tepkileri o fotoğraf üretilirken kestirebilmek de bir o 
kadar zor. Hatta bazı fotoğrafların macerası öyle büyük oluyor ki, 
uzunlamasına kat etiği mesafe de, derinlemesine yarattığı etki de fo­
toğrafçısının ha vsalasını aşıyor. 

Ses öyle mi ya? Farklı dalga boylarındaki titreşimlerin canlı bede­
ne değdiği zaman doğan etkiyi çözme yolunda az çok mesafe kayde­
dilmiş durumda. Anlatının söz üstünden kurulmasıyla ortaya çıkan 
iletişim biçiminin derinliklerine ulaşıldığı günümüzde, bir dil olarak 
fotoğraf daha emekleme de vrinde. Uğraşıyorlar. Konuşmaya-işitme­
ye, görmeye-göstermeye dayalı iletişim yöntemlerinin tümüyle deşif­
re edildiğini söylemek zor. Gerekli ce vapları zaten çok önceden bul­
muş olan medeniyetler ortadan kaldırılmasaydı eğer ,  belki de her şey 
daha kolay olacaktı. Konumuz bu değil. 

Hala çok genç olan bir alandan söz ediyoruz. Şunun şurasında ne 
kadar oldu ki fotoğraf ortaya çıkalı, elden ele dolaşmaya başlayalı ne 
kadar zaman geçti ki? Ama her şey çok hızlı değişti. Kameralar i yi­
ce küçüldü, cebe girmekle kalmadı, "cep"le birleşti. 

Ses iletmek için, sözü buradan şuraya taşısın diye tasarlanmış te­
lefonlar, görüntü kaydedebilme ve iletebilme kabiliyetiyle donatıldı. 
Nasıl kafa karıştırıcı bir durum. Sesin ve görüntünün aynı anda ile­
tilmesi, hareketli ve durağan biçimde kayda geçirilmesi, tekniğin bir 
marifeti olarak takdire şayan doğrusu. Peki, ya insan bunun neresin­
de? Tüketici olarak değil ama, yaşayan, düşünen ,  hisseden bir varlık 
olarak insan fotoğrafın neresinde? Felsefe ne der bu işe? 

Sesin büyüsü her dem baki , görüntünün sihri de yabana atılır gi­
bi değil ama. 

Neden durmaksızın fotoğraf çektiğimiz konusunda ri vayet muh­
telif. Sebepleri az çok anlamak mümkün, ancak ne zaman bıkacağı­
mızı bilmiyorum. Bıkar mıyız acaba? Giderek çoğalan fotoğraf üre­
timi, günün birinde kendiliğinden ortadan kalkar mı dersiniz? 

Fotoğraf, ister anlatmanın aracı olarak hayatımıza girmiş olsun 
isterse kişisel tarihimizin kayıtlan olarak ; ister sanatın emrinde hiz-
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met versin, isterse sosyal belgesellerle fotoröportajlarla topluma mü­
dahale ederek; ister haber, ister tanıtım maksadıyla kullanılsın fark 
etmez. Fotoğraf denilen teknik kayıt ve yeniden üretim aracı hayatı­
mızdan birdenbire çıkıverse, zifiri karanlığa keser ortalık zahir. Ha­
yata dair her şey o karanlığın içinde eriyip gider. Fotoğraflar olma­
dan hayat nasıl görünür kılınabilir ki? Bugünün insanına yapılacak 
en büyük kötülük, görüntü kaydeden araçların birdenbire kendini 
imha etmesi, yeryüzündeki bütün fotoğrafların da aniden silinerek 
beyaz bir kağıda dönüşmesidir herhalde. 

Gün gelir gerçeğin görülebilmesi için, neyi görüp neyi görmeye­
ceğine insanın bizzat kendisinin karar verebildiği bir irade gelişebi­
lir belki, ancak öncelikle fotoğrafın aradan çıkması gerekir. Eski te­
lefon konuşmalarında sık sık söylendiği gibi: "Santral, çık aradan."  

Belki o zaman fotoğraf da yeryüzünde ilk görüldüğü günlerdeki gi­
bi ilginç bir oyuncak olarak aslına döner. Ya da bilinir ki artık kurma­
canın bir türüdür. Lakin o zamana kadar, hem anlatmanın, hem de iti­
raz etmenin etkili araçlanndan biri olarak varlığını sürdürecekmiş gi­
bi görünüyor. Bunu yapıyor. Adaletsizlikleri, haksızlıklan çoğaltarak 
yaygınlaşan küreselleşmenin egemen kıldığı müesses nizamı besleyen, 
büyüten, süsleyen işlevlerinin yanı sıra, tam denetlenemeyen o aykırı 
haliyle ve isyankar tabiatıyla fotoğraf olmadık zamanda düzenekleri 
altüst ediyor. İtirazın aracı oluyor. Böylesi daha iyi. 

Değişen dünyayla, farklılaşan hayatlarla birlikte görme biçimleri 
de algı kanalları gibi durmaksızın yeniden inşa ediliyor. Her dönem­
de böyle olmuş, şimdiki yenilenme çok hızlı yaşanıyor. Hem de çok. 
Bir ömür süresi kadar kısa zaman içinde değerler silsilesinin bir 
ucundan diğerine savrulup duruyoruz. Kalıcı olan ne? Hangisi? Fo­
toğraf, olanlara doğrudan tanıklık ederek bazı değerleri saklayabilir 
ve insan ömründen daha uzun süre yaşatabilir mi? Canlı ve cansız 
aleme saygının, gerçeğe tanıklığın ve toplumsal sorumluluklarla ha­
yatı anlamlandırmanın bir aracı olabilir mi fotoğraf? 

Konuya bir güzel sanatlar meselesi olarak bakmak ve buradan yo­
la çıkarak fotoğrafı değerlendirmek oldukça rahatlatıcı olsa gerek. 
Hele günümüzde sanatın sermayeyle içli dışlı olduğunu bilerek, mu­
halif tavrını çoktan bıraktığını, toplumsal işlevini terk ettiğini hesa­
ba katarak, siyasetteki karşılığını aramaktan vazgeçtiğini bilerek; da­
yatılmış koşullara· gönüllü köleliğini parayla kurduğu ilişki üstün­
den akla uydurduğunu hatırlayarak fotoğrafa da bu kapsamda bir iş­
lev yükleyebiliriz. İyi de olur. Ferahlatıcı etki yaratır. 
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Gel gör ki a nlatmanı n  başka bir biçimi olarak fotoğraf deni nce iş ­
ler biraz karışıyor. Neden ihtiyaç duyulsu n ki a nlatmanı n  başka bir 
biçimi ne , bilmiyorum. Var olanların çi visi mi çıktı? Kifayetsiz kalıp 
dilleri n şişmesine mi sebep oldular , yoksa ne? Yoksa a nlatma nın  baş­
ka bir biçimini taşıyabilecek yeni bir araç mı keşfedildi? Yoksa zaten 
var olanları n derinlerde kalmış bir yeteneği mi f ark edildi de o na 
vurgu yapılıyor? A nlaşıla n hiçbiri değil. 

Unutulmamalı ki Kraliçe Haçepsut 'u n  gü nümüzde n 3489 yıl ö n­
ce yaptığı de niz seferi , resim resim duvarlara nakşedilmişti. Daha da 
eski zamanlarda , mağara du varları ndaki tek kareler , belki a v  sah ne ­
leri ni n  yeniden canla ndırması , belki büyünün  araçları , belki de eski 
bir anlatıyı kalıcılaştıra n çizimlerdi. Kapadokya'daki kilise resimleri 
yapıldığı dö nemde yeni bir i nancı n izahı kadar maceralı hayatları n 
da görsel if adesiydi. 

A nlatma nı n  söz dışında , yazı dışı nda başka biçimleri hep var ol­
du. Gerçekliği n görünümleri nden yapıla n alı ntılarla , ya ni fotoğraf­
larla kurula n a nlatılar da bu nu n  asri zama nlardaki ye ni bir biçimi 
besbelli. Bir ne vi tekrar , ama düz bir çizgi üstü nde sırada n bir ye ni­
lenme değil , daha farklı. Mesela zaman gibi , bir spirali n kı vrımların­
da ye nide n bir var oluş. 

Fotoğrafı n anlatımı , göze yö nelik olduğu içi n herkese uygu n, sa­
de bir dil kuruyor. Değişik kültürlere göre küçük f arklılaşmalar söz 
ko nusu olsa bile görüntüler i nsa nı n  kültürler ötesi doğal dili ne sa­
hip. Temel güdülere doku nabiliyor. Duygulan harekete geçirebiliyor. 
Ya ni ,  e n  esaslı ve hassas noktalara çalışıyor, e n  arkaik ruh katma nla­
rı na hitap ediyor. Görme üstünden kurula n iletişimde sezgilere de 
yö nele n bir hitap söz ko nusu , yaba ncıya bile. 

Öte ya nda n basit bir 'doğruda n göstere nler sistemi' gibi , ya ni harf­
ler , rakamlar gibi direkt bir araç değil fotoğraf. Sözcüklerde n bile da­
ha muğlak , kifayetsiz , kimi zama n şaibeli , hatta ciddi olarak riskli 
bir ala n bu. Fotoğraf , fotoğrafçı nı n  niyetiyle tam da örtüşmede n bir 
ye nide nsu num olarak ortaya çıkmakla kalmıyor , bir araya topla nmış 
imgeleri n yarattığı yeni ortam bambaşka okumalara, anlamlara da 
kaçı veriyor. Üstelik bu kaçmalar , mesela bir kitabın yazıldığında n 
başka bir dilde ye nide n üretildiği zaman ortaya çıkan iletişim arıza­
ları , ifade yetersizlikleri , ka vram boşlukları ya da bağlam sıçramala -
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nyla ortaya çıkan anlam kaymaları gibi değil. Fotoğraf , kendi başı ­
na , a nlatıcısı nı n  kur gusunda n f arklı bir düzleme taşıyabiliyor ko nu ­
sunu. Biraz abartarak söyleyecek olursak , f otoğraf ke ndi iradesiyle 
birlikte doğuyor . Kaderiyle değil , iradesiyle. Neymiş bu böyle , hangi 
alemleri n ca navarıymış demeyin. Yaşadığımız hayatları başkalaştıra n 
bir görme biçimi yaratan, f otoğraflardır. Bu kadarla kalsa iyi , nasıl 
a nlayacağımıza dair durmaksızı n öneriler sunar , görü ntülere ait bir 
dü nya kurar. tl gi nçtir , fotoğraf poziti vizmle ve sosyolojiyle yaşıttır. 

Yani yeryüzü ndeki onca mela neti yarata n endüstriyel akıl siste ­
mi , f otoğra fı n  da yaratıcısı. Gü nümüzü n şaibeli medeniyeti ni n, en  
öz yavrusu o. Fotoğrafla a nlatmanın  biçimleri bugü n  emekleme saf ­
hasındayke n du rum böyle , yann ne olacağı , ne yapacağı bilinmez. 

Fotoğrafın gerçeklikle i nsanın  arası na giren ve hayata yabancılaş ­
manı n  aparatı olarak ö nemli bir işlev göre n özelliği , haramilerin de 
ilk keşfettikleri ya nı oldu. Nazilerin f otoğrafın i na ndırıcılığı ndan is ­
tif ade ederek güçlü bir propaganda meka nizması kurdukları malum. 
Günümüzde tüketim toplumları nın  ideolojisiyse , gerçeğin manipü ­
le edilerek ye nide n yaratılmış suretleri , simgeleri , iko nları üstü nden 
varlığı nı sürdürüyor. E nsemizde boza pişiyor. Fotoğraf sayesi nde. 

Joh n Berger 'a nlatma nın  başka bir biçimi ' üstü ne yazarke n f otoğ ­
rafın arkasından 'yarı dil ' diye ko nuşuyor. Olabilir , hatta böylesi da ­
ha iyi bile olabilir. Tam dillerden ne hayır gördük ki bugü ne kadar. 
İnsa n merkezli mede niyeti n şiddeti kutsayan ayrımcı dilinde n kime 
ne hayır geldi ki ? Hangi iktidar baki kaldı , hangi kefe ne cep dikildi ? 
Hangi yoksulluk yeryüzü nde n silindi ? Onca pey gamberi n kutsal 
sözleri nde n ne a nladık da kan gölü ne döndü yeryüzü ? 

Belki de öyle olduğunu bildiğimiz bir 'yarı -dil 'le a nlaşsak daha ha ­
yırlı olacak hakkımızda. Tam anlayamadığımızı f ark edince sezgiler ve 
duy gular da anlama nın ayrılmaz bir parçası olarak de vreye girecekler 
o zaman. Belki de ihtiyacımız olan şey budur. Yani , hisleri de davet 
eden, onları n da katılımıyla ancak çözülebilecek bir dil. Anlatmanın  
bir biçimi olduğu kadar , anlamanın  bir aracı olarak da f otoğrafa bak ­
sak bunu mu görürüz acaba ? Önce bir a nlama , sonra anlatma ... 

Belki de en  iyisi , 70'lerde bir toplumsal işlev üstü nde n var olma­
ya çalışa n, h al a  iler tutar tarafı ola n, i nsanlar arası iletişimde h al a  
say gıdeğer bir yeri buluna n, 'anlatma'nın  başka bir biçimi olarak f o­
toğraf hakkı nda ko nuşurken sözü tersine çevirmek. Önce 'anla -
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ma'nı n  bir bi çimi olarak f otoğraf a ilgi göster sek nasıl olur ?' diye sor­
mak. Her şey a slı na döner , e n  "moder n" olanlar bile. 

Şimdiki aklımızla bir yarı -dil olarak ta nımladığımız f otoğraf , a n­
latmanı n  tamame n başka bi çimine doğru evrilir se ,  yama n çelişkiler­
den birine daha tanık olacak yeryüzü. Duyg uları n ve sezgileri n, fo­
toğrafı n ya n-dilini tamamlayacağı bir a nlatma bi çimi kurulacak sa 
eğer, kaderi n cil ve si diye de yorumlanabilir bu  d urum , diyalektiğin 
k uralı diye de. Fotoğraf öyle bir şeydir zate n, her bü nyeye uyar, ne 
niyetine yer se n  o olur. 

Neredey se yüz elli yıldır hayatta n ve çevremizi k uşa ta n  ger çeklik ­
ten alı ntılar yaparak bize yenidensunumlar i çinde bir şeyler gösterme­
ye, anlatmaya çalışan fotoğraflarla birlikte yaşıyoruz. Kağıda basılmış 
görüntüleri birer nesne olarak birbirimize yoll uyoruz. Daha doğrusu, 
yoll uyorduk. Şimdi suretler ke ndilerine en  yakışan bi çimi, yeni sa nal 
mecraları nı buldular. Nesneleşmeden, bir hayal halinde, büyü gibi, sır 
gibi sanal alemlerde oradan oraya uçuşup d uruyorlar. Hava kadar, su 
kadar hayatı n par çası oldular. A slı nda hep birlikte bir yol arıyor uz . 
A nlatmak kadar a nlamanı n  da yolunu b ulmaya çalışıyoruz. 

Bu  kadar laf a ne gerek var be n fotoğraf çekerim , o da ba na yeter, 
diye nler i çi n  İlker Maga 'ya k ulak vermek gerekir : "Sadece f otoğraf­
ta n a nladığı nı ya da sadece f otoğrafla ilgile ndiğini söyleye n i nsa n, 
a slı nda hi çbir şeyden anlamıyor demektir." Bu yazı artık rahat bir 
nefe s alabilir. Fotoğraf hi çbir şeydir. 

DİL İLE TARZ 

Şöyle ferah bir ta nımlama yapacak olur sak, ca nlıları n ke ndileri ni 
ifade etmek i çi n  kullandıkları , ortak kodlarla kuruld uğu  i çi n  öteki­
ler tara fı nda n da çözülebilen iletişim yöntemleri ni n  tümünü 'dil '  ge­
nel başlığı altı nda toplayabiliriz . Söz ve sözü taşıyan yazı şimdilik bir 
kenarda kal sın, ilerleye n bölümlerde o na ihtiya ç duyacağız. 

Eğer f otoğraf bir ta nıklığı ya nsıta n, hayattan yaptığı alı ntıda bir 
durum u  gösteren, niyete işaret ede n, fikir ve d uyg u uya ndıran etki ­
lere sahip se bu  bir dil midir ? Cevaplar muhtelif : Barthes, "İnsanlığı n 
tarihinde ilk defa ortaya çıka n şi fre siz mesajlardır ," der. Henri Car­
tier -Bresson  f otoğra fı n  dili ni büyük bir gü ç olarak ta nımlar. Susan 
So ntag yazılı metinlerdeki dilin ak si ne f otoğra fı n  tek bir dili old uğu-
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nu söyler. İlker Maga, ustalaşmanın yolunun bu dilin sihrini çöz­
mekten geçtiğinden söz eder. 

Dil denen netameli alan, hayattaki egemenlik ilişkileri ve toplum­
sal iktidar araçları aras ındaki güçlü yeri nedeniyle ilgilisinin tartış­
ma kapsamında bulunuyor. Sözün de, yazının da, görüntünün de dil 
olduğunu söyleyen Hasan Bülent Kahraman, " Olan gerçek de, olma­
yan gerçek de dilin içinde saklıd ır. Ne yapıl ırsa yapılsın, insanların 
d ışına çıkamayacakları tek daire dil dairesidir. Herkes ve her şey 
onun içinde tutsaktır ve dolayısıyla sonsuzca özgürdür," der. 

Dil, insan ın kendini if ade ettiği araçlardan biri, ancak tek if ade 
aracı değil. Gö vdesi, yüzü, elleri, bakışları, duruşuyla bir if ade taşı­
yan insan söz ile 'ben gördüm' diye başlayarak kuracağ ı cümlelerin 
yanında bir süredir fo ıoğrafı da kullanıyor. 

Fotoğra f ın dili, içerikteki anlamın görsel biçime çevrilmesidir. Bu 
dilin oluşumunda bir bütün olarak fotoğrafçın ın kendisi vardır. Be ­
deniyle birlikte duygu yoğunluğu, ruhu, algı kapasitesi, kültürel bi­
rikimi, ideolojisi, dönemin görme biçimleri gibi bir dolu etken dilin 
kuruluşunda temel unsurdur. 

Fotoğrafın dili bazılar ına göre kültürleraras ıdır, bazılarına göre 
kültürler üstüdür, asl ında bir dil olmad ığın ı, iletileri s ınırl ı olarak ta­
şıyabilen bir dilimsi olduğunu söyleyenler de bulunur. O da bir şey, 
şimdilik böyle kabul edelim, ilerleyen bölümlerde kapasitesini, ka­
libresini yeniden gözden geçirmek üzere bir tarafa bırakalım. Ancak 
şu hatırlatmayı yapmadan geçmeyelim : 

Görüntülerin okunmasında semiyolojik sistemlerden istif ade 
edildiğinin altını çizen Berger, hepsi toplumsa l/kültürel kurgu olan 
bu sistemlere (giysilerin yüz if adelerinin, vücut hareketlerinin, sos­
yal adetlerin, fotogra fik çerçevelemenin, vb. gösterge-dili ) görüntü­
lerin yarat ılmasında ve okunmasında sürekli baş vurulduğunu söyler. 
" Bu tür semiyolojik sistemler gerçekten vard ır ve görüntülerin yara­
t ılmas ıyla okunmas ında sürekli onlara baş vurulmaktadır. Yine de bu 
sistemlerin toplam ı, görünümlerde okunabilecek şeylerin hepsini ne 
tüketip bitirebilir, ne de örtmeye başlayabilir," der. 

Bir durumu/olay ı/hali ele alan fotoğraf, gerçeklikten yapt ığı alınt ı­
larla izleyiciye bir sunumda bulunur. Konu hakkında bağlantıları ve 
dolayımlar ıyla birlikte bir aşinalık yaratabilme, malumat verme, kanı 
uyand ırma kabiliyeti fotoğra fın dilidir. Bu dil fotoğra fın doğası gereği 
güçlü bir tasvir özelliği taşır ancak bir o kadar da karmaşıktır. Ustası-
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nı n elindeyken, toplumsal rüzg arla n da arkası na alırsa eğer yargılan 
değiştirme ve durumları yeniden anlamlandırma etkisine sahiptir. 

Fotoğrafları n izleyici tar afı nda n okunması, görü ntünü n  kurduğu 
dille mümkü ndür, ancak bu dili n çözücü kodları nı n bir kısmının  do­
ğal olarak, bir kısmı nı n  da kültürel edinilmişlikle izleyicide bulun­
ması gerekir . 

Sürecin tamamı nı düşünelim : Yani , f otoğrafçı nı n zihni nde görü n­
tüyle if ade edilecek fikrin oluşumundan başlayarak, konunun seçimi­
ne, oradan fotoğrafik karar mekanizrnalanna geçelim, görüntü nün olu ­
şumu sırası nda devreye giren akıl ve duygu repertuanna gelelim ; daha 
so nra kaydı n tek nik imkanları sayesinde görü ntü nü n  oluşmasını ve 
izleyiciye sunumuna kadar olup biten her şeyi bir bütün kabul edelim. 

Bu bütü nlük, belli başlı fotoğraf tarzları arası nda önemli farklılık ­
lar gösterir. Bilindiği gibi günümüzde f otoğraf, gerek fotoğrafçı nı n  
ilgisine, gerek toplumsal ih tiyaçlara , gerekse izleyiciye sunulması n­
daki maksatlara göre ge niş bir yelpazede ve çok f arklı alanlarda üre ­
tiliyor. Fotoğrafçıları n zihi n.sel kurguları kadar kullanıla n do nanım 
ve tek nik imk anlar da farklı alanlarda fotoğrafın dalları nı -tarzları nı 
yaratıyor. Bu dallar seçilen ko nuya göre ortaya çıkabileceği gibi, asıl 
ay nın seçile n ko nuya yaklaşımda ve fotoğrafçı nı n  amaçları nda görü­
lüyor . Her f otoğra flama tar ı:ı nı n  özgü n koşulları, maksadı ve hedef­
leri var . Fotoğrafı n dalla n-dilleri , f arklı zihi nsel işleyişlerde n, da vra­
nışlardan, duygusal tezahürlerden, seçilmiş teknik dona nıma kadar 
bir dizi etke nle birbiri nden ayrılıyor. 

Bir futbol maçı, gazetenin spor sayf ası için de çekilebilir, bir futbol 
belgeseli içi n de. A ncak iki si arasındaki fark görüntülerin kullanım 
alanı ndan çok, fotoğrafçını n zih ni nde başlayan süreçte belirginleşir. 
Ay nı f otoğrafçı iki tarzda ç alışmayı da başarabilir , a ncak birbirinden 
çok farklı iki yöntem kullanması ve bunların ikisine de hakim olması 
gerekir ki yaptığı işleri n hakkını verebilsin. Her f otoğra flama tarzı nın  
kendi iç dili, ak tar ılan dene yleri ve sık baş vurula n pratik yöntemleri 
bulunur. Bunları n hiçbiri içgüdüsel , rastlantısal ya da çalışılan alanı n  
kendiliği nde n yarattığı süre çler değildir. Bir dar alan kültürü gibi var 
olmuştur. Fotoğra fı n  tek bir dili olduğunu ve seçilen her ko nuya ay nı 
dilin uyarlanabileceğini düşünmek doğru olmaz. Her bir dile -dala h a­
kim olabilmek için ayn ayn emek vermek gerekir. 

Fotoğrafı n ileti taşıyabilme kabiliyeti bir dil ya da yarı -dil özelli­
ği taşıyorsa eğer, o dilin kuruluş biçimi , f otoğrafı n tarzla nna göre 

14  



farklılıklar gösteren yollardan geçer ve bu yollar -yöntemler öğreni­
lebilir. 

Hayatın hemen her alanına girmiş fotogra fik görüntünün ortaya çı ­
kana kadar, fotoğraf çının zihninden başlayarak geçirdiği sürecin dal­
lara göre farklılıklarını tek bir tarza indirgemek, fotoğra fın teknik in­
celiklerini 'fotoğraf çekerken güneşi arkanıza alın' kuralına indirge­
mek gibi bir şeydir. Her ne kadar teknik yeterliliğe sahip görüntü üret­
me işi giderek basitleşse bile önemi de aynı oranda büyümektedir. Çe­
kilen fotoğra fın keskinlik, kontrast, ton, netlik gibi değerleri, konu­
nun vurgusunu taşıyan ayrıntının görünür kılınması açısından oldu­
ğu kadar sözün bütünlüklü yükünün taşınması açından da önemlidir. 

Sadece zihinsel ve teknik faaliyetler değil, duygular ve sezgiler de 
fotoğrafa dahildir. Fotoğra flama tarzlarındaki farklılıklarla belirgin­
leşen 'fotoğrafın her bir dalı', kendi dilini fotoğrafçının bilgi donanı­
mından zihinsel işleyişine ve duygu yoğunluk larına kadar uzanan 
geniş bir çerçeve ister. Fotoğrafın dili tekniği aşan, içselleştirilmiş 
bütünlükle bu çerçeve i çinde kurulur. 

Bir belgeselcinin zihninde fotoğraf, fikirlerin, görüntülerin, kav­
ramların, teorilerin, sözcüklerin bir arada bulunduğu karmaşık bir 
düzen içinde oluşur ve nihayetinde ortaya çıkacak gerçeğin hikaye­
sine odaklıdır. 

Bir foto muhabirinin zihninde fotoğraf, haberin çarpıcı yanı esas 
alınarak oluşur ve olay odaklıdır. 

Bir gezi fotoğrafçısının zihninde fotoğraf, ortam ın ilginçliği esas 
alınarak, seçilen konunun atmosfer içindeki etkisi önemsenerek olu­
şur ve yakıştırılmış imaj odaklıdır. 

Bir reklam fotoğrafçısının zihninde f otoğraf malın tüketimini 
esas alır ve pazarlama odaklıdır. 

Bu indirgenmiş örnekler çoğaltılabilir. Ayrıca, aynı mecra için ça­
lıştıkları halde, haber fotoğrafçıları arasında da alanlarına göre net ay­
rımlar görülür. Parlamento fotoğrafçısı ile sa vaş muhabiri mesela, ilki­
nin aklındaki ihtimaller d izisinde yer alan fotoğraflardan birini ortaya 
çıkaracak strateji diğer fotoğraf çıda çok farklıdır. Parlamento muhabi­
ri bedenini farklı kullanır, sa vaş muhabiri farklı. Ekipmanları değişik­
tir. Duygulan farklı tezahür eder, re fleksleri farklı tepkiler verir. 

Hayatın değişik alanlarında, belli bir tarzda fotoğraf çekmenin 
yolu çok geniş bir teknik alet ede vat parkından ihtiyaca ce vap vere -
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cek olanları doğru seçmeyi gerektirir. Sade ce gerektiği kadar. Doğa 
fotoğrafçılarının araçları, belgesel cilerden ayrıdır. Giyim kuşamla­
rından objektiflerinin odak uzaklığına kadar kendi amaçlarına uy­
gun aletlerle çalışırlar. Mesela doğa fotoğrafçısı uzun teleler kullanır­
ken, belgesel ciler normal ve geniş açıları ter cih ederler. 

Fotoğrafçıların çalışma alanları, kullandıkları ekipmanlar, ön ha­
zırlıklar ve fotoğraf için izledikleri yolların farklılığı en başta seçtik­
leri alanda kendilerini anlamlandırmaları ve var etmeleriyle ilgilidir. 

Bir görüntü hangi yollarla, ne tür araçlarla ve nasıl üretilmiş olur­
sa olsun izleyi ciyi bunların hiçbiri ilgilendirmez. Dolaşıma girmiş 
bir fotoğra fa bakan izleyi ci ilk aşamada, fotoğrafçının hayattan alın­
tıladığı görüntüye kendi gözüyle değil onun gözüyle bakar, konunun 
bütününü, fotoğrafçının göstermek istediği gibi görür. Eğer fotoğraf­
ta izleyi cinin ilgisini çekebile cek bir ileti varsa fotoğrafçı aradan çı­
kar, izleyici kendi okumasıyla baş başa kalır, ideolojik ve kültürel 
göstergeler üstünden fotoğra fla özgün ilişkisini kurar. 

Anlamlandırma süre ci ön celikle fotoğrafçının bu görüntüyü ne­
den ürettiği sorusuyla başlar. Hangi düşün celer, hangi duygular bu 
fotoğrafı ortaya çıkardı ? Fotoğrafın çeşitli dalları için bu sorunun ce­
vabı baştan bellidir : 'Hayatı daha güzel göstermek için', 'sanatsal ya­
ratı cılığımı ortaya çıkarmak için', 'duygularımı yansıtabilmek için', 
'haber vermek için', 'tanıklığımı paylaşmak için'... Fotoğraflar bu 
türden ortak ce vaplarla fotoğrafçıların zihnindeki anlamı dışa vurur. 

Belgesel fotoğrafçılar, hayattan yaptıkları fotograf ik alıntılar ara­
cılığıyla tanıklıklarına dair bir anlatı kurmak istedikleri için, çektik­
leri her karede şu soruyu sorarlar : ' Bu fotoğrafı neden çektim ?' An­
lamaya giden yol bu sorunun cevabıyla açılan kapıdan geçin ce baş­
lar , insanın çe vresinde olup biteni anlamak için bir merak taşıması, 
emek har caması gerekir. Her fotoğraflama süre cinin ön cesinde bilgi­
lenmenin çeşitli araçlarını kullanarak durumun esasını anlamak için 
niyet ve karar sahibi olmak gerekir. Bilenin bildiği ama pek dillendi­
rilmeyen bir yol daha vardır ki o yola, her fotoğrafın aynı zamanda 
fotoğrafçının kendisini tanıması için bir kapı araladığını bilmekle 
çıkılır. Her fotoğraf aynı zamanda fotoğrafçının hayatına dair bir ka­
yıttır. Çektiği her portre biraz da kendi portresidir. Bu yola giren fo­
toğrafçı , yeryüzündeki hayatları anlamaya çalışırken kendine dair 
bilmediklerine de ulaşma şansı bulur. 
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HERKES İÇİN FOTOCRAF 

Fotoğra f makinesini işleterek yapılan iş, i nsanları n  fotoğra fını çek ­
tiği kadar insanla rı da kendisine çeker. Pek bel li etmeseler de fotoğra f­
lanacakları gü nü n  gelmesini yanıp tutuşarak bekleyenler in say ısı gün­
den güne artıyor. Hayatta görünür olabi lmeni n  yolu, medyada görü n­
tü o lmaya değer görülmekten geçiyor. Başkala rı na gösterilebilir bir 
görü nüme sahip olmayanlar bugü nü n  değerler dünyasında birer hiç. 

Objekti fin karşısı ndaki i nsan bir ge lecek vaadiyle de karşı karşı ­
yadır. Ortaya çıkacak fotogra fı n  zamanda ve mekanda yapacağı yol ­
culuk kim bilir nerelerden geçip nerelere varacaktır , kimlerle bulu ­
şacaktır. Fotoğra f çektirenden ve fotoğra fçısı nda n bağıms ız kı lı nmış, 
i nanılmaz bir macera olmakla ka lmaz bu yolculuk , kimi zama n  gö ­
rü ntüsü tara fı ndan hayatı değiştir ile n i nsanlar da bu maceranı n  kah ­
ramanları arası nda yer alabilir. 

Ne kadar aklanmaya çalışılsa da hiç masum değil fotoğra fla i nsa ­
nı n ilişkisi. Çocukları nki ha riç. Onlar yetişkinle rin objekti f karşısı n­
da yapamadığı nı yaparlar ve bütü n içtenlikleriyle olmadık şaklaban­
l ıklar sergileyerek ke ndi gö rüntüler ini n  alı nması içi n açıkça uğraşır ­
lar. Ya yetişkinle ri n  kamera karşısı nda yaptıkla rı ? Nedir bunlar ? Fo ­
toğra fı n  ne olduğu, nasıl olduğu bi li nmeden takınılacak tavırlar , ser ­
gilenecek davra nışlar mıdır ya ni ?  "Poz  vermek " ,  fotoğra f sayesi nde 
i nsan davranışla rı arasına gi rmiş , başlı başı na i nce le nmesi gereken 
bir alandır. Kökleri ruh alemimizi n  derinlik le rine u za na n, farklı a n­
laml ar üretme yeteneğine sahip bir dav ra nış . 

İlk yıllarda, fotoğra flar daha ortalığa dökülüp stüdyolar ö nü nde 
u zun  kuyruklar oluşmada n ö nce bu iş , ne yaptığı anlaşı lmaya n bü ­
yücü müs veddesi birtakım adamların uğraşıydı. O sıralar hiç kimse 
gi zli açık ke ndi fotoğra fı çekilsin diye özel bir çaba harcamıyordu. 
Bugü n eğer yeryü zünde halen kalmışsa fotoğra fla hiç tanışmamış 
ola nlar için de aynıdır durum. Ama bir kez fotoğrafla tanışan i nsan 
müptela oluyor , çekmeden dursa bile çektirmede n duramıyor. 

Fotoğra fları n görünür olduğu ve dolaşıma girdiği zaman insanın  
baş ına hayır ya da şer, bir işler getirebileceği bilinir. Bu nedenle objek­
ti fin karşısı nda tavır almayı gerektiren ve genellikle 'çek beni '  duygu ­
suyla yaklaşıla n bir şeydir , malum . Fotoğra f şeyi. Hayatım ızda bu ka ­
dar önemli yer tutan şey. Fotoğraf, çekim anında da çekildikten sonra 
da kişisel ilişki kurulabilen bizatihi bir varlıktır. Daha ne diyey im ? Var 
olmamı zı sağlayan yüce büyü için başka ne söyleyeyim ? 
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'İnsan neden fotoğraf çektirir?' so rusunun ce vabını bulmak için 
bugüne kadar bir hayli kafa yoran olmuş , teoriler attırılmış , sa vlar 
uçurulmuş. 'Neden fotoğraf çeker bu canlı?' sorusu derinlemesine 
merak konusu olmuş. Kameranın arkasındaki se fil yaratık , yani in­
san. Hangi akla hizmet yapar bunu , neden oranın buranın durmadan 
fotoğrafını çeker , onun bunun yüzüne kamerasını dayayıp görüntü­
sünü alır? Her geçen gün neden da ha çok fotoğraf ve da ha çok fo­
toğrafçı dolanıp durur ortalıkta? 

Yeryüzündeki namlı fotoğrafçılardan bazıları , dünyanın dört 
bucağında önlerine kim gelirse fotoğrafını çektikleri halde tek bir 
kare olsun kendi fotoğraflarının çekilmesine izin vermezler , suretsiz 
birer varlık olarak aramızda dolaşırlar. Olur mu böyle şey , olmaz. Ya­
ni suretsiz varlık olmaz. Ama o fotoğrafçılar zaten kendi suretleriy­
le değil , yarattıkları suretlerle var olmayı seçtikleri için mazur görü­
lebilirler. Konumuz olmamakla birlikte la fın bizi getirdiği bu yayla­
da biraz da ha gezinmek mümkün. Ancak yukarılarda sarf ettiğimiz 
lakırdının peşinden gidip 'günümüzde neden bu kadar çok insan fo­
toğraf çekiyor?' sorusu etrafında dolaşalım , daha iyi. 

Fotoğraf, sosyoloji ve poziti vizm , bu üçüz kardeşlerin varlıkları­
nı borçlu oldukları üretim biçimi aynı : Endüstri de vrimi. Yeni çağla 
birlikte egemen olan kapitalist toplum değerleri üçüne de benzer 
işle vler yükledi : Toplumsal ilişkileri anlamak , insanları ve topluluk­
ları tasnif etmek , kaydını tutmak , sistemin gelecek projeksiyonları­
na uygun hale getirmek. .. Doğaya, toplumlara ve insana ilişkin her 
şey kesine yakın oranda bilinecek, bilimin gösterdiği doğrultuda 
olup bitenler kontrol altında tutulacak , her şeyin ayniyle kopyası alı­
nacak, aydınlanmayla birlikte insan kurtulacak. Böyle bir başarı bek­
lenmektedir yeni çağdan ve onun enstrumanlarından. 

Geldi de , ancak jo hn Berger 'e kulak verirsek şöyle bir şeydi gelen 
haşan : " Benzeri görülmedik boyutlara ulaşmış bir bilimsel ve teknik 
ilerlemedir ; fakat başarı sonunda, bütün diğer değerlerin , her şeyi 
-insanlar , onların emekleri , hayatları ve ölümleri dahil olmak ü zere­
meta olarak gören bir dünya pazarının değerlerine boyun eğmesini 
de getirmiştir." 

Çok acı bir çift lakırdı da ha eder Berger : " Burada öznelliğin top­
lumsal işle vine de yer yoktur. .. İzin verilen tek öznellik tüketicinin 
rüyasıdır." 

Adeta bir kabus. Ancak fotoğrafçılıkla uğraşmanın nasıl ve neden 
bu kadar yaygın olduğunun da aynı zamanda ce vabı. Tüketici olarak 
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rolümüzü oynayacağız, satın almamız istenen kameraları, alet ede­
vatı alacağız, düzeneklerimizi kuracağız. Bu araçları kullanarak, kı­
sıtlanmış öznel alanlardan , daralt ılmış hayallerden bir çıkış yolu bu­
lup yarat ıc ı  bir üretim gerçekleştireceğiz, fotoğraf çekeceğiz. Bir 
duygumuzu, düşüncemizi ifade etmeye çalışacağız. ifademizin öz­
gün olduğu hissini yaşayacağız. Bunca insanın dört elle fotoğrafa sa­
rılmas ı boşuna değil. Nas ıl bir şey bu? Sen hem hayallerine gem vur 
insanın, hem de hayaller üretebilsin diye mal sat. 

Dehşetli bir yabanc ılaşma ortamında sürdürülmeye çalışılan ha­
yatlarımız, su kadar, ha va kadar temel insani ihtiyaçlardan yoksun. 
Mesela boş vakit gibi, aylaklık gibi, seyyahl ık gibi haklara büyük 
bedeller karşıl ığ ında ancak ulaşabiliyoruz. Teknolojinin amansız de­
netimi altında yaşayan ve tüketim toplumu tarafından ücretli köle 
yapılan günümüz insanının bedeni gibi ruhu da hoyratça kullan ıl ı­
yor. Bu koşullarda yaratıcı üretim en anlamlı özgürleşme alanların­
dan biri olarak karş ımıza çıkıyor. 

Yarat ıc ı  üretim, insan ın kendisiyle birlikte doğayı da tanıma süre­
cini kapsar. Günümüzdeki yabancılaşma, sadece ruhsal değil maddi 
olarak da doğay ı tanınmanın, maddeyi anlamanın, eşyayı bilmenin, 
süreçleri fark etmenin önüne geçmiş durumda. İnsan kendi kararla­
rıyla biçimlendirdiği en küçük üretime bile muhtaç halde. Bir yandan 
hayatı özgür irademizle idame ettirebilme imkanından yoksun oldu­
ğumuz için, öte yandan daha kolay kontrol edilebilelim diye dahil 
edildiğimiz dar topluluklarda var olmaya çal ışıyoruz. Sıradanlık için­
de yaşayıp giderken tekdüzeliği bozacak küçücük bir özgünlük yaka­
lamaya çal ış ıyoruz. Fotoğraf buna imkan veren araçlardan biri. 

Büyük şehirlerde açılan çok say ıda hobi kurslarının aras ında en 
çok ilgiyi fotoğrafç ılığın toplamas ı boşuna değil. Tekdüzeliği aşma­
nın en kestirme yollar ından biri fotoğrafç ıl ık öğrenmek. Çağın insa­
nı kurs görüp fotoğraf çekerek kendi çe vresinde fark yaratabildiği 
gibi, fotoğrafçıların ortamına girdiği zaman da merak sahibi özel 
kişilerden biri olmanın ayrıcal ığ ına ka vuşuyor. 

Fotoğraf çekmek giderek kolaylaşıyor. Özellikle dijital teknoloji­
ler teknik hata payım neredeyse s ıfıra indirdi. En dağın ık ak ılların, 
en yorgun zihinlerin bile işletmeyi becerebileceği bir alet oldu fotoğ­
raf makinesi. Yüzüne bakılabilir fotoğraflara ulaşmak işten değil ar­
tık. Süreçlerin değil, sonuçlar ın önemsendiği zamanlardayız. Kayde -
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dildiği anda görülebilen fotoğraflar tam da bu zamanın ruhunu yan­
sıtıyor. Fotoğrafçılık ,  günümüz insanının özgür üretim ihtiyacını ga­
yet yüzeysel biçimde ve en kestirme yoldan karşılayabiliyor. Artık 
beklemeye, laboratuara gitmeye, karanlıkodada saatlerce uğraşmaya 
gerek kalmadı. Her şey kolay. Süreç önemsiz. Sonuç el altında. 

Böylece günümüz insanı sisteme satarak heder ettiği en kıymetli 
şeyini, bedeni ve ruhuyla birlikte vaktini geri alabilmenin imkansız 
olduğunu bile bile, zamanı dondurmayı başaran tek alete, fotoğraf 
makinesine sığındı. Görüntünün çabucak ortaya çıkması sayesinde 
zamandan kazanma duygusu biraz olsun içini rahatlatıyor. Fotogra­
fik görüntü herkese ulaşabilme potansiyeli taşıyor, uzun uzadıya uğ­
raşmadan bir çırpıda tüketiliyor. Fotoğrafçılık sayesinde büyük şe­
hirlerin orta sınıfları, iş hayatlarındaki, toplumsal statülerindeki zi­
hinsel düzenekleri pek fazla bozmadan soluk alabilecekleri bir sos­
yal ortam buluyorlar. 

Günümüz tüketim toplumu insanına haz veren başlıca kamusal 
alanlardan biri, boş zamanlarında oyalayıcı ve tatmin edici özellikle­
re sahip fotoğrafla uğraşmak. Üstelik, kişinin kendisini sanatsal ifa­
denin öznesi kılabileceği bir alan fotoğrafçılık. Sanatla bir biçimde 
ilişkilenmeye niyet etmiş herkes, zahmetli sanat alanlarına pek bu­
laşmadan kısa yoldan fotoğrafçılık kursu almayı tercih ediyor. Bu 
sayede "seçkin" bir sosyalleşme ortamı buluyor. Gezilere katılıyor, 
aidiyetler geliştiriyor, hemen bir sergi açmasa bile birkaç toplu gös­
teri kotarabiliyor. Bu sayede en halisane tutkular, temel ihtiyaçlar gi­
deriliyor. Yaratıcılık ve sanat alanında iyi kötü bir varoluş fotoğraf­
çılık sayesinde gerçekleşiyor. 

Fotoğraflar sadece izleyeni değil, çekeni de inandırmaya yarar. 
Fotoğrafçı gözleriyle gördüğü için doğruluğuna emin olduğu gerçe­
ği yeniden üretir. Gördüklerine hakikat atfederek inanır. Bir süreci 
kapsayacak biçimde görme pratiği yaşarken bir anı fotoğraflamışsa, 
gördüklerinin gerçekliğine dair inancı daha da pekişir. Fotoğrafın bu 
özelliği, rağbet görmesine yol açan yanlarından biridir. 

Göz, bağlamıyla birlikte gördüğünü sanır. Ana odaklanmış fotoğ­
rafçı bakışı bağlamı ihmal ettiği takdirde anlamı da feda etmiş de­
mektir. Çünkü an, çok sayıda etkenin bir araya geldiği, rastlantıların 
da payı olan karmaşık bir sürecin kristalleşmiş sonucudur. Olup bi­
tenler bir zaman kesitinde gerçekleştiği için ve fotoğrafta görünür 
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olan sadece bir an olduğu için, gerçeğin bütün yanlarıyla ka vranabil­
diği yanılgısı doğar. Fotoğraflar birer birer ya da peş peşe bakıldıkla­
rı zaman güçlü kanaatler yaratabilir. Kanaatler anlık görünümlerle 
değil, bir süreç içinde biriktirilmiş etraflı izlenimlerle oluşmalıdır. 

İnanmak kuşkusuz en büyük i htiyaçlardan. Gü venmek de öyle. 
Amansız bir çarkın küçücük bir dişlisi olarak kendini ifade etme 
imkanları elinden alınmış insanlara fotoğraflar, gü venilir olmaya da­
ir bir imkan sunar. Siyasal alanın tahripkar hoyratlığıyla yaydığı gü­
vensizlik ortamı, medyanın sermaye ilişkisiyle yarattığı sahtelik his­
si, hepimizin içinde, olup bitenlerin aslına dair merak uyandırıyor. 
Ne de olsa insanları, belirlenmiş düşünce ve duygu kalıpları içinde 
sonsuza kadar tutabilmek mümkün değil. 

Tüketim toplumunun doğaya karşı işleyişi içinde insanın kendi­
sini özgür üretime yakınmış gibi hissettiği fotoğrafçılık uğraşı aynı 
zamanda bir statü göstergesidir. Başladığımız gibi bitirelim sözü. 
Kubbeyi tüketim toplumunun has e vladı fotoğraf makinesinin tepe­
sine dikelim. 

Toplumsal statünün göstergeleri sadece banka hesaplarıyla bağ­
lantılı değil. Özellikle orta sınıflarda farklı göstergeler me vcut. Fo­
toğraf merakı bunlardan biri. Sosyal ortamlarda fotoğraf makinesi 
taşımak, o kişi hakkında doğaya yakın olmaktan, macera tutkunsu ­
na kadar bir dizi mesajı bir arada verebilir. Gösterişlidir. Ödenen pa­
rayı bağıra bağıra ilan eder. Üstelik sadece makineyle sınırlı değildir 
bu gösterişin araçları. Giysisinden aksesuarına kadar fotoğrafçı do­
nanımları insanı bir anda hayalindeki kimliğe taşır. Ayrıca fotoğraf 
makinesi, toplumun iki ucundaki en ücra köşelere giriş vizesi sağlar. 
Dünyanın orasına burasına gidip gelme imkanı yaratması da cabası. 
' Öğrenilmiş çaresizlik' denen durumu aşmanın kestirme yollarından 
biridir fotoğraf merakı. Her derde de va yani. 

Postmodernizm in yayd ığ ı muğ laklık sis le ri aras ında, bugünden 
kalacak belgelerin gelecekteki tari hçilerin ka fasını karıştırmaktan 
başka bir işe yaramayacağını düşünüyor Gündüz Vassaf ve şöyle söy­
lüyor : " Fotoğra fla, ses kaydıyla, günümüzün kokuları ve dokularıy ­
la her birimiz geleceğe mektuplarımızı yazabiliriz. Anne ve babaları­
mızın genlerini taşıdığımız gibi, günümüzün tarihini kaydetmeyi 
kuşaktan kuşağa sürdürebiliriz. Çıkarlarına ters geldiğinden, günü­
müzü olduğu gibi kaydetmek istemeyen güçlerin tari himizin malze­
mesini belirlemesine müsaade etmeyeceğimize göre, biz de kaydede­
lim aklımıza ne geliyorsa, içimizden ne geçiyorsa." 
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Ama nasıl ?  Neyle yapalım bu kayıt işini? Bu soruyu buraya biz 
düşelim ve peş ini bırakmayalım. 

FOTOCRAFLAMA DAVRANIŞI VE SALDIRGANLIK 

' Fotoğraf zaten b ir seçme eylemidir' faslını geçel im. Tamam, fo­
toğrafçı seçer. Görmek için bakmak da bir seçme işid ir. Seçilmeyen­
ler göz tarafından nasıl dışarıda bırakılırsa fotoğraf da aynısını yapar. 
Balıkların suda yaşaması, b itk ilerin köklerini toprağa salması g ibi 
doğal, kend iliğ inden olur bu seçme iş i. 

Fotoğrafçı sadece seçmek istediğ i için değil, mecbur olduğu için 
seçer. Görünümler arasından çoğunu atıp küçük b ir bölümünü al­
mak zorundadır, kadrajın elverd iği kadarını. 

Tekniğ in gelişmesiyle b irl ikte geniş geniş fotoğraflar çekebiliyoruz 
artık ama tümüyle çevremizi kuşatan dünyanın görüş alanımıza giren 
her yanını fotoğraflayabilmek en azından yakın gelecekte mümkün gi­
b i  görünmüyor. Mutlaka sınırlan belirli bir bakış gerek iyor ve gör­
düğümüzü göstermek iç in seçmek durumundayız. Yani b ir tür dikkat 
toplayarak yönelme, içsel ve bedensel enerjiy i oraya , ona doğru se vk 
ederek ele geçirme davranışı. Avcılık g ibi bir şey. 

İlk çağlarda yeryüzünün ten halıklan�da bir yerde karnını doyur ­
mak iç in taş baltasıyla a vlanmaya çıkmış atalarımızdan bir in in da vra­
nışları ile bugün, elinde mak ineyle fotoğraf çekmeye çıkmış birinin 
davranışları arasında ne fark vardır ?  Fluser 'e göre 'hiç'. Ama bir fark 
vardır kuşkusuz, "çalılıklar yerine kültürel nesneler ormanında oyu­
nu sürdürmekted ir." Böyle söyler. " Belge ve röpor taj fotoğrafçıl ığında 
oynanan oyunun konusu zaten başlı başına kültürel durumdur," der. 

Avcıyla fotoğrafçı benzetmesin i bir adım da ha iler i  götürerek 
doğrulamak, aynı zamanda bir yanlış anlamaya da ma hal vermemek 
gerek iyor. Günümüzün avcıları, elde sila h can alan mukted irlerd ir. 
İ lk çağ a vcılarıyla en ufak b ir kültürel, a hlak i, düşünsel bağ lar ı yok­
tur. İlle de bu a v mecazı üstünden lafı sürdüreceksek ilkçağdakileri 
ayıralım ve onların mirasının günümüzde fotoröportajcılann üstüne 
kayıtlı olduğunu söyleyel im. İlk çağ avcıları ile fotoröportajcılar ava 
çıkmadan önce gerçekleşt ird ikleri hazırlık -ay inle, konu/av ile özdeş ­
leşme çabalarıyla, hatta konunun/a v ın kend isinden izin alarak ruh­
sal bir bütünleşme gerçekleştirmeleriyle b irbirler ine benzerler. Ala­
caklarını aldıktan sonra da öznelere/ava karşı de vam eden özenli ve 
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kanaatkar tutumlarıyla da benzeşirler. Bu tür davranışların bugün 
hala Aborijinler 'in doğal hayatlarında sürdüğü bilinir. Avladığı ya da 
topladığı canlının varlığının kendi bedeninde ve ruhunda devam et­
tiğine inanan bir kültürdür bu. Bu kültürün, tipik avcı da vranışı 
olan bir 'canlıyı kıstırıp vurmak 'la ve yine tipik fotoğrafçı davranışı 
olan 'bir canlının görüntüsünü alıp kaçmak'la pek ilgisi yoktur. 

Fotoğraf çekmek zaten yeterince sald ırgan bir davranış. Fotoğraf­
çının bu işi yaparken takındığı tutum bunu iyice pekiştiren, çoğal ­
tan bir hal alınca çekilmez oluyor. Nitekim, birkaç fotoğrafçının bir 
arada yabancı bir ortamda bulundukları sırada sergiledikleri davra­
nış, dışardan bakan birine korkunç, dayanılmaz, hatta küstahça 
gelir. Ne var ki, aynı kişi fotoğraf makinesiyle benzer bir ortama gir­
diği vakit farkına varmadan aynı davranışları sergileyebilir. Kamera 
insanı onaylamadığı davranış biçimlerinin zeminine taşıyabiliyor. Fo­
toğraf çekenlerin dünyasına götürüyor. Bu tamamen başka bir duy­
gunun ve aklın dünyası. Fotoğraf çekerken zihin sadece ele geçirmek 
istediği görüntüye takılıyor, içgüdüsel bir bencillik duygusu içinde 
tek hedefe kilitleniyor. Avını ele geçirebilmek için her yolu deniyor. 
Bu tutumun uç ö rneklerini basın fotoğrafçılarında görüyoruz. Birbir­
lerini omuzlayarak çalışmaları iyimser bir bakışla rekabet ya da mes­
leki deformasyon diye tanımlanabileceği gibi, olağan fotoğrafçı hal­
lerinin tezahürü diye de düşünülebilir. Belki de fotoğraf makinesi 
kullanmak insanı uygar davranış kalıplan dışına çıkarabiliyor. Hırsı 
büyük, egosu şişkin fakat tatmini noksan sürücülerin direksiyon ba­
şındaki hallerine benzer bir durum belki de. 

Bu sorunlu davranış, sadece gergin ortamlarda çalışan profesyo­
nellere özgü değil. Sıkça anlat ılan bir olay, fotoğrafçılığın halim se ­
lim insanlara bile saldırgan bir kimlik iliştirdiğini doğrular : Doğa fo­
toğrafı sanki en sakin, se vecen ve banşık bir fotoğraflama alanıymış 
g ibi gö rünmes ine rağmen, bazı fotoğrafç ıla rda pek de öyle d ing in ru h 
halleri yaratmaz. Sık sık yapılan toplu ay in mahiyetindeki toplu çe­
kim gezilerinde güzel güzel çiçekler böcekler çeken fotoğrafçılardan 
biri, kuytularda bulduğu mantarları bir çı rp ıda fotoğrafladıktan son­
ra başkasına yar olmasın diye daima ezermiş. Günahı boynuna. Ku­
tuplara kadar gidip hayvanları öldürdükten sonra üstünde fotoğraf 
çektiren şımarık zenginlerin akıl ve duygu alemiyle, mantarın fotoğ­
ra fını çektikten sonra yok eden zihniyet dünyası arasında nasıl bir 
fark var? Ye ryüzünde ender rastlanır güzellikte bir insan yüzüne denk 
gelirlerse eğer, fotoğrafını çektikten sonra yok etmeyi göze alabile-
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cekler mi? Doğrusu, mera k konusudur. Ama şüpheye hiç mahal yo k 
ki fotoğra flamak saldırganca bir da vranıştır. 

Bresson, bu yapının far kında olarak hiç değilse fotoğrafın saldır­
ganlığını artıracak flaş kullanımına kesinli kle karşı çıkar. 

Günümüzde iyice yaygınlaşmasına , artı k her an her yerde fotoğ­
raf ma kinesinden cep telefonuna kadar her boydan ve gö rünümden 
alet tarafından görüntü kaydı yapılabilmesine rağmen olay sıradan­
laşmıyor. Bir taraf tan görünür olabilme k için fotoğrafa girmeye çalı­
şanların sayısı artar ken öte yandan fotoğrafa karşı hassasiyetler de 
büyüyor. Es kiden surata yapıştırılan siyah , iri bir makinenin parla k 
camdan gözüyle karşısında kine ba kan kişi en azından ür kütücüydü , 
ama hiç değilse daha kolay far k edilerek korunmak için önlem alı­
nabilirdi. Şimdi bu şans da ortadan kal kıyor. Her an , her yerde gö­
rüntü kaydetmeye hazır çeşitli boylarda ve şe killerde aletler mevcut. 
Üstüne doğrultulmuş objektiflerle rahatsız edilenlerin sayısı artıyor , 
kamera karşısında tedirginli kler büyüyor. Özel hayatlarımızı koru­
maya daha fazla ihtiyaç duyuyoruz ve daha hassasız. 

Rönesans insanı için 'burnu iyi ko ku alır,' tanımının 'uyanı klığı' 
nitelediğini söyleyen Gisele Freund , günümüzdeyse iyi bir gözü ol­
manın marifet sayıldığından söz ederek, "çünkü bugün en önemli 
duyumuz görme duyusudur ," der. Bir e vrim tespiti yaptığını düşüne­
re k ve sürecin bir gelişime işaret ettiğini hissettirere k yaptığı bu Ba­
tı mer kezli analizde , Doğu kültürlerinde kadim zamanlardan beri bu­
run ve gözden ço k kulağın önemli, saygın ve adap sahibi sayıldığını 
hesaba katmaz. Bazıları için durum h al a  böyledir. 

Dinleme k edilgen olma ktır. Edilgenli k duyarlılığı , anlama gayre­
tini ve açı k olmayı gere ktirir. Gözler et kendir ve bir ısrarı barındırır. 
Bakma k, fizi ki temas kadar , do kunma k kadar et kilidir. Kula klar di­
şidir , yin'dir , gözler er ke ktir yang'dır. 

Özelli kle bir yabancının ba kışla rını ma kul bir süreden daha uzun 
zaman üstü nde hisse tmek rahatsızl ık ve ri r, özel ala na gi rilm iş , ta ciz 
edilmiş hissi uyandırır insanda. Yabancı bakışlara fazlaca maruz ka­
lan biri mana aramaya başlar, şüpheye kapılır , üste başa çe ki düzen 
vermekten başlayan çeşitli tedbirler alır. Öte yandan kültürlerin ço­
ğunda , birine uzun süre gözleri di kip ba kma k kadar, hiç ba kmadan 
gözleri kaçırmak da ayıp sayılır. Şüpheli bir da vranış , hatta saldır­
ganlık olarak anlaşılır. Kulaklar ise yapısı gereği edilgen ancak sü­
re kli a ktiftir. Gözün görmesi için gereken özel çabaya ihtiyaç duy -
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mayan kulaklar her zaman işi tir. Bir bakışın e tkisinden kur tulmak 
için gözden kaybolmayı başarmak gerekir ancak sözlerin is tenmeyen 
bir kulağa dökülmesini engellemek için susmak ye ter. 

Gözlerin sürekli işler durumda olabilmesi için büyük bir enerji­
ye ih tiyacı vardır. Bu enerji kimi zaman anlama çabasına akar , kimi 
zaman mü tecaviz bir tu tum yara tır. Bu yüzden yorulmak gözlere öz­
güdür. Kırpılarak ve kapa tılarak dinlendirilmesi gerekir. Gözün bü­
yük oranda taklidini yapan fo toğraf makinesiyse bu saldırganlığın 
tescillenmiş halidir. Onaysız al man her görün tü , sahibinin olmadığı 
yerlere taşınarak kim bilir hangi ellere geçecek , hangi bakışlara ma­
ruz kalacak , hangi tehdi tlerle karşılaşacak tır. 

TOPLUMSAL ETKİ YARATMAK 

Hızlı yaşanan dengesiz ilişkiler içindeki Dünya 'mızm güç ve ik tidar 
ilişkileriyle belirlenen hal ve gidişi , tekil müdahalelerden e tkilenecek­
miş gibi görünmüyor. Buna rağmen , bü tün gelişkin-karmaşık yapılar­
da olduğu gibi günümüzün dünya düzeni, öngörülmemiş en küçük 
e tkiler karşısında bile sarsılıyor , ciddi hasarlar alıyor , kmlgan bir tabia­
ta sahip olduğu cümle alem tara fından biliniyor. Güvenlik önlemleri 
tekamül e tmiş karmaşık sis temlerle inşa edilen yapıların umulmadık 
e tkilere büyük tepkiler vermesi toplumbilim me to tlarına da , toplum 
mühendisliği hesaplarına da gelir gibi değil. Yani , ne biz o kadar çare­
siziz , ne de bu alem bizim onayımız olmadan çarkını çevirebilir. Böy­
le bir girişle söze başlamamın nedeni , umu tsuzluğun egemen olduğu 
bünyelerde çaresizlik içinde kıvranan ruhlara iki çift laf e tmek ti. 

Fo toğrafın özü i tibariyle insanda yara ttığı gerçeklik e tkisi , yay­
gınlaşmaya başladığı ilk dönemlerdeki kadar güçlü değil ar tık. Ara­
dan çok zaman geç ti ,  köp rünün al tın dan çok sular ak tı. Görün tüler­
le birlik te fo toğraf hakkındaki fikirler de değiş ti. Neyse ki hala , fo­
toğrafın kökeniyle ilişkisi ve fo toğrafçısıyla kişisel mülkiye t bağları, 
bildik kai delere pek de kolay uyma dığı için isyankarlığını koruyor. 
Dizginlenemez yapısı sayesinde , gün geliyor yepyeni bir fo toğraf, 
sanki binlerce yıllık bir efsaneymiş gibi dünyanın orasında burasın­
da insanın karşısına çıkıyor , üs telik her yer de aşağı yukarı benzer e t­
kiler yara tarak dolaşıp duruyor. 

Her şey gibi onun da iki yanı var , bir taraftan gözbağcılık yapar­
ken, ö te yandan bağlı gözleri açıyor. Kimi zaman peşine takılanları 
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sığ sularda boğuyor, kimi zaman toplumu uyandırmadan dereden 
geçirme planlarını altüst ediyor, ağır gü venlik altındaki karmaşık 
düzenekleri dağıtıyor. 

Fotoğrafın bu çarpıcı etkisini azaltmak, isyankar tabiatını uysal­
laştırmak ancak fotoğrafçıları suya sabuna dokunmaz hoş çocuklar 
haline getirmekle mümkün. Fotoğraf o zaman, ne insan ne de top ­
lum üstünde dönüştürücü bir etki bırakabiliyor. 

Roland Barthes, bir başka açıdan bakarak bunu yapmanın iki yo­
lu olduğunu söyler. Biri, "fotoğrafı bir sanat haline getirmektir," der. 
"Fotoğrafçının kendini resmin retoriği ve iyi huylu hale getirilmiş 
anlatım biçiminin etkisi altına sokması, ressam ile rekabetteki ısrarı 
hep bundandır. Fotoğraf gerçekten de bir sanat olabilir : İçinde artık 
delilik kalmadığı, noema 'sı unutulduğu ve bu yüzden de özü benim 
üzerimde etki yapmadığı zaman." Barthes ikinci yolun da onu 'ge­
nelleştirmek, gruplaştırmak ve bayağılaştırmak' olduğunu söyler. 

Sorun fotoğrafın sanat olup olmaması değil gerçekten, ele aldığı 
konuyla dönüştürücü bir etki yaratıp yaratmadığıdır. Fotoğrafçının 
taşıdığı niyetten başlayarak üretim sürecini ve sunumunu kapsayan 
bütünlük içinde bir yoruma varılabilir. Amacın ne olduğu kadar ifa­
de ediliş biçimi de önemlidir. 

Fotoğrafın muhalif bir mücadele aracı olarak yarattığı toplumsal 
etki, sanatın mecrasında gerçekleştirdiği işle vinden daha dönüştürü­
cüdür. Fotoğrafın kısa tarihine göz atınca, kamusal alanın yepyeni 
bir araçla kendine bakarak itirazını dile getirdiği ve değişim taleple­
rini yükselttiği görülür. İmtiyazlı sınıflarla diğerleri arasında sürekli 
mücadeleye tanık olan insanlık tarihiyse fotoğra fla birlikte müdahil 
olma yeteneğine sahip yeni bir araca daha ka vuşur. Umutsuzluğa ma­
hal yok, fotoğraflarımızla anlattığımız hayata dair hikayeler sihirli 
değnek olmasa bile boşa kürek de değil yani. 
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1 .  HİKAYE: F TİPİ 

Tekirdağ F Tipi Cezaevi'nde bir çalışmaya katılmıştım. Tutuklu ve hüküm­
lülerle fotoğraf konusunda sohbet edecek, küçük bir gösteri yapacaktım. Uzun 
süre düşündüm, neler göstermeliyim diye. Eldeki hazır röportaj serilerinden, 
toplumsal sorunlara eğilen siyah beyaz fotoğraflar yerine, dünyanın orasından 
burasından çektiğim renkli neşeli fotoğraflan göstermeye karar verdim. Neler 
anlatacağım belliydi, fotoğraf diğer teknik buluşlardan daha aktif biçimde in­
san hayatında yer almakla kalmamış, düşünce ve sözlerinde de karşılığını bul­
muş, anlam kazanmıştı. Fotoğraf teorisine dair en karmaşık görünen konular 
bile az çok hayat deneyimine sahip her sınıftan, eğitim düzeyinden, meslekten, 
cinsten insanlarla konuşulduğu vakit karşılığını buluyordu. En azından ben 
tartışmadan düşmeden konuyu sürdürebiliyordum. 

Cezaevindeki fotoğraf sohbetlerinin pek farklı olmayacağı kanısındaydım 
ancak göstereceğim f otoğraflann hayat dolu Asya-Afrika görüntüleri olma­
sı, renkli, ışıklı, canlı ortamlardan tanıklıklar taşıması pek de içime sinmi­
yordu. Yıllardır dört duvar arasında yaşayan, üstelik daha uzun süre yata­
cak/an aşikar olan insanlara nispet yapar gibi, gezdiğim yerleri göstermek 
pek doğru olmayacaktı. Sonunda karar verdim. Gösterecektim. Böylece bir 
umut ışığı yanacaktı belki içlerinde, bu yeterdi. Mazeretimi, 'hayattaki her 
durumun geçici olduğu' üstünden kuracaktım. Her sağlıklı insan bir engelli 
adayı olduğu gibi, hele bizim gibi memleketlerde her serbest insan (özgür ye­
rine serbest bilerek kullanıldı) aynı zamanda bir mahkum adayıydı. 

Nitekim öyle oldu. Adaylığın asilliğe dönüşümü değil, cezaevindeki bu­
luşma aynen öyle oldu. 

Resim atölyesi olarak kullanılan büyükçe bir salonun çıplak beton zemi­
ni üstündeki plastik sandalyelerin her hareketi büyük yankılar yaratırken 
dokuz mahkumla bir araya geldik. Çember şeklinde oturduk. içeride 'orga­
nize suç' demeyi tercih ettikleri, dışanda 'çete' diye bilinen cürümlerin en bü­
yüklerinden yatıyorlardı. Kuşkusuz sohbetin başında ağırdan yoklamalar çe-
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kildi karşılıklı, daha sonra söz fotoğrafa gelince, dışandaki fotoğraf çevrele­
rinin kurduğu sohbetlere denk düşen dalga boylannda dolaşıldı. 

Sonra neşeli olsun diye göstereceğim fotoğraflara sıra geldi, mazeretimi 
tekrarlayarak özür diledim, dünyanın öbür uçundaki hayatlan göstererek 
nispet yapmaya çalışmadığımı belirttim. Pek tepki vermediler, görüntüler ak­
maya başladı. Birkaç plan sonra benim konuşmama gerek kalmadan onlar 
anlatıyorlardı. Sadece Bangladeş'teki rikşalardan, Pakistan'daki boyalı kam­
yonlara kadar Doğu'nun sıradan imajlan hakkında değil, çok daha az rast­
landığını sandığım görüntüler hakkında da malumat sahibiydiler. Benim için­
de ya.şadıklanm onlann televizyonlardan, dergilerden görsel olarak deneyim­
ledik/eriydi. 

Bir dahaki buluşmaya, asla görmedikleri, dolayısıyla hakkında hiçbir ma­
lumata sahip olamayacaklan konular bulacağıma dair söz verdim. Hala an­
yorum. Belki de edinilmiş izlenimleri aşmanın yolu ya.şanmış deneylerden çı­
kan içselleştirilmiş bilgileri bir biçimde ifade edebilmekten geçiyor. Daha kü­
çük ve öznel hikayelerin görsellerinden. Belki de bir dahaki gidişte sokakta­
ki hayata dair küçük röportajlardan göstermeliyim. 
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DOGRUDAN FOTOGRAF 
w 

NİYETLER-YAKLAŞIMLAR-ÖNCELİKLER 

Gerçekliğe sad ık kalarak ko nusunu f otoğraflamak üzere kamera­
nın optik, kimyasal/say ısal olanaklarıyla yetine n; vizörde n/ekra nda n 
yapıla n ay ıklama/toplama işlemiyle ortaya çıkan; fotoğraf tekniğinin  
imk anları nı zorlamak dışı nda , gerçeği n gö rü nümü nü değiştir ici yön­
temlere başvurmadan yap ılan fotografik alı ntılara doğruda n f otoğra f 
de nir. Fotoğrafç ı, dü nya hakk ındaki yorumları nı görü ntüler halinde 
ortaya ç ıkarırken kameras ını bu amaca uygun kullanır .  La fı dolan­
dırmadan söylemek gerekirse, doğruda n f otoğraf, kamera arkasın­
da n görüle n gö rüntüyü aslı na sadık bir temsil olarak fotoğra f haline 
getirme işidir. 

Fotoğra fç ı  bu görü ntüleri kendisi içi n de yaratabilir tabii ki, an­
cak asıl maksat görü ntüye aktarılm ış deneyimlerini, yorumları nı baş -
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kalanna göstermek ve paylaşmaktır. Doğrudan fotoğra f bir anın don­
durulması old uğ una göre, gösterilmeye değer bulunarak ortaya çıka ­
nları  her görüntünün zaman karşısında dayanıklı olması ve çok 
uzaklara gidebilmesi hede flenir. 

Doğrudan fotoğra f nitelemesi , sadece görüntü oluştur ul urken 
uyulması gerekenlere riayet edildiğini gösterir, ancak görüntünün 
içeriğine dair belirleyiciliği yoktur. Doğrudan fotoğra fla aynı kon u 
üç ayrı niyetle çekilebilir : 

1) imaj 
Fotoğra fçı çektiği kon unun var olan imajını tekrarlar, yoksa bir 

imaj yaratır. Yani o olmadığı halde on u temsil edecek bir suret üre ­
tir. Bu temsilin kullanım amacına hizmet edecek şekilde yaratılmış 
olması gerekir. Tanıtım ve propaganda kampanyalarında kullanılan 
fotoğra flar ve gezi fotoğra fçılığı bunu yapar. 

2) Görünüm 
Fotoğra fçı çektiği konun un görünümüne la vdır, onu kalıcılaştır ­

mak ister. Hatıra fotoğra fçılığının , doğa fotoğra fçılığının yaklaşımı 
budur. 

3) Gerçek 
Fotoğra fçı çektiği konunun barındırdığı gerçeği anlamaya çalışır , 

bu  niyet fotoğra fına yansır . Foto muhabirliği ve belgesel fotoğra fçı ­
lık böyledir. 

Fotoğra fç ının taşıdığı b u  üç niyetle ve doğr udan fotoğra fla ortaya 
çıkan görüntüler birer belge özelliği taşır. Fotoğra f çının amacı , bir 
hatırasını kalıcılaştırmak gibi gayet bireysel bir niyet olabildiği gibi, 
gezi fotoğra fı ,  haber , manzara, belgesel , tanıtım, mimari, doğa .... fo­
toğra fı üretme k de olabilir. Her birinin ayrı yöntemleri, farklı üretim 
süreçleri vardır , bu  süreçlerde fotoğra fçıların zihinleri birbirinden 
farklı işler ve bu  dalların hepsi doğr udan fotoğra fı oluşt urur. 

Doğrudan fotoğra f, 'ele alınan kon u' ve 'kon uya yaklaşım ' itiba­
riyle olmak üzere iki ana gr uba ayrılabilir : 

1) Ele alınan konu itibariyle 
Doğrudan fotoğra f, fotoğra f makinesinin icat edildiği günden b u  

yana pek az değişen temel yapısı gereği ve sürekli gelişen pazara uy um 
sağlama kabiliyeti sayesinde, hayatın her alanında hazır bulunur. Her 
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kamera sahibi fotoğrafçıdır, her kamera işlemelidir, her şey fotoğraf­
lanmak içindir. 

Doğrudan fotoğrafın konusu, çevremizi kuşatan sonsuz görünüm 
seçeneklerinden her biri olabilir, yeter ki fotoğrafçının görüş alanın­
da bulunsun, kadrajına girsin. 

Doğrudan fotoğraf, ele alınan çekim konulan itibariyle kendi için­
de çeşitli guruplara ayrılabilir. Bu son derece geniş repertuar, haya­
tın zenginlikleri kadar sınırsızdır. Örneğin sadece doğa fotoğrafı, ço­
cuk fotoğrafı ya da kent fotoğrafı başlıklarına ayrıldığı zaman bile, 
her birinin alt dallan hesaba katıldığında uçsuz bucaksız bir alan çı­
kar karşımıza. Doğrudan fotoğrafın ele aldığı konular itibariyle ufku 
sınırsızdır, her şey olabilir. 

Yine de, doğa, insan, gezi, spor, kültür gibi işlevsel ana başlıklar 
sıralanarak oldukça geniş bir gruplama yapılabilir. Fotoğraf ajansla­
rının ve imaj bankların kullandıkları arşiv sistemlerindeki grupla­
malar, ayrıntıda telef olmamak için esas kabul edilir. 

2) Fotoğraflama yöntemleri itibariyle 
Fotoğrafçının seçtiği konu kadar o konuyu nasıl ve neden fotoğ­

rafladığı da önemlidir. Konuya yaklaşımı, kurduğu dil, öncelikleri, 
ortaya çıkan görüntünün anlamını ve işlevini de belirler. Aynı konu­
yu iki ayrı tarzda fotoğraflamak, birbirinden çok farklı içerikler yük­
lemek baştan sona kadar farklı süreçlerin, farklı zihinsel faaliyetlerin 
ve fotoğraflama tercihlerinin sonucunda mümkündür. 

Aynı konu hem gezi fotoğrafı olarak çekilebilir, hem de sosyal 
belgesel olarak. Ancak iki yaklaşımın üretim süreci farklı olduğu gi­
bi, ortaya çıkan sonuçlar, ulaştığı kesim, kullandığı mecralar ve ya­
rattığı etkiler de farklıdır. 

Fotoğrafçının konuya yaklaşımı, düşünce sistematiği, fotoğrafla­
ma tarzı ve amaçları itibariyle yapılacak gruplama, konular grupla­
ması kadar uçsuz bucaksız değildir. Doğrudan fotoğrafta esas olarak 
iki yöntem söz konusudur: 

• Biçim Öncelikli Fotoğraflama / Amaç: Hayatı Estetize Etmek 
• İçerik Öncelikli Fotoğraflama / Amaç: Bir Anlatı Kurmak 

AMAÇ: HAYATI ESTETİZE ETMEK 

Hayatı estetize eden fotoğraf tarzı, görünümleri sanatçı duyarlılı­
ğıyla algılamayı, ışığı, rengi ve görüntüye giren bütün ögeleri mükem-
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meliyetçi yaklaşımla değerlendirerek kompozisyon kurmayı önem­
ser. Gerçek hayattan yapılan alıntı, gerçeklik referanslan oldukça zor ­
lanarak yeniden var edilmiş bir güzellik olarak sunulur. Abartılmış 
renklerle, ışıkla yaratılmış gerçekdışı atmosferle ... 

Görünümler, pek de sıradan olmayan biçimler ve yapılar halinde 
yeniden üretilirken izleyicinin haz alması beklenir, duygusal yücel­
me ve ruhsal zenginleşme etkisinin doğması bu tarz fotoğra fın hedef­
leri arasındadır. 

Hayat estetize edilirken, fotoğra fın öznesi olan insan ve doğa, çe v­
re bağlantılanndan bağımsız olarak değerlendirilir. Toplumsal ilişki­
lerden soyutlanan konu, fotografik çerçeve içinde yeniden var edilir ­
ken bağlam ortadan kald mlır. Özne, bu tarz fotoğrafta varlığından 
ve iç benliğinden ziyade bir leke, renk, form olarak yer alır. Daha fo­
toğraf çekilmeden fotoğraf çının zihninde nesneleşmiş ve gra fik un­
sur olarak yeniden yaratılmıştır. Fotoğraf çevrelerinde sıklıkla işiti­
len 'insan ögesi' terimi bu tarz fotoğra fların gerçeklikle bağlantısını 
inşa etme ihtiyacını belirtmek için kullanılır. 

Ortaya çıkan eser , kimi zaman güzelin altı çizilerek abartılmış bir 
sunumu, kimi zaman indirgenmiş bir karmaşanın kesiti, biçiminde 
tezahür eder, kimi zaman keskin bir göz ve gelişmiş bir algının fark et­
tiği ayrıntının mükemmelliği biçiminde ortaya çıkar. Güzel fotoğraf 
için biçimin gücü kullanılır, estetiğin kurallanna sadakat esastır, çar­
pıcı bir etki yaratmak, hayranlık uyandırmak istenir. Çoğaltılmış bası­
lı eserde, sergi ya da gösteri salonunda kendisini tamamlayan bu fo­
toğraflar, kolayca tüketilebilir bir nesne olarak sunulur. Hayat estetize 
edilirken, fotoğrafçının iç doyumu için, izleyiciyle yaşanacak ortakla­
şa bir haz tüketimine ihtiyaç duyulur. Bu ihtiyaç, güzelliğe yapılan öv­
güden, onu yaratan fotoğrafçıya düşen en büyük payla birlikte kabul 
edilerek giderilir. 

Fotoğrafı hayatın estetik yenidensunumu için araç olarak kulla­
nan bu tarz, batıda geçtiğimiz yüzyılın başlannda egemen olan resim­
selci akımdan oldukça etkilenmiştir. Ülkemizde özellikle hobi ola­
rak fotoğra fla uğraşan kalabalık bir fotoğrafçı grubu tarafından yay­
gın olarak uygulanır. 

Konu karşısında fotoğrafçının zihni, o durumun nedenlerinden 
çok nasıl fotoğraflanması gerektiğiyle ilgilenir. Esas olarak fotoğraf­
çının görme yeteneğinin seçmeci-ayıklamacı-arındırmacı yanını ge­
liştirir. Hayatın her an sunduğu sonsuz görünümler repertuarından 
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estetik formların seçilmesi için, açı ve mesafe değişiklikleriyle gerek­
siz unsurlardan ayıklanması için, ışık ve optik sayesinde belirsizlik­
lerden arındırılması için bir hayli çaba harcanır. Bu çaba, kolaylaştı­
rıcı teknik uygulamaların desteğiyle, konuya yaklaşımda pratik çö­
züm önerileriyle birli kte ortalama bir estetik se viye olarak fotoğraf­
ta görünür hale gelir. Duyguların yansıtılabilmesi için kısıtlı da olsa 
bir alan yaratılmış olur. 

Bu tarz fotoğrafların sunduğu hayattan karelerin, göründükleri 
halleriyle gerçekte var olmadıkları aşikardır. Sıradan gözün, fotoğra f­
ta temsil edilen tabiat parçasını, insanı ya da toplulukları o şekilde 
göremediği bilinir. Bu fotoğraflar karşısında uyanan beğeni ve takdir, 
fotoğrafçının görme ve estetik formlarda yeniden yaratma yeteneği­
nin takdiridir. Öte yandan, fotoğraflanan öznenin salt estetik ögeye 
indirgenmesiyle birlikte , izleyiciy e geçen gerçeklik duygusunun za­
yı fladığı da aşikardır. 

Fotoğrafçı, doğrudan fotoğraf yöntemiyle çe vreye yabancı bir un­
suru konuya eklemeden fotoğraf çekmiştir ancak kullandığı optik 
araçlar, yararlandığı karanlık ya da aydınlıkoda teknikleri, gerçeklik­
le arasındaki mesafeyi büyütmüştür. Gerçek ile yeniden sunumu ara­
sında zaten var olan bu açıklığı, estetik kaygılar, renk abartmaları , 
ışık tak viyeleri, filtre efektleri gibi etkiler kullanılarak iyice büyütmüş 
ve bu sayede etkili bir sunum ortaya çıkarmıştır. Bu etkinin yaratıl­
ması için öncelikle klasik resim sanatının esas aldığı kompozisyon 
kurallarına baş vurulur. ' Önce bu kuralları bilmek, sonra geliştirmek , 
değiştirmek gerekir' türünden vurgular sıklıkla yapıldığı halde, bu 
güne kadar bu alanda birbirinin tekrarı olan gö rüntülerden farklı bir 
estetik henüz ortaya çıkmadı. Hayatın estetize edilmiş gö rüntülerini 
üretmek için yeni ve farklı kurallara ihtiyaç olup olmadığı konusun­
da net bir görüş ve tutum zaten yoktur. Yeni bir estetik, ihtiyaç hisse­
dilmeden ortaya çıkamayacağına göre, yeni bir teori ve ideoloji olma­
dan yaratılamayacağına göre, klişelerle üretilen, birbirinin tekrarı re­
simsi fotoğraflara maruz kalmaya devam edeceğiz. Hayatı estetize et­
meyi amaçlayan bu fotoğrafların tanımlanmış kurallar içinde küçük 
farklılıklarla kendilerini yeniden üretip du rmaları kaçınılmaz. 

Güzel duygular uyandırmaya çalışmak iyidir. Bu duyguların yara­
tıcısı olan kompozisyon da faydalı bir şeydir. Aynca, içeriğin daha 
iyi taşınabilmesi için imkan sağlaması söz konusudur. Peki ,  bu im­
kan sadece belirli kültürler için mi geçerlidir? 
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Soru şu : Kurallanyla, kompozisyon gibi pratik uygulamalanyla e v­
rensel geçerliliğe sahip, mutlak bir estetik var mıd ır? Değişmez ku­
rallar ı olan bir şey midir bu? Yoksa kültürlere ve zamana bağl ı ola­
rak değişkenlik gösterir mi? 

Eğer mutlaksa, Bat ı merkezli dünyan ın belki de en büyük keşf i bu 
olsa gerek. İlahi güzelliğin zamans ız ve mekans ız yasalan. Yok, eğer 
değişkense o zaman birden fazla ve değişken estetik yasalar, kompo­
zisyonlar, kurallar bütünü var demektir. Peki, sözü edilen hangisi? 

Aç ıkça ifade ederek ortaya konduğu takdirde mesele kalmaz. Şu 
söylenebilir : " Bat ı estetiğinin resimde geliştirdiği kurallar ı fotoğrafa 
uygun hale getirerek sürdürmek doğru bir da vran ışt ır. Yap ılmas ı ge­
reken budur," dendikten sonra küçük bir sorun d ış ında problem kal­
maz. Fotoğra f ın kültürler üstü bir dil olduğunu ifade ederken, Bat ı 
merkezli estetiğin de diğer kültürlerin üstü ve belirleyicisi olduğu 
peşinen kabul edilmiş olur ki bu pek yenir yutulur bir sa v değildir. 
Neyse ki, s ın ır tan ımadan dolaşan fotoğraflar, estetik kayg ın ın ve salt 
fotoğrafa odaklanmış zihinlerin ürünü değiller. 

Görünümleri estetik bir nesne olarak yeniden üreterek insan ile 
gerçeklik aras ına giren bu tarz fotoğraf neye tekabül eder? Yüksek 
sanatsal hazlar almak için fotoğraf tan başka çok daha derin ve yüz­
lerce y ıll ık mayalanmalarla bu günlere gelmiş rafine sanatsal formlar 
mevcut, müzik gibi mesela. İnsanlar ın ruhsal yücelme, duygusal es­
rime yaşamalann ı sağlamak için pek de doğru seçilmiş bir araç ol­
masa gerek fotoğraf. 

Doğan ın gerçekte görünmediği gibi gösterilmesiyle yarat ılan hay­
ranl ık, mesela bir hiper gerçekçi ressamın tu vali karş ıs ında duyulan 
hayranl ıktan neden daha fazla olsun ki? Aletin marifeti, oraya değil 
de buraya doğrulttu diye neden onu kullanana atfedilsin ki? 

Sermayenin özgür dolaş ım ın ı  ve bütün toplumlar ın iyi tüketici­
lerden oluşmas ın ı sağlayacak güç, ortak iletişim ve tüketim kodlan 
yarat ıyor. Ortak kodlarla çözülecek bir dili, bir kültürü dünyaya yer­
leştirdikten sonra, herkese her şey sat ılabilir. Belki de fotoğraf, bu 
haliyle küreselleşmenin öncü ve simgesel gücüdür. Bu güce hizmet 
edecek fotoğraf ın sanat olarak da, estetik yarat ıc ı  olarak da, güzellik 
sergileyici olarak da önü aç ıkt ır. Pazarlaman ın hizmetindeki sanat ın 
ve sanatç ın ın önünde kalm ışsa eğer, o birkaç engel daha ne kadar da­
yanabilir? 
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YARATILMIŞ GÜZELLİKLER 

Fotoğraf ne maksatla çekiliyor olursa olsun, fotoğrafçının aklın­
da beliren görüntünün başarılı/başarısız bir biçimde duyarlı yüzeye 
aktarılmasıdır. Görüntü öncelikle fotoğraf çının niyetidir. Anladığı, 
görmek istediği ve göstermeye çalıştığıdır. Hal böyle olunca fotoğ­
rafçının içinde bulunduğu gerçeklik, görüntüye çok farklı biçimler­
de yansıyabilir. Gösterilenler hakiki ya da sahte olabilir ya da ikisi 
arasında gidip gelen bir tür denge kurulabilir. En azından yabancı­
laşmayı kıracak bir öge , gerçeğe de şans tanıyan bir durum olarak bu 
dengeye rıza göstermek mümkündür. 

Fotoğrafçının zihni, bulunduğu ortamda 'buradan bir güzellik 
nasıl yaratabilirim? ' diye işliyorsa farklı bir görüntü çıkar ortaya , 
'buranın gerçeği nedir' diye işliyorsa farklı bir görüntü . Tıpkı bunun 
gibi toplumların da fotoğrafçıların yaklaşımlarına göre değişen gö­
rüntüleri vardır. 

Bir ülkede fotoğraf çeken amatör, profesyonel , genç hevesli , ol­
gun usta kim varsa, ürettikleri görüntülerle bir 'toplam görsel kana­
at' oluştururlar. Yaygın dolaşan fotoğrafların oluşturduğu bu kanaat , 
aynı zamanda fotoğrafçıların yaşadıkları toplum hakkındaki ortala­
ma algısıdır. 

Kuşkusuz çekildikten sonra unutulan değil, bir şekilde dolaşıma 
girmiş, yani mekanda ve zamanda yolculuk yapabilir hale gelmiş fo­
toğrafların yarattığı genel kanıdan söz ediyorum . O fotoğraflar ger­
çekle ilişkileri itibariyle tartışılabilir. Ya da fotoğrafçının göstermek 
istediğidir ve öyle beyan edildiği için gerçekle ilişkisini sorgulamak 
kimsenin haddi değildir diye düşünülebilir. İkisinden biri ya o ya di­
ğeri . Yaratılmış güzellikler o yerin yaratılmış imajlarıdır, gerçeğin de­
ğil fotoğrafçının zihnindeki güzelliğin yansımasıdır, tümüyle kişisel­
dir. Böyle sunulduğu ve bilindiği sürece sorun kalmaz. Ancak bu fo­
toğraflar aracılığıyla bir yerin gerçekliği konusunda yanlış bilgilen­
dirme yapılıyorsa ve bu yanılgı , sürekli tekrar edilmiş birbirine ben­
zer imajlarla bütüne dair bir kanı yaratmışsa önemli bir algı proble­
mi yaşandığını gösterir. Ya da bilerek seçilmiş bir davranıştır bu , ger­
çeklikten kaçıştır. Bu fotoğraflar sayesinde , gerçeğin ekseninde beli­
ren hatırı sayılır kaymayla birlikte ortaya çıkan esaslı yabancılaş­
ma , fotoğrafın da fotoğrafçının da toplumsal sorumluluğu açısından 
problemlidir. 
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Biraz da işin doğasından kaynaklanıyor olsa gerek, fotoğraf çeken 
biri, o sırada kafasında oluşan görüntüyü, gözleriyle görerek kaydet­
tiği için mutlak bir gerçekliği ele geçirdiği hissine kapılır. Üstelik or­
taya çıkan görüntü , gerçeğinden daha gerçek, fotoğrafçının gördü­
ğünden daha güzelse hisleriyle de birleşerek sarsılmaz bir doğruluk 
hissi yaratır. Fotoğrafın asıl problemi de buradadır ki başkasını inan­
dırmadan önce fotoğrafçısını ikna eder. 'Vardı, oldu, ben gördüm , 
böyleydi .' Peki ama görülen gerçek midir ve gerçeğin doğrulaması 
için yeterli midir? Bir yanılsama olamaz mı? Fotoğrafın fotoğrafçıyı 
çektiği bir hayalin görüntüsü kamera tarafından yaratılamaz mı? 

Türkiye fotoğrafçılığı bu açıdan oldukça ilginç bir durum sergi­
ler. Görünür olmuş, dolaşıma girmiş fotoğrafların toplamı nasıl bir 
Türkiye görüntüsü yaratır? Kimdir bu memleketin fotoğrafçıları? 
Etraflarına nasıl bakarlar? Nelerle ilgilenirler, hangi konuları nasıl 
çekerler, kimlere ve nasıl gösterirler? Bu soruların cevabını aramak 
üzere başlatılacak bir araştırma oldukça ilginç sosyolojik verilere 
ulaşır besbelli. 

Tümüyle şahsi gözlemlere ve kişisel yoruma dayanarak söyleye­
bilirim ki, fotoğrafçıların yarattığı Türkiye , hoşlukların, güzellikle­
rin ülkesidir. Bir dönem sıkça 'Türk fotoğrafı var mı' türünden tar­
tışmalarla fotoğrafımızdan bir ekol olarak söz edilip edilmeyeceği 
tartışıldı. Bence bu tartışma uzunca bir süredir sonuçlanmış durum­
da . Cevap bellidir: Türk fotoğrafı diye bir şey vardır. "Her tür ger­
çeklikten güzellikler yaratma ekolünün adı Türk fotoğrafıdır. "  

Ya gerçekliğin kendi bilgisi? Ya o gerçekliğin öznelerinin hisleri 
ve tepkileri? Bu hiç mühim değil, çünkü içselleştirilmiş oryantalizm­
de olduğu gibi ,  'içselleştirilmiş estetikçi fotografik bakış'ta da algının 
ekseni en baştan kaymıştır. 

Bu kayma, fotoğraflar ve fotoğrafçılarla sınırlı kalmaz, öznelere 
de sirayet eder. İnsanlar, kendi gerçekliklerini fotoğraflarda eleştirel 
biçimde görmekten genellikle hoşlanmazlar. Haklı da olabilirler. Fo­
toğrafın gerçekliği dönüştürücü etkisinden çok, başka birtakım de­
ğerler taşıyor olması önemsenir. Yani , güzel göstermesi. 

Velhasıl sorun sadece fotoğrafçıda değil, öznesinde değil, biraz da 
fotoğrafın kendisinde , tabiatında . Fotoğrafçı , izleyici ve fotoğrafın 
öznesi aynı hatta buluşuyorlar. Gerçeğin değil, güzelin hattında. Bi­
raz daha iyimser söylersek, gerçeğin fotoğrafa kurban edildiği güze­
lin hattında. 
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Gel gör ki bu hayli abartılı bir durum. Bir anomali. Çevrede gü­
zellikler keşfetmeye çalışarak hayatı anlamlandırmak, faydalı bir uğ­
raş olarak saygıya değer görülebilir. Zaten yorucu iş saatleri, kaotik 
şehir hayatı içinde bunalmış insanların boş vakitlerinde güzellikler­
le haşır neşir olmaları iyi bir şeydir. Lakin bu masum uğraş, bütün bir 
ülkenin fotoğrafa yansıyan toplam görüntüsü haline gelmişse ürkü­
tücü bir manzara çıkar karşımıza. Olur da bu kadar mı Türkiye ger­
çeğinin dışı olur, diye. 

Fotoğrafçıların yarattığı Türkiye nasıl görünüyor ? Biraz da oryan­
talist merakla her genç fotoğrafçının ilk aklına gelen konuların ara­
sında bulunan balıkçılar, kahveler, pazaryerleri, zanaatlar , eski so­
kaklar ... nasıl ele alındı bugüne kadar ? Ortaya çıkan görüntülerin 
toplamı neye tekabül ediyor ? 

Balıkçılık, mesela. Üç tarafı denizlerle çe vrili bu ülkede bir türlü 
doğru dürüst yapılmayan, yapıldığı kadarıyla da kirletici, kök kuru­
tucu sonuçlar yaratan, ağır bir emek sömürüsünün ve insanlık dışı 
çalışma koşullarının egemen olduğu balıkçılık sektörü, ciddi prob­
lemler barındırmasına rağmen fotoğraflarda bunların hiçbirini göre­
meyiz. Bize gösterilenler, romantik ışıklarla yıkanan zamanlara ait­
tir, kim oldukları, nasıl yaşadıkları pek anlaşılmayan insanların, renk­
lerle oynaşarak yaptıkları bir uğraştır balıkçılık. Bu güzellikler için­
de fotoğrafçı da, fotoğrafı çekilen de, fotoğrafa bakan da, hatta ölü 
balıklar bile mutludur. 

En sık rastlanan ve se verek çekilen konulardan biri olan kahve­
haneler de bu yaklaşımdan nasibini alır. Son kalmış 'nostaljik ' hisle­
rin mekanı olanlar dışında ağır işsizliğin, yoksulluğun, hoyratlığın 
erkek mekanları olan kahveler, aynı zamanda, ağır politik ortamlar ­
dır. Kanaatler, kararlar, siyasal tutum alışlar buralarda belirlenir. Pe­
ki, kahveler fotoğraflarda nasıl görünür ? 

Anomalinin nedenleri merak edilirse bu örneklerden yola çıkarak 
tipik bir zihniyete ulaşılır. Sorun güzellikleri görmekte değil, her ah­
val ve şerait altında bir güzellik yaratma bilinciyle donatılmış olmak­
tadır. Bırakalım bazı şeyler çirkin bile olsalar kendi gerçekliğiyle kal­
sın. Aksi takdirde, bugünden geleceğe, el birliğiyle yarattığımız muh­
teşem bir Türkiye fotoğrafı kalacak. Alaca bulaca renkler arasında 
yaşayan, şen şakrak çal ışan, huzur içinde dinlenen, melek gibi insan­
ların, mutlu çocukla rın, korunmuş tabiatın cennet ülkesi. 
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Arada bir parazit yapan siyah beyazlarla sosyal problemlere, gö­
rünenlerin arkasındaki gerçeğe dair kafa yoran, hayata müdahil ol­
maya çalışan münasebetsiz görüntüler bu imajı bozmaya yetmeye­
cek. Bunu herkes biliyor ve gönül rahatlığıyla fotoğra fını çekiyor. 

' Bu kadar da olur mu' diye geçiyor insanın içinden. Geçsin. Fo­
toğraf görmekle başlar malum. Görmek ise sade ce fiziksel bir olay 
değildir. İnsan görmek istediklerini, ama asıl bildiklerini ve anladık ­
larını görebilir. 

Fotoğrafçının zihniyet dünyasında gerçeğin fotoğrafına duyulan 
bir merak varsa, anlama gayretiyle birlikte 'neden' sorusuna ce vap 
arar. Bu soruya sahip olmak, yaşanan toplumla ve gerçeklikle iyi kö­
tü bir ilişki ister. Bir problemin var olduğunu görmek yetmez, ona 
dair sorumluluk hissetmek de gerekir ki nedenlerini anlamak için 
çaba har cansın. 

Güzel görüntünün peşindeki zihnin meşgul olduğu 'nasıl' soru­
sundan farklıdır buradan açılan kanal. ' Neden' sorusu, konuya, öz­
neye ve içinde bulundukları duruma dairdir. ' Nasıl' sorusuysa fotoğ­
rafçının kendisine ve sanatına ilişkindir. Bu ikisi, birbirine zıt istika­
metlerde hareket eder. Fotoğrafçının zihni "gördüklerimi 'nasıl' gös­
terirsem daha güzel görünür?" sorusu yerine gördüklerim 'neden' 
var? sorusuyla hareket ederse birbirinden fraklı sonuçlara ulaşır. 

1980 öncesinin naif toplum cu fotoğrafçıları 'neden' sorusunun pe­
şindelerdir. O dönemi 'sümüklü ço cuk fotoğra flan' diye tanımlayarak 
aşağılayanların gayretleri boşa gitmedi, muratlarına erdiler. Bugün ar­
tık 'neden böyle ' sorusu yerine sade ce 'nasıl çeksem' derdine düşmüş 
fotoğrafçıların dünyasında yaşıyoruz. Gel gör ki o ço cukların sümük­
leri hala akıyor, o vakitler sadece köyde yaşarlardı, artık kentlere de 
geldiler. Şimdi sade ce sümüklü burunlarını değil tiner de çekiyorlar. 

AMAÇ: ANLATI KURMAK 

Doğrudan fotoğraf yöntemiyle bilgi vermek, haber iletmek ya da 
bir tanıklığı göstermek için çekilen fotoğraflar bir anlatı kurma kaygı­
sı taşır. Genel olarak 'belgesel fotoğra f başlığı altında toplanırlar, i çe­
riği biçimin önüne koyar , sözü önemser, anlatım cı tarzı benimserler. 

Dış gerçekliğe fotoğraf çının hiçbir şekilde müdahale etmediği, en 
ufak bir ortam değişikliği ya da sühne düzenlemesinde uzak durdu­
ğu , optik etkiler de dahil olmak üzere oranlar ve mesafeler arasında­
ki bozulmalardan kaçındığı fotoğraflarla belgesellerin dili kurulur. 
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B u  alanı n  namlı fotoğrafçıları nı n  kimi çalışmalarda ta nımı n sınırla­
rı nı zorlayarak farklı anlatımlar de nedikleri de olur. E ugene Smith 'in  
"Mi namata " röportajı ndaki bazı f oto ğraflar gibi Pedro Meyer 'i n  ye ni 
dö nem çalışmaları bu  istisnalar arası ndadır. 

Her belgesel do ğruda n f oto ğraftır , a ncak söz , mesaj, içerik , anla­
tı kaygısı taşıyan ve do ğruda n f oto ğraf tarzıyla üretilmiş her görü n­
tü belgesel de ğildir. 

Anlatımcı fotoğraflar, belgesel tarzda üretilebileceği gibi , gerçek­
li ğe sadık kalmak koş uluyla yapılacak belirli müdahalelerle de üre ­
tilebilir. 

Kameranın  ö nü nde düzenleme yaparak , nesneleri gerçek hayat ­
taki işle vlerinde n koparmada n ve ta nımlı ilişkileri nde n hareketle ye­
nide n bir araya getiren, böylece bir söz k ura n, mesaj vermeyi amaç­
layan f oto ğraflar , belgesel kapsamı na girmeye n a nlatımcı f otoğraflar ­
dır. Pekala  sosyal bir ko nuyu ele alabilir , muhalif bir söz ve itiraz k u­
rabilirler. 

Belgesel f otoğra fın, bir kanıt olarak nesnel ve tarafs ız old uğu söy ­
le nemez. Fotoğrafçı nın  hayata baktı ğı yerden kurd uğu anlatıyla gerçe­
ği n bir görü nümü ne tanıklık ederler . Bu tanıklık evrensel değerlerin 
temelleri ni esas alıyorsa , etik kaygıları varsa , foto ğrafçının  güve nilirli­
ği ve saygı nlığıyla güçle nerek yaşamda bir yer , bir karşılık bulur .  

Ölüm de dahil olmak üzere hayat boy unca karşılaşılan her şey 
gerçeklikse eğer, insa nla gerçeklik arası na gire n görü ntüleri n bir do­
layımlama yaparak yaba ncılaştırıcı bir etki yarattı ğına dair görüşler 
de ina ndırıcı geliyor. Foto ğraf ta n önce hiçbir şeyi n f oto ğraf kadar 
aracısız üretilmiş bir görü ntüsü yoktu. Bu aracısızlık , fotogra fik gö­
rü ntünün ortaya çıkması nda , mesela ressam kadar belirleyici bir öz­
ne ni n bulunmaması durumudur. Fotoğrafçının  görü ntü üstü ndeki 
belirleyiciliği ni n  ressamı nki kadar olmadı ğına dikkat çekilerek , fo ­
to ğrafın inandırıcılığını biraz da b u  do ğruda nlıkta n aldı ğı söylenir. 

Belki fikir olarak , hatta bir efsane gibi de olsa 'do ğrudan suret ' çok 
eski zama nlarda n beri bili nir. Mandilio n efsa nesi , Urfa Kralı Abg ­
har 'ın,  ye ni di nin  temsilcisi İsa Mesih 'i şehri ne davet etmesi üzeri ne 
gö nderile n bir me ndilde n söz eder. Mendilde İsa 'nın  sureti b ulun­
maktadır. Resim tek ni ğiyle üretilmemiş bir do ğruda n s urettir b u. 
944 yılında Urfa 'da n lstanbul 'a götürüle n görü ntü , daha so nra Batı 
müzeler ine geçer. Mandilio n efsa nesi , foto ğraf tarihi açısından da 
ö nemli b oşluklara işaret eder. 
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Ortadoğu coğrafyası nda lsa 'nı n  doğumundan çok ö nceki zama n­
larda bile ışığı n hareketi ve çeşitli maddeler üstündeki etkisi bilini­
yordu. Bu bilgileri n deri nliğine dair somut bir veri yok ancak bazı 
yeni bulgularla birlikte tezler mevcut. 

Şimdi bu ko nu buraya nasıl geldi ? Gerçeklikle i nsan arası na gi ­
ren görünt ünün aradaki mesafeyi açtığı nda n ve yabancılaşma yarat­
tığı ndan söz ediyorduk ki İsa Mesi h'i n f otoğrafı na dayandı söz. Öy­
leyse boş geçmeyip görünt ünün çok eski zamanlardan beri aslı nı n  
olmadığı yerde temsil sağladığı nı, gerçeği nin  yeri ne geçtiğini, içsel 
bütünleşmeye yardımcı olduğunu ve bu sayede mesafeleri kapatıcı 
etki yarattığı nı da söyleyerek hakkı nı teslim edelim . 

Fotoğraf, tabiatı gereği doğrudan doğruya bir cisimden, ya ni uzay­
da yer kaplayan bir nesneden ya nsıya n ışıklar sayesinde oluştuğu için, 
gösterdiği varlığı n gerçekliğine dair g üçlü bir ka nıt izlenimi uyandı­
rır. Bu yapısıyla, ya nılsama nı n  en  i na ndırıcı aracı olarak sağlam bir 
yere sa hiptir. Gerçekle insa n arası na giren suretin, tari hi n  her aşama­
sı nda yaba ncılaştırıcı etki yaratmadığı nı hatırlayarak bug ünk ü  duru­
ma göz atmakta f ayda var derim. 

Günüm üzde egemen olan görüntü üretme eğilimleri üstünden do­
laşıma giren her fotoğraf yabancılaşmanın  bir aracıdır. Yabancılaşma 
çağı n temel problemiyken fotoğra fçı nı n  çektiği röportaj, anlattığı hi­
kaye nasıl olur da bu değirmene su taşımaz sorusunun cevabı açıktır : 
Fotoğrafçının  tarzıyla birlikte zihniyet dünyası da görüntünün işlevi 
üstünde belirleyici rol oy nar . Ne çektiyse, nasıl çektiyse, ha ngi sözü 
kurdu ve kime söylediyse f otoğraf ona göre bir mecra yaratır kendine. 

Fotoğrafçı olaya özneler kadar yakı ndan tanıklık edebiliyor ve me­
seleyi m ümkün olduğu kadar deri nlemesine biliyorsa , ortaya o ka­
dar g üçlü ve sa hici bir hikaye çıkarabilir . Bu sayede, sahici ve sıra­
dan bir gerçekliği n biri nci elden ta nıklığı nı kurabilir. Fotoğrafçı nı n  
anlattığı hikayeye dahil olması tanıklığı n g üve ncesidir. Farkı ndalık­
lar ın ö nündeki en  büy ük engel olan yabanc ılaşmanın  kırılmasına, ya­
ratılmış olan sa hte d ünyaları n dağılması na katkıda bulu nan  bir an­
latı bu şekilde i nşa edilebilir. 

KAYBOLAN GERÇEK 

Gerçeğin tanımı, görünümleri, algıla nması ve a nlamla ndırılması, 
tari hsel dönemlere göre farklılık gösterir. Değişen toplumsal sistem -
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ler ,  gerçeğin kendi çıkarlanna uygun görünümlerini , kendi lerine öz­
gü ifade etme yo llany la bir likte öne çıkanr. Her top lumsa l sistem 
kendi gerçeğini ve onun temsi llerini inşa eder. Buna bağ lı o larak in­
sanın gerçekle i lişkisi , gündelik ihtiyaç larını giderme imkan larına 
göre farklılık taşır . Görme biçim leri de gösterme yöntemleri de değiş ­
kendir , yerini yeni lerine bırakır. 

Tarih içinde kent lerin ka rmaşık ve ka laba lık yaşantısına ge lince­
ye kadar insan a lgısı sade liğe , iki boyut lu temsi le yas lanıyordu , yeni 
hayat tarzına geçi ldikten sonra çokluğu yansıtabi lmek için perspek­
tif li görünüme ihtiyaç duyu ldu. Günümüz dünyasıysa Picasso'nun 
eser leriy le i fadesini bulan çok yanlı görme biçimiy le tanıştığı sıra lar­
da , hayat a lgısında ve medeniyet sorgu lamasında önemli değişimler 
yaşıyordu. Fotografik görüntü hayatın çeperinden çıkıp su gibi ha va 
gibi sıradan laşarak gün lük yaşantılara tam nü fuz etmemişti henüz. 
İnsan ile gerçek lik arasında kurduğu tahtına henüz oturmamıştı , eli 
ku lağındaydı. Bir zaman lar simge ler le , ardından iki boyut lu çizim­
lerle ifade edilen, daha sonra perspektif le bir likte gerçeğin görünüm­
lerine iyice yaklaşan resimler o dönemde neredeyse optik algıy la üre­
ti lmeye başlanmıştı. Çok geçmeden gerçeği aynıy la kopya ladığı ya­
nı lgısını kolayca yayabi len ve gösterdik lerinin doğru luğuna dair yük­
sek bir ikna gücüne sahip olan fotoğraf çıkage ldi. İnsanlar önce ken­
di fotoğraflarını çektirdi. Be lki de en faz la kendilerinin nası l görün­
düğünü bi lmek istiyor lardı. Optik kopyalamay la nası l bir surete 
dönüşeceklerdi. Uzaktaki lerin ve bu suret lere daha sonra bakacakla­
nn ne ler düşüneceğini merak ediyor lardı. Kan lı canlı beden lerini ve 
iyi  kötü ben liklerini temsi l eden o sihir li levha , kendi lerinin o lmadı­
ğı zamanlarda ve yer lerde gerçeğin yerine geçerek var lıkları hakkın­
da ne türden duygu, fikir ve kanı lann o luşmasına yo l açacaktı? Fo­
toğrafın gerçeği temsi l macerası biraz da böy le başladı hayatımızda. 
Sonra yeryüzü , yeryüzüy le birlikte insan lık tarihinin iri li ufak lı izle­
ri, fotoğrafçı lann kadrajına girdi. İnsan lar artık hiç görmedikleri ve 
be lki de haya dan boyunca hiç göremeyecekleri gerçek lik ler le , on la­
nn temsil leri üstünden tanışmaya baş ladı lar . Gerçek o lmayan la yaşa­
nan gerçek bir tanışma duygusuydu. Bu duyguy la bir likte gerçekli­
ğin üstü gerçek liğin sureti tarafından örtü lüyordu. 

"Her şeyden önce fotoğraf, resim gibi ya ln ızca bir gö rüntü deği l­
dir ," der Susan Sontag. "Fotoğraf gerçekliğin bir yorumu , izidir. Bu iz , 
kardaki ayak iz leri gibi , doğrudan doğruya fizikse l bir sürecin sonucu-
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dur. Resim, benzerlik açısından fotogra fik s tandartlara ne kadar yak­
laşırsa yaklaşsın, öznel bir yorumun görünümü olmaktan öteye geçe ­
mez. Fakat fotoğraf görüntüsü direkt olarak nesnelerden yansıyan ışı­
ğın bıraktığı izlerdir. Ne kadar çarpıtılmış olursa olsun, gö rüntüde bu­
lunanlann bir zaman gerçekten var olduklanna doğrudan bir atıftır." 

Bu yanıyla gerçekli ğe dair ikna edici olan görüntüler insanların 
gü venini kazandı. Bugün söz konusu güven bir hayli sarsılmış olsa 
bile artık hayatın ayrılmaz bir parçası olan görüntüler, aynı zaman­
da ideolojik birer araç olarak hayatı kuşatmış ve gerçeğin yerini al­
mış durumda. 

Sontag'ın sözünü ettiği gerçekli ğe atıf, artık foto ğrafın gerçekli ği 
kendi kurallarına göre yeniden şekillendirmesi anlamına geliyor. Or­
taya çıkan görüntü, sadece konusunu değil, izleyicisini de biçimlen­
dirmek için güçlü bir etkiye sa hip. Gerek siyasal, gerek ideolojik, ge­
rekse günlük da vranışlara ilişkin, foto ğraf aracılı ğıyla yaratılan at­
mosfer, kanaatlerin oluşmasında önemli rol oynuyor. Bu yeteneğin 
farkında olan görsel medya tekelleri, tüketim stratejistleri, sistem 
teorisyenleri görüntüyü kaybolan gerçeğin yerine ikame ederek po­
litikalarını sürdürüyorlar. Özellikle endüstri toplumu insanlarının 
hayatlarında her zerreye nQf uz etmiş sanallı ğın gerçekle bağını ku­
ran son halka foto ğrafmış gibi duruyor. Ancak bu yazının başlı ğın­
daki 'kaybolan gerçek ', bir metafor olmaktan çok gerçekliğin yeni­
den üretilmiş ancak artık gerçek olmaktan çok, yaratılmış imgeler 
olarak onun yerini tutan sahte kanıtlara işaret ediyor. Görüntüler ar­
tık kaybolan gerçeğin yerine hayatımızın içinde. 

'Gerçek -görüntü-güven' üçlüsü, birbiriyle alakasız gibi görünen bu 
üçlü, belgesel fotoğra fın eksenini kurar. Belgesel fotoğrafın merkezin­
de, sanıldığının aksine gerçeklik değil görüntü vardır. Gerçeklik ve 
güven ise yapının dengesini kuran çeperdeki unsurlardır. Gerçeklik 
sabit dururken algının farklılaşması, flu bir ortam, şeylerin birbirinin 
yerine geçti ği bir toplum, giderek silikleşen canlılar alemi ve kaybol ­
muş insan hali yaratır. Bütün bunlar önce fotoğra flarda olur. 

Günümüzde foto ğrafın inanılırlı ğının giderek yok oldu ğundan 
kesin bir dille söz eden İ hsan Derman, "Foto ğra f, araya kendi üret­
tiği görüntüleri koyarak zaten kendinden uzaklaşmış olan gerçeklik­
ten her geçen gün biraz da ha uzaklaşmaktadır," tespitinde bulunur. 

Belgesel foto ğrafla uğraşanlar açısından gerçeklikle il işkinin dü­
şünsel yanı kadar, anlaşılmış gerçekli ğin yeniden üretimi de prob -
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lem alanlarından biri. Belgesel cilerin gerek çalışma yöntemi, gerek 
konu seçimi, gerekse konuya yaklaşım bakı mından benimsedikleri 
yöntemler, ortaya çıka cak fotoğrafın gerçeklikle ilişkisinde belirle­
yi ci rol oynar. 

Arta Tunç Boya cıyan'ın söylediği, "Kendinize karşı dürüstseniz 
fotoğrafınız gerçek olur," lafı, aslında gerçeklikle fotoğrafçının ilişki ­
sini tanımlamak açısından önemlidir. Her ne kadar soğuk bir ge ce­
nin son demlerinde, uzun bir muhabbetin dumanları arasında şafak 
sökerken pat diye ortaya düşüvermiş bir söz olsa da, 'gerçek-görün­
tü-güven' zin cirinde öyle yabana atıla cak türden bir laf değildir : 
" Kendinize karşı dürüstseniz fotoğrafınız gerçek olur." 

Fotoğraf çının kendisine karşı dürüst olmasından ne kastedildiği 
bi r yana, görüntü ile fotoğrafçı arasındaki dürüstlük ilişkisi konu­
sunda söylene cekler, ön celikle seçilen konuya nasıl yaklaşıla cağın­
dan başlayarak fotoğrafçının konu karşısında kendisini nasıl hisset­
tiğine dair bir d izi sorunun ce vaplarından geçer. 

Fotoğrafçı, her karenin çekimi sırasında, anlamış-hissetmiş ol­
duğu gerçekliğe bağlı kalmaya özen gösterirse, görüntü ile dürüst­
lük ilişkisi sağlanır. Konusunu u cuz başarıların, sıradan imgelerin, 
klişe duyguların nesnesi kılmıyorsa bu ilişki gü ven üstünde yükse­
lir. Fotoğrafçı klişe bulguları değil, sezgisel bile olsa kendi buldu­
ğu doğruyu esas kabul ediyorsa fotoğrafı gerçek olur. Tek fotoğraf­
tan irili ufaklı belgesel serilerine ve fotoröportajlara kadar fotoğraf­
çının çalışmasında sahte olanın kırılmasına hizmet eden yapı böy­
le ce ortaya çıkar. 

Yukarıdaki haliyle bireysel dürüstlüğe indirgenmiş bir gerçeklik 
kurgusundan söz ediyorum. Haberin, bilginin, hikayenin ya da fo­
toğrafta anlatılan her neyse onun inanılırlığı açısından, fotoğrafçıya 
duyulan güven ayrı bir önem kazanıyor, hatta belirleyi ci oluyor. 

Hasan Bülent Kahraman'ın gerçeğin bilgiyle, bilginin insanla 
ilişkisi konusunda söyledikleri bu konuda ipu cu verir : " Sanallık 
ortamı, gerçekle olan ilintimizi çok çeşitli düzeylerde kırdı, kopar­
dı. Artık makro anlatıların sonunun geldiği, bü yük anlatıların (nar­

rative) söz konusu olmaktan çıktığı bir dönemdeyiz. Bu süre cin baş­
langı cını Nietzs che'nin meşhur Tanrı Öldü' di ctum'una kadar geri 
götürmek kabil ve doğaldır. Büyük anlatılar, sanatın ve hatta poli ­
tikanın kutsal metinleri ve sistematikleri taklit etmesine tekabül 
ediyordu. Bugün bilgiyle ön cekine nazaran çok farklı bir ilişki ya-
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şıyoruz. Bilgi eğer yu karıda deği ndiğimiz türde n bir ma kro eda ta­
şıyorsa bu bir otorite soru nudur :  Ta nrısal bir üst-söylem olara k bil­
gi ve otorite. Halbu ki bugü n bilgi ni n  kulla nımında ve toplumsal 
örü ntüsü nde ö nemli bir kayma var : Bilgi b ugü n e nformasyo nla yer 
değiştirmiş durumda. Ayrıca reel bilgiye ulaşma nı n da ye ni im ka n­
ları ve yolları var." 

Hasa n Büle nt Kahrama n'ın sözü nü ettiği yolarda n  biri de, bir a n­
lama yö ntemi olara k ye nide n belgesel fotoğraf olabilir mi ? Fotoğraf­
çının ke ndisine karşı dürüst olmayı başarara k, kaybola n  gerçe kliği 
yeniden ortaya çı karmak için, bilgi nin ka ynağ ıyla kurduğu iliş kiden 
ye ni bir yol bulmaya çal ışa n  a nlama yö ntemi. 
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2. HİKAYE: KARS'TA ÇOCUKLAR 

Görüntülerin gerçekle ilişkisi bir yana, fotoğrafın gerçekliği kopyalayarak 
yeni görüntüler yaratması diğer yana, fotografik görüntünün, herhangi bir 
biçimlendirmeye yeterince tabi tutulmamış zihinlerde ne olarak ve nasıl al­
gılandığı da ilginç bir konudur. Orijinal ile kopyanın ilişkisi ve fotoğrafın mül­
kiyetinin kökeni, günlük hayatta sık karşılaştığımız ama pek de farkına var­
madığımız olaylarla kendini gösteriyor. 

Birkaç yıldır Kars'ta Güzel Sanatlar Lisesi 'ndeki öğrencilerle süren 
atölye çalışması, temel fotoğraf bilgilerini geçtikten sonra, 'yatılı okulda ha­
yat' konulu küçük fotoröportajlar yapma aşamasına gelmişti. Kışın son 
demleriydi. Konular seçildi, fotoğraflar çekildi, tartışmalar, yorumlar ya­
pıldı, okulun olağan dersleri bittikten sonra başlayan çalışmalar gece an­
cak tamamlanıyordu. 

Katılımcılann çoğu kız çocuklanydı, birkaç da oğlan vardı. Hemen hep­
si köylerden gelmişlerdi ve öncelikle bu okul güzel sanatlar lisesi olduğu için 
değil, yatılı olduğu için aileler tarafından tercih edilmişti. Kars, o güne kadar 
gördükleri en büyük şehirdi. Oğlanlar nasıl olsa toplumsal hayata bir biçim­
de dahil olacaklannı küçük yaşlardan beri bildikleri için, atölyeyi çok fazla 
takmadan,fotoğraf, resim ya da müzik ... çok da aldırmadan dalgalannı ge­
çiyor, aynı zamanda hayata da paralel geçip gidiyorlardı. Kız çocuklan, ha­
yata dahil olabilmelerini sağlayacak her türlü araca dört elle sanldıklan gi­
bi, fotoğrafla da yakından ilgileniyor, başanlı çalışmalar yapıyor, ilginç tar­
tışmalar açıyorlardı. 

Atölyenin son günleri, Gürcistan'dan gelen bir grup fotoğrafçının Kars'ta 
açacağı sergiye rastladı. Açılışa çocuklarla birlikte gitmeyi kararlaştırdık, 
aynı zamanda sergiyi konu alan bir fotoröportaj hazırlayacaklardı. Hem 
sergiyi anlatmalan, hem fotoğrafçılar konusunda fikir vermeleri, hem açılı­
şın nasıl olduğunu göstermeleri istenmişti. 

Açılış günü, en güzel giysileriyle Kars Sanat Merkezi'nin galerisine gel­
diler. Tiflisli fotoğrafçılarla tanıştılar, sohbetten sonra çocuklar çalışmaya baş-
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!adı. Bir taraftan fotoğraf çekerken, diğer yandan Tiflislilere sorular yönelti­
yorlardı. 

Açılış bitti, çalışmalan değerlendirmek üzere atölyeye geçtik, ancak so­
nuçlar oldukça şaşırtıcıydı. Yani, benim için öyleydi. Çocuklar fotoğraf çılan, 
açılış törenini, galerinin genel görünümünü falan bir güzel çekmişlerdi ama 
neredeyse çekimlerin yan ya yakını sergideki fotoğraflardan oluşu yordu. Ser -
gideki fotoğraflann fotoğrafını çekmişlerdi ve makineler ortak kullanıldığı 
halde hepsi kendi çektiği fotoğrafı tanıyordu. 

Ônce yadırgadım, anlam veremedim, kızdım. lçimden söylenmeye başla­
dım. Bir iki tane olsa belki bu kadar dikkatimi çekmeyecek, meraklanna ve 
haşanlıklanna yoracaktım ama hemen hepsi panolardaki fotoğraflan çek­
mişlerdi. Hatta bazı fotoğraflann daha da yakınına girerek yeni kadrajlar 
yapmış, kimilerini çerçevesiyle birlikte çaprazdan görmüşlerdi. Bir iş vardı 
bu işin içinde ama ne? 

Benim aklımın kesmediği başka bir zihniyet dünyasının fotoğraflanydı 
bunlar. Neden sonra uyandım. Çocuklar, konusu 'bir fotoğraf sergisinin açı­
lışı' olan röportajda, aslında basbayağı fotoğraf çekmişlerdi. Fotoğrafın tanı­
mını yaparken söylediğimiz, 'çevremizdeki görünümlerden makinemizle 
yaptığımız alıntılar' tam da böyle bir şeydi işte. Çevremizde, panolara asıl­
mış çok sayıda görüntü vardı ve çocuklar onlardan bazılannı alıntılamışlar­
dı. Suretin sureti olması bir şeyi değiştirmiyordu. Altında Yuri'nin imzası olan 
fotoğraf bu haliyle artık Aysel'indi. Çocuklar, hiçbir yadırgama, kuşku, endi­
şe duymadan, kendi f otoğraflannı ekranda zevkle izliyorlardı. 
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ORYANTALİST KLİŞELER 
w 

Fotoğraf ile ant ropolojinin, ne redeyse doğum ta rihle ri de aynı 
olmak üzere yaşıt oldukları bili ni r; toplumsal işlevle ri ve kullanım 
alanla rı dikkate alı ndığı nda yakı n ilişki, hatta sıkı bi r işbi rliği içi nde 
bulu ndukları görülü r. 

Fotoğraf ve a nt ropoloji, toplumsal ta rihin önemli dö nemeçle ri n­
de n bi ri nde o rtaya çıktı. Sanayi toplumla rı, hızla küçülen dü nyayı 
ölçüp biçe rek sahiplenme işine hız vermişle rdi . A nt ropolojik yön­
temle r gibi fotoğ rafla r da öteki hayatla rı sayılabili r, g rupla nabili r kı­
lıyo r ve i nceleme nesnesi yapabiliyo rdu. Kayıt altı na almak, ay rıştı r­
mak, ye niden a nlamlandı rmak ve adlandı rmak , dö nemin hem bilim 
hem sanat çev rele ri nin  eğilimiydi. Gelişe n teknoloji sayesinde şiddet 
kulla nma kabiliyeti artan endüst ri toplumla rı, bilimsel, askeri, kül­
tü rel ve siyasi araçla r vasıtasıyla 'ötekile r'e karşı bi r dizi sömü rge po­
litikala rı uyguluyo rla rdı. Sade ce uzaktaki coğrafyala rda el koydukla-
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rı maddi kaynaklar değil, kültürel alandaki sömürgecilik de bu top ­
lumların zenginleşmesini sağladı. 

Antropolojin çıkı ş noktası, 'uygar dünya 'nın dı şında tanımlanan 
toplulukların da vranı şlarını , alı şkanlıklarını, ili şki bi çimlerini önce­
den belirlenmi ş metotlarla gözlemlemek ve kategorilere uyarlayarak 
çözümlemekti. Fotoğraf, 'ötekiler 'in ya şantısıyla birlikte 'her nasılsa 
ürettikleri '  hayranlık verici eserleri kopyalamak i çin de el veri şli bir 
ara çtı. Çizerek kopyalamak yerine fotoğrafın doğrudan ve hızlı kay­
detme yeteneği olağan üst üyd ü. Fotoğraf çok ge çmeden çağın temel 
ihtiya çlarından birine, çoğaltma zaruretine de uyum sağladı. Negatif 
tekniğinin bulunmasıyla birlikte kimyasal olarak çoğaltılıyor, klişe 
tekniği sayesindeyse binlerce adet yeniden üretilebiliyordu . 

Fotoğraf, bir teknik buluş olarak d ünyaya takdim edilirken kop­
yalama özelliği öne çıkarılmı ştı. Doğa bilimcilerin, antropologların, 
arkeologların ve seyyahların bundan sonra yanlarına kamera alma­
dan yerlerinden bile kıpırdamayacakları söyleniyordu . Fotoğraf or­
duların da vazge çilmez ara çlarından biri olmu ştu . Arago, Mısır 'ı işgal 
eden Fransız birliklerinin arasında f otoğraf çı bulunmadığı i çin ha­
yıflanıyordu. 'Yerlilerin i şgalden önce harap ettikleri yapılar ne yazık 
ki eski gezginler tarafından belgelenememi şti.' Bilim ve siyaset çev ­
relerinin yeni bir buluş olan fotoğra f  tan beklentisi aşağı yukarı böyle 
if ade ediliyordu. Tam da muktedirlerin ihtiya çlarına ce vap verebile ­
cek şekilde. 

"Antropoloji ve Fotoğra fın Paralel Tarihi " makalesini yazan Chris ­
topher Pinney, "Öyle görünüyor ki, f otoğrafın ne olduğu da tıpkı 
antropoloji gibi, ne olmadığında, yani bağlamında yatar," der. Söz ün 
burasında ,  fotoğra fın kendi ba şına ta şıdığı anlamın sanatsal düzlem­
de çağrışımlara a çık geni ş bir ka vrayı şa hitap ederken belgesel kul­
lanımda daha denetimli bir çer çe ve içinde kaldığını belirtmek gere­
kir. Fotoğrafın ta şıdığı bilgiler a çıklayıcı olmaktan çok tanımlayıcı­
dır. Anlamın ortaya çıkı şında belirleyici olansa, f otoğraf çının çalı ş­
masını yerleştirdiği bağlamdır. 

Fotoğraf kelimesini olu şturan iki sözc ükten birinin doğaya, diğe­
rinin kült üre ait olduğundan söz eden Goe frey Batchen, foto -(ı şık ) 
kelimesini doğayla, gra fi-(yazı )  kelimesiniyse k ültürle ilişkilendirir. 
Dil ile yazının iki ayrı ara ç  olduğu d üşünül ürse ve yazının sözel ifa­
deyi temsil ettiği kabul edilirse, 'teknik gör ünt ü doğanın temsilidir ' 
denebilir. Kopyası değil, temsili. Fotoğraf doğanın en yalın halini ko -
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nu edinse bile, konusunun sahip olduğu ka rmaşıklığa yaklaşamaz. 
Doğayı kopyalama beklentisi, soyut layıcı-indi rgeyici bi r dil olan fo­
toğ rafa fazlasıyla paye yüklemek o lu r. 

Fotog ra fik görüntü, nesnele rden yansıyan ışık sayesinde o rtaya 
çıka r. Görünen ge rçeklikle a rasında sadece mekanik kayıt yapan bi r 
alet bulunsa bile, fotoğ raf için ancak doğanın temsi lidi r denebilir. Bu 
temsil, fotoğ raf çının seçimiyle ve fotoğ ra fın bağ lamıyla sınırlıdı r. 

Batchen'in 'fotog ra fı çözümle rken dile geti rdiği doğa-kültü r i liş­
kisi öze llikle günümüzde o kada r doğ rudan ve masum değildir. Ça­
ğın egemen kültürü, doğa üstünde hakimiyet ku rma, doğanın işleyi­
şini kont rol etme, doğayla rekabet etme esaslarını benimse r. Fotoğ­
rafın doğayla ilişkisi, edilgen olmadığı gibi tam te rsine dönüştürü­
cüdü r. tlkinin ikincisini dönüştü rdüğü bi r ilişki söz konusudu r. Fo­
toğ ra f/kültü r doğayı başka laştı rı r. 

Fotoğ rafın bu etkisi sadece doğayla-çev reyle ilişkisinde deği l, in­
san ve toplumla ilişkisinde de görülü r. Fotoğ raf, doğanın aslına sa­
dık bi r kopyası olmadığı gibi sı radan bi r taklidi de değildi r. Fotoğ raf­
çının görünenle r a rasından yaptığı za ra rsız-masum bi r seçme oldu­
ğu da söylenemez. 

Görüntü, iste r ışık sayesinde kaydedilmiş bi r fotoğ raf olsun iste r 
ressam ma rifetiyle yapılmış resim, kendi temsilinin ötesinde başka 
göndermelere de açıktı r. Söz olmadan yazı olmayacağı gibi, duyula r­
la algılanabilen ge rçeklik o lmadan da fotoğraf olmaz. Peki, hangi ge r­
çeklik ve nasıl temsil? Bu so rula rla birlikte bu raya kada r ettiğimiz 
la fların peşinden oryantalizmin fotoğ raftaki izini sü rebili riz. 

Söze bi raz ge riden başlamak, 'fotoğ ra f ta o ryantalist bakış'tan önce 
oryantalist resim geleneğine değinmek isabetli olu r. 

tık oryantalist ressamla r, daha doğru bi r deyişle o ryantalist res­
min öncüleri, hiç görmedikle ri doğuyu hayallerindeki gibi resmetti­
le r. Hayalle ri sözden, sözle r masalla rdan, efsanele rden beslenmişti. 
Tablola r tanıklıkları değil kanaatle ri yansıtıyo rdu . Oryantalist res­
samla rın ya rattığı bu temsille rin zihinle r ve sanatla r üstündeki etki­
si yüzle rce yıl sü rdü. 

Kanaatlerin oluşmasında siyasal eği limler in ve emel lerin belirley i­
ci etkisi va rdı r. Batı'nın siyasal ola rak ihtiyaç duyduğu Doğu imajının 
ilk gö rsel inşası da oryan talist ressamların marifetiyle vücut buldu . 
Görmeden, gözlemeden, tozuna bulanıp havasını solumadan resmini 
yaptıla r. Bi raz daha gerçekçi ve gözlemci olan ressamlarsa uzakla rdan 
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getir ilen eşya ları , kumaş ları , nesne leri kullanarak , o malzeme lere ha ­
ya ller inde yük ledik leri iş lev lere uygun tab lo lar çıkardı lar ortaya. 

Yarattık ları dünya Batı 'nm top lumsa l  ha fızasında o kadar derin et ­
ki bıraktı ki , daha sonra g idip Doğu 'yu gören re ssamlar , başka şey ler 
görmüş o lsa lar bi le ,  çizim lerinde , ge lenekse lleşmiş o lan bu yak laşımı 
tekrar ladı lar. Gittik leri ha lde göremedik leri Doğu 'yu tuva llerinde ye ­
n iden yarattı lar . Çünkü Doğu görü ldüğü gibi deği l ge lenekte re sme ­
d ildiği gibi resmedi lme li, yaratı lmış o lan Doğu imajı tekrar tekrar 
üreti lme liyd i. Tam burada b ir parantez açıp fotoğra fçı lığın mem leket 
sema larındak i seyrine dikkat çekmek gerek ir. Bugün de , Anado lu 'nun 
onca şehri , kasabası , iç gerçek lik leri görmezden ge linerek üreti lm iş 
imajları üstünden fotoğra fçı lar mar ifet iy le durup d in lenmeden üre ­
t ilmekte , ç ik let g ibi ç iğnenmekted ir. Parantezi kapadık. 

Ressamın stüdyosunda yarattığı oryanta li st görüntü ler g id ip gör ­
meden ortaya çıkabi lir . Ancak fotoğra fçı ların gitmeden görmesi ,  gör ­
meden çekmesi pek mümkün o lmaz. O ha lde fotoğra fçı lar haya lle ­
rinde var o lan görüntü ler i , nası l  becer ip de fotoğrafa aktarab iliyor ­
lar ,  re sim deği l k i  bu fırçanın ucundan tuva le düş sün. Fotoğra fta 
oryanta lizm i nere sinden tutup mihenk taş ma vurab iliriz ? 

Tar ihte , tıpkı re ssamlar g ibi fotoğra fçı ların da stüdyo ça lışma ların ­
da uzun süre Doğu 'ya a it nesne ler ku llandık ları , öze lik le simge se l  
o lan lardan ist ifade ederek kurmaca fotoğra f çekt ik ler i bi lin ir. İstan ­
bu l'un stüdyo fotoğra fçı ları da , Avrupa lı meslektaş ları gib i dönem in 
modasına uyarak tem si li nesne ler le oryanta list görüntü ler ürett iler. Bu 
dönem , fotoğra f tarihinde oryanta lizmin inşası konusuna dah il, b iz im 
konumuzun dışında. Pek i, sadece gördük ler in i  çeken fotoğra fçı lar , 
gerçek liğ in haya li kurgusunu nası l  görünür ha le get irebi lir ,  doğrudan 
fotoğra fta oryanta li st yapı nası l  kuru labi lir ? Bu soru ların cevabına , bir 
görüntüyü inşa eden un sur ların birb iriy le ilişkisini ve bu i lişk iy i  kuran 
fotoğra fçının ideo lojik donanımını gözden geç irerek u laşab iliriz. 

Bi lindiği gib i re simde o lduğu gibi fotoğra fta da oryanta lizm , sa ­
dece e stetik bir format deği l, içeriğe dair siyasa l  ve ideo lojik bir yak ­
laşımın adıdır. Oryanta li st temsi l, gördüğünü an lam landıran z ihnin 
nası l  iş led iğiy le , di lin nası l  kuru lduğuy la bağ lantı lıdır. Oryanta list 
tem si ller sözünü iktidar ilişki sinde egemen tara f tan bakarak kurar . 
Bu yukarıdan bakış , doğuyu/ötekin i ka lıp lar iç inde tanım lar , bu ka ­
lıp larda akı lcı lık yerine duygusa llık , ge lişme yerine durağan lık vur ­
gusu vardır. Oryanta li st temsi ller b ir d izi zihniyet/d iVü slüp ilişki si 
üstünden kendini yen iden üret irken k lişe lerden i st ifade eder. 
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Fotoğra f  sad ec e bir dil olmadığı gibi , g erç eklikl e  ilişki si d e  sade­
c e  t em siliy et ü stü nd en d eğildir. H er görü ntü ay nı zamanda fotoğra f­
çı sı tara fında n yaratılmış bir dünyadır v e dili d e  o dü nya nı n  dilidir. 

Fotoğra fçı görünür g erç eklikt en maki nesi mari fetiyl e  ay ıklama 
yaparak kültür el -id eolojik t ercihl eri doğ rultu su nda bir gör sel oluş ­
turur. Yenid en su nmak ist ediği g erç ekliği n  t em silini est et ik y et enek ­
l er iyl e koşut biçimd e  ortaya çıkarır. 

Görünen g erçeklik öyle bir ayıklamaya tabi tutulur ki , fotoğra fçı ­
nı n zih ninde/hayalinde  zat en var olan imajla örtüştürüler ek fotogra fik 
görüntü haline g etirilebilir. Böylec e g erçeklik , bağlamından tamam en 
alaka sız bambaşka bir boyuta taşı nabilir. Fotoğra fta oryantali st yakla ­
şımın  önü açıktır. Fotoğra fçını n  içind e  bulunduğu y eri pekala gördü ­
ğü hald e, gördükl erini m evcut oryantal ist klişe img el erd en birine 
dönüştürm esini eng ell ey ec ek hiçbir maddi unsur yoktur. 

Gördükl erini sorgulama , sorguladıkla nnı anlama , anladıkla nnı 
i fad e  etm e niy eti kişiy e bağlıdır. Bazı fotoğra fçılar sıkı ntılı olan bu yo ­
lu seç er ,  bazıları kolay b eğ eni toplaya n, zahm et v erm ey en kliş e gö ­
rü ntül er i y enid en ür etm ekl e y etinir. 

Gü nümüzd e  v e m eml ek etimizd e  sık ra stlana n fotoğra flama biçi ­
mi o rya ntali st klişel erl e fotoğra f ür etm e işidir. Doğrudan fotoğra fla 
uğraşanlar , gidip g ez enl er ,  g ez erk en gördükl erini ç ekenl er g enellik ­
l e bu tutumu t ekrarlamak tan muzdar iptir. Çünkü esa s olarak oryan­
talizm , sad ec e  görsel ala nı n ko nusu d eğil bir zih niy et sorunudur , 
id eolojik m esel edir. Tıpkı oryantali st r essamlar ın çizdikl eri har em 
tablola n  gibi ya da fotoğra fçıla nn ç ektiği köylü kadı n  fotoğra fla n  gi ­
bi ma sum görüntül er , hiç d e  görü ndükl eri kadar ma sum d eğill erdir . 
Malum , fotoğra flar sad ec e  gör sel hoşluklar yaratan sur etler olarak 
ortaya çıkmazlar. H er fotoğra f id eolojik v e siyasi arka planıyla bir ­
likt e dolaşıma gir er. 

Orya ntalizmi sad ec e  sa nat ala nı nda el e almak , fotoğra fçı eğilim ­
ler ind en biri diy e d eğ erl endirm ek ,  Edward Said 'in o ryantalizm tanı ­
mı ndaki siyasal vurguyu ihmal etm ek olur . Resimd e  v eya fotoğra fta 
o ryantalizmd en söz ed erk en Cumhuriy eti n kurucu id eolojisind eki 
oryantali st etkiy e d eğinm ek g er ekir. Ak si takdird e , kaynağı ndan ko ­
puk t espitl er biçar e kalır . 

Fotoğra f ta oryantalizmin başla ngıcı nı 60'larda etkili ola n v e çalış ­
mala nyla bugü ne ulaşan fotoğra fçılarda aramak yanıltıcı olur. Daha 
eskil er e bakmak g er ekir . 60'lar Türkiy e'd e  sanat sal ifad eni n ser pildi -
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ği, sanatçı-toplum bağının önemsendiği, edebiyatta ve resimde önem­
li yapısal yeniliklerin ve içerik değişimlerinin görüldüğü yıllardır. O 
dönemde olduğu gibi daha sonra da fotoğraf çılann yap tıklan çalışma­
larda çoğunlukla egemen dil kullanılsa bile bazılannda sorgulayıcı/ 
muhalif tutumun tercih edildiği görülür. O dönem fotoğraflan kimi 
zaman toplumcu gerçekçilikten, kimi zaman romantik gerçekçilikten 
ya da bir ara etkisi görülen köy romantizminden ilham alır. Fotoğraf­
larda oryantalist etkiler kadar haber fotoğrafçılığı tarzı yaygındır. Fo­
toğraflar yazının-haberin-röportajın kanıtı olarak sıkça kullanılır. 

Memleket fotoğrafında oryantalist eğilimlerden söz ederken, 
Osmanlı sonrasındaki ulus-devlet projesinin içselleştirilmiş oryanta­
list akla yaslandığını unutmamak gerektiğini tekrarlayalım. Cumhu­
riyetin ilk dönemlerinde başlayan ve l 940'lara kadar süren Halkev­
lerinin düzenlediği Anadolu gezilerine çıkan ressamlara fotoğraf çıla­
nn da eklendiğini biliyoruz. Büyük bir heyecanla giderler, gezerler, 
çizerler, çekerler. Sahip olduklan enerjiyle birlikte ürünlerinin etki­
leri bu güne kadar gelir. 

Osmanlı'nın son dönemini içine alan zaman kesitinde merkez ile 
çeperin ilişkisine bakıldığında, İstanbul-taşra ikilemi daima görülür: 
Bir nevi Batı ile Doğu. Bu topraklarda entelektüel hayatın kaynağı 
olan İstanbul ile 'ötekiler' arasına her zaman mesafe konmuş, mer­
kez, siyasette belirleyici olurken genellikle birbirine dokunmayan 
iki ayrı kültürel damar yaşamını sürdürmüştür. Ankara, her ne kadar 
başkent olsa bile taşra kimliğinden sıyrılması epey zaman alacaktır. 

Bilinen gerçeği bir kez daha ifade etmek yerinde olur ki fotoğraf, 
fotoğrafçının gördüklerinden ziyade düşündüklerini yansıtır. Fotoğ­
rafçı 'Doğu'ya nereden bakıyorsa, gördüklerini hangi zihin kodlanyla 
anlamlandmyorsa, ortaya ona uygun görüntüler çıkar. Türkiye fotoğ­
rafında oryantalist yaklaşımı tanımlayabilmek için, yaygın olarak işle­
nen ve tekrarlardan mustarip konulann fotoğrafçılar tarafından neden 
ve nasıl seçildiğini anlamak gerekir. Konu gibi konuya yaklaşım da 
tekrarlardan ibaret olunca Anadolu hayatına, 'ötekine' bakışta gele­
nekselleşmiş oryantalist eğilimleri görüyoruz. Çekecekleri konuyu 
sorgulamak, anlamaya çalışmak yerine daha önce yapılmış tanımlara 
yaslanarak, var olanlara benzer görüntüler üretmekle yetinen fotoğ­
rafçılann sayısı bu gün olduğu gibi o dönemde de az değildi. 

Bu durumu yaratan sebepler fotoğrafçılann zihniyet dünyasında 
aranabileceği gibi, Türkiye fotoğrafına egemen olan nesneleştirme ve 
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estetik kılma alışkanlığının etkisi de dikkate alınmalı. Fotoğraf çek­
mek sadece görünenleri düzenlemek, kompozisyonu oturtmak, gra­
fik etki yaratmak değildir. Gerçekliği anlama, aslına vakıf olma, sor­
gulayarak görüntüye dönüştürme gibi metotları dışlayan fotoğraf 
tarzı , fotoğrafın sözünden çok biçimine itibar eder; bu nedenle zaten 
oryantalist yaklaşım, konu edindiği insanları ve durumları nesneleş­
tiren fotoğraflarda alttan alta sırıtır. Fotoğrafçının öteki olarak ve 
dışardan çektiği fotoğraflar, gerçeğin değil var olduğu hayal edilen 
durumun yansıtıldığı fotoğraflarda bolca görülür. 

Türkiye fotoğrafında oryantalist yaklaşım oldukça geniş bir alana 
yayıldığını söyleyebiliriz. Gezi fotoğraflarında belirginleşmesine rağ­
men belgesel çalışmalarda, haber fotoğrafında, fotoröportajlarda da 
görülür. Bu yaklaşım seçilen konudan ve konuya yaklaşımdan çok 
fotoğrafçının zihninde ve kendi toplumuna, dünyaya bakışında orta­
ya çıkar. 
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3. HİKAYE: MÜZEDEKİ FOTOGRAFLAR 

"Birazdan şef gelecek, salona girerken ayağa kalkmayı, saygı göstermeyi 
ihmal etmeyin, iki elinizi birden uzatarak tokalaşmayı unutmayın, "  diye 
tembihliyordu. Ormana girerken bizi karşılayan yan çıplak genç irisi erkek 
tek kelime etmemişti, ama yanındaki, iri dudaklannı neredeyse kıpırdatma­
dan konuşup duruyor, neler yapmamız, nasıl davranmamız gerektiğini uzun 
uzadıya anlatıyordu. 

Arabadan indiğimiz yerde yol bitmiş, bilmeyen birinin ancak tesadüfen 
bulabileceği bir patikaya tek sıra girerek ormana dalmıştık. Pek uzun sür­
memişti yürüyüş. ınu ağaçlann arasından birdenbire çıktığımız açıklıkta 
dört direk üstüne kurulmuş saman damlı uzun gölgeliğe buyur edilmiştik. 
Şefin bizi kabul edeceği 'salon' burasıydı. Girerken ayağa kalkmamız gere­
ken kişi, unutulmuş zamanlardan beri ormanda yaşayan Weddalar'ın şefiy­
di. Yine baştan tembihlendiği gibi önce kendisi bilgi verecek, sonra bizim me­
rak edip sorduğumuz konular hakkında gerekli görürse açıklama yapacaktı. 
I srar hoş karşılanmaz, yüksek ses tonu ayıplanır, kendi aramızda konuşma­
lar kabul merasiminin yanda kesilmesine sebep olabilirdi. Daha köye gir­
meden yüzgen edilmemek için, şefle beraber gelenlerin nasıl davrandığına 
dikkat etmemiz gerekiyordu. 

Belli ki karmaşık bir diplomatik kabulün ağır protokolüne uymak zorun­
daydık. Halbuki geçen hafta geldiğimiz Sri Lanka'da bildiğimiz şehir halle­
ri, sıradan insan ilişkilerinin alışık olduğumuz kurallan geçerliydi. Her ne 
kadar şehrin caddelerindeki kalabalıktan, gürültüden ve araba egzozlann­
dan rahatsız olduklan her hallerinden belli olan filler yanı başımızdan gelip 
geçiyorsa da, bildik davranış biçimlerinin dışına çıkmak hiç gerekmemişti. Ta 
ki o sabah Mahiyangana'dan kalkıp Dombala cangılına girene kadar. 

Ülkenin farklı bölgelerindeki ormanlarda yaşayan Wedda kabileleri bin­
lerce yıl önceki kültürü sürdürüyorlardı. Yabancı/an içlerine almıyor, balta­
lan ve avadanlıklanyla yan yerleşik yaşıyorlardı. Sadece az önce geldiğimiz 
Dombala Ormanı'ndakiler 'medeni' dünyayla, o da mümkün olduğu kadar 
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sınırlı biçimde ilişki kurmuşlardı. Köylerinin bir kısmını ziyarete açmışlar 
ve sadece az sayıda yerlinin yabancılarla ilişki kurmasına izin vermişler­
di. Gerçi birkaç genç gömlek pantolon giyinmiş, yüksek okullarda okuya­
rak şehir hayatına katılmıştı ama onlann sayısı da iki elin parmaklann­
dan fazla değildi. 

Şef salona geldikten sonra bizden hoşnut kalmış olmalıydı ki görüşmeyi 
kısa kesmedi. Gençler hakkındaki sohbetin bir yerinde, şehre gidenlerin çok 
geçmeden tabiatın koynuna, ormandaki hayata döneceğini söyledi. 

Kabul faslı bittikten sonra şef çekildi. Hemen yandaki çardakta yeni ku­
rulmuş müzeye buyur edildik. Müzede sergilenen eserleri köyde devam et­
mekte olan hayattan ayırmak oldukça zordu. Omuzlannda taşıdıklan bal­
talardan birkaçı, bellerine sardıklan bezler, en basitinden yer tezgahının 
kazıklan ile dokuma ipleri, birkaç kirman ve demir bıçaklar vitrinlere kon­
muştu. Hepsi bu. Zaten günlük hayatta çok fazla eşyaya, alet edevata sahip 
değillerdi. 

Burada devam eden hayata yabancı olan tek nesne ve belli ki müzenin 
en değerli parçası sayılan fotoğraflar kerpiç duvarlara asılmıştı. Yüz yıl ka­
dar önce buralara gelen antropologlann ve seyyahlann çektikleri fotoğraflar 
bizimle birlikte müzeyi gezen Weddalar tarafından da en az bizim kadar 
merak ve ilgiye izleniyordu. Atalannın duvarlara asılmış fotoğraflanna ba­
kıyorlardı. O f  otoğraflar bugün de aynen çekilebilirdi. Fotoğrafta görünenler 
ile etrafta şimdi olup bitenler arasında hiç fark yoktu. Bizim varlığımız hariç. 

Antropolojinin ilgi alanına girmiş kaç yerli topluluk kendi gerçek meka­
nının içinde, kendilerini konu alan bir müZeye sahiptir bilmiyorum. Müzeyi 
gezen Weddalar oradaki 'eserlere' bakarken ne hissederler, onu da kestire­
bilmek zor. Müze kavramı bu insanlann hayatında nereye denk düşer, meç­
hul. Ama ben Dombala cangılında hem bir müzenin hem de hayatın içinden 
aynı anda geçip gittim. Yüz yıl önce yaşamış insanlar hem fotoğraflarda du­
ruyorlardı hem yanımdaydılar. 
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il . BÖLÜM 





BELGESEL FOTOGRAF 

� 

TANIKLICIN KANITI 

Belgesel fotoğraf, bir fotoğraflama tarzının, hayata ve fotoğrafın 
konusuna ya klaşım biçiminin adıdır. Genellikle konuyu derinleme­
sine ele alan, far klı yanlarıyla göstermeye çalışan fotoğrafçının, öz­
nel algısını fotoğraf diliyle ifade etme pratiğidir. 

Oysa 19. yüzyıl başlarında bu terim tümüyle baş ka bir içeriğe 
sahipti. Yeryüzü oluşumlarını fotoğraflamak kadar, insan eliyle oluş­
turulmuş fizi ki çe vreyi, kentleri, binaları, yolları, anıtları fotoğrafla­
ma işinin adı da 'belgesel'di. 2. Abdülhamit döneminde çekilen fo ­
toğrafların oluşturduğu Yıldız Albümleri tam o dönemin anlayışını 
yansıtan, nesnelliğe öykünen 'belgeler'di. Günümüzde bu haliyle de 
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insan hayatının ve toplumsal yaşantının çeşitli alanlarında kullanılı­
yor. Belediyelerden itfaiye teşkilatlarına, şehir planlamasından ula­
şım stratejilerine kadar çeşitli alanlarda fotoğrafla belgeleme yaygın 
biçimde uygulanıyor. 

Tarihte 'belgesel fotoğra f kavramı, Jacob Riis ve Lewis Hine 'in 
tarzları için ve biraz da bu çalışmaların gerçeklik vurgusunu artır­
mak, etkisini büyütmek amacıyla kullanılmaya başlandı. Oysa Le­
wis Hine kendi tarzını "toplumsal fotoğra f' diye tanımlamayı tercih 
ediyordu. 

Toplumcu belgeci ', 'sosyal belgesel', gibi terimler günümüzde de 
kullanılmaya de vam ediyor. Fotoğrafın menzili bütün yeryüzü olma­
sına rağmen, yerel, kültürel ve ideolojik etkilerle aynı tarz fotoğraf­
lar küçük de olsa farklı tanımlarla açıklanıyor. Tanıklığın dürüst bi­
rer kanıtı olarak ortaya çıkan görüntülerin muhalif bir tutum sergi­
l eyerek bir itirazı dile getirmesi hem dünya fotoğrafçıları arasında, 
hem de izleyici üstünde farklı derinliklerde olmakla birlikte ortak 
bir etki yaratıyor. 

Fotoğra fla tanıklık ta vrı iki biçimde kendini var eder. Biri sadece 
kendi adıyla kullanacağımız 'belgesel' ki hayattaki gerçekliğin sade­
ce tespit edilmesiyle yetinir, diğeri de 'sosyal belgesel' ki konu edin­
diği gerçekliğin değiştirilmesiyle de uğraşır. 

Tam burada 'belge' ka vramıyla haklı olarak yaşanan problemler, 
belgeselcilerin de hayatlarına yansır. Belge , kesinliği tartışma götür­
mez bir doğrunun kanıtı olarak anlaşıldığı sürece, belgesel fotoğraf­
çının bu yükü kaldırmaya mecali yetmez. Çünkü bu ön kabul aynı 
zamanda tarafsız, nesnel, önyargısız, mekanik bir kaydı akla getirir. 
Yani, bir ruhsuzluk halini. Fotoğrafçıların yüce ruhlu bilgeler oldu­
ğunu iddia etmiyorum, herkes gibi duygu ve düşünce aleminde yaşı­
yorlar. Hadi onları geçelim, fotoğraf makinesini de bir tarafa bıraka­
lım, diğer teknik kayıtların hiçbiri böylesine yansız bir nesnelliğe 
aracılık edecek yeteneğe sahip değil. 

Fotoğraf, hayatın görünümlerinden alıntılar yaptığı sürece ve in­
san tarafından işletilmeye programlandığı için nesnellik aramak na­
file. Ancak, daha önceden belge diye tanımlanmış bir nesnenin yeni­
den üretimi -reprodüksiyonu - kopyası olmak kaydıyla o belgenin 
belgeliğini kanıtlamaya yeltenebilir ki o bile şaibeli bir durumdur, 
hele bugün. 
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Öte yandan fotoğrafın çok yaygın olması , herkes tara fından iki 
pratiğinin birden yaşanması , yani hem fotoğraf çekip hem de çektiri­
yor olmamız , bir kanının da güçlenmesini sağlıyor : ' Fotoğraf çeker ­
ken gördüğüm gerçeklik , fotoğraf olarak ortaya çıktığına göre mutlak 
gerçektir.' Kuşkusuz böyle , ancak o sadece bizim gördüğümüz ger­
çektir. Bir başkası aynı şeyi farklı görebilir ve gösterebilir. Dolayısıyla 
önümüze çıkan her fotoğraf, onu çekenin görüşünün yansıması , gör­
düğünün görüntüsüdür. Nesnel bir kanıt değil. O fotoğraf ancak fo­
toğrafçının tanıklığının kanıtı olarak bir anlam ifade eder : 'Ben bunu 
böyle gördüm' demektedir. Bu nedenle her fotoğraf, gerçekliğin öznel 
algısının , fotoğrafçının kültürel , estetik , siyasi , etik varoluşuyla orta­
ya çıkan , artistik ustalığıyla belirginleşen i fadesidir. 

Bir anlatı taşıyan belgesel fotoğraf, tanımlanmış kurallara , ol­
gunlaşmış bir dile sahip olduğu için değil ama doğrudan tanıklık 
sayesinde daha fazla gü venilirlik telkin eden bir araç olduğu için 
önemlidir. 

Arago , Fransa Parlamentosu'nda fotoğrafı ilk kez tanıtırken bu 
yeni buluşun , bilginin yaygınlaştırılmasında de vletin rolüne önem 
veren siyasal fikirleriyle örtüştüğünün farkındaydı. Oturum sırasın­
da dagerotip'in Mısır'daki hiyeroglifler üstünde çalışma yapacak uz ­
manların işini ne kadar kolaylaştıracağından söz etmiş , her birinin 
kopyalanması için çok sayıda uzman ve uzun zaman gerektiği halde 
fotoğraf sayesinde işlerin çok hızlı ilerleyeceğini anlatmıştı. Tek bir 
dagerotiple bir fotoğrafçı bu tarihsel izleri kolayca kaydedebilecek ve 
uzmanlar o görüntüler üstünde çalışarak yazı dan çözebileceklerdi. 
Bu tespit , fotoğrafın belgeyi belgeleme özelliğini en başta tanımla­
ması açısından önemliydi. Bir tuhaf buluşmaya daha işaret ediyordu. 
Kapasitesi , etkisi , yetenekleri tam da kestirilemeyen bu yeni kayıt 
aracı tanımlanırken , yeryüzünün en eski ve insanlığın bugüne kadar 
icat ettiği en dayanıklı bilgi kayıt aracı olan kil tabletlerdeki ve taş 
le vhalardaki çi vi yazılarıyla buluşmak üzere bir işle v yükleniyordu. 

Gel gör ki , bizim sözünü ettiğimiz belgesel fotoğraf Tebai , Karnak 
veya Memphis'teki çi vi yazılarını belgelemek türünden bir çalışmayı 
içermiyor. Yapılmaz değil o da olur, nitekim olmakta. Günümüzde 
tarihi yapıların , anıtların , ibadethanelerin teker teker fotoğra flarını 
çekerek ya da içlerinden bir ine yoğunlaşıp köşe bucak kaydederek 
fotoğraf çalışmaları yapılıyor. Fotoğraf, önemi inkar edilemeyecek 
bu türden belgelemeler için en uygun araç , çoğu zaman videodan bi-
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le daha işlevsel. Mısır 'dak i yazıların Par is 'e gelm iş ay nıyla kopyası g i­
b i  ya da Mimar S inan'ı n Osmanlı toprakları ndaki eserler inin görsel 
envanter i g ib i. Fotoğra fı n  doğası nda var olan doğrudan kaydı n kul ­
lanılmasıyla ortaya b ir belge çıkıyor , b ir ne v i  fotokop i. 

Belgeselc inin ko nuy u sırada n b ir tanıklıkla ele alması , Arago 'nun  
sözünü ett iğ i  h iyeroglifler i kopyalamak iç in yapılan işle v tanımı nı 
hatırlatıyor. Felse fes iyle , s iyasal , toplumsal yaklaşımıyla ele alı na n  
konuysa b ir h ik aye kuruluşuna yaklaşıyor. Bu akt if tanıklıktır. Ken 
Light 'ı n  dey işiyle : "İnsan ruhunun der inl ikler ini açığa çıkararak b iz ­
ler i insa nlığı n iç inde bulunduğu duruma yaklaştı m." 

Belgesel fotoğra f, fotoğra fçı nı n  kend is ini de iç ine katarak tuttuğu 
kayıtlara işaret eder. Gerçeğ in görünümler ine bağlı kalarak hayattan 
alı ntılar yapar ve bunları a nlamlı b ir b üt ünlük hal ine get irerek ta ­
nıklık üstünden h ik aye kurar. 

Belgeselc inin ele aldığı gerçekl ik , b üt ün yanlarıyla kavra nab il ir 
sı nırlara sah ip olab il ir. Gerçeğ in bu kadar bas it olanı hayatta bulu ­
nur mu , o ayrı b ir ko nu ,  ama y ine de olab il ir. Ge nell ikle kar şıla şıla n 
durum , hayatı n sade görünümlü karmaşalarından b ir id ir ve büt ü­
nüyle ya nsıtılması söz ko nusu değ ild ir. Bu nedenle , belgeselc inin b i­
ze gösterd iğ i  gerçekl ik onun  kavra nab ilm iş parçası olduğu iç in de ­
ğerl id ir. Fotoğra fçı tara fı nda n da izley ic i tara fından da anlaşılır ve 
çöz ümle neb il ir olduğu iç in 

Ke n Light , uzu n s ürel i ve derinl ikl i b ir gör üntü  üretme yöntem i, 
b ir tarz olarak ele aldığı belgesel fotoğra fı ta nımlarke n merkez inde 
fotoğra fçı nı n  tutkulu ilg is inin yer aldığı nı söyler. Gazetec inin 'tara f­
sız ' bakı şı nı n  dı şında olduğunu bel irtt iğ i  bu yaklaşımı üç esas üst ün­
den tanımlar : fotogra fik ilg i, s iyasal ilg i ve toplumsal ilg i. 

Öte yanda n, der inlemes ine yapılan b ir belgesel çalı şma uzun za ­
ma na yayıldığı ve fotoğra fçı ile konunun  öz neler i hep b irl ikte uzun 
zama n geç ird ikler i iç in il işk ilerde yakı nlaşma ya şa nır , kar şılıklı y ü­
kümlülükler ortaya çıkar. Belgesel çalı şma ay nı zamanda bunları n 
gerekler ini yer ine get irmek demekt ir. 

Viktor Kolar belgesel fotoğra ftan söz ederke n "geçe n o n  yıllar ­
da yaygı n ola n 'ya şam fotoğra fçılığı ' ,  'sokak fotoğra fçılığı ' , 'h üma ­
nist ik yö nel iml i fotoğra f tarzlarıyla , karar ve kararsızlık a nları ve 
yaklaşımlarıyla b üt ünle şt iğ i"ni a nlatır. Belgesel in ge nel ta nımları ­
na değ ind ikte n so nra çe şitler i ko nusu nda ba şlık açarak şu grupla ­
mayı yapar : 
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• Öznel belgesel 
• Sosyal belgesel 
• Sosyoloji k belgesel 
• Tanımla yıcı belgesel 

Sosyal belgesel dışında -o da mevzi sağanak biçiminde- belgese­
lin diğer alanları bu topraklara ne teorisi ne uygulamasıyla hiç uğra­
madı, uğradıysa da benim haberim olmadı. Far k etmez, biz sosyal 
belgesel üstünde i ki laf etmek üzere o başlığı önümüze alıp beklete­
lim, geri kalanları ' ve diğerleri' grubuna yollayalım. Belki günün bi­
rinde ilgilisi bulunur, fotoğrafın el atılma yı bekleyen onca teori k 
probleminin yanında bu mesele de ele alınır. 

Belgesel fotoğraf, fotoğrafçının hayat anlayışı, siyasal tercihleri, en­
telektüel donanımı, dönemin toplumsal koşullan gibi nedenlerle iki 
mecrada akar. Bunlardan biri, salt tanıklığı tercih eden eğilim, gerçe k­
li k karşısındaki tavrını 'kayıt tutmak' ve 'tanı k olmak' şeklinde ifade 
eder. Diğeriyse sosyal belgesel diye bilinir ve gerçeklikle iliş kisini, ele 
aldığı gerçekliği değiştirmek iradesi üstünden kurar. Sosyal belgeselci, 
gerçeğin kaydını tutar ken so rumlulu k duygusuyla bir eleştiriyi ve iti­
razı dillendirir. Bu alanda çalışan fotoğrafçılardan birçoğu gerek fotoğ­
raflarıyla, gerek fotoğra flarının kullanımıyla, gerekse zihinsel ve duy­
gusal ifadelerinin bütünüyle bu değiştirme çabasının içinde yer alırlar. 
Sosyal belgeselciler dünya görüşlerinin doğal sonucu olarak fotoğraf 
konularını genellikle toplumun çeperindeki yaşantılardan, hak ihlal­
leri, ayrımcılı k, yo ksullu k, adale tsizlik gibi sorunlardan seçerler. 

Belgesel fotoğrafın a ktif -pasif tanı klık, foto muhabirli k, siyasal 
slogancılı k gibi değerlendirmeleri de içine alan tartışmaları bizde ol­
masa bile Fren k ellerinde sürer. 

HABER VE BELGESEL 

Fotoğrafın yaygın kullanım alanlarından biri olan haber fotoğraf­
çılığı tarihsel referanslara sahip belgeler üretir. Biraz bu özelliği ne­
deniyle biraz da gere k namlı belgeselcilerin, gere kse fotomuhabirle ­
rinin zaman zaman her i ki alanda f aaliyet göstermeleri nedeniyle i ki­
si birbirine karıştırılır. Belgesel fotoğraf ve haber fotoğrafı tanımları­
nın karıştırılmasına yol açan bir baş ka neden de benzer konuları ele 
alma landır. 
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Her iki a lanın amaçlan, zamanla i lişkileri, editorya l gün dem lere ba­
ğımlı lık ları fark lılıklar gösterir. Foto muhabirleri, olayın en çarpıcı gö­
rüntüsünü elde edebi lmek amacıy la hız lı ça lışmak zorun da o lduk ları 
için görün tü lerinin derin lemesine anla tım taşıması genellikle zordur. 

Yaygın medya, kamu vic danın da saygınlığını büyük oran da yitir­
diği i çin belgeselci ler öze llikle iki tarz arasına mesafe koyar . Sa dece 
hassas top lumsa l konu lar da ça lışırken değil, günlük hayata dair kü ­
çük röpor taj lar çekerken bile muha tap larına bu f otoğra fların basın­
la i lişki li o lma dığına ve olmayacağına dair güvence vermek zorun da 
kalırlar . 

Belgese lci ler konunun özneleriy le uzun süre li i lişkiy i tercih eder, 
f oto muhabirleriyse sonuca yöne lik kısa süre li i lişkilerden is tif ade 
eder ler . Aradaki mesafe bu yön temse l f arklı lık ne deniy le de açılır. 

Günümüz de basılı ve elek tronik medya, fotoröpor tajlar yay ın la­
maya belgese l seri ler hazırlamaya çok sıcak bakma dığı gibi tek ha ­
ber fotoğrafı da iyice göz den düş tü. Daha çok sayfa düzenine hare­
ket getirmek, okuma raha tlığı sağlamak ve gra fik etki yara tmak gibi 
neden ler le f otoğraf kullanı lıyor ar tık . 

Çok öze l haber ler de dahil o lmak üzere basın da yer a lan görün­
tü ler gene llikle sıradan, düz ve sa dece gös teren fo toğraflardır . Bazı is­
tisna lar olmak la bir lik te çoğu editör, f otoğrafın en arkaik iş le vi olan 
'bu budur f otoğrafları 'y la ye tinir . Anla tan deği l, gös teren f otoğraflan 
kul lanır. Fotoğraf is ter por tre o lsun, is ter bir o lay ı gös tersin, sa dece 
haberi destek lemek için sayf aya girer . 

Bu bir tespi t. Var o lan durum konusun da göz leme dayalı bir sap ­
tama. Ancak Türkiye 'de me dyanın f otoğrafla ilişkisi, f otoğrafın me d­
yadaki ağır lığı, üretim ve dağıtım mekanizmalarıy la birlik te değer­
len dirme kıstas ları , f oto muhabirlerinin ah va li, baş lı başına bir tar­
tışma ve araştırma ko nusudur ki bizi aşar. 

Bir taraf tan me dyada fotoğraf kul lanımı konusun da yakınırken 
öte yan dan por tre ve an fotoğrafı olarak başarılı, hiç değilse yeterli 
örnek lerin çok fazla üreti lmediğini de i tiraf e tmek gerekir . Üre ti len­
ler de izleyiciyle bu luşmadan kaybolma tehlikesiy le karşı karşıya. 
Çünkü Türkiye 'de yaygın medya fo toğrafın bağımsız bir di l ve ayrı 
bir e di töryal a lan olduğu konusun da e traflıca bir f ikre sahip deği l. 
Fikir olsa bile bu alanı haya ta geçirmeye niye t yok. Gün lük gazete­
ler de iş le vsel bir fotoğraf e di tör lüğünün bulunmaması, daha işin ba­
şın da bu alana verilen önemi ortaya koyuyor. Bu durum, gerek f oto 
muhabir lerinin göre v lendiri lmesi ve yönlen dirilmesin de, gerekse çe -
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kilen fotoğraflann değerlendirmesinde yeterli düzeyin çok altınd a 
görsel kullanılmasına yol açıyor. Genç ve yetenekli foto muhabirleri 
uluslararası se viyede gelişme şansı bulamazken, her nasılsa yetişme 
şansı bulabilmiş muhabirlerin çalışmalan da görmezden geliniyor. 
Yayın yönetmenleri, ellerindeki malzemeyle yetinmek durumunda 
kalırken, fotoğra fın ayn bir dil olarak görsel etkisi kanıtlanmış b aşa­
rılı çalışmalarla basında yer alması tesadüflere kalıyor . 

Foto muhabirlerinin mesleki eğitim süreci, hayata ve topluma 
dair donanımlan ve medya yöneticilerinin fotoğrafa verdiği değer 
açısından bakıldığı zaman bir problem alanıyla karşı karşıya olduğu­
muz ortada. Ancak bu problemlerin çözümü için öznelerin herhan­
gi bir irade ortaya koymadığı da açık. 

Basın fotoğrafının sorunlanna burada değinmenin tek sebebi, sa­
dece iki alanın birbirine yakınlığı değil, aynı zamanda haber fotoğ­
rafçısının esinleneceği yöntemlerden birinin 'zamana karşı yanşan 
fotoröportajcı ( ! )' tarzı olması gerektiğini düşünmemdir. 

Bazı foto muhabirleri röportaj yöntemini esas alırlar. Küçük ya da 
büyük bir röportaj yapar gibi çekilen haber fotoğrafının anlatım dili 
kurabileceğini ve derinlikli bir söz taşıyabileceğini bilirler. Ne de ol­
sa her haber fotoğrafçısı belgeselcidir, ancak her belgeselci haber fo­
toğrafçısı değildir. 

Bir sabah erken saatlerde kaza yapan kamyond a çok sayıda mev­
simlik işçinin ölmesi, haber fotoğrafçısı için önemlidir . Çektiği fo­
toğraflar gerektiği gibi olayı ele almalı, bütün vahametiyle gösterme­
lidir. Fotoğrafçının ilgisi, kazanın nasıl meydana geldiğine ve en çar­
pıcı görüntüyü nereden çıkaracağına yoğunlaşır. Fotoğrafçı açısın­
dan olay yerinde başlayıp biten bir süreç söz konusudur. Foto muh a­
biri bu niteliklere sahip olduğunu düşündüğü görüntüleri yazı işle­
rine teslim ettikten sonra konu kapanır. Yeni bir işe gidecektir. llgi­
sini oraya yoğunlaştırır. 

Aynı kazaya tanık olan fotoröportajcı için de tıpkı foto muhabiri 
gibi o insanlann kim olduklan, neden kamyonun içinde bulunduk­
lan, nereden gelip, nereye gittikleri ne yaptıklan önemlidir, ancak 
bir o kadar, Türkiye'de giderek yaygınlaşan köy yoksulluğu, mevsim­
lik işçiler sorunu da ilgi alanına girer. Kazanın fotoğraflan bu olgu­
nun bütün olarak ele alındığı çalışmanın bir parçasıdır. Belgeselci 
açısından konu o kazada başlamadığı gibi orada da bitmez. Mevsim­
lik işçilerin hikayesi tamamlanana kadar devam eder . 
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GERÇEK Mİ? DOCRU MU? KİM ÇEKTİ? 

İstenmeyen görüntülere karşı her türlü tedbir alınmışt ı. Demok­
rasi ve özgürlük götürmek için bombalar yağdırılmadan ön ce görün­
tülere karş ı sağlam bir kalkan oluşturulmuş, y ıkı cı gü cünden zaten 
kuşku duyulmayan ordunun fotoğra flarla zedelenmemesi için gere­
kenler yap ılmıştı. Saldır ı sırasında fotoğraf çeke cek muhabirler sık ı 
bir eğitimden geçirilmiş, sayfalar dolusu taahhütnameler imzalat ıl­
mış, bağ ımsız iradeleri, saptayacaklan görüntülerdeki özgür kararla­
n sınırlandırılmış, merkeze yollana cak fotoğraflar için gerekli dene­
tim mekanizmaları yaratılmıştı. Askeri birliklere iliştirilmiş muha­
birler eşliğinde gönül ferahl ığıyla harekat başlad ı. 

Gel gör ki, insan denen yaratığın hamurunda merak var. Merak­
la birlikte olan biteni kaydetmek, fotoğrafla belgelemek de önüne 
geçilmez bir arzu ... 

Saldır ın ın üstünden bir yılı aşkın zaman geçtikten sonra nereden 
çıktı bu görüntüler ? Tam da seçimler yaklaş ırken, tam da Irak'tan 
başlayan ve Kazablanka'dan Kabil'e kadar "özgürlük" ve "demokra­
si " götüre cek proje hayata geçmek üzereyken, neyin nesiydi dergi­
lerde, gazetelerde, sanal alemde dolaşan kabus fotoğrafları ? Üstüne 
üstlük, yenilmez ordunun Fellu ce'de, Ne ce fte çaresizlik içinde kal­
dığı, Bağdat 'ta Basra'da tam hakimiyeti bir türlü kuramadığı günler­
de ... Bir de fotoğraflar ın vurduğu bu son darbe ... 

Dünyanın değişik yerlerinde yıllardır yapılan bun ca savaştan son ­
ra görüntülere karşı al ınan önlemler o fotoğraflarla birlikte dağ ılıver­
di. Demokrasi ve özgürlüklerin kalesi, dünyaya özgürlük ve demokra­
si getirmeye kararlıyken özür üstüne özür dilemek zorunda kaldı. Bir­
denbire ortaya çıkı veren, hem de hiç beklenmedik bir yerden gelen 
Ebu Garip Hapishanesi fotoğra flan karşısında çaresiz kald ı. 

Sa vaşları çıkaranlar, cephedeki fotoğrafçılardan her zaman çekin­
diler. Mutlaka denetimleri altında tutmaya çalışt ılar, sade ce kendi is­
tedikleri görüntülerin cephe gerisine gitmesine izin verdiler. O da 
be cerebildikleri kadar. Ama artık sa vaştan fotoğraf üretenler sade ce 
muhabirler değildi. 

Cephedeki ilk fotoğrafç ı Fenton'un Kın ın savaş ı fotoğraf lan ger­
çekti, orada çekilmişti. Savaşı o güne kadar görmemiş insanlara göste­
riyordu, an cak o fotoğra fların söyledikleri doğru değildi. Savaşın vah­
şeti yerine, Büyük Britanya'nın halka göstermeyi uygun bulduğu ve 
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asker ailelerinin zihinlerinde yaratmak i stediği görüntülerin fotoğraf­
lanydı. tık savaş gör üntüleri sivillere söylenmiş bir büyük yalandı . Ba­
sın bu yalanın taşıyı cı sı ' oldu. Fotoğrafçı Roger Fenton tara fından baş­
t an kabul edilmiş katı san sür kurallan içinde üretilmişlerdi. 

1855 yılında Kırım savaşını f otoğraflayan Roger Fenton , ünlü 
"Vadideki Öl üm ün Gölge si " fotoğrafını bir tiyatro sahne si düzenler 
gibi kurgulayarak çekmişti. 

O g ünden sonra da fotoğrafların gerçekliği ile doğruluğu ara sın­
daki ilişki sürekli sorgulandı. Sorumluluk sahibi dürüst f otoğrafçılar 
tarafından aradaki fark kapatılmaya çalışıldı. Gerçeği g österen fotoğ­
rafların doğruyu söyleme si i stendi. Öte yandan si stemli bir çabayla 
savaşın ve şiddetin fotoğra flarının gerçeği göstermeme si, doğruyu 
söylememesi için her t ürlü önlem alındı. Har canan üstün çaba kı s­
men başarılı oldu. 

Bug ün de durum pek farklı değil. Vietnam sa vaşına kadar çekilen 
f otoğraflar olabildiğin ce kontrolde tutulabildi ama 60'lardan itibaren 
foto muhabirleri büyük bir ek seriyetle kendilerini sa vaşların gerçek 
y üzünü gö stermekle göre vli saydılar. Yaygın medyanın önde gelen­
leri de boş durmadı , i stenmeyen gör üntülere karşı cephe açtı, taktik­
ler geliştirdi. 

Dünya medya sında yer almaya layık görülen ve görülmeyen sa­
vaşlar , şiddet olayları, katliamlar yaşandı , hal a yaşanıyor. Bu konu­
larda yapıldığı bilinen pek çok belge sel çalışma görmezden gelindi. 
Bir kı smı ortaya çıktı, ama ortaya çıka cakları g üne kadar görünmez ­
liklerini sürd üre cek olanlar da var. 

A B D  ve m ütte fiklerinin Irak 'a saldırısından önce Türkçeye , 'ilişti ­
rilmiş ' diye çevrilen 'embedded ' haber cilik yöntemi, adı konmuş son 
ö rnekti. İstenmeyen görüntülerin üretilmesini engelleye cek, dağıtı ­
mını durdura cak bu yöntem ama cına az çok ulaştı ama hiç beklen­
meyen bir yerden de delini verdi. 

Son model yenilmez ordunun, Bağdat 'taki Ebu Gar ip Hapi shane ­
si 'nden gelen görüntülerle aldığı darbe ağırdı. Üstelik bu darbe , f oto 
muhabirlerinden değil , herke sin kullanabile ceği kadar ba sit f otoğraf 
makinelerinden geliyordu. Orduda bu makineleri kullanan sıradan 
a skerlerin çektikleri 'hatıra fotoğraf lan' dünyada dolaşıyordu. 

Fotoğraf makineleri ve f otoğra f endüstrisindeki gelişmeler a slında 
savaş teknoloji sindeki gelişmelerin ürünüdür. Otomatik netlik yapan, 
ışık ölçen, dijital kaydeden kameralar , hede fi kolay ca bulabilen silah 
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teknolojisiyle yakın il işk ided ir. Hatta herkes b il ir k i, tet ik çekmekle 
deklanşör basmak, İng il izce 'de aynı kel imeyle ifade ed il ir : shooting. 

Ebu Gar ip Hap ishanes i'ndek i işgalc i askerler, tet ik çekmek yer i­
ne deklanşöre bası vermişlerd i bu kez. Tet iğ i  çeken de hedef olan da 
kendiler iyd i üstel ik. Ortaya çıkan 'masum hatıra fotoğra flan,' o b il­
d ik görüntüler, başlangıçta ordunun koord inasyonu iç in tasarlanmış 
ama artık s iviller tara fından yaygın kullanılan İnternet ortamının ma­
r ifet iyle dünyaya yayılıverd i. İster il işt ir ilm iş olsun ister bağımsız, ga­
zetec iler in çekt ikler i savaş fotoğra flanndan farklı olarak bu görün­
tüler in ne çekeni bell iyd i ne dağıtıma sokan ajansı. 

Halbuk i öncek i savaş fotoğraflannda kaynak net olarak b il in ird i. 
Gerekt iğ inde kaynağın defter i dü rülürdü. V ietnam savaş ında, işken­
ceye uğramış köylüler in, Larry Burrows tara fından çekilen fotoğra fla­
n, l 962'den it ibaren Life derg is inde yayınlanmaya başladı. Bu fotoğ­
ra flar A B D  kamuoyunda büyük yankı uyandırarak savaş karşıtı ha­
reketler in yükselmes inde etk il i  olunca, Burrows ve üç fotoğrafçı ar­
kadaşı 197l'de A B D  hel ikopter inden açılan ateşle öldürüldü. Ertes i 
yıl Life derg is i  yayın hayatına son verd i, ama savaşın vahşet i, fotoğ­
rafçılann objekt ifinden dünyaya yayılmayı sürdürdü. 

Gerç i bölgesel savaşlar yaygın medyanın gündemine g ird iğ i  ka­
dar fotoğraflanıyordu artık. Hele 1990 'dak i B irinc i Körfez Sa vaşın ­
dan hafızalarda kalacak güçte çarpıcı görüntüler h iç yayınlanmamış­
tı. Bağımsız gazetec i ve barış akt iv ist i John Ross, Amer ika'nın saldı­
nsından önce Bağdat'a doğru yaptığ ımız uzun yolculukta anlatmıştı. 
Körfez sa vaşının ilk büyük sald ırıları sırasında Basra'da tanık oldu­
ğu düşük uranyumlu m isket bombalarıyla yapılan katl iamı sözle ve 
yazıyla çoğaltab ilmiş, ancak bu tan ıklığın fotoğra flan yaygın medya­
da dolaşıma g irememişt i. Hala görünürde yoklar. 

Bu kez sa vaşın içyüzünü bu kadar içerden anlatan Ebu Gar ip gö­
rüntüleri gerçekten sarsıcı oldu. 

Fotoğrafın anlamını bel irleyen sadece fotoğrafçının n iyet i değ il 
malum . Fotoğra flar, ulaştığı kanala göre anlam değ iş ikl iğ ine de uğru­
yor, al tyazılanna, üst başlıklanna, iç inde kullanıldıkları metne bağlı 
olarak b ir açıklama, doğrulama ya da çarpıtmaya maruz kalıyorlar. Öy ­
le sanıldığı g ib i, kendiler i olduklan iç in gerçeğ in kanıt ı değ iller. Hele 
günün teknolojis i, fotoğraf karesinde her türlü man ipülasyonu bir tu­
şa ind irgeyel i ber i fotoğra flann inandırıcılığı b ir hayl i azaldı. 
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Bağdat 'taki hapishaneden gelen fotoğraflar, çekildiği yeri belirten 
açıklama dışında hiçbir bilgi eklenmeden kendilerini anlatıyorlar. 
Çünkü yaratılmalarının nedeni belli : ' Bağdat'tan askerlik hatıraları' 
mahiyetinde çekilmiş. Ebu Garip Hapishanesi'nde cebinden makine­
sini çıkarıp fotoğraf çeken asker için sadece o fotoğrafta gülümseyen 
arkadaşının görüntüsü değerli. Geri kalan şeylerse, üstüne çıkıp 
oturmakta hiçbir beis olmayan 'çıplak vahşiler' ya da yerde sürün­
mekte olan 'yaratıklar'ın boynuna takılmış tasmalar ... 

Fotoğraf, modern hayatların ayrılmaz parçası. Hiçbir an yok ki 
fotoğraflanmasın ya da fotoğraflanmak için yaratılmasın. Doğum fo­
toğrafı, yaş günü fotoğrafı, mezuniyet fotoğrafı, evlilik fotoğrafı , as­
k erlik fotoğrafı.. .. hayatın dönüm noktaları fotoğrafla saptanmazsa 
eğer yaşanmış sayılmıyor. 

Fotoğraflardaki askerler, kendi yoksulluklarını hafifletebilmek, 
ezilmişlikten kurtulabilmek için gittikleri Irak 'taki yaşantılarının tek 
kanıtı olarak o fotoğrafları götüreceklerdi geriye. Bir de tarumar ol­
muş ruhlarını. O fotoğraflar, oradaki görevleri neyse onu göstermek­
teydi, başka bir şeyi değil. İşkenceyse işkence, katliamsa katliam. Bu­
rada şaşırtıcı olan , masum hatıra fotoğraflarının hiç de masum olma ­
yan halleri ortaya döküvermesiydi. 

Ekranlarda uçuşan mavi lekeler ve karanlıkta parlayan alevler şek­
linde dünyaya aktarılan temiz-teknolojik savaş, birinci yılında çıkage­
len görüntülerle içyüzünü gösterirken, Kamboçya'daki gizli bir hapis­
hanede ölüm mahkumlarının son anda çekilen 6 bin fotoğrafı Kızıl 
Kmerler'in resmi arşivindeki ça rpıcı gö rüntüler olarak tarihteki yerini 
çoktan almıştı. ABD  ve Britanya askerlerinin şimdilik binlerle ifad e 
edilen fotoğraflan da bu arşivle boy ölçüşecek değerde vahşet belgele­
ri olacak. Nazilerin toplama kamplarındaki kıyım fotoğraflan insanlı­
ğın ortak ha fızasında ahlaki birer referans olarak duruyor, Ebu Garip 
Hapishanesi fotoğraflan da onların yanında yerini alacak. 

İster izinli olsunla r ister izinsiz, hangi koşullarda çekildikleriyle de 
bağlantılı olmadan bir fotoğra fın gösterdikleri doğru mudur? Bu soru 
hep soruldu. Cevabı her zaman fotoğrafçısıyla, fotoğrafçıya duyulan 
güvenle bağlantılı olarak cevaplanabilecek bir soru olarak kalacak. 
Tıpkı, bir tanıklığın, onu kaleme alan yazarın kimliğinden, kişiliğin­
den, ideolojisinden , siyasal var oluşundan ayn düşünülemeyeceği gibi. 

Peki, biz o fotoğraflara nasıl bakıyoruz? İbretle mi? Artık sıradan­
laşmış şiddet görüntüleri olarak mı? Başkasının acısını dikizleyerek 
mi? Yoksa acıları dindirmek niyetiyle mi? .. 
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SOSYAL BELGESEL VE TANIMLAYICI BELGESEL 

Gerçek, nes nell ik, kanıt, toplum, belge g ib i  netamel i kavramla ra 
çok yakı n duran  'sosyal belgesel f otoğ ra fı n  kapsayıcı ta nımı nı yap­
mak, g ünüm üzün hassas iyetle ri d ikkate alı ndığında zo r gö rünüyo r, 
d iye d üşünürken mesel inin e n  başı na dönmek kend il iğ inden  sade­
leşme ya rattı. Belgesel ta rih indek i efsane v i  F SA p rojes inin yürüt üc ü­
sü  A rthur Rothste in'ı n  ta nımı buraya tam oturdu : "İzley ic iy i  zo rla­
ya n ve ina ndı rıcı ge rçekle rle yüzleşt ire rek, a nlamaya, sempat i duy ­
maya ve k imi  zama n da eyleme ge çmeye ik na eden derinl ikl i fotoğ­
ra fla r," d iyo rdu Rothste in, sosyal belgeselle r için. 

Bu hal iyle gayet a nlaşılı r gö rünen  ve olduk ça ge niş b ir çe rçeve çi­
ze n ta nım , ge çe rl i  olmakla b irl ikte, f otoğ rafı n bug ünk ü  toplumsal iş­
le v i, gö rme b içimle ri, izley ic iyle il işk is i  ve ulaşma ka nallan d ikkate 
alı ndığı nda büy ük o randa o döneme a it kalıyo r. G ünüm üzde top­
lumsal hayata doğ ruda n m üdah il olmak isteyen, fotoğrafı muhal if 
mücadele nin b ir a racı ola rak kullanmaya çalışa n bazı f otoğ raf çıla rsa, 
sosyal belgesel f otoğ raf ka v ramı nı yeniden ta nımlamak, f arklı uygu­
lamala rı, yeni yöntemle ri, değ iş ik bakışla rı da bu alanı n  kapsamı na 
dah il etmek ge rekt iğ ini düşünüyorla r. 'So rumluluk duya n f otoğ raf­
çılık ' ta nımı nı kulla nmayı te rc ih ede nle r de va r, f oto a kt iv ist tanımı­
nı benimseyenle r de. 

'Conce rning photog raphy -sorumluluk duyan f otoğraf çılık ' ko nu­
sundak i b ir soruyu WEuge ne Smith, şöyle ce vaplamış : "So rumluluk 
duyan f otoğ rafçılığa çok da büy ük b ir anlam atfetmiyo rum. Bana gö ­
re kavramı n anlamı, insanı n içinde bulunduğu du rumlan ve bununla 
yüzleşmele rini o rtaya çıkaran f otoğ raf çılıktı r. Her ne kadar bu şek ilde 
tanımlasam da, kaygıla rımı n daha de rin olduğunu düşünüyorum ." 

Aslı nda 'so rumlu fotoğ raf çılık ' ta nımı Co rnell Capa 'nı n 1967'de 
topa rladığı se rg inin adı nda n çıkmış. "Co nce rned Photog raphe rs "  
adlı çalışmaya katıla n Leo na rd F reed k i  fotoğ raf cam iası ndak i na­
mı, so rumluluk duya n fotoğ raf çıla rı n  ö nde gele ni ola rak y ürüm üş­
tür, "k iş isel ve toplumsal ko rkula rla y üzleşmek için fotoğ raf çekt i­
ğ i"ni söyle r. 

"Fotoğ ra fı büt ün ideoloj inizle çeke rs iniz," d iye n Salgado, a iles i­
nin B rez ilya 'dak i çiftl iğ inde b ir üret im p rojes i başlatı r. Katıla nla rın  
eş it hakla ra sah ip olduğu bu p roje nin başka b ir dünya, ad il b ir top­
lum ideal inin de nüvele rini taşıdığı söyle nir. Bu tutum daha çok fo-
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to a ktivistlerin fotoğrafı da içine alan bütünlü klü muhalif ve alterna­
tif tavrını andırır. 

Tür kiye'de deprem döneminde mağdurlarla , daha sonra çeşitli 
ris k gruplarıyla yapılan atölyelerde , Filistin'deki Mülteci Kampla­
rı'nda, Afri ka'da , Hindistan'da ve Bangladeş'te çocu klarla çalışmalar 
yapan fotoğrafçıların pratiğinde foto a kti vizmin örnekleri görülür. 
Dünyada önemli bir alternatif görsel hareket olan 'değiştirme k için 
video' ise sosyal belgesel fotoğrafın mirasını da üstlenere k önemli 
mesafeler kat etmiş durumda. 

Adı ne olursa olsun , işlevi belli bir alan gibi görünüyor namı bü­
yü k sosyal belgesel fotoğrafçılı k. Merter Oral şöyle tanımlıyor bu 
alanı : "Toplumsal belgeci fotoğraf, daha az imtiyazlı kişi , sınıf ve 
toplumların barınma , çalışma , öğrenim gibi , yaşamın her boyutuna 
iliş kin sorunlarını , duyarlı bir ya klaşımla dile getirme, diğer insanla­
r ı, kurumlan bilgilendirme ve bu sorunlar ın aşılması konusunda ha­
re kete geçirme amacını taşır." 

Bu bölümün başlığında birli kte anılan Sosyal Belgesel ve Belgesel 
tarzları aslında aynı temelden hareket eder , anca k fotoğrafçının ni­
yetleri ve eylemi itibariyle önemli far klılıklar gösterir. Sosyal Belge­
sel çalışmalar , fotoğrafçının ideolojisindeki değiştirme enerjisini gö­
rüntülere a ktardığı ve bir toplumsal harekete dönüştürme k için ge­
rekli me kanizmaları zorladığı türdür. Belgeselin bütün unsurlarını 
içerir , ayrıca fotoğrafçının ele aldığı durumu , amaçları doğrultusun­
da değiştirmek için aktif katılımıyla gerçekleşir. 

Belgeselci , fotoğrafının işle vini sadece 'görmek ve gösterme k' ola­
rak, 'tarihe kayıt düşme k ve tanı k olmak' şeklinde tanımlayara k edil­
gen bir tutum içinde kalmayı tercih eder. ' Tanımlayıcı belgesel' tanı­
mı bu tür çalışmaları anlatan iyi bir başlı k olabilir. Sosyal belgesel­
ciyse ele aldığı konu karş ısında tarafsız kalmaz , tan ıklı kla , tarihe not 
düşmekle yetinmez , fotoğra flarının yanı sıra iradesi ve tutumuyla 
birlikte o durumu değiştirmek için çaba harcar. 

Günümüzde bazı fotoğrafçıların tercih ettiği 'foto a ktivist' tanımı , 
sosyal belgesel ta vrın daha et kin ve doğrudan uygulaması için kulla­
nıldığı gibi , fotoğrafı bir örgütlenme ve eylem alanı olarak yaratıcı 
yöntemlerle uygulamayı kapsar. Sosyal Belgesel fotoğrafın toplumsal 
işle vi bir yana , fotoğrafç ının toplumsal örgütlenmeye , ha k mücade­
lesine y a  da değiştirme taleplerine fotoğraflarını da içeren daha ge-
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niş bir a la nda ka tıldığı var oluş bi çimine ,  haya t tarzı na f oto ak ti vizm 
de nir . 

F oto ak tivis tler i çi n  asl olan, top lumsa l ya da d oğa l bir pr ob lem 
karşısı nda a lı na cak kişise l tu tumdur. Bu tu tumu n örgü tlü yapılar 
i çinde büyümesi ve d oğrudan e tki yara tması hedeflenir. Foto ak ti­
vis tler sade ce f otoğraf çekmekle ve bu f otoğrafları ta nımlayı cı be lge­
se l ya da s osyal be lgesel tarz ların i çi nde or taya çıkararak haya tla bu­
luş turmakla ye tinmez ler. F oto ak ti vis tler i çi n  bir bü tü n  olarak f otoğ­
rafı n eği timinde n uygulaması na ve iz leyi ciy le bu luş turulması na ka­
dar her aşaması k olek tif bir örgü tlenme , müdahi l olma ve değiş tiri l­
mek is tenenin yeri ne ye nisi ni ö nerme e tkinliğidir. 

Hak ihlalleri ni n, eşi tsizliğin yükse ldiği gü nümüzde fotoğraf çı nı n 
haya ttaki var oluşunu örgü tlediği f oto ak ti vizm , daha d oğrudan ve 
eylem ci duruşun adıdır. İçi nde fotoğrafı n ö nem li bir yer tu ttuğu top­
lumsa l tavır a lış diye ta nım layabi liriz bu a la nı. Ya da f otoğraf ekse­
ninde haya ta müdahi l olma niye ti ve tavrı diye ... 

DİJİTAL VE BELGESEL 

Her ye ni teknol ojik buluş , fotoğraf çı lığı daha k olay ha le ge tiriy or 
ki daha çok i nsa n f otoğra fla uğraşabilsin, daha çok ekipma n sa tı lsı n, 
daha fazla tüke ti lsi n. Ha l böyleyken fotoğrafla s okak taki insanlarda n 
biraz daha f azla ilgile ne n, ke ndisi ni f otoğraf çı taifesi nde n sayanlar, 
az bu çuk derinlemesine girdikleri bu a landa alışkı n oldukları tek ni­
ğin yeri ne bir s onraki çıkar çıkmaz bu sa na tın  ar tık bi ttiği ni ,  bir kıy­
me ti ka lmadığı nı haykırıy or lar. Ar tık her önüne geleni n  f otoğraf çı 
olması iş ten bile deği ldir , onlara s orulursa. Sana tın  ne kıyme ti ka l­
mış tır ne ayrı ca lığı ne de mahremiye ti. 

Diji ta l  kamera lar bir yana ,  ar tık cep telef onuyla üre tilen görü ntü­
ler sayesi nde gü nümüz f otoğraf çı ları nı n  arası nda da be nzer ferya tlar 
yükse liy or .  Sanki film üs tü ne görü ntü kayde tmek sayısa l or tama 
kayde tmek ten  daha sa na tlı bir işmiş gibi . Sanki ke ndi ku lla ndık ları 
fi lm tekniği , binler ce yı lık bir kü ltür oluş turmuş , yaşamsa l kaideler , 
değişmez ge le nekler yara tmış gibi. 

F otoğraf , endüs tri toplumu nu n  ürü nü olan  tek nol ojileri nin bü­
tü n ürü nleri gibi s oysuzdur. F otoğraf çı lara sa na t  da d ahil olmak üze­
re geniş ku lla nım a lanı yara ta n, her or tamın par çası kı la n  es nekliği 
de buradan gelir. 
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Negatif tekniği bulununca dagerreotipçiler nasıl ambale oldularsa, 
yaş kollodyonun de vreye girmesiyle gümüş kaplı demir levhacılar na­
sıl etkilendiyse, film çıkınca cam le vha kullanan fotoğrafçılar ne kadar 
bizar oldularsa, bugün de durum aynı. Durum aynı, hiç değişmedi. 
Asıl mesele neyin üstüne kaydettiğin değil, ne kaydettiğin. Yeryüzüne 
hangi görüntüyü sunduğun ve o görüntünün ne manaya geldiği? 

Zaten fotoğraf icat olduğunda da ressamlar bu tekniğin her şe yin 
sonu olduğunu ilan etmişlerdi. Bir türlü gelmeyen bir son. Ne ken­
di sonunu getirdi, ne resmin ne de soylu sanatın. 

Ancak şu da açık ki, dijital teknik, fotoğrafçının çalışma biçimi­
ni, davranışlannı değiştirdi. Şimdilik hala film tekniğinin disiplinin­
den gelme fotoğrafçılar ortalıkta dolaşıyor olsalar bile, çalışma tarz­
ları sadece yeni kuşaklar tarafından değil, kendileri tarafından da 
hızla terk ediliyor. 

Film kullanmanın belirli bir titizlik, daha fazla konsantrasyon, 
daha tasarruf lu çekim, çalışma sürecini titizlikle inşa etme gibi zo­
runlu işleyişi vardır. Basılı fotoğra flar, çekim anından bir hayli za­
man sonra ortaya çıkacağı için, hede flenen görüntüye ulaşmanın be­
deli daha yoğun bir istek ve kararlılık gerektirir. Sonucu tesadü flere 
daha az bırakmak, süreci önemsemek gibi eski tarz fotoğrafçılara öz­
gü hasletlerin yerine bugün hıza dayalı ve sonuca endeksli çalışma 
tarzı hakim oldu, oluyor, daha başka olacaklar da cabası. 

Fotoğraf-zihin ilişkisi, kullanılan kameranın türüyle yakından 
ilintilidir. Film çeken makinelerle bir olayı film üzerine kaydederek 
izleyen fotoğrafçı, olayın sönümlenme anına kad ar dik katini dağıt­
madan sürekli çekim yaparak etkili görüntüye ulaşmaya çalışır. Ay ­
nı zamanda zihni de kayıt yapmaktadır. Bu son derece önemlidir. Fo­
toğrafçı ortaya çıkacak görüntü konusunda kesin bilgilere sahip ol­
mamakla birlikte ne çektiğini bilir ve zihninde tutacak biçimde bir 
çalışma disiplini kurar. Dikkatin ve planlamanın önemsendiği, belir­
li kısıtlamalar içinde olmanın yaratıcı enerjiyi kışkırttığı, sürekli 
yoğunlaşma gerektiren verimli bir çalışma yapar. 

Sayısal kaydeden kameralann kullanıldığı çekimlerdeyse sürekli 
ekrandan görüntü kontrol edilir. Fotoğrafçının bakışları, içinde bu­
lunduğu gerçeklik ile hafızaya kaydettiği görüntü arasında gidip gel­
melerle meşgul olur. Sürekli kontrol da vranışının i frata varması, fo­
toğrafçının konusundan kopmasına yol açabilir. En kritik sahne, 
ekrandaki görüntü kontrolü sırasında gözden kaçabilir. Kimi zaman 
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kame ra nı n  ek ra nı nda n bakarak ye te rli bu luna n  fo toğ ra fla r nede niy ­
le çekim durdurulduk tan  sonra mu tlak an, o e n  ça rpıcı sah ne orta ­
ya çıkı ve ri r. 

Diji ta l  o rtam la r  filmde n çok daha geni ş  bi r gö rü ntü depo lama ka ­
pasi tesine sahip o lduğu içi n çekim sı rası nda yüksek konsa ntrasyo n, 
ince ayar ve hissederek ko nuya yak la şım ye ri ne düşü nmeye daha az 
ge rek duya n, ras tlantıya daha faz la ye r aça n ardı a rdı na çekim le r  te r­
cih edi liyo r. Fi lm ku llanan makine le ri n  öğ re ttiği sabı r, diji ta lde ye ri ­
ni ace leci liğe bı rak tı. Bu nede nle başa rı lı fotoğ ra fçı la rı n  çoğu ha len  
fi lm disip li niy le ça lı şmak ta ama bi raz daha bo nkör da v ra na rak yeni 
bi r yöntem -işleyi ş a ramak ta la r. 

Karanlıkoda i şlem le ri fotoğ ra fın  eski moda tekniğine ai t a rkaik bi r 
işleyi ş deği ldi r. Film le ça lışmanın  fotoğ ra fçının  çekim sı rası ndaki da v ­
ranı şla rından  konuya yak laşımı na kadar pek çok a landa öğ re tici o ldu ­
ğunu unutmamak gereki r. Ka ranlık odada ça lı şmak hiçbi r şey öğre t­
mese bi le bi r sahnedeki karanlık ve aydı nlık a lanları n  nası l değe rlen­
diri lmesi ge rek tiğini öğ re ti r. Dü şünmeden ve yoğunla şmada n çeki lmiş 
her kare kendi başı na masum bi r görüntü o la rak ka lmaz. Ka ranlıko ­
dada deği lse eğe r, bi lgisayar ek ranında da sü rek li fotoğra fçı nın  karşı ­
sı na çıka rak zaman ve emek a lı r. Ta ki si linip yok edi linceye kadar. 

Bi r öy le bi r böy le ,  diji ta l  tek nik de iyi ve kö tü yanla rıy la haya tı ­
mızı n içinde. Habe r fo toğ ra fçı la rı çok tan  diji ta le geç ti. Ha tı ra fotoğ ­
ra fçı la rı, za ten  onla r içi n o rganize edi lmişti he r şe y. Kame ra la rın  i ş­
le tim düze nek le ri nden, gö rü ntü i şleme sis tem leri ne kada r bü tü n  ge ­
lişme le r, ge ni ş  tüke tici ki tlesine yeni ih tiyaç la r  ya ra tabi lmek için ku ­
ru lmuş  du rumda. 

Boş zama nla rı nda fo toğ ra fla uğ ra şa n  geni ş  kesim , haya tla rı nda n  
yap tık la rı küçük a lı ntı la rla kayı t tu ta n ha tı ra fotoğ ra fçı la rında n da ­
ha çok sayıda o lmamak la bi rlik te daha iyi tüke ttik le ri ve 'moda 'yı 
çok daha yakı ndan takip e ttik le ri içi n, diji ta l  tekniğin e n  iyi tüke ti ­
ci le ri a rası nda ye r a lıyo rla r. Be lgese lci le re ge lince, onla r hala u ta ngaç 
bi r i li şki içinde o lduk la rı diji ta le uyum sağ lama sü recini ya şıyo rla r. 
Dü nyada da Tü rkiye 'de de be nim tanıdık la rımdan ya şı kı rk la ra doğ ­
ru ge le nle r bir omuz la rına diji ta l, diğe ri ne k lasik makine asa rak do ­
la şıyo rla r. Daha ge nç le rde tek omuz do lu, diji ta l  o la n. 

Çeşi tli o lumsuzluk ları bi r ya na bı rakacak o lursak, diji ta l  fo toğ ra ­
fı n röpo rtajcı için sağ ladığı a va ntajla rdan bi ri ,  çekim o rtamı nı, fo­
toğ ra fladığı insa nla rla i lişkisi ni ve ça lı şma sü recini şe ffa fla ştı rması. 
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Anında belir en görüntü , n e  ç ekildiğini v e  nasıl ç ekildiğini , f otoğraf­
taki insanlara h em en göst er ebilm ek açısından ön emli. H em en pay­
laşmak , gü v en ortamını g eliştirdiği gibi ,  ilişkinin d erinl eşm esini d e  
sağlayabilir. Fotoğrafçı ortaya çıkardığı sur eti sahibiyl e paylaşarak , 
n e  yaptığını göst er er ek daha eşit v e  açık ilişki kurabilir. Bu yanıyla 
dijitalin yararı f otoröportajcılar arasında t eslim ediliyor. 

Kuşkusuz f otoğrafçılıkta görüntünün n erey e  kayd edildiğinin hiç 
ön emi yok . Filml erin tar ihind e m etal l evhalardan başlayan sür eç kı­
sacık bir dön em sürdü. Filmd e durakladıktan sonra bugün sayısala 
g eçti. H ala  ön emli olan n ey in fotoğrafının niçin ç ekildiği. Kam era­
larda v e  kayıt ortamında d eğil marif et v e  onlara t erk edilm em eli. İn­
sanın bedenin e v e  iç dünyasına dair yaptığı tanıma arzusu çoğalmalı , 
y et en ekl eri v e  marif etl eri mümkün olduğu kadar artmalı. Bunların az 
bir kısmı makin el er e  d evr edilm eli v e  al etl er t em el işl evl er iyl e hayata 
dahil olmalı. Sad ec e  fotoğraf makin el eri için d eğil bu söyl edikl er im , 
günümüz insanının t eknolojiyl e ilişkisind eki fikr iyata dair. 

GEZİ VE BELGESEL 

Fotoğraf il e g ezm enin ilişkisi , kam eralar küçülüp sokağa çıkabi ­
lir hal e g eldikt en h em en sonra uzunlu kısalı yolculuklarla başladı. 
Katır sırtına yükl en en al et ed evatla yapılan bu mac eralı s ef erl erin ar­
dından g ez enl erin f otoğraf ç ektiği , fotoğraf ç ek enl erin d e  g ezdiği dö­
n emin g elm esi uzun sürm edi. Fotoğraf , insanın g erç ek ihtiyaçların­
dan biri olan g ezm enin bahan esi olduğu kadar , uzaklara gid em ey en­
l er e  oraların görüntüsünü g etirm enin d e  aracı oldu. Fotoğrafçıların 
tanıklığı uzak coğrafyaları , d eğişik ikliml eri , başka kültürl eri , ist edi­
ği gibi göst er er ek insanların gözünd e canlandırıyordu. Bizim bura­
larda dolaşan fotoğrafçıla rın ürettiği görüntül er ,  nihay etind e oryan­
talist bakışın p ekişm esin e sağladı . Afrika 'da , Asya 'da v e  Anadolu 'da 
r essamların ma rif etl erini fotoğrafçılar d evam ettirdi. Fotoğraf gibi 
'inandırıcılığı tartışılmaz' görüntül erin , özellikl e 19. yüzyılda , sömür­
g el eştirilen ülk el erd eki insanlık dışı muam el el eri haklı göst er en, 'il­
k ell er 'e başka türlü da vranmanın mümkün olmadığını kanıtlayan 
ön emli bir işl evi oldu. 

Çağın koşul larına uygun g elişm el erl e birlikt e günümüzd e insa­
nın diğ er doğal hakları v e  ihtiyaçları gibi g ezm ek d e  alınıp satılan bir 
mal halin e g eldi. Kitl e turizmi icat edildikt en sonra g ezi f otoğrafı 
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onun hizmetine girdi, ürün pazarlama amaçlı tanıtım fotoğrafı ola­
rak kullanıldı. 

Gezi fotoğrafı, aynı zamanda kişisel bir ilgi alanı olarak yeryüzü 
tanıklıklarının yeniden üretimi biçiminde geniş bir kullanım alanı 
buldu. Hatıra için üretilen kartpostal serileri, O smanlı İ stanbul'unda 
yaygın dolaşıma girdi. Batılıların merakını gideren önemli gör sel ka­
yıtlar olarak İmparatorluk sınırları içine ve dışına postalandı. 

Uzun yıllar gezi fotoğrafı mahiyetindeki görüntülere yurdum fotoğ­
raf çılan arasında ra stlanmadı. Cumhuriyetin ilk dönemlerinde ressam­
ların çevremizi tanıyalım yurt gezilerine fotoğrafçılar da katıldı. 80 ön­
cesi Anadolu'nun çeşitli bölgelerinden çekilen fotoğrafların bir kısmı 
gezelim, görelim, öğrenelim fotoğraflan, bir kısmı güzel yurdumun 
güzellikleri fotoğraflan, bir kısmıysa siyasal maksatlı fotoğra flardı. 

Yakın geçmişte, kendi coğrafyamızın doğu sundaki ülkelere doğ­
ru yolculuklar başladı. Çekilen fotoğraflar gö sterilerde, sergilerde 
dergi sayfalarında görünür hale geldi. Oralara ilişkin merakı biraz 
ol sun gideren bu fotoğraflar, Batılı fotoğrafçıların yıllardır ve defalar­
ca ürettikleri görüntülerden farklı değildi. Bu dönem fazla uzun sür­
medi, tekrarların tekrarı halindeki görüntüler bıkkınlık yarattı. Ge­
zilerde çekilen fotoğra flarda herhangi bir farklı bakışın, özgün yak­
laşımın ortaya çıkmaması hızlı bir nitelik kaybına yol açmakla kal­
madı, gezi fotoğrafı alanını tüketti ve ola sı toplumsal etki sini azaltan 
bir sonuç yarattı. 

İçine kapalı yaşayan, en yakın komşularından bile haber siz bir 
toplumun ve hayat tarzının getir diği dar algılama, boyut suz irdele­
me, sığ değerlendirme gibi çeşitli arazlardan mu starip toplumumuz 
için küçük bir soluk olabilirdi gezi fotoğraflan. Kendi inandıkları­
mızdan ve tartışılmaz gerçeklik olduğunu sandığımız öğretilmiş doğ­
rulardan başka hayatların da mümkün olduğunu görmek, değişmez 
sandığımız kendi değerlerimiz kadar başkalarının değerlerinin de 
kıymetli olduğunu hi ssetmek, hayatın fark lılıklarla zenginleşt iğini 
anlamak için bu fotoğraflar bir kapı aralayabilirdi. Ancak bu fotoğ­
ra flar, ağırlıkla hatıralar seri sinden ibaret kalarak az da ol sa derinlik­
li bir yaklaşım geliştiremedikleri için, yapılan sunumlar çok geçme­
den misafirlikte albüm bakma işine dönüştü. Bu arada, bir dönem 
toplumcu gerçekçi fotoğra fa yapıldığı gibi gezi fotoğra fına da küçüm­
seyen bir dille yaklaşıldı ve bir moda olarak gelip geçmesi, içi boşal­
tılarak tüketilmesi sağlandı. 
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Bugün üretilen gezi fotoğraflan, gezerken çekilen albümlük hatı­
ralar bir tarafa bırakılırsa, esas olarak oranın tanıtımına yöneliktir. 
Güzellikleri görür. Gerçeklerden çok yaratılmış imajların tekrarıyla 
ilgilenir. Fotoğrafçının tarzı, nokta atışlar şeklinde tespit edilmiş yer­
lerin ve konuların mümkün olduğu kadar albenili biçimde yeniden 
üretilmesidir. Derinlemesine bir çalışma, gezi fotoğrafçılığının ko­
şullarına uymaz. Özellikle konunun dışında kalmak ve mümkünse 
uzaktan fotoğraflamak tercih edilir. Bu tarzda grafik etkiler aranma­
sı, renklerin abartılması, öznelerin nesneleştirilmesi doğaldır. 

Akşamüstü bir at arabasına evinin eşyasını sarmış giden aile, ge­
zi fotoğrafçısı için ilginç bir konudur, çeker. Çektiği fotoğraf biçim­
sel ögelerin öne çıktığı, estetize edilmiş bir görüntüdür. Hele güneş 
batmaktaysa, ufukta birkaç parça bulut varsa, fotoğrafçının amacı 
mükemmele yakın gerçekleşir. 

Belgeselci içinse o ailenin nereden geldikleri, neden ve nereye git­
mekte oldukları önemlidir. O akşamki at arabası yolculuğu bütün 
hikayenin küçük bir parçasıdır. O görüntüyü bağlamından koparıl­
mış bir imaj haline getirmekten kaçınır. 

Gezi fotoğrafını, imajlar üretmek yerine gerçekliğin daha görü­
nür kılındığı fotoğraflama tarzıyla yeniden tanımlayarak ele almak 
mümkün. Fotoğrafın en eski yoldaşı olan seyahatle anlamlı bir bu­
luşma gerçekleştirmesinin yolu halen açık. Diğer fotoğraflama bi­
çimlerinde olduğu gibi bu alanda da tekrarların uzağında durarak 
anlamlı amaçlarla ve yaratıcı zihniyetle yola çıkıldığında varılacak 
çok yer var. 

SANAT VE BELGESEL 

Fotoğrafın sanatla ilişkisi, yan yana durdukları zaman da, karşı 
karşıya geldikleri zaman da, birbirinin içinde eridikleri zaman da, iri­
li ufaklı problemler yarattı. 

Bugün yurt sathında fotoğrafı haber, bilgi, iletişim, tanıtım, vs. 
aracı olarak kullanan ve kamım bu işle doyurmaya çalışanlar sanat­
sallık vurgusunu önemsemeden çalışmaya devam ediyorlar. Fotoğra­
fı kullanarak sanat yapanlar ile yaptıkları sanatsal çalışmalarda fo­
toğraf kullananlar ise zaten kendi işleriyle meşguller. Fotoğrafın, he­
le doğrudan fotoğrafın sanat olması ya da olmaması bu kesimlerin 
hiç derdi değil. 



Fotoğrafı hobi olarak seven ve boş vakitlerinde yakından ilgile­
nen geniş bir kesim ise boş işlerle değil de sanatla uğraşıyor olmayı 
önemsiyorlar. Son zamanlarda açık tartışmalar yaşanmasa bile genel 
bir kanı olarak fotoğraf, sanat mertebesindeki yerinde duruyor. 

Fotoğrafın sanat olup olmadığı, belgeselle sanat arasında nasıl bir 
ilişki bulunduğu gibi sorulara bu bölümden cevap çıkmayacak. O 
sularda kulaç atmak yerine eskilere bir göz atmak daha isabetli olur 
diye düşünüyorum. 

Fotoğrafın ortaya çıktığı ilk yıllarda, özellikle Fransa'da olup bi­
tenlere ilişkin yazılanlar, oldukça ilginç bir duruma işaret ediyordu. 
O dönemde, fotoğrafın sanatsallığına vurgu yapanların özellikle pro­
fesyoneller olduğu anlatılır. Yaygın olarak kullanıma girdikten çok 
kısa süre sonra görüntülerin kalitesi düşmeye, sanatsal nitelikleri 
azalmaya başlayınca daha fazla sanat vurgusu yaptıkları yazılır. 

O dönemde tekniğin çok az kişi tara fından biliniyor olması bir 
yana , görüntü elde edebilmek için birtakım kimyalar, karartılmış or­
tamlar, tuhaf şişeler, dereceler, ölçekler gerektiren bu iş biraz bilim , 
biraz teknik ama daha çok da sır taşımaktadır bünyesinde. Sanatın 
muğlaklığı da cabası. 

Fotoğrafın her şeye rağmen, marifet gerektirdiği kadar yetenek ve 
az buçuk yaratıcılık istediği ortada. Merakla yoğunlaşmış bir ilgi, 
hayranlık ve saygınlık haleleri vardı eski zaman fotoğrafçılarının çe v­
resinde. Ancak bu durum uzun sürmedi. Çok geçmeden tekniğin 
hızla ilerleyerek daha çok sayıda insanın fotoğraf çekebilir hale gel­
mesiyle ilk yıllarındaki ulaşılmaz saygınlık yerini sıradanlığa bırak­
tı. O gün bugündür fotoğrafın sanatla macerası a ynı gitgellerle de­
vam ediyor. O zaman bu alanı ilgilisine bırakarak belgesel fotoğrafın 
iletişim alanıyla ilişkisini değerlendirmek daha isabetli olur. 

Günümüzde dünyanın bilgisi gittikçe daha ulaşılmaz hale gelir­
ken, onun yerini alan enformasyon, sınırlı ölçeklerde ve bozulmuş 
haldeki malumatlar şeklinde kolayca elde edilebilir durumda. İnter­
net sayesinde saydam, pratik ve sınırsız bir bilgilenme alanı yaratıl­
dığı yanılsaması yaygınlaşıyor. Bu or tamda bozulmamış bilgiye ve çar­
pıtılmamış gerçeğe ulaşmamızı sağlayacak bir alan yaratılması önem 
kazanıyor. Bir anlama biçimi olarak belgesel fotoğraf bu ihtiyacı kar­
şılayacak alanlardan biri olabilir mi? Bir fotoröportajda ele alınan 
konu, fotoğrafçının doğrudan tanıklığıyla vücut bulurken ve izleyi­
ciyle bir anlatı olarak buluşurken bilginin gü venilir bir mecraya ka-
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vuştuğu söyleneb il ir mi? Eğer böyleyse belgesel fotoğraf , b ir ilet iş im 
aracı olarak , fotoğrafçı tarafından yeniden üret ilm iş gerçekliğ in taşı ­
yıcısıdır. Bu haliyle sanattan çok , yen iden tanımlanacak bir doğru­
dan -ilk elden ilet iş im in alanına g irer. Bu sayede günümüzün egemen 
bilg i-haber kaynaklarının giderek tektipleşen d ilin i  ve daralan sınır­
larını hiç değ ilse esnetecek b ir muhal if müda hale alanı yaratılab il ir. 

ESTETİK 

Belgesel fotoğrafta gerçekl iğ in estetik b ir form yaratmak iç in kul­
lanılması yerine ,  tersine b ir il işk i kurulmalı : Estet ik gerçeğ in etk is i­
ni çoğaltmalı. 

' Heps i bu mu? Estetik g ibi ,  tekn ik de bu kadar önems iz m i?' Ce­
vap , 'sadece bazı özel durumlar için e vet'. 

Çok güç yakalanmış ve sadece gösterdikleri it ibar iye izley ic i üstün­
de yeterince etki  yaratacağı bil inen tari hsel bir olayın görüntüsü olan 
haber fotoğrafı , teknik açıdan zayıf olsa bile, taşıdığı bilg iler ve kamu 
adına yapılmış bir tanıklık olduğu için değerlid ir. Kendi başına yeter­
lid ir ,  tekniğ inden , estet iğ inden sual olunmayacak b ir istisnadır. 

Tekn iği ve estet iği, içeriğ in taşıyıcısı olan dile il işkin ik i temel un­
sur olarak kabul edip ilerleyel im. Teknik , estetik , dil ve hikaye bir 
bütün olarak fotoröportajı kurar. Çekimden baskıya kadar her aşama­
da tekn iğin üstündeki  hakimiyetini gösteren fotoğrafçının, özgünlü­
ğüne halel get irmeden , yaratıcılığını kısıtlamadan , özgürlüğünü fe ­
da etmeden kurduğu dil, hikayenin bütünleşm iş b ir estet ikle ortaya 
çıkmasını sağlar. 

Konunun kendis inden ayn düşünülerek bağımsız bir öge olarak ta­
nımlanmış b ir estetik varoluş çok da isabetli bir değerlend irme değ il­
dir. Ancak anlamayı kolaylaştıran b ir sını flandı rmaya dahil edileb il ir. 

H ikayeyi açıkça ortaya çıkaran fotoğraflar daima en yetkin esteti­
ğe sahip olanlardır. Fotoğraf ne kadar ' haklı -doğru -toplumsal -insani '  
b ir içerik taşıyor olsa b ile, teknik ve estet ik olarak yetersizse, baha ­
ne olarak içerdiği toplumsal mesajın gücü öne sürülemez. Fotoğra f 
sonuçta b ir görüntü yaratma işidir ve bu gö rüntüde içer ikle biçim in 
kaynaşması istenir. 

Fotoğrafçı kendi belirled iğ i konuda ve koşullarda çalışma yapı­
yorsa eğer, ne kadar güç şartlar altında bulunsa da 'yeterli görüntü­
ler' üretmes i gerek ir. Rastlantısal tek karenin fotoğrafların esas teşkil 
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etmeyeceği bir röportajı tamamlayan fotoğrafç ı, teknik zay ıfl ıklar, 
estetik zaaflar , artistik kifayetsizlikler konusunda bir mazeret öne 
süremez. 

Tan ıkl ığ ın ı  ve sözünü ifade etmek için röportaj ı seçen fotoğrafç ı­
n ın tercih nedeni , ayn ı zamanda yarat ıc ı ba kışa ve et kili bir dile sa ­
hip olmak değilse nedir? 

Röportaj fotoğraf ın ı  değerlendirir ken, tekni k analizlerin, görün­
tüdeki biçimsel ögelerin , estetik kayg ılar ın s ıras ı sonlara doğru gelir. 
O vakte kadar söylenenler , fotoğraftaki artisti k düzey ve te kni k ye­
terlilik sayesinde a çılan o ilk kap ıdan geçildi kten sonra ifade edilir. 

Fotoröportaj ın esas ı, anlat ılan hikayedir ; fotoğrafç ın ın konuya 
yaklaş ım ın ı, sözünü ve duygusunu görüntüye taş ıtmay ı becerip be­
ceremediği de bir o kadar önemlidir. Ara Güler , " Ben kendimi fotoğ­
raf sanatç ıs ı  değil fotojurnalist sayd ığ ım için , bence esteti kten daha 
önemli olan do kümantasyonun kendisidir ," der ken fotoğraf ın çe ki­
ciliğini anlat ımcı olmas ına bağlar , sonra da , "Yani benim için daha 
önemli olan , insanlar ın dramlar ın ın gelece k as ırlara kalmas ıd ır. Çün­
kü fotoğraf bir kay ıt arac ıd ır ve bir dram , bir şey anlatmal ıd ır ki , bir 
netice ç ıkarabilsin , işte o zaman fotoğraf çe kici olur ," der. 

Dilde yarat ıc ıl ık ve kıvra kl ık önemlidir. Fotoğrafç ı bunu yapar­
ken gö ıiintüyü mesela kompozisyon kurallar ı gibi belirli kal ıplar içi­
ne yerleştirmeye çal ışma ktan , klişeleri uygulama ktan ço k, o karede 
as ıl gösterme k istediğini öne ç ıkaran ve sözünü gerekli sadeli k için­
de söylemesini sağlayan özgün yerleştirmeyi kurmal ıd ır. Kurulan bu 
esteti k yap ıyı görünür kılma k yarat ıc ıl ık ister. Basmakal ıp yap ılara 
itibar etmez. Esteti k ve yarat ıc ıl ık birbirinden ayr ılmaz. Kurall ı kom­
pozisyonlar , fotoğraf ı verili koşullarda estetik kılsa bile son tahlilde 
s ıkıc ıl ığ ın ı art ır ır. 

Her gör ünüm biriciktir ve kendi formunu yaratabilir. Dünyan ın 
say ılarla ölçülebilir ve tasniflere indirgenebilir olduğunu öngören 
ideoloji k alg ı bunu kabul etmez. Estetiğin değişmez yasalar ına iman 
etme k, kolayc ı fotoğrafa , ta klitlere , te krarlara , yo ksullaşmalara vesi­
le olur. 

Fotoğrafın gösterdiği güzelli kse , fotografik görüntünün s ıradan 
bir kay ıt olmas ından daha öte bir anlam taş ımaz. Klasi k manzaralar , 
günbat ımlar ı,  egzoti k görüntüler , uza k kültür insanlar ın ın portrele­
ri , kartpostal imajlar ı, te krarla sıradanlaşm ış basma kal ıp işlerdir. Kli-
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şeleşmiş duygulara ve yargılara hitap ederler . Kuş kusuz yeterince sa­
delerdir, ancak bu durum sıradan olmalan nı e ngellemez. 

Günümüzde genel beğeninin  ürünü olarak durmaksızın birbiri ni 
tekrar eden bu türden fotoğra flann yarattığı ortam, diğer sanat disip­
li nleri arasında fotoğrafı 'hobi sanatlan' kapsamına itti. Öğretilmiş dü­
zenlemeye uygun yerleştirmeleri doğadan/hayatta n/soka ktan bulup 
ortaya çıkarıveren fotoğraf estetiği yüzeyselliği beraberinde getirdi. 

Fotoğrafı n ilk yıllannda, resim sanatını n  felse fi  ve esteti k kavram­
lanndan feyz alması nedeniyle, zaman zaman bir araz hali nde nü kse­
den bu yaklaşım, özelli kle biçimci fotoğra fın başına musallat olmuş 
durumda. Fotoğraf, içerikten soyutlanmış bir form olarak yolu na de­
vam etse de, artık resmi n bile ter k ettiği kurallan tüketmesi gerekiyor. 
Moholy Nagy'ni n  daha 1929 yılında yayınlana n  Lı Nouvelle V ision -
ışığın etkisi ve derecelendir ilmesi teor isi, bakış açılannı ve perspekti fi 
ele alırken bağımsız bir fotoğraf estetiği ne dair arayışın ipuçlannı ve­
riyordu. Fotoğrafta estetiğin i nşası bu içsel verilerden hareketle kur­
gulandığında kayda değer sonuçlara ulaşılması ve kendi yasalarını be­
lirlemesi mümkü n, yeter ki böyle bir ihtiyaç hissedilsin. 

Öte ya ndan resmi n kompozisyo n kurallan, hayatın karmaşı klık­
lar içi ndeki zengi n görü ntüleri ni gra fi k tasanma i ndirgeyerek sade­
leştirir. Fotoğrafçıya, dış dü nyaya ve öteki ne bakışını rastlantısallı k­
tan çıkarmayı öğretir. Algıda seçici ve kurgulayıcı bir deri nli k sağlar, 
faydalıdır. Fotoğrafı öğre nme ni n  ilk aşamalannda gayet işlevseldir 
a nca k alanı n  tümüne teşmil etmek ve değer ölçüsü olara k sa klamak 
pek de gerekmez. Fotoğraf, estetiğin kısıtlayıcı, daraltıcı, r is ksiz alan­
ları nda gezi nmek yeri ne açı k denizlerde yelke n  basmalıdır. Bu nu n  
içi n fotoğrafçı ö nceli kle ne anlatma k istediği ni bilmeli, nasıl anlata ­
cağınıysa özgürleştirilmiş yaratıcılı kla belirlemeli. Hiç kuş ku yo k ki 
fotoğraf çeker ken görü ntü yerleştirmesi ni algıladığı gerçe kliğe bağlı 
kalarak içi nde n geldiği gibi kurgulaya nlar kolay beğe ni toplayamaz­
lar ama daha sahici ve yaratıcı bir yola girmiş olurlar. 

Bu yol bir sa nat akımı olarak 'gerçekçilik'le ilgili değildir. Kö kle­
ri 18 56'lara uzana n  il k gerçe kçiliğin pozitivist, i nsan mer kezli ve do­
ğacı ya klaşımıyla ilgisi bulu nmadığı gibi, toplumcu gerçe kçi esteti­
ği n sa natsal çerçevesiyle de alakası yoktur. 

Belgesel fotoğraf gü nümüzde bir a nlama yöntemi olara k ö nemli­
dir. Bu yö ntemi n estetiği, hiç kuş kusuz i nsa nı n  varoluş ve ke ndini 
i nşa ediş süreciyle yakı nda n alakalıdır. Röportaj fotoğra fını n  esteti-
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ği , ayrım cı , cinsiyetçi , şiddet eksenli y apıl arın f arkı nda  olarak y ar a­
tılan ye ni bir estetik d üny ası nın p arç ası olm alıdır. 

Belgesel ç alış an fotoğrafçının y aptığı bir röportajı n t aşım ası gere ­
ken etkin anl atım , içeriğin am açl anan biçimde i zley iciye iletilmesiy ­
le sı nırlı değildir. Tıpkı , s ade ce estetik h azlar , marifete t abi iltifatl ar 
uy andırm ayı am açl am adığı gibi. 

İzleyi ci ni n  hik aye karşısınd aki ko numunu belirlemek önemlidir. 
Hik ayeye nasıl ve nereden bakılacağı f otoğr afı n  estetik kurgusuyl a  
belirlenir. 

H aber , bilgi ve t anıklık akt arm a ar acı ol ar ak artistik y apıy a s ahip 
f otoğr aft an söz ederken, yerleştirme , tek nik yeterlilik , iyi kot arılmış 
baskı , ze ngin to n dağılımı gibi konular ö nemlidir. 

Görme biçimlerini n  ve algı kanall arı nı n  hızla değiştiği g ünüm üz­
de , özellikle deneyimli , namlı belgesel cilerin r ağbet ettiği bir b akış 
biçimi , üslup h aline gelir , kıs a s ürede be nimse nerek y aygınl aşır. İş ­
lene n  konuları n içeriğiyle doğrudan al akalı , tek nik imk anl arı zorl a­
y ar ak geliştirile n yeni bakış biçimleri , f otoğr af estetiği açısı nd an 
önemli ar ayışl ardır. A ncak bu ar ayışl arın kesintisi z s ürmesi gerekir. 
Eski değişmez y as al arın yerine yeni değişme z y as al ar bulm ak so nuç ­
t a  bir şeyi değiştirme z. Bi ze gerekli ol an, sürekli değişke nliğin ener ­
jisi ni ve iktid arsı zlığını y arat an di namik bir ort amdır. 

Eski alışkanlıkl arl a t anıml anmış estetiği n çerçevesi ne sıkışıp ka­
l an fotoğrafçıları n Mis akı Milli sı nırları içinde olduğu gibi dışında  da  
geçerli özg ün bir dil y ar at abilmesi bug üne kadar olduğu gibi bu ndan 
so nra  da  h ay al olur derim. Nafile , y ani. 

KRİSTALE BAKMAK 

Bili ndiği üzere s anatı n ve s anatl a tem as h alindeki fotoğr af gibi 
al anları n e zeli t artışm a ko nuları ndan biri içerik ve biçim ilişkisi üs ­
tünedir. Biri nerede başl ar ,  öteki nerede biter , ilişkileri nde h angi et ­
ke nler rol oy nar ?  

Birbiri nde n ayrıymış gibi ele alı nan bu ögeler aslı nda  bağımsı z 
v aroluşlar değil , t ümüyle bir b ütünün parç al arı mıdır ? İçeriği ve bi ­
çimi birbiri nde n ayrı tu tmak yeri ne bir bütün ol ar ak ,  birlikte anl aşı ­
labilir bir kurgu içi nde görmek mümkün müd ür ? Bu sor ulara  bur a­
da  ce v ap ar anm ay acağını belirterek dah a  sade bir alana dö nelim ve 
şu cümle üzeri nden  yür üyelim : 

82 



ÜslOptaki sadelik, bi çime dair bir konu olarak görülür ve belge­
selin dilinde önemli bir vasıftır. Ancak bir o kadar da i çeriğe aittir ve 
fotoğraf çı tarafından anlaşılmış bir hikayede tercih edilen anlatma 
bi çimidir. 

'Basitlik', 'sıradanlık' nitelemelerinden ayrı bir yerde duran 'dilde 
sadelik', Sebastiao Salgado'ya yöneltilen ve 'acılan estetize etmek' 
şeklinde özetlenecek bi çime yönelik eleştirilerinden farklıdır. Acıla­
rın estetize edilmesi tamamen siyasal ve etik bir konuyken dilde sa­
delik, fotoğrafın i çsel kurgusuna, fotoğraf çının hikayeye yaklaşımı­
na , sözün kuruluşuna dair arayışlara ilişkindir. 

Fotoğrafçılara , incelikle bezenmiş karmaşık görüntüler yaratmak 
çekici gelebilir. Kamera kullanımında yetkinleştikçe, konulara haki­
miyet geliştik çe, olayı tek karede çözümleyebilme yeteneği arttık ça fo­
toğraf çıda daha so f istike görüntüler elde etme isteğinin oluşması do­
ğaldır. Sonu çta bu fotoğraflar belgeselin niteliğini art ır ır , izleyicinin 
tek kare üstünde geçirdiği zamanı uzatır, ilginin derinleşmesine zemin 
hazırlar. Ancak kimi zaman hikayenin özünden uzaklaşmaya, dildeki 
sadelikten kopmaya da yol açabilir. Konu aynı ,  amaç ve yöntem belli 
olduğu halde fotoğraflarda anlatım tekniği, anlatılandan daha önem­
senmeye başlar. Bazı fotoröportajlarda nasıl ve nerede çekildiği, ne 
gösterdiği , ne anlatmaya çalıştığı tam olarak anlaşılmayan çok sayıda 
'ilgin ç-güzel' fotoğraf yer alır . Bu yaklaşımın genel tarz haline gelme­
siyle birlikte fotoğraf çının sadelikle arasındaki mesafe a çılır . Giderek 
yetenek sergilemesine, marifet gösterisine dönüşen yaklaşım, hikaye­
nin flulaşmasına, görsel ögelere indirgenmesine yol a çar. İ çerik, bi çi­
min arkasına, derinlerde bir yerlere çekilir. Sonu çta fotoğraf çı marif e­
ti nedeniyle beğeni toplarken, konusu bunun aracı haline gelir. 

Sadelikten uzaklaşan görüntülerde fotoğraf çının fazlasıyla kendi­
sini gösterdiği, marifet sergilediği kareler genellikle hikaye i çinde 
bağırarak öne çıkar. Tıpkı göğsünü yumruklayarak kendini göster­
meye çalışan fotoğraf çılar gibi. Belgeselcinin al çakgönüllü tutumu 
kadar dilinin sadeliği ve yetkin estetiği de hikayedeki sözün ortaya 
çıkmasını sağlar. ' Sanat çıları al çakgönüllülük, belgeselcileri kibir öl­
dürür' derler. Belki bu kadar kolay telef olmamanın yollar ından biri 
yaratıcılığın özgürleşmesinden ge çer. 

Yaratıcılık, fotoğraf çının kendi i ç dünyasını ve ruhsal derinlikle­
rini fark edebilmesiyle başlar. Öncelikle bir özgürleşme sorunudur. 
Benimsetilmiş yargıların , edindirilmiş değerlerin, öğretilmiş kuralla­
rın dışına çıkabilmek cesaret ister . Yalnız kalma ve beğenilmeme en-
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dişesine kapılmadan zorlu bir arayışı göze almayı ve çok çalışmayı 
gerektirir . 

Yaratı cılığın en önemli eksenlerinden biri, fikir ve duygu çatışma­
larıyla birlikte hayal gü cünü de serbest bırakmaktır. Bir baş ka eksen, 
hayata açık olmaktan, benliğini ve üretimini eleştirinin nesnesi kıla­
bilmekten, bir diğeri entelektüel birikime önem vermekten geçer. 

Genel bir kanı ve yaşamdan biriktirilmiş gerçek deneyimler, eği­
tim ve yaratı cılığın bir arada pek bulunmadığını öne sürer. Beynin 
iki yarısının işle vleri hakkında üretilen teoriler yaratı cılığın inşa edil­
diği sağ lobun eğitimle birlikte bütün işle vlerini matematik, akıl ve 
muhakemenin ku rulduğu diğer yarıya terk ettiğini savunur. 

Öte yandan, günümüzde yaratı cılıktan anlaşılan şey biçim değiş­
tirdi. Özgür denemelerle estetiğin, duygunun, algının, ifadenin, vb. 
tanımlı sınırlarının esnetilmesi, yeniden yaratılması değil, reklamcı­
lık anlaşılıyor. Bütün bu değerlerin tüketim piyasasına hizmeti öne 
çıkarılıyor. Reklamlar tarafından çizilen sınırlar, yaratı cılığın siyasal 
ve estetik sınırlarını belirliyor. Toplumsal hiyerarşide kariyer yap­
mak için, tanımlı yaratı cılık alanlarında teknik mükemmelliğe sahip 
olmak gerekiyor. Bunun en kestirme yolu eğitilmiş olmaktan geçi­
yor. Sistemin ku rumlarından alınan eğitim, bedenin, aklın ve ruhun 
biçimlendirilmesi, sınırlar içine sıkıştırılması, özgür yaratı cılığın 
mümkünse iğdiş edilmesine yol açıyor. 

Ço cukluğun imha edilmesiyle birlikte yaratılan eğitilmiş yetiş ­
kinler, çizilmiş sınırlar içinde davranış ve düşün ce geliştirebilmeleri 
için gerekli yönlendirmelere hazır hale gelirler. Yaratı cılığın önünün 
açılması için belki ön celikle bu işleyişin farkına varmak gerekir. 

Belgesel fotoğraf ta yaratı cılık, daha genel bir sorunsalın, büyük 
bir toplumsal bütünün parçası halinde ele alınarak anlaşılabilir. Öte 
yandan, fotoröportajcının günlük pratikte karşılaşa cağı en önemli ve 
ertelenemez problemlerden biri, çeke ceği fotoğrafta yaratı cı bakışı, 
yaklaşımı ve kurguyu nasıl ortaya çıkaracağıdır. Biraz da öznelliğin 
alanıdır bu konu. 

Söylenegeldiği gibi bir belgesel çalışma an cak fotoğrafçının öz­
nelliğiyle varlığını zenginleştirebilir. Gö rüntülerin sıradan bir kayıt 
olmaktan çıkması için özgün bir bak ışa ihtiyaç vardır, özgün bakış 
da fotoğrafçının kişisel tavır ve yaklaşımını cesaretle ortaya çıkar­
masıyla gerçekleşebilir. 

' Mutlak doğrular', 'kaçınılmaz gerçekler', 'en büyük hakikatler' gi­
bi klişeler, çağımızın büyük aldatma calarının kolay kabulüne yarı-
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yor. Geçilmesi gere ken yolları kestirmeden gitmek gibi, edebi eser­
ler in özetini o kumak gibidir mutlak doğruların alışıldı k kalıplarla 
if ade edilmesi. 

Fotoröportajcı ele aldığı bütünlüğe değişi k yönlerden bakara k  ola­
yın yapısında ki far klı etkenleri anlayabileceği gibi, çevrede ki top­
lumsal ya da doğal oluşumlarla et kileşimin tek kanal üstünden ol­
madığını da f ar k edebilir. Bütünün bilgisine sahip olara k  yapılan yo­
rum, konuya öznel yaklaşımın ortaya çı kmasını kolaylaştınr. Bunun 
yolu özgün bir dil gelişti rmekten, sadece fotoğraf karesinin içindeki 
düzenlemeyle yetinmeden özgür if adenin önünü açıcı uygulamalara 
baş vurmaktan geçer. 

Burada üstünde durulması gere ken hassas no kta, röportajcının öz­
nelliğini ko ruduğu gibi, özgün yo rumunun gerçe kli kle bağlantısını da 
özenle ko rumasıdır. Fotoğrafçı konuya kendi yo rumunu katar. Yani, 
yaygın anlayıştaki ifadesiyle 'objekti f değildir, ama içtendir ve dü rüst­
tür. Röportaj fotoğrafçısının sahip olduğu en önemli değer budur. 

Hep söylendiği gibi : " Özgünlük bireyselliğin görünür kılınması­
dır." Yanlış anlaşılmasın, bireyciliğin değil. .. 

Röportaj fotoğrafçısı, seçtiği konuya, ele aldığı gerçe kliğe çeşitli 
yönlerden ba kmalı, hi kayenin her yönden far klı görüneceğini bilme­
lidir. Kuracağı anlatım dilinin zenginliğiyle ve f ar klı ba kışlarla bir­
li kte bütünü tanımlayabilmelidir. Baş ka deyişle ve te krar etme ris ki­
ni üstlenere k söylemem gere kirse : Bütünü ortaya çı karabilme k, ger­
çeği gösterebilme k için konumuza f ar klı yönlerden ba kmayı, fi kri­
mize uymayabilece k yanlarını da görmeyi ihmal etmemeliyiz. 

Yine de bütün gayretlere rağmen e ksi ksiz ve mutla k bir tanım, 
bütünlü klü bir anlatı ortaya çı kmayabilir. Anca k fotoğrafçının ele al­
dığı konuya bir kristale bakar gibi bütün yüzlerinden ve derinleme­
sine ba kışı izleyiciye de geçece ktir. 

Doğada bulunduğu haliyle bir kaya kristali, birbirinden f ar klı bü­
yüklü kte , far klı biçimde ve birbirine göre f ar klı açılarda ki yüzeylere 
sahip olduğu için üstüne düşen ışığı yansıtır. Kütlesinin içine nü fuz 
edebilen ışınlarsa dikkatlice ba kıldığı zaman üst üste dizilmiş kat­
manları, çizgileri kırı kları, çatlakları aydınlatır. Her yüze ayrı ayrı 
bakıldığında, hem kristalin kendisinin hem de içinde ki oluşumların 
f ar klı gö rünümleriyle karşılaşılır. San ki baş ka aitli kleri varmış, f ar k­
lı maddelerden oluşmuş gibidir. Halbu ki bütün o far klı yüzeyler ve 
görünümler kaya kristalinin bütünlüğünü yaratır. 

85 



YABANCILAŞMA YA DA ÖZDEŞLEŞME 

Fotoğrafın göze yönelik olmasından yola çıkarak resimle akraba­
lığından söz edebileceğimiz gibi, belleğin işlevini de vralmasından yo­
la çıkarak yazıyla da ilişkisini kurabiliriz. Fotoğraf ile tiyatro arasın­
daki yakınlıktan sıkça söz edilir . Özellikle anı yeniden üreterek ha­
fızayı canlandırılması bakımından fotoğra fın, antik tiyatronun işle­
vini de vraldığı söylenir. Roland Barthes, fotoğrafın tiyatroya yakınlı ­
ğı üstüne kuram üretenlerden biridir. 

Ara Güler de kendi fotoğrafında tiyatroda yaka ladığı hissi buldu­
ğunu anlatırken gerek hikayenin kurgusunda, gerekse bir karenin 
planlanmasında tiyatroyla yakınlığının olumlu etki yarattığını söy­
ler. " Tiyatronun da etkisiyle sahneler düşünmüştüm. Tiyatro ile uğ ­
raşmam bana birtakım kompozisyonları anında karar vererek yaka­
layabilme imkanı verdi," der. 

Bertholt Brecht, epik tiyatro kuramında, izleyicinin sahnelenen 
eleştiriyi muhakeme edebilmesi için bir alan yaratmayı savunur. Öte 
yandan, fotoğrafı eleştirel gücü zayıf olduğu için önemsemez. Oysa 
fotoğra fın ifade yeteneğinden daha fazla, bir tanıklığın kanıtı olarak 
etkisi önemlidir. Belgesel tarzın eleştirelliği kadar yorum gücü de dik­
kate değer. 

Brecht 'in tiyatrodan bekl edikleriyle sosyal belgesel fotoğra fın 
amaçları arasında önemli bir yakınlık, dikkate değer bir ilişki oldu­
ğunu söyleyebiliriz. Birbirlerinin işlevlerinin tersine bir ilişki : 

Brecht'in epik tiyatrosu, izleyiciyi sahnedeki olayın dışarıda tutan 
yaklaşımıyla , yabancılaştırma unsurlarıyla bir muhakeme ve dönü­
şüm yaratmak ister. Sahnenin konumu, canlandırmayı destekleyen 
ve gerçekliği kurmacaya taşıyan dekor, ışık, gibi unsurlar hep bu ama­
ca hizmet eder. İzleyiciyi yabacılaştırmak önemlidir. Fotoröportaj ise 
ters ine, izleyiciyi görüntüdeki atmosferin içine çekerek yabancılaş­
mayı kırmaya çalışır, fotoğraftaki ötekiyle yakınlaştırarak empati 
oluşturmayı, bu duygudaşlıktan hareketle izleyici üstünde değiştiri­
ci etki yaratmayı, eleştirel bir tutum geliştirmeyi hedefler. 

Görüntüler yeni gerçekliklerin dünyasına aittir. Tiyatro dünyasın ­
daki sahte gibi. Her fotoğraf doğal olarak bir yeniden üretim ve tem­
sildir. Buna rağmen, fotoğrafın üretilmesini sağlayan enerji, başka 
beklentilerden ortaya çıkar. Belgesel fotoğrafın sunulduğu ortam (ti-
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yatroda sah ne/belgesel fotoğrafta mecra ) hikayeni n  geçtiği mekan (ti­
yatroda : deko r/belgeselde : gerçek mekan), duyguyu taşıyan atmosfer 
(tiyatroda : ışık-efekt/belgeselde : ışık -yerleştirme-bakış açısı-an) bir­
biri nin  tersine işle vlere sahiptir. Görünenler arası nda, özdeşlik kura­
bileceği ögelerle karşılaşan izleyici, fotoğrafa dahil olabilir, epik tiyat­
rodaki bekle ntini n  tersi ne, gösterile nle özdeşlik kurarak bir eleştirel­
lik ve itiraz geliştirebilir, daha ileri giderek bir tutum alabilir. 

Tarihi n  so nu na geli ndiği propagandasıyla toplumsal sistem deği­
şimi nin  artık mümkü n olmadığı f ikri ne karşı etkili bir itirazı n kuru­
luşu nda 'izley ici 'ni n tutumu belirleyicidir. Sonuca ne kadar dahil ol­
makta ve bir fotoröportaj karşı nda ne hissetmektedir. Yabancılaşma 
mı, özdeşleşme mi? Fotoğraftaki temsil karşısı ndaki tutumu nedir? 
Yılgı nlık, çaresizlik , umursamazlık, vicdan aklama mı, itiraz cesare­
ti, umut, yaratıcı bir dire niş ve değiştirme isteği mi? 

SİYAH BEYAZ VE BELGESEL 

Siyah beyaz fotoğrafı n  bir zoru nluluk olarak görüntüler dü nyası­
nı oluşturduğu zamanlar çokta n geçti. Artık bir tercih. Re nkli fotoğ­
rafı n  izleyiciyle kurduğu farklı ilişki nedeniyle, bası nı n  pek itibar et­
memesi nden dolayı ve film-banyo-baskı piyasası nı n  yö nle ndirmesi 
so nucu siyah beyaz sadece meraklısı na ve belgeselcilere kaldı. Öte 
ya nda n, dijitale rağme n  siyah beyaz film hala küçük bir grubu n özel 
tercih nedeni. Yüksek asa 'nı n doğal ışıkta çekim süresini uzatması, 
elverişsiz aydınla nmalarda kullanılabilmesi, hızlı çalışma imkanı sağ­
laması da tercih sebepleri arası nda. A ncak, asıl mesele başka. 

Flusser siyah beyaz ko nusu nda laf çe virirken 'teorini n  re ngi 'ne 
baş vurur, "Siyah, ışığı n  tam yokluk hali, beyaz ise tam olarak varlı­
ğıdır," der. Bu nları optik teo rileri n  kavramları olarak ta nımlar ve 
içi nde yaşana n  dü nyaya ait olmadıkları nı söyler. Bütü n fotoğrafçıla­
rı n  bildiği gibi siyah beyaz fotoğra flar aslı nda gri ve to nlarıdır. Kimi 
zaman  koyuya kimi zama n  açığa yaklaşa n gri ni n  to nları. Flusser gri­
yi 'teori nin  re ngi' olarak ta nımlar. "Gridirler, dolayısıyla teori nin  gö­
rüntüleridir. Birçok fotoğrafçı fotoğrafı n  gerçek a nlamı ola n  ka vram­
lar e vre ni ni daha iyi ifşa ettikleri için  siyah-beyaz fotoğra fları re nk­
lilere tercih ederler," yorumu nu yapar. 
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Renkli fotoğra flar, hayattan yaptıkları alı ntılarda öncelikle dış 
gerçekliği n taklidi olarak vardır . Bir ye nide n sonum olan siyah beyaz 
fotoğra flarda n farklı işleye n ke ndi mecraları bulunur. İzleyiciyle iliş ­
kiyi de re nkleri n yarattığı etki üstünden kurarlar . 

Re nkli ile siyah beyaz fotoğra f izleyici ni n zih ni ndeki ayrı kate ­
gorilere aittir . Siyah beyazlar, ele aldıkları olayı bir olgu gibi su nar, 
izleyici ni n  ge nelleme yapması na imkan sağlar . tık bakıldığı nda ka v ­
ramsal bir iletiyle karşı karşıya kalı nmış hissi uya ndırır. Bu nu n  se ­
bebi belki Flusser 'i n a nlattıklarıdır, belki de eski fotoğra fları n taşı ­
dıkları d önemsel bilgiler nede niyle herkese bir şeyler s öylediği ni n  
bili nmesidir. 

Eski fotoğra flara bakmak , g üncel olanlara bakmaktan farklı bir 
deneyimdir . Hepsi siyah beyaz olan bu g örüntüler geçmişte n bug ü­
ne g üçlü etkiler taşır . En başta da tuha f bir tedirgi nlik ve engellene ­
mez bir saygı hissiyle yaklaşılır bu fotoğra flara . Siyah beyaz oldukla ­
rı içi n mi b öyledir yoksa eski oldukları içi n mi , bilmiyorum. Bu de ­
neyimi yaşayan herkes eski siyah beyazları n g ünüm üzdeki tekrarla ­
rı na da ay nı hasleti y ükler . Renkli fotoğra flar henüz eskimedi. Belki 
gelecek kuşaklar o nlara baktığı zama n daha farklı izle nimlere kapı ­
lacaklar . 

Bug ün çok sayıda belgesel renkli çekilmekle birlikte genel tercih 
h ala  siyah beyazdan yana .  Çoğu belgeselci, siyah beyazı n yarattığı 
kuramsallık etkisi ni önemsiyor. Ayrıca, renkleri n izleyici üst ünde 
yarattığı içerikten bağımsız etkiden kaçı nmayı tercih ediyor. 

ECİTİM VE BELGESEL 

Yurt sathı ndaki eğitim sistemi ni n  özü malum : otorite tara fı nda n 
bilmemize karar verilmiş ola nla rı ezberletmek, bilmememiz gere ­
ke nleri saklamak. Yaratıcılığı n, özg ür düş ünce nin, eleştirel bakışı n, 
sorgulayıcı aklı n, kapsamlı bir zih niyet d ünyası nı n, kalıplar dışında 
davra nışı n baştan yok edildiği eğitim s üreçleri nde n kurtulmayı başa ­
ranlar bunun  b öyle olduğunu da öğreniyorlar. 

Fotoğra f eğitimi sadece resmi kurumlarda değil, si vil ortamlarda 
da genel eğitim politikası ndan pek farklı işlemiyor . En  iyimser yak ­
laşımla s öylemek gerekirse 'bildikleri ni aktarmak 'la yeti nen  bir sis ­
tem mevcut . Bug üne kadar bir türlü ortaya çıkamayan yayı nlar , teo -
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riler, incelemeler ne yazık ki pek de verimli bir akademik ortamın 
bulunmadığını gösteriyor. 

Henri Cartier-Bresson'un fotoröportaj konusunda 1952'de yazdığı 
temel metin ancak Ocak 2006'da Türkçe yayınlandı. O zamana kadar 
'Tam ve Doğru An" olan adı, çoktan "Karar Anı" şeklinde galatı meş­
hur olmuştu fotoğraf camiasında. Howard S. Becker'in 1974 yılında 
yazdığı ve bence Bresson'un makalesi kadar önemli olan Fotoğraf ve 
Sosyoloji'nin tam metni yine ancak 2006 yılında Türkçe yayınlanabildi. 

Yaşadığımız topraklarda fotoğraf, toplumun genel ruh haline de 
uygun biçimde tek bir tarzda yapılan, ortak kurallan ve değerlendir­
me ölçütleri olan bir alanmış gibi anlaşılıyor. Gerek temel eğitim ve­
ren kurumlarda, gerek sunumlarda ve yorumlarda, farklı tarzlann 
kimi zaman birbirine zıt tanımlan görmezden geliniyor. Genellikle 
resimsi fotoğrafın ölçütleri öne çıkarılarak bütün alanlar ona indir­
geniyor. 

Çok geniş kullanıma sahip fotoğrafın, izleyiciyle farklı kanallar­
dan ilişki kurabildiğini ihmal eden yaklaşım, fotoğraf alanının tama­
mını kontrol etmeyi kolaylaştıran bir ortam yaratıyor. Bu sayede 
fotoğrafçılardan oluşan kapalı topluluk, bir nevi cemaat ilişkileri 
içinde kendisini tekrarlayıp duruyor. 

Bugünkü haliyle eğitimin tektipleştirici, indirgemeci etkileri fo­
toğraf alanında dinamik bir sürecin gelişmesini engelliyor. Taklit fo­
toğrafların özendirilmesi, toplumsal içerikten uzak durmanın teşvik 
edilmesi ve yarıştırmacı zihniyetin yaygınlaşması, genel eğitim siste­
minin fotoğrafçılık eğitimindeki yansımaları olarak beliriyor. 

Bu yapı içinde belgesel denince, sokakta yatan insanların, duvar 
dibinde oturan ihtiyarların, ayakkabı boyacılarının, karanlık atölye­
lerde çalışan zanaatkarların, ot taşıyan köylü kadınların fotoğrafı ak­
la geliyor. Oysa belgesel fotoğraf, seçilen konudan bağımsız olarak 
işleyen bir zihniyet dünyasının pratiğidir. Konu seçimi özellikle sos­
yal belgeselde toplumsal alanlara yönelir, bu doğaldır ancak konu­
nun kendisi fotoğraflama tarzını ve fotoğrafın türünü belirlemez. Bu 
en temel bilgiye pek itibar edilmediği için 'ortaya karışık' türünden 
portfolyolarla sık karşılaşılır. 

Gönül ister ki fotoğraf eğitiminde kuru bilgi, mekanik işleyişler 
yerine bir düşünme metodu paylaşılsın, yeni bir kültürün nüveleri 
aktarılsın. Bütünlüklü bir zihniyet dünyasının içinden, farklı fotoğ­
raf tarzları arasından yolunu fotoğrafçı seçsin. Olmaz değil, çok ka-
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ha hatlarıyla dünyanın orasında burasında alternatif eğitim yapan 
yerlerde benzer yöntemler her türlü bilginin aktarılmasında kullanı­
lıyor ve aslında bir kültürün aktarılması olan bu işleyişin adına 'eği­
tim' denmiyor. 

Öğrenmenin esası , kendilerinden öğrenilecek bir şeyler olduğu 
düşünülen fotoğrafçılardan, mesela nasıl fotoğraf çektiklerini değil , 
zihinlerinin nasıl çalıştığını öğrenmektir. Bizde hiç olmadığı gibi. 

Yüksek öğrenim kurumlarının fotoğraf eğitimini sanat boyutuyla 
ele alması, öte yandan öncelikle reklam piyasasına nitelikli eleman ye­
tiştirmeyi amaçlaması, fotoğra fın gerek haber , gerekse belgesel alanla­
rının yeterli akademik ilgiden mahrum kalmasına yol açtı. tletişim fa­
kültelerinde basın fotoğrafçılığındaki çağdaş yaklaşımlarla yeterince 
ilişki kurulmadığı, gerek okullu kadrola rın medya pratiklerine , gerek­
se hayli yetersiz akademik yayınlara bakılarak anlaşılıyor. 

Yayın yetersizliği, araştırma noksanlığı , sistematik değerlendir­
melerin bulunmaması, özgün teorik çalışmaların görülmemesi nede­
niyle akademik alan , kişisel gayretlerle yapılan katkılarla yetiniyor. 
Belgesel fotoğra fın teorik alanıysa , tıpkı haber fotoğr afı gibi az sayı­
da akademisyenin özel ilgisini çekmesine rağmen kurumsal yapılan­
madan uzak kalıyor. Belki de olması gereken , işin doğrusu bu. Bel­
gesel biraz da usta çırak ilişkisiyle , formel olmayan paylaşımlar ve 
esinlenmelerle kendini sürdüren bir alan. Gel gör ki bu ilişkilere 
zemin sağlayan yapılara da , ustalara da sahip değiliz. 

Türkiye 'de belgeselciler herhangi bir mirası devralarak çalışmayı 
sürdürmediler. Bu topraklarda yapılmış bütünlüklü bir belgesel ça­
lışma ne hafızalarda mevcut ne de gazete dergi sayfalarında. Gerçi 
hiç sorun değil , Eugene Smith de , Sebastiao Salgado da temsil ettik­
leri değerler itibariyle bütün belgeselcilerin ortak mirasıdır , ancak 
bunca fotoğrafçının deklanşör bastığı memleket topraklarında fotoğ­
raf ta rihi dendiği zaman bir tane olsun belgesel tarzın kendi ölçüle­
riyle tanımlanabilecek , referans olabilecek bir iş çıkmaz mı? 

Her şey el yordamıyla , hislerle ve dünya görüşünün hayata yan­
sımalarını dikkatle gözleyerek yapıldı. Eldeki araç fotoğraf makine­
siydi ve kırık dökük teknik bilgilerin, resimsi kompozisyon kural­
larının dışında fotoğra fı fotoğraf yapan asıl iç mevzulara , felse fesi­
ne , zihniyet dünyasına dair ne bir kaynak ne de aktarılmış deney 
mevcuttu. Son yıllarda yayınlanan eserlerse belgesel fotoğraftan fo­
toröportajın iç sorunlarından çok fotoğraf alanının genel mevzula­
rına ve hatıralara ilişkin. Bir önceki kuşaktan az sayıda fotoğrafçı 
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belgesel çalışır gibi yapmışlardı, yaptıklarının cümlesini kuranların 
sayısı ise çok azdı. 

Basın dünyasındaki fotoğrafçılar da çok farklı durumda değillerdi. 
Bir vakitler bazı gazetelerin fotoğraf servislerinin bir tür okul gibi işle­
dikleri, verimli bir usta çırak ilişkisi sürdüren atölye gibi çalıştıklar ı bi­
linir, o da kısa bir süre. Öte yandan, kendini fotomuhabiri olarak ta­
nımlayanlar fotoğrafın tanıklığına ve haber taşıma özelliğine vurgu ya­
panlar, lütfen ettikleri birkaç sözün ötesinde 'neden, nasıl ' sorular ına 
cevap vermediler, bugüne kadar değişen bir şey olmadı. Fotoğrafın sa­
nat değil kayıt ve tanıklık olduğunu söylerken bile sanatçı esrarengiz­
liğine bürünerek zihinlerini açık etmekten kaçındılar. Belki ettikleri 
iki çift laftan daha f azla sözleri yoktu, belki biriktirdiklerini aktaracak, 
paylaşmaya değecek birilerinin olmadığını düşünerek, zamanlarını 
boşa harcamak istemiyorlardı. Ama belli mi olur, iki çift laf etselerdi, 
az bir şey zihin ve duygu dünyalarının derinlerine inilmesine izin ver­
selerdi, belki birilerinin günün birinde işine yarardı, bazı şeyleri yeni 
baştan keşfetmek zo runda kalmazdı arkadan gelenler. 

Henri Cartier-Bresson, " Fotoğrafçı yaptığı işin sözünü kurabil­
melidir," derken, onun izinden gittiğini iddia edenler söz kurmaktan 
özenle kaçındılar. Bilmediklerini tartışarak öğrenmenin ayıp olmadı­
ğını göz ardı ettiler. Belki de bildiklerini kendilerine saklayarak ay­
rıcalıklarını korudular. Ne yazık ki haber fotoğrafçılığı da belgesel 
de el yordamıyla kendi yolunu yaratmaya çalıştı. Çalışıyor. 

KONUŞAN FOTOCRAFÇI 

Günümüzde fotoröportajı 'bir tanıklığın kanıtı olarak fotoğrafçı­
nın anlattığı hik aye' diye anlıyorsak, fotoğraf çının bu hik ayenin ne­
resinde olduğu da merak edilir. 

Cevap : Hik ayenin tam içindedir , aynı zamanda dışardan bakan­
dır, aktarıcısı olduğu kadar öznelerinden biridir. 

Fotoğrafla tanıklığın özellikle sosyal konular ele alındığında ağır bir 
sorumluluk içerdiği düşünülürse, fotoğrafçı istese de istemese de ko­
nusu hakkında söz kurabilecek dağarcığa sahip olmalı. Gerektiği ka­
dar söze, fazlasına değil. Ne fotoğraflar yalnız başlarına bırakılmalı ne 
de fotoğrafçının yaratacağı söz kalabalığı arasında kaybolup gitmeli. 

Durum aslında hiç böyle tezahür etmiyor. Fotoğrafçılar eski bir 
alışkanlıkla ya da bir yanlış anlaşılma nedeniyle sözün uzağında du -
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ruyorlar. Sanatçılara özgü olması gereken, 'eseriyle kendini if adelen ­
dirme' gerekçesini öne sürüyorlar. 

Oldukça karmaşık hayatlar yaşayıp düşüncede sadeliği tercih et­
mek yerine, tam anlamıyla sıradan hayatlar yaşayıp karmaşık düşün­
celeri yeğlemek gibi biraz da iradi bir seçim bu. Sıradan teorilerden 
yola çıkarak ister küçük olsun ister büyük, herhangi bir gerçeklik an­
latılamaz . Fotoğrafçı anladığı gerçekliği, ancak konunun karmaşıklığı 
içinden anlatımcı olan kurguyu bulup çıkararak ve duygusunu yara­
tacak ayrıntıları göstererek anlatabilir. Bu aynı zamanda yeterince 
açıklayıcı bir tanıklık sunumunu da gerektirir, fotoğrafçı kimi zaman 
yazıyla kimi zaman sözle yaptığı işi anlatabilmelidir. 

Hemi Cartier-Bresson, " Biz fotoğrafçılar filozof değiliz, benim 
için gerçekle karşı karşıya olmak ve onunla ilişkide bulunmak en 
önemlisi," diyor, ancak durum başka . 

Fotoğrafın çıkış noktası olan 'gerçek', bir taraf tan felsefenin yakın­
dan ilgilendiği alanlardan biri, öte yandan kimse fotoğrafçıları filozof 
yapmaya kalkışmıyor. Ama spor sayfalarıyla magazin haberlerinden 
biraz daha derinlikli, televizyon dizilerinden biraz daha nitelikli bir zi­
hinsel f aaliyet bekleniyor fotoğrafçılardan. Memleket sathında bugün­
kü seviye, Bresson'un, " Biz fotoğrafçılar filozof değiliz," derken kastet­
tiği ve kendisinin de temsil ettiği fikri seviyenin bir hayli altında. 

Burada sözü llker Maga bağlasın : " Bir söz ancak onu açabilecek 
kudreti gösterebildiğinde söyleyene ait olabilir . Fotoğrafçı filozof ol­
madığından sözünü açması belki beklenemez. Bir teorisyense öne 
sürdüğü bir tezi açmak zorundadır, aksi halde tezi teori sıfatını hak 
etmez. Ancak : Bir fotoğrafçı filozof olmadığını söylese de öne sürdü ­
ğü şeyle ne anlatmak istediğini mantıklı bir şekilde açıklamak zo­
rundadır, aksi halde sözünün ağırlığı olmaz." 

VASATIN ENGELİNİ AŞMAK 

Fotoröportajcı konu seçiminden başlayarak çalışmasının her aşa ­
masında vasatın çıkmazında boşa çaba harcamak yerine, derinleme­
sine bir düşünce, araştırma ve yoğunlaşma içinde olmalı, klişelere, 
basmakalıp duygulara aklına ilk gelen fikirlere itibar etmemelidir . 

Yaşadığımız ortamda fotoğrafçılığın uyandırdığı genel kanı, " Gü­
zelliklerle meşgul olan, sık rastlanan hoş görüntüler üreten ve en iyi 
taklitleri takdir eden uslu insanların masum uğraşıdır." Böyle oldu­
ğu için iyi niyetli, zararsız ve kolay yönlendirilebilen orta sınıfların 
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meş guliyeti olmaktan öteye gidemez. Durumun fa rkında olanlar, ha­
yatı katlanılı r kılmak için bile re k  ve isteyerek  bu alanı seçmişle rse 
amenna, herkesin kendi bileceği işti r kimseye laf düşmez. Ancak. .. 

Hal böyleyse, fotoğraf alanında va r olabilmek için gerekli zihin­
sel donanım, içsel derinlik, yaratıcılık, özgünlü k gibi mevzula r da 
o rtaya çıka rılan çalışmala r gibi vasatın çev resinde dolanıp du rur. Bi r 
biçimde fotoğraf çe kere k  marifetini iste r sanat, iste r belgesel, iste r 
habe r biçiminde o rtaya koyanların ya rattığı toplam değer, ilerletici 
bi r enerji oluştu rmak yerine gü rültülü bi r patinaja ancak yete r. Fo­
toğ ra fın diğer alanlarında olduğu gibi belgesel fotoğraf ta da durum 
pe k fa rklı değil. 

Belgeselci bunun farkında olmalı. Seçtiği konuda, gelişti rdiği yak­
laşımda, kurduğu dilde, ya rattığı esteti kte vasata razı olmamalı ki attı­
ğı taş kuşla rı ü rkütmekle kalmasın, uzaklarda bi r yerle re ulaşsın. Sö­
zünü çoğaltmak için fa rklı dağıtım kanalları a ramalı. Güçlü bi r algıy­
la bi rlikte derin bi r konsant rasyon ve çalışma düzeni gelişti rmeli. 

Bu gün fotoğ raf alanında örgütlenmelerin, yayınla rın, yarışma tü­
rü faaliyetle rin, kanaat önderle rinin, rol modelle rinin, a kademile rin, 
ustala rın ortaya koyduğu çıta, yarattığı psi koloji k o rtam, ne yazı k ki 
vasata rızadı r. En başta bu en geli aşmakla işe başlamak gereki r. 

Röpo rtaj fotoğrafçısı, çalışmalarının karşılığını memleketin kü ­
çü k fotoğ raf camiasının dar sını rla rı içinde a ramamalı, cılız yan kıla r­
la yetinmemeli, he r anlamda sını rla rın dışına çıkmalıdı r. Sını r sözcü­
ğü ülke sını rla rı diye algılansa bile a kla ilk geli ve ren ' Batı' isti kame­
tini değil, kuzeyi güneyi, doğuyu da içine alacak genişli kte bi r uf ku 
hedeflemeli ve bi r o kadar da ge rçe kçi amaçla ra sahip olmalıdı r. Ya­
ni, cemaatin takdi r edeceği işle rle yetinmek yerine kültü rel ve siya­
sal sını rların dışında kendiliğinden ka rşılı k bulaca k çalışmalar ge r­
çekleştirmelidir. Bi r çalışmaya sını rla rın dışında et ki ya ratsın diye 
başlanmaz kuşkusuz. Çalışmanın hacmi ve derinliğiyle bi rli kte ku r­
duğu söz böyle bi r et kiyi kendiliğinden yaratabili r. 

Seçilen konudan başlaya ra k  amaçla ra, ü retim sü recine, çalışma 
ta rzına ve dağıtım modelle rine kadar bi r dizi et ken, yapılan işin bü­
tününe iliş kin bi r ruh, bi r atmosfe r ya ratı r. Bu sahici değe r, medya 
pompalamalı imaj kandı rmacalarından fa rklı tezahü r ede r. Ses, ışık, 
his, bilinç ya da he r neyse o kanala dö küle re k, dünyanın en olmadık 
yerle rinde karşılığını bulur. Nasıl mistik bi r sü reç değil mi? Kendili­
ğinden olu ve ren bi r ruh yü kselmesi durumu adeta. Sen yap, bekle, o 
değe rini bulu r, keşfedili r. Hiç de öyle değil aslına bakarsanız. 
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Dü nya egemen medyasını n  'yıldız ', 'yıldız adayı' ya da 'üstü nde 
çalışılan ge nç f otoğrafçı '  kadroları arası nda belirli bir ilişki ağı mev­
cut . Belgesel ciler bunun bilgisi ne sahip olarak dışı nda kalma yı be­
cermeye çalışıyorlar. Aynı biçimde üçü ncü dü nyanı n fotoğraf çe vre­
leri nde kısa sürede ve hızla yayılma pota nsiyeli taşıya n Batılı fonlar­
la yapılacak 'proje çalışmalar '  da yeni bir ilişkilenme biçimi öneriyor. 
'Parası neyse verelim siz işinizi yap ın' şekli nde bir ilişki . Bu  sayede 
ortaya çıka cak cilalı işleri n, yüzeyselliği pekiştirirke n, sı nırlar içi nde 
ve ötesi nde ye ni ortamlar yaratması şaşırtı cı olmaya cak. Fotoröpor­
tajı n so nuçtan  ö nce süre ci ö nemseyen yaklaşımı nı, içerik ve derinlik 
kaygıları nı, öznesiyle hukukunu gözeten  tutum unu pek dikkate al­
maya n bu tarz f onlu ilişkilenmeler, yakı n gele cekte çok rastlana n  
uyg ulamalar arası na girebile cek . 

Yeryüzü nde bunları n dışı nda bir ağ, birbirleriyle parmakucu te­
masıyla ilişki içi nde ola n önemli bir alter natif fotoğraf çe vresi var. B u  
çe vreyle ilişkili f otoğrafçıların bir kısmı f oto aktivist olarak kendini 
var ediyor, bir kısmı yeryüzü ndeki haksızlıkları, adaletsizlikleri, a cı­
ları fotoğraflamak içi n hayatı nı kurg ulamış. Bir kısmı küçük hik aye­
ler a nlatarak insa ni problemlere dikkat çekmeye çalışıyor. Bir kısmı, 
bütü n  bu işleri n nasıl ola cağı na dair kaf a  yoruyor. Bu  aleme giren  
eğer samimi ve dürüstse, vasatla oyalanmak, küçük şöhretler peşi n­
de koşmak niyeti nde değilse eğer, ister en  yakı ndaki olsun ister en  
uzaktaki f ark etmez, en  ulaşılmaz görü nen  f otoğraf kadrolarıyla, ku­
ruluşlarıyla temas k urabiliyor . Bu  teması n, tokalaşmada n başlayarak 
kucaklaşmaya kadar çeşitli biçimlere e vrilmesi işten  bile değil. 

Bu  ilişkile nme biçimi, güçlü bir etki alanı yaratıyor. Bugü n ege ­
men olan değerler, yargılar, ö nkabuller dışı nda, f arklı bir zih niyetle, 
zengi nleştir ilmiş iç alemlerle başka bir dü nyanı n mümkü n  old uğ u­
na i nanan ve objektifleriyle birlikte duyg uları nı da bu işe katan  f o­
toğrafçılardan her yerde söz ediliyor. 

Sürekli kur ul up boz ula n, katılanı n dahil old uğu, uzaklaşanı n ay­
rıldığı, mer kezsiz, hiyerarşisiz birliktelikler, ortaklaşılmış projeler 
içi n bir anda örgütle nip çalışma başlatan, iş bitince dağıla n yapılar 
me v cut. Herha ngi bir milliyetleri yok. Yaptıkları işler küçük, yalı n 
ve oraya ait. B u  haliyle dü nyada karşılık b uluyor . 

Sonuç olarak, zaten  kapalı ola n bir topl umun kendi içinde mut ­
l u mesut sosyal nü veleri nden  biri durum undaki f otoğraf camiası nda 
yapılan her işi n, edilen her lafı n, her ya yını n, her akademik f aaliye­
ti n, sergi ni n, röportajı n, belgeseli n, vesaireni n dalga boyu nedir, ne -
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reye kadar gider diye bir derdi olmalı fotoğra fç ını n. Yapacağı çalış­
ma nı n  doğal bir sonucu olarak ke ndi diliyle evrensel dalga boylan 
yaratmalı. Kendiliğinde n. Vasatı da kendiliğinde n süpü rür gibi. 

DÜNYA GÖRGÜSÜ 

Fotoğra f maki neleri, ye ryü zü nde dolaşabilir hale geldiği günden  
beri fotoğra fçılar ko nup göçmekte n bir a n  olsu n geri kalmadı. Hem 
nesne olarak fotoğra flar dü nyayı arşı nladı hem de özne olarak fotoğ­
ra fçılar. Bu ay nı zamanda dünya gör güsü edinebilmek açısı ndan da 
fotoğra fı n  sunduğu bir nimetti. Coğra fyalara , kültürlere girip çıkan, 
iklimlerde n iklim beğenerek gezen fotoğra fçılar, bir tara ftan getir­
dikleri görü ntüler sayesinde gittikleri yerlerin 'ca nı na okudular ', bir 
tara fta n da gerçek bir dü nya gör güsü nü edinme şansı buldular. Bil­
gisini değil, gör güsü nü. 

Bilgi malum , biraz dişini sıkanı n  edinebileceği bir şeydir, ama 
dü nyanı n  görgüsü başkadır. Zordur, zahmetlidir, insanı n  kendisi ni 
yeniden kurabilmesi için yontulmayı göze alması demektir. Yolu yor ­
damı çeşitlidir. Zamanımı zda, fotoğra f peşinde bu serüve ni yaşama­
ya çıkmış olanlara rastla nır. Asıl peşinde oldukla rı şey, hem zihinle­
rindeki sı nırlan hem de bede nlerinde n başlayarak hayatları nı kuşa ­
ta n  her türden sı nırlamayı aşmaktır. Ancak o zaman yeryüzü ne, dü n­
yalı olmanın  gör güsüyle sahip çıkılır. 

Fotoğra f dü nyayı ge zdirirken, nasibi olana adap ka za ndırır. An­
cak yabancı kültürleri n, toplumun kıyısı ndaki hayatları n, başka ai­
diyetleri n f otoğra fla rı nı çekme hakkı ko nusunda süren tartışmalar, 
ge zi fotoğra fçılığı dışı ndaki bel gesel alanları nı n  da gü nde mi ndedir. 

Boynuna fotoğra f maki nesi asmanı n  her yerde istediği gibi ve is­
tediği kadar fotoğra f çekme hakkı m kimseye ve rmediği malum. Öte 
yandan, başkaları nı n  kişisel ve toplumsal acıları na bakmak kadar 
o nları gösterme ni n  de kolay olduğu bili niyor. 

Bi zim ülkede, uzaktaki bir toplumu n yarası nı gö rürke n aynısı nı 
ke ndi toplumunda görmemek, göstermemek normal sayılıyor. Gerçi 
endişe edilecek bir du rum yok, başkası nı n  da kendimizi n  de sosyal 
so runları , a ncak .fantezi ve ma gazi n  dü zeyinde il gimizi çektiği için 
fazlaca ka fa yormamı z gerekmiyor. Ay nı biçimde , başkası nı n  so run­
ları na dair başkaları nı n  yaptıkları röportajları yayı nlamak, ser gisini 
açmak , gösterisini yapmakta hiç beis yok, problemsiz bir alan. Doğ­
ruda n  bizi il gile ndirmeye n en  sert ko nulan, en  eleştirel tutumlarla, 
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en g üzel biçimde yayınlıyor ve sergiliyoruz. Baş kasının vahşetini gö­
r ülebilir ve gösterebiliriz ama kendimizin kini asla. Bizim kini görme­
diğimiz ve göstermediğimiz s ürece en çarpıcı sosyal belgeseller mem­
le ket sathında dolaştınlabilir, yeter ki ucu toplumsal hassasiyetleri­
mize do kunmasın. 

Baş ka toplumlara, baş ka hayatlara yönelik her sunum, burada ki 
haki kati örtüyor. Ancak, asıl mesele, samimi bir anlama çabasıyla 
birli kte, sınırların ötesinde olup bitenlere doğrudan tanı k olma iste­
ğidir. Bu bir ihtiyaçtır ve insanın temel hakları arasında sayılmamış­
sa eğer önemli bir e ksiklik yapılmış demektir. 

Kuş kusuz bug ün dünyada işgal etti kleri ayrıcalıklı konum nede­
niyle bu tanık olma hakkını çe kti kleri fotoğraflarla a kıl almaz bir sa­
vurganlıkla kullanan toplumlar var. Onlar küresel tektipleşmenin de, 
farklı kültürlerin silikleşmesinin de gere kçelerini yaratan bir merak 
giderme telaşı içindeler. Ama bunu müm kün olduğu kadar kalıplar, 
klişeler halinde yapma eğilimi taşıyorlar. Pe k ço k fotoğraf ve fotoğ ­
raflı yayın bu tutuma altyapı hazırlıyor özellikle yo ksul toplumlar­
daki istenmeyen insan hallerini, adaletsizlikleri, eşitsizlikleri a kla uy­
du ruyor, ha klılı k zemini yaratıyor. Bir zamanlar yeryüzündeki sömür­
ge politikalarının payandası konumundaki fotoğraf bugün bir kez 
daha gezegende ki öte kinin pazarlanmasına, konumunun meşrulaştı­
rılmasına hizmet ediyor. 

Fotoğrafçının d ünya görgüs üyle, samimiyet ve d ür üstlükle çekti­
ği fotoğraflar, bu te ktipleşmenin -sili kleşen far klılıkların ön üne geçe­
cek g üçlü bir araç olsa gerek. Fotoğraflarda farklılıkların belirginleş­
tirilmesi için birbirleriyle karşılaştırmalı bir üst ünlük çekişmesine 
alet edilmeden adil bir zihniyetle ele alınması gerekiyor. Böylece, in­
san olmanın ortak yanlan belirginleşir ken eşitlikçi zihniyetin de yay­
gınlaşması sağlanabilir. Fotoğraf buna im kan tanır. 

Kendi yakın çe vresiyle ilgilenen fotoğrafçının, içselleştirilmiş d ün­
ya görgüsü  üst ünden bir bakış geliştirebilmesi, ele aldığı konunun 
e vrensel bağlantılarını kurabilmesi için önemlidir. 

'İçinde doğmadan ya da sonradan ait olmadan girilen ortamları 
anlamak im kansızdır ' görüş ünü  sa vunanlar, bir konu üst ünde derin­
lemesine fotoğraf çalışması yapma hakkının anca k o kimliğin insan­
larına ait olduğunu dile getirir ken önemli eti k  ve siyasi argümanla­
ra dayanıyorlar. 

Bir kültüre yabancı birinin fotoğraf çekmesi bir yana, fotoğrafçı 
ile konusu arasında ço k daha sert yabancılı klar olabilir. Örneğin, kar -
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nı tok sırtı pek, geleceği garanti altında bir fotoğrafçı, derin yoksul­
luk ve acılar iç indeki haya dan fotoğraflamayı nasıl izah edilebilir? 
Öncelikle kendisine nasıl izah edeb ilir? Bu soruya sah ip olmak , in­
san olmanın temellerinden sayılır. Belki de her karşılaşılan durum 
için ayn cevaplar aramak yerine, Salgado'nun yaptığı gibi radikal bir 
hesaplaşmayla toptan ce vap vermek en iyisidir : 

"Kendime bu tür sorulan sormam, çünkü en önemli sorulan da­
ha o aşamaya gelmeden önce sormuştum. Dünyadaki kaynaklan bö­
lüşmeye hakkımız var mı? Sahip olduğum e ve sahip olmaya, yaşa­
makta olduğum yerde yaşamaya hakkım var mı? Başkaları bir şey yi­
yemezken benim yemeye hakkım var mı? Bunlar kendime sormuş 
olduğum en temel sorulardır." 

Hal böyle olunca, felse f i bir duruşla hayattaki varlığını anlamlan­
dıran fotoğrafçı, dünya görgüsünü de dünyanın görüntüsünü de o 
felsefeye uygun biçimde yaratır. 

DÜNYA PAZARI 

Bizim buradan bakıldığında Batılı olmayan genç fotoğrafçının 
dünya piyasasında yer almasının birkaç yolu var ki bunların her b i­
ri bir ötekinin türe vi , aynı mecrayı besleyen kaynaklar. 

Fotomuhab iri yetiştiren birkaç ünlü okulda eğit im almak bu yol­
lardan biri , üç aşağı beş yukarı muadil i kurslardan geçmek de işe ya­
rayabilir. Gönlü nasıl olmuşsa hala açık kalabilmiş bir a vuç A BD'li ve 
A B'li editörden birinin yakınına varabilmek, dikkat ini çekerek sem­
patisini kazanmak da bir başka yol. Bazı büyük basın fotoğrafçılığı 
vakıflarının Üçüncü Dünya ülkelerin in genç habercilerine yönel ik 
düzenlediği atölyelere katılmak, başarılı olmak ve sonraki atölyelere 
iştirak edebilmek , böylece bir çıkış aramak da mümkün. 

Kuşkusuz bütün bunlar hiçbir şeyin garantisi değil. Dünya paza­
rında dolaşıma girmeye hevesli binlerce fotoğrafçı arasında b irazcık 
görünür olmak için kaypak bir zem inde üç adım atma şansı elde et­
mekten fazlasını sağlamaz. Sadece bu. Öte yandan ,  dünyanın kaç bu­
cak olduğunu bilerek kendi kozasını sağlam ören fotoğrafçının, et­
kili röportajlarla yüklü dosyası kolayca kend i mecrasını yaratarak 
dolaşıma girebilir , fotoğrafçısını da peşinden sürükler. Yeter k i  işle­
rin içeriği dolu olsun , anlamlı olsun ve fotoğrafçı geleceğe dair bir 
enerji ve kararlılık vaat ets in. 
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Türkiye 'de belgesel fotoğra f tümüyle bir boş vakit uğraşısı duru­
mu nda. Eko nomik getirisi olmayan, piyasası bulunmaya n bir ala n. 
Kısa vadede değişecek gibi de görü nmüyor. Bir dolaşım değeri ka­
zanmadığı sürece bu 'mari feti n ilti fata tabi olması ' bir ya na 'müşter i­
si z mal ' olarak kalması kaçı nılmaz. 

A z  sayıda fotoğra fçı serbest muhabir olarak arada bir dü nya med­
yası nda işleriyle yer alsalar bile kalı cı bir görü nürlük ka zanmaları 
çok zor. Hayatları nı sade ce belgesel fotoğraf ve sosyal ko nularda ya ­
pa cakları röportajlarla de vam ettirme kararlılığı nda olan birkaç fo­
toğra f çı nı n  mev cut koşullara ne kadar dayana cakları ise meçhul. 

Ye ryüzü ndeki bütü n belgesel ciler in, hayatları nı n  merkezi ne koy­
dukları bireysel projeleri gerçekleştirmek gibi bir tutkusu var. Aslı n­
da bunun  içi n yaşıyorlar demek yalan olmaz. Fotoğrafı n diğer alan­
ları nda para kazanmak içi n yaptıkları her şeye iki ncil iş olarak bakı­
yor, sırtları nda ciddi bir ağırlık olarak görüyorlar. Bir röportaj fotoğ­
ra fçısı nın  ha ngi memleketten olursa olsun ruh hali nin  temel göster­
gesi bu. Her biri, varoluşunun  ayrılmaz bir parçası olarak gördüğü 
kişisel projelerle uğraşırke n, sürekli olarak iki yakası nı n  bir araya 
gelmemesi nden yakı nıyor. A z  sayıda röportajcı yaşadığı koşulları n 
sağladığı imk anlarda n mem nun. Ötekiler imk ansı zlıklarla boğuşa­
rak bir varoluş örgütlemeye çalışıyorlar. Ka faları ndaki işi yapmanı n, 
çekmek istedikleri hik ayey i gerçekleştirmenin peşi ndeler. İhtiraslı 
bir bağlılıktan çok Kerem misali bir tutku bu. Hep bir arayış, bir ruh 
kenetle nmesi. 

Hal böyleyke n Viktor Kolar 'ı n  dile getirdiği durum, öyle a nlaşılı­
yor ki fotoğraf alemleri nde mev cut ge nel bir eğilime işaret ediyor : 
"Belgesel fotoğraf bugü nlerde bile (herhangi bir zamanda aksi olabi­
lir mi ?) boş vakit uğraşısı olarak pro fesyo nel olmaya n bir uğraş ve 
mev cut kısıtlı kaynaklarla gerçekleştirilen bir hobi olarak ele alı nma 
eğilimi nde." Görüldüğü gibi durum pek iç açı cı değil. 

Ya kay nak sıkı ntısı içi nde kı vra na n  imkansı zlıklarla cebelleşen 
tam zamanlı bir profesyonel ya da başka kaynaklardan aktardığı pa­
rayla boş vakitleri nde belgesel kotarmaya çalışan fotoğra fçı. Yok mu 
bunun  bir ayarı. 
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BELGESEL İLE FOTOCRAFÇI 

Fotoğrafçı, kuşkusuz yaptığı işin sö zünü kurabilmeli an cak her 
zaman işinin gerisinde kalmalı. Seçtiği konular ö zellikle toplumsal 
so runlara yönelikse, çalışması ile kendisi arasındaki ilişkiyi kurar­
ken konusunun öne çıkmasına ö zen göstermeli. 

Fotoğraf, dört köşesinde dört belirleyenin olduğu çatışmalı kuv­
vetler alanı olarak tanımlanabilir. Görsel algıya dayalı bir anlamlan­
dırma alanı. Köşelerin birinde fotoğrafçı, diğerinde fotoğrafın ö zne­
si, ötekinde nesne olarak fotoğraf, dördün cü köşedeyse i zleyi ci bu­
lunur . Bu dört eleman birbirine doğrudan bağlıdır ve birlikte yarat­
tıkları alanda anlamı ku rmaya yönelik ilişki içindedirler. 

Fotoğrafçının işi, gö rüntüyü teknik olarak kaydetme aşamasında 
sergilediği zihinsel yetenek ve artistik marifetle birlikte biter . Baskı 
aşamasında yapa cağı müdahaleler alana son dahlidir. Sonra çekilir. 
An cak dörtgenin geri kalan üç köşesiyle ilişkisi edilgin biçimde sü­
rer. Fotoğrafının i zleyi ciye ulaşması, bağlamından kopmaması, an­
lam sapmasına uğramaması için konusuna karşı üstlendiği sorumlu­
luk hep baki kalır . 

Fotoğrafçının ortaya çıkardığı görüntüyle ilişkisi fotoğraf dolaşı­
ma girin ce zayıflar, hatta sanal ortamlarda büyük oranda denetimi 
dışına çıkar. Günümü zde az  sayıda fotoğrafçının ü rünüyle ilişkisini 
mülkiyet üstünden tanımlamak yerine kamusal aidiyette serbest do­
laşıma bıraktığını biliyoruz. Hayatlarını çektikleri fotoğraflarla sür­
dürmeye çalışanlarsa mülkiyet haklarını güç koşullar altında da olsa 
sa vunmaya çalışıyorlar. Bu iki ilişkilenme biçiminin dışında, yani fo­
toğrafıyla sağlam bir mülkiyet ilişkisi kurmaya ö zen gösteren fotoğ­
rafçılarla, fotoğra fını kamusal dolaşıma terk edenlerin yanı sıra, bir 
tür fotoğrafçı daha mev cut : çalışmalarını kişisel ma ceraların kahra ­
manlık gösterisi haline getiren fotoğrafçılar. Ko lay yoldan caka sat­
mak için fırsat veren bu tutum eski bir kanıdan beslenir . İdealist ve 
ilkeli fotoğrafçıların hayatlarını fotoğrafla kazanırken tutumlarından 
ödün vermeyen dürüst kimlikleri hala akıllardadır. Çoğu haber fo­
toğrafçısı olarak hayatını ortaya koyan bu 'kahramanlar ' biraz gü­
nümü zün gezgin masal cıları, biraz yoksul şövalyeler, biraz da alem­
lerin gerçek tanığı sanıldıkları için şefkat görürler. Halbuki onlar, 
geride sade ce birkaç temsil ci bırakarak gideli beri çok zaman geçti 
aradan. Hollywood filmlerinde i zlerine hala rastlanıyor. 
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Pe k göz önünde olmayan konulan gösteren fotoğraflar iç kaldırır, 
yüre k hoplatır, merak uyandırır, ilgi çeker, hayranlı k yaratır. Yerleşi k 
hayatlann sıradanlığındaki girdaplarda debelenen ruhlar, fotoğra flar­
da gördü kleri sıra dışılıklan övgüyle karşılamaya, o görüntüler kar­
şısında hayranlı k sergilemeye her zaman hazırdır. Röportajcı o 'il­
ginç ' konunun içinden gelmekte, kısmen onu temsil etmektedir. Her 
fotoğ raf üçüncü köşeye yani izleyiciye, ' fotoğrafçı oradaydı, bunları 
gördü ve yaşadı ' bilgisini verir, tanıklı kla birli kte sınırlı temsili yet de 
buradan kayna klanır. Fotoğrafçının, konusu-izleyicisi ve fotoğrafı 
arasındayken rol çalarak ön plana çı kma gayreti niyetiyle iliş kilidir. 
İlgi mer kezine konusunu mu, yoksa kendisini mi koymaktadır? Mak­
sat görüntülediği hika yeyi paylaşmak mıdır, yo ksa kendi macerasını 
hi kaye etmek mi? 

Belgesel fotoğraf, ne kadar kahraman ve gözü pe k olduğunu is­
patlamak isteyenler için uygun bir zemin yaratsa bile gerçe k işle vi 
bu değildir. Fotoğrafçı çekim maceraları yla birli kte kendi hi kayesini 
anlatmak yerine geriye çe kilere k konusunu gündeme taşı malıdır. 
Fotoğra fladığı insanlara karşı sorumluluğu, ele aldığı konu karşısın­
da dürüstlüğü bu noktada ortaya çıkar. 

Fotoğrafçının dürüstlüğü, belgeselin güvenilirliği açısından elzem­
dir. Özelli kle fotoğrafçıya ve fotoğra fa duyulan güvenin oldu kça zayı f­
ladığı günümüzde daha da önem kazandığı söylenebilir. Toplumsal bir 
tasavvuru, bir sözü, bir itirazı olan fotoğrafçılar belgesel yöntemi ter­
cih ederler. Belgesel fotoğraf, sözün ihtiyacı olan kanıttır. 

"Her kuşu ya kaladım bir bu kaldı," di yere k, "bir de belgesel çe ke­
lim bakalım," şe klinde davranan fotoğrafçılar açısından far klıdır du­
rum. Biraz mera k, biraz he ves, geçer gider. Anca k bu alanda varlığı­
nı sürdürmeye fotoğraf çekere k hayattan hi kayeler anlatmaya niyet­
li olanlar, kendi fotoğraf dünyalannı kurar ken aynı zamanda zi hin­
sel donanımlannı da geliştirmek için gayret ederler. Dün yaya, haya­
ta, topluma , yaşam alanına, yakın çe vresine ve kendisine dair gerçek 
sorulara sahip olmaya çalışırlar . Verili koşullar, belletilmiş doğrular, 
ön kabuller üstünden değil, eleştirel yaklaşım ve sahici ta vır alışlar 
üstünden kendi sözlerini kurarlar. Belgesel ve belgeselin bir yöntemi 
olarak röportaj bunun aracıdır. Fotoğrafçı dünya görüşü üstünden 
sözünü fotoğrafla sö yleyebiliyor mu? Mesele burada başlar. Çe ktiği 
fotoğraflann önüne geçerek göğsünü yumru klayarak di kkatleri üs­
tüne toplamaya çalışan fotoğrafçılar konumuz dışıdır. 
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4. HİKAYE: SONSUZLUGA POSTA 

Bağdat'ta gökyüzünden ölüm yağmaya başlamamıştı henüz. Şubat ayı­
nın sonu yaklaşırken güneye doğru telaşla kanat çırpan kalabalık göçmen 
sürüleri geçiyordu üstümüzden. Bazen leylek sürüleri, kırlangıçlar ya da başka 
gecikmiş kuşlar. 

Dicle'nin kirli sulan bir hayli azalmış, yatağında durgun akarken hemen 
her kıvnma geniş kumsallar bırakmıştı. Kuşlar, bu belalı diyardan geçip git­
meden önce kumluklara yayılıp kadim şehirdeki son kısmetlerini anyorlardı. 

Bir zamanlar dünyayı besleyen, ruhlara ferahlık veren, gönüllere şenlik, 
akıllara ilmin, fennin ışığını boca eden bu muhteşem şehirden geriye kuş lan 
besleyecek kadar bile bereket kalmamıştı. Yıllar önce bitmiş Körfez Sava­
şı 'nda galip gelenlerin karar verdiği acımasız ambargodan ötürü hüküm sü­
ren derin yoksulluğun izleri her yerde görülüyordu. Tıpkı çok zamandır baş­
lanndaki ceberut hükümdann yok edemediği vakarlan gibi. 

Burada sadece göçmen kuşlar değil, insanlar da yiyeceğe ulaşabilmek için 
her gün daha fazla çaba harcamak zorundaydı. Dicle'nin sulanyla birlikte, 
yurtdışından gelen her türlü insani yardım malzemesi azalmış, lrak'a yar­
dım kesilmişti. 

Bir süredir Bağdat'taydık. Uzun sayılabilecek bir yolculuktan sonra ade­
ta deve kervanı hızıyla Anadolu'yu geçip Suriye üstünden I rak'a girmiştik. 
Kalabalıktık. Bir o kadar da yalnızlık içindeydik aslında. Yeryüzünden bu 
topraklara yağan bütün iyilik sağlık dilekleriyle birlikte biz de kendimizi 
getirmiştik. 

Kazan kaynıyordu. lnsanlann tepesinde bombalann patlamasına az bir 
zaman kalmıştı. Sokakta karşılaşıp konuştuğumuz Bağdatlılar arasında göç­
men kuşlar gibi alıp başını gitmek isteyenlerin sayısı hiç de az değildi, (nite­
kim onlardan bir kısmıyla yıllar sonra lran'da yoksulluk ve çaresizlik içinde 
sıla acısı çekerken karşılayacaktım,) hiçbir umut olmadığını bile bile kalıp 
ölümü beklemeye niyet edenler de. Hepsi biliyordu ki, yakında başlayacak 
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saldın bütün hayatı baştan sona değiştirecekti, o da hayat denen esrardan 
bir eser kalırsa eğer. 

Kıyamet kopmadan önce kıyısında dolaşmamızın sebebi, dünyanın ora­
sından burasından yola çıkıp gelmiş bir avuç insanın son teknoloji ordulann 
bu ülkeye saldınsını durduracağına dair taşıdığımız umuttu. Günün birinde 
silahsız olanlann silahlı alanlan yenilgiye uğratacağına dair inanç bir here 
daha ve bu kez Bağdat Basra çöllerinde yeşeriyordu. Geldiğimizden beri her 
gün, dünyanın bütün dillerinde söylediğimiz şarkılar bu biçare gezegende bir 
yerlerde yankılanıyordu belki, ama o yankılan burada yaşayanlar pek işit­
miyordu. 

Dünyanın bütün renkleri gibi, bütün inançlar ve inançsızlıklar da içi­

mizdeydi. ABD ve müttefiklerinin saldınsını durdurmak için Bağdat sohah­
lannda mitingler yapıyorduk. O ahşam Dicle üstündeki köprünün horhu­
luhlanndan panhartlan sallandırdıhtan sonra kıyıya inmiş, göçmen huşlann 
kumlardaki ayak izlerine basarak banş şarhılan söylemiştik. Tıpkı akşam­
lan El Tahrir Meydanı'nda yaptığımız gibi. 

Tahrir Meydanı 'nda her ahşam kuş sürüleri daha alçaktan döner olmuş­
tu tepemizde. Bağdat'ın huşbazlan tam bu saatte güvercinlerini salıyorlar­
dı. Sessiz mahallelerde kanat uğuldamalan, takla toklamalanyla birlikte 
esir kuşlann ince bileklerinde sallanan küçük çanlann sesi işitiliyordu. Bir de 
bizim şarkılarla türküler. 

Ahşam inerken gösteri bitmişti, meydandan çıkmak için toparlanmaya 
başlamıştık. Bir Bağdatlı, gruba yaklaşmıştı. Çoktandır oralarda dolaştığını 
fark etmiştim, uzun uzun bizi dinledikten sonra yanımıza gelmişti. Birbiri­
mizin dilini bilmediğimiz halde şarkı söylemek istediği anlaşılıyordu. Derin­
den bir boğaz temizliğinden sonra nağmeler geldi. Türkçe söylüyordu, nere­
deyse aksansız ve aksamasız "Kalenin dibinde taş ben olaydım, " diyordu. 
Koca meydan lal oldu, kuşlar havada durdu, biz soluklanmızı tuttuk. Türkü 
başladığı gibi bitti. 

Dağılıp gitmeden önce bir hatıra fotoğrafı çektirdik. Fotoğrafı yollama­
mızı istedi. Adres sorduk, cevabını yanımızdaki bir başka Bağdatlı tercüme 
etti. Şöyle diyordu: 

Siz gittikten sonra burada ne bir adres kalacak ne de yaşayan bir insan. 
Her şey uzak bir hayalin gölgesine dönüşecek. Tıpkı sizin şimdi çektiğiniz fo­
toğraf gibi. En iyisi o fotoğrafı buraya değil, yollayabilirseniz sonsuzluğa pos­
talayın. 
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BELGESELİN TARİHİ 
w 

Fotoğrafın tarihi bü yü k oranda konuların ama konulardan ço k 
onlara yaklaşımın tarihidir. Bu ya klaşım toplumsal, si yasal, e kono­
mi k koşularla, ideoloji k yönelimlerle, felsefe a kımları yla ya kından 
ilgilidir. Doğal olarak fotoğrafçıların işlerine yansıyan algılama ve a k­
tarma biçimleri de zaman içindeki değişimlerle birli kte fotoğra fın ta­
rihini yaratır. 

Günümüzde olağanüstü bir endüstrinin ve pazarın nesnesi olan 
fotoğrafın tarihi yazılır ken genelli kle te knolojinin gelişimi e ksen alı­
nara k fotoğraf makinelerinin tarihi anlatılı yor. Geçmişte izi olan fo­
toğrafçılar üstünden kurgulanan ve a kımları e ksen alan tarih o ku­
ması ysa dönemin toplumsal-siyasal -ekonomi k bilgisiyle beslenmi­
yor. Aşağıda o ku yacaklarınıza gelince, sadece kronoloji k hatırlatma­
lar dizisi olup namlı fotoğrafçıları ve işlerini sıralamakla yetinen bir 
özet, yu karıdaki başlı kla iddialı iliş kisi bulunmayan bir içeri k. 

103 



llk belgeselci olarak Euge ne Atget bili nir. 1857-1927 yılları ara ­
sı nda ya şayan f otoğrafçı, belgeselin o dönemdeki tanımı nı da kar şı ­
laya n çalı şmalar yapar. Paris sokakları nı, çe şmeleri, a nıtları o n  be ş 
yıl boyu nca fotoğraflar. Sokaktaki hayatlar pek ilgisini çekme z ama 
görme zde n geldiği de söyle nemez. Sanatı n ka vram olarak icat edil­
mediği dö nemleri andırır biçimde za naatçılığa daha yakı n durur ve 
kapısı nı n  üstüne 'sa natçılar içi n f otoğraflar ' tabelası asarak çalı şma­
ları nı satmaya çalı şır. 

Uzu n  zaman ilk belgeselci olarak bili nen Atget 'ni n  adı nı n  ya nı na 
Berlinli fotoğra fçı Hei nrich Zille 'ni n  de ekle nmesi a ncak 1975 yılı n­
da f otoğra fları nı n  yayı nla nması nda n so nra mümk ün olur . 

1858-1929 yılları arası nda Atget ile ay nı dönemde yaşaya n Zille, 
Parisli meslektaşı nın  tersi ne ilgisini insa nlara yö neltir . Pazaryerleri, 
panayır i zleyicileri, i şçileri n hayatları, el veri şsi z ortamlardaki çocuk­
lar, Zille 'nin  ana temalarıdır. Bu yaklaşımıyla g ünüm üzün belgesel 
tanımı na daha yakı n durur. Çalı şma tar zı ve ko nusuyla ili şkisi itiba ­
riyle de geli şmekte ola n bası n fotoğrafçılığı nı n  ilk kuşağı nı derinden 
etkilediği bilinir. 

İlk sa vaş fotoğrafçısı Roger Fen to n, aslı na bakılırsa ne sa va ş f o­
toğrafçısıdır ne de belgeselci. 1855 yılı nda Brita nya hükümeti tara­
fı nda n Kırım'a gönderile n Fento n bu tanımlar içi nde yer almaz. Sa­
vaş f otoğrafı de nince akla belgesel özelliği olan ta nıklık fotoğra fları 
geldiği içi n ve sa va ş f otoğrafçıları ge nellikle sa vaşı n  şiddet dolu ger­
çek y üzünü gösteren f otoğraflar çekmeye çalı ştıkları için Fe nto n'u n 
ayrı bir yerde ta nımlanması gerekir. O tam a nlamıyla bugünün iliş­
tirilmiş muhabirlerindendir. Biraz teknik imk anlar elvermediği içi n 
ama asıl h ükümetle yaptığı sözleşme icabı, sa vaşa kar şı artan hoş­
nutsuzluğu giderecek ve cephede n olumlu i zle nimler yansıtacak fo­
toğraflar çeker. Ge nellikle d üzenle nmiş  sah neler i, şiddet ve deh şet 
boyutu yok edilerek kurgulanmı ş mekanları ve cephe ger isindeki hi z­
metleri fotoğraflar. 

Bir sa va şın  ilk gerçek görüntüleri ni ortaya çıkara n Matthew B. 
Brad y, 1861 yılında başlayan Ameri kan İç Sa vaşı 'nı f otoğra flamak için 
maddi destek almak yerine ,  varı nı yoğu nu ortaya koyarak bağımsı z 
çalı şmayı tercih eder. Kurduğu gruptaki Timothy O'Sulli van ve Ale­
xa nder Gard ner gibi etkili f otoğrafçılarla cepheden ve cephe gerisin­
de n getirdikler i binlerce dagerotip , savaşı n  korkunçluğu nu ,  tahrip 
olmuş yapılan, öl ü bedenleri ve perişa n  aileleri gösteren bir belgesel 
oluşturur . Çekile n f otoğraflan sa vaştan so nra satarak borçları nı öde -
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meyi planlayan Brady'nin evdeki hesabı çarşıya uymaz. Arkasında 
Amerikan İç Savaşı'nın sağlam bir belgeselini bırakır ama yokluklar 
içinde bir hayat sürer. 

Paris Komünü, 1871 yılında fotoğrafın tanık olduğu ilk büyük is­
yandır. Şehri ele geçiren direnişçiler, barikatların üstünde poz vere­
rek fotoğraf çektirirler. Ancak Komün'ün yenilmesinden sonra polis 
tarafından bu fotoğraflardan tespit edilen direnişçilerin hemen hep­
si kurşuna dizilir. 

Aynı yıllarda Danimarka'dan Amerika'ya giden Jacob Riis, New 
York'un işçi mahallerindeki hayatı görüntüleyerek ilk sosyal belgesel 
çalışmayı gerçekleştirir. Bu fotoğrafların toplumsal etkisi daha yayın­
lanmadan önce görülmeye başlar. 1890'da, How The Other Half Li­
ves (Öteki Yarı Nasıl Yaşar) adıyla yayınlanan kitaptaki görüntüler 
büyük yankı yaratır. 

1908 yılında fabrikalarda ve tarlalarda çalışmak zorunda olan ve 
kötü koşularda üretim yapan çocukları fotoğraflayan Lewis Hine'in 
altı yıla yakın süren çalışması önemli yasal değişikliklerin yapılma­
sını sağlayarak fotoğrafın toplumsal dönüştürücülüğünü gösteren ilk 
sosyal belgesel örnek olur. 

Jacob Riis ve Lewis Hine'ın adı o dönemde profesyonel fotoğraf­
çılar arasında anılmaz. Düzelmesini istedikleri bir toplumsal sorunu 
ele almış, yazılarıyla dile getirdikleri problemleri fotoğrafın tanıklı­
ğıyla güçlendirmişlerdir. İki belgeselciden bugüne kalan fotoğraflar, 
hala dönemin ve ABD sisteminin en güçlü eleştirilerinden biri olarak 
etkisini korur. 

Yüzyılın ilk yarısı biterken Amerika'da FSA (Farın Security Ad­
ministration-Çif tçi Güvenlik Kurumu) ekonomik krizden çıkış yol­
larını arayan Rooswelt'in 'New Deal' politikalarını eksen alan çalış­
maların parçası olan kapsamlı bir belgesel başlatır. Günümüzde bel­
geselciler arasında bir efsane olan bu çalışmada ortaya çıkan görün­
tüler dönemin tanıklığını etkili biçimde gerçekleştirir. 30'lu yılların 
ilk yarısında başlayan projede Roy Stryker'in yönetimindeki fotoğ­
rafçıların çalışma tarzları ve ortaya çıkardıkları görüntüler bugün de 
belgesel fotoğrafın önemli referanslarıdır. 

RÖPORTAJLI DERGİLER 

Fransa'da 1928 yılında yayına başlayan Vu dergisi ilk sayısının su­
nuşunda şu duyuruyla çıkar: "Vu Fransa'ya yeni bir bakış getiriyor. 
Dünyadan haberler sunan fotoröportaj lar." 
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Bi rkaç yıl sonra l 930'da Almanya'da Münchner Illistrierte derg isinin 
yönet imine gelen Stefan Lo rant ise fotoröpo rtajın yerleşmesi ve etkin­
leşmesinde en önemli kişi ola rak bilini r. Gisele F reund'un tanımladı­
ğı gibi, " Kurgulanmış fotoğra fla ra kesinlikle karşıydı ," ve o güne ka­
dar yayınlanan tek fotoğrafl ı haberle r  ye rine yeni bi r anlayış gelişti rdi . 
"Bi r  hikayen in bir dizi fotoğraf eşliğinde anlat ılmas ı söz konusuydu." 

Editö r Lo rant ile fotoğ rafçı Feli x Mann' ın işb irliği röpo rtaj ta rzı­
nın yerleşmesini ve oku rla etkili bi r iletişim ku rmasını sağla r. İzleyi­
cile rin yayınlanan belgesel çalışmala rda kendi yaşantıla rının çeşitli 
boyutla rın ı bulmala rı ilgiyi a rtırı r. De rgi , sadece sosyal so runla ra de­
ğil, aynı zamanda günlük hayatın eğlenceli yanla rına da eğilen rö­
po rtajla rla etkili olu r. 

Amerika 'da 1936 yılında yayınlanmaya başlayan Life de rgisi yay ın 
politikasını 'görmek ve göste rmek ' üze rine ku ra r, anlatmak ve dinle­
mek, yazmak ve okumak yerine gö rmek ve göste rmek. Bu yanıyla 
haber fotoğ ra fın ın, belgeselin ve fotoröpo rtajın en önemli mec rası 
doğmuş olu r. Life'ı n sunuş yazısında şu ifadele r  ye r alı r: 

" Hayat ı ve dünyayı görmek için, büyük olaylara tan ık olmak, yok­
sulla rın yüzle rine bakmak ve kendini beğenmişle rin tavı rların ı  izle­
mek için ; tuhaf şeyle ri gö rmek için ; makinele ri, o rdula rı, kalabal ık­
ları, balta gi rmemiş o rmanla rda ve ayın yüzeyinde beli ren gölgele ri 
gö rmek için ; binle rce kilomet re uzaklıkta bulunan şeyle ri gö rmek 
için ; du va rla rın a rdına, odala ra saklanan ve tehlikeli olabilecek şey ­
le ri, kadınla rı, e rkekle rin sevdikle ri kadınlan ve bi rçok çocuğu gö r­
mek için ; gö rmek ve gö rmekten zevk almak, gö rmek ve şaşı rmak, 
gö rmek ve öğ renmek için." 

Life'ı n yayınladığ ı  foto röpo rtajla r  kimi zaman on, on iki sayfaya 
kadar yayılabiliyo rdu ve he r bi ri, sayfa düzeni içindeki gö rsel etkisi 
dikkate al ınarak yerleşti riliyo rdu. 

MAG N UM' L A  B A Ş L AYA N D Ö N E M 

194 7 yıl ında Magnum Fotoğ raf Ajansı ku rulu r. Bi r  tü r koope ratif 
ola rak ö rgütlenen yapının kurucuları Robe rt Capa, Da vid Seymou r 
(Chim ), Hen ri Ca rtie r-B resson, Geo rge Rodge r, William Wandi ve rt 
ve Ma ria Eisne r eşit hissele re sahipti r. Magnum çalışma ta rzı, ilkele­
ri ve fotoğ rafın toplumsal işle vine ve rdiği önemle bi rlikte basın fo ­
toğ ra f ında ve foto röportajda bi r dönem başlat ır. "Magnum 'un yaptı ­
ğ ı  en iyi iş fotoğ rafçıla ra düşünmeyi öğretmesidi r," deni r. 
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Mag num 'la birl ik te f otoğraf , ile tiş im ala nında ö zel bir saygı nlık 
ed inir .  Kend i  iç ine kapal ı ve dar alanlarda çalışan f otoğrafçılar ilgile­
r ini dü nyanı n  dör t köşes ine yayarak , geniş bir alan yara tırlar. Bu 
alan f otoğrafçıları n zih niye t dünyası nı da genişle tir. Ara Güler 'in 
sözler iyle : "Mag num bir ekoldür. Tel if hakları g ibi birçok yenil ikler­
le ç ığır açar. Mag num f otoğrafa ö zgün bir bak ış açısı ve kal ite ge tir­
miş tir . Mag num namuslu f otoğrafın kurucusudur , namuslu f otoğraf­
ç ıyı gaze teci yapa n ajans tır." 

Mag numcular , ele aldıklar ı ko nulara büyük ora nda sorumlulukla 
yaklaşır , ö te ya ndan  birer macerac ı olarak haya tın hakkı nı ver irler. 
Capa 'da simgeleşe n Mag num tar zı , koopera tif üyeleri ni n çoğunun 
benimsed iğ i yaşam biç im i olur. 

Fo toğrafç ıları n yaşad ıklar ı  döneme il işk in görüşler i vard ır. So­
ru nları fark eder , düşü nür ve fo toğrafla n  aracıl ığıyla d ile ge tirirler. 
Sadece para kazanmak içi n fo toğraf çekme z, ay nı zamanda duygula ­
rını ve fik irleri ni özgürce ifade e tmeye çal ışırlar. 

Mag num 'da ilkelere uymayan bazı projeler reddedilir , yay ıncıla ­
r ın müdahales i sonucu çal ışmalar ın anlam değ iş tirmesine i zi n  ver il­
me z. Grubu n tüm üyeleri nin ka tılımıyla or taya çıka n ve çok para 
harca nan "Dü nya Gençl iğ i" projes i, Mag num'a ö nemli bir gel ir sağ­
layacağı halde yayı ncını n tu tumu aja ns il işkileri ne uygun olmad ığı 
iç in yayı nlanma z. O dönemde yap ıla n fo toröpor tajlar son derece 
önemli toplumsal ve siyasal tanıklıklar barı ndır ır. 

SO'lerde başlaya n ve 70'ler in başı na kadar süren dönem f otorö­
por taj ın parlak y ıllar ıdır . Çok say ıda f otoğrafçı nın üre ttiğ i ve büyük 
hayra nlık uya ndıran f otoğraflar ge nell ikle Asya ve Afr ika 'ya a it yok­
sulluk ,  acı ve sefale t  görüntüler id ir. Bu tesp iti yapan Susan Sontag , 
"Hi nd is tan ve Afr ika 'dak i açl ıklar sal t  'doğal ' afe tler değ ild i; yer inde 
müdahalelerle önle nebil ir olaylard ı ve aslı nda çok büyük birer suç 
oluş tur uyorlardı ," der. 

Belgesel özell iğ i taşıya n f otoğrafları n toplumsal d inam iği hareke­
te geçir ic i rolü ko nusunda karşımı za çıka n en e tkil i  örneklerde n bi­
r i  Vie tnam sa vaşı f otoğra fla rıd ır. Cepheden gele n fo toğraflar ın bir ta­
raf tan sa vaşı n iç yüzü nü gös tererek kamuoyu oluş turduğu ve sa vaş 
karşı tı hareke tlere des tek verd iği herkes tarafında n bili nir. Öte yan­
da n f otoğrafların bu e tk isi nin biraz  da abar tılmış olduğu düşü nüle­
bil ir. Haklı belk i ama abar tılı. Haklılığı, f oto muhabirliğ inin gü nü­
mü zde bir hayl i  ir tifa kay be tmiş sayg ınl ığı nı bira z  olsu n toparlaya­
bilmek içi n kabul ed ilebil ir. 
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Şunu ha tırlamak gerekir : O dönemde sadece A B D'de değil, bü tün 
Avrupa'da güçlü sa vaş karşı tı rüzgarlar esiyordu. Üni versi telerdeki 
işgallerin, boyko tların, gös terilerin yanı sıra müzik ve edebiya tta da 
ciddi bir sa vaş karşı tı duruş vardı. Siyasal olarak des teklenen müca­
delenin temelinde gençler, kapi talizmin yeni karşılaş tıkları acılarını 
kendi yaşama biçimleriyle deşifre ediyorlardı. Özgürlüklerin sis tem 
içinde yok edildiğini fark e tmeleri A B D'nin savaş poli tikalarına kar­
şı eylemlerini yoğunlaş tırmalarına yol açmış tı. Bu or tamda cepheden 
gelen ve sa vaşın dehşe tini gös teren fo toğraflar vicdanları hareke te 
geçiren bir e tki yara ttı. 

80'LE R E  DOC RU 

Fo toğraf ar tık günlük haya tın ayrılmaz bir parçasıdır. Güçlü tanık­
lıklarla haksızlık tan sergilemeyi başarırken, kamu vicdanını uyandı­
ran e tkisi vardır , henüz yabancılaşmanın e tkili aracı olarak gerçek­
likle insan arasındaki yerini yapısal biçimde almamış tır ama eli ku­
lağındadır. Renkli fo toğra fın dönemi başlamak tadır. Fo toröpor taj 
hızla ir tifa kaybe tmek tedir. 

Life ve benzeri dergilerde mecra bulan fo toröpor tajların kapsamı 
daralmaya, içerikleri zayıflamaya başlar. Hareke tli görün tünün yayın­
landığı tele vizyonların daha geniş bir ilgi toplamasıyla birlik te dergi­
ler reklam verenlerin ilgi alanının dışına çıkmaya başlar. Hikayeler­
de 'ha fi f  konuların tercih edilmesi ni telikli okurların tepkisine yol 
açar. Dönemin fo toröpor taj mecrası olarak simgesel öneme sahip Li­
fe dergisi 1972 yılının sonunda kapanır. 

Sorumlu fo toğrafçılık (concemed photography) ya da fo to ak ti vizm 
(activist photography) 70'lerde ve 80'lerde yaygın uygulanan tarzlar 
olur. Sosyal belgesel fo toğrafçılar ak tif biçimde toplumsal haya ta 
müdahale e tmeye çalışırlar. 

Bu dönemde düzeni değiş tirmek için toplumu hareke te geçirme ­
yi hede fleyen siyasal oluşumlara paralel fo toğraflı faaliye tler sürdü­
rülür. Hede flenen toplumsal kesimlere ulaşabilmek için çeşi tli sergi­
leme ve yayın yön temleri uygulanır , ancak en önemli mecra olan ana 
akım medyada yer alamaz. 

Pazar ilişkilerine tümüyle uyum sağlama sürecindeki medya , top­
lumsal sorunların nedenleriyle, çevre problemleriyle ve bunların 
gerçek çözüm yollarıyla giderek daha az ilgilenmeye başlar. 

Türkiye'de 70' 1erin ikinci yarısında, topluma karşı sorumluluk 
hisseden , siyasal tu tum alan , sosyal ve ekonomik problemleri tanım -
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layan ve çözüm getireceğini dü şündüğü toplumsal model önermele­
riyle haya tını dolduran genç fo toğrafçıların sayısı ar tar ; i şçilerin, köy­
lülerin yaşantısıyla, problem alanlarıyla, ha k mücadeleleriyle ya kın­
dan ilgilenirler. 

90' LARA DOCRU 

1980'de Tür kiye'de yapılan askeri darbe, demo krasi ve özgürlü k­
leri ortadan kaldırdığı gibi, toplumun diğer dinami kleriyle birli kte 
fotoğraf alanındaki sürecin kendi mecrasında geli şere k yetkinle şme­
sini de engeller. ' Sosyal gerçekçi fo toğra f ka vramını benimseyerek 
toplumsal sorunlara müdahil olmaya çalışan fo toröpor taj tarzı, he­
nüz aya klarının üs tünde duramadan yo k edilir. Bugün de e tkileri sü­
ren as keri rejim altında ki depoli tizasyon döneminde yeni liberal eği­
limlerden esinlenen fo toğrafçılar tarafından o dönemin i şleri 'sü­
mü klü çocu k fo toğra flan' diye tanımlanır. 

Dünyada yeni liberal poli ti kaların yaygınlaşmasıyla birli kte 80 'ler­
den i tibaren fo toğraf ta tanı klık ve hi kayeden çok biçimsel düzenleme­
ler öne çıkar. Yayınlanmak için üre tilen belgesel çalışmalar mecrasını 
yi tirmekle kalmaz, yükselen değerlerin gölgesinde bir kenara itilir. 

Dünyadaki büyü k ajanslar ve yaklaşık  son altmış yıldaki olaylan 
yansıtan olağanüstü görsel ar şi v  medya tekelleri tara fından sa tın alınır. 
Haber fo toğrafının, fotoröportajın bir ileti şim ve bilgilenme aracı ola­
rak önemsizleştiği dönem başlar. Belgesel fotoğra fın giderdiği haber 
alma ve derinlemesine bilgilenme i htiyacını kar şılayaca k yeni bir mec­
ra ortaya çıkmaz. Bu dönem ha kkında Ara Güler şunlan söyler : " İn­
san çok değişti. Fo toju malizm yer yer var. Yapılacaktır yine de. Can­
lanacaktır. Belki da ha da canlanacak, daha iyi olacaktır. İnsanlar git­
tikçe cahille ştiği için röpor taja gerek kalmıyor. Çün kü insan merak et­
miyor. Merak duygusu gi ttikçe köreliyor, ca hille şiyor insanlar." 

Deği şen insanın durup durur ken deği şmediğini her kes biliyor. 
Birtakım değerlerin, duyguların ve da vranı ş biçimlerinin yaygınlaş­
masında, zihniye t dünyalarının inşasında en e tkili güç olan egemen 
medya bu dönemde varlığını güçlendirerek ta hkimatını tamamladı. 
Günümüzdeki yaygın medyanın kullandığı dilin nü veleri olu ştu. 
Röpor taj fo toğrafının e ti k  değerlerine zıt ya klaşımlar geli şti ve fo toğ­
raf gidere k da ha fazla gerçe kli kle insan arasına girmeye başladı. 

Medyanın kendi dilini ve değerlerini toplumun kılcal damarları­
na kadar zer k edebilme k için sürdürdüğü inanılmaz gayret bugün de 
baki. Yaygın medya, haya tı kendi üstünden ifade e tmek ve kabul e t-
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t irmek iç in bütü n alanlarda var olmaya çalışıyor . Durağan görü ntü 
kadar hareketl i görü ntü de amansız b ir ısrarcılıkla gerçeğ in yer ine 
ko nuyor . Ke nd i  hayat gerçekl ikler im iz in yer ine medyada sunula n 
sahte hayatları n ve kurgu olayları n etk is inde yaşamamız ve onlarla 
özdeşleşmem iz bekle niyor. Bel geselin tanımı iç indek i pro gramlar ya 
sıkıcı tekrarlarla ya da iç i boşaltılmış re nkl i kur gular hal inde sunu­
luyor . Kuşkusuz çeşmenin başı nda rekl am vere nler duruyor . Yay gı n  
medyanı n  her alanı, içer iğ ini reklamlara uydurarak var olmaktan baş­
ka yol bulamıyor . Bu oluşum iç inde hayatı anlamaya yö nel ik belge­
sel ağırlıklı çalışmalara, b ir uyarıyı d ille nd iren sosyal bel gesellere, 
haber ve röportajlara pek yer bulunamıyor . 

YE Nİ EC1L1MLER 

90'larla b irl ikte dü nyada ö nemli b ir değ iş im yaşanmaya başladı . Sa ­
mih Rifat, o sırada yazdığı b ir makalede , Dünya 'dak i fotoğra f etk inl ik ­
ler ine değ inerek şöyle d iyordu : "Bütü n bu etk inl iklerde, 'fotojuma­
lizm ', 'fotoröportaj' ya da 'belgec i fotoğraf dey imle riyle tanımlanan  fo­
toğra f türü ne ö neml i ölçüde ağırlık ver ild iğ ini ve bu türü n, p ictor ial is­
te (res ims i) fotoğra f karşısı nda so n b irkaç yıldır yeniden önem kazan­
dığı nı kolayca görebil iyoruz. Yaşadığım ız gü nlerde bizim fotoğra fçıla­
rımız , özell ikle de gençle rim iz , görsel/gra fik anlatım yolları na , foto­
montajlara, kurgulara, karanlıkoda oyunla rı na yönel irken dü nya fo­
toğra fı büyük ölçüde, doğrudan anlatımlı fotoğrafa ger i  döndü." 

Tar ih in so nuna da ir yaratılmış yanılsama nın  foyası ortaya çıkar­
ken fotoğra fçılar da dü nyanı n  adalets iz haller ini b ir kez daha göster­
mek üzere objekt ifler ini hayata çe v irmeye başladılar . Yeniden bel ge­
sel fotoğra f ve fotoröportajlar üret il ir oldu, bağımsız küçük aja nslar 
ve uzun soluklu projeler gü ndeme geld i. 

Türk iye 'de bel gesel fotoğra fta 90'ları n so nla rı nda başlaya n d ir il iş 
2000'ler in başı nda n it ibaren gitt ikçe yayıla n b ir il gi alanı oluşturdu. 
Halen gü çlü b ir mecra yaratamamış olması na rağme n b iraz he ves , 
b iraz merak ve yoğun emekle h iç değ ilse varlığı nı sürdürüyor. Etk il i  
belgesel çalışmaların ortaya çıkması yakı ndır d iye umut besleniyor. 

DECİŞTİREN BELGESELLER - GEÇİCİ İYİLEŞTİRENLER 

Susan Sontag, fotoğra fı n  ed ilgen  b ir ta nıklık olduğundan söz eder . 
Ayrıca, "fotoğra f çeke n müdahale edemez, müdahale eden fotoğra f 
çekemez " şekl indek i tesp it i  de yay gın  olarak b il inir . 
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Fo toğra fçı, gözü nü n  ö nü nde olup bi tenle re, elindeki kamerayla 
tanık olurken ay nı zamanda müdahale edebili r. Bu tamame n te rcihi­
ne bağlıdı r, dü nya görüşüyle ve seç tiği fo toğ ra flama ta rzıyla ilişkili­
dir. A ncak te rcihi n dı şı nda olsa bile fotoğ ra f çı nı n  bi r ye rdeki va rlığı, 
olayı n fo toğra flanmaya değer gö rüldüğü nün i şa re ti sayıla rak duru­
ma ayn bi r ö nem a tfedilmesi ne yol açar. Fo toğra fla nacak ko nu nun 
durumu, tu tumu, doğal akı şı deği şi r. Bu da bizza t fo toğ ra fçı nı n is te ­
mese bile olaya müdahil olmasıdı r. İrade dı şı bi r müdahillik. 

Sa vaş muhabi rle ri bazı ge rgin ortamla rda sadece orada bulu ndu ­
ğu için olayı n pa tlaması nı engelleyebili r. Bazı o rtamla rdaysa tam te rs 
e tki yara ta rak olayı başla tabilen müdahillikle ri söz ko nusudur. 

Sosyal belgeselcile rse ko nusunu çalı şı rke n, foto muhabi rle ri gibi 
sadece olaya değil sü rece de dahil olu rla r. Ele aldıkla rı ko nunu n  ka ­
muya duyu rulması nda yara ttığı e tkiden başlaya rak so nraki geli şme­
le re ve o rtaya çıka n so nuçla ra kadar ak ti f  bi r ta nıklık se rgile rle r. On­
la rı n  yap tığı sadece bi r tanıklığı n sunumu değil, de ri n  bi r anlama ça ­
bası na e şlik ede n bi r haya t so rgulamasıdı r. 

Bu gü ne kada r bilinenden çok daha fazla sayıda fotoğ ra fçı çalı ş­
malarıyla beli rli dönüşümler sağladı . A ncak bu nları n  hepsi, Lewis 
Hine 'ı n  çocuk i şçile r çalı şması nı n  e tkisi gibi ya da Vie tnam sa vaşına 
ka rşı kamuoyu yara tılması nda savaş fo toğ ra fçıla rı nı n  rolü gibi bü ­
yük çaplı olmadı. Zama n  a rtık o zaman değil. Daha küçük, ye rel de­
ğişimle ri n  gü nü ndeyiz. 

Kü reselle şme sü recindeki ye relle şmeyle bi rlik te yüksele n dina­
mikle r, belgesel fo toğ ra fçıla ra ye ni çalı şma alanla rı ve imk anlar ya­
ra ttı. Çok sayıda gö nüllü ku ruluş ve STK, faaliye tle ri kapsamı nda fo­
toğ ra fa bağımsız bi r ye r ayı rıyor, ay rıca ilgi ala nla rı na gi ren  ko nular­
da yapılan fo toğ ra f  çalı şmaları nı des tekliyo rla r. 

Gü nümüzde özellikle müzik alanı nda yaygı n ola rak o rtaya çıkan 
"Li ve Aid " gibi ko nser o rga nizasyo nla rı ,  geçici uya rıla r ve ö nlemler­
le so ru nun esası nı gözde n saklayan, kısmi iyile şti rmeler  sağlaya rak 
i nsanlık vicdanı nı raha tla tmaya yönelik tipik faaliye tle r ola rak de­
ğerle ndi riliyo r. Fo toğra f  da kimi zaman bu çizgideki çalı şmala rla 
gü ndeme geliyo r. 

Bugü n bede niyle bi rlik te ruhunu da endüs tri toplumu na ve tüke­
tim kül türüne teslim e tmiş ola n çok sayıda insanı n  ye nide n ha reke ­
te geçmesi için kuşkusuz fo toğra fla rla bi rlik te çok daha kapsamlı ve 
e tkili bi r ideolojik yapıla nmaya, siyasal oluşuma ve te rkedilmiş i nsa -
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ni değerlerin estireceği güçlü bir toplumsal rüzgara ihtiyaç var. Bir 
taraftan şanssız, öte yandan olanakların geliştiği şanslı bir dönemde­
yiz velhasıl. Yapan yapıyor. 

KURUM S A L  İ L İ Ş K İ L E R  

Fotoğraf konularının seçimi bir yana, çalışmanın etkin kılınması 
ve yaygın bir sunum sağlanabilmesi için belgeselciler örgütlü yapı­
larla birlikte çalışmaya eskiden beri özen gösterdiler. Bir gazete ya da 
dergi için çalışmıyorlarsa, işledikleri konuda faaliyet gösteren top­
lumsal örgütlenmelerin desteğini almaya çalıştılar. Nihai hedefleri 
'fotoğraf elde etmek' olmadığı için, çalışmalarının sunumunda yara­
tıcı yöntemler buldular. 

Basının röportaj formundaki belgesellere ilgisi her zaman aynı 
düzeyde olmadı. Altın çağların yaşandığı dönem dışında her zaman 
mecra sorunu fotoğrafçıların önündeki en büyük engel oldu. Bu ne­
denle çeşitli çarelere başvurdular. Çoğu bilinen yöntemlerdi. Top­
lumsal tarihte yer tutan belgesel çalışmaların hemen hiçbiri fotoğraf­
çının tek başına kalkıştığı ve çok çarpıcı fotoğraflar çıkardığı için so­
nuç aldığı bir faaliyet olmadı. 

Kimi fotoğrafçılar, uzun süreli belgesel çalışmaları sırasında ko­
nuyla ilgili yeni kurumlar yarattılar ya da var olan örgütlenmelere 
katılarak destek verdiler. Sosyal belgeselciler arasında gittikçe daha 
çok sayıda fotoğrafçı, konusuyla ilgili kuruluşlara, hobi kuruluşların­
dan, fotoğraf derneklerinden daha yakın duruyor, giderek içinde yer 
alıyorlar. 

Yakın geçmişte Fikret Otyam'ın Cumhuriyet gazetesi döneminde­
ki göçer röportajlarıyla birlikte Harran röportajları ve açtığı fotoğraf 
sergileri kamuoyu oluştururken yetkili kurumları ve kişileri de ha­
reket geçirmişti. Göçer Beritanlıları yerleştirme süreci başlamıştı. 
Harran'ı da sulayan GAP kanalları Otyam'ın tanıklık ettiği en temel 
insani ihtiyaçların giderilmesini sağlayacağı umudunu taşıyarak ka­
mu vicdanına uzanmıştı. Türkiye fotoğraf tarihinde benzer bir etkiy­
le ortaya çıkan başka bir çalışmaya ne geçmişte ne de günümüzde 
rastlanmaması önemli bir eksikliği ortaya koyuyor. 

Sosyal belgesel çalışmalar yapan Fikret Otyam'la aynı dönemde 
tanımlayıcı belgesel çalışmalar yapan Ara Güler, üç röportajının en 
önemli çalışmaları olduğunu söyler: Biri Picasso röportajıdır, diğeri 
Ağrı Dağı'nda Nuh'un Gemisi'nin havadan çekilmiş fotoğraflarıdır, 
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üçüncüsüyse A frod is ias kalıntılarının Ege 'de bulunmasını konu alan 
çalışmasıdır. 

Fotoğ raf çının bi r konuyu ele alırken dört amacı o lab il ir: Konuyu 
geleceğe akta rmak , bugün müdahalede bulunmak, ilk haber veren ol­
mak ya da hepsi bi rden . Kuşkusuz foto röportaj bunların hepsin i  bir­
den taşıyacak güce sahiptir. Dünyanın çeşitli yerlerinde b azı ları foto 
muhabi ri olan belgeselcilerin çal ışmaları bu sözlerimin kanı udır. 

Röportajcıla rın sorumluluk hissederek çektik le ri fotoğraflarla insa­
ni sorunları i fade ettikle ri, toplumsal eleşt iri yapmaya çal ış uk ları , gün­
dem yarattıkları ve değişim enerjisi b irik tirdikle ri, b iliniyor. Bunun 
için başlıca dayanakla rı ,  o alanda ö rgütlü olan kurumsal yapı lar. 

1900'lerin başında çocuk işçile ri çalışan Levis H ine, Ulusal Ço ­
cuk Emeği Koal isyonu 'nun (National Child Labo r Coal it ion ) katkı­
la rıyla çalışmasını etk inleşti rir. NCLC'nin çocuk emeği sömürüsü­
nün engellenmesi için başlattığı kapsamlı faaliyetin bi r parçasıdı r. 

Jacob Riis 'in işç i mahalle rinde çektiği fotoğrafla r derg ile rde ya ­
yınlanmadan önce New Yo rk k il isele rinde b ir tü r saydam göste risi 
eşliğinde yapılan sunumlarda göste rili r. Fotoğra fla rın desteklediği 
konuşmalar ôteki Yan Nasıl Yaşar k itabı yayınlanmadan önce de ka­
muoyu oluşmasını sağla r. Riis 'in başlangıçta Kent Sağlık Örgütü için 
aynı konuda hazırladığı rapo r hiç dikkate alınmamış, ancak fotoğ ra f­
la rla bi r araya geldikten son ra güçlü bi r etki yaratmıştı r. 

Dorothea Lange'in F SA  çalışması iç inde 1936 yılında çek tiği "Göç­
men Anne " fotoğrafı, bezelye toplayıcıla rının açlıktan ölmek üzere 
olduğuna tanıklık ede r. Fotoğrafçının özel çabasıyla kamplara yar­
dım gitmesi sağlanı r. Ekonomik kriz döneminde yapılan bu kapsam ­
lı çalışmanın en etkili fotoğra flarından bi ri olan "Göçmen Anne " yıl ­
la r son ra b ir kez daha gündeme gele rek yine çok güç du rumda olan 
ailenin ya rdım almasını sağla r. 

" Ebe Hemşi re "  röportajında Maude Callen adlı s iyah hemşi reyi 
konu alan Eugene Smith 'in, yoksul insanlara özve rili yardım çabala­
rını anlatan çalışması 19 51 yılında yayınlandığı zaman büyük ilgi top­
la r. Kısa sü rede hemşirenin amaçladığı kl iniği açacak kadar para top­
lanır. Bu röpo rtaj aynı zamanda ana konu olarak siyah bir insanın 
yaygın medyada ilk kez yer bulduğu çalışma olarak bilini r. A B D 'de 
en büyük so runlardan bi ri olan sağlık hizmetle rindeki adaletsizlik 
sü rerken bu konuyu ele alan ve s igo rta s istemini eleşti ren belgesel 
çalışmalar bugün de kamuoyu yaratılmasında önemli rol oynuyor. 
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Eugene Smith'in Japonya'da yaptığı Minamata röportajı da önem­
li bir duyarlılık yaratarak büyük çaplı bir çe vre kirliliğinin engellen­
mesi için yetkilileri harekete geçirir. Fotoğrafçının Japon işverenle­
rin yönlendirdiği zorbalar tara fından. ciddi biçimdi hırpalandığı bu 
çalışmadan sonra sağlığı giderek kötüleşir. 

Eugene Richards, belgesel çalışmalarına, 1968 yılında katıldığı 
Amerika'ya Hizmet Gönüllüleri örgütü içinde başlar. 

Earl Dotter 1969'da Amerika'ya H izmet Gönüllüleri (Volunteers 
in Ser vice to America ) V IS TA grubuna katılır. United Mines Workers 
Journal'ın (Maden İşçileri Birliği Dergisi ) yeni ekibinde yer alır. Bu 
dergide ve Life'da basılan fotoğra flan maden işçilerinin ciddi sorun ­
larına dikkat çekilmesinde ve kısmi iyileştirmeler yapılmasında önem­
li rol oynar. 

Gi fford Hampshire, Çiftlik Gü venlik İdaresi'nin (Far ın Security 
Administration ) Büyük Bunalım döneminde gerçekleştirdiği belge­
sel projeden esinlenerek l 970'de Çevre Koruma Ajansı 'nı (En vori­
mental Protection Agency ) çe vreyle ilgili ulusal bir belgesel hazırla­
maya ikna eder. " Documerica" projesi başlar. 

Matt Heron, Green Peace'le birlikte ayı balığı a vlanmasını ve pro­
testolarını çeker. 

Nachtwey 'in 1984 yılında Etiopya'da 1992 yılında Sudan'da, in­
sanların açlıkla ve salgın hastalıklarla yüz yüze geldiği günlerde çek­
tiği fotoğra flar sayesinde uluslararası yardım kuruluşları harekete 
geçer. Binlerce yıldır sürdürdükleri üretim modellerinin ve beslen­
me zincirlerinin dağıtılarak Batı tipi üretim ve beslenme sistemleri­
ne uymak zorunda bırakılan insanların hayatlarını bir süre daha de­
vam ettirebilmeleri için destek sağlanır. 

Günümüzün en önemli belgeselcilerinden Sebastiao Salgado ise 
yaptığı çalışmalarla tarihsel bir dönemin aktif tanıklığını gerçekleşti­
ren önemli bir fotoğrafçıdır. Salgado Afrika'daki çalışmalarının önem­
li bir kısmını Sınır Tanımayan Doktorlar'la birlikte gerçekleştirir. 

Susan Meiselas, lran'da Kürdistan bölgesine yoğunlaşan çalışmasın­
da çok sayıda fotoğraf derler. Yayınların yanı sıra İnternet ortamında 
da yer alan fotoğraflarda bir görsel tarih arşi vi oluşturmayı hedefler. 

Uzun süre Amerika 'daki e v  içi şiddet konusuna yoğunlaşan ve 
çok etkili bir belgesel hazırlayan Dona Ferrato, 1991 yılında " E v  içi 
Şiddet Farkındalık Projesi" (Domestic Abuse Awareness Project, 
DAAP ) adlı kar amacı gütmeyen bir organizasyon kurar. Ferrato'nun 
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fotoğra flarının satılmasıyla elde edilen gelir e v  içi şiddeti görünür 
kılmak ve engellemek amacıyla kullanılır. 

Fotoğraf Vakfı, 1999 Marmara Depremi sonrasında çadır kentte 
yaşayan çocuklarla yapılan fotoğraf atölyesi sırasında ortaya çıkan 
maddi ve moral birikimle İstanbul'da kurulur. Kuruluş sürecinde he ­
deflerini genişleterek kapsamlı bir yapıya bürünmüş olmakla birlik­
te, çıkış noktasında çocuklar ve gençler için fotoğraf eğitimi vardır. 
Oluş nedeni ve ilk dönem önüne koyduğu hede fler açısından bir fo­
toğraf faaliyetinin içinden kendi dinamiklerini yaratarak doğan ve ça ­
lışma alanını kurumlaştırarak kalıcı olmaYJ. hedefleyen bir ö rnektir. 

Türkiye'de risk altındaki g ruplara yönelik çalışmalar sadece onla­
rın yaşantısını konu alan fotoröportajlar yapmakla kalmaz, Fotoğraf 
Vakfı sorunlu alanın çocuk öznelerine, fotoğraf çekmeyi öğreterek 
kendi yaşamlarını belgelemelerini sağlar. 1999'dan sonra Fotoğraf 
Vakfı faaliyetleri dışında da yaygınlaşan bu tür faaliyetlerin bir kısmı 
neden yapıldığı ve hangi sonuçlara ulaştığı bilinen tutarlı faaliyetler 
olmakla birlikte, azımsanmayacak bir kısmı fotoğrafçının hevesini 
tatmine yönelik bir seferlik denemeler, bazıları yardımse verlik hisle­
riyle yapılan çalışmalar, bazıları da fon destekli projeler biçiminde 
ortaya çıkar. Medya üstünden vicdan rahatlatan faaliyetlere rastlan­
dığı gibi, fotoğrafçısını o çalışmanın öznelerinden daha fazla günde­
me getiren şöhret basamağı mahiyetindeki faaliyetler de görülür. 

Günümüzde fotoröportajcılar çalışmala rını ilerletebilmek ve etki­
sini artırabilmek için kendi plat formlarını oluşturuyorlar. Seçtikleri 
konuda çalışan dernekler, sendikalar, meslek kuruluşla rı  ve sivil top­
lum örgütleriyle yakın ilişki kuruyor, konunun yapısına ve kapsamına 
göre kısa ya da uzun süreli olarak bu kurumla rın içinde yer alıyorlar. 

YENİ YÖNTEMLER - YENİ MECRALAR İCAT ETMEK 

tletişim imkanlarının belirli merkezlerde toplanması neticesinde, 
ana akım medyada gerçeklik sadece sunulduğu biçimde var olabili­
yor, izin verildiği kadar görünebiliyor, kararlaştırılan süre boyunca 
dolaşımda kalabiliyor. Bu kadarı için bile 'sho w' olması ya da 'şok' et­
mesi gerekiyor. 

Medyada doğru ile yanlış, gerçek ile yalan arasındaki sınırlar silik­
leşirken, ikna edici güvenilirlik yerine, bir sözü ya da görüntüyü dur­
maksızın tekrarlamaya dayalı kafaya sokma yöntemi tercih ediliyor. 
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Topyekun görsel saldı rıya maruz kalmış gü nümüz i nsanı, doğal 
ve masum sandığı bu kültürel kuşatılmışlı k karşısında, dışanda kal­
maya ça lışarak koru nabi leceği ni sanıyor. 

Her yanımız ö nceli kle daha iyi tü ketici bireyler olabilmemiz ve 
sistem le uyum lu davranışlanmızı çoğaltabi lmemiz içi n karşımıza çı­
kan lmış zihniyet, sanat, siyaset ve kültür ürünleriyle sanlmış ke n  ya­
bancı laşmamızın çemberi de tamamla nıyor. E n  başta kendimize ya­
bancı laşmanı n. 

So lu k  aldığımız ortamı politi kadan ve propagandadan annmış 
has bir özgürlükler ortamı sanmamız ise reklamlar sayesinde yaratı­
lan e n  güçlü yanılsama ha li nde çev remizi kuşatıyor. 

Kuru lu zih niyet dünyasını n  ihtiyaç duyduğu eğitim, en  etkili bi­
çimde reklamlar sayesi nde gerçe kleşiyor : İyi tü keten çağdaş birey 
nasıl o lu nur? Reklamlar sadece maruz kaldığımız süre boyu nca de­
ğil, görü nür ve g izli imgeler aracılığıyla bu eğitimi n daim olması nı 
sağ lıyor. Aynca gerçe kli kle kuracağımız i liş ki ni n  şekli, süresi, kamu­
sal ala nda ne kadar görüneceği reklam verenler tara fı ndan belirle ni ­
yor . (Bakı nız : Bu bö lümü n ilk paragra fı.) 

Hal böyleyke n, özgür ifadeni n, yeni dili n, özgün bakışın üretildi­
ği yerden görünüre çıkabilmesi, baş kalanyla buluşabilmesi ancak sı­
nır lı bir ala n içinde mümkü n. 

Öte yandan, bir umut var ga liba. Yeryüzü nde her şeyi n bili ndiği, 
kontrol edildiği ve tü ketilmeye hazır tutulduğu kanısı yaygınlaşır­
ken tam tersi ne, yaşadığımız gezegenin  canlı ve cansız alemleri başta 
olmak üzere teknoloji ni n kontrol edebi ldiği, yönetebildiği ala nlar 
giderek azalıyor. Hayat bilgisine ve dü nya görgüsü ne bugü n, her za­
ma n o lduğunda n daha çok ihtiyacımız var. Yabancılaşmanı n  yeri ne 
doğrudan ta nıklıklarla su nulan gerçekler içi n küçük de olsa hala 
gönlümüzde bir yer bulunuyor. 

Bir dönem sınırsız sayılabi lecek yay ın imka nlanna sahip belgesel 
fotoğra fın bugü n diğer p lasti k sanatlardan bile daha az yayılma im­
kanı bulduğu malum . Öte ki ne ulaşabi lme k içi n güven verici, i na n­
dır ıcı ifade yö ntemleriyle birli kte yeni iletişim mecralan yaratması, 
şoklamalardan ve şowlamalardan uzak durduğu kadar, ağda lı duy­
gusal lı klardan da kendi ni koruması gerekiyor. 

Röportaj fotoğrafçısı, gerçeği a nlayabilmek içi n sorgulayarak işe 
baş lar, öyle de bitirir. Oysa bugün egemen ola n iletişim ka nallannda 
as lola n gerçe kliği n sorgu lanması deği l, tanımlara ve kalıplara uydu­
rulmasıdır. Yani tamamen zıt bir durum , birbiri nde n farklı işleyişler. 
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Yaygın medyada sosyal belgesel çalışmaların yer alması bugün 
için zor. Bunun nedeni sadece medyanın gerçekle ilişkisini yeniden 
tanımlamış olması ya da ekonomik kaynaklarını doğrudan sermaye 
stratejilerine bağlı kılması değil. Fotoğraf da fotoğrafçı da toplumsal 
etki gücünü ve güvenilirliğini önemli oranda yitirmiş durumda. Fo­
toğrafçılar, faaliyetlerini sanatın düzlemine çekmeye çalışırken, fo­
toğrafın önemli bir enerjisinden, sosyal etkisinden vazgeçtiler. Fo­
toğraf evcilleşti ve sergi salonlarına razı olmaya başladı, çoğaltım ve 
yayılım esaslı mecralarını terk etti. Ama asıl: 

Zaman değişti, iletişim araçları değişti, iletişim araçlarının insan­
larla ilişkisi değişti, gerçek algısı değişti, gerçekliğin insanla ilişkisi 
değişti, gerçekliğin insana ulaşma biçimi değişti, gerçek ile insan ara­
sındaki mesafe açıldı, yabancılaşma zihin dünyasına egemen oldu, 
tüketim alışkanlıkları davranışları belirledi, yalnızlaşma her yerde, 
farkındalıklar azaldı. 

Peki, böyle bir ortamda fotoğraf kendini nasıl var etmeli ki bir an­
lam taşıyabilsin, hayatın süsü değil, toplumsal değişimin rüzgarı ola­
bilsin? Bir anlama yöntemi olarak bireysel işlevi yanı sıra, bir tanık­
lığın ifadesi olarak nasıl toplumsallaşsın? Böyle bir derdi olsun mu? 
Olmasın da keyfine mi baksın? Herkesin kendi meşrebine göre ce­
vap vereceği sorular bunlar. Sorumluluk taşıdıkları kadar rahatsızlık 
da hisseden fotoğrafçılar dünyada yeni mecralar yaratmanın yolları­
nı arıyor, denemelerini sürdürüyorlar. 

İnternet ortamı kuşkusuz bunlardan ilk akla geleni. Fotoğraf üret­
mek eskisine oranla çok ucuzladı. Görüntünün sanal ortamda dola­
şımı son derece hızlı ve neredeyse masrafsız. Bu sayede ilk dönem­
lerde hareketli görüntü karşısında fotoğraf öne geçti. Hareketli gö­
rüntü sanal ortamda çok yer tutuyor ve kullanımı pek pratik olmu­
yordu ama hızlı gelişim içinde Youtube gibi oluşumlarla video, fo­
toğrafın internet alemindeki tahtına oturdu. Bakalım sonrası nasıl 
gelecek, nasıl bir denge kurulacak. 

Her an sanal aleme salınan milyonlarca fotoğraf arasında ayırt 
edilmek ilk başta imkansız gibi görünmesine rağmen ne dünya sa­
nıldığı kadar büyük, ne de çok sanılan, sanıldığı kadar çok. Belgesel­
cilerin hem ele aldıkları konuya hem de fotoğraflarını gösterdikleri 
insanlara karşı dürüst ve kararlı yaklaşımları fark edilmenin ilk ko­
şulu. Kuşkusuz birbirini tekrar eden bunca görüntünün ve sitenin 
arasında felsefesi ve tavrıyla güvenilir olmak en ayırt edici özellik. 
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Ele alınan konuları fotoğra fın teknik kalitesinden ve esteti k düze­
yinden ödün vermeden sunarak güçlü bir ses yaratma k mümkün ol ­
sa bile asıl mesele bu sesin ne söylediğinde, hayatta bir karşılığı olup 
olmadığında, sürekli kılınmasında ve yankısını alabilmekte. 

Kuş kusuz fotoğra fların dolaşıma girebilmesi için tek ve en et kili 
kanal internet ortamı değil. Kolayca çoğaltılabilen CD kayıtlarından, 
maliyeti iyice düşen fotoğraf bas kılarıyla ço k kopyalı sergiler ve yay­
gın tu rnelere kadar bir dolu eski yöntem devreye girebilir, yenileri 
icat edilebilir. 

Hala en etkili yöntemlerden biri, matbaada kağıt üstüne basılarak 
çoğaltılmış fotoğraflı bir derginin, bağımsız, patronsuz, sponsorsuz, 
özgür bir yayın olara k dolaşıma girmesi gibi görünüyor. Günümüzde 
amatörlere, piyasaya, sektöre, meraklısına yöneli k hazırlanan ve 'ama­
cı fotoğra f olan yayınlar mevcut ancak, fotoğrafla bir söz kurarak ha­
yata, insana, topluma dair diyece kleri olan dergiler yo k ortada. Kari­
katürcüler, daima söyleyecek sözleri bulunduğu için ve çizgili dergi ­
lerin üretim maliyeti düşük olduğu için en dar zamanlarda bile yayın 
çı karmayı başardılar. Fotoğraf hiçbir zaman kalem ve kağıt kadar 
ucuzlamadı ama ona yakın hale geldi. Fotogra fik görüntüyü çoğaltan 
matbaa te kniklerinin maliyeti de giderek aşağı çekilmekte. Sanatsal 
kaygıları öne alan bas kıların dışında sözünü taşıyabilecek fotoğraf 
bas kıları yaygınlaşıyor. Bugün ihtiyaç duyulan toplumsal söze sahip 
bir fotoğraf dergisi, fotoröportaj geleneğini yaratıcı yenilenmeyle ve 
yeni bir dille sürdüren yayınlar her an ortaya çı kabilir. 

To kyo'da yaşayan Tadayuki Kusuyama Mejiro Üniversitesi'ndeki 
çalışmaları yanı sıra belgeselci ta vrıyla bilinir. Baraj ve göç konula­
rında yaptığı fotoröportajlarını kitap halinde yayınlar. Küçü k, cep 
kitapları boyutunda olan yayınlar, ele aldığı konuyu derinlemesine 
yazılarla deste kler. Fotoğrafla yazının kendi dillerinde aynı konuya 
yöneldiği, saygın ve etkili yayınlardır bunlar. Bu kitaplarda Kusuya­
ma'nın amacı fotoğrafçılı k marifetlerini sergileme k değil , bu marife­
ti sayesinde ortaya çı kardığı gerçeği sergilemektir. Hayli yaygın olan 
fotoğrafçı zihniyetinden temel far kı budur. 

Bangladeş'te Dri k, dört alanda sürdürdüğü faaliyetleriyle toplumsal 
işlevini gerçekleş tirmeye çal ışır. Nepal, Sri Lanka ve Hindis tan'da uzan­
tıları olan kurumun il k ayağı online fotoğraf arşi vi olarak işlev görür­
ken S T K'ların kampanyalarına destek veren çalışmalar gerçekleştirir. 
Yapının i kinci ayağı Drik News , haber fotoğrafçılığı alanında çalışan, 
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kadrolu ve serbest fotoğrafçılan temsil eden ajanstır. Yapını n  üçünc ü  
ayağı Pathasala f otoğrafçılık okulu, belgesel fotoğraf ve haber fotoğraf ­
çılığı konusunda ciddi bir eğitim ver ir. Yurtdışı ndan öğrenci kabul 
eden okula d ünyanın  namlı f otoğrafçılan, f oto editörleri eğitmen ola ­
rak gider. Yapı nın  dördünc ü ayağıysa Chobi Mela f otoğraf bayramıdır. 
Dhaka 'da gecekondu mahalleri dahil b ütün şehirde çekçekler üstünde 
geze n sergilerle, dünyanın  dört yanı ndan gelmiş fotoğrafçılarla, panel 
ve konferanslarla bir ay s üren yoğun bir faaliyet gerçekle ştir ilir. Yeni 
mecralar icat etmek diye başlık atıp altına bu örneği vermek alakası z 
görünebilir ama bir mecra olacaksa bir de oradan akacak ürün olma ­
lı. Ür ün içi n de bir kaynak yaratılmalı. Ba ngladeş'teki Dr ik , ke ndini ta ­
mamlayan kay nağı nı yaratabilen faaliyet türüne iy i bir örnek. Yol ara ­
ya n yordam bulur diyerek devam ederken geçmi şte n bir örneğe baka ­
lım. Fotoğra fla anlamaya ve f otoğrafla anlatmaya dair bu örnek, kısa ­
ca f otoğrafla anla şmanı n bir yöntemi aynı zamanda. Günüm üz röpor ­
tajcılannın temel iht iyaçlanndan bir ine i şaret ediyor : Bir röportajı n 
hayattaki kar şılığı nı bulması içi n dola şıma girmesi, yeniden üretime 
katılımcı biçimde açık olması ve en önemlisi sokakla buluşması gere ­
kiyor. Belki de yeni yöntemler icat etmek içi n duyulan ihtiyaç da biraz 
buralardan kay naklanıyor. Fotoğrafla anla şmaktan. 

F OTOCRA F LA A NLA ŞMA K 

D ünyada, özellikle l 900'leri n  heme n başı nda olağa nüst ü  bir yay ­
gı nlık kazanan kartpostalla nn kısa s ürede Avrupa 'daki tirajı 100 
milyonu a şmı ştı. Türkiye 'deyse y üzyılı n  sonuna doğ ru, toplumcu f o­
toğrafçıları n  kartpostalları piyasaya çıktı. 

70'leri n  iki nci yarısı nda çok sayıda kartpostal basıldı. Faaliyet 
alanı nı sosyal gerçekçi olarak ta nımlayan fotoğrafçıları n siyah beyaz  
çalı şmalan  bu sayede yaygı n  biçimde dola şıma girdi. Kartpostalları n 
heme n hepsi nde altyazı yeri ne birkaç di zelik şiirler yazılıydı. Şiirler 
de f otoğrafçılar gibi toplumsal bakışla ürün veren şairleri n  eserleri n­
den alı nmı ştı. 

O dönemde, h al a kartpostal aracılığıyla bayram ku �lamaları yapı ­
lıyordu. İnsa nları n  mektup ya zmaktan vazgeçmesi, özellikle edebi ­
yatçıların  şik ayet ko nusuydu . Dili n  ihmal edildiği nden, duyguları n  
giderek daha g üdük ifadelerle dı şa vurulduğu ndan, kartpostal c üm ­
leleri ni n  kifayetsizliği nden yakı nılırdı. Ne inte rnet ne de cepte n kı -
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sa mesaj lar vard ı, h al a  ka lem kağ ıt gözdeydi, kartposta llar da dola ­
ş ımdayd ı. 

Fotoğrafl ı kartposta llar ın iz leyiciye u laşmas ında kitabe v lerindeki 
özel köşelerin yanı s ıra her bayramda meyda nlarda aç ılan ze ngin 
tezg ah lar ö nem li bir yer tutard ı. Kendini so lcu olarak tanım laya n 
top lumcu gerçekçi fotoğrafç ılar ın şiirli kartposta llar ı di ni ve mil li 
bayram larda yayg ın olarak tüketilir, dost lara akraba lara postala,nırd ı. 

Kartpos ta l yol laya nlar , her kime yo llamış larsa, o na iki kanaldan, 
iki farklı araçla hi tap etmiş o lur lard ı: hem görsel hem de söze l. Kart ­
pos talda yazılı sözle ri n  bir k ısm ı gönderene aitti, diğerle ri ü lkeni n  ta ­
nınm ış şairlerinden birine .  Görü ntüyü bir fotoğrafç ı çekmişti ama kar ­
t ı  yollaya n tara fından da o görüntü seçilmişti. Tezg ahtaki sayıs ız gö­
rüntü aras ından o nu seçmekle bir tutum, bir tercih or taya koymuştu, 
o görü ntüyü kendisine ma l etmişti. Tıpk ı f otoğrafç ının say ıs ız gö rün­
tü seçenekleri aras ında n birini seçip fotoğra fını çekmesi gibi. 

Top lumcu gerçekçi f otoğra fla rı n  kartpostallar ını sat ın alan ve pos ­
ta laya nlar f otoğraflar ın arkas ına yazd ık ları yaz ılar la, özgü n duygu lar ı­
nı ve düşü nce lerini ifade ederek dağ ıt ım sürecine aktif kat ıl ıyorlard ı. 
Dönemin koşul lan içinde pekala sana tsa l ve siyasa l bir faaliyetti bu 
hareketli lik. Sanat , sadece 'f otoğraf sanatç ıs ı' taraf ından değil, tüketi ­
cisi ko numundaki lerin de kat ıl ımıyla kolektif o larak üreti liyordu. İn­
teraktif f aaliyetti kartpos ta llar. Önemli bir iş lev  üstle nerek f otoğra fla ­
r ın taş ıd ığ ı  fikirleri, tanık lıkla rı, haber leri dolaş ıma sokuyor lard ı. 

Kyoto 'nun üniversite muhiti nde, Japon nizam intizamc ılığ ına hiç 
yak ışmaya n bir kafe -meyhane iş letmekte o lan  f otoğrafç ı arkadaşım Kai 
Fusayoshi bu kadim şehrin  gü nlüğünü tutarken, kedilerde n geyşalara 
kadar haz ırlad ığ ı  her röportajı kartpos ta l serileri ha linde bast ır ıp me ­
tinlerle destekleyerek dağıt ıma sokuyor. Yuka rıda verdiğim foto -kart ­
postal örneğini eski moda bulanlar o labi lir diye Kai 'nin  ça lışmas ında n  
söz ettim. Japonya, teknoloji nin  ilah ı. Bizdeki kadar çok ne f otokopici 
var o rta lık ta ne de benzeri tek nik çoğa lt ım merkezleri . Yine de dü zgün 
bas ıml ı fotokopiyle çoğalt ılmış f otoğra flar ve yaz ıc ıdan al ınan ç ık ış lar 
sadece Kai 'nin  deği l, pek çok genç fotoğrafç ının ürü nlerini sokak larda 
dolaş ıma sokuyor. Sokak lar, hayat ın kolektif üretildiği en  canlı ve dö ­
nüştürücü hayat mekanları. Röpor taj f otoğraf ç ılan yeni mecra lar arar ­
ken, sokak özelinde hayat bu lan  dönüşümü n enerjisinden istifade ede ­
bi lmeli . Kapa lı mekanlarda teki l sunumlar yeri ne, aç ık or tam larda ço ­
ğalt ılmış fotoğra flarla gerçekleşecek faaliyet leri esas alma lı. 
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5. HİKAYE: LİCE 

Lice'den çıkmak üzereyken hava önceki günlerden daha erken kararmış­
tı. Gökyüzünde bir tutam bulut ve etrafında amansız çığlıklarla dönen kar­
galar belirdiğinden beri Eda ve arkadaşlar yol hazırlıklannı hızlandırmıştı. 
Tasnifli giysileri çuvallara koymuş, mutfak malzemeleri ile tek direkli büyük 
bir çadırdan oluşan yükümüzü hazırladıktan sonra sıra yedi kişilik gruba bir 
hafta yetecek kumanyayı ana depodan almaya gelmişti. 

Bulutlar geç kalmış yaz güneşini siyah bir kubbeyle örttü. Burunlu Ford 
minibüsün altına yatmış kısık sesle yağ keçesine sövüp sayan Eda yeryüzüne 
çıktı, depoya gidenler de o sırada ellerinde birkaç karton kutu ve bez tor­
balarla uzaktan göründüler. 

"Yağmur başlayacak, " dedi Namık, aldırmaz bir ifadeyle, öbürleri dü­
zeltti: "Bu havada kar gelir, yağmur zamanı değil." 

Herkes ürperdi. Aniden esmeye başlayan rüzgann indirdiği bıçak gibi 
ayaz, muflonlu parkalardan içimize işledi. Ankara 'dan buraya onca yolu bo­
şa gelmiş olmanın endişesiyle hızlandık. Kar düştü mü bir daha kalkmazdı, 
eğer hemen davranmazsak Lice 'de kısılıp kalır, mezralara ulaşamazdık. 

Çuvallan arabanın yanına taşıdık. Bir süre nereye, nasıl yükleyeceğimi­
zi tartıştık. Eşyalar ağırdı ve çoktu, biz hafiftik ve gençtik. Yirmilerinin en en 
başında dört kişiydik. Her türlü tartışma için zamanımız ve enerjimiz mev­
cuttu. Sonuçta hem çuvallar içeri yerleştirildi hem de biz kalan yerlere iliş­
tik. Yükleri Ford'un üstüne sarmak gittikçe şiddetlenen rüzgara meydan 
okumak olacaktı, işimiz daha da zorlaşabilirdi. Az sonra çıkacağımız kaba 
dalgalı deniz kıvamındaki köy yollannda bata çıka dağlara tırmanırken yan 
yatıp oracıkta kalıvermek işten bile değildi. 

Yol çok sürmedi. Daha doğrusu, yolculuk yaptığımız süre uzun olmasına 
uzundu ancak kat ettiğimiz yol pek o kadar uzun sayılmazdı. Kar, soluk ke­
sen tipi halinde bastırmış, minibüsün güçlükle yanan tek fan bir anda karla 
kaplanan yolda naçar kalmıştı. Sileceklerin gücü cama biriken karlan kürü­
mekten çok hallerine sızlanan acıklı sesler çıkarmaya ancak yetiyor, yerle-
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rinde sayıp duruyorlardı. Çok geçmeden iniltileri kesildi, bozuldular. En ya­
kın köye girmek üzereyken kara saplanıp kaldık. 

Vakit henüz erkendi. Gökteki beyaz bulutlara ve yerdeki kalın kara rağ­
men etraf karanlıktı. Vaziyet almış, çıt çıkarmadan bekleyen köpeklerin göz­
leri el fenerlerinin ışığında parlıyordu. Ne inip yürüyecek durumdaydık ne 
yardım istemek için arabanın koması ötüyordu, ne de görünürde kimse var­
dı, uzakta belli belirsiz yıkık bacası görünen damdan başka. 

Öylece bekledik. Sabah olurken kar dindi. Hemen yanımızda birkaç ça­
dır belirdi. Tek direkli konik Kızılay afet çadırlanndan. Çocuklar köpekler­
le birlikte etrafımızı sardılar. Eda duruma hakim oldu. Yukan mezralara 
ulaşmamız gerekiyordu. Birkaç katırla birlikte bize katılan köylüler çuvalla­
n minibüsten alıp katırlara sardılar. Kumanyadan kahvaltılıklan çıkardık, 
ekmeği onlar getirdi. Günlerdir yaptığımız gibi tencereye boşalttığımız gül 
reçelinin içine iki kalıp margarin atarak ekmekle giriştik. 

Yola çıkmamız çok zaman almadı. Katırlar önde biz arkada karlara ba­
ta çıka yürümeye başladık. Köpekler bir süre sessizce izledikten sonra, sınır­
lannı geçer geçmez durmuş, boğuk hınltılar çıkararak arkamızdan havla­
maya başlamışlardı. Kar her şeyi örttüğü gibi onlann sesini de boğuyordu. 

Yürüyüş akşama doğru girdiğimiz mezrada bitti. Katırlar ter içinde kal­
mışlardı, biz bitap düşmüştük. Boynumuzdaki makineler gün boyu bir o ya­
na bir bu yana sallanıp durmaktan başka işe yaramamıştı. Demir aksamla­
n soğuktu, elimize yapışıyordu. 

ilk iş çadır kurduk. Sınlsıklam olmuştuk. Üstümüzü değişecek yedek giy­
si yoktu, yanımızdaki çuvallar dolusu giysi, katırlar bir o yana bir bu yana 
yalpaladığı için karlara bulanmıştı, üstümüzdeki/erden daha kuru değiller­
di. Her şey normal koşullarda olsa, biz bu mezraya girer girmez alınır, ter­
temiz üst baş giydirilir, kuş sütüyle beslenirdik. Ama hiçbir şey olağan za­
manlardaki gibi değildi. Burada yaşayan seksen kişiden çoğu çocuk otuz ye­
disi ölmüştü. 

Güneş battı, sabahı beklemekten başka yapacak bir şey yoktu. Çadınn 
eteklerine içerden bir sıra çuval sıralayıp, ayaklanmızı orta direğe gelecek 
şekilde balık istifi dizildik. I slak giysiler dayanılmaz bir koku saldı içeriye, 
üşüyorduk. Yorgun olduğumuz halde uyumak mümkün değildi. Gece iner in­
mez çadınn kapısı açıldı. Yansı paslı, tek ayaklı küçük bir teneke sobayı içe­
ri bıraktılar. Kapı tarafındakiler kenara çekildi, kırçıl sakallı iri yan bir 
adam girdi içeri. Sobanın kınk ayağına bir taş yerleştirdi, iki çürük boruyu 
tek dirsekle kapı üstünden dışan çıkardı, çocuklann getirdiği tezekleri tutuş­
turup sobayı yaktı. Adı Mehmethan 'dı. içeri önce boğucu bir duman doldu, 
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sonra ılık, giderek sıcak ve huzur dolu bir havaya bıraktı yerini. Hepimiz de­
rin uykµya daldık. 

Bir ara uyandım. Galiba sabaha karşıydı. Soba hô.la yanıyordu. Mehmet­
han gitmemiş, oturduğu yerde sobayı besleyip dunnuştu. Çadınn içi sıcacık­
tı. Yanına geçtim. Aynı dili konuşamıyorduk. Konuşacak fazla bir şey de yok­
tu. Ailesinin tümünü geçen haftaki depremde kaybetmişti. Evi yıkılmıştı. Boy­
numuzdaki makineler dikkatini çekmişti belli ki, elini kalın gocuğunun içine 
soktu, mavi naylona sanlı koca bir tomar çıkardı. 

O gece şafak sökene kadar onun ve ailesinin fotoğraflan na baktık. Birer 
birer, sabırla ve hiç konuşmadan. Bir ara f otoğrajl.an daha iyi görebilmek 
için el fenerini yakmaya davrandım, engel oldu. Teneke sobanın delik deşik 
gövdesinden sızan alevlerin ışığı kıpırdaşarak fotoğrajl.ann üstüne düşüyor­
du. Defalarca baktık. Çoğu bugün de aklımda. 

Gün ağannca mezradakilere yanımızda getirdiğimiz yardım eşyalann­
dan verdik, onlar da son tavuklannı kesip bize çorba yaptılar. ôteki mezra­
ya doğru hatırlan yüklemiş giderken arkamı döndüm, bir süre bizimle yü­
rümüş olan Mehmethan geri dönmüş gidiyordu. Karlann üstünde koyu bir 
iz halinde uzanan az önce geçtiğimiz yolda iri gövdesi kaybolmak üzereydi. 
Tam o sırada fotoğrafını çektim. Ankara da "Deprem Değil Beni Vuran" 
adıyla açtığımız sergideki fotoğraflardan biri onundu. 
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ili . BÖLÜM 





KONULARIN SOSYOLOJİK ANALİZİ VE 

TÜRKİYE PRATİGİ 
� 

Howard S. Be cker 'in "Sosyoloji ve Fotoğra f' makalesinde fotoğra f­
çılann çalıştığı röportaj konulan üstünden yaptığı konu gruplaması, 
oldu kça işlevsel ve zihin açı cı. Türkiye'de yapılan belgesel çalış maları 
bu gruplamaya uyarlayın ca Türkiye pratiğine dair bir tablo çıktı. Ele 
alınan ö rnekler Nar Photos sitesinde görünen röportajlar, İz dergisi­
nin 11. sayısına kadar yer alan çalış malar, fotoröportaj.org sitesinde 
yayınlanan seriler ile albüm halinde basılan, sergisi açılan ya da bir bi­
çi mde görünür olan fotoröportajlardı. Bu bölü m genel bir envanter 
çıkarmayı amaçlamadığı gibi yer verilen fotoröportajlar, ele aldıkları 
konulan mü ke mmel işleyen en başanlı ö rnekler oldukları için seçil­
medi. Hatta herhangi bir seç me-değerlendirme söz konusu olmadı. Bu 
bölümde yer almayan ço k değerli çalış malar vardır mutlaka. 
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Her konu başlığının altında deneyimli fotoğrafçıların usta işi ça­
lışmaları ile bazı ilk çalışmalar yan yana geldi. Metinler kimi zaman 
fotoğrafçılar tarafından kimi zaman başka yazarlar tarafından kale­
me alınmıştı. Bu gruplamanın az sayıda fotoğrafçı tarafından işlenen 
belgesel konularının nasıl bir yelpazede dağıldığını görmek açısın­
dan ve bundan sonra yapılacak çalışmalara ilham vermesi bakımın­
dan faydası olur diye düşündüm. Kuşkusuz ne konular bu başlıklar­
la sınırlı kalır ne de anlatılacak hikayeler bu kadar azdır. Röportaj 
fotoğrafçısının hayata geniş açıdan yaratıcı bakışı sayesinde bu tür­
den denemeler çok kısa bir süre sonra o kadar artar ki umarım gele­
cekte böyle bir liste yapmaya kalkışacak olanlar epeyce zorlanırlar, 
umutlarını daha işe başlamadan kıracak kadar çok ve çeşitli çalışma­
lar çıkar karşılarına. 

KENTLERİ TANIMLAMAK 

K OS(?VA - Ke rem Uzel - 2007 - www.na rpho to s.ne t  - 25 foto ğraf 

Kosova, ço-
ğunluğunu Arna­
vutların oluştur­
duğu 2 milyon 
nüfusa sahip. Ay­
nca, az sayıda 
Sırp, Türk ve Boş­
nak da Kosova'da 
yaşıyor. Kosova, 
teknik olarak hala 
Sırbistan'ın parça­
sı olmakla birlikte, 1998-1999 ihtilafının sona ermesinden bu yana 
fiilen bir BM protektorası şeklinde varlığını sürdürüyor. BM Güven­
lik Konseyi 10 Haziran 1999'da kabul ettiği 1 244 sayılı Karar'la sa­
vaşın yaraladığı eyaleti nihai statüsü belirlenene kadar UNMIK'in 
kontrol altına soktu. Kosova'nın geleceğiyle ilgili görüşmeler iki ta­
raf açısından da istenen bir sonuca varmayacak gibi görünse de, Ko­
sovalılar bağımsızlığa her geçen gün daha çok yaklaştıklarına inanı­
yor ve sabırsızlıkla o günü bekliyorlar. 
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HAKKARİ . . .  SEVGİLİM . . .  - Yücel Tunca - 2001 -
www.yuceltunca.com - 70 fotoğraf 

Türkiye'nin batı­
sına en uzak şe­
hirlerinden Hak­
kari'de, savaşın 
kapanına sıkış­
mış ya da bizzat 
savaşın öznesi ha­
line getirilmiş in­
sanlar, sert ve kes­
kin bir coğrafyada 
ölüm ile yaşam 
arasındaki incecik çizgide varlıklannın en renkli özelliklerini yan­
sıtmayı sürdürüyorlar. İnsan boyu karla kaplı dağlann eteklerinde 
gelin alaylan ilerliyor, yollan silahlı askerlerle kesiliyor; gidebildik­
leri yol boylannın iki yanıysa ağır silahlann gölgesinde. Şemdin­
li'den yaylalara çıktıkça ıssızlaşan coğrafyada, küçücük köylerde 
kurutulmuş kayısılara yumurta kınlıyor. Şehir girişlerine öldürül­
müş yaban kuşlannın leşleri asılıyor korkuyu her yana yaymak için. 
Korucular çatışma ganimetlerini saklıyorlar sandıklannda. Her ha­
neden bir oğula, bir kıza yakılmış ağıtlarla uğurlanıyor misafirler. 
Mayınlarla donatılmış dağlann çevrelediği şehirde hem korkmayı, 
hem korkuya rağmen gülebilmeyi, hem de gizli karanlığı öğreniyor 
aynı misafirler. 
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ERİVAN - Se rra Akcan / Mehme t Kaçmaz / Tolga Sezgin / Kerem 
Uze l / Özcan Yurdalan - 200 6  - www.narphotos.ne t  - 36 fotoğraf 

Sovyetl er Birli­
ği'nin çöküşüyl e 
berab er 1991 yı­
lında kurulan Er­
m enistan Cum­
huriy eti 'nin baş­
k enti Eri van , ül ­
k enin endüstri , ti­
car et, eğitim v e  
kültür m erk ezi ­
dir . Kafkaslar'ın 
dört bir yanından Eri van D evl et Üni v ersit esi'n e öğr encil er g elir. 
1920 s en esind e Al exand er Tamanyan'ın yaptığı planlar üz erin e ku­
rulan ş ehrin kalbi, Cumhuriyet M eydanı'nda atar. Ş ehrin çevr esind e 
Sovyet tarzı büyük bloklar bulunur. Yeni dön emd e başlayan inşaat 
f uryası eski yapıların y erin e mod em yapıların almasına yol açıyor. 
Yaygın bir ş ehir içi otobüs ağı il e m etro , ulaşımın ağırlığını taşıyor. 
Hatlı çalışan minibüsl er v e  taksil erl e ş ehiriçi ulaşım oldukça hızlı , 
rahat v e  ucuz. Sovy etl er Birliği'nin çöküşüyle birlikt e asgari hayat 
standartları düş en Eri vanlıların en büyük sorunu , ülk enin diğ er böl­
gel erind e olduğu gibi, düşük ücr et v e  yet ersiz istihdam. 

Ağrı'nın G ölgesinde , DOCUBEYAZIT - Tolga Se zgin - 200 6  -
www.narp hotos.ne t - 18 fotoğ raf 

Türkiye'nin do­
ğuya açılan sını­
rından önc eki son 
ilç esi Doğub eyazıt , 
Ağrı Dağı'nın göl­
g esin e kurulmuş. 
Urartulardan , Bi­
zanslılara kadar 
birçok ka vim v e  
m ed eniy et e  ev sa­
hipliği yapmış. 

130 



Osmanlı döneminde sancak olan ve sınırdaki konumu nedeniy ­
le çe vresindeki illerden daha fazla gelişen Doğubeyazıt 'ın bugün­
kü başlıca gelir kaynakları sınır ticareti ve hay vancılık. Sınır tica­
retine zaman zaman getirilen kısıtlamalar ve hay vancılık yapan 
küçük üreticilerin küresel rekabete dayanamayarak i flas etmeleri 
bu zengin ilçeyi doğunun kaderi haline gelmiş yoksulluğa doğru 
hızla itiyor. 

TOPLULUKLARI BETİMLEMEK 

KOÇERLER - Hüsam.ettin Bahçe - 2003 -
www.narphotos.net - 2 7 fotoğraf 

Koçerler, sabit 
bir konuta ve top­
rağa bağlı olma­
dan, yalnız kü - ' ...-.. -...... 'J 

çükbaş hay vancı ­
lıkla uğraşan, da­
ha iyi otlaklar bu­
labilmek için göç 
ederek yaşayan 
top luluklard ır. 
Mevsimin ve bitki 
örtüsünün durumuna göre göç ettikleri yerlerde bütün aile çadırlar ­
da yaşar. Sağlık ve eğitim başlıca sorunlarıdır. 

Her yıl havaların ısınmasıyla birlikte Diyarbakır 'dan yüzlerce ko ­
çer ailesi binle rce kü çükba ş hayvan la bi rlik te Erzu ru m yaylala rına 
doğru yolculuğa başlar. Bir köye ya da özel mülkiyete ait olan yayla­
lara giderler . Mandıra sahiplerinin bir döne mliğine kiraladığı bu ara ­
zilerde hay vanlarını otlatan koçerler yayla bedeli olarak elde ettikle ­
ri peynirin tama mını mandıraya vermek zorundadır. 
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EZİDİLER- Hüsamettin Bahçe- 2005 
www.narphotos.net - 36 fotoğraf 

Ezidi inancın- • 
da Tanrı'nın bin 
bir adı vardır. Bun­
lardan biri Ez­
da'dır. Ezda ben 
verdim ben yarat­
tım anlamına gelir. 

Ezidilerin sayı­
sı tam olarak bi­
linmemekle birlik­
te 1 milyon civa­
rında oldukları tahmin edilir. Bu inanç hakkında yaygın olan yanlış 
bilgi Ezidilerin kötülük meleği Tawus'a taptıkları şeklindedir. Diğer 
dinlerle aralarındaki iki temel sorundan biri Melek Tawus'un konu­
mudur. Bütün dinlerde kötülüğün kaynağı olarak gösterilen Melek 
Tawus, Ezidilerde kutsaldır. İyiliğin de kötülüğün de kaynağı tektir 
ve bunda Melek Tawus'un hiçbir etkisi yoktur. Ezidiler kendilerini 
Tann'nın seçilmiş halkı olarak tanımlarlar. Reankamasyon Ezidi 
inancının temelidir. İbadetlerini günde üç defa yüzlerini güneşe dö­
nerek yaparlar. Sosyal yapıda kast sistemi egemendir. Toplum yukar­
dan aşağıya doğru şeyhler, pirler ve müritler şeklinde örgütlenir. 
Kastlar arasında geçiş mümkün değildir. 

İMBROZ "Burada Yalnız Ölüm Var" - Murat Yaykın -
2000-2004 - Bileşim Yayınlan, 2005 - 80 fotoğraf 

Lozan Antlaş­
ması'na göre Batı 
Trakya'da yaşayan 
Müslüman halk 
ile İstanbul'da ya­
şayan Rumlar mü­
badele dışı tutul­
muştu. Gökçeada 
(İmbroz) ve Boz­
caada'ya (Thene-
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dos ) özel statü tanınmıştı. Ancak uygulanan kötü politikalar yüzün­
den bu adalarda yaşayan Rumlar göçe zorlandı. 

1923 yılında İmbroz Türkiye 'ye bağlandığında adada 8.500 Hıris­
tiyan yaşarken bugün yerleşik olarak yaşayan 2 30 Rum'un yaş orta­
laması yetmişin üstünde. 

Adanın ismi 29 Temmuz 1979'da çıkartılan bir kararnameyle 
Gökçeada olarak değiştirildi. 

Köklerinden koparılmış bir topluluk için or tak bir belleğin önemi 
açıkça ortadadır. Hayatlarını yeniden kurabilmeleri için bellek, geç­
mişle kritik bir bağlantı , kültürel olarak varlığını sürdürebilmenin bir 
yolu, onsuz kimliklerinin kaybolacağı bir birikim haline gelir. 

İmbrozlular, bütün baskılara rağmen belleklerinde gömülü geç­
mişteki mutlu günleri tekrar yaşama umuduyla yaşlanıyorlar, " Bura­
da yalnız ölüm var, doğum yok," diyorlar. 

İSTANBUL RUMLARI - Kerem Uzel - 2006 -
www.narphotos .net - 1 7 fotoğraf 

Resmi istatistik­
lere göre 1924'te 
nüfusu 1 milyon 
olan İstanbul'da 
280 bin Rum yaşı­
yordu. Bugün 1 5 
milyona yaklaşan 
İstanbul nüfusu­
nun yalnızca 3 bi­
nini Rumlar oluş­
turuyor. Aradan ge­
çen zaman içinde binlerce İstanbullu Rum e vlerini, ülkelerini terk 
etmek zorunda kaldı. 1942 'de gayrimüslimler aleyhine işleyen Var ­
lık Vergisi Yasası'yla Rumların ser vetine el kondu. 6 -7 Eylül 19 5 5  
olayları e vleri, iş yerleri talan edilen Rum ve Ermenilerin ülkeyi terk 
etmelerini hızlandırdı. 

Ortodokslar için önemli bir merkez olan İstanbul'da kalanlar 
kendilerini Patrikhane 'nin bir parçası olarak tanımlıyorlar. Eski gün -
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lerin özlemini duyan küçü k bir cemaat olan Rumlar varlı klarını sür­
dürme çabasındalar. 

S PA S S İB O  - Gökhan Ge zik - Se rg i  - 30 fotoğraf 

Spassibo, Rus 
dilinde 'şü kran' 
anlamına gelir. 
"Spassibo, Cons­
tantinople. Bize 
kollarını açtın, 
barındırdın, iş 
buldun, hayatımı­
zı kurtardın. Seni 
hiç unutmaya ca­
ğ ız ,  dünya güzeli 
şehir." 

192 4 yılında İstanbul'da Babo k ve Oğlu Matbaası (Imprimerie Ba­
bo k et Fils ) tarafından basılan, 1930'larda Fransa'da yeniden yayım­
lanan Spassibo başlı klı kitabın önsözünde yer alıyor bu cümleler. Spas­
sibo, bir demlerde lstanbul'da yaşamış olan Beyaz Ruslar 'ın öy küsü­
nü ayrıntılarıyla anlatıyor Qa k Deleon, Beyoğlunda Beyaz Ruslar, Rem ­
zi Kitabe vi ). 

SÜRYANİLER Tolga Sezgin - 2004 -
www.narphotos.net - 2 1  fotoğraf 

Süryaniler, beş 
bin y ıllı k kö klü 
kültürleriyle me­
deniyetin geliş­
mesinde önemli 
rol oynamışlardır. 

Milattan önce­
ki çağlarda Arami 
ve Asurlular ola­
ra k bilinirlerdi. 
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20. yüzyılın ilk yarısında Midyat 'ta 10 bin Süryani yaşarken bugün 
sadece 60 aile kalmı ş. 

60'lı yıllarda ekonomik sebeplerden dolayı bölgeden başlayan 
göç, 70'li ve 80'li yıllarda olağanüstü hal sebebiyle artmı ş. İstanbul 
Süryani Metropolitliğinin verilerine göre günümüzde dünyada yak ­
la şık 3,5 milyon Süryani yaşıyor. 

ÇİNGENE BİZZAT BAHARDIR - Kutup Dalg akıran - 2006 -
www.kutupdalgakiran.com - 36 fotoğraf 

Kökleri Hin ­
distan 'a dayanan 
Çingeneler göç 
ettikleri Avru ­
pa 'da hep dı şlan ­
malarına rağmen 
ayakta kalmayı 
ba şardılar. Ama 
şu anda Avrupa 'da 
en dü şük eğitim , 
en yüksek i şsizlik 
se viyesine sahip , en fakir ve en marjinal azınlığı oluşturuyorlar. Ro­
manlar Avrupa 'da 15 milyon olarak tahmin edilen nü fuslarıyla en 
bü yük azınlık grubu. Avrupa Parlamentosu geçtiğimiz yıl aday ve 
üye ülkelere çağrıda bulunarak Çingenelerin durumunun iyile ştiril­
mesini ve azınlık haklarından faydalandırılmalarını istedi. Bu çağ n 
Türkiye ye de yapıldı. .. Kuştepe , İstanbul 'un en gözde ilçelerinden 
Şi şli 'nin merkezinde bir mahalle ... Bu mahallenin bir bölümünde ls­
tanbul 'un en renkli ve eğlenceli romanları yaşar. Çoğunluğu çiçekçi­
lik yaparak ayakta kalmaya çalı şır. Fazla beklentileri yoktur. Günlük 
ya şarlar. Başlarını sokacak tek göz bir e v  ve kimseye muhtaç olma ­
dan karınları doysun yeter .. ama bunlar için bile zorlanırlar. Bütün 
bu ko şullara rağmen yaşadıkları sokak bir karna val alanı gibidir. 
Ale v So kak mahallenin atardamarıdır. Kimse e vinde oturmaz. Yaz 
günleri nde hayat sokakta geçer. Bu mevsi mde hemen her gün yapı ­
lan düğ ünlerde inanılmaz fanteziler gerçekle ştirilir. Geçtiğimiz yıl 
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mahallede bir panik yaşand ı. 'AB normları gereği sokak düğünleri 
yasaklanacak ' söylentisi çık ınca düğün tarihleri öne alınd ı, Ale v So­
kak karnaval yeri gibi oldu. 

MORTA KYA - B iro l Üzme z  - Se rg i - 2007 
60 fotoğraf - www.be lge se lfotog ra fya .com 

İzmir 'in Kah­
ramanlar Semtin ­
de, Ege Mahalle­
si 'nde yaşayan 
çingeneleri konu 
alan Mortakya ça­
lışmas ı i çin Birol 
Üzmez, "Fotoğra f  
makinem, roman­
larla birlikte yaşa­
d ığım süre çte ara­
mızda bir engel veya ay rıcalık değil, tam tersine köprü oldu," diyor. 
Hi çbir zaman 'öylesine ' fotoğraf çekmek gibi amacım olmad ı. Hayat 
ve insan her zaman önceliğim oldu . İzmir 'de Ka hramanlar semtinde 
Ege Mahallesi 'nde yaşayan Romanlar ın hayatlar ın ı konu alan bu ça­
lışmaya başlarken, renkli hayatın i çindeki siyah beyaz hayatlar dün­
yam oldu . Buna paralel olarak bu serideki fotoğraflar ım da ne tam si­
yah beyaz, ne de tamamen renkli tonlardadır . Onlarla kendi aramda ­
ki bağ neydi ? Kendi i çimdeki aray ışlar ım ın ce vaplarını bu mahalle­
deki mekanlar ve insanlarda bulmaya çal ışt ığım bir yolculuktu . Bu 
yolculuk beni daha da özgürleştiriyordu," diyor. 

Ege Mahallesi Roman Yardımlaşma De meği 'nin desteklediği ça­
l ışma bir yıla yak ın sürmüş. 
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TOPLUMSAL SORUNLAR 

MEVSİMLİK İŞÇİLER - To lga Se zg in -
www.narphotos.net - 2005 - 36 fotoğraf 

Türkiye'de her 
dört kişiden biri 
yoksulluk s ınırı­
n ın altında yaşı­
yor. Başbakanlık 
tarafından ha zır­
lanan Sosyal Gü­
venlik raporuna 
göre yoksulluğun 
en yaygın olduğu 
grup geçici me v­
simlik işçiler. 

Geçtiğimiz yirmi yıllık f iili savaş döneminde Güneydoğu'daki 
O H A L  uygulamalar ı, 4 bine yakın köyün boşalt ılmas ı, bölgedeki ta­
rım ve hayvanc ılığ ı bitirirken, binlerce köylünün de topraksı z ve 
hayvansı z kalmas ına sebep oldu. Yoksullaşan insanlar, Türkiye'nin 
dört bir yanına dağ ılarak iş peşinde koşmak zorunda kaldılar. 

Y ılın ilk aylar ından itibaren ö zellikle Güneydoğu 'dan yola çıka­
rak tar ımsal üretim alanlar ın doğru me vsimlik işçiler in göçü başl ı­
yor. Tarlalara yak ın kanallar ına ve oto yolların yanına kurduklar ı  ge ­
çici naylon barınaklar ın her birinde on kişiden fazla insan bar ın ıyor. 
Tu valet, banyo, temiz içme suyu, sağlık hizmetleri, çocukların eğiti­
mi, beslenme sorunları acil çö züm bekliyor. 

Tar ım Bakanlığı her yıl me vsimlik işçiler için günlük ücret ve ça­
l ışma saati belirlemesine rağmen birçok yerde toprak sahipleri arala­
rında anlaşarak istedikleri ücretleri ve çalışma saatlerini dayatıyorlar. 
Türkiye'de tarım iş kolunda ciddi bir hukuki boşluk bulunuyor. 
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KACIT TOPLAYICILAR - Kerem Uzel - 2002 -
www.narphotos.net - 12 fotoğraf 

Türkiye'deki 
ekonomik kriz ve 
sa vaşla beraber iş­
sizlik oranı çeşitli 
bölgelerde yüksek 
se viyeye ulaştı. 
Göç ile önemli şe­
hirlere gelen nü­
fusun büyük bö­
lümü iş olarak 
atık kağıt toplayı­
cılığını seçmek zorunda kaldı. Her gün kilosunu 78 kuruştan sattık­
ları 200 kilo civarında kağıt toplayarak depolara taşıyorlar. Bu iş yo­
ğun emeği ve insan gücünü gerektiriyor. Çalışanların çoğu Doğu ve 
Güneydoğu Anadolu bölgesinden geliyor ve memleketlerindeki ye­
tersiz ekonomik koşullar nedeniyle ailelerini geride bırakmak zo­
runda kalıyorlar. Para kazanmak için ellerinden gelenin en iyisini 
yaparken, kağıt dönüşüm işleminde aktif bir rol üstlendiklerinin far­
kında değiller. İstanbul kağıdının yüzde otuzu onlar tarafından çöp­
ten ayrıştırılarak toplanıyor. 

BEKAR ODALARI- Altan Bal -2000-2004 -
www.fotoroportaj .org - 30 fotoğraf 

Anadolu 'nun 
farklı şehirlerin­
den lstanbul 'a ge­
len he r yaştan e r­
keğin amacı para 
kazanıp bir an ön­
ce geri dönmek­
tir. Fakat İstan ­
bul'da iş bulabil­
mek , hele para 
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biriktirebilmek kolay olma z. Çoğu seyyar satıcılık ve garso nluk ya­
par, çöplerde n k ağıt toplar. En temel ihtiyaçları barı nmadır . Kaza­
nıla n para e v kirası na yetme z. Tek çare beş altı kişi bir araya gele ­
rek e n fazla yedi metrekare büyüklükteki odalarda kalmaktır . ls­
tanbul 'u n  merkezinde , ge nellikle Beya zıt ile Emi nö nü arası nda bu­
luna n  odaları n tuvaleti, banyosu ve mut fağı yoktur, aylık kirası yir­
mi beş -otu z liradır. 

Otu z  yıl önce bekar odaları nda kısa bir süre kala n babam ,  bura ­
ların öyküsü nü çocukluğumda n beri a nlatırdı . 

MAYIN - Ahmet Şık - 2005-2006 
Diyarbakır Barosu - 1 1 1  fotoğraf 

"Normal arka­
daşlarım gibi , ço­
cuk gibi olmak is­
terdim ... " 

"Çeşmeni n he­
men  dibi ndeki 
yola bırakmışlar 
mayı nı, ben  de 
ona bastım, bilmi­
yordum ki. Çeş­
me yolu mayı nla­
nır mı hiç ? ... " 

"Diyeceklerimi n  tümünü olmaya n  bacağım a nlatır si ze . . .  " 
"Korku kaplıyor içimi . Çok kötü bir his. Si z bileme z, hissedeme z­

si ni z  ... " 
"Gö zlerim kör oldu . Kara nl ık oldu ... " 
Bu cümlelerin sahipleri bi zimle ay nı ülkede yaşıyorlar. Evlere , 

düşlere, bahçelere kadar girmiş kirli bir savaşı n olduğu yerde . Her 
şeyi n  eksik ama ölümü n hep bir fazla yaşa ndığı yerdeler. Türki­
ye 'ni n, may ın ya da savaş atıkları nı n kurba nları ndan  küçük bir kesit 
sadece . Topu topu 42 kişi. Kendilerinden haberdar olu n diye bir ara­
dalar şimdi . 
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SINIRIN ÖTESİNDE - Mehmet Kaçmaz - 2006 -
www.narphotos.net. - 17  fotoğraf 

Kurban Bayra­
mı nedeniyle Tür­
kiye ve Suriye 
Devletleri, Cey­
lanpınar ve Nu­
saybin sınır kapı­
larını geçici bir 
süre için açtı. Bay­
ramın ikinci ve 
üçüncü günlerin­
de sınırın Türki­
ye tarafında yer alan Viranşehir ve Ceylanpınar 'dan 5 bine yakın 
kişi akrabalarıyla bayramlaşabilmek için kırk sekiz saatlik geçici 
izinle Suriye tarafına geçtiler. Aynı günlerde Nusaybin sınır kapı­
sından 4, 500 kadar Suriyeli, Suriye'nin Quamislo ilçesinden Türki­
ye'ye geçtiler. Akrabalarına götürecekleri hediyelerle saatler boyu 
uzun bir kuyrukta beklemek zorunda kalan her iki sınırın sakinle­
ri, kısa süreliğine de olsa dikenli telleri aşıp sevdiklerine ulaşabil­
diler. Yıllardır sınır nedeniyle birbirleriyle görüşemeyen birçok in­
san bu kısıtlı zaman içerisind, amcalarını, kardeşlerini, büyükan­
nelerini ya da kuzenlerini görmenin tuhaf mutluluğunu yaşadılar. 
Sınırlar dünyanın her yerinde aileleri, akrabaları, hemşehrileri yıl­
lardır aynı hayatı paylaşmış insanları, dikenli teller, kontrol nokta­
ları ve mayınlı arazilerle birbirinden ayırıyor. Başka birçok şeyin 
dolaşımının bu kadar kolay ve serbest olduğu bir dünyada, kafala­
rının üzerinde her gün aynı bulutların dolaştığı fakat dikenli telle­
rin ikiye ayırdığı insanların sorusu aynı : Aramızdaki sınırlar neyi 
koruyor? 
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AMBARG O ALTINDA S POR - Kerem Uzel - 2005 -
www.narph otos.net - 14 fotoğraf 

Kuzey Kıb-
rıs'ta yaşayan halk 
kırk yıldır de vam 
eden ambargoyla 
dünyayla siyasal, 
ekonomik, sosyal 
ve s por alanların­
dan uzak bırakıla­
rak izole edilmiş­
tir. 4 Mart 196 4 
yılındaki "UN Re­
solution 186 "ya göre, Rumlar adanın tanınan tek otoritesidir. Kıbrıs­
lı Türklerin resmi, siyasal ve en temel insan hakları istekleri görmez­
den gelinmiştir. Kuzey K ıbrıs'ın her hangi bir uluslararası s por akti­
vitesine katılma ve organize etme izinleri yoktur. Aralık 1963'ten be­
ri hiçbir takım ve birey, Olimpiyat, Dünya ve Avru pa şam piyonaları­
na katılamamaktadır. 

CEZAEVLERİ - RANZA - Kutup Dalgakıran - 1996-1998 -
www. kutup dalgi­

ran.com - 36 
fotoğraf 

Türkiye'deki ce­
zae vleri 1996 yılın­
da, de vletin yetkili­
lerinin bile "hakim 
değiliz " dediği is­
yanların, açlık 
gre vlerinin ve çatış­
maların çıktığı 
kendine özgü kuralların hüküm sürdüğü bir du rumdaydı. Hürriyet 

gazetesi adına 1996 , 1997 ve 1998 yıllarında Adalet Bakanlığı'ndan 
alınan izinlerle 11 cezae vi ve 1 ıslahe vinde fotororöportajlar yapıldı. 
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Adli, 'siyasi suçlu' ve 'itirafçı'larla görüşüldü. Fiziki koşulların son 
derece kötü olduğu cezae vlerinde en zor koşulda olan çocuklardı. 
Cezalan kesinleşene kadar büyüklerle aynı cezae vini paylaşan, yetiş­
kinlerden 'sözde' ayn koğuşlarda kalan çocuklar burada bilmedikle ­
ri suç tekniklerini öğrenmeye itiliyor, cinsel tacize uğruyorlardı. Ko­
şullan en kötü olan cezae vle ri Diyarbakır ve İstanbul Bayrampaşa 
idi. Diyarbakır'da 'beyaz' olan du varların rengi rutubet ve küf nede­
niyle yeşile dönmüştü. Çocuklar mağarayı andıran bir yerde üç kat­
lı ranzalarda kalıyorlardı. En üstteki yatağın tavana olan mesafesi el­
li-altmış santimden fazla değildi. 29 Şubat 1996 tarihinde cezae vle­
rinde toplam 50, 587 kişi bulunuyordu. Cezaevlerinde 1,45 2 ıslahe­
vindeyse 2 23 çocuk vardı. Neredeyse hepsi dar gelirli ve göç etmiş 
ailelerin çocuklarıydı. Yine o dönemde 1,173 kadın ve 1 2  kız çocu­
ğu cezae vlerindeydi. Cinayet işleyen kadınların yüzde sekseni koca­
larını 'namus' için öldürmüştü. Cezae vlerindeki kaos nedeniyle mah­
k umlar tarafından rehin alınma riski de yüksekti. Bazı yöneticiler bi­
zim can emniyetimizle ilgili risk almak istemiyorlardı. Cezae vi giriş­
lerinde sorumluluğun kendimize ait olduğunu belirten belgeler im­
zalıyorduk. 

B ERD EL - Şebnem Era ş  - 1999-2000 - Atlas De rg is i, Şubat 2000 

Berdel, kadın 
değişimine daya­
nan bir e vlilik tö­
residir. Doğu 
Anadolu ve Gü­
neydoğu Anado­
lu 'da, en sık Urfa 
ve Diyarbakır y ö­
resinde uygulanır 
ve farklı adlarla 
da bilinir ; 'değişik 
yapma', 'kepir' , 'yaban değişi', 'peygurkani' ya da 'berdeli ' ... 

Berdel geleneğinin özü, aileye alınan bir kızın bedeli olarak aile­
den başka bir kızın diğer aileye verilmesidir. En yaygın şeklinde, ya­
şıt çocukları olan aileler kendi aralarında anlaşarak çocuklarını bir-
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birleriyle evlendirirler. Bir aile, diğer ailenin kızını gelin alırken, 
kendi kızını da bu aileye gelin verir. Ancak berdel edilen her zaman 
ailelerin yaşıt çocukları değildir. Verilen kız, kimi zaman kan bede­
lidir , kimi zaman da babasının ya da abisinin ikinci ya da üçüncü eşi 
için ödenen bedel. Böylece kurulan e vlilikte, e vliliğin maddi temina­
tı niteliğindeki başlık parası ortadan kalkar. Artık e vliliğin teminatı 
karşı tarafa verilen kız e vlat ya da kız kardeştir. Berdel sonucunda 
kurulan evlilikler birbirine bağımlı kaderler yaratır. İki evlilikten 
her biri, diğer e vliliğin sorumluluğunu da sırtında taşır. 

Berdel fotoröportajını 1999 yılında çalışmaya başladım. İlk çalış­
mam 2000 senesi Şubat sayısında Atlas dergisinde kapak konusu ola­
rak yayınlandı. Sonraki yıllarda konuyu çalışmaya de vam ettim. Ber ­
del'le kurulan e vliliklerin nasıl yürüdüğünü, çiftlerin aralarındaki 
karşılıklılık ilişkilerini araştırmayı bu konuyla ilgili hazırladığım hu­
kuk mas un teziyle birlikte sürdürdüm. Son olarak 2004 yılında fo­
toröportaj tamamlandı. Yaklaşık 100 fotoğra ftan oluşan bir berdel 
hikayesi çıktı ortaya. 

ÇOCUK İŞÇİLER - Aclan Uraz - 1987-1991-
www.fotoro po rtaj .o rg - 27 fotoğraf 

Çocukların işe 
başlamasındaki 
temel neden ülke­
nin sosyo kültürel 
ekonomik yapı­
sıyla bağlantı olan 
yoksulluktur. Tek 
başına yoksullu k 
ka vramı çocuk iş­
çilerin var olma 
nedenini açıkla­
masa da bu olguy­
la yakından ilgili. Özellikle 'gelişmekte ' olduğu kabul edilen ül keler­
de çocuk işçiliği ucuz emek gücü olarak kabul edilir. 
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YAS ADIŞI - Bikem E kberzad e- S erg i ve Kitap -
Plan B yay ınları - 2006- 84 say fa -100 fotog raf 

Bikem Ekber­
zade 'nin Koso va 
Krizi'nin erken 
d ö n e m l e r i n d e  
başladığı Mülte­
ciler projesi Ar­
navutluk, Kosova 
ve Makedonya 'da 
çektiği fotoğraf­
larla de vam etti. 
Daha sonra Azer­
baycan 'daki kamplarda yaşayan 'kaçkınları' fotoğrafladı. 

Mültecilerin hayat koşullarını ve dünyadaki mülteci politikaları­
nın problemlerini göstermek amacıyla yaptığı çalışmanın bir sonra­
ki aşamasında, Pakistan 'daki Afgan mültecilerin hayatına fotoğrafla­
rıyla tanık oldu. 

Mülteciler çalışmasının son aşamasındaysa 1stanbul 'da yaşayan 
Etiopyalı ve Somalili iki genç kadının hayatlarından bir kesiti fotoğ­
raf kareleriyle anlattı. 

Mülteciler çalışması yurt içinde ve yurt dışında sergilendi, dia gös­
terileri yapıldı, dergi ve gazetelerde yayınlandı. 1stanbul'daki iki mül­
teci kadının hikayesiyse Yasadışı adlı kitapta yer aldı. 

ORADA İNS ANLARIMIZ VAR UZAKTA - İbrah im Dem irel -
Portfoly o  - 4 S anat Yap ım Yayıncılık - 1995 

İbra him Demirel 1980 yılında Müns­
ter, Berlin, Köln, Dortmund, Essen, Wi­
pertahl, Witten gibi şehirlerde Türkiyeli 
göçmen işçileri fotoğraflar. 

1960'lı yıllarda Alman hükümetinin 
talebiyle işçi olarak Almanya 'ya gidenler 
bir süre sonra yakınlarını da yanlarına 
alırlar. İbra him Demirel, gözlemlerini 
şöyle anlatır : " ... çığ gibi büyüyen bu 
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göçü engellemek çok zordur. Orada doğup büyüyen genç kuşak Türk­
ler içinse 'yabancısı' oldukları, aslında öz vatanlarıdır artık. Anadolu 
insanı acı çekmekte, sağlığım yitirmekte, ailesi dağılmaktadır ama 
yine de bir türlü Almanya'da çalışmaktan vazgeçmemektedir." 

Yurda dönüşlerinde arabaları, radyoları, giyim kuşanılan nede­
niyle gıptayla bakılan 'Almancılar' aslında oldukça güç koşullarda 
çalışmakta ve yaşamaktadırlar. İbrahim Demirel'in bu yaşantıyı fo­
toğrafladığı çalışması 1980 yılında sergilenir. 

TOPLUMSAL ETNOGRAFİ 

MESLEKTE KIRK YILLIKLAR - Eskişehir'in esnaf ve 
zanaatkarları - Levend Kılıç - Sergi, Fototrek Galerisi -

Kitap ,  Anadolu Üniversitesi Yayınlan 2008 - 218 fotoğraf 

Eskişehir'in es­
naf ve zanaatkar­
larım konu alan 
Meslekte Kırk Yıl­
lıklar çalışması 
ıçın fotoğrafları 
çekilen kişiler, ül­
kemizin tek parti­
li , çok partili dö­
nemlerini, refah 
günlerini ve eko­
nomik sıkıntıları yaşamış canlı tanıklardır. 

Sergide ve kitapta yer alan fotograflarda dükkanları içinde kur­
dukları kendi dünyalarında çalışan esnaf ve zanaatkarlar görülür. 
Çalışmanın amacı, kenarda köşede kalmış esnaf ve zanaatkarları gün 
yüzüne çıkarmak değildir. 2000'li yılların başında biraz boynu bü­
kük kalmış, kimi durumlara yenilmiş olan esnaf ve zanaatkarları fo­
toğraf yoluyla resmederek bir görsel hafıza oluşturmaktır. 

Fotograflarda iki farklı bakış açısı kullanılmıştır. Geniş açılı objek­
tifle çekilen fotoğraflar açıklamaya ve göstermeye yöneliktir. Fotoğ­
raf makinesi konuya bakar durumdadır. Kişilerin portre olarak, me­
kanın bir detayı olarak görüldükleri fotoğraflarsa fotoğraf makinesi­
nin konunun içine girdiği fotograflardır. 
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NAZMİYE KORKMAZLAR - 90 Yaşınd a Özg ür Olm ak -
Gül şin Keten ci - 2005-2006 - www.fot oroport aj .org - 17 fot oğraf 

Trabzon Sür­
mene kökenli Sa­
rıyerli balıkçı bir 
ailenin kızı olan 
Nazmiye Kork­
mazlar son otuz 
yıldır Anadoluhi­
sarı Mahallesi 
muhtarlığını ara­
lıksız sürdürüyor. 

Muhtarlıktan 
önce yirmi beş sene boyunca Anadoluhisarı'nda kahve işletti . Semt 
sakinleri ona olan sevgilerini ve şükranlarını belirtmek için 2002 yı­
lında mahalleye büstünü diktiler. 

Doksan yaşında olan Nazmiye Korkmazlar tek başına yaşıyor. Kı­
zı muhtarlık işlerine yardım ediyor. Kullanılmış kağıtları ve eski ga­
zeteleri toplayarak, elde ettiği gelirle mahallede ihtiyacı olanlara yar­
dım ediyor. 

TOPLUMSAL HAREKETLER 

İŞYERİ İŞGALLERİ - Seka - Gökçesu - Paşabahçe -
Özcan Yurdalan - 2002-2005 - www.narphotos.net - 55 fotoğraf 

C u m h u r iye t 
döneminin ilk 
fabrikalarından 
biri olan Seka İz­
mit İşletmesi kü­
reselleşme politi­
kalarıyla birlikte 
özelleştirildi. Fab­
rika kapatılarak 
arazisi İzmit Bele­
diyesine devredil­
di. Üretimin yeni-

146 



den başlamasını isteyen 734 Seka işçisi 19 Ocak 200 5 tarihinde aile­
leriyle birlikte fabrikayı işgal ederek direnişe başladı. Direnişin elli 
birinci gününde Türk -İş yönetiminin hükümetle yaptığı gö rüşmele­
rin ardından fabrikanın boşaltılmasına karar verildi. 

Gökçesu kömür madeni işçileri, Yeraltı Maden-iş Sendikasına 
üye oldukları için Aralık 2002 tarihinde işten çıkarıldılar. İşçiler 
ocak yakınına kurdukları çadırda direnişe başladılar. Sendikal 
haklarının kabul edilmesini ve iş akitlerinin yenilenmesini istiyor­
lardı. Türkiye işçi sınıfı tarihindeki en uzun direnişlerden biri olan 
ve çeşitli eylemlerle desteklenen Gökçesu direnişi amacına ulaşa­
madan bitti. 

Türkiye'nin ilk fabrikalarından Paşaba hçe Beykoz işl etmesi 6 
Ağustos 2002'de kapatıldı. Yeni kentsel planlama nedeniyle alınan 
karara ka rşı işçiler aileleriyle birlikte fabrikayı işgal ederek direnişe 
başladılar. Kristal -İş sendikası öncülüğündeki direniş on sekiz gün 
sürdü. İşçilerin talepleri kabul edilmedi. 

ÖLÜM ORUÇLARI - Gençer Yurttaş - 2001-2006 -
www.fotoroportaj .org - 49 fotoğraf 

demir parmak­
lıkları ve gri du­
varlarıyla müm­
kün olduğu kadar 
mezarları andır­
sın diye uğraşıl­
mış, küf kokulu 
havası eskimiş ha­
pishaneler. kimse 
buralarda canın­
dan , aklından, 
sağlığından, neşesinden olmasın diye oldu bütün bunlar. içlerinde, 
uzun zamanlar sonra da olsa bir gün kurulacak şölenlerin ümidiyle 
bedenlerinden vazgeçenler. kendi canına sessizce meydan okumanın 
yüzü var karşımızda 
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SİYASAL EYLEMLER - GÖSTERİLER - Ali Öz 

Ali Öz, foto 
mu habiri ve siya­
sal belgeselci ola­
ra k  Tür kiye'de ki 
siyasal hareketle­
rin görsel tanığı. 
Çe ktiği fotoğraf­
larla eylemlerin 
ve kampanyaların 
do kümantasyo­
nunu yapıyor. Fo­
toğra flan saydam 
gösterilerinde , ampanyalarda ve çeşitli yayınlarda kullanılıyor, kitap­
larda yer alıyor. 

ALTKÜLTÜRLER 

İSTANBUl.!UN SON ŞİİRİ - HİPHOP - Tolga Sezgin -
2007 - www.narphotos.net - 18 fotoğraf 

Küçü k, el ya­
pımı  a fiş lerle du­
yu rulan rap kon­
serleri, ka fiye li 
kü fürler, duvar la ­
ra ru h  katan gra fi­
ti, so ka kları fet he ­
den brea k dansçı­
lar. . .  Hiphop, İs­
tanbul' da modern 
kültürün en yara­
tıcı damarlar ın­
dan birini besliyor. Tür kiye'ye il k  defa 199 5 yılında Almanya 'da ya­
şayan Tür kle rin o luşturduğu Cartel grubuy la gelen rap müziği, ara­
dan geçen zaman içinde kendi kü ltürünü geniş bir kesime kabul et­
tirmeyi baş ardı . Bugün Tür kiye 'de ki müzik endüstrisinde önemli bir 
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yeri olan rap ,  va roşla rdan sosyetenin elit mekanla rına kada r bi rçok 
fa rklı ye rde yaşama alanı buluyo r. 

SOKA K ÇOCUKLARI - To lga Sezg in - 2003-2005 
www.na rphotos .net - 20 fotoğraf 

Özkan 'la 2 000 
yılının Temmuz 
ayında tanıştığım­
da, on yedi yaşın­
daydı. Sokakta ya­
şıyo rdu ve bütün 
vücudu jilet izle­
riyle doluydu. Ti­
ne r  ve hap kulla­
nıyo rdu. Sü rekli 
şiddete maruz kal­
dığı için e ve gitmek istemiyo rdu. Babası yoktu. A rada , sokakta top­
ladığı parala rın bi r kısmını annesine ve rmek için e ve uğ ruyo rdu. 
Mu rat , on sekiz yaşındaydı ve ailesiyle hiç gö rüşmüyo rdu. A ra sı ra 
ablasıyla yaptığı telefon konuşmala rı hep kavgayla bitiyo rdu. 

Ça rpık kentleşme, düşük sosyo -ekonomik düzey, göç ve berabe­
rinde geti rdiği sağlıksız ye rleşim bölgele ri ,  parçalanmış aileler, aile 
içi şiddet, cinsel ve duygusal istismar tüm bu çocukları aile dışına, 
sokağa itmişti. 

Geçen iki sene içe risinde, genelde Beyoğlu'nda çalıştım. Bu sü reç­
te, onla rca çocukla tanıştım ve bi rçoğunun bi rbi rine benzeyen hika­
yele rini dinledim. Başlangıçta bana kuşkuyla yaklaştıla rsa da, zaman 
içinde ilişkimiz güçlü bi r dostluğa dönüştü. 

Bugün Tü rkiye 'deki sokak çocukla rının sayısı , Latin Amerika ya 
da Uzak Doğu 'daki rakamla ra e rişemese de hızla a rtıyo r. 
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YÜKSELEN SINIFLAR VE KÜLTÜRLER / UNUTULMAKTA 
OLAN ÜRETİM TARZLARI VE YAŞAM BİÇİMLERİ 

PA NAYIR - Yu su f D arıye rli - Fo to ğrafe vi  İz Dergisi No : 7 -
200 1-200 6 - 2 5  fotoğraf 

Çocuk luk -gençl ik dönemini, özel­
lik le tele v izyon önce si yıllarda, taşra­
da yaşamış o lanlar iç in panayınn özel 
b ir yer i vardır. Ge leneksel panayırlar 
yöre halkı iç in olağandışı hareketl il ik 
demekt ir. Panayır a lış veriş, hay van ti ­
careti, aynı zamanda eğ lence anlamın­
da büyük b ir ilg i odağı oluşturan ; öz­
lem le bek lenen b ir şenl iktir. D üzce 'de 
geçen çocukluk yıl larımda yaz döne­
minde, açık a landa kuru lan panayır 
ben im iç in de büyük b ir heyecan ve 
eğlence kaynağı olmuştur. 

Panayır b irçok yörede olduğu gib i  
artık Düzce'de de kurulmuyor ... V izö­
rümden gözlemled ikle rim anı larımdak i panayır ile pek çok benzer­
likler gö ster iyor. A lış ver iş, hay van t icaret i, eğ lence ortamı h al a  şaşır­
tıcı düzeyde renkli, dinam ik ... 

G ün ümüz panayırları taşrada aza larak da ol sa varlığını sürd ürü­
yor. Panayır la bir likte öze ll ikle eğ lence un surunun yok olma sı, ço­
cuk lanmızın biraz daha toprak, ç imen ve gökyüzünden mahrum kal­
ma ları demek. Kent lerde kuru lamayan, paha lı rant a lan larında yeri­
ni bulamayan panayır lar beraber inde çocuk lar için çok önem li bir 
un suru da tar ihe gömüyor ... 

Ben i panayırların peşinde, ka sabadan ka sabaya sürükleyen, bu ça­
lışmanın arkasındaki şeyin özet i, be lki de şu kasaba çocuğunun, yü­
zünde kocaman bir tebe s sümle, yürekten söy lediği sözde giz lid ir :  " Çek 
ahi !  Fotoğrafım ı  gönderme sen de çek ! Benden sana hatıra o lsun !. .. " 
Penaltıcı lar, atışçı lar, satıcı lar, kumarbaz lar, şarkıcı lar, ha lkacı lar, çar­
kı felekçiler, közde mı sırcı lar, pamuk he lvacılar, içk ili kuzu çevirmec i­
ler, Çin zarı oynatan lar, ö lüme meydan okuyan motorcular, seyyar 
berber ler, dümenci ler, çığırtkan lar ... B ir başkadır panayır alem i... 
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KURBAN PAZARLARI - Ali Öz -
www.foto ro po rtaj .org - 32 foto ğraf 

Başlı başına bir 
iş olmayan kurban 
satıcılığı çeşitli iş­
lerde çalışan insan­
lar tarafından ya­
pılmaktadır. Kur­
ban kesme günleri­
nin aktörleri olan 
bu insanlar arasın­
da kendi memle­
ketlerinde çiftçilik 
yapanların yanı sıra büyük şehirlerde inşaat ustalığı gibi işlerde çalı­
şanlar da bulunur. 

SON USTA DER Kİ - Erdal Yazıcı - 1989-1993 
Fo to ğrafev i  İz De rg is i, No :  4 - 2006 - 13 foto ğraf 

Zanaatın karşı­
sına zaman, zana­
atçının karşısına 
zaman işçisi yaz­
malı . Nesneleri 
zamanın geniş pa­
rantezinden göz­
lemek gerektiğini 
söyleyen ustayı 
anıp öyle girmeli 
ellerin hiç durma­
dan ürettiği tapı­
naklara. 

Mağaramsı kovukları andıran yeraltı mekanlarında . Elleri işledik­
leri maddelere dönüşmüş. Yaşını hesaplamayı çoktan bırakmış zana­
atçılar zamanla sessiz bir anlaşmaya varmış gibi susuyorlar. İşleri 
üzerinden anlaşıyoruz . Kokudan, buhardan , terden , ıssız karanlık­
tan geçiyoruz . Başka dünyalardan ziyaretçi geldik, önceden yaşadı-
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ğımı z zamanı çok tan unu tmuşuz. Algımı z bi zi rakamlarla sınırladı­
ğından, ben ze tmeler kurmaya başlamışı z hemen. Zaman ö tesi, de­
meyi terci h e tmişi z bir s üre sonra ... 

DİYARBAKIR KUŞBAZLARI - Hüsame ttin Bahçe - 2007 -
www.n ar photos.ne t - 9 fotoğr af 

1 5 1 5  · yılında 
Osmanlı İmpara­
torluğu sınırları 
içine giren Diyar­
bakır aynı zaman­
da bir g üvercin 
başken ti olarak da 
anılıyordu. Ti ti z­
likle ıslah edilen 
ve birbirinden 
farklı ö zelliklere 
sa hip " Diyarbakır 
Güvercinleri " dör t ayrı türde toplanır. Renk çeşi tleriyle birlik te Di­
yarbakır'daki g üvercin ırklarının toplam sayısı yirmi üç tür. 

Y üzlerce yıl öncesine dayanan geleneklere göre Diyarbakır'ın 
köklü aileleri için g üvercin damlarının doluluğu bir s ta tü sembo­
l üdür. 

Hı zla ken tleşen Diyarbakır'da bugün g üvercin k ül türü da ha çok 
şehrin yoksul ma hallelerinde haya t bulur. 

Kişisel merakın yanı sıra Diyarbakır 'da binlerce kişi g üvercin bes­
lemeyi bir iş haline ge tirmiş durumda. 
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SİRKECİ HALKALI BANLİYÖ TRENİ - Yasemin Yıldız -
www.fotoroportaj .org - 2005 - 22 fotograf 

Marmaray pro­
jesi tamamlandı­
ğında şehrin Asya 
ve Avrupa yakası 
denizin altından 
tüp geçitle birbiri­
ne bağlanacak. 
1955 yılından be­
ri hizmet veren 
S irkec i -Halka l ı  
banliyö trenleri, 
Marmaray projesinin ikinci aşaması olan "Gebze-Haydarpaşa, Sirke­
ci-Halkalı Banliyö Hatlarının İyileştirilmesi" kapsamında tüp geçide 
bağlanacak. 

Her gün yaklaşık olarak 60 bin kişi taşıyan Sirkeci-Halkalı banli­
yö hattı, 2007 yılından itibaren iki yıl süreyle kapanacak. Projenin 
tamamlanmasıyla birlikte Sirkeci-Halkalı hattının yarısından fazlası 
Kazlıçeşme'ye kadar yeraltından geçerek kesintisiz olarak raylı siste­
me bağlanacak. 

BORSAYA ENDEKSLİ HAYATLAR - Onural Topal - 2007 -
www.fotoroportaj .org - 16 fotoğraf 

"Ben bir dealer'ım. On beş senedir borsa aracı kurumlarında çalı­
şıyorum; yani, on altı yaşımdan beri. Bu fotoğraflan arkadaşlarımın 
ve benim borsaya endeksli büro yaşamımızın sıkıntısını gösterebil­
mek için çektim. Otuz bir yaşındayım ama kendimi elli yaşında gibi 
hissediyorum . . .  Bu gördüğünüz yer, Esentepe'de on yedi katlı bir bi­
nanın on beşinci katında bulunan bir aracı kurum . . .  " 
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KENTSEL YAŞAM ORTAMLARI VE 
DECİŞEN KENT PARÇALARI 

SAMATYA / İÇKALPAKÇI ÇIKMAZI - Bir Sokağın Monografisi -
Kemal Ceng izkan, Dora Günel - 2000-2002 -

Samatya, geç­
mişi Bizans döne­
mine kadar uza­
nan ve tarihi yarı­
mada içinde yer a­
lan eski bir İstan­
bul semtidir. Tari­
hi boyunca farklı 
kültürlere, dinle­
re, etnik topluluk­
lara ve sosyal sta­
tülere ait insanla­

fv yay ınlan - 54 fotoğraf 

rın ördüğü kozmopolit bir toplumsal yapıya sahip olmuştur. 
İçkalpakçı Çıkmazı, semtin güney sınırındaki girişinde yer alan 

ve yirmi dokuz ahşap evden oluşan bir çıkmaz sokaktır. Sokağın bir 
tarafında bulunan iki, üç katlı ahşap sıra evler yaklaşık yüz yıllık 
geçmişe sahiptir. Sokağın diğer tarafındaysa demiryoluna ait bir isti­
nat duvarı vardır. Parke taşlarla döşeli sokak bütün sakinleri buluş­
turan, uzunlamasına bir bahçe görünümündedir, evlerin bir parçası 
gibi durur, dertleri ve sevinçleriyle hayatları yansıtır. 

Fotoğrafçılar bu projede sosyolog Gülay Kayacan, Ebru Soytemel 
ve Gamze Toksoy'dan oluşan bir ekiple birlikte çalıştılar. 2000-2002 
yılları arasında yürütülen proje sırasında sokağın demografik, sosyo 
- ekonomik, siyasi ve kültürel haritalarının fotografik ve sosyolojik 
bir dille çıkarılması amaçlandı, yaşantının görünen ve görünmeyen 
yüzlerinin keşfedilmesi hedeflendi. 

Proje sonunda oluşturulan sergi önce İçkalpakçı Çıkmazı'nda, 
daha sonra yurt içinde ve dışında pek çok şehirde açıldı. Fotoğraf­
larla birlikte sosyolojik çalışmanın bir özetini içeren albüm yayın­
landı. 
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AYAZMA MAHALLESİ, KENTSEL DÖNÜŞÜM - Serra Akca n­
Kerem Uze l  -200 6-200 7- www.na rpho to s.ne t - 24 fotoğ ra f 

T ü r k i y e ' d e  
1980'lerin ikin ci 
yarısından i tiba­
ren görülmeye 
başlayan dönü­
şüm süre cinin ge­
rekliliği konusun­
da iki yaklaşım 
ortaya atılmakta­
dır. Birin cisi, kent­
lerin bazı bölgele­
rinin çöküntü ala-
nı haline gelmesi ve bu bölgelerdeki sağlıksız çe vre ve hayat koşul­
larının iyileştirilmesi ge rekliliğidir. İkin cisiyse ,  kentlere büyük ser­
maye yatırımıyla bir birikim aracı, bir gelişme sektörü olarak bakıl­
masıdır. 

İstanbul'daki Kentsel Dönüşüm projelerinden biri Küçükçekme­
ce bölgesidir. Bu bölgedeki çalışmayı hızlandıran etken , Olimpiyat 
Köyü ve yakın çe vresidir. 

Ayazma Mahallesi 'ne 70 'lerde çoğunluğu doğudan göç edenler 
yerleşmeye başlamış. Gelenler ,  geride bıraktıkları hayatlarını yeni 
mahallelerine taşımışlar. Tandırda ekmeklerini pişirmiş, hayvanları­
nı çayırda otlatmış, çalı çırpıyla ısınmışlar. Son beş seneye kadar de ­
re kenarındaki çeşmeden su ihtiyaçlarını gidermişler. ·otuz sene bu­
rada barınmışlar. Herkesin ge cekondu dediği yerler , onların e vleri 
olmuş. 

Ayazma Mahallesi sakinleri kentsel dönüşüm projeleri kapsamın­
da TO Kİ konutlarına yerleştiriliyorlar. Bahçe içindeki tek katlı e vle ­
rinden on iki katlı bloklarda bilmedikleri bir hayat tarzına geçiyor­
lar. Şimdiden ödemekte zorluk çektikleri e v taksitine bir de yaban cı 
oldukları hayatın masra fları eklenin ce işin içinden çıkamıyo rlar. 
Kentsel dönüşüm planları kapsamında sağlıklı çe vre koşullarıyla ye­
ni e vler sunulurken bu e vlerde barınmanın gerektirdiği sosyal ve 
ekonomik ihtiyaçlara da çözüm getirilmeli. Mahalle sakinlerinin bu 
şehirde yaşamalar ına imkan sağlanmalı. 
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TARLABAŞI - Fat ih Pınar - www.fot orop ort aj .org - 20 fot oğraf 

"Tarlabaşı son 
yıllarda suçun, fu­
huşun ve yoksul­
luğun mekanı ola­
rak anılıyor. Sa­
kinleri Kürt ol­
dukları, Roman 
oldukları , travesti 
oldukları için dış­
lanmaya maruz 
kalıyorlar. Sıkça 
polis baskınlarıyla gündeme gelen semt, basında da toplumun kötü­
lük çöplüğü olarak gösteriliyor. Tarlabaşı İstanbul'un merkezinde, 
bir o kadar da kent tahayyülümüzün uzağında, kentin dışında yer 
alıyor." 

TOPLUMLARI VE KÜLTÜRLERİ 
TEMSİL EDEN PORTRELER 

EBRU: KÜLTÜREL ÇEŞİTLİLİK ÜZERİNE YANS IMALAR -
ATİLLA DURAK - 2000-2006 - Se rg i  ve Kit ap, Met is 2007 -

320 fot oğraf 

Ebru, Attila 
Durak'ın Türki­
ye'de kültürel çe­
şitliliği belgele­
mek için gerçek­
leştirdiği fotoğraf 
çalışmasının adı. 
Projenin ana hat­
larını Türkiye'den 
insan portreleri ve 
öyküleri oluştu­
ruyor. 
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2000 yılında başlayan ve bir yıl süren araştırma saf hası tamam­
landıktan sonra 2001 yılında başlayan çekim çalışmalan, 1 5.000 fo­
toğrafın çekilmesi ile 2006 yılının ilk aylannda tamamlandı. Bu sü­
re boyunca Türkiye'nin Marmara, Doğu Anadolu, Güneydoğu Ana­
dolu, Karadeniz , İç Anadolu, Akdeniz ve Ege Bölgelerinde yüzlerce 
kent, kasaba ve köyde çalışarak 44 etnik grup fotoğraflandı. 

Ebru, farklı kültürel kimliklere sa hip gruplar arasında ilgi ve 
merak uyandırmayı, karşılıklı anlayış, saygı ve hoşgörüyü teş vik 
etmeyi amaçlıyor. Türkiye farklı etnisitelerin, dinlerin, tari hlerin, 
gelenek ve kültürlerin buluşma noktasında bir ülke olarak anla­
tılıyor. 

TOPLUMSAL KOŞULLARA VE YAŞAM BİÇİMLERİNE 
ARAÇLAR-ALETLER ÜSTÜNDEN BAKIŞ 

BİS İKLET ATEŞİ İlke r  Mag a- 1984-200 5 -
www.n arph otos.net - 18 fot oğraf 

Bisiklete sem­
patiyle bakmayan 
yoktur, ona hal­
kın aracı denmiş­
tir. Eşitlikçidir. Sı­
nıf, cinsiyet, yaş 
ve kuşak farkı ta­
nımaz. Bisiklet 
sürmek çoklukla 
oyun oynama ha­
lidir, oyun gibi 
özgürleştirir. Çocukluktan, hayatın sınırlarına kadar eşlik etmeye 
hazırdır. İnsanidir, insan ömrüne bu oranda yayılması spor yapmak, 
taşımak, ulaştırmak, oynamak, sağlıklı kalmak gibi özellikleri onu 
ayrıcalıklı kılar. Bu özel konumuyla geniş bir ilgiyi hak eder. 
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BİR GRUBU İÇİNDEN ANLATMAK 

IŞIGIN EMEKÇİLERİ - Metin Aldaç - 2000-2003 -
S ay dam G öst erisi - 95 fot oğraf 

Kendisi de ışı­
ğın emekçilerin­
den olan Metin 
Avdaç bu çalışma­
yı konunun özne­
lerinden biri ola­
rak gerçekleştirdi. 
Yüksek gerilim iş­
çilerinin yaşamın­
dan bir kesit olan 
fotoğraflar üç yıl­
lık çalışmanın 
ürünüdür. Işığın emekçilerinin hayatla kurdukları bağ şehirleri ay­
dınlatmak kadar güçlü, pamuk ipliği kadar inceydi. İki direk arasına 
gerilmiş bir tel parçasında meydana gelen arızaları bulmaya çalışı­
yorlardı . Bulup onarıyorlardı. Fırtınalı, yağmurlu gecelerde dağ baş­
larında ışığın ve sıcağın hayalini kuruyorlardı. 

DOCRUDAN MÜDAHALE EDEN 
FOTOCRAFÇI VE FOTOCRAF 

Foto aktivizm kapsamında tanımlanacak bu alanda fotoğrafçı ay­
nı zamanda kamerasıyla birlikte sosyal bir olaya, doğal bir afete ya 
da bir gerilim ortamına doğrudan katılır. Olayın sadece içinde ol­
maz, aktif bir tutum sergileyerek ele aldığı sorunun çözümü için 
taraf olur. 

DEPREM DEGİL BENİ VURAN - 1 976 -
Merter Oral, Özcan Yurdalan. 

Lice depremini konu alan sergi Çankaya Halkevi'nin afetzedelere 
yardım çalışması kapsamında hazırlandı ve bir imza kampanyasıyla 
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birlikte yürütüldü. Lice depreminden hemen sonra Çankaya Halke­
vi 'nin düzenlediği kampanyada toplanan eşyaları Lice 'ye götüren fo­
toğrafçılar yardım çalışmalarına katıldılar ve çektikleri fotoğraflarla 
açtıkları sergide "Liceli lise mezunlarına üni versitelerde kontenjan 
ayrılması için " bir imza kampanyası düzenlediler. Sergi Ankara ve İs­
tanbul başta olmak üzere pek çok yerde tekrarlandı. 

YAŞAMAK- 2 S ELAM YARATANA - Büyük G rev-1976" 
Kem al Cengizkan, Me rte r  Oral, Alpaslan Ay dı n, Özcan Yu rdalan. 

D İS K 'e bağlı Maden İş Sendikası 'nın iş veren sendikası M ESS 'e 
karşı başlattığı geniş kapsamlı gre v sırasında A FSA D'lı fotoğrafçıla­
rın yaptığı çalışma , Ankara ve İstanbul'daki salonlarda , çeşitli iller­
deki sendika temsilciliklerinde ve gre v yerlerinde sergilendi. Fotoğ­
raflar ve fotoğrafçılar eylemin aktif destekçisi oldular. 

DEPREMDEN S ONRA FOTOCRAFÇI ÇOCUKLAR AT ÖLYES İ  -
1 999 - G ökhan Ge zik, Mehme t Kaçmaz, Özcan Yu rdalan. 

Marmara depreminden hemen sonra bölgeye giden fotoğrafçılar , 
yardım çalışmalarına ve Dayanışma Gönüllüleri Derneği 'nin oluşu­
muna katıldılar. İzmit Bekirpaşa Çadırkenti'nde üç ay yaşayarak ço­
cuklarla fotoğraf atölyesi gerçekleştirdiler. Çok sayıda fotoğrafçının 
destek verdiği bu çalışmanın bitiminde çocukların çektikleri fotoğ­
raflarla bir sergi açıldı. Bir albüm basıldı. Sergi yurt dışında ve yur­
tiçinde tekrarlandı. Bu çalışma Fotoğraf Vakfı kuruluşuna moral ve 
maddi zemin yarattı. 

BACDAT-BABİL-KERBELA - ŞUBAT 200 3 - Gençe r  Yu rttaş, 
To lga Se zgin, Cev ah ir Buğu , Şaban Day anan, Özcan Yu rdal an. 

A B D'nin Irak 'a saldırmasından hemen önce , Türkiye 'deki savaş 
karşıtı hareketlerin aktif katılımcısı olan bir grup fotoğrafçı, Bağdat'a 
giden "İnsan Kalkanı" ker vanına katıldı. Yolculuk sırasında eylem­
lerde yer almakla birlikte saldırı öncesi hayatı fotoğraflamak üzere 
çalıştılar. A B D  ve mütte fiklerinin saldırısından önce Bağdat, Babil ve 
Kerbela'da günlük hayatı gösteren fotoğraflar çektiler. Bu fotoğraf -
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lada hazırlanan sergi ve gösteriler yurt içinde ve dı şında çok kez tek­
rarlandı. 

BAM DEPREMİ -2004 - Tolga Sezgin, Özcan Yurdalan 

İran'ın Bam şehrinde meydana gelen depremden sonra , Türki­
ye'den bölgeye giden, yardım ko şularını ara ştırmak ve şartları ince ­
lemek için Bam'de kalan Ula şılabilir Ya şam Derneği ekibindeki fo­
toğrafçılar ,  Türkiye'ye dönünce deprem sonrası hayatın görüntüle­
riyle tanıklıklarım paylaştılar. 
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6. HİKAYE: HURMADAKİ KALE 

Bam, yerle bir olduktan iki hafta sonra şehre girerken düşündüğüm tek 
şey, geçen dolunayda bu yoldan şen şakrak geçip giderken durup efsanevi 
Bam halesini görmek yerine dönüşte uğrama haran vererek yaptığım o bü­
yük hataydı. O gece sabaha karşı San Otobüs Bam'e yaklaşırken, birkaç 
saat durup hapılann açılmasını beklemek yerine yola devam etmiştim. 
lran'dan geçerek Pakistan ve Hindistan üstünden Nepal'e ulaşacak yolumuz 
üç hafta dolmadan Katmandu'da bitecekti. Sonra aynı yolu geri dönecektik. 
Bam ha-lesine dönüşte uğramak mümkün olabilirdi elbet, nitekim olmuştu. 
Gidip de gelmiştik ama gelip de bulamamak vardı kaderde ki ne yapılsa na­
file. YüZlerce yıldır ayakta duran muhteşem Bam Kalesi'ni, biz Hindistan 
dolaylanndayhen vuran deprem yerle bir etmişti. 

Şimdi Bam'e yeniden gelmemizin nedeni, yıkılan eski kenti görmek değil, 
binlerce insanın öldüğü af et bölgesindeki yardım çalışmalanna katılmaktı. 
lstanbul'dan kış vakti arabayla çıkmış, Sahaltutan'dan itibaren iki kez zin­
cir kırarak harlı dağlan aşmış, lran'da hiç durmadan yol aldıktan sonra Taf­
tan Çölü'nün ortasındaki, Bam'e varmıştık. 

Ahşam oluyordu. Etrafta, afet yerlerinde gün kavuşurken esmeye başlayan 
o rüzgar ve dönüp duran toz bulutlanna yüklenmiş dehşetin kokusu vardı. 

Geniş bir bulvardan şehre girdik. Stadın yanındaki arazide, yardım hu­
ruluşlannın kampına yerleştik. 

Gündüzleri görüşmeler yapıyor, yardım çalışmalannı izliyor, çadırlan 
ziyaret ediyor, bir işin ucundan tutmaya çalışıyor, fotoğraf çekiyorduk. Çadı­
nna konuk olduğumuz aileler, evlerini ziyaret etmiş olsak ne yapar, nasıl 
davranırlarsa aynısını esirgemiyorlardı. Yardıma gitmiş olan biz miyiz on­
lar mı bize insaniyet dersiyle hanşıh yardım etmekteler, pek belli olmayan 
bir ilişki biçimi içinde gilnler geçiyordu. 

tık geldiğimizde fark ettiğim rüzgar her ahşam şiddetini giderek arttırdı. 
Çelik iskeletli evlerin yıhıntılanndan hurtanlmış kristal avizeler sağlam ki­
rişlere, bahçe hapılanna ve çadır direklerine asılmıştı. Akşamla birlikte bir-
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bitine çarpmaya başlayan kristallerin sesi, dehşetin çığlıklannı çoğaltarak 
her gece şehri dolaşıyordu. 

Aynlacağımız gün antik kente gittik. Dünya güzeli Bam Kalesi tarumar 
olmuş, geriye hüzün veren görüntüsü kalmıştı. Hangi görüntüsü, şu an göz­
lerimizle gördüğümüz perişanlık mı, yoksa artık sadece fotoğraflarda kalan 
ihtişam mı? Bir ay önce buradan geçerken uğrasam, dünya gözüyle görece­
ğim o muhteşem manzara şimdi darmadağın kerpiçler ve öbeklenmiş yığın­
tılardan ibaretti. Şehre döndük. 

Ana caddelerin açıldığı geniş meydanın ortasındaki yeşil alana kurulmuş 
çadırlara uğradık. Aralanndan geçerken, her zamanki gibi davet edildik, 
birbirimizin dilini üç beş kelimeden fazla bilmemekle birlikte dertleştik. Ça­
dırdaki aile çocuklannı kaybetmişti. Doğma büyüme Bamliler'di. Evlerinin 
arkasındaki küçük hurma bahçesinden geçiniyorlardı. Bütün şehrin başlıca 
geçim kaynağı Bam hurması dünyaca meşhurdu. Ancak deprem nedeniyle 
budama işi yapılamadığı için bu yıl verim alamayacaklardı. 

Her çadır ziyareti gibi bu ziyaret de uzun sürmüş, rahatsızlık vermeden 
kalkma, insanlan kendi hallerinde, dertleriyle baş başa bırakma gayretleri­
miz engellenmişti. Dertleşiyorduk. Bütün aile çadırdaki konuşmalara katılı­
yor, komşular küçük çay ve şeker tepsileriyle gelip sohbete dahil oluyorlardı. 
Her akşam esen rüzgann ıssızlaştırdığı hayatlannda, kristal avizelerin çın­
gıraklan başlamadan önce tek avuntulan acılan paylaşmaktı. 

Aynlmadan önce hep birlikte hatıra fotoğrafı çektirdik. Çadınn en uzak 
duvanna sırtımızı yapıştınp gülümseyerek poz verdik. Fotoğraf çekilmeden 
hemen önce evin genç kadını bir örtünün altından çıkardığı hurma kutusu­
nu tam aramıza, en görünür yere koydu. Adresler alınıp verildi, aynldık. Ay­
nlırken, çadınn en fiyakalı yetinde duran hurma kutusu yolluk diye zorla 
elimize verildi. Kutunun üstünde, Bam Kalesi'nin yıkılmadan önceki f otağ­
rafı vardı. 
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IV. BÖLÜM 





BİR BELGESEL HAZIRLAMAK 
w 

FOTORÖPORTAJ 

Kimi zama n bazı şeylerin birden fazla adı nın  olması ,  birbirinden 
farklı yapılar tarafı ndan be nim sendiğini gösterirken, kimi zaman da 
adlandıranların kültürel farklılıkları nı yansıtır. Bazı şeyler se fotoğra f 
gibi serde ge nçlik olduğu için ya da doğa sı gereği kalıplara pek sıkı­
şamayan akışkan yapı sı nedeniyle çok i simlidir. 

Fotoröportajı n ta nımı nda , fotoğrafı n birçok teriminde olduğu gi­
bi tam bir ortaklaşma bulunmadığı nı söylerken, Avrupa'da 'f otorö­
portaj' diye tanımlana n  görü ntülerle hikaye anlatma sanatı na Ame­
rika 'da 'belge sel ' dendiğini belirtmek gerek. 

Belgesel - fotoröport aj - fotohikaye - fotografik deneme - foto ana­
liz , hep birbirini n  yerine kulla nılabiliyor , hatta bu tarz , haber fotoğ -
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rafının alanına da sirayet ediyor. Yu karıdaki başlıktan anlaşıla cağı gi­
bi 'fotoröportaj' terimi , te kni k bir tanımlama olarak benim ter cihim. 

Fotohikaye-fotoöykü değil. Çün kü dilimizde 'hi kaye' daha ço k 
kurma cayı andıran bir yapıyı hatırlatıyor. Vurgusu itibariyle gerçek 
olmayana, hatta sahteye işaret ediyor. Durum böyleyken tamamen 
gerçeğin görünümlerinden alıntılarla kurulmuş bir fotoğraf serisini 
fotohi kaye diye adlandırmak, izleyicide ala kasız bir yönlendirmeye 
yol açabiliyor. 

Photo essay -fotodeneme'nin 'deneme'siyse a kla il k ön ce edebiya­
ta özgü bir formu getiriyor. Daha ço k düşünsel boyutu derinliğine iş­
lenmiş, çağrışımlarla yü klü, bildi k sınırları zorlayan düz yazı anlaşı­
lıyor. Tür kiye'deki yaygın kullanımıyla fotogra fik  deneme tanımı ya 
da 'deneysel çalışmalar' adlandırması daha ço k fotoğrafın sanatsal 
me crasına ya kın duruyor. Ka vramların ve tanımların dışında yeni 
ifadeler aramayı anlatıyor. Öte yandan, fotodenemeler için yapılan, 
" Ele alınan konuyla ilgili olan, an ca k  birbirinden farklı ortamlarda 
ve durumlarda bulunan değişi k insanların ve farklı durumların fo­
toğra flarının bir araya getirilmesiyle yapılan çalışmalardır," tanımı 
da dikkate değer. 

Hal böyley ken nasıl anlayalım, ne diyelim? Bir deneme yapıp ta­
nımların hepsini bir arada kullanmaya çalışalım : Günümüzde foto­
röportaj bir belgesel çalışmada anlatıla ca k  hikayeyi, kurula ca k sözü 
ortaya çı karabilmek için uygulanan yöntemdir. Bu tanımı esas kabul 
edere k ilerlemeye çalışalım. 

Tanığın, bir olayı a ktarmak üzere kaydını tutmak için belleği dı­
şında baş vura cağı araçlardan başlı cası yazı ve görüntüdür. Kayıt tu­
tar ken uygulanan te kniklerse ama ca göre farklılı k gösterir. Tanı klı k 
hangi me crada a ktarıla caksa ona uygun araçlar ter cih edilir. Yazı üs ­
tünden konuşa ca k olursa k bir muhabir tanıklığını yazıyla a ktara ca ­
ğı için haber tekniğine baş vurur ve buna uygun veriler toplar. İzle­
nim yaza ca k gazete ci, haberin temel unsurlarının yanı sıra biraz da­
ha detaya inebilen ve öznelli kle besleyebileceği verilere ulaşmaya ça­
lışır. Röportajcıysa olayın özüne yoğunlaşara k konunun muha­
tap (lar )ına yönelir. Onlardan ala cağı bilgi-haber-teyidlerle ayrıntılı 
biçimde ve konunun eksenini kaybetmeden i kin cil unsurları da dik­
kate alara k yazısını kurar. Sorularıyla birlikte kendisi de röportajın 
içinde görünür ya da görünmez biçimde vardır. Röportajcı, demeç 
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alan muhabirden f arklı olarak edilgen bir tanık konumunda değildir, 
belirli sınırlar içinde etkin bir tanıklık gerçekle ştirir. 

Fotoğrafla yapılan belgeleme çalışmasındaysa, tıpkı demeç alan 
muhabir gibi tek f otoğra fla ,  haber kurgusu yapan muhabir gibi çev­
re yi  de gösteren birkaç fotoğrafla ya da röportaj yapan muhabir gibi 
biraz daha çevre bağlantılarıyla ve derinlemesine bakı şla birlikte f o­
toröportaj yöntemi kullanılarak tanıklık kayda geçirilir. 

Temel bir yöntem olan f otoröportaj, aynı konu etrafında birle ş­
mi ş çok sayıda fotoğrafın bir araya gelmesiyle ya da i şlenen konuda 
çevre ili şkilerine ağırlık vererek konuyu olabildiğince derin i şleye­
rek bir belgeselin ortaya çıkmasını sağlar. 

Avrupa 'da bir gazetecilik tekniği olarak ortaya çıkan fotoröportaj 
AB D 'de geli şerek Life dergisiyle en etkili mecrasını buldu. Basında 
f otoröportaj, birden çok f otoğrafın bir araya gelerek anlattığı konu ­
ya e şlik eden ayrıntılı metinlerle sağlanan kapsamlı bir yakla şımın 
adı oldu. Röportajın fotoğraf diliyle kurulmuş güçlü bir if adeye sa­
hip olması hedeflendi . 

Bresson 'a göre içeriği zengin tek bir fotoğraf aslında yeter, ancak 
böylesi çok enderdir. Konunun ögelerini barındıran her bir unsuru 
teker teker aynı karenin içine toplayarak bir düzenleme yapmak ve 
yeni bir gerçeklik yaratmak, haberciler ve belgeselciler açısından hi­
lekarlık kabul edilir. O halde farklı karelerde yer alan ve anlatımın 
esasını te şkil eden ögelerin yan yana getirilmi ş f otoğraflarla bir bü­
tünlük kurması gerekir ki bu da fotoröportajdır. Bu yöntemle yapı­
lan çalı şmaların f otoğraf kullanılarak yapılan be lgelemelerden hika­
ye kurma çabasıyla ayrıldığı malum. Hikayenin içeriği tamamen fo­
toğrafçının meşrebine kalmı ş bir şe y. Gerçekle bağlantısını korudu­
ğu sürece konusu, toplumsal problemler de olabilir, kamusal ya da 
bireysel se vinçler de, mutluluk hikayeleri de. 

Fotoğraflı belgeleme dediğimiz ise mesela, kaybolan el sanatları 
konusunda yapılan bir çalı şma olabilir. Birer iki şer son zanaatk arla­
rın f otoğra fları çekilerek hazırlanan seri, güçlü bir çalı şma ortaya çı ­
karır ancak hik aye kurmaktan çok bir durumu tespit eder. 

Fotoröportaj günümüzde artık basının kullandığı yöntemlerden 
biri değil. Sınırlı sayıdaki gezi, coğrafya ve kültür dergileri röportaj 
tekniğin e benzer bir sunumdan istifade ediyorlar . 

Günümüzde f otoröportaj, ilerleyen bölümlerdeki model önerme­
sinde de görüleceği gibi bir anlama yöntemi, var olu ş biçimi ve este -
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tik yenide n üretim olarak bütü nlüklü bir faaliyetin adı. Bu faaliyet ele 
alına n  ko nunun  yüzeysel i şlenmesi yerine ,  derinlemesi ne kavra nması ­
nı ö ne mser. Bu derinlik sadece üstü nde çal ışıla n konuya ili şkin değil , 
ay nı zama nda zihinsel ve duygusal boyutlarıyla bireye , felse fi boyutla ­
rıyla hayata , ideolojik ve siyasi yanıyla da topluma dair bir vurgudur. 
Bütünlüklü bir faaliyeti içerir yani .  Fotoğra fçılığı n sadece fotoğra f çek­
meye i ndirgenemeyeceğine dair bir saptamadır. İyi baskılar , düzgü n 
sunumlar , başarılı yerle ştirmeler , ı şığın-rengi n isabetli kullanımı gibi 
i şin  za naat k ısm ını ihmal etmeden, fotoğra fın  sadece bu vası flan taşı ­
ması nın  yetmeyeceğine dair bir yaklaşımdır fotoröportaj. 

Belgesel çal ışmada fotoröportaj yöntemini kullanmak bir hik aye 
a nlatmay ı tercih ede n fotoğra fçı nı n  ilgi alanı i nsanlar ve çevreyle 
birlikte topyek un hayatt ır. Üretim sürecinde zaman sı nırlaması ndan 
bağımsı z bir ö zgürlüğe sahiptir. Çalı şması nda a nlamanın  yaratıc ı 
yöntemleri ni geliştirebilir , i fadeni n  ö zgü n dilini kurabilir. Yaba ncı ­
la şmayı a şma şansı , hayatla doğrudan yü zle şme fırsatı bulur. 

FOTORÖPORTAj'IN AŞAMALARI 

Fotoğra fçı ister belgeselci , ister sosyal belgeselci olsun, isterse 
kendi ne dair küçük hik ayeler a nlatmak içi n çalı şsı n, isterse yak ın ya 
da u zak çevresinde ne olup bittiğini merak ettiği için fotoğra f arac ı­
lığıyla a nlatı kurmak istesin, fark etmez. Fotoröportaj yöntemi , doğ ­
rudan fotoğra fı n  tüm alanları nda uygulanabilir ,  tek fotoğra f peşi nde 
dola şılsa bile . Burada önerilen metot ve altı çi zilen zihniyet hepsi 
için geçerlidir. Viktor Kolar 'ı n  dediği gibi : "Her fotoğra fçı , fotoröpor ­
taj sa natının belgesel fotoğra fın en  önemli ve sağlam temeli olduğu­
nu öğre nmelidir." 

Bu i ş  için öncelikle gerçekten hissedilmiş bir merak , egolardan, 
ke ndini gösterme çabas ından, mari fet sergileme ar zusundan, farklı 
olma gayretinden a zade özgür bir ruh gerekir . Yola buradan çıkıl ır. 
Doğrusu biraz zahmetlidir. 

Atılan ilk adımda bu yolun ö ncelikle bir a nlama çabası gerektir ­
diği fark edilir. Fotoğra fçını n  ta nıkl ığı , basmakalıp hik ayeni n  sıra ­
da n a nlatımı nda n öteye geçmelidir. Yaratıcı bir bakı şla yeni bir dil 
ara nmalıd ır. 

İster küçük bir ko nu olsun, ister büyük hacimli bir belgesel çalı ş­
ma , ister bir kişi üstü nde n hikaye anlatılıyor olsun, ister kalabalık 
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bir grup içinde çalışılsın , fotoğrafçı kendi çapında bir macera yaşa­
yacaktır bu süreçte, bunu bilir. Bütün maceralar gibi o da sözleşme­
lerin, öngörülerin, ince hesapların bittiği yerde başlar. 

Gerçekliğin yüzeysel görünümleriyle yetinmek yerine arka plan­
larıyla, derindeki katmanlarıyla ilişkilenmek aynı zamanda yoğun 
bir düşünme pratiğini getirir. Dogmalardan ve tanımlı iç dünyalar­
dan özgürleşmeyi göze alabilenler, anlama derdine de düşmüş de­
mektir. İşte o zaman, gördükleriyle birlikte hissettikleri de fotoğraf­
larda belirir, yeni bir dil ve sakınmasız bir anlatımla kurulacak hika­
yeye yansır. 

Bir röportaj çalışmasının aşamalarını birbirini izleyerek tamam­
lanan dört dilimli bir daireyle açıklayabiliriz. tık dilim konunun 
seçimidir. İkinci dilim seçilen konunun araştırılması, gözlemlen­
mesi, gerekli ilişkilerin kurulması ve çekim ağacının oluşturulma­
sıdır. Üçüncü dilim çekimdir. Dördüncü dilimse seçim ve hikayeyi 
oluşturan fotoğrafların yayınlanacağı mecraya uygun olarak dizil­
mesidir. 

araştırma 
konuyu ilişkilenme 
seçmek gözlem ve 

1 2 
çekim ağacı 

4 3 

fotoğraflan 
seçmek ve çekim 

sıralamak 

Fotoğraf çekme işi, bir röportajın ortaya çıkmasındaki dört temel 
elemandan sadece biridir. Röportaj dairesinin bütününü oluşturan 
dilimlerden her birinin eşit büyüklükte olması, diğer aşamaların da 
en az çekim kadar önemli olduğunu vurgular. 
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Orta lıkta hay li fiyakalı biçimde dolaşan foto ğrafç ılara bakarak o 
çekimden bu  çekime koştukların ı, maceralardan macera lar be ğene ­
rek yaşad ık ların ı  san ıp da bu  işe heves eden ler yanı lırlar. Belgeselci­
ler genel lik le foto muhabirler i ya da hobi foto ğrafçıları gibi tam tek­
mil foto ğrafç ı ünif ormalarıy la dolaşmazlar ortal ıkta, o konudan bu  
kon uya seğirtirken hoşça vakit geçirecek d urumları pek olmaz. 

Ciddiyet le e le alınm ış bir röportajın ortaya çıkması için masa ba­
ş ında yapılan araştırmalar, alanda yap ılan göz lem ler ve yeter li d ü­
zeyde i lişki k urabilmek için harcanan çabalar bir hay li zaman ve 
emek gerektirir. Çekim aşamasından sonra da karan lık odada ya da 
bilgisayar karşıs ında uzun saatler geçiri lir. Bu  neden le fotoğrafçının 
sadece kamera k ullanmakta ustalaşması yetmez, aklını fikrini, ente­
lektüel birikimini, estetik d üzeyini , d ünya ilgisini, toplumsal sorum ­
l uluklarını, hayat bilgisini, siyasal donan ım ın ı, felse fi d üzeyini de 
bes lemeli , b u  işe se vgiyle yaklaşt ığı kadar se vgisini nazımla ve nesir­
le de, okuyup yazarak da bes leme lidir. Başka bir şeye değil, röporta­
j ın her aşamasına ayrı ayrı f aydas ı o lur b u  gayretin. 

1. AŞAMA: KONUYU S E ÇMEK 

Foto ğraf çekme işini rastlantı lara bağlı bir tür a vlanma tarzından 
çıkarmak için seçilecek konular üstünde ça lışmak gerekir. Kon u se­
çerken mek anda, zamanda ya da hikayenin kahramanlarında bir de­
vam lıl ık ya da bağdaşlık taş ımasına dikkat edilir. Ancak, bunları içer ­
meyen, başka ortak özellik ler üstünden bir araya getirilmiş foto ğraf­
larla kurulu röportajlar da vardır. 

Kon unun sadece büy ük acı lara, o lums uz ge lişme lere , toplumsa l 
prob lem lere, kay ıp lara ve yıkım lara i lişkin o lmas ı gerekmez. Uzak­
ların, Asya, A frika, Latin Amerika 'n ın yaralarıy la ya da egzotizmiyle 
örülmesi de şart değildir. 

Bug ün Asya 'dan ve A frika 'dan d ünya medyalar ına ajans lar aracı­
lığ ıyla a ra lıks ız d üşen a cı fot oğ ra fları, yürek ka ld ıran belgesel ler, h ü­
zünlü röportajlar, b üy ük oranda Batı lı dev letlerin bölgese l siyasetle­
ri sayesinde ortaya ç ıktığı için çekilebilmektedir. Bu  f otoğrafla rdaki 
i fade ler bir taraftan vicdan temizlerken kimi zaman o bölgelerde sür ­
d ürülen şiddet politika lar ın ı  hakl ı gösteren bir işle v de y üklenir. Bu  
nedenle kon uyu  seçmek ayn ı zamanda o konunun nası l işleneceği ­
ni, nas ıl if ade edileceğini de seçmek demektir. 
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Günümüzde hala varlığını sürdürebilen eski kültürlerde inceli k­
le örülen günlü k hayat, 'gelişmişler'in otanti k olana duyduğu antro­
poloji k  ilgi biçiminde ortaya çı kıyor. Oysa Asya ve Afri ka'da, hem 
gezi fotoğraflarının hem National Geographic yaklaşımının indirge­
diğinden baş ka hayatlar da var. Mesela, alemi çeşitlili k içinde algıla­
yarak yaşayanlara dair konuların sayısı hiç az değil. Hayatı bu geze­
gende ki diğer varlıkların haklarına saygıda kusur etmeden sürdür­
meye çalışanların ibret alınacak birço k hikayesi me vcut. 

Hayatın sıradan a kışı içinde ya kın çe vreden çıkarılmış, özenle ele 
alınara k derinlemesine işlenmiş hi kayeler, uzaklardan getirilmiş 
hi kayeler kadar değerlidir. 

Bugün her şey, geçmiş zamanların toplamında var olandan daha 
fazla mi ktarda me vcut ; eşyalar ve araçlar gibi mutluluklar ve acılar 
da öyle. Üsteli k bütün bunların ne varlı k sebepleri eskisiyle aynı ne 
de yaşanma biçimleri. Her birinin kendi özeli me vcut. Günümüzde 
görsel hikayeci, anlatacağı konunun derinli klerine indi kçe bu özel 
boyutları far k etme ve nedenlerini anlama im kanı buluyor. Sadece 
görünen sonuçları değil, asıl nedenleri ortaya çı karara k hi kayesini 
kuruyor. 

Bir konu ister büyü k olsun ister küçü k, nedenlerini anlama k üze­
re yaklaşıldığı zaman katmanlarını sergiler, derinli klerinde ki zen­
ginli kleri göstermeye başlar. Bir anlama yöntemi olan belgesel fotoğ­
rafla uğraşanlar bu sayede, seçti kleri konuda hem geçmişin izlerini 
sürebilir hem de geleceğe göz atma fırsatı bulurlar. 

Dünya, iletişimin yaygınlaşması sayesinde küçülmüş gibi görü­
nür ken , aslında a kıl almaz bir hızla büyüyor. Medya ve görüntü te k­
ni klerinin marifetiyle görünür olmayan şeylerden pe k çoğu artı k gö­
rünür hale geldi. Her görüntü kendisine bir alan açarak var olduk­
tan kısa bir süre sonra tü ketiliyor. Ço k geçmeden bir baş kası beliri­
yor, o da kendine yeni bir yer açıyor, tü ketiliyor ve ar kasında yeniler 
tarafından doldurulacak bir boşluk bırakıyor. Hayatlarımızda süre k­
li çoğalan bu boşlu klar, içimizdeki anlamsızlık hissini de çoğaltıyor. 

tlginç bir çağda yaşıyoruz, tam belgeselcilerin kamerasına uygun 
bir zamanda. Anlamak ihtiyacıyla dibine dalınaca k bir dünyada. Bu 
niyetle çı kılan yolda seçilen konuya duyulan ilginin süre kli kılınma­
sı, fotoğrafçının dünya görüşüyle ya kından ilgili. Konuya dahil olan 
ve olmayan ögelerin ayrılması, empati geliştirere k zihinsel faaliyetin 
zenginleştirilme si ve konunun hangi derinli klerinde nelere ulaşıla-
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cağının az ço k kestirilmesi büyü k  oranda fotoğraf çının ideoloji k do­
nanımına ve siyasi duruşuna bağlı. 

Her şeyin temelinde fotoğraf çının hikayesini göstermek i çin duy­
duğu iste k yatıyor. Bu istek, konunun isabetle se çildiğinin de en 
önemli işareti. Fotoğraf çı, se çe ceği konuyu bir hikaye etrafında kur­
gulayabile ceğini ve çalışmanın i çinde kendisini de var edebile ceğini 
hissetmeli. 

Konuyu do ğru se çme k kadar röportajın çer çevesini isabetle belir­
lemek, hikayenin tüm ögeleriyle birlikte kurulabilmesini sağlama k, 
bu arada te kni k yeterlili ği ve artisti k yet kinliği de ihmal etmeme k 
gere kiyor. 

Röportaj çalışması yapa cak foto ğraf çılann, çe kim konusu bul­
makta zorlandı kları bilinir. Belki de fotoröportaj , ülkemizde pe k 
yaygın bir fotoğraflama yöntemi olmadığı i çin bu sı kıntı çekilir. Se ­
beplerden biri de kültürel donanımımızda hikaye geleneğinin bu­
lunmamasıdır. Te k bir konuya yoğunlaşara k çekim yapmak başlan­
gı çta fotoğraf çıya zor gelebilir. Fotoğraflama alış kanlı ğı gereği, bir 
sürecin fotoğrafla ifadesinden ço k, anlamın yo ğunlaştığı tek bir ana 
oda klanm ıştır. Anın anlatımcı enerjisini aramasa bile, idealinde ki tek 
karenin peşindedir. Oysa te k fotoğrafa giden yol da konuya bir rö­
portajcı gibi ya klaşma ktan ge çer . Her fotoröportaj/görsel hikaye, her 
biri anın i çindeki anlat ıy ı  a çığa çıkarmaya çalışan te k foto ğraflardan 
oluşur. 

Hayli yaygın durumda ki 'zımba gibi te k foto ğra f tutumu nede­
niyle bütünlü klü bir röportaj konusu bulmak başlangı çta zahmetli 
gelir. Son on y ılda Anadolu'nun çeşitli kentlerinde yetiş kinlerle ve 
gen çlerle yaptığımız ço k sayıdaki röportaj atölyesinde görünen odur 
ki, toplumsal koşullarla ve çe vreyle daha ya kından ilgilenen grupla­
rın i çinde ki deneyimsiz foto ğraf çılar bile ço k sayıda ve isabetli konu 
önerebiliyorlar. Hayatla, toplumla ve ötekiyle iliş ki seyreldikçe konu 
bulmak zorlaşıyor. Se çilen konunun foto ğrafla anlatımı ise ayrı bir 
mevzu, daha oraya gelmedi k. 

Foto ğraf çının konu se çer ken kendi yaşantısından ve çe vresin­
den hi kayelere yo ğunlaşması ön celi kle önerilir. Bir baş ka yöntem, 
gazete o kur ken kimi haberlerde foto ğraf çının, özel ilgi alan ına gi­
ren konuların peşine düşere k röportaj konuları çı karma ktır . Konu 
böyle de se çilebilir, her kesin kendi meşrebin ce geliştire ce ği yön­
temlerle de. 
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Ana tema olarak k üresel ısı nma problemiyle ilgilene n  fotoğra fçı 
için bir gazetede yer ala n "Başkentte kadınla nn çeşme başı ndaki su 
kavgası " haberi hareket noktası olabilir. 

Çeşme başı nda yaşa na nlar 'olay 'dır, A nkara 'daki susuzluk 'se ­
bep'tir , k üresel ısı nma 'olgu 'dur. Fotoğra fçı , gerekli koşulla n yeri ne 
getirdikten so nra mahalleye girerek çalışmaya başladığında , su ke ­
si ntileriyle birlikte ortaya çıkan sorunlardan, hayatın yeniden orga ­
nize edilmesine kadar zengin bir çalışma ortamı bulur. Dünya nın  en 
ö nemli problemlerinde n birini ele alan küçük bir hikayeye başlamış ­
tır. Mahalledeki çeşme ni n  başı nda her g ün plastik bido nlarla su bek ­
leyen kadınlar seride belki birkaç kareyle görünür , belki de hiç yer 
almaz . Onu hik ayeni n  gidişi belli eder ama bu röportaj hakkı verile ­
rek yapılırsa , k üresel ısı nma , kuraklık , kentleşme ve toplumsal cin­
siyet üstünden kayda değer bir fotoröportaj ortaya çıkar. 

Ancak her şeyden ö nce fotoğra fçı seçtiği ko nuyla arası ndaki iliş ­
kiyi sorgulamalıdır . Öncelikle kendisine neden o konuyu seçtiğine 
dair samimi ceva plar vereceği bir d üş ünme s üre ci yaşamalıdır. 

B İLİNENİN TEK RA RI - B İLiNMEYE NİN CA ZİB E S İ 
Belgesel çalışmalar yenide n gözde olalı beri , g ünlük hayatı n sıra ­

danlığından ayrı durduğu için ilk göze çarpa n  ko nular , fotoröportaj ­
cılar tara fı ndan yoğun ilgi gördü. Belki de çağın şartları öyle gerek ­
tiriyordu , ilk bakışta fark edilenler , y üzeyde belirmiş alametler , fazla 
derine i nme zahmetine katlanmadan gör ünür hale getiriliyordu. 

Gezi fotoğra fçılan arasında ö nce batılıla nn so nra memleketteki ­
leri n uzak coğra fyaları fotoğra flaması gibi , belgesel ciler arası nda da 
ö nce batıdakiler sonra diğerleri sokak ço cukla nnı ,  fahişeleri , işçi di ­
renişlerini ,  dışla nmış hayatları çektiler . Bir t ür temrin gibi , geçilme ­
si gereke n bir yol gibi. 2000'lerin başı nda A F P'ni n  Ortadoğu editör ­
l üğ ünü yapan  Maria Ma nn, İstanbul 'da katıldığı bir atölyede her ay 
özellikle Üçüncü Dünya fotoğra fçıları ndan onlar ca be nzer hik aye 
geldiği ni a nlatırke n, fotoğra fçıla nn ko nuya yaklaşımları nda tekrara 
düş üld üğünü, fotoğra fları n giderek birbiri ne benzemeye başladığını 
söylüyordu. Ay rıı yıllarda Ba ngladeş 'te yapılan Chobi Mela -fotoğra f 
bayramı nda be nzer tespitler yapılarak tartışıla n ko nulardan biri de 
buydu. 

A ncak asıl sorun hik ayelerin birbirini tekrar etmesi değil , biline ­
ni bildik ya nlarıyla göstermesiydi . 
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Belgeselcilerin daha önce işlenmiş bir konuyu ele almamaları na­
sıl söz konusu değilse , hiçbir sosyal sorun bir fotoğrafçı tarafından 
görünür kılındığı için ortadan kalkmış değil. Problemler durdukça 
belgeselciler anlama ve aktarma niyetiyle yaşadıkları tanıklıkları gün­
demde tutmaya çalışacaklar. Çocuklar sokakta yaşamaya mecbur bı ­
rakıldıkça belgeselciler tara fından hikayeleri anlatılacak. 

Diğer taraf tan ele alınan konular, ilk bakışta çarpıcı gelen, izleyi­
cinin ilgisini çekebilecek özellikler taşıyabilir. Bunlar genellikle top­
lumda problem alanı olarak tanımlanmış konulardır. Çoğu yaygın 
medya tara fından defalarca işlenmiş ve doğru ya da yanlış bir kana­
at yaratılmıştır. 

Bilinen hikayeyi, var olan yargılan pekiştirerek anlatmak zahmet­
siz ve problemsizdir, riski yoktur. İzleyenler, zaten bildiklerini bir de 
fotografik anlatımla izlemekten, fotoğrafçının gözleriyle görmekten 
haz alabilirler. Oysa belgesel fotoğrafın maksadı haz vermek olmadı­
ğı gibi, sistemin egemen yargılarını, medyanın yaygınlaştırdığı de­
ğerleri pekiştirmek de değildir. Fotoğrafçı yaratıcılığın önünü açma­
lı, sezgilerin yönlendirmesine imkan tanımalıdır. 

Toplumsal konuların çeşitlenmesi gerektiği hiç tartışılmaz bir ih­
tiyaç. Röportajcıla rın ele aldığı sorunlar var olduğu sürece kaçınıl­
maz olarak tekrar edilecek olsa bile farklı bakışlarla ve bilinmeyen 
yanlarıyla ele alınması gerektiği de aşikar. 

Bilineni tekrarlama riskine girmeden hiç bilinmeyen konular ko­
valamak da aynı biçimde beyhude. Fotoröportajcı nefesini, hiç ellen­
memiş konular arayarak tüketmemeli. Zaten yok öyle bir şey. Ne gö­
rülmemiş alemler mevcut, ne de doyulmamış hikayeler. Ancak yine 
de dünyanın ayan beyan olduğu , bütün çıplaklığıyla ortaya dökül­
düğü, herkesin her şeyi bildiği anlamına gelmiyor bu durum. 

Pek çok toplumda hala derinlemesine ele alınmamış nice konular 
bulunduğu gibi , tabular da her zamankinden daha fazla sayıda ve da­
ha güçlü. Bu nedenle her fırsatta fotoğrafçılar hayata dair tanıklıkla­
rını çoğaltmaya çalışıyorlar. 

Bu tanıklıkların, bilinmeyenin cazibesinden kaynaklanacak ko­
laycı bir tutuma yaslanmaması için, gö rünen ile gerçek arasındaki 
ilişkinin sorgulanması ihmal edilmemeli. Kimi zaman bilinmeyen bir 
yere , bir kültüre ait olan görüntü güzelliğiyle çekici gelebilir ancak 
fotoğrafçının göstermediği gerçek görünenin tam tersi olabilir. Ça­
ğın eğilimleri uyarınca , bağlamından koparılıp içeriksiz bir nesne ola-
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rak yeniden sunulmuş, tüketilsin diye ortaya çıkarılmış o görüntü­
nün arkas ında büyük bir acı bulunabilir. 

İster dünya alemin malumu, isterse pek bilinmeyen bir alana ait 
olsun, her görüntü bağlantılarıyla, toplumsal etkileriyle birlikte su­
nulmalı, hayatta kapsadığı alan görülebilmeli ki aldatıcı bir cazibe­
nin ölümcül tuzağına düşülmesin. 

(SN ) ZORUN LU ( lK )  1ST E CE B A CL I  
Hangi konu yu bulsam da çeksem diye derin düşüncelere kapılıp 

sıkıntılara gark olmak yerine, fotoğrafçının kendi ilgi alanlarından 
ve doğrudan temas edebildiği dünyadan işe başlaması isabet olur. 
Aslında daha kestirmesi, bir dünya gö rüşü varsa, hayatı ve kendisi­
ni sorguluyorsa, merak sahibiyse, merak ettiklerini anlama çabası 
içindeyse, anladıklarını fotoğrafla ifade etme ihtiyacını hissediyorsa 
konular kendiliğinden gelir. 

Hiç şüphe yok ki, konu illa ki baştan belirlenmiş çerçe veyle sınır­
lı kalmak zorunda değildir. Çoğu zaman seçilen konu, seçildiği gibi 
durmaz, fotoğrafçısıyla birlikte komşu denizlere açılır. Bunlar fotoğ­
rafçı ile konusu arasındaki özel mevzulardır, kimseyi ilgilendirmez. 
Yine de, Ankara'da suları akmayan mahalledeki çeşme başında çıkan 
kavganın haberiyle başlayan su röportajı, bir bakarsın çamaşırlarını 
lndus kıyısındaki Dhobi Ghat'ta yıkamak zorunda olan kadınların 
temiz su kullanma haklarını savunmak için yaptıkları gösteriye ka­
dar gider. 

Öte yandan röportajcı üstünde çalışacağı konuyu seçerken, 
• Yeteri kadar daraltılarak ana konuya indirgenmiş mi? 
• Görüntülerle i fade edilebilir mi? 
• Çekimler tekrarlanabilir mi? 
• Görsel çekicilik taşıyor mu? 
• Gerçekleştirilebilir mi? 
• Haber-bilgi- tanıklık içeriyor mu? 
• İlgi çekici mi? 

gibi sorulara ce vap vermelidir. Ana hatlarını David Hurn'un belirle­
diği bu çerçe ve, fotoğrafçıya konusunu seçerken rehberlik eder. 

Konu seçimi aşamasında fotoğraf çını n bir diğer aracıysa, haber 
metninin kuruluşundaki temel ögeleri içeren 5 N sorusunu ce vapla-
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maktır . Ancak bunlar , seçilmesi düşü nüle n konuya değil , fotoğra fçı­
nı n kendisine soracağı sorulardır. O nede nle IK ,  yani 'kim ?' sorusu 
bu diziden düşer . Ancak fotoğra fçı ke ndisi ne dair bir sorgulamayı da 
dahil ederek işe girişecekse, 'be n kimim ' sorusuyla çalışmaya başla­
ması nın  bir mahsuru şimdiye kadar tespit edilmemiştir. Ben kimim 
ve neden bu ko nuyu ele almak istiyorum ? ... 

• Ne ? 
• Nerede ? 
• Ne zaman? 
• Nasıl ? 
• Nede n? 

Bu nca soruya tabi tutulan konunun  ve fotoğra fçı nın, her şeye rağ­
men hatalı bir seçim sonucunda birbirlerini bulmuş olmaları pekal a  
mümkündür, ama hiç değilse bu ihtimal en  aza i ndirgenmiş olur. 

Bir röportaj çalışması her se ferinde bir hikayeye ulaşacak kadar 
gelişemez, sırada n bir anla tı , bir belgeleme çalışması olarak kalabilir 
ya da hiç tamamlanamayabilir. Bunları n mahsuru yoktur, hepsi ha­
yata olduğu gibi hik ayeye de dahildir. 

YETERİ KADAR DARALTILARAK 
ANA KONUYA İND İRG E NMİŞ Mİ? 
Ko nunun  çok genel tutulması ya da bir ka vram olarak ele alı nma­

sı, seçimi n yeterince düşü nülmede n yapıldığı nı gösterir. Ge nellikle 
ilk akla gelen ve çarpıcılığıyla fotoğra fçıları kendine çeken röportaj 
ko nuları, ka vramsala yakı n ge nişlikte ve ne tek fotoğra fçı tara fından 
altı ndan kalkılabilir ne de bir ömür boyu bitebilir gibi olanlardır. 
Oysa şöyle düşü nmek bir hareket noktası sağlayabilir. 

Her a na başlığı , temayı ya da ko nuyu , esas unsurlarıyla a nlatabi­
lecek küçük hik ayeler bulunur çe vremizde. Röportajda ko nuyu da­
raltarak seçmek, biraz da fotoğra fçı nı n  çevreye bu gözle ve a nlaya­
rak bakma pratiği yapması nı sağlar. Fotoğra fçı ko nusunu dar tut­
makla çalışma nın  ilel ebet sürmesini n  önüne geçer. 

İstanbul 'da yaşayan fotoröportajcılar içi n Beyoğlu çekici bir ko­
nudur. Ancak neredeyse bütü n unsurlarıyla Türkiye 'ni n  bir sureti 
gibi duran ilçe , ancak bir hikayeye ulaşmak için aşamalı olarak dar ­
altılarak alt başlıklara i ndirgenirse fotoröportaj ko nusu olabilir. İs -
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t iklal Cadd es i  b ir sokağa, sokak b ir m ek ana daraltılab il ir. O m ek an­
da yapılacak röportajla a nlatılacak h ikay e  kuşkusuz b üt ün b ir B e­
yoğlu d eğ ild ir. Ama , fotoğrafçı nın har ek et noktası olarak s eçt iğ i  'B e­
yoğlu' fikr ine sadık kalarak m ekana kadar inm eyi başarab ilm işs e Be­
yoğlu b iraz da o mekandır. 

Kuşkusuz ko nu s eç erk en da ima k üç ük b ir h ik ay ed en çıkarak bü­
y üğ e  da ir b ir söz kurmak g er ekm ez. H em d e  h iç g er ekm ez. Zat en fo­
toröportajı n g ünüm üzd e manalı b ir y er i  varsa o da b izimk i g ib i  sıra ­
dan haya dan  ifad e  ed eb il ec ek k üçük h ik ay el er i  taşıya n doğrudan ta ­
nıklıklar olması v e  fotoğrafçı tanığı n g üv enil ir k iş il iğ iyl e bağlantılı 
b iç imd e ür et ilm es id ir. 

GÖRÜNTÜLERLE İFADE EDİLEBİLİR Mİ? 
Ko nu ne kadar b üyük b ir ist ekl e  s eç ils e d e, ö nem i v e  a nlamı ne 

kadar y üc e  v e  d er in olsa da , çok sayıda insa nı ilg il end ir en çarpıcı b ir 
yam bulunsa da , fotoğrafa g elm iyorsa eğ er , fotoğra fla a nlatılamıyor ­
sa onun ş iir ini yazmak ya da film ini yapmak b elk i daha doğru b ir ka ­
rardır. tll e d e  fotoğraf üstünd en anlatılacaksa , m es ela 'yaratıcı f otoğ ­
ra f tar zı daha isabetl i  b ir s eç im olab il ir. 

Fotoğrafçı nı n  s eçt iğ i  ko nuyu sözl e  a nlatırk en ifad e et iğ i durum ­
lar, canlandırdığı tas v irl er v e  yaptığı tanımlar görünt ül eneb il ir olma ­
lı . Fotoğrafa ç evril ebil en söz ne kadar çoksa, ko nu o kadar fotoğrafa 
g el ir, görünt üyl e ifad e  ed il eb il ir. 

Soyut, ka vramsal , t emat ik ko nulann doğ ruda n fotoğrafa röportaj 
tar zı üst ünd en p ek uygu n düşm ey ec eğ ini b il er ek s eç im yapmak iy i 
olur. H erk es in h er ş ey i  a nlatması g er ekm ed iğ i  g ib i  h er a nlatı nı n  fo­
toğraf üst ünd en g erç ekl eşm es i  d e  şart d eğ ild ir .  

Fotoröportaj, kurduğu sözü izl ey ic iy e  doğrudan il etm ey i  amaçla ­
dığı iç in, çağrışımlar , es inl enm el er, çıkarımlarla ku rulacak b ir il et i­
ş im y er ine sad e v e  net b ir ifad ey i  t erc ih ed er. Sa natı n imk anları nda n 
çok il et iş im in kanalla rım kulla nmaya daha yakı n durur. 

ÇEKİMLER TEKRARLANABİLİR Mİ? 
S eç il en ko nunun t ekrarlanab il ir olması fotoröportajı n az eks ikl i 

tamamla nması iç in g er ekl id ir. Her pla ndan çok sayıda kar e ç ek er ek 
etk il i  b ir f otoğraf eld e  etm ey e  çalışmak g ib i, ko nunun  ç eş itl i ö zell ik ­
l er inin, farklı ya nları nın  v e  aşamaları nı n  da d eğ iş ik zamanlarda fo­
toğra fla nması g er ek eb il ir. 
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Çekilen bazı f otoğra flardan istenen  so nuç her zama n bir seferde 
alı namaz. O nede nle fotoğrafçıları n röportaj ko nusu seçerke n uzak ­
lık gibi fiziki şartlan hesaba katması , zaman ve para gibi uns urları 
göz önü nde b ulundurması , eksik f otoğrafı tamamlamak içi n tekrar 
çekime gidebile cek koşullan yaratması gerekir. 

Ko nunun yakı n çe vrede n seçilmesi , tekrarla nabilirlik açısı nda n 
ö ner ilir. Ör neği n, so n zama nlarda ge nç röportaj cıları n ilgisi ni çeken 
"Çinge neler " ko nusunda "Kakava Şenlikler i" ö nemli bir olaydır. Yıl ­
da bir kez düzenle nen  bu  etki nliklerden bir seferde sağlam bir hika­
ye çıkarılabile cek yete nekli f otoğrafçılar b ulund uğu gibi , birkaç yıl 
izleyerek hikaye ni n  f arklı ögeleri ni toparlamak ve deri nlikli bir ça ­
lışmanın  takipçisi olmak da mümkü ndür. Şeb -i Arus da öyle , Yağlı 
Güreşler de , Aşura da. 

So n yıllarda , ke ndi anlam ve ö nemleri dışında , bir ne vi ila n edil ­
memiş f otoğrafçı bay ramları na dönüşen bu  etki nliklerden bugü ne 
kadar farklı bir yaklaşımla , özgün bir dille , bili neni n  dışı nda bir hi ­
kaye çıkmadığı herkes in malumu. Bu  şenlikler sayesi nde fotoğrafçı ­
ları n arşi vleri nde birbiri nin  be nzer i kareleri n sayısı her yıl çoğalıyor . 

Röportajcı , önceden hazırlıkları tamamlanmış , araştırması ve göz ­
lemleriyle birlikte gerekli ilişkiler i k urulm uş çalışma ortamında , ne 
aradığı nı bilerek işe başlar. Bir sene so nra bir daha. Fakat bu kez ay ­
nı ko nunun başka görü nümleriyle ilgile ne ceği içi n, sabır ve sük unet 
içi nde sürdürüle n bir faaliyettir b u. 

Kuşk us uz belgesel ciler bir da ha tekrarla nmaya cak ya da tekrarı 
yıllar so nra gerçekleşe cek konuları n da röportajı nı yaparlar , ancak 
bu  tür çalışmalar iyi bir ön  hazırlık ve sağlam bir de neyim gerekti ­
rir . Her ikisi de olur ,  kimse ne doğuşta n allamedir ne de f otoğrafçı. 

G ÖRS E L  ÇEK İCİLİK TA ŞIYOR MU? 
Ko nu ana uns urları na i ndirge nerek yeteri nce daraltılmış ve isa ­

betle seçilmiş old uğ u  halde , görü ntülerle ifade edilmesi ve çekimle ­
ri n tekrarı müm kü nke n, ya ni b uraya kadar her şey yolunda gitmiş , 
sorular tıkır tıkır cevapla nmışken, ko nunun görsel gü cü zayıfsa gi ­
derilmesi gereke n bir problem var demektir. 

Burada kastedilen görsel zayıflık , fotoğrafçı nın konu edi ndiği me ­
kanda b ulunması gereke n zengi n görü ntü repertuarı nda n güçlü gö ­
rü ntüler seçme şa nsı nın olmaması demektir . 
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Birbirini tekrar eden fotoğraflarla bir hikaye kurulamayacağı açık­
tır. Aynı biçimde , tek fotoğraflarda zengin kurgu için gerekli görsel 
ögelerin olmaması, güçlü bir röportaj için el verişli koşulları n bulun­
madığı anlamına gelir. A ncak şunu unutmamak gerekir ki görsel çe­
kicilik ay nı zamanda f otoğrafçı nı n  yaratıcılığı na ve yeteneklerine 
bağlıdır. tık bakışta çok yüzeysel ve sı nırlı görü ne n  bir ko nuda n gör­
sel etkisi güçlü hik ayeler çıkarmak mümkü ndür. 

Öte yandan, ko nu daha seçim aşaması ndayken görsel ze nginliğe 
ilişki n kuşkular doğmuşsa, çerçevesi fazlasıyla daraltılmış ve bu ne ­
de nle hayatiyetini kaybetmiş olabilir. Unutmamalı ki, ya n unsurla­
rıyla, farklı görü nümleriyle beslenen  bir hikaye, kazandığı canlılıkla 
birlikte inandırıcı özellikleri ni de çoğaltır. 

G E RÇE K LEŞTİRİLEB İLİR Mİ? 
Buraya kadar herha ngi bir soruya takılmadan gelebile n aday ko­

nu, bu en  ö nemli basamakta takılabilir. 
Fotoğrafçılar gönülleri geniş , hayalleri kuvvetli insa nlardır, kuş­

kusuz doğal ola n da budur. Lakin bir röportaj ko nusu seçerken za­
manın, mesafe ni n  ve paranın  çıkaracağı engeller, yasal zorluklar ya 
da etik problemler tahmin edile nden daha zorlu olabilir. Olabilir ve 
bu hiç ö nemli değildir. Önce aşabilmek içi n koşullar zorla nır, yi ne 
de olmuyorsa vazgeçilmez, demlenmeye bırakılır. 

Bu arada f otoğrafçı nı n  zama n açısı nda n koşulları na uygun, me ­
kan açısı ndan ulaşılabilir ve parasal bakımda n karşıla nabilir başka 
bir ko nu üstü nde çalışmaya başlaması ta vsiye edilir. 

Bütü n yeryüzü, ca nlı alemin bütü n so runları, gezegendeki her 
mevzu belgeselci ni n  ilgi alanı na girer. Ne var ki, bazıları na ulaşabil­
mek içi n, birkaç dö nemeç daha geçmek, dü nyanı n  tozu na toprağı na 
biraz daha bula nmak gerekebilir. Gerçekleştirilemeyecek hiçbir ko­
nu yoktur, belki vakit erkendir . 

HABER, B İLG İ , TA NIK LIK İÇERİYOR MU? 
Belgesel f otoğraf hayatı estetize etmek maksadıyla , ruhları n bes ­

le nme ihtiyacı nı gidermek, i nce duygula n harekete geçirmek, fotoğ­
rafçı nı n  iç dü nyası nı ya nsıtmak için yapılan çalışmalardan farklı ola­
rak bü nyesinde haber , bilgi ya da tanıklık taşımalıdır. 

Hayatı n bütü nlüğü içi nde fotoğrafın diğer alanla n gibi röportajı n 
da bir karşılığı vardır. Röportaj ö ncelikle fotoğrafçı nı n  doğrudan ta -
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nı k olduğu bir hi kaye nin anlatısıdır. Fotoğrafçının paylaşma k istedi­
ği tanı klığın yanı sıra bir bilgiyi nakletmesi ya da haber iletmesi de 
röportaj konusu belirlenirken aranan unsurlardır. 

Konu seçilirken fotoğrafçının merakları ve ilgi alanları kuş kusuz 
di kkate alınır, anca k bir o kadar da fotoğraflayacağı konu ha kkında­
ki bilgisi önemlidir. Bilgi sahibi olunmayan konuda ne bir haber, ne 
de tanı klık oluşturulabilir . Da vid Hum'un dediği gibi : 

" Hiçbir fikir sahibi olmadığınız konuları, en azından konu başlı­
ğına iliş kin iyi bir araştırma yapıncaya kadar erteleyin. Örneğin kent 
yo ksulluğu meselesine, ar ka so ka klarda dolaşarak ve kapı aralarında 
bazı zavallıların fotoğraflarını çe kere k herhangi bir kat kıda buluna­
mazsınız. Bu keşif değil sömürüdür." 

İL G İ  ÇE K İCİ M İ? 
Konu seçilir ken ilgi çe kici olmasına di kkat etme k daha baştan ka­

bulü için a vantaj sağlar . Günümüzde anca k çarpıcı olanın görünür­
lü k kazanabildiği bütün sunumlarda, çarpıcılığın da ötesinde şo k 
edicili k arandığı düşünülürse, konunun ilgi çe kici olmasını isteme k 
oldu kça alçak gönüllü bir talep gibi durur. 

Burada söz konusu edilen ilgi çekicilik, röportajcının konusuna 
duyduğu yoğun ilginin aynı biçimde izleyiciye de yansıyıp yansıma­
yacağını sorgulayarak anlaşılabilir. Fotoğrafçı, aynı zamanda kimin il ­
gisini çe kme k istediğini bilmelidir . Genel bir ilgiyle mazhar olmak, pi­
yasanın ve egemen değerlerin ölçülerine uygunlu k gerektirir . Fotoğ­
rafçı hikayesinin ço k sayıda insana ulaşmasını hedefleyere k ve ortala­
ma beğeninin sınırlarını kabul edere k ona göre bir konu seçebilir. Ya 
da, seçtiği konunun yaygınlık kazanması ve övgülerle dolu bol ilgi 
derlemesi yerine, izleyiciyle derinlemesine bir temas sağlamayı, kalıcı 
bir et ki yaratmayı ve dönüştürücü bir iletişim kurmayı tercih edebilir. 

İlgi çe kiciliğin ölçüsü, kuş kusuz önceli kle genel bir ilgi düzeyin­
dedir. Seçim aşamasında hiç de ilginç görünmeyen bir konunun rö­
portaj sırasında ortaya çı kan hi kayeyle birli kte ço k çarpıcı bir hale 
geldiği de bilinen bir gerçe ktir. 

NE ? 
Fotoğrafçı neyin fotoğrafını çe keceği konusunda kendisine yete­

rince açıklama yapmalıdır. Konunun seçimi sırasında uygulanmış 
olan, somut ve nesnel görsel ögelerin aranmasına yöneli k soruların 
tersine, kavramsal, olgusal, temati k ce vapların verilmesini gerekti -
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ren  bir sorudur bu. Neyi n fotoğra fı nı çekiyorum ? Hik ayesi ni kurdu ­
ğum öz neleri n, mekanları n, nes neleri n  her biri neyi temsil ediyor ? 

NERED E ? 
Seçile n ko nuyu fotoğra flarken hangi mek anlarda çalışılacak ? 
Başlangıçta ko nu tek bir yerde çe kilmek üzere ele alı ndığı halde, 

başka ortamlara da sıçrayabilir, uzayıp ge nişleyebilir. 
Fotoğra fçı ko nu seçimi so nrası nda araştırma ve gözlem çalışma­

sı na de vam ederke n, olası mekanlar ve hik aye ni n  yayılma potansiye­
li üstüne de d üşünmeli . 'Nerede ' sorusunun yanı sıra 'nerelerde ' so­
rusu na da hazır olmalı. 

NE ZA MA N? 
Fotoğra fçı nı n  çalışmayı ne zaman  yapacağı, ko nunun zorunlu kıl­

dığı zaman-me vsi Qı sı nırlamaları nı n  ya nı sıra ,  kişisel takvimiyle de 
ilişkilidir. Pla nlama sırası nda hangi zamanlarda çekimleri n  yapılaca­
ğı nı belirlemesi gerekir. 

Konu gündüz ya da gece, iç ya da dış, hareketli ya da durağan, reh­
berli ya da rehbersiz, riskli ya da güvenli ... ya da hepsi birden olabilir . 
Çekim içi n  doğru zama nın  seçilmesi çalışma açısı nda n ö nemlidir. 

Fotoröportajda, resimsi fotoğra f  tarzı nda olduğu gi bi sabahı n ilk 
ışıkları ile g ünün so n ışıkları na özel bir ö nem y ükle nmez. Kimi za­
ma n  yumuşak to nlar, romantik turuncular işe yarar kimi zama n  da 
sert aydı nlanmalar ve y üksek ko ntrastlar tercih edilir. Fotoröportaj­
cı gece de dahil g ünün her saati nde fotoğra f  çeker, zama nlaması ko­
nu nun gerekleri ne göre belirlenir. 

NA S IL? 
Bu sorunu n  cevabı tamamen  tek nik gereklilikler üstünden  verile­

bildiği gibi, fotoğra fçı ko nuya içerik açısı nda n yaklaşarak da bir ce ­
vap da üretebilir. İkili sorulardan biridir bu. Hangi tek nikle ve han­
gi üslupla ? 

Uk sorunu n  cevabı, film ya da dijital, renkli ya da siyah beyaz 
kullanacağı na dair karar, ko nunun  içeriği ne ve çalışma koşullarına 
göre verilir. Asıl iki nci sorunun ce vabı çetre fillidir . Hikayeyi nasıl fo­
toğra flayacağım ? İnsanlara, olaya nasıl yaklaşacağım ? Fotoğra flarda 
nasıl bir dil kuracağım ? Seçtiğim ko nuya nasıl bakacağım ? Nasıl bir 
biçim üst ünde n hikayey i a nlatacağım ? Nasıl... 
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N E D E N? 
İşte büt ün zamanla rın en önemli sorusu. Şimdiye kadar kimler 

sormadı ki bu soruyu? Ne koşular altında hangi dudaklardan dök ül­
medi ki? Ölüm anından, yan ın kalmış mutluluk uçuşlarına, k üç ük 
kay ıplardan, sınırsız kazançların bastıramadığı hırslara kadar kimle­
rin merakını dile getirmedi ki bu soru? 

Bölümün sonlarında olması kimseyi şaşırtmasın, her şeyin en ba­
şına alınmas ı  gereken, konu seçiminde ilk sorulması mecburi olan 
bu sorudur işte. En son sorulmuşsa eğer hiç bir işe yaramaz. 

Neden bu konuyu çekeceğim. Çünkü ... 
Çünk ünün arkasından gelecek açıklamalar ne kadar detaylı olur­

sa, fotoğrafçı hislerine, aklına, bildiklerine dair ne kadar çok atıf ya­
parsa, o kadar b üt ünlüklü başlayacaktır çalışmaya. Söz konusu olan 
hem ruh bütünlüğ üd ür hem de beden. Ruhu anladık da beden ne­
yin nesi diye sormayın. İkisi de burada aynı şey. Neden? 

D E R İ N Lİ K V E  YÜKS E K Lİ K 
Lafı toparlayacak olursak, çağımızda hayatın anlamları kadar ça­

resizliğin göstergeleriyle dolu say ısız hikayenin içinde yaşıyoruz, 
kendi hikayemiz de cabası. Yaşanan her şey sıradan bir medya for­
matına indirgenerek ön üm üze getiriliyor. 

Y üzeysellik ve klişeleştirme her yaşantı nm dök üld üğ ü  kalıp oldu. 
Sadece gör ünenlerle yetinmek, belgeselcinin bu kalıpları tekrarla­
ması anlamına geliyor. Hikaye seçerken de, sürecin sonraki aşamala­
rında da derinlemesine bir bakış geliştirmek, yeni bir dil kurmak 
önemli. 

Gezegende yaşanan bunca olaydan yakalayabildiklerini kalıplar 
içinde yeniden üretmek için her t ürl ü hazırlığını tamamlamış çok 
sayıda fotoğrafçı ye ry üzünde dolaşıyor. 

Seçilen konuyu y üzeysellikten kurtaracak ve onca fotoğraf çının 
gösterdiklerinden farklı kılacak şey, süreci derinlemesine yaşamaktır. 

Özellikle bir başka kült üre dahil olunduğu ya da insanların izin 
verdikleri kadar özel hayatlarına girildiği zamanlarda, toplumun ge­
niş kesimini oluşturan sınıfların yaşantılarına tanıklık ederken, fo­
toğrafçının bakış açısı özneleriyle aynı se viyede olmalıdır. Yukar ­
dan bakış, ne derinlik bırakır hikayede ne de d ür üst bir ifadeye im­
kan tanır. 

182 



2. AŞAMA: 
ARAŞTIRMA-İLİŞKİLENME-G ÖZ LEM-ÇEKİM ACACI 

Seçilen konunun araştırılması için çok karmaşık yöntemler izle­
meye gerek yok. Yapılacak iş aşağı yukan belli. Konunun büyüklü­
ğüne göre kişisel gözlem ve deneyimleri bir araya toplanmak da ye­
tebilir, araştırma üstüne araştırma, gözlem üstüne gözlem, okuma 
üstüne okuma yaparak konunun piri olmaya parmak kalacak kadar 
yoğunlaşmak da. 

Araştırmaya, eğer varsa daha önce aynı konuda yapılan çalışma­
ları bulmakla başlanabilir. Bulunanları incelemek, üstlerinde derin 
düşünmek de bu aşamaya dahildir. Seçilen konunun sağlam teori­
lerle beslenmesi, yan bağlantılarla desteklenmesi, akli ve duygusal 
dayanaklara sahip olması gerekir. 

Bu işin yeter çizgisi, anlama hattından geçer. Hemen M.  Bourke 
White'a kulak verelim: "Eğer dönen birinin fotoğrafını çekecekse­
niz, önce neden döndüğü üstüne düşünmelisiniz. Bir fotoğrafçı için 
anlamak kullandığı teknik malzemeler kadar önemlidir. " 

Ghandi'nin fotoğraflarını çeken White, görüntüdeki imgelerin 
temsiliyetleri hakkında konuşurken, çektiği o ünlü çıknk başındaki 
Ghandi fotoğrafından yola çıkarak şöyle der: "Ghandi'nin durumun­
da çıknk anlamla yüklüdür. Milyonlarca Hintli için çıkrık, özgürlük 
mücadelesinin sembolüdür. " 

Genellikle fotoröportajcılann çalıştıkları konuya hakim olmaları 
istenir. Ne çekeceklerini ayırt edebilmeleri, nasıl çekeceklerini ka­
rarlaştırabilmeleri için konunun tarihsel, sosyal, ekonomik, vs. kö­
kenlerini/nedenlerini bilmeleri beklenir. Aslında bu temel koşuldur, 
çünkü röportaj çalışması anlaşılmış olan bir konunun ifade edilme­
siyle ancak açıklık ve görsel etki kazanır. 

Hiç şüphe yok ki anlamak hayli müşkül bir mevzu, üstelik dibi 
de yok. Git gidebildiğin kadar. O nedenle fotoröportajın çekim süre­
ci aynı zamanda hikaye peşindeki belgeselcinin de anlama sürecine 
dahildir. Yani çalışmanın sonuna kadar gelişerek kendini var eden 
bir unsur olarak hem araştırma hem anlama, hem uygulama süreç­
leri bir arada yol alır. 

Çekilecek konunun özneleriyle ilişkilenmek, en başta yapılacak 
işlerden biridir. Burada amaç, fotoğrafçının niyetini ve bütün sonuç­
larıyla birlikte çalışmasının kapsamını anlatarak onaylannı almaktır. 
Aynı zamanda çekim mekanları hakkında fikir edinmek, kullanıla-
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cak tekniğe karar vermek ve başta yapıla n araştırmayı derinleştirmek 
için ye ni bilgiler edinmek de bu aşamaya d ahildir. 

Bundan so nra k ağıt üstü nde yapıla cak çekim ağacı ,  özellikle yo ­
lun başı ndaki fotoröportajcılar için en  küçük ko nularda bile başvu ­
rulması gereke n bir çalışma pratiğidir. Bü yük hikayelerdeyse herkes 
içi n kolaylaştırı cı bir kılavuzdur. Yetkin serilerde bile karşılaşıla n ba ­
sit i fade tekrarları , ay nı ko nulu fotoğra fların farklı yaklaşımlarla ye ­
nide n çekilmiş halleri , çekim ağa cını n  kılavuzluğuyla aza indirge nir. 
Hikaye , ko nu ve çekim planları bakımı ndan ze nginleşir. 

Çekim ağa cı ,  ko nu başlıkları ndan, alt başlıkları nda n ve detayda ­
ki unsurlarda n oluşur. Çekilmesi planla na n  görü ntüleri n listesidir. 
Bu listeni n  mümkü n olduğu kadar ayrı ntıla ndırılması , çalışmaya 
güçlü bir gözlemle ve hayallemeyle başlandığı nı gösterir. Bu liste çe ­
kim süre ci nde sık sık başvurula n bir tür evdeki hesaptır. Kural gere ­
ği pazara uymaz a ncak işin omurgası nı dik tutmaya yarar. 

Çalışmanı n  bütü n fotoğra fları nı önceden tasarlamak ne kadar 
beyhudeyse , tasarlanmış bütü n kareleri çekmek için helak olmak da 
o kadar gereksizdir. Bu kadar la f etikten so nra kağıt üstü nde çekim 
ağacı yaparak lüzumsuz bir işle uğraşıldığı fikri belirmesin diye şu ­
nu söylemek gerekir ki , çalışma nı n  temel yapısı nı fark edebilme ni n  
yolu bu ağacı n  gölgesi nde n geçer, tekrarla n ortadan kaldırır , eksik 
bırakılmış çekimleri gösterir. 

Çekim ağacı ay nı zamanda çekim sırası nda karşılaşa cağımız du ­
rumları ö ncede n hayal ettiğimiz için kolay ca tanımlayarak fark et ­
memizi ve görü ntüye yansıtmamızı sağlar. Zihindeki görü ntülerin, 
ya ni ko nu hakkı nda ö nceden  oluşturulmuş görüşü n, çekim sırası n­
da görü ne nlerle çatışması için gereklidir. Bu sayede , seçildikten son­
ra zihi nde yaratıla n ko nu ile gerçeklik arası nda duran fotoğra fları n 
bir köprü vazi fesi görmesini sağlar , ko nu ile gerçeklik arası ndaki 
ilişkiy i güçlendirir. 

B ir de şu ilkey i hat ırlatmak açıs ında n faydas ı dokunur : "Çekme­
den düşü n, basmadan düşü n, göstermede n düşü n." 

3. AŞAMA: ÇEKİM 

BİR KARENİN SORUMLULUGU 
Sabah makinesini boy nu na asıp dolaşmaya çıka n fotoğra fçı , gü n 

boyunca beş kare belgesel , yedi kare doğa , birkaç makro, kala nla da 
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sanatsal fotoğraflar çekip eve döndükten sonra artan pozları aile ha­
tıralarıyla değerlendirebilir. Böyle bir amaç belirlemişse, fotoğrafçı­
lıkla ilişkisini 'gezerken hoşumuza gidenleri çekelim' şeklinde kur­
muşsa olur elbette, neden olmasın. Bu tarzda üretilmiş tek fotoğraf­
lar da tek tek basaraktan, bade süzerekten hayatımızda yer alır. 

Öte yandan , bir fotoğraflama tarzı olarak fotoröportaj çekimi sı­
rasında zihin nasıl işler, karar süreci nasıl bir şeydir, beden nasıl kul­
lanılır, bütün bunlara kesin ve ayrıntılı cevaplar verebilmek pek 
mümkün değil. Ancak üstünde düşünülmeye değer konular bunlar. 
Her fotoğrafçının kendi geliştirdiği fotoğraflama yönteminin biricik­
liğini gözden kaçırmadan , herkesin buluşabileceği ortak tutumların 
var olduğunu da belirtmek gerekir. 

Fotoğraf çekmek, basit bir mekanik kayıt almak ya da hayatı es­
tetize etmek şeklinde değil de, gerçeğin görünümleri arasından seç­
me yaparak bir hikaye kurmak ve görünenin aslına dair izleyicide 
bir fikir uyandırmaya çalışmak ise eğer, belgeselcinin sorumluluk 
üstlenmesi de kaçınılmaz. 

Fotoğraf çekmek her ne kadar günlük hayatın her aşamasında gö­
rülebilen sıradan bir davranış olsa bile, özellikle toplumsal bir konu 
üstünde derinleşerek çekim yapan röportaj fotoğrafçılarının maruz 
kaldıkları fiziksel ve ruhsal etkiler de, etik ve hukuki şartlar da fo­
toğrafın diğer alanlarından farklıdır. 

Çekim sırasında beylik problemlerle daima karşılaşılır. Kimi za­
man da ciddi risk almak gerekir. Fotoğraf çının adap sahibi olması 
önemlidir, belirli kurallara uymak ise mecburidir. 

Belgeselcinin yaşamında olduğu gibi, çekim sırasında da 'her şey 
fotoğraf için' değildir. Salgado'nun her şeyin ve herkesin fotoğrafla­
nabileceği görüşünü savunurken koyduğu çok önemli bir sınır var: 
"Bir olay, fotoğraflanacak insanı küçük gösteriyorsa , bu tamamen 
gerçek bir sahne de olsa , bu görüntüyü fotoğraflamam. "  

Ortaya çıkmış bir görüntüdeki öznelerin aşağılandığı fotoğrafçı 
tarafından hissediliyor ya da fotoğrafı çekilenler tarafından beyan 
ediliyorsa o fotoğrafın kaderi bellidir. Ortaya çıkamaz. Mükemmelli­
ğinin , fotoğrafçı için vazgeçilmezliğinin , hikayedeki yerinin hiçbir 
önemi yoktur. Fotoğraf hukukunda değil belki ama fotoğraf etiğin­
de tüm hakların asıl sahibi, görüntüsü alınmış olandır. Bir sahnenin 
çekim karan bu ön kabulle verilir. 
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Çekim yapılan ortam her zaman güllük gülistanlık olmayabilir. 
Bu nedenle belgeselci güveneceği kişiler ve koşullar arar, yaratır. Bir­
kaç kare çektikten sonra bir daha oralarda görünmeyecek fotoğraf­
çılardan temel farkı , o çevrede bilinir olmasıdır. Bulunduğu yerdeki 
tutumu güven verici ve ikna edicidir. 

Hikayeleri için birlikte çalıştığı insanların durumu ne olursa ol­
sun, ayrımcılık, hak ihlali, adalet arayışı, aşağılanma, yoksunluk, eşit­
sizlik , şiddet tehdidi, çaresizlik , dışlanmışlık gibi sorunları varsa ya 
da fotoğrafı çekilen insanlar olası bir risk altındaysa, fotoğrafçıya du­
yulan güven her şeyin temelini oluşturur. Bu güven çekimler süre­
since geçerli olduğu gibi, çalışmalar bittikten sonra da sürmelidir. 

Fotoröportajcı , hikayesini daha az problemli konular üstüne in­
şa ediyor olsa bile kameranın bulunduğu her yer, eğer hatıra fotoğ­
rafı çekilmiyorsa en azından bir gerilim taşır. Bu gerilim, stüdyoda 
portre , sanat ya da moda çekimleri sırasında yaşanandan bir hayli 
farklıdır. 

Fotoğrafı çekilen her insan , eğer kendisi için değil de bir başkası 
için görüntü vermişse ortaya çıkanın neye benzeyeceğini, nerede 
kullanılacağını, nasıl sunulacağını bilmek ister. Bu en doğal hakkı­
dır. Fotoğrafçının bir görüntüyü almasına izin vermek, onun üstün­
deki her türlü tasarrufun fotoğrafçıya devredildiği anlamına gelmez . 

Avrupa'da ve Amerika'da sokakta çalışan fotoğrafçılar artık yan­
larında taraflar açısından hukuki bağlayıcılığı olan sözleşmelerle 
dolaşmaya başladılar. Bir kare fotoğraf çekiliyor, ardından imzalar 
çakılıyor. 

Ne kadar sağlam da olsa sözleşmelerden daha kıymetli ve asıl ge­
çerli olan, fotoğrafçının insanlarla kurduğu ilişki ve karşılıklı yaratı­
lan güven duygusudur. Bu duygu sadece fotoğrafın çekildiği yerde 
çeken ile çekilen arasında kalmaz, aynı zamanda fotoğrafa sirayet 
ederek ona bakana da geçer. 

Buraya kadar söylenenlerin fotoğrafçı için hayatı zorlaştırdığı­
nın farkındayım . Alt tarafı bir kare fotoğraf çekip gideceğiz, bu ne 
merasim ne ince ayar, diye düşünülebilir. Olsun , olabilir. Fotoğraf 
çekmek keşke sadece fotoğraf çekmek kadar basit olabilseydi. Özel­
likle fotoröportajcı açısından şu cümleyi kurmalıyım: Yabancılaş­
manın ve sahtenin aracı olan görüntünün hayatlarımızı kuşattığı 
zamanımızda, fotoğrafçının inandırıcılığı ancak güvenilir olmasıy­
la mümkündür. 
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Bir ko nu üs tündeki fo toğra fçı is ter ay nı mekanda uzun s üreli çe­
kim yapıyor olsun, is terse değişik mekanlarda a ynı i nsanlarla çalış­
sı n faaliye ti ni daima g üven üs tüne i nşa eder. Açıklık ve iç tenlikle 
birlik te sorumluluk da bu çalışmanı n  temelidir. 

Fo toğra fı n  diğer alanları nda pek de gerekli olmayan bu koşullar 
belgeseli n doğası gereğidir. Bir fotoröpor taj yapılırke n, sadece fotoğ­
ra f çekmekle sı nırlanmış ilişkiler kurulmaz, birkaç hoş sohbe tten  
sonra herkesi n ke ndi yoluna gi ttiği bir süreç yaşa nmaz. Belgeselcile­
rin çoğu, çalışma tamamlandık tan  so nra da fotoğra fı nı çek tiği ko nu 
ve insa nlar hakkı ndaki gelişmeleri izler. Bu kendiliğinde n olur. Fo­
toğra flan çekilenleri n haya tı ile fo toğra fçı nı n haya tı bir şekilde bir ­
biri ne değmeye başlamış, bir so rumluluk alanı doğmuş tur. Bu du­
rum uzun süre de vam edebilir. Belgesel çalışa n fotoğra fçı, çek tiği her 
karede bu y ük ümlülüğ ü  de hisseder. 

Sorumluluk a ynı zama nda çalışıla n ko nunu n  anlaşılmış gerçeği­
ne bağlı kalmayı da gerek tirir. Yansı tılmaya çalışıla n gerçekleri n bo­
zulması, bağlamı ndan ko parılması, farklı mecralarda değişik amaç ­
larla dolaşıma girmesi fotoğra fçı kadar ko nunun öz neleri ni de olum­
suz e tkileyebilir. 

Günlük haya tı n  silikleş tiren akışı içi nde dikka t çekmeye n en  ma­
sum ko nuları n bile gizli riskler taşıması söz ko nusudur. Fo toğra f 
bu nları or taya çıkarır. Sadece fotoğra fçı nın  he vesi ni ta tmi n  içi n gö ­
r ünür kılı nan  o kareler kişisel sıkı ntılara sebep olduğu gibi haya ti 
krizlere de yol açabilir. 

Fo toğra fçı nı n  çek tiği kare ni n  sorumluluğu nu taşıması, anla tımda 
gerçeğe bağlılık kadar, öz nesi ni n  haya tla kurduğu de ngeyi olumsuz 
e tkilememeyi de kapsar. 

Röpor taj fotoğra fçıları nı n  heme n hepsi tamamla nmış çalışmaları­
nı su narke n sadece içerikle ve üre tim süreciyle sı nırlı kalmaya n, sü­
reci n so nrası nı da merak eden izleyicileri n sorularıyla karşılaşırlar . 
Çoğu bu ko nuda doyurucu ce vaplar verir. Bir kısmı çeşi tli nede nler ­
le ko nu edi ndikleri insanlarla ilişkiyi bilerek kes tikleri ve akıbe tleri 
ko nusunda bilgi sahibi olmadıkları içi n ayı pla nır, hik ayeyi 'kullan­
dıkları ', i nsanları 'araç ' kıldıkları içi n kı na nırlar. 

DAVRA NIŞLA R-H İS S ED İŞLER 
Bir konu üs tünde çalışa n röpor tajcı her karede pra tik içi nde 

geliş tirdiği yöntemleri kulla nır. Ko nsantrasyo nunu yüksel terek, gö -
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nişle rini ne tleş ti re rek , sezgile rini geliş ti re rek , beş duyu d ışı nd aki al ­
gı k anallarını c anlandı rm ayı bece re rek çekim için en  elve rişli koşul ­
lan y aratı r. Anc ak genel -geçerle rden söz e tmek de gerekir. Davranış ­
lara, hi ssedişle re ve zihindeki işleyişle re d ai r: 

Röportaj tekniğinde deney imli olmay an fotoğ rafçılar kimi zam an, 
çekim y ap tıkları ye rde kendile rini fazl a, m akinele rini l üzumsuz h is­
sederle r, nede n o rad a oldukları nı bilemez, çevreyle ilişki kurmakt a  
zo rl anı rlar. Ye rli ye rsi z e ndişele ri ni d ış a  vu rarak tuh af durumlara 
düş tükle ri de olur. Doğaldı r, bu gibi so runlar bi rk aç kare çekilip ge ­
çilen fotoğ raflam a tarzlarınd a bile y aş anabili r. 

Fo toğ raf çı nı n  çekim yap ac ağı ye rde varlığını meş ru k ılabilmesi , 
ke ndini var edebilmesi , kabul e tti rebilmesi ve mesafeli bir ilişki ku ­
rarak çekim içi n uygu n koşullan yarat abilmesi önemlidi r. 

Huzu rsuz bi r o rtamda y apılan çalışm a, o rtay a çıkan fotoğraflarda  
heme n hi ssedili r. Tedi rgi nlik b ariz biçimde fotoğraflara y ansı r. Bu nu 
gide rme nin yolları ndan bi ri ,  fotoğ rafçı nı n  ke ndi varlığı nı k amera­
sıyl a bi rlik te önce zih ni nde kurgul am asıdı r. Nede n fotoğ raf çek tiği ­
ne , çek tiği fotoğraflarl a  ne y apmak istediğine k arar ve rmeli , fotoğ ­
rafladığı i nsanlar ve o rtay a ç ık an g öriintüle r arası ndaki ge rçeklik 
bağlantı sı nı so rgul amalıdı r. Neden çekiyo rum , nasıl çekeceğim so ­
ruları na ve receği cevapl ar, fotoğrafçı nı n kendine ve ç alışm a tarzı na 
duyduğu g üve ni i nşa  eder. 

Fo toğ raf maki ne si sahibi olduğu için durup duru rke n o nun  bu ­
nun fotoğ rafı nı çekmek zararsı z bi r heve s  gibi g öriinür. A nc ak hiç 
kimse ni n, öncelikle ke ndisi ne so rac ağ ı  'neden' ve 'nasıl ' sorul arına 
cevap ve rmede n bi r başkası nı n  fotoğ rafı nı çekmeye h akkı yok tur. 

Bu ko nul arda iç düny ası nı kurgulamış fotoğ rafçı , d avranışlarına 
esneklik kazandı rabilmek ve küç ük de neyimle r edinebilmek için ba­
zı p ratikle r geliş ti rebilir. Kal ab al ık o rtamlarda, fotoğ raf çekmenin ya­
dı rg anm ay ac ağı ye rle rde de nemele r y ap abili r. Başk al arını n  d a  fotoğ­
raf çek tiği , fotoğ raflanm ak için kurulmuş olaylard a, g öste rilerde sık 
bulunarak el al ışkanlığı geliş ti rebili r, kamerasıyl a bi rlik te kendisini 
de deneyebili r. 

Bu sayede y üz, g öz, kaş ,  bak ış, duruş ,  t avır, h al al ışkanlıktan geliş­
ti rebili r. Çünkü fotoğ rafçı sadece ağzıyla konuşan değil , bedeniyle de 
bi r şeyle r ifade edebile n canlı türle rindendi r. Bu o rt amlarda  emp ati 
kurmaya  ve geliş ti rmeye öze n g österi r, var olan ilişkileri çözümleme 
pratiği y ap ar, ol ayların gelişim eğilimle ri ni g özleye rek az sonra olac ak ­
lan kesti rmeye çalışı r. Yer değ iş ti re rek yeni çekim pl anlan için h azır-
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lık yapar, sezgileri kullanma , iletişim yeteneğini geli ştirme buralarda 
öğrenilir. 

Problemsiz çalı şabilmenin ve kimseyi engellemeden kamerayla 
konunun içinde , olayın yakınında , durumun f arkında olmanın çe şit ­
li yolları vardır ; ki şisel deneyimler çoğaldıkça , zor koşullar için hem 
bedenler hem zihinler esneklik kazandıkça yaratıcı yöntemler orta ­
ya çıkar. 

Ama i şe belki de en baştan başlamak daha isabetli olur. Neden 
orada bulunduğuna dair kendine yöneltilen sorudan başlamak. Fo ­
t oğrafçının ce vabı Salgado 'nun cevabına benzeyebilir : "İnsanlar 'yok ­
sulların güzel f otoğraflarını çekiyorsun ' derler bazen. Bunu söyleyen 
aslında hiçbir şey anlamamı ştır , çünkü ben asıl f otoğraf çekmek için 
gitmem. Güzel bir fotoğraf nedir ki aynca ? Hayır. Ben öykünün için ­
de yaşamak için giderim , neler olup bittiğini anlamak için , f otoğraf ­
larını çektiğim insanlara yakın olmak için ve bir şeyler iletebilecek 
bir bilgi akı şı oluşturmak için." 

B A K IŞLA R-D URUŞLA R 
Fotoğrafçı eğer geni ş bir konu çalı şmıyorsa , çekim yerindeki in ­

sanlarla önceden ili şki kurmamı şsa , olay aniden ortaya çıkmışsa ya 
da tekrarlanmayacaksa bile , oradaki varlığını meşrulaştırmak ilk 
adımlardan biridir. Haberciler için böyle bir sorun yoktur . Orada ol ­
duklarına göre , varlık nedenleri zaten haber yapmaktır. Eğer aynı 
konu üstüne çalı ştıkları için yolla n kesi şmişse röportajcılar da ha ­
bercilerin arasına karı şarak kaybolur. Ama bir süre sonra foto muha­
birlerinin i şi biter giderler, fotoröportajcı , çalı şma vakti geldiğinde 
yalnız kaldığını fark eder. 

Kimi zaman sadece omuzda asılı duran fotoğraf makinesi , orada 
bulunma nedenini başkalarına anlatmak için yeterlidir. Kabul sebe ­
bidir. Ancak kimi ko şullarda kameranın varlığı daha baştan ret sebe ­
bi olur. Uygun çalı şma ko şularını sağlamak için , hızlı bir şekilde ve 
doğru bir seçimle orada bulunanlar arasından belirlenecek biriyle gi ­
dip konuşmak çözüm getirebilir. Bazen de sadece bakı şların , mimik ­
lerin ve beden dilinin doğru kullanılması meşruluğun onayı için ye ­
terlidir. Tamamen fotoğrafçının birikimi , dünya görgüsü ve deneyi ­
miyle bağlantılı bir konudur bu . 

Fotoğrafçılar beden dilini çok sık kullanırlar. Yaşadığı yerlerde ya 
da yabancı ortamda f ark etmez. Çoğunlukla sözleri destekleyen ama 
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asıl sess iz ile tiş imin etkili aracı olan beden dili, d ünya nı n  her yerin­
de geçer. Fotoğraf çı nın  bulunduğu koşul larda h isset tik leri ni if ade 
etmesini sağ ladığı gib i, orada neden bulunduğuna ve niye ti ne dair 
de bilgi verir. 

Görmek da ima işitmek ten daha önce lik li oldu. Yabancı bir or ta ­
ma f otoğra fçı nı n  sesinden ö nce görünt üsü girmişse eğer ve ilk izle­
nim is tenen  e tk iy i yara tmışsa mese le kalmaz. Niyet i, oradak iler tara­
fı ndan  anlaşılmış tır. Bu a nlaşılma karşılıklıdır. 

Fo toğrafçı, ta nımadığı bir or tama girdiğinde, hele yaba ncı bir 
kültürde bulunuyorsa, oradaki lerin niyetleri ni, psikolojiler ini, muh­
temel olumsuz da vra nış la nnı n sı nırlannı duruş ve bakışlarda n çıka ­
rab ilir. 

F ikre t Otyam yıllar önce a nla tırdı. Peş peşe göçer röpor tajla n 
yap tığı dö nemlerde b ir çadıra g irdiği zama n kamerası nı herkesin gö ­
rebileceği ortalık b ir yere bıraktığı nı, aletle insa nlar arası nda bir ya­
kı nlaşma kurulması nı beklediğ ini söylerdi. Bu sayede, ne yapmak 
iç in geld iği anlaşılırdı. Ortada bir mak ine olduğuna göre fotoğraf çe­
ki lecekt ir. Gaye t  sa vunmasız biçimde ortalıkta dura n o ürkütüc ü 
alet, e v sahiplerine kayıtsız şartsız tes lim olmuş, uygun bir zama nda 
çalışmak iç in iz in beklemektedir. 

Beden d ilinin söz kadar etki li b ir ile tiş im aracı o lduğunu fark e t­
mek gerek ir. Bir fotoröportajcı için beden di li hem kendi kul landığı, 
böylece yer a ldığı or tamdak i var oluşu nu izah edebildiği hem de in­
sa nları f otoğraf larke n görüntüde bel irecek duruşları n a nlamları nı 
çözd üğü  bir araç tır. 

Bede n d il i , k ül tür lere göre farklılıklar taşısa bile, birb ir lerini n  sö­
zel d il ler ini bilmeyen ik i insa n arası nda ilk ilişk inin kurulması nı ko­
layca sağ lar. İk i k ültürün farklı beden diller inin karşılıklı göster ilme ­
s i ilginç b ir oyu n  o larak keyi fli ve kaynaştı ncı e tk i yara tır . 

İnsa nları n korku , end işe, yorgunluk, açlık, sevi nç gib i temel duy­
gula rı nın ifadesi be denle rde or tak tır. Tı pkı g üveni n  dili gibi. İnsa n  
bedeni, a lçak gönüllüğü  ve saygı nlık hiss ini ko layca açık edeb ild iği 
gib i kib iri ve suis timale yatkı n sam im iyets izliğ i de göster iver ir. Bu 
me vzu lar f otoröportaja dahi ldir. Hikayeni n  içine g irer ve izleyiciye 
kadar giderek onları n bede n dilinde ye nide n ortaya çıkar. 

Kuşkusuz b ir çırpıda öğre nilecek, masa başı nda ça lışılarak edini­
lecek b ir yetenek değ il bu. Biz im niyetim izse sözs üz iletiş im in hik­
me tleri üstüne k itap yazmak değ il. Röportajcı nı n  ko nusunu kurar -
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ken uygun şartlarda çalışmasının ipuçlarından, çekim alanında, 
özellikle gerilimli ortamlarda işini kolaylaştıracak konulardan söz 
ediyoruz. 

Çalışma sırasında bakışlarla kurulacak ilişki ilk adımdır. Bu ne­
denle güneş gözlüğü gibi gözleri örten ve yüz ifadesini saklayan ak­
sesuarlar kullanılmaz. Gözlerdeki ifadenin doğrudan ve içten olma­
sına, karşıdakinin bakışlarından kaçırılmamasına dikkat edilir. Ma­
nasız bir sırıtmaya eşlik eden bakışların başka birinin bedeninde ge­
zinmesi hoş karşılanmaz. 

Dünyanın neresinde olursa olsun, yabancı bir ortamda fotoğraf­
çının rahat çalışabilmesinin ilk adımı gülümseyen bir yüz, karşında­
kinin gözlerine dürüst, doğrudan ve güvenli bakışlardır. Meydan 
okuyan kışkırtıcı bakışlarsa tıpkı kararsız ve endişeli bakışlar gibi 
muhtemel problem kaynağıdır. 

Fotoğrafçı özellikle yabancı bir kültürde bulunuyorsa, oralı olan­
ların davranışlarını dikkatle gözleyerek, kendi davranışlarını onlara 
göre ayarlar. 

Anadolu, Asya ve Afrika kültürlerinde misafire verilen değer, her 
yabancıya ayrımsız sunulduğu için fotoğrafçı gösterilen itibarın şah­
sına ait bir ayrıcalık olmadığını bilir, hoşgörüyü suiistimal etmekten 
özenle kaçınır. 

Kimi ortamlarda bedenin duruşu gibi, mesela bir nesneyi alıp ve­
rirken ellerin, gövdenin kullanılışı da çeşitli anlamlar ifade eder. Fo­
toğrafçı, boynunda makineler olduğu için bunlardan azade değildir. 
Ancak dikkatsiz davranışları eğer ortamda kötü bir niyet ve bir fırsat 
kollama yoksa görgüsüzlük kabul edilir, yüze vurulmaz. Bilerek uy­
gulanan her olumlu davranışsa sessiz bir onaylamayla kabul edilir ve 
takdir görür. 

Bulunduğu yere ve insanlara aldırmaz görünen kibirli tavırlar gi­
bi aşırı samimiyet göstermek de yersizdir. Tıpkı bu faslı daha fazla 
uzatmanın manasız olacağı gibi. Çünkü adap sahibi olmak ve bunu 
eğreti taşımamak tümüyle içselleştirilmiş bir kültürle ve dünya gö­
rüşüyle mümkündür. Dünya görgüsüyle biçimlenir, yaşanmışlıklar­
dan süzülür. Gerisi nafile. 

ÇEKİMİN GERİLİMİ 
Çekim aşamasına gelene kadar yaşanan süreç, yapılan araştırma­

lar ve kurulan ilişkiler çalışma ortamını mümkün olduğu kadar el-
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verişli hale getirmiştir. Bu koşullarda fotoğrafçı iki konuya özen gös­
terir. Bir, olayın kendi zaman kurgusu içindeki akış ma müda hale et­
mez ; iki, mek anın gerçekliğine dokunmaz. Bu sayede, çekilen fotoğ ­
rafın sa hici bir etki yaratması ve güçlü bir an duygusu vermesi i hti­
mali yükselir. Fotoğrafın sözü bu zemin üstünde kurulur. 

Öncelikli konu, yani olayın kendi akış ma saygı göstermek, çekim 
yapılan ortamda hayatın olağan seyrine mümkün olduğu kadar az 
etkide bulunmaktır. Süreci kesintiye uğratmamaktır. Bir üretim ya­
pılıyor, bir ritüel gerçekleştiriliyor, özel ya da olağan bir an yaşanı­
yor olabilir. Fotoğrafçı oradaki varlığını ortamın sıradan bir parçası 
haline getirmeyi başardıktan sonra, gelişmelere hiçbir şekilde müda­
hale etmez. Bu biraz da hayat bilgisiyle, deneyimle mümkündür. Fo­
toğrafçının varlığım sıradanlaştırarak bir tür görünmezlik kazanma­
sı, röportaj tarzının esasıdır. 

Howard Becker, sosyologlan ve fotoğrafçıları görünmez olma sa­
natının ustaları diye tanımlarken, " Onlara özel olarak dikkat edilme­
si gerekmeyen durumlarda, gözlemledikleri insanlar onları görmez­
den gelir ; bunu nasıl yaptıkları tam olarak bilinmiyor, araştmlması 
gerekir," der 

Çekim yapılan ortamın hareketliliği fotoğrafçıya göre çok yavaş 
ya da tersine çok hızlı gelişebilir, olan bitenler sıkıcı ya da önemsiz 
görünebilir. Ancak kendisi için bir sa hnede gösteri yapılmadığının 
bilincinde olmalıdır. Olayda kesinti yapmaya ya da akışı yeniden kur ­
gulamaya hakkı yoktur. Fotoğraf çıkmıyorsa çıkmaz, hayatın gerçek­
ten hissedilerek yaşanmış her anı fotoğraf tan daha değerlidir. Bir 
başyapıtın doğmadan ölme i htimali olsa bile. 

Mekanın gerçekliğine saygı göstermek önemli bir meseledir. Or­
tamdaki eşyaları, malzemeleri, ışığı, kompozisyonu, fotoğrafa uygun 
hale getirmek için her hangi bir düzenlemeye kalkışmamak gerekir. 
Bu tür müdahaleler, fotoröportaj tarzının dışındaki doğrudan fotoğ ­
raf yöntemlerinde uygulanabilir. Belgeselci ise zamanı ve mek anı, 
var olan ve gördüğü gerçekliğe en yakın biçimde, müda hale edilme­
miş haliyle kaydetmeye çalışır. Ancak önceden de belirtildiği gibi bu 
kuralın istisnaları vardır ve en bilineni, E. Smit h'in, Minimata röpor­
tajında çocuğuna banyo yaptıran kadın sahnesini, Ebe Hemşire ça­
lışmasındaysa doğum yapan kadın fotoğraflarım hazırlamasıdır. 

Fotoğraf çekilirken de vreye girecek her hangi bir reji, sadece fo­
toğrafçıya duyulan gü venle ilgili değil, aynı zamanda fotoğrafın taşı -

192 



yacağı bilginin doğruluğuyla da bağlantılıdır. Bu tür fotoğrafların 
düzenlemeye tabi tutulduklarının belirtilmesi gerekir. Rejili çekim­
ler başlı başına bir uzmanlık alanıdır. Sinemadaki kadar inandırıcılı­
ğın elde edilmesi bile ciddi bir oyuncu kullanımını, rol dağıtımını, 
mimik ve jest planlamasını gerektirir. Yaratılmış sahnelerle çekilen 
fotoğraflar kendisini ele verir. 

Fotoğrafçı tara fından düzenlenmediği halde , ortamda bir fotoğ­
rafçı bulunduğu için kendiliğinden ortaya çıkan müdahaleler de ya­
şanabilir. Gerilimli ortamlarda, savaş koşullarında , hassas bölgelerde 
foto muhabirleri için kimi zaman ücreti karşılığında sahneler yara­
tıldığı bilinir. Bu ticari ilişkinin dışında, sadece muhabir tarafından 
fotoğraflansın diye şiddet yükseltilebilir , işkence yapılabilir , cinayet 
işlenebilir. Özellikle habercilerin karşılaştığı bu durumlar , sıcak ha­
ber ihtiyacını gidermekle birlikte fotoğrafın belgesel değeri, muhabi ­
re duyulan güven ve meslek ilkeleri açısından kabul edilemez. Bel­
geselciler orada oldukları için düzenlenmiş sahnelerin yaşanmasına 
da hikayede yer almasına da izin vermezler. 

Röportajı kuracak kimi temel kareler çekim öncesinde fotoğrafçı­
nın kafasında doğar. Çekim sırasında o kareler aranır. Ancak röportaj 
kimi zaman planlama aşamasında beliren sahneler üstünden yü rü­
mez. Bu nedenle fotoğrafçı ne aradığını bilmeli , öte yandan hikayeye 
katabileceği görüntüler her an ortaya çıkabileceği için yüksek bir kon­
santrasyona sahip olmalıdır. Çekime başlamadan önceki yoğunlaşma , 
akıldaki görüntüyü çekim sırasında fark edebilmek için de gereklidir. 
Tam olarak röportajcı bakışı diyebileceğimiz bu haslet aynı zamanda 
tersine de işler. Çekim sırasında fark edilen bir durum , planlamada 
olmadığı halde röportajda kendine yer açar. Fotoğrafçının konusu 
hakkında ayrıntılı bilgiye sahip olması sayesinde ortaya çıkan bu fo­
toğra flar, hikaye içinde bağlantısıy la birlikte anlamı çoğalt arak yer alır. 

Deneyimli fotoğrafçılar, tasarladıkları bir hikayenin zihinlerinde 
oluşan görüntülerinin birer fotoğraf karesi olmaktan çok kavram ola ­
rak belirdiğini söyler. Zihinde yaratılan du rumların aynıyla gerçek ha­
yatta var olamayacağı düşünülürse , kavramsal tasarımların hayattaki 
karşılığını aramak fotoğrafçı için daha isabetli bir tutumdur. 

Çekim sırasında aranan fikri ya da duyguyu , hayatın karmaşık 
akışı içinde tanıyabilmek için aynı zamanda keskin bir algıya sahip 
olmak ve bir farkında hk gelişti rmek gerekir. Belirli oranda sezgisel 
olan bu işleyiş sayesinde hikayelerin görsel dile aktarımı güçlenir. 

193 



Röportaj üstünde çalışan fotoğrafçı bir yandan konunun inşa­
sında mutlak gerekli sahneleri ararken diğer yandan hikayenin ca­
zibe merkezini oluşturacak planları kollar. Bu planlar, çekim önce­
si masa başı çalışmaları sırasında pek öngörülemeyen, genellikle 
konunun en çarpıcı karelerini oluşturacak görüntülerdir. Orada­
lardır, olayın içinde. Fark edilmeleri, fotoğrafçı tarafından açığa çı­
karılmaları gerekir. 

Bu arada, pek çok sıradan görüntü fotoğrafçının önünde akıp git­
mekte, bir dizi olay başlayıp bitmektedir . Çekim devam eder. Ta ki 
esas karelerin ve cazibe merkezi fotoğrafların ortaya çıkmasına ka ­
dar. Bazen de en çarpıcı olanlar ıskalanıp gider. Hayat gibi tıpkı . An­
cak hayatı ıskalamak, bir kare fotoğrafı ıskalamaya benzemez. Iska­
landığı fark edilmeden yaşanan hayat geçer gider, lakin hayatın ıska ­
landığı ne zaman fark edilirse edilsin vakit çok geçtir. 

D E K LA N Ş Ö R  ZA M A N I  
Çekim kararı, fotoğrafçının bütün düzenlemeleri makinenin de ­

ğişkenleriyle yaptığı ve görüntüyle bütünleştiği anda de vreye girer . 
O zamana kadar, bulunduğu yerde bir dizi unsurun bir araya gelme­
sini beklemiştir. Beklediği an geldiğinde, konusunu oluşturan fotoğ­
rafın kurgusu tamamlanmış, ögelerin dizilişi fotoğrafçının sözüne ve 
artistik beklentisine uygun hale gelmiştir . O an verilen çekim kara­
rı, hayattaki önemli önemsiz diğer kararlar gibi bir sonraki kararı da 
etkiler. İsabetli bir çekim, isabetli bir karar gibi hemen hissedilir. 

Deklanşör zamanı, zihnin ve hislerin ortak çalışmasıdır . İkisinin 
kesiştiği yerde çekilen fotoğraf, ilk önce fotoğrafçının içinde bir yer ­
lere temas eder. Eğer gerçekten etkili bir sonuç yaratacaksa, fotoğ­
rafçının zihnine kaydolur. Bu tuhaf bir duygudur, 'tamlık ' hissi, 'bü­
tünleşme' duygusu gibi. Hayatın asıl hangi demlerine, hangi anları ­
na aittir bunlar, bilmiyorum. 

Çek im kara rı ve ren fotoğrafç ı o karey le aynı zamanda o rada ne ­
den bulunduğuna dair bir açıklama yapmaktadır. Deklanşör zama­
nındaki doğruluk ya da yanlışlık, çekilen fotoğrafın ikna gücünü be ­
lirler. Kuşkusuz bu ölçü salt aklın değil, hislerin de katılımıyla işler. 

Fotoğrafçı o karede neyin fotoğrafını çekmek istediğini bilerek ye­
rini, açısını ve çekim anını belirlemelidir. Genellikle ilk çalışmalarda 
çekilen fotoğrafların önemli bir kısmı, fotoğrafçının tam olarak ne­
yin fotoğrafını çektiğine karar veremediği karelerden oluşur. Önem -
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li sayıda bir başka g rup fotoğrafsa neyin çekile ceğine doğru karar ve­
rilmiş, an cak kotarılamamış karelerdir. 

Kararsız fotoğraflar, kendi hızıyla gelişen olayın fotoğrafçı tara­
fından tam olarak çözümlenememesinden doğar. Bir fotoğraf çekil­
miştir an cak neyin fotoğra fının çekildiği fotoğrafçı tarafından bilin­
memektedir. Bu sakın cayı ortadan kaldırmak için, konuya dahil olan, 
canlı ve cansız, doğal ve yapay, fotoğrafa girebile cek ne varsa, kare­
deki imgelerin birbiriyle ilişkisinin anlaşılmış olması gerekir. Fotoğ­
rafçı çeke ceği karede ne olup bittiğini, her ögenin neyi temsil ettiği­
ni ve konuya ilişkin ön celiklerini çözmüş olmalıdır. Kuşkusuz bun­
lar metotlu bir faaliyet halinde yaşanmaz. Zaten hayatla metot pek 
birbirine uymaz, fotoğraf da öyle. Bu sebeple, neyin fotoğrafını çek­
tiğini bilen fotoğrafçı anlatım dilini de ona göre kurar. Mesafesini, 
açısını, deklanşör anını ona göre kararlaştırır. 

Fotoğrafçının çekim yerindeki davranışları son dere ce hızlı geli­
şen bu karar süre cine uygun olarak değişi r. Deneyimli fotoğrafçılar, 
ister haber ci olsunlar ister belgesel ci, çekim sırasında dikkati üstle­
rine toplamaktan, gösterişli, sert ve hızlı hareketlerden kaçınırlar. 
Hayati tehlike durumları dışında tabii. O koşullarda dahi soğukkan­
lılıkla birlikte çe viklik esastır. Soğukkanlılık her zaman gerekir an­
cak çe viklik gösterisi yapmaya olağan bir röportaj çalışması sırasın­
da gerek yoktur. Fotoğrafçı küçük hareketlerle ve bilerek yer değiş­
tirmelidir. Yer değiştirerek çekim planı ararken, bir köşeden diğeri­
ne durmaksızın seğirtmek boşa zahmet olur ve ortalığı bulandırmak­
tan başka işe yaramaz. 

Fotoğrafçı yeni bir plan ararken kıla vuzu, yine olabildiğin ce an­
ladığı olayın görsel dizilimiyle ortaya çıka cak yeni bir du rumdur. 
Röportaja eklemlenerek bir başka söz daha kura cak planı fotoğrafla ­
mak üzere bekler. Bu sırada, grafiği etkili olabile cek, an cak hikaye­
ye dair bir anlatı taşımayan , renk, leke, kompozisyon ön celikli kare­
lerden uzak durur. Çünkü : 

Fotoğrafçının neyin fotoğrafını çeke ceğine karar vermiş olduğu 
halde kotaramadığı kareler genellikle biçimin içeriğe galebe çaldığı 
resimsi karelerdir. Kimi zaman da bunun tam tersine fotoğrafçı düz 
bir kare oluşturmuş, sade ce gösteren, yani 'bu budur' diyen sıradan , 
basit bir cümle kurmuştur . Halbuki bir röportajın işaret eden, sade­
ce göstermekle yetinen fotoğraflardan değil, bir söz kurabilecek ener­
jiye sahip, anlatan fotoğraflardan oluşması istenir. Bunu sağlaya cak 
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olan f otoğraf çı nın  artistik y et eneği ni n  v e  yaratıcı yaklaşımı nı n  görü­
nür bi çimd e ortaya çıkmasıdır. 

Sözü taşıyabil ec ek y et erlikt e olması ist enen bi çim, tamam en i çe­
riğin b elirl eyiciliğiyl e inşa edilir . Fotoğrafı n artistik s eviy esi ni n  yük­
s ekliği , kurallara sadakatiyl e d eğil , el e aldığı ko nuyu i fad e  ed ebilm e 
y et eneğini n  yüks ekliğiyl e, a nlatım gücü nün çarpıcılığıyla, taşıdığı 
duygunun  yoğunluğuyla v e  kliş el erl e arası ndaki m esaf enin  a çıklı ­
ğıyla anlaşılır. 

Çekim anında f otoğraf çı k endi bakışını f otoğra fa kayd etmiştir. Bu 
bakış düz bir i fad eyl e sad ec e  görü nenleri göst erm ey e  d eğil, ay nı za­
manda yorumlamaya yönelik olmalıdır. Bunu sağlamanı n  yolu şöyl e 
bir yaklaşıma sahip olmakta n g eçer :  

Fotoğraf çı bulu nduğu y erd e k endisini sad ec e  edilg en bir tanık 
olarak var etm em elidir. Olaya bakışı v e  görü ntüy e aktarma bi çimiy­
l e  aktif, çözümleyici v e  k eşf etm ey e  yönelik bir yaklaşım g eliştirm e­
lidir. Ay nı zama nda izl eyiciyi d e  edilg en ko numda tutmamalı, gö­
rüntü nün i çi nd eki hik ay ey e  katılımı nı sağlamalıdır. Fotoğrafı n ya­
rattığı ha va kapsayıcı olmalıdır. Bu nu n  yolu fotoğrafı n aurası nda n 
g eçer v e  fotoğrafta t emsil edil en anlamlı a n  il e doğruda n ilişkilidir. 
Dekla nşör zama nı, fotoğrafı n bütü n enerjisi ni yoğu nlaştıra n bir di ­
zi kritik kararı n v e  görü ntüy e ruh katan fotoğraf çıya ait hisl eri n za­
manıdır. 

PORTRE 
Fotoğraf çı i çi n  portr e sad ec e  bir yakı n pla n çekim anlamı na g el­

m ez. Biri nin  portr esini çekm ek ay nı zama nda onu n  örtülü yanlanna 
dair gü çlü emarel er bulup , ortaya çıkarma çabasıdır. Baz en d e  hika­
y enin bütü nü ne yayılacak duygunun  taşıyıcısı nı yaratmaktır. 

Klasik ta nımıyla el e aldığımızda i nsa n yüzü nü n  kadrajı doldur­
duğu portr e f otoğra fları en harcı al em çekiml erd en çıkmış olsalar 
bil e baka nlar üstü nd e  bir etki bırakır. Bir i nsanı n  yüzü ne, portr e f o­
toğrafı na bakar gibi yakı ndan v e  uzun sür e bakmak p ek sık yapıla n 
bir ş ey d eğildir. Sad ec e özel ilişkimiz olan insa nları n yüzl erini bu 
kadar yakı ndan gör ebiliriz, o da görü ntü kalit esind eki bozulmaları 
yok sayarsak. Çevr esi nd e  başka hi çbir unsur görünm ey ec ek kadar 
yakı nı na girdiğimiz yüzl er, çoğu k ez aradaki m esaf eni n  kısalığı ne­
d eniyl e görü ntü netliği ni v e  algı bütü nlüğü nü kaybed er. Ayrıca, bi­
ri ni n  yüzü ne bu kadar yakı n m esaf ed en bakark en a ynı zamanda bi -
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ze de ba kılma kta olduğunu biliriz. Hem gören hem görülen oldu­
ğumuz için, kendi görünümümüzle de ilgileniriz. Baktığımız yüzün 
ifadeleri bizim yüzümüzde kilere koşut olara k far klılaşır ve ilgi oda­
ğı süre kli değişir. 

Değiş ken olmayan bir yüzdeki ifadeye derinlemesine bakma de­
neyimi sade ce portre fotoğrafına ba kar ken mümkündür. Yüz hatla­
rının biçimi, belirginliği, organların şe kli, birbiriyle oransal iliş kisi, 
ışığı yansıtan ya da emen bölgeler, hepsi portrede ki yüzün ait oldu­
ğu insan ha kkında fi kir verir. Sade ce yüzün sahibini değil, içinde ya­
şadığı ortamı da güçlü biçimde yansıtabilen bu fotoğraflar hi kayede 
önemli bir yer tutar. 

insan tiplerini çeşitli kategorilere indirgemek yanıltı cıdır. Anca k  
deneyimli bir belgesel ci çalıştığı portrenin ifadesiyle birli kte taşıdığı 
temsiliyetleri ortaya çıkarmayı da be cerir. 

Portre çekimi sırasında 'bir nesne olara k yeniden yaratılmanın ge ­
rilimleri' konusunda uzun uzadıya anlatılanları di kkate almalıyız. 
Fotoğrafı çekilenin, kendisini göstermek istediği kişili k olarak fotoğ­
raflanmak istemesi ha kkıdır. Poz vermiş insan portrelerini çalışma k 
bir yöntemdir. ' O, kendini böyle göstermek istedi' fotoğra fına, por­
tre ciler sı k sı k baş vurur. Öte yandan, büyü k bir iddiayla portresini 
çektiği insanın içindeki asıl beni ortaya çıkaran fotoğrafçılardan da 
söz edilir. Müm kündür, anca k  bizim için fotoğrafçının bir insanın 
yüzünde ne gördüğünü ve ne anladığını portre fotoğrafında göster­
mesi değerlidir. 

Özelli kle gözlerde kristalize olan anlam, portre fotoğraflarında 
gözbebeklerinin önemini artırır. Bakış, duruştan daha önemlidir. Te k 
başına far klı anlamlar ifade eden duruşlar, bakışla birleştiği zaman 
belirleyi ci olan ba kışın anlamına bürünür ve onu deste kler. Umutlu 
bir ba kış, keder, çaresizli k, kararlılık gibi insana ve hi kayeye ait duy­
gular, röportajın içinde yer alan portre sayesinde bütüne sirayet eder. 

insan yüzünde ki pek ço k ifadenin far klı kültürlerde aynı olması 
portre fotoğrafının et kisini artırır. Dorothea Lange, "Bütün anlam 
gölgeleri, tutku ve heye can patlamaları hepsi insan anatomisinin bu 
bölümünde, yani yüzde toplanmıştır. Ufa k bir kas hare ketiyle ifade 
şaşırtı cı biçimde değişebilir," der. Fotoğra fın bütün kullanım alanla­
rı ortadan kal ksa, çeşitleri işe yaramaz olsa, fotoğraflar kimsenin il­
gisini çe kmez hale gelse bile, portre fotoğrafı tahtında kalaca k, bel­
ki de sade ce o varlığını sürdürece k. Fotoğra fın biri ci k  özgünlüğü ve 
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vazgeçilmez alanı varsa o da portre fotoğrafı olsa gerek. Başka hiçbir 
teknik, ne hareketli görüntü ne portre resmi ne de başka bir şey 
onun yerini tutabilir. Bu yüzden zaten bir fotoröportajda yer alan 
portreler ister klasik tanımıyla 'kadrajı dolduran yüz ' şeklinde olsun, 
ister esnetilmiş kullanımıyla insan yüzünün ve bakışlarının ağırlık 
merkezini oluşturduğu daha geniş planlı çekimler olsun, isterse fo­
toğrafçının o yüzde okuduklarını ifade etsin, etkisinden vazgeçilme­
yecek karelerdir. 

Fotoğra fı çekilirken yüzünü gizleyen biri hakkında edineceğimiz 
bilgi, 'yüzünü göstermek istemeyen bir kişi' diye başlayarak genel 
yargılarda dolaşır, pek özele inemez. İnsanın yüzü, sadece tanınma­
sını sağlayan değil aynı zamanda kendisini ele veren yerdir ; bilginin 
ve anlamın en çarpıcı en zengin göründüğü bölge yüzleridir. Adeta 
suçluluğun ya da masumiyetin kanıtı. Ö fkenin ve huzurun konağı. 
Şefkatin ve ne fretin kaynağı. İnsan yüzü. 

Belki de bu nedenle dünya suretlerin, onca namlı şahsiyetin ve 
sıradan faninin belirli bir süre için kendi çapında yayılıp, sonra kay­
bolan tas virlerinin etrafında dönmekte. Güneşin etrafında döner gi­
bi tıpkı. 

ÇE K İ M L E R  N E  Z A M A N  B İ T E R? 
Çekimlerin ne kadar süreceği genellikle çalışmanın kim için ya­

pıldığına bağlıdır. Röportajını bir program dahilinde gerçekleştiren 
fotoğrafçı belirlenen zamanda fotoğra fları teslim etmek zorundadır . 

Yeterince sık ve gerektiği kadar uzun çalışmanın koşullarını ya­
ratmak fotoğrafçının marifetidir. Serbest zamanlı çalışmalarda her­
hangi bir zorunluluk olmamasına rağmen sürenin makul ölçülerde 
ve konunun büyüklüğüyle orantılı tutulması doğru olur. 

Bir çalışmanın ne kadar süreceği, fotoğrafçının çalışma koşulla­
rından çok, konunun kendisiyle ilgilidir ve araştırma-gözlem aşama­
sında aşağı yukarı ortaya çıkar. Belgeselde süre mutlak değer değil­
dir. Deneyimli ve tam zamanlı bir fotoğraf çının iki haftada bağlaya­
cağı konu, farklı koşullarda çalışan fotoğrafçılarda birkaç yıla yayıla­
bilir. Bir belgesel çalışma için ayrılan süre, her fotoğrafta, konunun 
farklı yanlarının işlenmiş olmasıyla ve hikayenin derinliğine ne ka­
dar inildiğinin görülmesiyle anlam kazanır. Ne kadar uzun süre ça­
lışılırsa çalışılsın, ortaya çıkan fotoğra flar içerik ve plan olarak birbi­
rinin benzeriyse, o çalışma tek seanslık çekimin ü rünü sayılır. Öte 
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yandan, fotoğrafçı ele aldığı gerçeklikle kurduğu ilişkinin gereken­
den kısa süreli olması halinde doyurucu sonuçlara ulaşamaz. 

Röportajcının tersine, haber fotoğrafçılarının başlıca problemle­
rinden biri olan zaman yetersizliği, konu hakkında derinlemesine 
bilgi ve kameraya tam hakimiyet sayesinde bir nebze aşılabilir. Ga­
zete ve televizyonlarda görür görmez fark edilen, 'konuşan fotoğra f, 
'o an' gibi başlıklarla sunulan görüntüler genellikle bu tür çalışma­
lardır. 

Bir fotoröportajın çekimleri ne zaman biter sorusunun ce vabı as­
lında yukarda yazdıklarımdan yola çıkarak verilemez. Fotoğrafçı bir 
daha geri gelmemek üzere arkasını dönüp gittiği zaman çekimler 
bitmiştir. 

4. AŞAMA: FOTOCRAFLARI SEÇMEK-SIRALAMAK 

KONTAKLARA BAKMAK 

Deneyimli fotoğrafçılar ve editörler, sadece röportaj üstünde çalı ­
şan fotoğrafçıların değil, habercilerin ve tek kare için çekenlerin de 
ortaya çıkardıkları tek fotoğraflardan ziyade, kontak baskılarıyla il­
gilenirler. Kontak baskıların, bir fotoğrafçının kafasının içinden ge­
çenleri gösterdiği söylenir ; aklın ve sezgilerin nasıl çalıştığı kontak­
lara bakarak anlaşılır. Fotoğrafçının bir fikri mi takip ettiğini yoksa 
rasgele fotoğraflarla mı oyalandığını anlamak için kontaklara bakılır. 

Gerçekten kontaklara bakmak, bir dizi seçkin fotoğraflar diye ge­
tirilmiş portfolyolara bakmaktan daha anlamlı, keyif ve heyecan ve ­
ricidir. Bir kez kontak baskıyla kurulan ilişki, tek basılmış fotoğraf­
la kurulandan farklıdır. Kontaktaki küçük görüntüler, bakanın ken­
disine yakın olmasını ister. Çıplak gözle yapılan genel bakış yeterli 
olmaz. Hemen akabinde, seçilen bir fotoğrafı mercekle diğerlerinden 
ayıran bakış gelir. Bu kadarı da yeterli değ ild ir, daha yaklaşmak ge­
rekir. Bu kez daha büyütücü bir mercekle birlikte kontak baskıyla 
yanak yanağa bir mesafeden ilişki kurulur. Bu durum ortamın karar­
masına yol açar. Mekan istediği kadar aydınlık olsun, ışıklı masada 
kontak bakılsın ya da günışığından istifade edilsin, fark etmez. Bü­
yüteçle içine girilen kare sadece kendisinden yansıyan ışıklarla bir 
görüş sağlanmasına izin verir. 

Bir fotoğrafa kontağından bakmak, büyük baskısından bakmak­
tan çok farklı bir deneyimdir. Mükemmel bir kontak baskıda bile ay-
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nntılar a zalır, hemen görü nenler, zor görü ne nler ve sakla nanlar ara ­
sı ndaki ili şki zayı f t onlarla iyice ger iye çekilir. Kontaklara bakmak 
görmelerle sezmeler arası nda gidip gelen okuma pratiği yaptıran bir 
karar verme süreci yaşatır. 

Bu süreç , kontak baskıya ç ok yakı n duran gözü n  a slı nda kendisi ­
ni fotoğra fçı nı n gözü gibi hi ssetmesine y ol açar. Çü nkü bütü n fot oğ ­
ra flar kesi nti si z  bir şerit halinde fot oğra fçı nı n  durduğu yerde, vi zör ­
de n gördükleri ni göstermektedir. F ot oğra fçının  gördükleri ve kay ­
detmeye karar verdikleri seyredilmektedir. 

Bir kontak baskıyı kareleri n çekim sırasıyla i zlemeye ba şlayı nca 
de ney imli bir röp ortajcıyla mı, genç bir fot oğra fçıyla mı , bir yete ­
nekle mi, y oksa yük sek bir çalı şma a zmiyle mi buru n buruna geldi ­
ğini a nlar i nsan. Evet, kelime ni n  tam a nlamıyla buru n buru nayke n. 
F ot oğra fçı nın  soluğu za nnedile n şeyi n a slı nda kağıdı n kimyası ndan 
gelen k oku olduğu neden sonra a nlaşılır. Fark etme z. K ontağa baka n 
göz, fotoğra fçı nı n  vizörden baka n gözü nün peşi nde gezi nirke n zihni 
ansı zı n  fotoğra fçı nı n zihniyle buluşur. K ontak baskı fot oğra fçını n  gör ­
düğü dı ş dü nyaya aitke n, bir süre sonra zih ni ni n  röntgeni gibi gö ­
rünmeye başlar. Fot oğra fçı nın  gördükleriyle birlikte çekim sıra sı n­
daki hi sler i de k ontak üstü ne serilmiştir. 

Kontaklar okunurken fotoğra fçı nın alanda nasıl davrandığı, neler 
yaptığı da izle nir. Nerede durduğu, nereye baktığı, bütü nü kavrama 
kapasite si yanı sıra ayrı ntıyı seçebilme yeteneği, konunun  akışına gö­
re ne tür açılar kullandığı aya n beyan görülür. Kontaktaki seri görü n­
tülerin beklenen fotoğra fı ortaya çıkarıp çıkaramayacağı merak edilir. 

Deney imli fot oğra fçılar ister röp ortaj çalı şsınlar, i ster haber, ister se 
tek kare fot oğra f peşinde olsunlar fotogra fik bir görüntü sezdiklerin­
de çalışma yöntemleri bellidir . Seçtikleri yerden çekmeye başlarlar. 
Görü nümlerde köklü bir değişiklik olmadığı sürece tek kareyle yetin­
mezler. En durağan konuları n bile fotoğra f çını n  küçük hareketlerine 
bağlı olarak farklı yapılar kazanacağı nı bilirler. Hayatı n değişkenliği ­
nin farkındadırlar ve oluşmakta olanı n peşi ne düşmüşlerdir. A nlatan 
fotoğra fın  kurulması sürecidir bu. Çekim devam eder, küçük açı ve 
mesa fe değişiklikleriyle, hareketli ögeler in dizil işi ndeki farklılaşmala ­
rı k ollayarak ve a nlamlı anı n  izini sürerek çekim devam eder. Böylece 
tek bir plandan peş peşe (ra sgele değil ) çekilen çok sayıda kareyle bir 
ser i oluşturulur. Bu seri, ayni zamanda o yüksek enerjili çarpıcı fotoğ ­
ra fın arayı şıdır. Bazen  o görü ntü gelir, bazen  yan y olda kalır. 
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B ir plandan se ri çek im in, ışık ve renk kaygısıyla yapılan tek nik 
ta rama (bracketing) işlem iyle alakası yoktu r. Burada sözün ku ruluşu 
yapılmakta, ge rçekç i b ir atmos fe r iç inde içeriğ in anlamını e n  iy i ta ­
şıyacak form a ra nmaktadı r. 

Usta b ir fotoğ ra fçı nı n  ko ntak baskıla rı nı okuyarak çalışma ta rzı ­
na dah il olmak büyük b ir tec rübed ir. Heyecan ve ric id ir. Çek im sıra ­
sı nda aklı nı n  nasıl işled iğ ini, ne rede du rup nasıl baktığı nı a nlamak 
iç in fı rsat ya ratı r. 

Deney iml i fotoğra fçıla r, ko ntak baskıları nı paylaşmaktan çek in­
mezler. Tarz ve yaklaşım ko nusunda de ney paylaşmak belgesel kül ­
türüne ve et iğ ine özgüdü r. Ay rıca, p rat ik b ir yara n va rdı r. B ir se ride 
fotoğ ra f  çı nı n çeş itl i nedenlerle göremed iğ i kare , dışa rdan bakan göz 
tara fı ndan keş fed ileb il ir. İşte tam bu rada ,  fotoğra fçı nı n  öncel ikle ken­
d i kontakla rı nı okuma p rat iğ i gel işt irmes i ve kend is ine b ir ed itö r 
peydahlaması na sı ra gel ir. 

Fotoğ ra f  çek im inde so nsuz görüntü seçe nekle ri a rası nda n e n  isa ­
betl i ola nı yakalamak ile ko ntak baskıya bakarken  a nlamlı karey i  
seçmek arası nda b ir fark yoktur. İk is i de fotoğ ra fı n  temel ve asıl p ra ­
t iğ id ir. İy i fotoğra fçı a nlatımı güçlü b ir karey i  ko ntakla r a rası ndan 
seçeb il ir. A ncak du rum bu kada r  yalı n  ve göründüğü kada r  iç inden  
kolay çıkılab il ir g ib i değ ild ir, özell ikle az deney iml i fotoğra fçıla r iç in. 
Çünkü ke nd i ko ntakları na bakan fotoğ ra fçıla r, çek im sü rec inde ya ­
şadıklarının  etk is inden  ku rtulamadıkla rı sü rece isabetl i b ir seç im 
yapmakta zo rlanı rlar . 

Çalışmalarını b ir ed itö r değe rlend irmeyecekse eğe r e n  doğrusu 
çek imden sonra bel irl i b ir sü re ko ntakla rı d inle nd irmekt ir. H iç bak ­
mamak , ne redeyse unutulmaya te rk etmek isabetl i olu r. Ta k i, çek im 
sı rası nda yaşa na n duygu yoğunlukları yatışıp, olumlu ya da olumsuz 
izle nimle r s il inip ,  seç im sı rası nda fotoğ ra f  ç ını n karar ını etk ilemeye ­
cek hale gel inceye kada r. A ncak bunda n so nra fotoğ ra fçı ,  o rtaya çık ­
ması nı sağladığı görüntüle rle ku rulmuş dünyaya ye niden g ire rek , 
a rala rı nda n bazıla rı nı ö ne çıka rmak, bazıları nı ge riye itmek , b ir kıs ­
mı nıysa tamamen  unutmak iç in çalışmaya başlar. Bu sırada fotoğ ra f­
la rda tems il ed ile n  durumlar, k iş ile r ve olayla rla duygusal bağla rı nı n 
ye niden bel irmes ine, kara rla rı nı etk ilemes ine iz in vermez . Yete rs iz ­
l iğ ini fark ett iğ i  h alde göste rd ikle ri nedeniyle 'çok sevd iğ i' ka rele re 
kıyab il ir. B ir pla nı çeke rke n  fotoğ ra fçı nı n  h issett ikle rinin , kont ak 
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baskıda o planla karşılaştığı zaman hiçbir değeri ve anlamı kalma­
mıştır. Kalmamalıdır. 

İ Ş  BA S K IL A R I  V E  S E Çİ M  
Kontaklardan ferah ferah seçim yapılmış, kalburun gözü iri tutul­

muş, az çok olumlu yorum alabilen her fotoğraf iş baskıları arasına 
girmiştir. Fotoğrafçının konu seçiminden itibaren adım adım ilerle ­
diği süreçte önemli bir mesafe kat edilmiş ve yeni bir aşamaya gelin­
miştir. İş baskılarıyla haşır neşir olunacak, son seçimler yapılacak, 
yan yana gelen fotoğraflarla bir hikaye kurulacaktır. Röportajın kub­
besini dikmek için sadece bir merhale kalmıştır. 

18x24'ten daha küçük olmayan iş baskıları alınarak yeni aşama­
ya, son seçimlere geçilir. Daha küçük baskılarda bazı detaylar kay­
bolacağı için bu boyut, fotoğraf analizinde algıda kolaylık sağlaması 
açısından el verişlidir. 

Kontaklardan yapılan eleme daima geniş tutulurken çalışmanın 
kaderini belirleyecek bu son seçimde ince elenip sık dokunur. Her 
fotoğraf, hikayenin inşasında birbiriyle ilişkilenerek bir yapı kura­
caktır. Çalışmanın en önemli aşamalarından biri fotoğraf seçimidir. 
Bu aşamada yeterince titiz, soğukkanlı ve tarafsız da vranmak gere­
kir. Fotoğrafçı öncelikle kendi editörü olmalı, son seçim sırasında 
birbirini tekrar eden fotoğra fları mutlaka ayıklamalı, mümkün oldu­
ğu kadar farklı konu başlıklarından görüntüler girmesine özen gös­
termelidir. 

Çalışma sırasında çekilen fotoğraflar güçlü bir hikaye kurmak 
için yetersiz olsa bile bu aşamada yapılacak isabetli bir seçim ve ya­
ratıcı dizilişle en azından sıradan hale getirilebilir, sıradan olan bir iş 
daha iyi görünebilir ya da tam tersi olur, iyi bir çalışma yanlış seçim 
ve sıralamayla berbat edilir. 

Her fotoğrafçı son seçim sırasında kendi meşrebine göre bir iliş­
kilenme yaratır fotoğraflarıyla. Deneyimli ve namlı fotoğrafçılar ara­
sından bazılarının iş baskılarını çalışma mekanlarının duvarlarına 
boydan boya astığı, onlarla birlikte uzun zaman geçirdiği, bazılarını 
çıkartıp sayılarını azalttığı, çıkanların bir kısmını geri alarak bir şans 
daha tanıdığı , velhasıl kendi değer ölçüleri ve tarzıyla son seçimi yap­
tığı bilinir. Bazı fotoğrafçıların yatak odasını iş baskıları için kullan­
dığı, geceleri onlara bakarak uyuduğu, güne başlarken ilk onlarla 
yüz yüze geldiği, böyle bir seçme sürecinin ardından çalışmanın son 
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halini aldığı anlatılır. Bazı fotoğrafçıla nnsa çektikleri fotoğrafları ay­
larca görmeden bir dosyada tutuktan sonra çıkarıp 'gerçekten iyiler 
mi?' sorusuna ce vap aradıkları, defalarca bakarak kesin hüküm ma­
hiyetindeki son kararı verdikleri bilinir. 

Bu yöntemlerin süresi ve biçimi fotoğrafçısına ve seçkinin amacı­
na göre değiştiği gibi çalışmanın çapına göre de farklılık gösterir. Ay­
larca süren emeğin ürünleri bir fotoğraf editörü tarafından on beş 
dakika içinde son seçime tabi tutulabilir. Kimi zaman en başarılısı da 
bunlardır. 

Son seçim sırasında aynı konu başlığında çekilmiş birden f azla 
'güzel' fotoğraf mutlaka teke indirilmelidir, güzel oldukları için de­
ğil tekrar oldukları için. Röportajda asıl aranan görsel etki uyandır­
mak yerine, anlattıklarının inandırıcılığı, taşıdığı haber ve tanıklık 
değeridir. 

Seçilen her fotoğrafın mutlaka görsel mükemmellikte, birincil iş­
lerden olması gerekmez. Hikayeyi destekleyen, tanıklığı güçlendi­
ren, bağlantıları kuran, daha az yeterlikteki ikincil fotoğraflara da ih­
tiyaç duyulur. Bunlar ara fotoğraflardır. 

Röportaj fotoğrafçısı için ölümcül risklerden biri kendi işine duy­
duğu hayranlıksa, diğeri de fotoğraflarını yerleştirdiği kutsal merte­
benin erişilmezliğidir. Fotoğraf seçimi kanlı bir katliam öncesinin ür­
pertisiyle bekleniyorsa eğer sebebi, işin etra fına yerleştirilen doku­
nulmazlık halesidir. Halbuki fotoğrafçı kıydığı fotoğrafla n kadar iyi­
dir. Biraz bu nedenle , biraz da herkes bir başkasının çalışmasına da ­
ha başarılı kıyabildiği için editörler ya da editör rolünde fotoğrafçı ar­
kadaşlar peydahlamak gerekir. Geniş bir seçme yapıldıktan sonra hi­
kayenin kuruluşu onlara bırakılır. İnce ayar yine fotoğrafçıya kalır. 

Birlikte çalışma, aklın fikrin çoğaltılması , belgeselin doğasına uy ­
gun kolektif ruhun canlı tutulması açısından önemlidir. Malum, fo­
toğraf tek kişilik bir iştir. Öyle cümbür cemaat yapılmaz. Ancak, mut­
lak yalnızlık sadece çekim aşaması için geçerlidir. Konu seçiminden 
araştırmaya kadar her aşamada ortaklaşılır, çekimler sırasındaysa 
yalnızlık vardır, sonraki değerlendirme -seçim ve hikayenin kurulu­
şu yine ortaktır. 

Belgeselci egosuyla baş edebilmeyi becermelidir. Yaptığı çalışma­
yı hem kendisine karşı hem de ötekilerin önünde eleştiri nesnesi kı­
labilecek olgunluğa erişmelidir. Bu aynı zamanda ustalaşma yolunda 
önemli bir adımdır. Burada ustalaşmaktan kasıt, yontulmuş olmak -
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tır. Yoksa çektiği fotoğrafları pahalıya satmak, sergiler açmak, meş­
hurlar hanesine yazılmak, çapraz bulmacalarda soru, medyalarda 
maymun olmak değil. Bizim meşrebimizde ustalık demek, alçakgö­
nüllülük, bildiğini paylaşmak, dibine ışık verirken aynı zamanda ar­
kadan gelenlerin yolunu da aydınlatmak demektir. Önlerini açmak, 
sırtlarından usulca ittirivermek de cabası. 

Bunlar sadece belgeselcinin ya da fotoğrafçının değil, gezegende 
bir biçimde kendini var eden her faninin sahip olması gereken has­
letlerdir. 

ANLAMIN YARATILMASI 

Bulunuşundan bu yana aradan geçen kısacık zaman zarfında gö­
rüntülerin yarattığı dünya medya sayesinde bir hayli genişledi. Kay­
da değer bir hacme ulaştı. Ne var ki medyanın kavram ve hayal dün­
yasından daha büyük değildi bu hacim. Koca dünya görüntülere in­
dirgenmiş, farklılıklar sıradanlaşarak silikleşmişti. Büyüdüğü sanılan 
alem, mikro kimlikler, tekil aidiyetler üstünden daraltılmış hayatla­
rı öngörüyordu. 

Bu genişleme zihinlerimizde nasıl bir değişikliğe yol açtı? Fotoğ­
raf makineleri tarafından yeniden üretilmiş Dünyanın görüntüleri, 
üretiliş maksatları nedeniyle mi, sunuş biçimleri nedeniyle mi, yok­
sa zaten öyle olması gerektiği için mi bilmem ama hiçbir engel tanı­
madan her yere ulaşıyor ve çılgınca tüketiliyordu. Belli ki görüntü­
lerin tüketilebilir olması en önemli özellikleriydi. İzleyiciyi malumat 
sahibi kılarak mutlu etmek dışında nasıl bir kalıcı etkisi, dönüştürü­
cü rolü olabilirdi? Bilgi haline nasıl gelir, nasıl farkındalık oluşturur­
du? Fotoğrafta anlamın yeniden yaratılması bu uzun yolculuğun ilk 
adımı sayılabilir miydi? 

Bir anlama biçimi olarak belgesel, fotoğrafçının düşüncelerinden 
davranışlarına, seçtiği konudan, yaklaşımına, kullandığı araçlardan 
tercih ettiği dağıtım kanallarına kadar bütünlük taşır. Yaratılmaya 
çalışılan etki, çalışmanın her aşamasında kendini gösterir. Fotoğraf­
çının çalışmasına biçtiği anlam, anladıklarından çıkardığı sonuçtur. 

Yeryüzünde çeşitli biçimlerde var olarak gerçekliği yaratan nes­
neler, yansıttıkları ışıklar sayesinde kamera denilen aracın işlemesi­
ni sağlar ve bir suret oluştururlar. Suretin çözümlenmesi için bir baş­
ka araç gerekir. Gerçekliğin yeniden sunumu olarak ortaya çıkan su-
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re li n  gösterdiklerinin  zihindeki yansımasıyla işlemeye başlaya n  bu 
araç , anlamı n belirginleşmesi ni sağlar . Bu , fotoğra fı n  dilidir . A nlamı 
kura n ile o nu çözümleye n arasındaki köprüy se hikayedir . . .  

Belgesel fotoğra flarda gösterilenler izleyiciye doğrudan bilgi verir. 
Giysiler , duruşlar , önde -arkada görünen doğa/kent/mek an parçalan, 
kül türel bir kurguyla birlik te tarih bilgisi , ideolojik çözümlemeden ve 
kül türel birikimden istifade ederek a nlaşılır hale gelir . Yaygın kullanı­
lan ve sevilen terimle söyleyecek olursak 'fotoğra f okuma ' bu pratiğin 
adıdır . Yazıdan ödünç alı nan bu kavram , bir anlama ve anlatma biçimi 
olarak fotoğra fı n  kendi terminoloji sini , kavram dü nyasını yaratmasın­
dan sonra , belki de "okuma " yerine başka türlü anılacak günü n  birin­
de . Biz şimdilik , evet şimdilik , ödünç ve eğre ti olanla idare edelim . 

Bir fotoröpor tajı n okuması , fotoğra ftaki imgelerin yarattığı çağrı­
şımlarla yapıla n belaga t şahikası şiir sel fotoğra f okumaları nda n fark­
lıdır . Aynı biçimde salt gösterile nler ü stü nde n akli , kuru okumala rı 
da dışarıda tu tar .  Bir fo toğrafa bakarke n görü ntüdeki imgelerin hem 
kendi si olarak taşıdığı anlamlar hem de başka temsilleri mümkü n 
kılarak yaptığı çağ rışımlar zengin okumayı yaratır. Yani hem doğru­
da n gösterdikleri hem ima e ttikle ri ay nı ora nda değerlidir . İki tür 
okumanı n  paralel akışıyla a nlamın kuruluşu tamamlanır , görü ntü 
denge sini bulur, sözü nü iletmeye başlar . 

A ncak bu anlam de nen  şey nedir ve fotoğra fı n  içine nasıl girer , 
kim yerleştirir ayrı bir tartışma konu sudur . Joh n Berger 'e sorar sa nız , 
hik aye olmadan anlam olmaz . Anlamı n hayat içinde ortaya çıkışı nı n  
a nlık olmadığı nı söyleye n Berger bir süreç ten bah seder : "A nlam bir 
şeyin başka bir şeye bağlandığı kesişme noktası nda keş fedilir ve ge­
lişmesiz var olması mümkü n değildir . Bir hik aye olmadan, bir açım­
lama olmadan a nlam olmaz. Olgular , bilgi ; bunlar kendi başına bir 
a nlam oluşturmaz. Ve riler bir bilgi sayara yüklene bilir ve bir hesap ­
lamanı n  faktörü haline getirilebilirler ama bilgi sayarlardan hiçbir 
a nlam çıkmaz ," dedikten so nra , aşağıda söyleyeceklerime dayanak 
olsun  diye şimdide n buraya alacağım görüşleri belirtir : 

"Zira , bir olaya anlam yüklediğimizde , o anlam yalnızca bilinen 
şeylere değil , bili nmeye n şeylere de bir karşılıktır . Anlam ile gizem bir ­
birinden ayr ılmaz , fakat zamanın  geçişi olmadan ikisi de var olamaz ." 

Belge selcini n, seçilen konuyu değişik görü nümleriyle , farklı ya n­
larıyla a nla tması yeterli değildir. Belge sel çalışmayı sıradan bir belge­
leme çalışması nda n ayıracak başlıca özellik , belki de bu noktadan 

205 



itibaren tanımlanabilir. Belgeleme çalışmasında fotoğrafçının hisleri­
ne yer yoktur. Örneğin, namlı bir mimarın yaptığı eseri fotoğraflar­
ken, ortaya çıkarılması gereken fotoğrafçının değil, mimarın hisleri­
dir. Belgesel çalışmaysa fotoğrafçının hikayede yansıyan hislerini ba­
rındırır. 

Hazır John Berger'den yüz bulmuşken biraz daha ileri gidip 'bel­
geselci, sözlü kültürdeki masal anlatıcıların günümüzdeki tezahürü­
dür ' diyelim ve bir soluk alalım. Gerçek ve masal ve belgesel. Hepsi 
yan yana gelip bir uyuşmazlık, bir zıtlık ortamı, bir münasebetsizlik 
yaratmış olmasın. Böyle bir his doğmuşsa eğer, " Hiç kuşkum yok ki 
artık masallar gerçektir," diyen Cal vino'ya kulak verilsin, bu bir. Bel­
geselcilerin özellikle masalsı görüntülerine göz atılsın, bu iki. Marry 
Ellen Mark ne diyor ona bir bakılsın, bu da üç : " Belgesel fotoğraf 
gerçeklik hakkındadır. Hem otantik hem de gerçeküstü anlamda. 
Benim için gerçeklik kadar düş kurduran ya da büyüleyen hiçbir şey 
yoktur." 

Belgeselciyi düz bir kayıt tutucudan ayıracak özellik, ele aldığı 
konunun içindeki hikayeyi ortaya çıkarmak üzere çalışmasıdır. La­
kin bunun için sadece fotoğrafçı olmak yetmez. Belgeselci konusu­
nu tanımlamakla, farklı yönlerini açıklamakla, derinliklerini göster­
mekle yetiniyorsa, yan yana getirdiği görüntülerde his yoksunluğu, 
anlam eksikliği fark ediliyorsa, hikaye aramayı ihmal ettiği için ola­
bilir. Belki en başta bu arayışla yola çıkmalı, görüntüleri onun etra­
fında kurmalıdır. 

Kimi zaman röportajda anlatılan hikaye, fotoğrafçının arayış hi­
kayesi olabilir ancak bu özellikle video belgeselde sık başvu rulan 
klişe bir yaklaşımdır. Fotoğrafçıysa kendisini göstermeden -belgesel 
sinemacıların yaptığı gibi - kendi arayışının hikayesini anlatabilir. Bu 
yöntem, kameranın dolaştığı mekanların farklılaşması ya da izlenen 
insanın değişmesine yol açar. Konunun yan unsurlarının, ikincil 
önemdeki durumların kimi zaman öne çıkmasını gerektirir. Ancak 
her değişim , hikayenin içinde anlaşılır nedenlerle yer almalıdır ki 
anlatımda sıçramalar olmasın, eklektik bir yapı doğmasın, bütünlük 
kaybolmasın. 

Her şeye rağmen seçilen konu, fotoğrafçının özgün yaklaşımı ve 
kurgusuyla bireysel bir yaratıcılık ürünü haline gelebilir ve bu saye­
de değerli bir çalışma çıkabilir ortaya. Kimi zaman hikaye, çalışma 
başlarken görünürde yoktur, süreç içinde kendini var eder ve belir-
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ginleşebilir. Baş tan i tibaren or tada bir hikaye olmadığı halde, seçme 
ve sıralama aşamasında kendini gös terdiği de olur. Belgeselci çekim 
öncesinde ve sırasında konunun ö znelerinden bir hikaye çıkarabile­
ceği gibi, daha sonra parçaları bir araya getirerek, orada tanık oldu­
ğu gerçekle örtüşen bir hikaye de kurabilir. 

Belgesel çalışma hikaye üstüne kurulacaksa eğer süreç, mekan ve 
zaman önemlidir. Aynı konudan mümkün olduğu kadar farklı fo toğ­
rafları bir araya ge tirerek geniş bir çalışma yapmak yetmez. Bu tür­
den bir araya getirmeler bir derleme olarak kıyme tlidir ancak ruh­
suzdur. Kimi zaman, çok geniş görünen bir konunun yapısal ö zellik­
lerini ve duygusunu içeren küçük bir hikaye, alakalı alakası z yan ya­
na ge tirilmiş bir dolu fotoğraftan daha e tkilidir. Görün tülerin yan 
yana gelişleri, içlerinde zaten var olan bağlantıyı or taya çıkarmalıdır. 
Zoraki buluş turmalar hikayeyi inandırıcı olmak tan uzaklaş tırır. 

Sonuçta, belgeselci ele ald ığı konu hakkında bir tanımlama yap­
mayı amaçlamış tır. Ancak işi, doğrudan doğruya tanıma ulaşmak 
ve onu olduğu gibi sunmak değildir. Bir istatis tikçi, bir sosyolog, 
ulaş tığı tanımlamaları doğrudan sunar. Belgeselci yapacağı tanımı 
hikaye üs tünden kurar. Fotoröportajın etkisini yara tan anlam bu­
radan çıkar. 

BİR HİKAYE KURMAK 

Bu başlık al tında bir ayrımı tekrar işare t e tmek gerekiyor. Seçil­
miş konuyu belgelemek için yapılan çalışmalarla o konuyu hikaye 
ederek anlatan çalışmaların farkına bir ke z daha dikkat çekmek isa­
betli olacak. 

Belirli bir zaman içinde, tanımlı bir mekanda yaşanan olayları fo­
toğraflayıp yan yana di zerek bir belgeleme çalışması yapılabilir. Bu 
tür çalışmalar bellek yara tmak ve tanıklık paylaşmak için sadece gös­
termekle yetinen seriler olarak or taya çıkar. Mesela fo toğrafçı "si­
mit" konusunu işlerken, unun fırına gelmesinden i tibaren üretimin 
bü tün aşamaları görün tüler ve yan yana di zerek bir seri hazırlar. Bu 
çalışma herhangi bir yara tıcılık gerek tirmeyen, teker teker fotoğraf­
lar mükemmel olsa bile anlatım gücü i tibariyle sıradanlıktan öte geç­
meyen mekanik bir belgeleme işidir. Konunun nabzını tutmak tan 
u zak tır. Aynı konu, fotoğrafçının görsel hikaye anla tıcı olarak yara­
tıcılığını ortaya koymasıyla da ortaya çıkabilir. 
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Her hikaye, i ster sözel olsun i ster gör sel, içinde gerilimi, tempo­
yu ve karakterleri barın dırması gereken kurgusal bir yapı dır. Bel­
ge sel çalışmalar da arti stik yeteneğin ve yaratıcı ifadenin ortaya çıkı­
şını sağlayan bu kurgu, sa dece belgelemek için çekilen fotoğraf seri­
lerin den farklı bir anlatım gücüne sahiptir. Hikaye yaratılırken ka­
rakterlerin sunumun da ve olay örgüsünün sergilenmesinde klasik an ­
latımın giriş, gelişme , sonuç dizilişine bağlı kalmak gerekmez. Yara­
tıcı anlatım dizileri tercih edilir ve fotoğraf çının arti stik yanını orta ­
ya koyması beklenir. Bir konuyu gör sel hikayeci olarak ortaya çıkar­
makla fotokopi makine si gibi gör düğünü ayniyle yeni den üretmek 
ara sın daki ince geçiş tam bura da belirginleşir. 

Bir fotohik aye, yazının diliyle ya da sözlü geleneğin kurgusu için­
de anlatılan hik ayeyle benzeşmez doğal olarak. A dına hikaye denme­
sinin sebebi, bir tanıklığı karakterleri , olay örgüsü , yan un surları ve 
haber -bilgi değerleriyle kurgulayıp gösterirken, bir dramatik yapıya, 
bir duygu yoğunluğuna da sahip olması dır. 

Fotoğra fların sayı sız görünüm seçenekleri ara sın dan fotoğrafçı­
nın yaptığı seçme ol duğu hatırlanır sa , bu seçmenin f otoğrafçının ye­
tenekleriyle bağlantılı olarak anlatımcı bir yapı taşıması, kurulacak 
hik ayenin ögeleri açı sın dan önemli dir. 

Fotoğrafçının kareye yerleştir diği her imgenin bilinçli bir seçim ­
le ve i steyerek ora da görün düğünü biliyoruz . İmgelerin bir araya ge­
lişi, birbirleriyle ilişkileri -ilişki sizlikleri, nasıl bir anlam bütünü ya­
ratıyor sa karedeki boş alanlar da o bütünün parçası dır ve hep si bir 
araya gelerek fotoğrafın sözünü kurar. 

Malum , fotoğrafın göster dikleri , yani karenin için de yer alan her 
bir imge, o haliyle gerçeğin suretidir, a slının taklidi dir , yeniden üre­
tilmişidir ve taşı dığı simge sellikle yoğun bir enerji içerir . Fotoğra fın 
bütünün deki anlamı ortaya çıkaran etken, karenin için deki her im­
genin yarattığı çağrışımlar, uyan dır dığı fikirler ile diğer imgelerin ya ­
rattıkları arasın daki ilişkinin toplam enerji sidir. 

Bu karmaşık ve çatışmalı alan da bir denbire ortaya çıkan anlamın 
her zaman sözcüklere dökülmesi beklenemez. Bir fotoğrafta izleyici ­
nin sözle izah edebildiği yorumlar olabileceği gi bi, sa dece duygula­
rıyla temas edebil diği anlamlar ve sezgi sel çıkarımlar da bulunabilir. 
Tek bir karenin izleyici ü stün de yarattığı bu etki, derin ya da yüzey­
sel, kalıcı ya da anlık olabilir, hatta aynı okuyucunun bir başka za -
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manda ve f arklı koşullar al tında aynı fo toğraf tan çok ayn çıkarımlar 
yapması da söz konusudur. 

Buraya kadar söylenenleri cep te tu tarak , bir fo toröpor tajın parça­
sı olan tek kare fo toğrafın bü tün seri içindeki yerine biraz daha ba­
kalım : Bir serideki fo toğrafların hepsi ayn ı e tkileyiciliğe ve zengin 
içeriğe sahip olmayabilir. Hikayeyi sürükleyen ve genellikle izleyici­
nin ilgisini çekerek diğerleri arasında öne çıkan birkaç fo toğrafın ya­
nında biraz daha zayıf fo toğraflar bulunabilir demiş tik. Ara fo toğraf­
lar ya da ikinciler diyeceğimiz görün tüler. Bu fo toğraflar hikaye için­
de bağlan tıları kurarak bü tünlüğü sağlar , anlam derinliğine ka tkı 
yapar. Tıpkı bir karedeki her alanın aynı anla tım gücüne sahip olma­
ması gi bi, boşlukların imgeleri or taya çıkaran rolü gibi bir e tkisi var­
dır. Bir fo toğraf dizisinde de boşluklarla birlik te zayıf ve güçlü nok­
talar bulunur. 

Fo toğrafçının or taya çıkardığı her fo toğraf , ele aldığı konunun 
göstermek is tediği bir yanını yansı tır. Yani , her fo toğra f bü tünün 
parçası olmakla birlik te kendi özerkliğine de sahip tir. Yüksek anla­
tım po tansiyeli taşıyan tekil fo toğrafların bir araya gelmesiyle birlik­
te bü tünlüklü bir anla tı yara tılabilir. Ancak bu bir araya geliş nasıl 
olmalıd ır. 

Fo tohikaye kendine özgü dizilim içinde yapılanırken kesin tisiz 
bir akış yerine kesintilerle birbirine bağlanan bir yapı oluşur. Bir gö­
rün tü kimi zaman yanındaki diğer görün tüyle hiç alakalı olmadığı 
halde , birkaç kare sonraki görün tüye eklenerek bağ oluş turabilir. 
Fo toröpor tajın dilini kurarken , görün tülerin içerikleri üs tünden an­
lam bağlan tıları özenle öne çıkarılır, imgelerin doğrudan ya da çağ­
rış ımsal bağlan tı kurabilme özelliklerine dikka t edilir. 

İlk karenin içindeki dolu ve boş alanların taşıdığı anlam sabi t, de­
ğişmez değildir. Hemen arkasından gelen ikinci kareyle ilişkilenir. 
İlk iki kareye, izleyicinin kendi iç buluşmalar ıyla yüklediği içerik bu 
kez üçüncü kareyle ilişkilenerek hikayeye yeni bir boyu t ekler. Uzun 
bir yolculuk ta, her kavşak ta karşılaşılan yollardan birini seçerken di­
ğerinden vazgeçerek varılmak is tenen yere ulaşmak gibi bir şey. Bu 
nedenle, fo toğrafların dizilişinde yan yana gelen iki fo toğra fın or ta­
ya ç ıkardığı üçüncü anlamın serideki diğer fo toğraflarla, yani bütün­
le bağlan tısını kurmak önemlidir. 

Fo toğrafların bir araya gelmesiyle or taya çıkan hikayeler için çok 
farklı kurgular yapılabilir. Bir araya gelişlerinde mu tlak bir biçim , 
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değişmez kura llar yoktur. Tıpkı sözlü-yazı lı h ikaye anlatımı nda çok 
fark lı yöntem ler o lduğu g ib i. A ncak kurgunun  yapısı, h ikayenin anla­
mı nı da değ işt ireb ilir .  S inemasa l kurgunun b ir sah nedeki durumu çok 
fark lı içer ik ler le sunab ilmes i g ib i. Öte yandan, h ikaye anlatmanın  kül­
türe l form ları vardır. Doğu h ikaye lerinde k im i  formlar b irb ir i iç inden 
açı larak, k imiler i sp ira l üstünde dönerek iler ler . Gir iş bö lüm ler inde 
topar lay ıcı lık, finallerde çarpı cı lık aranmayab ilir. Batı h ikayes inde g i­
r iş, ge lişme ve sonuç bö lümle riy le b ir yapı inşa ed ilir. Bu nların dı şın­
da başka b in tür lü kurgu daha vardır k i  he le konu görsel h ikaye o ldu­
ğunda, bu özg ür lük ler a la nı nda yaratı cı lığı n önüne k im geçeb ilir. 

Fotoröportaj izleyen b ir i, b ir ağacın  kök ler inden gövdesine doğru 
bu luşma lar ve ayrı lma lar la, ye niden o luşan  anlamlar ve yorum lar la fo­
toğrafçı nın  işled iğ i  h ikayenin gövdes ine, oradan da llara ve yaprak lara 
u la şır . Başka b ir dey işle, f otoröportajın izley icis i h ikayey i yaratır . 

Fotoğrafçı nı n yaşa nmı şlıkta n çıkarak kurduğu h ik aye ile izley ici­
nin kend i  okuması nda n çıkardığı h ikaye ay nı mıdır, b irb ir ine benzer 
m i, ne kadar örtüşür, tartı şı lır. Fotoğrafı na, ko nusuna, h ikayes ine , 
d iline ve ası l fotoğrafçısı na göre durum değ işir .  

H ik aye nin kuru lu şunda merkezde konu bu lunur, ko nunun  esa­
sıysa h ikaye nin özne ler id ir. Fotoğrafçı ko nunun b ir tarafı nda, izley i­
ci ötek i tarafındadır ve b ir likte, f otoğrafçı tarafı ndan tutu lan  ay naya 
bakmaktadır lar. 

Fotoğrafçını n  bakı şı, izley icinin bakı şından b ir s üre önce ay naya 
düşmüş, fotoğraf kares inde gör üne cek o la nları be lir lem işt ir. Fotoğ ­
rafçı nı n  izley iciy le bu luştuğu yer, ay nanın  iç indek i h ikayed ir. Eğer 
h ikaye izley icinin b ild ik ler ini, h issett ik ler ini, ö n  kabu ller ini doğru ­
luyor, görmek isted ik ler ini göster iyorsa mese le yoktur. Ancak, izle­
y icinin zih inse l düzenek ler ini sarsı cı b ir yapı ta şıyorsa bu bu lu şma, 
çatı şma lı b ir temasa yo l açar. 

Fotoröportaj cı , ortaya çıkardığı ça lı şmada ke nd i  kurgusunun kı ­
rı lması nı, anlam bütünlüğ ünün bozu lması nı istemez. Çek im ler sıra­
sı ndak i gerçek liğ in, f otogra fik a lgıy la ye niden yarattığı h ikayes i, as ­
lı na sadık ka lsı n ister. İzley icinin okuması fotoğrafçı nı nk iy le özdeş­
lik kurmuşsa, röportajı n sözü de çoğa lmı ş o lur. 

Kuşkusuz burada izley ici tamamen ed ilgen b ir kayıt çözücü ko ­
numunda değ ild ir. B ir röportaj u la ştığı yerdek i yaratı cı okumalar la 
ortaya çıka n etk is iy le b ir likte ke nd ini çoğa ltır. Yaratı cı lık, bünyes in­
de fark lı lık lar ta şır . Ası l çoğa lma fark lı lık ları n b ir arada bu lunmasıy -
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la doğan özgürlük alanlarında anlam kazanır. Burada bir çelişki var 
gibi görünüyor. 

Fotoğraf çının kurduğu söze sonuna kadar sadık kalması bekle­
nen okuyucu ile sözün çoğalması için gerekli olan özgür, yaratıcı 
okumalar bir arada nasıl açıklanabilir? Öyle işte. Ezberle doğaçlama 
arasındaki zıtlığı anlamak gibi bir şey bu. İkisi arasındaki mesafeyi 
fark etmek gibi. Bir tercih yapmak gerekirse yapılır, doğaçlama yara­
tıcılığın en verimli ortamıdır. 

Belgesel fotoğraf ta hikaye kurmak, izleyici ile oynanan , çağrışım­
larla dolu bir fal bakma işi gibi bir anlam icat etme oyunu değildir. 
Fotoğrafların imgelerle kurulduğunu ve görüntüdeki her imgenin 
çağrışımlarla birlikte yorumlara da açık olduğunu biliyoruz. Ancak 
fotoğrafın gösterdiklerinden hareketle hayal gücünün sınırlarında do­
laşan, görüntüleri mistifiye ederek ortaya çıkan fotoğraf okuması ,  ol­
sa olsa sözün kutsanması olur. Belagatin görüntü karşısındaki yüce­
liğini ispatlar. John Berger'in , fotoğrafların belirsizliği konusundaki 
yargısı biliniyor. Bu belirsizliğin söze zemin sağladığı da açık. 

David Hurn'un 'hikaye' yerine 'deneme' tanımını tercih etmesinin 
bir nedeni de bu . "Bir dizi fotoğrafın , hiçbir zaman sözlük anlamıy­
la anlatıcı olmadığına katılırım," diyor Hum . Fotodenemeyle kastı­
nın her fotoğrafın diğerlerini destekleyip güçlendirdiği dizi olduğu­
nu söylüyor ve sıralanmış fotoğrafların sözcükler dizisi gibi okuna­
bildiği bir toplamdan bahsetmediğini özellikle belirtiyor. 

Fotohikayenin kuruluşu bir sessizlikler ayinine de yol açmamalı . 
Fotoğrafçının niyeti fotoğraflarda belirgin olmalı , bağlamıyla ilişkisi 
sağlam kurulmalı. Fotoğrafın gösterdikleri, sözün şehvetine kapıl­
madan bir çözümleme ve yeniden kurma süreci başlatmalı . Suretin 
kendisiyle sınırlı kalmalı, hikayeyi deşifre ederek anlama ulaşmalı. 

Görüntüyü fotoğrafçının işaret ettiği bağlamından kopararak , bi­
linç akışıyla yapılacak fotoğraf okuması, belgeselin değil sanatta fo­
toğraf kullanımının alanına girer. Fotoğraf, belgesel dışında bu tür­
den yaratıcı işlevler içinde giderek daha fazla değerlendiriliyor. Sözü 
kışkırtan bir araç olarak fotoğrafı kullanmak izleyici toplayan bir ri­
tüel. Sözü fotoğrafın bağlamına değil, fotoğrafı sözün kurduğu bağ­
lama oturtma gayretiyle renklenmiş seanslar düzenleniyor. Lafın 
zincirleri kırılıyor, kendi mecrasında akıp gidiyor. Oysa belgeselde, 
her fotoğrafın hikaye içindeki yeri ve öneminden başlayarak sözünü 
taşımadaki yeterliliği irdelenir, artistik değerlerine bakarak konuşu-
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lur. Hikayen in ku ruluşu da o kunması da bu özen i içe rir. Ancak bu 
sayede izley ic in in o kumasıyla b ir ö rtüşme sağlanab il ir, yo ksa he r b i­
ri kend i b ild iğ i yolda alıp başını g ide r. 

HİKAYEDE ZAMAN 

Foto röportajda zaman , fotoğrafçının e le aldığı konuya tanı k  oldu­
ğu sü re kadardı r. Genelli kle izley ic i tara fından daha gen iş b ir zaman 
kes it i ola ra k  algı lanır ve özel olara k  aynntılandınlmış günü ve saa­
t iyle bel irt ilen b ir b ilg iye ge re k yo ktur. B ir belge-kanıt , habe r ya da 
değe rl i  b ir anı fotoğra fında bu tür  b ilg ile r önem taşısa b ile röpo rtaj­
da h ikayen in anlaşılab il ir gen iş b ir zaman kes it inde ge rçe kleş ir ol­
ması iz leyic i aç ısından yete rl id ir. Aynca , zamanın tanımlı b ir im inde 
ge rçe kleşen o lay, foto röpo rtajda daha gen iş zamana taşına ra k  olgu­
sal b ir boyuta , b ir anlamda kavramsal yapıya bü rünü r. Te k fotoğraf­
ta anın önem inden ,  an lamlı andan , mutla k  ya da ka ra r anından söz 
ede rken h ikayede daha gen iş b ir zaman boyutunun gözet ilmes i bu 
açıdan önem kazanır. 

Foto röpo rtajda h ikaye ku rma n iyet iyle b ir sü rec in yansıtılması 
baş ka b ir konudu r. B il ind iğ i üze re , foto röpo rtaj , b ir işlem in bütün 
aşama larıy la kayded ile re k sırasıyla göste rilmes i değ ild ir. Röpo rtajın 
izley ic ide s inemasal zamana benzer b ir algı o luşturmasının mümkün 
olduğunu bel irte re k söze de vam edel im. Hikayede ki zaman algısı 
ku rgu sı rasında o rtaya çı ka rılı r. Fotoğraflar  a rt arda d izil irken ken­
d in i göste rir. 

Sı radan b ir röportaj konusunu ilg inç ha le get ireb ilece k sunum , 
kim i zaman önemsenmeyen ikinc il fotoğra fla rın b ir anda önem ka ­
zanmasına yol açab il ir. Bu fotoğra fla r  h ikayede sadece bağ ku rucu 
değ il, zamanın taşıyıcısı ola ra k  önem kazanırlar. 

ALTYAZI 

B ir foto röportajda fotoğrafların aynlmaz parçası met inle rd ir. G iriş 
metn iyle konu sunulur, çal ışmanın hacm i ve fotoğrafçının ya klaş ımı 
d ile get irilir. Al tyazılar  ise he r gö rüntü hakkında açıklama yapar. 

Gene l çe rçe ves iy le gö rüntü ve met in il iş kis ine ba kılı rsa problem­
l i  b ir alan gö rü lü r. Fotoğra fın kend i başına söz kurab ild iğ i ve yazı­
nın ge re ksiz o lduğu f ikr i b ir yana , belgese l fotoğra fın yazısız olma -

212 



yacağı düşüncesi öte yana, fotoğraf ile yazı arasındaki belirleyicilik 
tartışması sürer gider. 

İzleyiciyi rengiyle, şaşaasıyla, gösterdiklerinin ilginçliğiyle illüz­
yona sokarak hoşça vakit geçirtmeyi amaçlayan fotoğraflarda, yara­
tılmak istenen ortam zedeleneceği için altyazı istenmez. Doğaldır. 
Ancak belgesel fotoğraf metinle birlikte var olur. 

Altyazılar görüntüyle aktanlamayan bilgiler taşır, gö rüntüde yer 
alan bilgileri tamamlar. Ayrıca, konunun arka planını ve geçmiş bağ­
lantılannı açıklar. Fotoğra fın anlamını genişletirken bağlamından 
kopanlarak başka düzlemlere taşınmasını engeller. 

Paul Strand, başta bir giriş yazısından sonra fotoğrafların peş pe­
şe sıralandığı kitaplardan daha sıkıcı ve monoton bir şey olmadığını 
söylerken kendi çalışmalannda fotoğraf ve metni iç içe kullanır. Ta­
dayuki Kusuyama'da öyle. Japonya'daki pek çok çağdaş belgeselci­
nin yaptığı gibi, onun çalışmalannda neredeyse metinler ve fotoğraf­
lar eşit ağırlıktadır. Öte yandan Flusser, metnin görüntü yanında 
ikincil öneme sahip olduğunu belirttikten sonra, "Metin fotoğrafı 
açıklamaz onu besler," der ve "altyazıların yalnızca fotoğrafa nasıl 
bakılması gerektiğini içeren talimatlar olduğu "nu söyler. 

John Berger, kelimelerle buluşan fotogra fik görüntülerin büyük 
bir kanıtlama gücü oluşturduğunu söylerken, " Kanıt olarak çü rütü­
lemez güçlülükte, fakat anlam olarak zayıf bir yerde duran fotoğrafa 
anlamını kelimeler kazandınr. Kendi başlarına hep genelleme düze­
y inde kalmaktan öteye gidemeyen kelimelere de özgül sahicilikleri­
ni kazandıran, fotoğrafın çürütülemez olma özelliğidir," der. 

Altyazılar aynı zamanda fotoğrafçının konusuyla kurduğu ilişki 
hakkında f ikir verir. Çalışma tarzını, konunun içine ne kadar dahil 
olabildiğini ve ilişkisinin hangi düzeyde seyrettiğini gösterir. 

Kabul edilebilir olmakla birlikte altyazının okuyucu açısından 
pratik zorluğu, uzun bir seriye bakılırken iki farklı okuma biçiminin 
yorması ve dikkat dağıtmasıdır. İzleyicinin yazıdan edindiği izlenim­
lerle, görüntüden edindikleri ne de olsa farklı kanallarla nü f uz et­
mektedir. Sürekli kanal değiştirerek kah yazıyı kah görüntüyü anla­
maya çalışmak insanı yorar. Dikkat bir süre sonra birine ya da diğe­
rine yoğunlaşır öteki ihmal edilir. 

Çekilen her fotoğraf sonuçta konusunu nesneleştirerek yeniden 
üretir. Fotoğra fın doğası kaçınılmaz biçimde bu işleyişi doğurur. An-
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cak, röportaj fotoğrafçısının yaklaşımında öznenin nesneleştirilerek 
kullanılması etik ve siyasal anlamda problemlidir. Bu problem çekim 
sırasında fotoğrafçının konuya yaklaşımında ortaya çıkabileceği gibi, 
fotoğrafların sunumunda ve altyazısında da ortaya çıkabilir. İnsanla­
rın adlarını belirtmeden sadece meslekleri, yaşlan, cinsiyetleri, etnik 
kimlikleri, aidiyetleri, vb. sıfatlarla sunulması, indirgemeci bir tutum­
la nesneleştirilmeleri demektir. Genellikle toplumun muktedir ol­
mayan kesimlerinin fotografik temsillerinde maruz kaldığı bu tutu­
mu Susan Sontag, "Doymak bilmez bir iştah uyandıran şöhret kül­
tüyle -istemeden de olsa- bir suç ortaklığına girmek," diye tanımlı­
yor. "Yalnızca şöhret olmuş kişilerin isimlerini belirtmek, diğer in­
sanları sadece kendi meslekleri, etnik kökenleri ve yoksulluklarının 
temsil örnekleri konumuna düşürmektedir," diyor. 

Altyazılar genellikle iki cümleden ibarettir. Üçüncü cümleye zo­
runluluk halinde başvurulur. Üç cümlelik bu kısıtlı alanın içine bir 
dizi sorunun cevabını ve gerektiği kadar bilgiyi yerleştirmek gerekir. 
Yazılanların hepsi sadece fotoğrafla ilişkili olmalı, aynı zamanda fo­
toğrafın neden çekildiğine dair açıklamayı da içermelidir. 

Corbis ajansın bu konuda çizdiği çerçeve işlevseldir. Öncelikle 
fotoğraf ta görünen nedir, kim var ve ne oluyor sorulan cevaplanır. 
Fotoğrafın gösterdiklerinin dışında kalan çevre hakkında bilgi vere­
rek ve koşullar anlatılarak neden sorusu açılır. Bu aynı zamanda ko­
nunun bağlamını koyan ve görüntüyü onunla ilişkilendiren vurgu­
dur. Bu kadar çok şey söylemek, hepsinin iki cümlede anlatılmasını 
istemek abartılı görünse bile, fotoğraf ile yazıyı bir araya getirmek 
üzere işe başlandığında ortaya çıkan alanın, sadece yazının ifade ala­
nından daha büyük olduğu görülür. İlginç bir deneyimdir. Fotoğraf­
çı, konusu hakkında gözlem dışında gerekli bilgilere sahipse ve ger­
çekten meseleyi anlamışsa, altyazı ile fotoğraf birlikte kurulur. Alt­
yazıda gereksiz sözcüklerin, öznel yaklaşımların, fikir beyanlarının, 
fotoğrafçı duygularının yer almaması birkaç açıdan gereklidir. 
Web'de arama yaparken ayağa dolaşırlar, bir; fotoğrafçı duygu ve fi­
kir yoğunluğunu görüntüye akıtmalı, bu işi yazıyla yapmak istiyor­
sa edebiyat alanını denemelidir, iki. 

Yalın ifadelerle, düzgün cümlelerle kurulan altyazılar, dilin hoy­
rat kullanıldığı günümüzde pek çok fotoğrafçı için zor görünse bile 
gereklidir. Fotoğrafın çekim tarihiyle birlikte özel bir yer belirtilme-
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si gerekiyorsa altyaz ıda ek bir cümle da ha kullanılabilir. Bu notlar 
fotoğra fın kimlik bilgileri arasında bulunuyor ve izleyici taraf ından 
görülebiliyorsa gerek kalmaz. 

Altyaz ının ilk cümlesi f otoğra f ta gözükenin ne olduğunu açıklar, 
izleyicinin gördükleri dışında da bilgi verebilir. Cümle şimdiki za ­
manda kurulur ve etken fiil kullanıl ır. Geçmiş zamanla yaz ılan ikin­
ci cümle f otoğra fın konusunu açıklar. Üçüncü cümle , eğer gerekliy­
se konu hakkında daha geniş bilgi vermek için ya da f otoğrafla ilgi ­
li özel bir bilgi aktarmak için kullanılır. 

ARŞİV 

Her zaman söylenir ki f otoğrafçı arşiv demektir. Fotoğraflar ın de­
polanması ve her birine kolayca ulaş ılmas ı için gerekli düzeneğin 
kurulmas ı fotoğrafç ıl ığın önemli parçasıdır. Bunun için gerekli sis­
temler sanal o rtamda farklı seçenekler sunar. Fotoğrafçılar kendile­
rine uygun olanı işlevselliğini dikkate alarak kullan ırlar. Fotoğra fla­
rın kodlanmas ı ve arşi vlenmesi bilgisayar ortamında yapıl ır. Arşi vle­
me sırasında anahtar kelimelerin dikkatle ve yeterince geniş kap ­
saml ı doldurulması , fotoğrafın dolaş ıma girme şans ın ı  artıracağ ı gi ­
bi kolayca bulunmas ın ı  da sağlar. 

Her görüntüye verilecek kod için fotoğrafçı eskiden beri kullan­
dığı yöntemi sürdürebilir. Genel olarak uygulanan yöntem har fler ve 
rakamlardan oluşan bir kodlamadır. Örneğin , OY-09032005-S E K İD -
021/07. Özcan Yurdalan 'ın 9 Mart 2005 tarihinde Seka İzmit Direni ­
şi sıras ında çektiği yirmi birinci kaset filmin yedinci karesini göste­
rir. Kodlarda yer alan çekim konularının kısaltılm ış kodların ı ayr ıca 
listelemek faydalıd ır. 

Çekilen görüntüler dijital olsa da kontak bask ı al ınmas ı, film çe­
kilmişse dijital ortama aktararak saklanmas ı, böylece bütün fotoğ­
rafların tek bir sistem alt ında toplanması önerilir. 
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7. HİKAYE: KUTNU 

Antep'te çarşı içinden geçerek Kaleye doğru giderken, peynircilerle baha­
ratçılan geçer geçmez, sol kolda, hınk ahşap kapısı yan açık duran Millet 
Han'a girerdim. Debdebeli zamanlanndan arta halmış taş süslemeleriyle iki 
hatlı bildik eski zaman hanlanndan biriydi. Benzerleri gibi zaman içinde bir­
kaç f arhlı biçimde kullanıldıktan sonra atölyelerle dolmuştu. Alt hatta dövme 
bakır, pirinç sıvama ve halay atölyelerinden başka iki tane kutnucu vardı. 

Kutnu bezi Antep'in geleneksel dohumalanndan rengarenk nakışlı, par­
lak bir kumaştır. Kutnucular, bir köşedeki karanlık atölyede, ipliklerden hal­
kan tozlann uçuşarak tavana kadar yükseldikten sonra yumaklar halinde 
kuytulara öbeklendiği, havada daima keskin bir koku dolaşan siyahi bir or­
tamda çalışırlardı. Buradan çıkan kumaşlar tam tersine rengin, nahışın, ışıl­
tının bayram ettiği tertemiz ve parlak dohumalardı. 

Bölgede GAP çalışmalan ilerledikçe, sulama hanallan tamamlandıkça, 
yeni tanm ve sanayi programlan uygulanmaya başladıkça hayat şartlan 
hızla değişti. Bu geçiş döneminde bölgede fotoğraf çekiyorduk, değişim önce­
si hayat ana konumuzdu. Antep'tehi atölyelerde sürdürülen küçük tekstil 
üretimini görüntülüyorduk. 

Kutnu bezi geleneksel yanıyla önemliydi, tarihi yapı içindeki atölyede 
yüzyıllardır uygulanan teknikle dokunuyordu. Antep'te otomasyona geçmiş 
atölyelerde aynı desenler ve renklerde kumaş dokunduğu için rekabet şans­
lan kalmamıştı, son demlerini yaşıyorlardı. 

Atölyenin kemerli bölmesinden girilen en içteki odada çalışan usta bu son 
demlerin farkındaydı. Fotoğrafını çekerken inceden gülümsedi. Çalışma or­
tamını, zerreciklerin uçuştuğu havayla birlikte eski tezgahı ve köşedeki tit­
rek ampulü bir arada göstermeye çalıştım. 

Ertesi yıl yolum oralara düştüğünde o f  otoğraf da yanımdaydı. iyi kötü 
çektiklerimin hepsinden bastınp götürmüştüm. Verdim, uzun uzun baktılar. 
Yüzlerinden ne düşündüklerini, ne hissettiklerini anlamaya çalışırken buna 
gerek kalmadı. Pek beğenmedikleri belliydi, sebebini söylediler. "Bunlann 
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renklisi yok mu?" diye sordular. Siyah beyaz fotoğraflardan hoşlanmamışlar­
dı. Güzel göstermiyordu, ortam çok karanlık ve dumanlı çıkmıştı, kendileri 
belki önemli değildi ama kutnu bezinin albenisi kaybolmuştu. 

Hala haklı olup olmadıklannı düşünüyorum. Has zanaatkarlar, sanatçı­
lar gibi değildir, eski zamanlardan beri hep işlerini öne çıkanrlar. Onu ya­
ratabilmek için nerede ve nasıl çalıştıklannın hiç önemi yoktur. Kalıcı olan 
kendileri değil, az sonra kolalamak için güneşe çıkaracaklan kutnu beziydi. 

Bugün Millet Han hala yerinde. Eski zaman hanlannın akıbeti onun da 
yakasına yapıştı. lçerdeki tüm atölyeler boşaltıldı, zanaatkarlann bir kısmı 
yeni bir mekan bulamadığı için işini terk etti. Hanın taşlan temizlendi, ilk 
kattaki atölyeler camlı vitrinleri olan dükkanlara çevrildi, turistik el sanat­
lan denen bayağılıklarla doldurmak için kiralayacak müşteri bekliyorlar. 
lçerde toz duman yok, onun yerine insansızlığın garipliği hüküm sürüyor. 

Kutnuculara bir daha rastlamadım. 
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FOTORÖPORTAJIN ELEMANLARI 
� 

3 BİRLİK: 
ZAMAN-MEKAN-KONU 

Bir fotoröportajın bütünlük taşıması beklenir. Çekilen fotoğrafla­
rın kavramsal bütünlük taşımasından ziyade, somut ortak yanları 
bulunması istenir. ZAMAN bunlardan biridir. 

Röportajın içerdiği hikaye belirli zaman dilimi içinde geçer. Fo­
toğraf çının çalışması, gerçek zamanda farklı dilimlere yayılmış olsa 
bile (sinema çekimlerinde olduğu gibi) ortaya çıkan fotoğraflar izle­
yicide zamansal bütünlük algısı oluşturmalıdır. 

Aynı biçimde hikayenin ortak bir MEKAN'da geçiyor olması, gö­
rüntülerin birbiriyle bağlantısı açısından ve hikayenin bütünlüğünü 
kurmak bakımından önemlidir. 
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Seçilen K O NU farklı mekanlarda ve zamanlarda çekilen fotoğraf­
larla da işlenebilir. Bu durumda fotoğrafta gösterilenlerin ortak bir ko­
nu etrafında buluşabilir olmasına özen gösterilmeli. Bu tür çalışmalar 
genellikle bir hikaye üstünden kurgulanmaktan çok, yapboz gibi bir­
leşen, zamanda ve mekanda birbirlerinden çok uzak olsalar bile ortak 
bir yapının parçalan olduğu anlaşılan fotoğra flardan kurulur. 

3 ARAYIŞ: 
YARATICI-ANLATIMCI-DERİNLİKLİ 

Fotoğrafçının bir röportajda konuyu belirli kalıplar içinde anla­
tarak teknik yeterliğe sahip sıradan bir hikaye oluşturması sadece 
işini iyi yapabildiğini gösterir. Halbuki her konu kendi görüntü di­
lini aradığı için fotoğrafçının YA R AT ICI bir yaklaşım geliştirmesi 
beklenir. 

Yaratıcılık, sınırların reddedildiği, tan ımların inkar edildiği za­
man doğar. Özgürlüğün hissedildiği yerde gelişir. Konuya yaklaşım­
da, kurulan dilde, bakış açısında, estetikte kendisini gösteren yara­
tıcılık, kesintisiz bir arayıştır. Hikayede bilerek oluşturulan atmos­
ferdir. 

Fotoğrafçının eski çal ışmalarında uyguladığı yaklaşımdan fark­
lı olan, yeni konuya uygun yaklaşımlar geliştirmesi beklenir. Yara­
tıcılık hikayenin ayrıntılarında gezinirken her seferinde yeniden ya­
şanan bir maceradır. 

Belgeselcinin yaratıcılığını uyguladığı alan, hikayesinin A N L A­
T IM CI etkisini derinleştirir. Neden daha azı olsun ki. Hazcı, göster­
meci ya da tanıtımcı olmak yerine anlatımcı yöntemlerden biri sayı­
lan belgeseli seçmiş fotoğrafçı, neden basit bir yola girmiş olsun ki? 
Bir anlatıy ı sözle, yazıyla, hareketli görüntüyle ya da artistik bir baş­
ka iletişim aracıyla dile getirenler daha mı  kolay ve risksiz alanlarda 
dolaşıyorlar. En azından has bir romancının, ressamın, şairin, hey­
keltıraşın karşılaştığı zahmetleri göze almayan fotoğrafçı ne anlatım­
cı görüntüler çıkarabilir ortaya, ne de has bir röportajcı olabilir. 

Bir belgeselin D E R İ N L İ K L İ  işlenmesi kadar, izleyici üstünde ben­
zer bir etki yaratması da hede flenir. Maksat, hemen tüketilen, yüzey­
sel etki bırakarak geçip giden bir çalışma değildir. İzleyicinin algı dü­
zeneklerini değiştirmeye, en azından derinden etkilemeye yol açan bir 
iş, ancak duygusal ve düşünsel derinliği varsa bunu başarabilir. 
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3 BEKLENTİ: 
HABER-BİLGİ-TANIKLIK 

Seçilen her konu, anla tılmak is tenen her hikaye, iç tenlikle ele alı­
narak işlendiği zaman değerlidir. Ancak bu değerli çalışma kimi za­
man sadece fo toğrafçının kendisiyle ve yakın çevresinin ilgisiyle sı­
nırlı kalabilir. Röpor tajın H A B E R  değeri taşıması, güncellik açısın­
dan değil, izleyicinin ilgisini yoğunlaş tırarak bir değer a tfedeceği 
özellikler barındırması açısından önemlidir. Çalışmanın içer iği i tiba­
riyle daha fazla sayıda insanın ilgisini çekebilmesi gerekir. 

Röpor tajcının konusundan çıkardığı özel tanıklıklar ya da payla ­
şılacak değerde gördüğü B İ L G İ, hikayenin varlığına anlam ka tar. İş­
le vini güçlendirir, e tkisini büyü tür. 

Görün tünün dilini başarıyla kullanarak anla tılan her hikaye, doğ­
rudan TA N IKL IK üs tünden izleyiciye ulaş tığı için fo toğrafçının ama­
cını-sözünü taşıyabilecek ye terliğe sahip tir. Bu ye terlik ileri gö türü­
lerek tanıklığın samimi paylaşımı haline gelmelidir. 

Gerek tek fo toğra fların, gerekse röpor taj ya da başka şekilde bir 
araya gelmiş fo toğrafların sadece tanıklık olarak edilgen bir yapıda 
tu tulması, aynı zamanda fo toğra fın dilinin tu tulmasıdır. Fo toğrafçı­
nın kendini suskun kılmasıdır. Fo toğrafın 'bir tanıklık' olması ye t­
mez, fo toğrafçı neyin tanığıdır? Neden o olaya tanıklık e tmek tedir? 
Ne anla tmak tadır? Röpor taj bunu gös termelidir. 

3 DESTEK: 
ÇOCALTIM-DACITIM-ALTYAZI 

Bugün fo toğrafın teknik baskısında mükemmelliğin sının yok. 
Diji talin de des teğiyle konvansiyonel teknikler muh teşem sonuçlar 
yara tıyor. Eskiden karanlıkoda baskıları en ideal sonuçlan verirken, 
· giderek gelişen ma tbaa tekn ikleriyle neredeyse orijinal in in po tans i­
yelini zorlayan çok daha çarpıcı görün tüler elde ediliyor. 

Tam da fo toğrafa uygun bir durum bu. ÇO GA LTIM, sure tin hiz­
me tinde. Aslının yerini alan sure t hadisesi mi, yoksa yeniden üre ti­
min yeniden üre timi mi demeli? Her neyse, fo toğrafa yakışan da bu 
za ten. Yani fo toğraf za ten çoğal tılmak için doğmuşsa, sözün şöyle ya 
da böyle dağılımı değil, bağlamıyla birlik te dolaşıma g irmiş olması 
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daha b üyük ö nem taşıyor. Bug ün yeryüzünde hiçbir f otograf ik imge 
yok ki çoğaltılmadığı halde zihinlerde görsel bir i z bırakabilmiş ol­
sun. Bu nedenle, fotoğra fı n  gerçek dostu ve nihai me crası nı n  kay na­
ğı matbaa mürekkepleridir, sanat galerisi nin  ışıklan değil. 

Galeride tek başı na bekleyen ve tek tük i zleyi ci karşısı nda işlevi­
ni gerçekleştirmeye çalışan f otoğrafı n  çoğaltılarak g üçlü bir DA CI­
TiM ağı na girmesiyle birlikte etkisi katlanarak b üyür, anlamı g üçle­
nir. Ne kadar çoğaltılırsa, ne kadar çok göz değerse, ne kadar u zağa 
gider, ne kadar f arklı ortamlarda ke ndi ni var edebilirse o kadar da­
yanıklılık geliştirir. Çoğaltıldıkça zamana karşı direnç kaza nır, doku­
nulma zlık elde eder. 

Ne yazık ki çoğalma ve yaygı nlaşma ay nı zamanda bağlamdan 
kopmaya yol açıyor, anlamda kayma, hatta başka anlamlar yükle nme 
·tehlikesi doğuyor. Fotoğraf ilk baştaki varlık nede ni nde n uzakla­
şıyor . Mesela, bugün dünya nı n  en  çok ye nide n üretile n gör ünt üle­
ri nden biri ola n  Che f otoğrafı ,  tam bir iç boşalması geçirerek salt 
imaja ve metaya i ndirge nmiş durumda. 

Fotoğrafı n  bağlamı ndan kopmadan çoğaltılması ve yaygı n dağıtı­
ma girmesi , f otoğrafçı nı n  vazgeçilmez ar zusu ve asıl ama cıyken bu 
ge nellikle pek mümk ün olmaz. Dorothea Lange 'i n "Göçme n Anne " 
f otoğrafı, Che 'ni nki kadar olmasa bile çok el , çok a nlam değiştirmiş 
gör ünt ülerde n biri. O halde, tek çare, o da bir yere kadar belki, A LT­
YA ZI kullanmaktır. 

3 KONUM : 
İÇERİDEN-DIŞARIDAN-SINIRDAN 

Röportaj fotoğrafçısının  çalıştığı ko nuyla ilişkisinin boyutu gibi, 
ko nuyla araları ndaki mesa fe de hassas bir mev zudur . Fotoğrafçı nı n  
duygular ıyla, d üşünceleriyle, fi ziksel olarak ko nuya yakı nlığıyla, çek­
tiği f otoğrafın  başarıs ı arası nda doğruda n bağ vardır. 

Röportajcı, ko nuya İÇE RİD EN bakmalıdır . Bu bakış, empatik bir 
tutumla ko nunun  anlaşılması için i zlenmesi gereken yoldur. Aynı bi ­
çimde, çekimler de içerde n gerçekleşmeli, f otoğrafçı bedeniyle de 
zih niyle de olayı n içi nde olmalıdır. 

Fotoröportajcının içerde olması ve buradan sade ce görünt ü  değil, 
ay nı zamanda bir üslup, bir yaklaşım üretmesi beklenir. İçerde olma­
nı n dili etkilemesi ne dair ö ngörü taşıyan bu söz, yakı ndan bakma -
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nın, görüntüy ü izl eyi ciy e yakın göst er er ek konunun için e ç ekm enin, 
iç eriğ e göre k endi est etiğini yaratmanın yolunu açar. 

Fotoğrafın bazı alanlarında D IŞA RIDA N çekim yapmak, hatta 
uzakta ka larak fotoğraflamak g er ekir. G ezi fotoğraf ları, doğa f otoğ­
raf ları böyl edir. 

K la sik kompozi syon kura lları da, r essamın konuya ön celikl e i la­
hi bir m esaf ed en, daha sonra ni sp et en in sani uzaklıktan, ama yin e 
de  f azla içli dış lı o lmadan bakark en g eliştirdiği est etiktir. 

Pek çok değişik liğin yanı sıra optikl erin g elişm esiy le bir likt e iy i­
ce yakına gir ebi len fotoğrafçının zihinsel olarak da konusunun için­
de  y er a lması v e  ortamın duygusunu hi ssed ebi lecek m esaf ed e  bulun­
mayı t er cih etm esi , başka bir est etiğin arayışına, hadi daha az iddia ­
lı konuşalım , başka bir görm e biçimin e v esil e o lur. 

Bir f otoröportajda fotoğrafçının iç erd e o lmak kadar dışarıda ka l­
mayı da b ecerm esi g er ekir. H em zihinsel v e  duygusa l  o larak h em fi­
ziksel olarak. Çünkü anlamaya ça lıştığı g erç eğin p eşind eyk en, tam 
içind e o lmak görüş açı sının daralma sına , algı larının sınır lanmasına 
yo l açabi lir. Aynı biçimd e sür ekli iç erd e olmak f otoğraf ların hayat­
tan yaptığı a lıntı ların kı sa kı sa o lmasına, sözün kif ay et siz kuru lma­
sına yo l açabi lir. Tıpkı, tamam en dışarıda kalmanın hik ayenin hi sse­
di lm esini eng ellediği gibi. 

A slında ne  içind e, n e  dışındadır f otoğrafçının o lması g er ek en y er. 
Tam S INIRDA. Çemb erin üstünd e. Ama h ep burada kalmak da ol ­
maz. Kah oraya, ç emb erin için e, kah buraya, ç emb erin dışına g eçe­
bi lecek bir özgür lük hattı yaratmaktır m esele. 

3 PLAN: 
GENEL-ORTA-YAKIN 

Aynı konu etrafında ç ekilmiş bir seri fotoğraftan oluşan röportaj 
ça lışması, ilk başta çıkarılan ç ekim ağa cındaki h er başlıkta yapı la cak 
çekim ler le sür er. Bu kı la vuz a sıl o lara k konunun eksi ksiz inşa edi l­
mesini sağlar. Çekiml er sırasında dikkat edi lecek p lan larsa sadece 
f otoğrafçının güçlü kar eler yaka layabilm esi için d eğil aynı zamanda 
izl eyi cinin i lgi sini sür ekli kılabi lm ek açı sından, ama a sıl bütün lük lü 
bir an latım dili yaratabi lm ek için g er ekir. 

G E NE L  plan ç ekim ler, hik ay enin bütünün e i lişkin, o layın n ered e  
cer eyan ettiğin e v e  m ek an öz ellikl erin e dair bilgi v erir. G en el bir ta ­
nım lamay la ortamı izl eyi ciy le bu luşturur. 
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ORTA  plan çekimle r, olayın içindeki insanla rın bi rbi riyle ilişkisi­
ni göste ri r. O rtamın duygusal boyutunu yansıtmaya çalışı r. Se vgi, 
anlayış, endişe, korku ya da tehdit içe ren ifadele rin o rta plan fotoğ­
raflarla anlatıldığı röpo rtaj ö rnekle rinin sayısı oldukça fazladı r. 

Orta planla r  sadece insanlann a rasındaki ilişkiyi değil, nesnele rin 
bi rbi riyle ilişkisini ve insanla r  ile nesnele r a rasındaki ilişkiyi de tem­
sil ede r. Bu halle riyle güçlü duygu yüklerini yansıtabilen, atmosfe r 
ku rabilen fotoğ raflardı r. 

YA K IN planla r, ay rıntıyı seçebilmekteki yetkinlik sayesinde o rta­
ya çıkar. Konunun kimi zaman bütün anlamını taşıyabilecek kadar 
yoğunlaşmış ve rile ri barındıran bi r ay rıntı, diğe r gö rüntüle r a rasın­
da özel bi r ye r tuta r ve röpo rtajın etkisini büyütü r. 

Bi r röpo rtajın sadece genel plan, sadece o rta plan ya da yakın 
planla rdan ku rulması eğe r özel bi r te rcihle yapılmamışsa anlatımı sı­
kıcı hale geti ri r. 

Röpo rtaj fotoğ rafla rının tamamına dizili halde bakan izleyicinin 
ilgisini canlı tutan unsu rlardan bi ri de hikayenin fa rklı planlardan 
göste rilmesidi r. izleyici bakışlarıyla konunun içine gi rip dışına çıka­
bilmeli, göste rilen du rumla arasındaki mesafeyi değişti rebilmelidi r. 

Farklı planla rda çekilmiş fotoğ raflar  çalışmanın ritmini yaratır. 
inişle r ve çıkışlarla çizilen 'bakış eğ risi' dikkatin dağılmasını engeller. 

Bu üç planın asıl anlamı ve önemiyse, konuyu et raflıca ve de rin­
lemesine işleyebilmesi için fotoğ rafçının elinde teknik bi r kıla vuz ol­
masıdır ; içeriği taşıyan güçlü bi r a raç ve estetik fo rm. 

3 KATMAN: 
ÖN-ORTA-ARKA 

Fotoğ raf, en yaygın bilinen haliyle üç boyutlu gö rdüğümüz dış 
ge rçekliğin, teknik kaydedici aracılığıyla iki boyuta indi rgenmesidi r. 
Gö rünen dünyanın kaç boyutlu olduğunu ve görünmez olan boyu­
tun anlam üstündeki asıl etkisini bir ta rafa bırakalım ;  gö rmenin du­
yusal olduğu kadar kültü rel olduğunu da ihmal edelim. Ge riye, iki 
gözle bakarken, ışık yansıtan nesnele rin yaklaşık elli de recelik açıya 
tekabül eden kısmını gördüğümüz bilgisi kalsın. Bi r de ışığın, atmos­
fe rin ve mesafenin, nesnele rin bi rbiriyle ilişkisinde yarattığı, perspek­
tif etkisinin optik bi r yanılma olduğunu ihmal etmeyelim. De rinlik. 
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Fotoğrafta gerçek olmayan, ince bir optik yanılsamayla ortaya çıkan, 
hatta illüzyona meyleden bir boyut bu. Derinlik. 

Üçten beşten çok daha fazla boyutu olan atmosferik gerçekliğ in, 
iki boyuta indirgenmiş hali olan fotoğraf, katmanlardan oluşur. Gö­
rünen dünya, objekti fin algılayabildiği, duyarlı yüzeyin kaydedebil­
diği kadarıyla, peş peşe açılan şeffaf kitap sayfaları gibidir. Art arda 
dizilmiş halleriyle aslında iki boyuta indirgenmiş gerçeklik yanılsa­
masını yaratırlar. Fotoğrafçı peş peşe gelen bu sayısız katmanı zih­
ninde iki boyuta indirgeyerek fotoğrafa aksettirmek yerine, der inli­
ğiyle birlikte algılayarak yansıtmalıdır. Basitçe sözünü ettiğimiz gibi 
fotoğraf derinlemesine ön, orta ve arka katmanlardan değil, eğer gö­
rülebilmişse art arda, derinlemesine sıralanmış çok daha fazla sayıda 
katmandan oluşur. 

Ö N katman fotoğrafta objektife en yakın olan kesimdir. Onun 
bulunduğu yere kadar objekti fin önünde pek çok katman daha var­
dır ki bunlar indirgemeci akıl tarafından 'boşluk' diye adlandırılır. 
Kimi zaman fotoğrafçının en dikkatini çeken konu ön plandadır. Ba­
zen de karedeki esas hikayeye açılmak için bir kıla vuz mahiyetinde 
ön planda bir imge bulunur. 

O R T A  katman, tercihe göre asıl konuyu ya da destekleyici unsur­
ları banndınr. 

A R KA katman ise genellikle ihmal edilen, ihmal edilmese bile ta­
li unsurları barındırdığı varsayılan alandır. Her katmandaki imgeler 
arasındaki öncelik sıralaması, anlam bağlantısı , kaydedildikler i anda 
açığa vurdukları duyguyla birlikte fotoğrafın hikayesini oluşturur. 

Fotoğraf ta, perspektif etkisiyle arka arkaya görünen sadece üç 
katman varmış gibi anlatılan ön, orta, arka katmanlar arasında yer 
alabilecek pek çok imge, deklanşör anında taşıdıkları ifadelere, du­
ruşlarına ve birbirleriyle konumlarına göre anlamı güçlendir ir, anla­
tımı incelikli kılabilir ya da kalabalık yaparak fotoğrafı anlaşılmaz 
hale getirebilir. 

Fotoğrafın izleyiciyle ilişkisinde, sözünü peş peşe açılan sayfalar 
gibi dolayımlı bir ifadelendirmeyle kurması, incelikle işlenmiş gö­
rüntünün gerçeklikten yaptığı 'uzun bir alıntıdır'. John Berger 'in sö­
zünü ettiği ve pozlama süresiyle alakası olmadığını ısrarla belirttiği 
bu tür 'uzun alıntılı' fotoğraflarda, açıkça söylediği gibi uzatılan şey, 
poz süresi itibar iyle zaman değil, anlamdır. 
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Bir görüntüde an lamın et kili varoluşu, fotoğra fçının konuya ba­
kışında, derinlemesine bi r algılama ve yerleşti rme i ster. Kameranın 
zaten i ki boyuta indi rgediği çok boyutlu d ış gerçekli k, fotoğra f  çe­
ke rken zi hinde diğer boyut lann da var olmasıyla , ama özel li kle de­
rinli k boyutunun oluşmasıyla fotogra fik gerçe klik haline dönüşü r. 

3 DURUM: 
MESAFE-AÇI-AN 

Fotoğrafçın ın çekim anında kafasının nasıl ça lışt ığ ına dair fotoğ­
ra fçı sayısı kadar va rsayım ileri sürü lebi li r. Et ki li ve anlat ımcı bir gö­
rüntünün teknikten ziyade dikkat le, zi hinle, emekle ve duyguy la ya­
kın iliş kide olduğu bilinir. 

Çekim anındaki ka rar me kanizması, o lay karş ısında en az ü ç  
önemli karar vermesi i çin fotoğraf  çının davranış lann ı yön lendi ri r. 

MES A F E  bunlardan ilkidir ve neyin fotoğra fının çekileceğiyle il­
gi lidi r. Fotoğra fçın ın daha en başta mesa feyi doğru kararlaştırması, 
neden çekildiği, neyin gö rüntüsü olduğu önce likle fotoğra fçısı ta ra­
fından anlaşılmamış birço k  kareden in sanlığı kurtanr. 

Konuyla a rasındaki a çıkl ığı kü çü ltmek ya da büyütmek, görün­
tüyü oluşturacak ögeleri belirlemekti r. Karar  veri lmiş olanı görünür 
kılma arayışıdı r. Uza klaşmak, kad raja giren görüntü öge le rini ço­
ğaltma ktı r, yaklaşma k i se e ksi ltmekti r. Mesa fe karannın doğru veril­
mesiyle , gö rüntünün anlatım kapasite si a rta r. 

Capa'nın, "Fotoğra f ın iyi deği lse yete rince yakın değilsindir," şek­
lindeki sözlerini sadece mesa fe anlamında edilmiş la fla r diye anlamak, 
'Yakın ama ne kadar? Ya kın ın da yakını var' şeklinde spe külasyonlara 
yol a çabili r. En yakın fotoğra f en iyi o lan deği ldi r kuş kusuz . 

Bi r savaş muhabi ri i çin, dehşetin ve acılann görüntüsünü arar­
ken , haksızlıklann karşı sında tutum a la ra k  şiddetin ge rçek yüzünü 
sergilemekten daha dürüst bi r tutum düşünü lebili r mi ve bunu ya­
parken , olan bitenin en ya kınında, i çinde bulunmaktan daha önem­
li ne olabili r ki? 

Fotoğrafçı o layın i çinde o lmal ı. Böyle çekilmiş fotoğraflar hemen 
kendini göste ri r. Neyin çeki leceğine karar veri lmeden deklarışöre 
basılmış görüntüler gibi, fotoğraf  çının kendini da hi l edemediği fo­
toğrafla r da hemen sınt ır. 
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Mesafenin hem zihinsel hem de fiziksel olarak çok açılmasıyla 
birlikte ortaya çıkan du rumlardan ilki, görüntüye girenlerin nesne ­
leştirilmesi, estetik unsura dönüştürülmesi, yaygın terimiyle 'insan 
ögesi 'ne indirgenmesidir. Yani fotoğraf da, konu da fotoğrafçısını dı ­
şarı atmıştır. 

Mesafenin fazlasıyla yakın olmasıysa konunun bütünden kopma­
sına ve anlamın daralmasına yol açabilir. Fotoğrafçı anlama ilişkin 
beklentileriyle birlikte mesafeye karar vermelidir. 

Çekim sırasında hangi AÇI'nın kullanılacağı, fotoğrafçının konuyu 
nasıl anlatacağıyla ilgilidir. Bilindiği gibi kamera açıları, gösterilenin 
anlamını doğrudan etkiler ve izleyicinin konu hakkındaki fikrini be­
lirler. Alt ve üst açıların yüceltme ve aşağılama etkisi verdiği fotoğrafa 
yeni başlayanlar tarafından bile bilinir, ancak belirgin etki yaratan bu 
iki konumun dışında pek çok bakış açısı fotoğrafın içeriğini etkiler. 

İnsanlar dünyayı ortalama boy hizasından görür, gerçeklikle iliş­
kilerini bu açıdan bakarak kurarlar . Bu sıradan bakışın dışında dur­
maya çalışan fotoğrafçı, hayatın başka açılardan nasıl göründüğünü 
merak ederek fotoğraf çekebilir. 

'Konuya yaklaşım açılan' tamamen anlaşılmış içerikle bağlantılı 
kılınmalı ve hikayenin istediği anlatım dilini arama çabasına dahil 
olmalıdır. 

Neyin fotoğrafını çektiğine, doğru mesafede durarak karar veren, 
seçtiği kamera açısıyla nasıl bakacağını belirleyen fotoğrafçı, ortaya 
çıkaracağı görüntünün en önemli unsurunun, hikayeyi barındıran, 
anlamın kristalize olduğu anın bekleyişindedir. 

A N. O kritik kesit. Küçük parça, büyük kütle. Fotoğra fın sihri , 
varlık sebebi, velinimeti. An. 

İzleyicinin zihninde bir geçmiş ve gelecek kurgusu yaratması ha­
linde var olabilen, bir çözümlemeyle belirdiği takdirde anlam kurgu­
suna dahil olan kritik mevzu. An. 

An fotoğrafı, kısa geçmişe ve yakın geleceğe, bir an öncesine ve 
bir an sonrasına dair bilgileri taşıması halinde kendi bağlamını ku­
rar. Ancak bu çok sınırlı bir aralıktır. An fotoğrafları birkaç dönemeç 
sonrası ve öncesine dair doğrudan bilgi barındırmaz. Anın zaman 
bağlamında anlamlandırma işi, hafızasında önceden sahip olduğu 
görüntü repertuarıyla birlikte okuyucunun ifadelendirmesine kalır. 
Belki biraz hayal gücüne ama asıl uzun bir anlatı halinde kurulmuş 
fotoğrafı okumasına emanet edilir. 
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an 

Zaman 

Kuramsal olarak ilerlediği varsayılan zamanın hareketi bir doğ­
ruyla, olayın zamanla ilişkili hareketiyse bir eğriyle gösterildiğinde, 
eğrinin yü kselmeye başladığı yer, olayın başlangıcını, en yüksek nok­
tası gelişim sürecinin tamamlandığı olgunlaşma bölgesini, iniş ha­
liyse sönümlendiği durumu göstersin. Fotoğraf çının deklanşöre bas­
tığı an, olayın bütünlüklü bilgilerinin en görünür olduğu, gösteri­
lmeye değer bulunduğu andır. O anın görüntüsü, geçmişe dair bilgi­
ler taşıdığı gibi geleceğe ilişkin atıflarda da bulunur. 

Aslında zamanın akışı ve olayla ilişkisi ok ve yay şekli veren yu­
karıdaki graf ik yerine başka bir algının ürünü olan spiral ve yatay 
kesen düzlem halinde gösterilse daha isabet olur. Spiral zamanı gös­
terir, onu kesen düzlem ise olayı. 

OLAY 
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Spiralin yakın ve uzak hatlarında, görünen ve görünmeyen yan­
larında düzlemle kesiştiği yerlerse fotoğraf ta temsil edilen anlardır. 
Aslında hiçbir fotoğraf, belki sadece portre fotoğraflan dışında, tek 
bir andan ibaret değildir. Portre, öznel ve ait bir anın tespitiyken, 
içinde birkaç kişiyle birlikte çevrenin bulunduğu görüntüler, aynı 
anda durdurulmaya maruz kalmış anlar toplamıdır. Tekil an, özellik­
le görüntüde yer alan diğer süreçlerden ayıklanmışsa, öne çıkarıla­
rak vurgulanmış olayın karar anını belirtir. Diğer süreçlerin varlığıysa, 
ikincil, üçüncül olayların kesitleri, karar anlarının toplamı olarak fo­
toğrafta görünür. Etkili görüntüler, bu tek bir 'olay ve an'a indirgen­
memiş 'olaylar ve anlar' algısının ürünüdür. 

3 BAKIŞ: 

FOTOCRAFÇIYA-İNSANA-BAŞKA YERE 

İstek dışında uzun süre bir insanın bakışına maruz kalmak nasıl 
rahatsızlık verici bir durumsa, fotoğraf çektirerek ortaya çıkan por­
trenin olur olmaz insanların bakışına maruz kalacağı bilgisi de o ka­
dar rahatsızlık vericidir, bunu her şeyden önce kendi pratiklerimiz­
den biliyoruz. 

Fotoğraftaki insan, eğer objektife bakıyorsa, fotoğrafın öyküsü, es­
tetiği, sözü, dili, kurgusu o bakıştaki anlamda toplanır. FOTOCRAF­
ÇIYA bakan insan, baktığı kişiyi eğer 'fotoğrafçı' olarak görüyorsa, 
yüzündeki ifade ona göre şekil alır. Takındığı poz, fotoğrafının kendi 
istediği gibi çıkmasını sağlamak içindir. Fotoğrafçı da bir nevi insan­
dır ama o sırada daha çok görüntü yaratıcıları kastından üstün po­
zisyonun insanıdır. Biraz da suratına yapıştırdığı tek gözlü o tuhaf 
aletin uzantısı gibidir. Herkese benzemez. Herkes de beceremez. Ya­
ni, fotoğrafçıya bakmayı herkes beceremez. İşleri poz vermek olan 
tecrübeli oyuncular, kaşarlanmış fotoğraf çektiriciler dışında çok az 
insan fotoğrafta görünmek istediği gibi bir pozu takınabilir. Yüzüne 
iç dünyasının esas manasını yansıtacak ifadeyi kendi kendine yerleş­
tirebilmesi neredeyse imkansızdır. O nedenle, objektife bakan yüz­
lerin çoğu anlamsız, ara anlamlı, tuhaf, ahmak ya da komik görünür. 

Fotoröportaj sırasında kurulan ilişkinin sonucu ve adabıyla sür­
dürülen anlama çabasının ödülü portre fotoğraflarında görülür. Ka­
meraya yönelmiş bakışlar, fotoğrafçıya değil İNSANA bakan yüzlere 

228 



aitti r. İnsana b akışl a fotoğ rafç ıy a  bakış arası nd aki f ark beli rgindi r. 
İns ana bak an anl atmaktadı r. Bedeni ni n  duruşuyl a, gözle ri ni n  if ade­
siyle , bir şeyle r söylemektedi r, kendine dai r, içtenlikle , y apm acıksız . 

İnsanlı fotoğrafl arda  bakışları n  fotoğrafçıy a değil, i nsana bir şeyle r 
söylemesi bekleni r. Bir se ride rengi , ye rleştirmesi, tekniği, g ayet iyi ol­
s a  bile, ins ana değil fotoğ rafçıy a bakan bi r yüzü n yer aldığı k are, bü ­
yük ihtimalle hikaye dışı nda  kalı r. İns ana bakanlars a se ride k alı r. 

Röport ajd aki f otoğrafl ard a  BAŞK A  YERE bakan yüzle r, birbi riyle 
ilişkili ol an anc ak duruşl arıyl a  farklı ç ağ rışımlar yüklenmiş beden­
le rle bi rlikte fotoğ rafın ene rjisini topl ar y a  d a  d ağıtı rl ar. Objekti fe 
hiç b akmıyo r ols al ar bile, o rad a fotoğ rafçı bulu nduğunun  bilgisiyle 
görüntüye gi rmiş bi rile ri, kalab alık bi r karede bile f ark edili rle r. 

Ke ndi v arlığı nı tüm f otoğ rafl ard a  belli etmeyi bilinçle seçmiş 
fotoğ rafçıl ar, özel bi r etki y aratm ak am acıyl a bu yolu te rcih edebi ­
li rle r. İns anl arı n poz ve rmiş h alle ri ndeki po rt rele ri ni çekebili rle r. 
O ayrı . A nc ak ke ndi v arlığı nı unutturmuş olm ası ge reke n belgesel­
ci ni n  bi r biçimde görü ntüye sızm ası, bede nle ri n  duruşund an, özel­
likle de ne reye yö nelmiş olu rs a  olsun b akışl ard an anl aşılı r. Fotoğ­
raft aki i ns anl arı n ne reye baktıkl arı değil , o b akışl arı n  ne anl attığı­
dı r meselemiz. 

3 YÖNTEM: 
KONU DURACANSA-KONU HAREKETLİYSE­

FOTOCRAFÇI HAREKETLİYSE 

Çekim sı rası nd a  fotoğrafçı nın  uygul ay acağı yöntemle r he r ne k a­
dar kendi gelişti rdiği, kişiliğine olduğu k adar bedenine de uy an yön­
temle r ols a bile, bi rkaç kol ayl aştı rıcı d av ranışı hatı rl atmakta fayd a 
v ar. 

KONU DURA CA NSA f otoğ rafçı , ol an bite ni en  iyi gö rebileceği 
bi r mevkiye ye rleşi r, ol ayı n k arşısı nd a  ce rey an etmesini bekle r. Kuş­
kusuz bekle rke n fotoğ raf çekmeyi ihm al etmez . Durduğu ye ri iyi 
seçm işse, mesafe uyguns a, açıyı istediği gibi ayarl ayabiliyo rsa, he r anı 
ol abildiğince ko nt rol altı nda  tut abiliyors a, başka ye re gitmeye ge rek 
k alm ad an ve se ri çekim y apm ay ı  ihm al etmeden çalışı r. Nispeten ko­
l ay bi r çalışm a o rt amıdı r bu . Fotoğ rafçı nı n  bu o rt amda o rad an o ra­
y a  koşturarak farklı ko numlar aram ak yeri ne, az çok uygu n olduğu-
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nu d üş ünerek bulduğu ye rde sakin da v ranışla r ve k üç ük ha reketle r­
le ye r değişti re rek daha iy i konumlar yaratabilmesi ge rekir. 

KONU HARE K E TLİYS E fotoğ ra fçının hızlı kara rla r alması ve ge ­
rek bulunduğu ye ri, ge rek açısını doğ ru seçebilmesi ama asıl doğru 
anı yakalayabilmek için deneyimli olması ge reki r. Ama öncelikle ka ­
me rasını ve teknik donanımını iyi tanımalı, çekim sı rasında makine ­
nin ayarla rı re fleks da v ranışla r gibi anında ve kendiliğinden yapıl ­
malıdı r. Başlayan bi r ha reketin nasıl de vam edeceğini , ne rede ve na ­
sıl biteceğini aşağı yuka rı kesti rebilen fotoğ ra fçı konumunu ona gö ­
re beli rlemelidi r. 

F OTOCRA F ÇI H A RE K E TLİYSE bi r ke re niye ha reketlidi r ve ne ­
reye gitmektedir? Fotoğ ra f  makinesi taşımanın ve rdiği heyecan, özel ­
likle genç fotoğ ra fçıla rda d ünyanın en önemli anını kaçı rma kaygı ­
sını da be rbe rinde geti ri r. Oysa çoğu zaman o önemli olay fotoğ ra f­
çının hemen yanı başında olup bitmektedi r. 

Ne a radığını bile rek yapılan her türlü hareket, iste r k üçük bi r ye r 
değişti rme olsun iste rse uzun ve hızlı bi r koşu, fotoğ ra fçılığa d ahil ­
di r. Yete r ki neden ve ne reye doğ ru hareket ettiğini, ne a randığı bil ­
sin fotoğ ra fçı. Muhtemel bi r du rumu kaçı rmamak için ha reket ha ­
lindeyken yakınındaki olayı ihmal etmesin. Ne de olsa hayatın ken ­
di akışı ve et ra fımızda olup bitenle rin beli rli bi r hızla rı va rdı r, ayrıca 
bizim kendimize hız ve rmemiz, algılanması i mkansız bi r kargaşa ya ­
ratabili r, ne fotoğ ra fçı göz ü kalı r o rtamda ne de ne fes. 
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8. HİKAYE: TERS DURAN DAG 

Hakkari'de kamyonu Belediye Binası'nın önüne çektik. Bu üçüncü gelişi­
mizdi. lstanbul'dan çıktığımızdan beri içinden geçtiğimiz köylerde çocuklann 
yakın ilgisini toplayan aracın adı buralarda 'oyuncakçı kamyon'a çıkmıştı. 
Dışı rengarenk boyalıydı, dağlann eteklerinde oynaşan çocuk resimlerinin 
üstünde "Dünya çocuklan fotoğraf kamyonu" yazıyordu. lki yanında geniş 
gölgeler yapan tenteleri, içindeyse tam tekmil bir karanlıkoda vardı. Dış du­
varlan sergi mekanı olarak kullanıyorduk. Durakladığımız yerlerde çocuk­
lara f otogram yapmayı öğreterek, f otogramlann altına hikayeler yazdınp 
sergiler açarak, plastik kovalarla, ayakkabı kutulanyla, su borulanyla optik 
oyuncaklar yaparak geze eğlene Hakkari'ye kadar gelmiştik. 

Belediyenin önüne yanaşır yanaşmaz, önceki seferden duruma vakıf olan 
çocuklar gelip yardıma başladılar. Tenteler açıldı, karanlıkoda hazırlandı, 
yandaki kahveden elektrik çekildi. Kart banyolan, Hakkarili çocuklann de­
yişiyle birinci hamam, ikinci hamam, üçüncü hamam olarak hazırlandı. 

Çocuklann çoğu savaşın yol açtığı göç nedeniyle köylerden gelmişlerdi, 
aile ekonomisine katkıda bulunma/an gerekiyordu, hemen hepsi birer tahta 
kutu, birkaç renk boya ve plastik terliklerle ayakkabı boyacılığı yaparak pa­
ra kazanmaya çalışıyorlardı. Atölyeye katılmak için birer ikişer geldiler. Her 
gelen ilk iş boya sandığını bize emanet edip ellerini yıkamaya gidiyordu. 

Karanlıkodada çalışma sürerken dışanda optik oyuncaklar yapılıyordu. 
Kesik aynalardan kaleideskop, su borulanndan periskop, ayakkabı kutusun­
dan pinhole, derken iki plastik kovayı iç içe geçirerek camera obscura yapıl­
dı. llk kovanın tabanındaki küçük mercekten geçen ışık, ikinci kovanın ağzı­
na gerilmiş aydıngerde görüntü oluşturuyordu. Gün alabildiğine aydınlık, 
tam karşıdaki Sümbül Dağı göz kamaştıracak kadar parlaktı. Aydıngerdeki 
görüntü gayet net ve canlıydı. Ancak çok geçmeden bir tuhaflık olduğu fark 
edildi, görüntü tersti. 

Sümbül Dağı, kafamızı kaldınp bakınca düz, kovanın içinden bakınca 
ters görünüyordu. Daha önce bakanlar da dahil olmak üzere herkes tekrar 
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gelip durumu inceledi. Sümbül Dağı neden ters görünüyordu? Optik kural­
lar hakkında, merceğin ışığı ekrana ters düşürmesi konusunda yapılan açık­
lamalar pek tatminkar olmadı. Çocuklardan birinin sorusu herkesin aklını 
kanştırdı. 

"Ya sümbül dağı aslında ters duruyor da bizim gözlerimiz onu düzmüş 
gibi görüyorsa?" 
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EGZERSİZLER 

� 

1 .  EGZERSİZ: 
GÖZLERİ YOLLAMAK 

Kamera kullanmadan fotoğraf pratiği yapmanın yöntemlerinden 
biri gözleri yollamaktır. Her yerde, her koşulda, can sıkıntısına kar­
şı, vakit geçirmenin aracı olarak ve aynı zamanda fotografik bakışı 
geliştirmek için gözleri yollama egzersizi önerilir. 

İçinde bulunulan mekanın uzak bir yerine, aşağıdaki yukarıdaki 
köşelerden birine gönderilen gözler etrafı oradan seyreder. Fotoğraf­
çı bu sayede kendisini de dışarıdan görür. Gözlerin bedenin dışından 
ve uzaktan bakmasını sağlamak görünümleri oldukları gibi hayalde 
canlandırmaktır. Dikkat ve konsantrasyonla birlikte iç disiplini ge-
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rektiren bu egzersiz , görünt ün ün çekim öncesinde zihinde kurulma ­
sını ve an lamın görünt üye içkin kı lınmasını sağlayan önem li bir pra ­
tiktir. 

2. EGZERSİZ : 
NESİNİ BEGENDİM - NESİNİ BEGENMEDİM? 

Beğenilen bir f ot oğra fın neden beğenildiğine dair cüm le kurabi l­
menin y olu, uzun bakma pratiğiy le açılır. Bu egzersiz aynı zamanda 
k onsantrasy on geliştirmeyi ve derin lemesine bakmayı öğretir. Belli 
bir mesafeden bir fot oğra fa gözlerini ayırmadan dikkat le bakan biri, 
dışardan tuhaf gör ünmesine aldırmadan bakmayı s ürdürürse , bir s ü­
re s onra gör ünt ünün içine girmeyi başarır. O gör ünt üde neyi beğen ­
diğini ve onun f ot oğraf ta nası l ortaya çıktığı m keşfetmeye ça lışır. F o­
t oğrafçının nerede durduğu, nası l baktığı , ne zaman deklanşöre bas ­
tığı, f otoğraf ta görünen canlı ve cansız varlıklar üst ünden okunur . 
Bu egzersizin baş langıç noktası tersine de çe vri lebi lir. 'Nesini beğen ­
dim ' s orusunun yerini bu kez 'nesini beğenmedim ' s orusu a lır . Beğe ­
nilmeyen nedir, fot oğra fa nasıl girmiştir s orusuna ce vap aramak da 
eğlence li bir ça lışmadır. 

3 . EGZERSİZ : 
MEKAN ANALİZİ 

İçinde bu lunulan bir yeri sadece bakarak e lemanlarına ayırmak 
da bir tür oyun gibi egzersizdir. Gözler kıyı bucak büt ün mekanı ta ­
rar. Görünen ler arasında canlı ve cansız olanlar, büy ükler ve küçük ­
ler, ilk bakışta fark edi lenler i le s onradan belirenler, keskin hat lılar 
ile yu varlak olan lar, tam aydınlananlar ile gö lgede kalanlar, açık renk ­
li ler i le k oyu görünen ler, hafızada birbirinden ayrılarak grupla mr. 
Birkaç kez yer değiştirerek aynı ça lışma yapılır. Başka yerden bakı ­
lınca görünümlerde meydana gelen değişikliklerin neler olduğu fark 
edilmeye ça lışılır . Her bir cismi tanımlamak, kendi başına varlıkları ­
m ve diğer leriyle ilişki lerini değer lendirmek, bir başka derinlemesi ­
ne bakış egzersizidir. Çekim sırasında fotoğrafı bir bakışta görme 
pratiği geliştirmek açısından f aydalıdır. 
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4. EGZERSİZ: 
KAÇ FOTOCRAF ÇIKAR 

Sınırlan k üç ük tutulmuş bir alanda , birbirinden biçim ve içerik 
olarak f arklı kaç f otoğraf çıkabile ceğini aramaya yönelik bu egzersiz­
de k ağıt kalem kullanılabilir. Gözle yapılan mek an analizi egzersi­
zinden sonra yapılırsa b ünyeye faydası çoğalır. Bu egzersizin önem­
li noktası , çekilebilir f otoğrafların sade ce biçimsel değil, içerik ola­
rak da farklı başlıklarda toplanabilir olmasıdır. 

5. EGZERSİZ: 

FİLMİ BOŞ VER KAMERAMANI İZLE 

Sinema filmi ister iyi çekilmiş olsun isterse hiç sarmasın, filmi 
boş verip kameranın nasıl çalıştığını izlemek, çekim planı geliştir­
mek açısından f aydalıdır. Kameranın nerede durduğunu, sahneyi 
hangi açıdan görd üğ ün ü  sey retmek, bir süre sonra alışkanlık haline 
gelerek pek çok filmin kendisinden daha çeki ci bir izleme pratiği 
yaratır. Bu biraz da orkestra çalarken enstr ümanları ayrı ay n dinle­
mek gibi bir pratiktir. Özellikle namlı görünt ü  yönetmenlerinin ça­
lışmasını izlemek b üy ük keyif verir. Tıpkı bir başka filmde ışıkçının 
ne yaptığını izlemek gibi. 

6. EGZERSİZ: 
KONTAK BASKIDA KENDİNİ SEYRET 

Fotoğrafçı bir çekim sırasında yaşadıklarını ve hissettiklerini unu­
tarak kontak baskıdan kendi çalışmasını izleme egzersizi yapabilir . 
Her karenin çekimi sırasında nerede durduğunu , o sırada gö rüntü­
nün dışındaki alanda neler olup bittiğini , hangi açıdan ve mesafeden 
bakarak hangi anı kolladığını dışardan görmek öğreti cidir. 

Fotoğrafçının bir kareyi çekerken sa hip olduğu beklentiler ile or ­
taya çıkan fotoğrafın taşıdıkları arasında f ark bulunduğunu tespit et ­
mek, bunun nasıl olduğu konusunda d üş ünmeyi sağlar . Çekim anın­
daki gerçeklik ile f otograf ik gerçeklik arasındaki mesafenin nasıl ka ­
patıla cağına dair çözüm aranır. Bi rin ci egzersizdeki kendine dışarı ­
dan bakma pratiği, kontak baskıda kendini dışarıdan görme prati­
ğiyle tamamlanır. 
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9. HİKAYE: ELMASLAR 

Her yıl öyle mi oluyordu yoksa o yıl mı çok üst üste geldi, bilmiyorum 
ama, Afrika'da akan kana bu kadar yakından tanık olmak sarsıcıydı doğru­
su. Yanlış anlaşılmasın, Afrika'nın farklı köşelerinde siyahlann birbirine uy­
guladığı zulmü kendi gözlerimle görmemiştim, sadece doğrudan tanık olan 
fotoğraf çılann çektiklerine maruz kalmıştım. 

Kafası kopanlan bir insanın fotoğrafını herhangi bir yerde, sergide, gaze­
tede, dergide görmekle, fotoğrafçısıyla birlikteyken görmek aynı şey değil. Ben 
def otoğraf çı olduğum için mi öyle geliyor, etkisi ve gerçekliği daha da artmış 
gibi hissediyorum, yoksa fotoğraf olayın kanıtı olurken orada bulunan f otoğ­
raf çı da fotoğrafının kanıtı mı oluyor, bilmiyorum. Ama fotoğrafçısıyla birlikte 
izleyince görüntünün etkisinin arttığından kuşkum yok. 

Pek çok foto muhabiriyle birlikte Amsterdam'da World Press Photo'nun 
yıllık değerlendirme, ödüllendirme, bir arada eğlenme, master class sonuç­
lannı açıklama, Üçüncü Dünya fotoğrafçılanyla birincileri buluşturma, ser­
giler açma, gibi çeşitli etkinliklerini kapsayan yıllık buluşması çok hareketli 
başlamıştı. Toplantılar, görüşmeler derken ödüllerin açıklanacağı gün, toplu 
bir gösteri mahiyetinde geçen yıl dünyanın çeşitli yerlerinde yaşanan olaylar, 
salondaki ekrana gelmişti. Korkunç bir yıl geçirmiştik belli ki, her yıl bir ön­
cekinden daha mı feciydi yoksa bu kadar çok görüntü mü bu hissi uyandır­
mıştı bende? 

Yeryüzanün bütün vahşetleri oralarda mı yaşanıyordu, yani bizim ora­
larda? Afrika'da, Asya'da, kan gövdeyi götürüyor ve kimi zaman, gelişmiş 
zenginlere iş bırakmadan birbirlerinin işini görüyordu siyahlar, çekik gözlü­
ler, san benizliler, yoksullar, açlar ... Ne kadar vahşi ve insanlık dışıydılar. 
Gazeteciler nasıl çekmişlerdi fotoğrajlannı. Çoğu sınm gibi ince, uzun, san­
şın, soğukkanlı, sportmen, sağlıklı, genç ve cesur fotoğrafçılardı. Cesur ne ke­
lime, gözü kara civanlardı. Orada, salonun kolay terk edilebilir köşelerinde 
öyle duruyorlardı. Liberya o yıl hepsinin gözdesiydi. ôdül almalannı sağla­
yan f otoğrajlan oradan çekmişlerdi. Hele bir tanesi, simsiyah bir gövdeden 
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kıvırcık saçlı bir haf ayı ayıran palalı adamı gösteren fotoğraf. .. O fotoğrafın 
fotoğrafçısı ödülünü kabul ettikten sonra, sevimli dizi filmlerin sonuna ekle­
nen kamera arkası görüntüleri gibi bir kurguyla, söz konusu fotoğrafın çe­
kildiği anın öncesini ve sonrasını gösterdi. Peş peşe, birbirini izleyen kareler­
le adeta bir sinema sunumuyla bir araya getirilen fotoğraflar, kurbanla 
maktulün karşılaşmasından, havada parlayan palaya ve kemikleri koparan 
darbeye kadar her şeyi hızlı bir kurguyla canlandırdı. lnsanın insana ettik­
lerinin korkunç görüntüleriydi seyrettiklerimiz. Fotoğrafçı, meslektaşlannın 
ve izleyicilerin takdirini topladı, ödül almayı hak etmişti. 

Toplantının yapıldığı tarihi binadan çıktım. Akşam olmuştu. Kanal bo­
yunca uzun bir yürüyüşe başladım. Çiçekçilerin, kitabevlerinin, cafe shop'la­
nn önünden geçerken insanlara baktım. Birbirlerine saygılı, bisikletlerini ka­
nal korkuluklanna yaslayıp kilitlemeden, öylesine bırakıp giden kibar insan­
lardı. Sonra elmas dükkanlan gözame ilişti. Daha doğrusu, önceden de fark 
etmiştim ama ilk kez bu kadar çok olduklannı görüyordum. Belki de bir sü­
redir yürüdüğüm yerler onlann muhitiydi. Müthiş soğuk yüZleri, mesafeli da­
vetkarlıklanyla oraya buraya serpiştirilmiş elmas satan mağazalar. Beyaz, 
nazik ve bir süredir birbirinin kafasını koparmayan insanlann süslenmesi 
için siyah Afrikalılar'ın çıkardık/an elmaslar. 
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DÜRÜST FOTOCRAF İLKELERİ 

w 

2000 yılından itiba ren, fotoğraf tekniğinde son de re ce hızlı yaşa­
nan köklü değişimi dikkate alan Photo Magazine editörü Mi cah 
Marty'nin de içinde bulunduğu bi r g rup Ame rikalı yayın cı ve p rofes­
yonel fotoğrafç ı 'dü rüst fotoğ ra f  hakkında, geçmiş dönemdeki ana­
log ö rnekle ri de gözete rek, b ir çal ışma yapt ıla r. Fotoğraf ın oku ra su­
nulmadan ön ceki değe rlendi rilmesinde o rtalama bazı ilkesel değe r­
le r ortaya koymak için bi r a raya gelmişle rdi. Tahi r Ün'ün E v rensel 
Kültü r de rgisinin Ağustos 2007 sayısındaki yazısında yayınladığı bu 
ilkele re gö re, heyetin beli rlediği değe rle r bütün fotoğ rafçıla r ve ya­
yın cıla r  için refe rans ola rak öne rildi. Micah Marty ve çalışma g rubu , 
yaklaşımlarının pü rist fotoğ raf anlayışı ola rak algılanmamasını özel­
likle vu rguladıla r. 
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Buna göre 'dürüst fotoğraf için basitçe üç temel değer ortaya ko­
nur. Fotoğrafın çekiminde bunlann tamamını uygulamak fotoğrafçı­
nın dürüst fotoğraf üretmesine yeter. 

Fotoğraf tek kareden oluşmalıdır. 
Fotoğraf çekildiği gibi bırakılmalıdır. (Sonradan, bilgisayar orta­

mında yapılacak kadraj , keskinlik, yayınlanacağı medyanın sayfa ze­
min ya da genel grafik değerlerine uyum sağlaması için yapılan ma­
kul ve zorunlu düzenlemeler kabul edilebilir. ) 

Fotoğraf ve sunum biçimi basının çağdaş röportaj standartlanna 
ve basın etiğine uygun olmalıdır. 

Aynca, dürüst bir belgesel ya da röportaj fotoğrafı ortaya koymak 
için gerekli bu üç temel değere bağlı olarak alttaki karakteristik un­
surların tümünün fotoğraflarda gözetilmesi zorunlu kabul edilir: 

Fotoğraflar birleştirilmemelidir. İki ya da daha fazla karenin tama­
mı veya herhangi bir bölümünü birleştirmek, yapıştırmak, üst üste çe­
kim teknikleri de dahil kabul edilemez. Bu kural fotoğrafın zamanla 
olan ilişkisini belirleyici ve koruyucu olması açısından önemlidir. 

İçerik ya da içeriğin anlamını dolaylı olarak da olsa etkileyebile­
cek renk ve ışık, filtre uygulamalarıyla sonradan değiştirilmemelidir. 
Bu kural da fotoğrafın ışıkla olan ilişkisini belirleyici ve koruyucu ol­
ması açısından önemlidir. 

Fotoğrafın özgün mekanı üzerinde değişiklikler yapılmamalıdır. 
Özellikle fotoröportajlarda düzenlenmiş, sonradan düzenlenmiş ya 
da kurgulanmış mekan kullanımı ve mekana çekim aşamasında ya­
pılacak obje eklentileri, rol yapan insan, vb. kabul edilemez. Bu da 
fotoğrafın mekanla ilişkisinin belirleyici ve koruyucu olması açısın­
dan önemlidir. 

Aşağıdaki sayısal müdahalelerin hiçbiri kabul edilemez. 
Analog ya da sayısal ortamlarda katmanlar açarak (layering, blen­

ding) çalışma, birden fazla görüntüyle panoramik görüntü oluştur­
ma (stitching) , bir fotoğraftan diğerine kopyalama-yapıştırma 
(copy-paste) , klonlama (cloning) , üst üste çekim (double-exposu­
re) ,  çoklu çekim (multiple-exposure), negatif ya da saydam çakıştır­
ma (sandwiching), her çeşit düzenleme. 

Çekimin ardından orijinale eklenti yapmak: örneğin, gökyüzü­
nün maviye boyanması ya da gökyüzüne bulutlar eklenmesi, fotoğ­
rafın zemin alanının (canvas size) uzatılması, genişletilmesi, fotoğ­
rafın ters-yüz edilmesi, sis, gökkuşağı etkisiyle iklimin değiştirilme-
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si veya bu  tip sis (fog ), renk geçiş (degrade ) ,  polarize gibi filtrelerin 
çekim a nı nda k ulla nılması. Işık yoğunluğ u  (neutral de nsity ) filtrele­
riyle gökyüz ünü n  karartılarak gecl! etki�l verilmesi .  

Fo toğra f içinde ki he rhangi bir o.bj�nıµ çekiqıd en so nr l:\  silinwesi 
ya da tek bir piksel bile yerini n  değiştirilmesi. 

Çekimde n so nra fotoğra ftaki herhangi bir objeye yeniden şekil 
vermek (reshaping ), objeyi yeniden boy utlandırmak (resizi ng ). 

Çekimde n so nra fotoğra fı n  tamamına ya da bir bölümü ne y umu­
şatma (so fte ni ng ), b ulandırma (blurring )  uyg ulama , alan derinliğini 
ve zemi ni değiştirme. 

Çekimden so nra kırmızı göz (red -eye ) düzeltilmesi, gözlüklerde­
ki ya da benzeri objelerdeki yansımaları n sili nmesi. 

Balık gözü objekti f, balık gözü filtre, prizma tipi filtreleri n k ulla­
nımı. Pa n tek niğiyle yapılan çekimler. 

Bütü n bu  yaklaşımlar bir ya na, vizörü n ardında bir i nsa n old uğu  
unut ulmamalıdır. Hiç şüphe yok ki, her türlü k ural ve yö ntemin öte­
sinde niyet ,  vicda n ve sorumluluk duyg usu  taşıya n bilinçli fotoğra f­
çı, e n  ö nemli uns urdur. 
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10. HİKAYE: TECRÜBE 

Karacadağ'da akşam oluyordu. 
Diyarbakır'dan o sabah çıkmış, kaymak gibi asfaltta Urfa'ya doğru gider 

gibi yaparak Karacadağ'ın eteklerine gelir gelmez toprak yola sapmıştık. Bü­
tün gün köylerden mezralara, oradan göçer çadırlanna, yakıcı güneşin altın­
da dolaşıp durmuştuk. Kırsala ait görünümler, şehirli bir yabancının her 
köyde gördüğü yanıltıcı 'yoksulluk' görüntülerinden farklıydı. 

Çoğu yerde gerçekten yoksuldu insanlar. Gördüklerim değil, dinledikle­
rim de bunu kanıtlıyordu. Bir dönem kır yoksulluğunun kent yoksulluğu ya­
nında kabul edilebilir olduğunu düşünürken artık fikrim değişmişti. Burada 
tanık olduğum yaşantılar, kır yoksulluğunun gelip dayandığı son noktayı 
gösteriyordu. Çalışma yaşı kız çocuklarda beş, oğlan çocuklarda yediye in­
mişti. Üstelik ev içi emek ya da tarlada aileye yardım biçiminde değil, bas­
bayağı yevmiyeli olarak çalışmak zorunda kalmışlardı. Türkiye'nin öbür 
ucuna mevsimlik işçi olarak kamyon kasalannda gönderiliyordu çocuklar. 
Büyük şehirlerde çöp ayırmaksa birkaç yaş daha büyüklerin hayat idealleri­
ni oluşturuyordu. 

Akşam oluyordu. Diyarbakır'ın yanan çöplüğünden turuncu bir duman 
yükseliyordu. Dağ mı, yoksa ovanın aldığı derin bir soluk mu tam beli olma­
yan Karacadağ, yeryüzanün karanlığıyla örtülmek üzereydi. 

Bir evin damında gençlerle oturuyorduk. Çaylar durmaksızın tazelenir­
ken, ben değil, muhtar söza 'görmek', 'bilmek' ve 'deneyimlemek' mevzula­
nna getirdi. 

"Bak, "  dedi, "buradan bakınca ufuk görünüyor. " Gösterdiği yer, karanlı­
ğa gömülmek üzere olan Karacadağ sırtlanydı. "Peki, biz görünenin ötesini 
biliyor muyuz?" 

"Biliyoruz tabii," dedim, "bildiklerimiz sadece gördüklerimiz değildir ki, 
görünenin arkasındakini de biliriz, hatta kimi zaman gerçeğin yeri de o gö­
rünmeyene doğru bir yerlerdedir. " 

Sözlerime verdiği cevap, bana pek katılmadığını gösteriyordu sanırım. 
"Bilmek ayndır, tecrübe ayn, "  dedi. 
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