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İFSAK Fotoğraf ve Sinema Dergimizin 151. sayısı ile karşınızdayız. Dünyada ve Türkiye’deki fo-
toğraf olgusunu duyguyla birleştirip yazan, bilgilerini ve notlarını esirgemeyen yazarlarımıza bir 
selam da buradan göndermek isterim. Yayın birimimiz ve yazarlarımız sizler için içeriği dopdolu bir 
dergi hazırladılar. Konu başlığımız “İnanç, İdeoloji ve Sanat” olarak yayın tarihimize yazıldı. 

İFSAK 60. yaşına emin adımlara yürürken ülkenin fotoğraf bilincini arttırarak ilerleme sağlaması 
açısından çok önemli bir yerde. 2014 Yılı ve 2015 planlarıYönetim Kurulumuz tarafından çizildi ve 
uygulanmakta. 

Haziran ayında İSİG (İşçi Sağlığı ve İşçi Güvenliği) ile ortaklaşa gerçekleştireceğimiz Çocuk İşçiler 
Sergisi ve albümünün sizler tarafından ilgi ile izleneceğine eminiz. Duyurusuna çıktığımız andan 
itibaren projeyi destekleyen siz değerli fotoğrafçılara, proje ortağımıza, proje başında bulunan 
arkadaşlarıma, ve bizi destekleyen Sayın İsa Çelik’e sonsuz teşekkürlerimizi sunarız. 31 Mayıs 
tarihinde açacağımız sergi, 12 Haziran’da  yapılacak olan Sayın Aclan Uraz’ın gösterisi ile bütün-
leşecektir. 

Bir diğer projemiz olan İFSAK 2015 üyelerimiz tarafından büyük ilgi gördü. Yönetim Kurulumuzun 
dernek üyelerimizin fotoğrafl arından oluşacak prestijli bir fotoğraf kitabının oluşturulması konu-
sunda başlatmış olduğu projenin editörlüğünü Amerika’lı ödüllü fotoğraf editörü Melanie Light 
üstlendi. Bu kitapta yer alacak olan fotoğrafl ar aracılığı ile hem dernek üyelerimizin kütüphane-
lerinde gurur duyacakları bir fotoğraf kitabının yer alması, hem de ülkemiz fotoğraf camiasına 
kalıcı bir eser bırakmak ana hedefi miz. Zaman planı olarak söz konusu kitabın tanıtım ve dağıtımı, 
2014-2015 sezon açılış tarihimiz olan 11 Ekim 2014 tarihinde gerçekleştirilecek. Sezon açılışımıza 
şimdiden davetlimizsiniz. 

İFSAK’ın uzun zaman aradan sonra gerçekleştirmiş olduğu Uluslararası fotoğraf yarşması Bridge 
2014 Mayıs ayında sonuçlandı. 64 farklı ülkeden toplam 727 fotoğrafçının katıldığı yarışmada 
12.000 eseri  5 kişilik uluslararası jüri değerlendirdi. Bu organizasyonun fotoğraf sergisini Haziran 
ayında İFSAK salonlarında görmeniz mümkün olacaktır. Ulusal ve Uluslararası bu tür organizas-
yonların süreceğini bildirmekten mutluluk duyarız.

Son olarak gerçekleştirdiğimiz Film festivalinden bahsetmek isterim. Festival izleyiciler tarafından 
tam not aldı. Geri dönüşlerden çıkardığımız sonuç; seneye  sizler için daha iyisini sunup beklentile-
rinizi aşan bir festival hazırlamak olacaktır. Ödül gecesinde bir çok sinemasever hatırlandı. Gecede 
EMEK sinemasının adını yaşatmak için ve ülkemizde sinemaya verdiği emeklerden dolayı verdiği-
miz EMEK ödülü, bu yıl Sayın Atilla Dorsay’a verildi. Desteklerinden dolayı CNN Afi ş programına 
teşekkür plaketi sunuldu. Gecede ayrıca derceye giren fi lmler gösterilerek plaketleri sunuldu.  

Fotoğraf ve sinema dolu aydınlık günler temenlisi ile ...

Serkan TURAÇ - EFIAP

İFSAK Yönetim Kurulu Başkanı
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Sizlerin öncüsü olacak olanlar, biz sanatçılarız; sanatın gücü ani ve süratlidir. 
Her türlü silaha sahibiz. İnsanlar arasında yeni fi kirlerin yayılmasını istediğimizde,
bunları mermere oyar, tuallere boyarız. Şiir ve müzikle popülarize ederiz; yeri
geldiğinde lir ve fl üte, ağıt ve şarkıya, tarihe ve romanlara başvururuz. Tiyatro sahnesi 
bizlere açıktır ve etkimizin çarpıcı bir zafere yayılmasını sağlayan yer de genellikle
burasıdır. Kendimizi hayal gücümüze ve halkların hislerine tabi tutarız: dolayısıyla
en kararlı ve en canlı eylem türüne erişmek durumundayız. Ve eğer bu gün ikinci
planda bir rolden iyisine erişemiyorsak, bunun sebebi sanatın enerji ve başarısının 
esası olan ortak bir dürtü ve genel bir fi kirden yoksun olmasıdır.

Olinde Rodrigues1 (1825)

biliminin (logos) tam çevirisi olarak idéologie, bu bilimle uğraşmaları nedeniyle kendilerini ad-
landırmak üzere idéologues sözcüğünü tercih ettiler. İdeoloji sözcüğüyle karşılanması önerilen 
tanım düşünce biliminin amacı, düşüncelerimizin doğal kökenlerini araştırmak, yanılsamaları ve 
yanılgıları açığa çıkararak toplum hakkındaki doğruları toplumsal reformların hizmetine sunmaktı.

İdeoloji sözcüğünün olumlu anlamı ilk kez 1830 lalda Almanca diline girdiğinde, Napolyon’un 
İdeologlara yönelttiği eleştirilerin çağrışım ve olumsuz vurgulamaları ile taşındığı için ilerleyen za-
manlarda olumsuz anlamda kullanımı Almanca metinlerde yer alır.

İdeoloji esas olarak kanılar ve inançlarla ilgi bir kavram olarak kullanılır. İnsanların pratik ihtiyaçları ve 
çıkarlarıyla çağlar boyunca sahip oldukları fi kirler arasındaki ilişkinin niteliği konusunda erken felsefi  
metinler, Platon’un Devlet adlı eserinden başlayarak düşünce alanında yer alırlar. Kuşkusuz yal-
nızca fi kirler ve siyasal çıkarlar arasındaki ilişkilerin sorgulandığı felsefi  yazın değil, felsefenin en eski 
sorunlarından olan bilgi sorununa verilen felsefi  yanıtlarda ideoloji kavramının arka planını oluşturur.

İdeoloji kavramının tarihi bize kavramın aynı zamanda din eleştirisiyle koşut ya da onu izleyen bir 
gelişim izlediğini de göstermektedir. Mark Golde, Hıristiyan teolojisinin gelişimi içinde özellikle Pro-
testan reformunun siyasal dilinde ideoloji kavramının öncüsü sayılabilecek bir takım fi kirlerin var-
lığına işaret eder. Aydınlanma fi lozofl arının din karşısında eleştirel konumlarının bir sonucu olarak 
ortaya attıkları dinle ve mitolojiyle ilgili görüşleri ideoloji kuramlarıyla süreklilik içermektedir. İdeoloji 
kuramlarının temelinde Aydınlanmacı bir projenin olduğu savunulabilir.

Bütün dinlerin ortak savları temelinde din olgusunu tartışmak, bir dine mensup olma durumunun 
dışında teolojik bir tartışmadır. Bu tartışmaya felsefe boyutunda dikkatlerimizi yoğunlaştırabilirsek, 
sanat - din ilişkisinin nedensellikleri daha anlamlı biçimde gerekçelendirilebilir:
İnsanlık tarihi boyunca dini inanış çeşitliliğine karşın sanatın dinsel tema çerçevesi yukarda yer 
alan argümanların sınırları içinde kalmıştır.

Çoğu dönemlerde tanrılarla ilgili öyküler sanatsal süslemelerin ya da doğrudan sanatın ana teması 
olarak kullanılmıştır. Bunlardan bir kısmı estetik imge olmanın yanı sıra tapınma imgesi olma özelliğini 
korur. Ancak bunun dışında inanç zaman zaman eleştirel zaman zaman da öyküsel biçimde sanatın 
teması haline gelmiştir. Sanat insanlığın başlangıcını çekici bir konu olarak algılamış tüm zamanlar-
da yaratılış öyküleri cennet ve cehennem sanatın zaman zaman sansürlüde olsa tematik alanını 
oluşturmuştur. Betimlemeyi bütünüyle yasaklayan inançlar da bile dini öyküler sanatla aktarılmıştır.

Tanrı ya da tanrıyı temsil eden öyküler, dinsel düşünceler sanatın konusu olurken mesaj hep aynı 
değildir. Mesaj inanmaya çağrı olabildiği gibi tanrının eleştirisine de dönüşebilir. Yeryüzünde her din 
kendisinden önce var olana muhalif olarak doğmuştur. Bu bir tür kutsalın siyasetidir. Bir din sanat 
diliyle inanmaya çağrı yaparken kendisi dışındaki inanç alanlarını üstü örtük biçimde eleştirir. Örne-
ğin Rönesans sanatı İncil’e dayalı temalarıyla Hıristiyanlığı yüceltirken bir ölçüde Tevrat eleştirisi yap-
mıştır. İnanç ve dinler varoluşlarından kısa bir süre sonra işlevler ve akımlara ayrılır. Görüş ayrılıkları 
kaçınılmaz biçimde dünyevi dille yansıtılır ki bu dil sanattır. Protestanlığın kendisini ifade ediş biçimi 
bir yandan Katolik Hıristiyanlığa tepkiyken diğer yandan devrimci bir sanatsal ifadeye dönüşmüştür.

İnanç sadece belirli bir dinin kurallarını ifade etmez. Ölüm, kader, şeytan, ölümsüzlük, kozmos 
ve benzeri konular belli bir çatı altında olmaksızın sanatın teması haline gelmiştir. Günümüzün 
modern sineması bu temaları çeşitli biçimlerde ele alırken din temelli korku türü, bilim-kurgu türü 
ya da güldürü türünde bu temaları ele alır. Örneğin şeytan tüm zamanların sanatsal dilinin ana 
temalarından biri olmuştur.
Adorno’nun ilk makalelerinden biri olan Günümüzde Sanat ve Din Üzerine Tezler adlı yapıtı 
sanatın ve dinin Hegel teorisi anlamında imgelem ve kavram açısından ilişkisini vurgular. Din artık 
her insanın sorgulamadan içinde var olduğu sonsuz apriori bir ortam değildir. Din ile felsefe, dilsel 
kavram ile insan imgelerinin kapasitesi arasında bir çözümleme vardır. Sanat ile dinin dünyayı 
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1 Olinde Rodrigues.”L’artiste, le savant et l’ındüstiriel: Dialogue”, alıntı, Margolın Victor, (2012) Ütopya mücadelesi, Çev: Mehmet Emir Uslu,  

 Espas Sanat Kuramları Yay. İstanbul s.16
2 Baynes, Ken, (2002), Toplumda Sanat, Çev: Yusuf Atılgan, Yapı Kredi Yayınları. İst. S: 30
3 Erzen Jale, (1995) Sanat ve Tabular, Sarart, Görsel Sanatları Destekleme Derneği, Sempozyumu Yay. s.2

Sanat toplumda yaşayan bireylerin her birini etkilemese de kültürel atmosferini dönüştürme işlevi 
ile dolaylı bir biçimde onunla diyalog kurar. Toplum sanatın olası içeriği ve işlevini belirlemede 
yönlendirici etkiye sahiptir. Sanat nasıl ve niçin bir iktidar verir ya da bir muhalif olur? Sanat ya-
şamı yansıtan bir ayna değildir buna karşı yine de dünyanın bir parçasıdır. Sanat sadece gerçeği 
betimlemez ama gerçekten etkilenir. 

Sanat kendine özgü kıpırtılı bir varoluşa sahiptir. Bu anlamı ile Alain Robbe Grillet şöyle demiştir: 
“Sanatın görevi önceden bilinen bir doğruyu betimlemek değil, henüz kendilerince bilinmeyen belli 
soruları ya da olası yanıtları özel bir dilde aramaktır.” 2 

Doğal olarak sanat toplumla iç içeliği nedeniyle bir bilgi biçimi olarak siyasetle, dinle ve insanların 
tepki biçimleri ile ilişki kurmaktan öte bütünleştiği anlar olur.

Fransız fi lozof Georges Batallie’ın ileri sürdüğü gibi sanat tabuları etkisiz kılan ciddi bir oyundur. 
Yaratı bir oyun olması nedeniyle dinsel, cinsel, ahlaki ve politik tüm baskılar karşısında taraf olabil-
diği gibi muhalif olma yeteneğine de sahiptir. Sanat ideoloji ve anlayışların duyumsal ve algısal bir 
nesneleştirilmesi olarak her zaman varolma şansına sahiptir. Ancak; “insan doğadan uzaklaştıkça 
tabuları da evrensel karakterini yitirir yerini egemen ideolojilerinin belirttiği yasaklara bırakır”. 3 Sa-
nat büyük bölümü ile hemen her dönemde hâkim güçlerin hizmetinde olmak zorunda kaldığı için 
yasaklara uymuştur. Öte yandan insanlığın tek özgür ifadesi olduğu için tüm kültürlerde ideolojiye 
karşı geliştirilen muhalefetin de dili olmuştur. 

Sanatın bir yanda politik bir bilinçaltının ve hâkim ideolojinin ifadesi olarak taşıdığı bu ikili özellik, 
onun toplumdaki ölümsüz gücünü koruyan unsuru olmuştur. Başka deyişle sanatın ikiyüzlülüğü 
sanatın sürekliliğinin güvencesi haline gelmiştir. Tüm sanatlarda sanatçıyı kabul etmeye iten dürtü 
aynı zamanda onları aşmaya da yarayan politik bilinçaltını besler. Toplumsal, ahlaki, ideolojik ve 
dinsel tabular yukarda açıklanan bu ikili dürtüyle sanatın varlığını beslemiştir. Sanatta ilericilik ve ge-
ricilik kavrayışı genellikle taraftarlık ve muhalifl ikle bağlantılı olarak anlam dönüşümüne uğramıştır.

İdeoloji;  çok anlamlı ve farklı dönemlerde olumlu ile olumsuz arasında anlam kararsızlığı ile dünya 
dillerinde yer alan bir kavramdır. İdeolojinin etimolojik tarihine bakıldığında bu günkü anlamı bes-
leyen iki kaynak belirlenir. İlk kez Fransız devrimi sonrası yazılmış Fransızca metinlerde karşımıza 
çıkmaktadır. Toplumsal reformların tartışıldığı dönemde Fransız materyalistler kendi felsefelerini 
ve ideallerini tanımlamak üzere ideoloji terimini kullanmaya başladılar. Bu fi lozofl ar düşünce (idea) 
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düşünsel bir biçimde deneyimleme adına yolları kesişir. Dinin dolayımsızlığı karşısında sanatın 
hayal gücü rasyonalist arayışları sanatçıdan uzak tutabilir. Yani sanatçı dinsel bir kabulle estetik 
yaratımın itici gücünü kendisinde bulabilir. Ancak idealizm olarak söyleyebileceğimiz bu yöntem 
çağ ile uyumsuzluğa düştüğünde din geride kalır ve sanat ile yolları ayrılır. 4

Marks, dinsel dünyanın, gerçek dünyanın yalnızca bir yansıması olduğunu vurgulamıştır. Bu dinsel 
yansımalar ancak gündelik yaşamda insanla insanın ve insanla doğanın pratik ilişkilerinin şeffaf ve 
rasyonel biçimde düzenlendiği zaman yok olabilir. “Din şeyleşmiş bir toplumun belirtisidir. Düşün-
ceyle gerçeklik arasındaki ayrışımdan doğan din, bu ayrışımın tarafl arı arasında köprü kurmayı, 
endişelenmeyi hafi fl etmeye yarayan bir araçtır. Din yalnızca şeyleşmenin çözümü dinsel olmayan 
bir biçimde elde edildiği zaman özne ile nesne arasındaki uçurum gerçek biçimde kapanır”.5

Geçen iki yüz yıl idealizm açısından ütopyacı, ama eylemsel açıdan aşırı pragmatik bir dönem ol-
muştur. Bu bileşenin sonucu yalnız düş yıkımını ve sinisizmi artırmakla kalmadı kültürel gerginlikleri 
içeren ideolojik bölünmelerde yarattı. Başlangıçta insan kardeşliğini ve eşitliğini önceleyen liberal 
demokrasiler giderek farklı çıkar gruplarının ya da farklı üretim tüketim ilişkilerindeki insanların kaygı 
duydukları birbirinden ayrışmış dünya görüşlerine dönüştü. Bu görüşler bir yandan birbirleriyle mü-

EDİTÖRÜN BAKIŞI6

cadele ederken diğer yandan haklılıklarının propagandalarını sanat yoluyla yapmak istemişlerdir.6

Niteliğin ve mükemmelliğin tanrısal özellikler olduğu yolundaki Hıristiyan inancı, mükemmel nes-
neye tapınma olarak dünyevi biçimde yeniden ortaya çıkmıştır. Yüceliğin 18. Yüzyıldaki tasarımı 
açık doğayla, harabelerle ya da Çin gravürleriyle ilgiliydi. Huşu uyandıran bir dekorla sıcak ve 
heyecanlı bir temasa geçilen yerlerdi bunlar. Oysa Batı görkemli, sakin, mesafeli, soğuk binalar 
inşa ettiler. Ortaçağ Hıristiyan inşaatçılarına göre kilise dünyanın kaosundan bir dokunulmazlık 
bölgesiyle korunmalıydı. Yüceliğin modern biçiminde ise güzel bir sanat yapıtı, kullanıcıların kirli 
ellerinden korunmalıydı. Romantik sanatçı giderek kutsal bir karakter kazandı. 

Sanat dinsel bir kimlik edinmek istedi. Yaratmanın narsizmi bu kimlik talebini haklı kılıyordu. Bu 
sanat dokunulmazlık duygusuyla yüceleştirilirken giderek insanların yaşamlarının gerçekliğinden 
uzaklaştığını göremiyordu.7

20. yüzyılın ilk yarısının ana karakteri, değer düşüncesinin gittikçe zayıfl aması ve neredeyse yok ol-
masıdır... Dadaizm ve Sürrealizm uç örneklerdir. Her şeye karşı tam bir serbestliğin sarhoşluğunu 
simgeliyorlardı... Sürrealistler uyumsuz düşünceleri model olarak benimsediler. Ardından gelenler 

6 Baynes, Ken, (2002), Toplumda Sanat, Çev: Yusuf Atılgan, Yapı Kredi Yayınları. İst. s: 280
7 Sennett, Richard,(1999), Gözün Vicdanı, Çev: Süha Sertabiboğlu- Can Kurultay, Ayrıntı Yayınları, s. 139

4 Bewes Timothy,( 2008 ) Şeyleşme, Çev: Deniz Soysal, Metis Yayınları, s.193.
5 Bewes Timothy,( 2008 ) Şeyleşme, Çev: Deniz Soysal, Metis Yayınları, s. 284.

 TANRININ VARLIĞI ARGÜMANLARI

 KOZMOL0JİK VAR OLAN HERŞEYİN TEIST GÖRÜŞ
 ARGÜMAN BİR NEDENİ VARDIR 
  EVRENİN BİR BAŞLANGICI
  VARDIR
  VAR OLUŞ OLUMSALDIR Tüm dinlerin asgari
 ONTOLOJİK Tanrı ya yalnızca zihnimizde ya da ortaklığında evrenin bir
 ARGÜMAN hem zihnimizde hem de  yaratıcısı olduğunu kabul
  gerçeklikte vardır.  edilir.
  Gerçeklikte var olan bir şey salt  Ayrıca yaratıcı; her şeye
  zihinde var olandan daha büyüktür. gücü yeten, herşeyi 
  Tanrı’dan büyük hiçbir şeyi  bilen kusursuz iyilik için
  kavrayamayız. cezalandırıcı olabilen,
  Tanrı yalnızca zihnimizde değil  sonsuzluğun egemenidir.
  gerçeklikte de vardır. 
 KİPSEL ONTOLOJİK Eğer Tanrı’nın var olması mümkünse, 
 ARGÜMAN zorunlu olarak tanrı vardır.
  Tanrı’nın var olması mümkündür.
  O halde Tanrı vardır.
 EREKSEL Evrenin yasaları hayatın 
 ARGÜMAN gelişmesine olanak verir.
  Hayatın gelişmesini Tanrı istemiştir.
 ETİK ARGÜMAN Tanrı bizden iyi olmamızı ister.
  Belli eylemler iyidir.
  Tanrı buyruğu olan her şey iyidir.
 ÖZGÜRLÜK Tanrı vardır.
 ARGÜMANI Varlık onu kavrayabiliyorsa 
  isteklerini yerine getirir.

  Tanrıyı kavrayabilmek zordur. EVAN Sicuranza JİLL Jacobs
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ise az ya da çok aynı hastalığa, değer duygusunu zayıfl atma hastalığına yakalandılar. Kendiliğin-
denlik, içtenlik, nedensizlik, zenginlik gibi değer kontrastlarına karşı neredeyse tam bir kayıtsızlık 
ima eden sözcükler, iyi ve kötüye göndermede bulunan sözcüklerden daha sık kullanıldı...

20. yüzyıl sanatı genellikle psikolojiktir. Ruhsal durumların, sanki iyi ve kötü olanların dışında farklı 
bir şeymiş gibi, sanki iyiye doğru çabalar insan düşüncesinde bir an olsun bulunmayabilirmiş gibi, 
hiçbir değer ayrımı yapmaksızın hepsinin aynı düzlemde gösterilerek tanımlanmasından ibarettir. 
Yabancıları ve farklılıkların modern kentlerinden, sempatinin en büyük düşmanı diye nefret edebi-
lirsiniz. Çünkü bu yenidünya kök salmışlık ihtiyacını bütünüyle yok saymıştı.8

Mesaj ya da amacı geniş anlamıyla düşündüğümüz zaman, sanat yapıtlarının tamamında birden 
fazla işlevin sıralandığını görürüz. Bir sanat yapıtının belli amaçları yerine getirmek bir tercihten öte 
varolma biçimidir.
Sanatsal biçimin işlevselselci tanımı, sanatsal biçimi üretken bir olgu olarak görür. Bu tanım işlev 
kavramını sanat eserinin “neden öyle olduğunu” anlatmak için kullanılır. Yapıtın amacına hizmet 
etmek sanatçının bir zorunluluğudur. Ancak sanatın işlevinin içeriksel analizi tartışmalıdır. İşlev her-
kese seslenen mesaj anlamını taşımamaktadır. Biçimle taşınan bir söylem olarak görmek yeterlidir. 
Sanat törenler, davranışlar ve yapıntılar aracılığıyla simgesel değer üreterek belli bir amaçla toplan-
mış gruba bağlı ritüel olarak rol oynar. Pek çok dinin ritüelinde zengin renkler ve estetik semboller 
vardır. Her ritüel ideolojiktir. Belli bir düşünce etrafında insanların toplanmalarını talep eden bir 
mesaj saklıdır. Örneğin tüm kültürlerdeki kurban ritüeli her dönem sanatın ana temasıdır. Kurban 
ritüeli Maya kültürünü ne kadar etkilemişse modern günümüz sanatını da o denli yakından etki-
lemiştir. Ritüeller çoğunlukla gerekçelendirilmeksizin kabul edilen sembolik durum ve davranışlar 
olması nedeniyle sanatın ilgisini kanıtlanmamış gerçekler olması nedeniyle hep canlı tutmuştur. 
Sanat ritüel temsil yoluyla bir yandan ideolojiyi tartışırken bir yandan da insanı tartışır. Tüm trajik 
yansımalar ritüelik alt yapıya sahiptir. Cinayetler, savaşlar, öfke patlamaları, intikam eylemleri ritüe-
lik boyutlarıyla sanatın anlatım alanını oluşturmuştur. 

Sanatın insanlığın ürettiği ritüelleri ele alış biçimi onun ideolojik konumunu yansıtırken, sanat kendi 
ritüelleriyle de sadece bir ideolojinin tanığı değil bizzat ideolojinin kendisi haline gelir.

Her sanat kuramı bir sanat ritüelini önceler. Minimal sanatın ritüeli ile yeni gerçekçi sanatın ritü-
eli sadece dil olarak fark yaratmaz ideolojik farkı da vurgular. Kısacası sanat ideolojileri bir tema 
olarak anlatım dileni düzenlerken aynı zamanda kendi ideolojisini de bu anlatımda yöntem olarak 
kullanır. Çift katmanlı ideoloji söz konusudur. 9

Sanat; Clark’ın öne sürdüğü gibi görme kadar körlük hakkındadır: belirli bir bakış açısından gös-
terilebilir olan hakkında olduğu kadar dışarıda bırakılanlar hakkındadır aynı zamanda.  Barrell, hem 
görmenin hem de körlüğün nedenini sorgular. Onları sanatsal ve estetik etmenler kadar ekono-
mik, politik, ideolojik etmenlerle de ilgili bulur. Onun sanatın toplumsal tarihi açısından çıkış noktası 
İngiltere’nin ve 18. Yüzyıl toplumsal tarihinde ekonomik ve toplumsal alt yapıdaki dönüşümlerin 
gerçekliği ile bunların sanatta ve politik söylemlerde temsil edilebildikleri biçimler arasındaki ilişkile-
rin toplumsal tarihindedir. Clark sanatçıların resimlerini içerisinde meydana getirdikleri bu durumu 
nasıl ele aldıkları ve bu meselenin nasıl gerçek kitlelere ve sanatçıların eserlerini onlar için yarattık-
ları, arzulanan kitlelere derinlemesine bağlı olduğu üzerine kafa yormuştur.10

Tagg; bütün temsili sistemlerinin, belirli toplumlar içerisinde gelişmiş maddi süreçler ve ürünler 
içerisinde kökleşmiş olmalarını vurgular ve kültürel-politik ideolojilerin, ilgilerin ve değerlerin kon-
jektürel doğası üzerinde durur. 
Fotoğraf örneklemesinde koşulları şöyle açıklar: “Bizim görmeye başladığımız şey, içerisinde fo-

toğraf ortamı denilen şeyin kendi tarihsel özel nitelikleri dışında hiçbir anlam taşımadığı bir modern 
fotoğraf ekonomisinin ortaya çıkışıdır. İçerisinde fotoğrafın işlerlikte bulunduğu alanların çeşitliliğini 
tek başına birleştiren şey toplumsal oluşumun kendisidir. Onun oluşturduğu özellikli, tarihsel temsil 
ve uygulama alanlarıdır. Bu tip bir fotoğrafın kimliği yoktur. Onun bir teknoloji olma konumu, ona 
yatırım yapan iktidar ilişkilerine göre çeşitlilik gösterir. Onun bir pratik olarak doğası onu tanımlayan 
ve işe koşan kurum ve aktörlere bağlıdır. O kurumsal uzamların oluşturduğu bir alan boyunca bir 
dalgalanmadır.”11 Bizim üzerinde çalışmamız gereken fotoğrafın kendisi değil bu alandır. 

Tagg’a göre fotoğraf tarihinin tıpkı edebiyat tarihi karşısında bir yazı tarihinin yer alacağı şekilde 
sanat tarihi karşısında bir fotoğraf tarihinin bulunduğunu iddia eder. Fotoğrafın 19. ve 20. Yüzyıl-
lardaki gelişiminin tarihi gerçekte onların toplumsal yaşamın farklı olmakla beraber iç içe geçmiş 
alanlarıyla ilgili belirli kurumlar içerisinde seferber edilmiş kanıt biçimleri olarak icadı ve yayılmasının 
tarihidir. Örneğin yasaların fotoğrafl arın üretimi, dolaşımı ve anlamını denetim altında tutmak için 
kanunların konulması 19. Yüzyıl sonlarında İngiliz ve Fransız hukuk sistemlerinde olmuştur. Bu 
hukuki söylemler ve ideolojiler fotoğrafl arı alınıp satılabilen objeler olmasının yanı sıra soruşturma-
larda kullanılabilecek kanıt olarak da tanımlar.

Tagg’ın iddiası farklı fotoğraf türlerinin modernleşen refah ve şirket ulus devletler içinde belirli bazı 
uzmanlık türlerinin gelişimi ile paralel olarak kanıt biçimleri olarak geliştirilmiştir. Örneğin 1930’lar 
da Büyük Bunalım zamanındaki toplumsal koşulların güvenilir bir belgeleme biçimi olarak fotoğraf 
sosyal demokratik, reformist bir bağla kabul edilmiştir. 1980’lerden bu yana geçen dönemlerde 
görselleştirme teknolojileri çeşitli toplumlarda insanların kapsamlı olarak gözetlenmesini sağlamış-
tır. Özetle fotoğraf toplumsal ve siyasal gerçekliğe özel bir erişimi olduğu iddiasında olan belgesel 
fotoğrafçılıkta mevcut ütopyacılık konusunda da dikkate değer entelektüel sorgulamalar yapılmıştır.

İdeoloji kavramı bir yandan da, çok çeşitli çoğunlukla çelişkili kullanılan kavramlardan biri olmuş-
tur. Tagg ile fi kir birliği içinde olan Burgin, gerçekliğin bir ideolojik inşa olduğunu savunur. O şöyle 
der: “Sanatın özel karakteristiği onu toplumsal ve politik yaşamın her günkü dünyasından bütü-
nüyle ayrı özerk bir etkinlik alanı haline getirir. Görsel sanatın özerk doğası onun hakkında sorulan 
soruların sadece kendi koşulları içinde uygun bir biçimde yönetilebileceği ve yanıtlanabileceği an-
lamına gelir.” 12 Modern dünya da sanatın işlevi kendi uygarlaştırıcı insani değerler alanını giderek 
artan bir biçimde insanı oluştan çıkarılan bir teknolojik bağlam içerisinde korumak ve büyütmektir. 

Kavramsal sanat pratikleri örneğin foto metinler, yerleştirmeler gibi Burgin’e göre eleştirel ayrım olgu-
sunda metafi zik bir istikrarsızlaşma özelliğine sahiptir. 1980’lerde gelişmeye başlayan postmodern 
toplumsal, politik, entelektüel gelişmeler popüler kültürün yeniden tartışılmasına neden olmuştur.

Alex Potts’un 1994 tarihli çalışmasında “sanatın yorumunun yorumunu” yapmıştır. İnanış, 
dilek, yansıtma ve arzu olgularını sanatla sıkı bağlar içinde olduğunu kanıtlamak istemiştir. Bu 
inceleme bir tür kimlik politikaları analizidir.13 Aktivizm ile açık politik ve ideolojik amaçları olan bir 
dizi bağlantılı inanış egemen toplumsal yaşam kurumlarında radikal sanatın hayata geçmesini 
sağlamıştır. Feministler, Marksistler, Anarşistler bu çerçeve içinde sanatsal bir dil oluşturmuşlardır.
Sanat, karşı gücü temsil eder. Sanatçının görevinin suçlamak, harekete geçirmek ya da protesto 
etmekten ibaret olduğu düşünülmemelidir. Günümüzde sanatı ve gerçekçiliğin resmi imgeleri bir-
biriyle karşılaştıran temsil üzerinden yapılan tartışmalar yoğunlukludur. Sanat günlük yaşamımızda 
içerikleri iktidar tarafından dikte edilen kolektif imgelemi kurgular, temsiller ve formlar ile karşılaşı-
rız. Sanat bizi karşı imgelerin bulunduğu yere, sosyal formları sorgulayan alana yerleştirir.

Sanat kendinden fazla emindir; hem de cüretkârca kendinden emindir. Aşırı tumturaklıdır. Hayatın 
her alanı için söyleyecek sözü vardır ama sorumluluğu yoktur. Sanat yaşantı için fazla görkemlidir. 

8 Sennett, Richard,(1999), Gözün Vicdanı, Çev: Süha Sertabiboğlu- Can Kurultay, Ayrıntı Yayınları, s. 254
9 Freeland, Cynthia, (2008), Sanat Kuramı, Çev. Fisun Demir, Dost Kitabevi Yayınları, s. 194
10 Harris, Jonathan, (2013), Yeni Sanat Tarihi, Çev. Evren Yılmaz, Sel Yayıncılık, s.104

11 Harris, Jonathan, (2013), Yeni Sanat Tarihi, Çev. Evren Yılmaz, Sel Yayıncılık, s.105
12 Harris, Jonathan, (2013), Yeni Sanat Tarihi, Çev. Evren Yılmaz, Sel Yayıncılık, s.217
13 Harris, Jonathan, (2013), Yeni Sanat Tarihi, Çev. Evren Yılmaz, Sel Yayıncılık, s.286
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Oysa biz sıradan insanların yaşantısı değersiz bir biçimden öteye değildir.14

Sanat ve estetikleştirilmiş felsefede dünyanın değer üretme biçimi anlam üretmeyle örtüşür. Sanat 
ürünü bir dünya görüşü, bir ideoloji sunarken bir reçete değil, ötekine sunulan bir ilham ve bir ışık 
olur. Bu nedenle sanat değer üretimini tin alanına göre düzenler. Bu alan insanın ölümsüz yanıdır. 
Bu nedenle sanatın ürettiği değerler gündelik sorunlara cevap vermez.

İnsan ilişkilerinin artık doğrudan yaşanmadığı ama yerlerini heyecan verici temsillerine bırakan 
uzaklaştırıcı bir toplumda yaşıyoruz. Günümüz sanatının en yakıcı sorunsalı bu noktada düğüm-
lenmiştir. Geleneksel olarak dünyayla olan bağların “temsillerinin” payına düşen uygulamaya da-
yalı bir alanda söz konusu bağları üretmek olası mıdır?

Sanat dünyasının sadece günlük hayatta somut olarak “gerçekleştirme” örnekleri gibi gören 
Debord; düşünülenin tersine bugün zengin ve toplumsal deneyime aşina bir uzamla karşı karşıya 
olduğumuzu savunur. Sanatsal etkinlik formları, tarzı ve işlevleri değişmez bir özne değildir. Çağ-
lara ve toplumsal içeriklere göre evrilen bir oyundur.15 
 
Avangard dediğimiz şey hiç kuşkusuz modern akılcılığın sunduğu ideolojik olgu üzerinde gelişti. 

Günümüz sanatının algısal, deneysel, eleştirel, katılımcı modeller önererek kamuoyunun dene-
yimlerinin meşruluğunu ve özgünlüğünü yaygınlaştırdığını görürüz. Ölen modernizm değil onun 
idealist ve erekbilimsel vizyonudur. Modernizm kavgası artık biçim değiştirmiştir. Sanat gelecekte-
ki bir dünyayı ya da olguları duyurmalı ve hazırlamalıydı. Oysa modernizm bunu başaramamıştır. 
Dünyayı basmakalıp bir tarihsel evrim düşüncesine göre inşa etmeye çalışmak yerine; dünyada 
daha iyi yaşamayı öğrenmek ütopikte olsa önemli bir sorumluluktur.

İlişkisel bir sanatın olabilirliği özerk ve özel bir simgesel uzamı ifade etmekten çok insanların kar-
şılıklı eylemlerini ve bunun toplumsal içeriğini barındıran alanı hedefl eyen bir sanat olarak olasıdır. 
Çağdaş yapıt artık sınanması gereken bir zaman, sınırsız bir tartışmaya yönelik bir açılım olarak 
kendini gösteriyor. Sanat daima farklı seviyelerde ilişkisel, yani toplumsallığın bir etmeni ve bir 
diyalog kurucu olmuştur. İmgenin potansiyel güçlerinden biri, bağ kurabilmesidir. Bayraklar, kı-
saltmalar, görüntüsel göstergeler ve her türlü estetik işaret bağ üretir. Sanat kendine özgü bir top-
lumsallığın üretildiği geniş bir uzamdır. Modern özgürleşme projesini tamamlayarak yeni kültürel 
ve siyasal hedefl erin gelişmesine ivme kazandırmıştır.
 
Sanat yapıtı bizim için ticari niteliğinin ya da anlambilimsel değerinin ötesinde bir toplumsal aralık 
anlamına gelir. Toplumsal aralık, insani ilişkiler uzamıdır. Bir taraftan az ya da çok uyumlu ve açık 
olarak küresel sistemin içinde yerini alırken bir taraftan da bu sistemin içinde egemen olanların 
dışında başka mübadele olanakları olduğu fi krini canlı tutar.

Çağdaş sanat ilişkisel evreni sorunsallaştırarak kuşatmaya çalışırken açıkça siyasal bir proje ge-
liştirir.16 Sanat toplumsal aralıkta sanatçının sergilediği simgesel modellerin sorumluluğunu üstlen-
mek zorundadır. Bütün tasvirler toplumun içinde oldukları yerden başka bir yere aktarılabilecek 
değerlere işaret eder. Temelinde ticaretin bulunduğu bir insan etkinliği olarak sanat, bir etiğin hem 
nesnesi hem öznesidir. Sanat bir karşılaşma halidir.

İlişkisel estetiğe göre her yapıt yaşayabilir, sürdürülebilir bir dünya örneğidir. En eleştirel, en yadsı-
laştırıcı projeler bile bu yaşanılabilir dünya gerçeğini değiştirmez.

Deleuze’un sanat yapıtını bir etkiler ve algılar blogu olarak tanımlaması ilişkisel yapının özünü 
vurgular. 17

Sanatsal çalışmanın saydamlığı işlevi ile ilintili değildir. Sosyal açıdan sanatın yararlı olup olmamasının 
önemi yoktur. Önemli olan ürünün sonsuza yönelebilmesidir. Marksist anlamda sanat soyut emek 
ürünüdür. Üretici olan sanatçının pratiği ürettiğinin insan ve dünyayla ilişkisini düzenleyebilmesidir.18

Eskiden tanrısal varlığı bir imge formunda somutlaştıran ikonaya doğru gözlerimizi kaldırırdık. 
Rönesans’ta perspektif projeksiyon yönteminin keşfi , soyut bakan bireyi somut bireye dönüştür-
dü. Modern sanat ise eş zamanlı pek çok bakışın olanaklarını yaratarak ilişkili biçimini değiştirdi. 
Gerçeklik sadece bir anlaşmanın ürünü olarak tanımlandı.

Baskın ideoloji sanatçının yalnız olmasından yanadır. Buna göre sanatçı kendini dünyadan kopar-
malıdır. Oysa sanatçı yalnızlığı hep reddetmiştir. Bir muhatap bulmadan üretmenin anlamı yoktur.
Çağımızda politik bir proje olmayan hiçbir projeden söz etmek olası değildir. Üretilen en naif duygu-
lar bile gündelik hayat içinde politik duruşu sergiler. Çağımızın politik etkisi sanatçıyı kitleler içinde çift 
kimlikli kılar. İdeoloji yaratıcının yalnızlığını kutsarken kitlelerin içinde yer alan ikinci kimliği yok sayar.

Marks’ın ana hatları ile çizdiği meta fetişizmin yapısı imge ile özne arasındaki denklemi çözer. 
Marks’a göre kapitalizmde üreticinin üründen kopmasıyla, insanlar arası ilişkiler “şeyler arasındaki 
ilişkiler gibi” hayali bir biçim alır. Görsel kültürün imge fetişizmine yönlenişi imgenin giderek insan 

JUNKO Shibuya KONSTANTİN Sarkisov

REUTERS Vostock

14 Bahtin Mihail,(2005), Sanat ve Sorumluluk, Çev. Cem Soydemir, Ayrıntı Yayınları, s.12
15  Bourriaud, Nicolas, (2005), İlişkisel Estetik, Çev. Saadet Özen, Bağlam Yayınları, s.17

16 Bourriaud, Nicolas, (2005), İlişkisel Estetik, Çev. Saadet Özen, Bağlam Yayınları, s.26
17 Bourriaud, Nicolas, (2005), İlişkisel Estetik, Çev. Saadet Özen, Bağlam Yayınları, s.30
18 Bourriaud, Nicolas, (2005), İlişkisel Estetik, Çev. Saadet Özen, Bağlam Yayınları, s.69
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biçim niteliğini kazanmasıyla gerçekleşmiştir.19

Yüzeysel açıdan bakıldığında bu durum “sanatın sonu” olarak ifade edilmiştir. Oysa çağdaş 
sanat her şeyin her zaman olanaklı olması varsayımını öylesine çok güçlendirmiştir ki sanatın 
sonu tezi inandırıcılığını yitirmiştir. Sanat günümüzde çoğulcudur. Pratiği pragmatiktir. Alanı ise 
çok kültürlüdür. Böyle bir durumda neo-liberal yapının imge taşıyıcısı olması şaşırtıcı olmamalıdır.

İmgeler dünyayı insan için erişilebilir ve hayal edilebilir kılar, ama bunu yaparken bile kendilerini in-
san ve dünya arasına koyarlar. “Harita olmaları beklenirken perde olurlar. Dünyayı insana sunmak 
yerine, kendilerini dünyanın yerine koyarak insanın kendi ürettiği imgelerin bir işlevi olarak yaşa-
masına neden olacak kadar egemen hale gelir. İnsan artık imgelerin şifresini çözmüyor, aldığını dış 
dünyaya yeniden yansıtıyor”.20

Savaş hali ahlakı askıya alır; ebedi kurumları ve yükümlülükleri geçici bir süre için yürürlükten 
kaldırır. Ahlakın askıya alındığı bu alanda açılmış mesafeyi ötekileştirme süreci doldurur. Bir süre 
sonra öteki bütünüyle dışlanarak düşman haline getirilir. Sanat ideolojik yansımalarını büyük ço-
ğunlukla düşmanlaştırılmış olgularda tematik taraf olmak zorundadır. Düşmanlaştırma bir geçmiş 
tartışması ile sunulurken gelecek ideolojisi ütopya olarak sunulur. Burada dinlerin ya da teolojinin 
büyük önemi yoktur. Düşman her zaman vardır. Tüm duygu karşıtlığı, düşünce karşıtlığı, davranış 
karşıtlığı düşmanlaştırmanın haklı gerekçesi haline gelir. 

Sanat bu düşmanlaştırma sürecinde simgesel bir dil olarak işlev üstlenir. Tüm zafer temalı sanat 
ürünlerinde kolayca düşmanlaştırma sürecini bulabiliriz. Düşman öykülendirilirken hep haksız olan 
taraf olarak sunulur. “Ulusal sanatların çoğunlukla savları bu düşmanlaştırma sürecinin sanatsal 
ifadesidir.”21 Anıtlar, zafer taçları, lider portreleri özünde sanatın ideolojik yansımalarıdır. Kuşkusuz 
insanlığı evrensel sevgiye davet eden sanat ürünleri de vardır. Ancak bu söylemde ideolojiktir. 
Gururu ve hümanist haklılığı ifade eder. Örneğin düşmanını sev, onu dostun kıl, öteki yanağını 
uzat gibi retorikler din kaynaklı hümanist söylemlerdir. Özünde düşmanlaştırmayı yansıtmasa bile 
ötekinden daha üstün olmanın politik iması vardır.

Shapiro’ya göre: Sanat yapıtları daha çok birbirleriyle yarışan niyetlerin ve süren bir çabadan do-
ğan olasılıkların bulunduğuna tanıklık eden bir tamamlanmışlık ve bağlantısızlık özelliğine sahiptir. 
Ona göre sanat algı değil araştırma bağlantılıdır. Sanatın bakış açısı öznel ve tekil üretim biçimi 
içinde kolektif aklı yaratmaktır.22

ROBERT Green

Sanatın hep bir ifade aracı olduğu söylenir. Bu ifade aracı aslında sanatçının davranış ifadesini 
temsil eder. Sanatçı ürününde kendisini bile konu ettiğinde yani otobiyografi k bir çalışma bile ide-
olojik bir sunumdur. Sanatta duyguların ifadesi bir ütopya, umut ya da özlemin ifadesidir. Umutlar, 
ütopyalar ve özlemler ideoloji ile örülür. 

İdeoloji insanın çekirdek faaliyetlerinin düzenleyici unsurudur. Sanatçı ideolojiyle kusursuz bir ko-
relasyon oluşturursa sanatın yaratıcı özelliği yara alır. Sanatçı kuşkusuz ideolojisini bir yana fırlat-
madan yaratıcılığının ışığında yol alırken ideolojisine başvurabilmelidir. İdeoloji bir slogana dönüş-
tüğünde sanatçı profesyonel tanıtımcı durumuna gelmekten kendini kurtaramaz.

Belirli sanatsal kalıplarda yöntem ve uygulamalarda somutlaşan estetik inanışlara yönelik bir saldırı, 
neticede mevcut toplumsal tabakalaşma sistemine yapılan bir saldırı olarak kabul edilir. Gelenekle-
rin ve ahlak kurallarının toplumsal statüyü oluşturduğu açıktır. Dinsel politik ya da sanatsal gelenek-
ler ahlak kurallarıyla savaş halindedir. Toplumsal yapıya yönelik bir çatışma sanatsal kalıplara yapılan 
tahribatı da kısa zamanda gerçekleştirir. Sanat yeni duruma uyum sağlayacağı yeni biçimler arar.23

Sanatta değişim sanat dünyalarındaki değişiklikler yoluyla olur. Yenilikler katılımcılar onları yeni bir 
iş birliği modelinin temeli haline getirdiklerinde veya bir değişikliği devam eden iş birliği faaliyetine 
dâhil ettiklerinde kalımlı olur. Fikirler ve tahayyüller önemlidir ancak başarı değerlerin kalıcılığı ve 
kabulü ile sağlanabilir.

Sanatı radikal politikanın desteklenmesi için kullanma girişimine karşı olmakla birlikte çok farklı 
ideolojik görüşlere sahip eleştirmenler, normatif ahlaki değerleri aşılamak ve sınıfl ar arasında uyum 
kurmak için tasarlanmış işlevsel estetiğe heyecanla sahip çıkarlar. Sanatın, proletaryanın bozulmuş 
duyarlılıklarını geliştirebileceğini, idealist ütopyalar üretmesine kaynaklık edebileceğini savunurlar. 
Oysa sanatın ideolojiyle ilişkisi akıl hocalığı ya da eğiticiliği ile ilgili değildir. Sanat muhafazakârların 
davalarına hizmet eden hukuk kitabı da değildir. O insani yükümlülükleri formalize etmez, ideolojik 
bir yansızlık içinde de değildir. Ancak açımlayıcısının kendini konumlandırabileceği düşünce alan-
ları hakkında tartışma açar. Umut ya da öğüt veren sanat, “bir bağış fonudur” ki bu sanat değildir.

Avangard olmak (öncü) sanatçıya düşüyor, çünkü sanat en dolaysız ve en hızlı güçtür. Sanatçılar 
her türden silahla donatılmıştır: insanlar arasında yeni fi kirler yaymak istediğinizde bu fi kirleri mer-
mere, şiire, ezgilere kaydederiz. İnsanların hayal gücüne ve duygularına seslendiğimiz için can alıcı 
bir etki yaratırız. Artık sanatçı bu rolünü üstlenmek istemediği zamanlarla yüz yüzedir. Çünkü artık 
bel bağlanabilecek tartışmasız değerler silsilesi yoktur. Bu nedenle günümüzün sanatı ‘medeniye-
tin gayri meşru çocuğu’ 24 olarak kabul edilip bencillikle suçlanır. 

Sanatın ideolojik yozlaşmasına karşı gösterilen hassasiyet modern sanatın eleştirisine dönüşmüş-
tür. Çatışan politik eğilimler, toplumu felç eden kargaşa simgeleri liberal demokrasilerin karakteris-
tik yapısı iken modern dünyanın sanatçısı soyutu keşfederek dünyaya seslenmeyi seçti. Çünkü ya 
geçmişe takılıp kalacaktı ya da adaletsizliklere, mutsuzluklara, ekonomi savaşlarına alkış tutacaktı: 

Tuvalleriniz gözyaşı döksün, ağlayıp sızlasın, böylece medeniyetin sahte bir gülümsemenin 
ardında gizlediği ızdırabı, işkenceyi ve yaraları görebilelim! Açların dayanılmaz çığlıklarını, 
fahişelerin inlemelerini işitelim! Resimleriniz yoksulların acılarını yansıtan birer ayna olsun, 
bu acıları bütün çıplaklığıyla ortaya koysun ki zenginin kalbinin etrafındaki demirden kafesi 
eritsin. Ve o kalbi öyle büyük bir güçle sıksın ki bir daha atmasın. 25

Sanatın amacı insanı inşa eden tüm duyguları aynı anda tatmin etmektir. Sanat insan ruhundaki 
dürtülerin ne kadar büyük bölümünü etkilerse yarattığı ilgi de o kadar çok güçlü olacaktır. Hazzı 
tamamlayan şey, yüreğin duygudaşlık duyguları ile aklın ahenkli iş birliğidir. Dolayısıyla bir sanat 

19 Foster Hal, (2004), Tasarım ve Suç, Çev. Elçin Gen, İletişim yayınları, s.140
20 Silverman, Kaja, (2006), Görünür Dünyanın Eşiği, Çev. Aylin Onacak, Ayrıntı Yayınları, s.285
21 Anidjar Gil, (2012)Düşmanın Tarihi, Çev:  Timuçin Binder, Ayrıntı Yayınları, s.60
22 Murray Chris (2009),Yirminci Yüzyılda Sanatı Okuyanlar, Çev: Suğra Öncü, Sel Yayınları, s.268

23 Becker S. Howard, (2013), Sanat Dünyaları, Çev. Evren Yılmaz, Ayrıntı Yayınları, s.356
24 MCWilliam, Neil, (2011),Sanat Ütopya, Çev: Enis Soğancılar, İletişim Yayınları, s.321
25 MCWilliam, Neil, (2011),Sanat Ütopya, Çev: Enis Soğancılar, İletişim Yayınları, s.320
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eserinin mükemmel olması aynı anda hem göze hem ruhun duygulanımsal yönüne hem de zihne 
hitap etmesine bağlıdır.

Sanatın şeyleştirme yoluyla ideoloji ile bağları kurulmuştur. Şeyleşme bir duyarlılık meselesi, avan-
gardın beğenisine yakın bir mizaç ve siyasetin kendisiyle pozitif ilgisi olmayan bir kavramdır. Şey-
leşme kavramı siyaseti estetize eder. Varoluşun şeyleşmiş yapısını aşmak için gerekli olan yenile-
nen çabalardır. Yenileme çabası önceki durumu aşmak çabasından ibarettir. Siyaset kuramında 
şeyleşme özne ile nesnenin ayrıştırılması anlamına gelmektedir. 26

Walter Benjamin Kafka’nın eserlerinin ana fi krini kavrayamamanın iki yolu olduğunu yazar: Doğal 
yorum ve doğaüstü yorum. Benjamin bunlardan ikincisi üzerinde daha fazla durur. Kafka’nın teolojik 
yorumu Şato’yu “yukarıdaki güçlerin inayet alanının bir temsili, Dava’yı da aşağıdaki güçlerin, mah-
kemelerin ve mahkûmiyetin alanının bir tasviri”27 olarak yorumlar. Benjamin’e göre Amerika iki du-
rum arasındaki dünyevi kaderi ve bu kaderin çetin taleplerini temsil eder. Kafka’nın metinlerini şey-
leşme kavrayışı ile incelediğimizde çağın güdükleştirdiği, yoksullaştırdığı insan analizi ile karşılaşırız. 

Dünya düşünce tarihinde sanat- din, sanat- ideoloji ilişkisi bağlamına postmodern çerçeveden 
bakan Baudrillard, çeşitli çevrelerden azımsanmayacak ölçüde taraftar bulmuştur:

Sanat her zaman kendi kendini yadsımıştır. Ancak bunu kendi yok olma düşüncesi tarafın-
dan kışkırtıldığı için, biraz da yasak çiğneme şeklinde yapmıştır. Oysa günümüzde sanatın 
kendi kendini yadsımasının nedeni yetersizliğidir. Hatta daha da kötüsünü yaparak kendi 
ölümünü yadsımaktadır. Buradaki paradoks şudur: sanat giderek karmaşıklaşıp, giderek 
bir hiçe dönüştüğü ölçüde maddi bir değere sahip olmaktadır, hatta değeri artmaktadır.28

Bu durumda Canetti’nin sözünü etmiş olduğu artık o hiçbir şeyin güzel ya da çirkin sayılmadığı 
aşamaya, farkına bile varılmadan geçmiş olduğumuz söylenebilir. O her şeyi allak bullak eden kör 
noktayı bulabilmek olanaksız olduğundan sanatın yok oluş sürecini sürdürmekten başka bir se-
çeneğimiz yok. Sonuç olarak yarasız işlevin bir işlevi var mıdır? Ya da yararsızlığın işimize yaradığı 
yerler var mıdır? 

Bizi iktidar sorumluluğundan kurtaran politikacılar gibi, çağdaş sanat da sunduğu anlam-
sızlıkla bize anlamın egemenliğinden kurtarmaktadır. Hızla yaygınlaşmasının nedeni bu ola-
bilir. Her türlü estetik değerden bağımsız bir şekilde anlamsız ve yararsız olduğu ölçüde 
gelişme göstermektedir. Tıpkı politikanın her türlü temsil ve inanırlığını yitirmiş olduğu ölçü-
de varlığını sürdürmesi gibi.29

Sanat bu durumda bütün taleplerinden vazgeçmiş tek işlevinin işe yaramamak ve anlamsızlık 
olmasıyla kuramını tamamlamış başka bir deyişle bir çöküntü felsefesinin edimi haline gelmişse 
güncel sanatın büyük bir bölümü ile bizzat kendisi bir bilgi haline gelmiştir. Sahip olmadığı şeye 
sahipmiş gibi yapmaktan çok amaçlarının ötesine geçmeye zorlanan insan edimlerinin sayısı kuş-
kusuz sanatla sınırlı değildir:

Dünyanın hakkında bilgi üretmek üzere yaratılmış olduğunu gösteren hiçbir kanıt yoktur. 
Bununla birlikte dünya hakkında üretilen bilginin de dünyaya eklemlenerek onun bir parçası 
haline geldiği söylenebilir. Böylece dünya artık bir yer küre değil, insan aklı kabuğuyla yeni 
bir forma ulaşmıştır. İnsan aklı dünyalaşmış dünya insan aklına dönüşmüştür. 30

Sanat bir formdur. Formun tam olarak bir tarihi yoktur yazgısı vardır. Bugün sanat sadece değer-
lere indirgendi. Bu değerler sanıldığı gibi derin anlam değerleri değil; estetik değer, ticari değer, 
pazarlık değeri, takas değeri. Bu süreçte sanattan daha güçlü bir yanılsamadan söz edebilecek-
sek ancak buna toplumsal ve tarihsel yanılsama diyebiliriz. 

Sanatın ve sanat söylemin zihinsel şantajı küçümsenmemeli. Bu şantaj tüm toplumsal fanteziler 
gibi kendisini varmış gibi kabul etmemizi sağlar. Bu kabulü reddederseniz insana dair umutsuzlu-
ğu kabul etmemek için hiçbir mazeretiniz kalmaz. Sanat hala keşfedilmemiş olanakların barındığı 
bir kaynak olarak görülmelidir. 31

İnsan çağdaş sanatın bir kısmının caydırıcı bir çalışmaya, imgenin ve hayal gücünün ardından yas 
tutma çalışmasına, estetiğin ardından yas tutma çalışmasına katkıda bulunduğu izlenimi ediniyor. 
“Ama bu çalışma çoğunlukla ıskaladığından kendi tarihini ve kalıntıların geri dönüştürerek hayatta 
kalıyor gibi görünen sanat alanında genel bir melankoliye sebep oluyor. Bu durum, siyaset, tarih ve 
ahlak için olduğu kadar sanat içinde geçerli”. 32 Günümüz sanatı uzak ya da yakın geçmişe hatta 
bugüne ait tüm formları çeşitli biçimlerde elde geçirdi. Her yeni tekrar yapılanma fosilleşmiş bir 
ironi yarattı. Kuşkusuz sanat kendisini içeren yıkıntı hakkında öz eleştiri yaptı. Ancak bu öz eleştiri 
yeni bir dünyanın ya da yeni bir insanın haberciliğini taşıyacak ışığı değil, alaycı bir parodiyi ve bir 
imge pornografi sini taşır hale geldi.

Sanat tanımlanması güç bir kavramdır. Her tanım tartışmalıdır. Ancak ortak olan, insanlık neyse 
sanat da odur. Bazen betimleme, bazen manifesto, bazen bir vasiyetnamedir. Ancak her koşulda 
insandır. Antik Yunan’dan bu yana dünyaya ne acı vermişse, ne korkutmuşsa, ne iğrendirmişse, 
ne haz vermişse, ne sevindirmişse hepsi sanatta yüzleştiğimiz insanlık gerçekliğidir. 

Sanat Stockhausen teorisiyle terörist bir eylemin ürünüdür. Teröristler dünyayı değiştirmeyi düşündü-
ğünde “akıllarında kötülük yoktur”. Akıllarında yeni bir insanlık vardır. Sanatçıda tıpkı bir terörist gibidir. 
Şimdiyi yok ederken aklında gelecek vardır. Bu nedenle sanat devrimcidir. Sanatçı sınırları ihlal eden, 
isyancı kimliği ile sürekli dönüşüm potansiyeli yaratır. Gerçek sanatçı suçu bir erdem olarak taşır.33

Sınırları ihlal eden sanatçı kendisini kokmuş, dünyada çürümeden ayakta kalmış biricik muhalif 
olarak görür: ancak tek silahı orijinalliktir ve ürününün gelecek dünyaya aktarılmasıdır. Bernard 
Frechtman’ın söylemiyle: “Gerçekten orijinal bir sanat eseri her zaman bir saldırıdır. Duyarlılığımızı 
değiştirmek, vizyonumuzu dönüştürmek amacıyla şiddet uygular.” 34

İdeoloji ya da dini insanın dokunulmazlığının dışında itebilen hiçbir uygarlık dönemi yaşanmamıştır. 
Öyle ise, sanatın dokunuşlarının kaçınılmazlığı tartışılabilir mi? Kabulü zor olsa da sanat çoğu za-
man insan yıkıcılığının sesi olmuştur. Walter Benjamin’in dediği gibi: “Hiçbir uygarlık belgesi yoktur 
ki aynı zamanda bir barbarlık belgesi olmasın.” 35

26 Bewes Timothy,( 2008 ) Şeyleşme, Çev: Deniz Soysal, Metis Yayınları, s.149.
27 Bewes Timothy,( 2008 ) Şeyleşme, Çev: Deniz Soysal, Metis Yayınları, s.168.
28 Baudrillard Jean, ( 2005), Şeytana Satılan Ruh, Çev: Oğuz Adanır, Doğu Batı Yayınları, s.111

29 Baudrillard Jean, ( 2005), Şeytana Satılan Ruh, Çev: Oğuz Adanır, Doğu Batı Yayınları, s.112
30 Baudrillard Jean, ( 2005), Şeytana Satılan Ruh, Çev: Oğuz Adanır, Doğu Batı Yayınları, s.39
31 Baudrillard Jean,(2010), Sanat Komplosu, Çev: Elçin Gen- Işık Ergüden, İletişim Yayınları, s.73
32 Baudrillard Jean,(2010), Sanat Komplosu, Çev: Elçin Gen- Işık Ergüden, İletişim Yayınları, s.28
33 Lentricchia, F. McAuliffe J.,(2004), Katiller, Sanatçılar ve Teröristler, Çev. Barış Yıldırım, Ayrıntı Yayınları, s.14
34 Lentricchia, F. McAuliffe J.,(2004), Katiller, Sanatçılar ve Teröristler, Çev. Barış Yıldırım, Ayrıntı Yayınları, s.18
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İdeolojik Fotoğraf ve Fotoğrafın İdeolojisi Faruk ATALAYER

ideolojisini insanlığa dayatıp özümsetmekte-
dir. Küreselciliğin kültür ve sanattaki karşılığı 
olan Postmodern ideoloji, sanatın her dalı gibi 
fotoğrafı da etkileyip biçimlendirmektedir.

Hiçbir insan içinde doğduğu topluma ege-
men olan ideolojiden bağımsız bir felsefeye, 
ahlaka, cinselliğe, kültüre, estetiğe, kendi-
liğinden sahip olamaz. Her insan doğduğu 
andan itibaren egemen ideoloji tarafından öl-
çüleri, anlamları, sınırları belirlenmiş beyin dü-
zenine ve bilinç yapısına güdülenir. Duyguları, 
düşünceleri ve davranışları egemen ideolojik 
özle mayalanıp biçimlenir. Görmeden beğe-
nilere, duygulardan düşüncelere, zevklerden 
düşlere, tasarımlardan kurgulara vs. kadar 
insan tüm bilinç ve bilinç dışı etkileşimleri 
egemen ideolojiye uygun olarak oluşur, ge-
lişir ve yansır. Bir ARINMA SÜRECİNDEN geçmeden, egemen 
ideolojinin koşulladığı kalıplardan bağımsız yaşama olanaksızdır.

İnsanı çocukluktan itibaren çok yönlü ve derin olarak koşulla-
nıp güdülendiği egemen ideolojinin değerlerinden, ölçülerinden, 
anlamlarından sınırlarından arınıp kurtulma: özel, genel birçok 
yolla gerçekleşebilir. Ama bilincinde olsun olmasın görüntüyü 
çekenin güdülendiği ideolojisine dayanan veya doğrudan ide-
olojik olanı yansıtan fotoğraf sanatı: beyin düzeninin ve kişilik 
öğelerinin gelişip değişmesinde sıra dışı bir etkinliğe sahiptir. Bu 
bağlamda fotoğraf sanatı en ideolojik olmadığı varsayılanda gö-
rüntülerinde bile ideolojinin tam göbeğinde bir görsel dildir.

2-FOTOĞRAFIN İDEOLOJİSİ:
Fotoğrafın ideolojisi nitelemesi, konuya kafa yoranları yanıltma-
malıdır. Fotoğraf asla kendisi için bir varlık, bilinci olan bir ger-
çeklik değildir. Tüm plastik öğeleri, teknik ve teknolojisi ile yapay 
bir gerçekliktir. İnsan tarafından üretilmektedir. Ama Küreselci 
Postmodernizmin dayattığı gurup, tim, takım çalışmasından 
daha çok bireysel etkinliğe dayanmaktadır. Bu ise görüntü kay-
dedenin seçimi olup, doğrudan ya da dolaylı olarak özümsediği 
ideolojisinin bir yansımsıdır. Bu bağlamda her görüntü, görüntü-
yü kaydedenin ideolojisini de temsil eder. En doğal nesnelerin, 
varlıkların kaydedilmiş görüntüleri bile (Bunların hiçbir ideolojisi 
yoktur nitelemesine karşın.) bu yansımadan bağımsız değildir. 
Çünkü mesafe ayarından kadraja girenlere, yükseklikten bakış 
acısına kadar yapılan seçmeler, insanın ideolojisi ile doğrudan 
bağlantılıdır.

3- İDEOLOJİNİN FOTOĞRAFI: 
Politikadan grevlere, yürüyüşlerden protestolara, meclis çalış-

malarında parti toplantılara, legal kurumlaşmalardan illegal fa-
aliyetlere, provokasyonlardan savaşlara, beşinci kol faaliyetle-
rinden suikastlara (vs.) kadar toplumsal olarak gelişen olaylara 
ilişkin her görüntü doğrudan bir ideolojiyi temsil eder. Kuşkusuz 
görüntüyü kaydeden kendi dünya görüşüne göre toplumsal 
olayı olumlu veya olumsuz yansıtabilir. Ama bu olanın nesnel 
gerçekliğini değiştirmez. Dolayısıyla fotoğraf, hangi acıdan bakı-
lırsa bakılsın ideolojiyle iç içe varlıklaşan bir dildir. 

4- FOTOĞRAF, İDEOLOJİ VE ESTETİĞİN
     DEĞERLENDİRMESİ:
Sınıfl ı toplumlara egemen olan İdealist felsefe ve tüm çeşitleri, 
fotoğrafı ve estetiği evet-hayırlı işlemleriyle, AYRI AYRI ŞEYLER 
olarak ele alıp işler. Görüntünün salt biçimsel öğeleriyle haşır 
neşir olan İdealizm, görüntünün özünü, estetiğin karşılıklı an-
lamsal ilişkilerini ideolojiden bağımız olarak değerlendir. Her tür 
nesnel gerçekliğin fotoğraf olarak hem görsel öğelerinin, hem 
de estetik etkileşimlerinin görüntü olarak yansıtılması, yaşamın 
bizzat yansıması olarak bir biçim ve öz bütünlüğüne denk düşer. 
Ama İdealizm bu biçim-öz bütünlüğünü, biri olmazsa diğeri de 
olmaz gerçekliğini bir birinden koparır. Soyut, somut ayrımcılığı-
nı kemikleştirerek, özellikle biçimselliği de öne çıkarıp, bunların 
birbirleriyle olan karşılıklı ilişki ve çatışkısını yok sayar. Nesnel 
gerçekliğin böyle ayrımlaştırılıp ilişkisizleştirilmesi tamamen ide-
olojiktir. Hem de bu ideoloji emekten, insandan, eşitlikten yana 
bir ideoloji olmayıp, egemenliğin sürmesini sağlayan metafi zik 
bir ideolojinin yansımasıdır. Fotoğraf bu nesnel gerçekliği hem 
olumlu olarak, hem de olumsuz olarak yansıtmada en etkili bir 
dil konumundadır.
Fotoğraf günlük yaşam dahil, yaşamın her anını yansıtma geniş-
liği ve derinliğine sahiptir. Bu yansıtma genişliği, fotoğraf dilinin 

1-GİRİŞ:
İdeoloji, özünde toplumsal fi kirlerin SINIF VE ZÜMRELERE göre 
düzen kazanmış bütünlüğüdür. Her ne kadar ide: fi kir, düşünce 
bilimi olarak nitelense de, ideoloji daha geniş bir anlamı kapsa-
maktadır. Toplumun üretim ilişkileri tarafından belirlenip koşulla-
nan, sınıfl arın çıkarlarını, konumlarını ve etkinliklerini belirleyen, 
bu niteliğe bağlı olarak insanların düşünce, duygu ve davranış-
larını kendi doğrultusunda niteleyen, sınırları, ölçüleri, değerleri 
belirleyip denetleyen toplumsal fi kirler düzeni, ideolojidir. Kısaca 
ideoloji: politik, felsefi , etik, ahlaksal, inançsal, kültürel, sanatsal 
vs. üst yapıya ilişkin tüm düşünce alanlarının bilgisel düzenidir.

İnsanın insan tarafından sömürülmesinden (sınıfl ı toplumlardan) 
itibaren ideoloji daima sınıfsal bir nitelik içermiştir. Ama sınıfl ar 
arası ilişkide, toplumu denetleyip güden sınıf belirleyici olduğu 
için, topluma da egemen sınıfın ideolojisi damga vurur. Dolaysıyla 

baskın, egemen bir güç olan egemen sınıfın, düşünsel ana gücü 
ideolojisidir. Bu gücün kaynağı ise, üretim araçlarının mülkiyetine 
ve sınıfl ar arası ilişkilere dayanır. Özel mülkiyetle birlikte, ideoloji 
egemen sınıfl arın politikası doğrultusunda biçimlenmiş ve ege-
men sınıfl arın konumunu, çıkarlarını haklı ve nesnel gerçekmiş 
gibi göstermiştir. Üstelik bu kendi çıkarlarını kutsatıp ululayan 
ideolojisini, tüm diğer sınıfl arı kapsayan bir değişmezlik ve bozul-
mazlık olarak dayatıp yansıtmışlardır ve yansıtmaktadırlar. Karşıtı 
olan, insandan, emekten, eşitlikten yana olan her ideolojiyi de ya-
saklamış, karalamış ve düşman ilan etmişlerdir, etmektedirler…

Günümüze damgasını vuran, kapitalizmin üst aşaması olan Kü-
reselci banka-borsa sermayesinin sahibi azınlık bir egemen sınıf: 
özünde bağlı olduğu İdealizm kapsamında kendisinin ideolojik 
egemenliğini değişmez ve saltık/mutlak ilan etmektedir. Kendin-
den önceki egemen sınıfl ardan çok daha acımasız bir etkinlikle 
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bizzat kendisi olması ve yaşamın gerçeklik olarak yansıtılmasıdır.

Estetik, özünde beğeni duygularını yaratan biçim-içerik değer-
lerini ve özellikle güzelliği inceleyen bilim dalıdır. Ama sınıfsal 
ideolojiden bağımsız bir estetik-şu an için-yoktur. Her ne kadar 
genel olarak günlük yaşamda insanlar estetik ve güzelliği özdeş 
anlamda sık sık kullansalar da estetik salt güzelliliği içermemek-
tedir. Çünkü güzel çirkinlik karşıtlığı ile vardır. Dolayısı ile güzel 
estetiğin kapsamındaki bir beğeni değeri iken, estetik daha ge-
niş bir bilgi alanını kapsamaktadır.       

Güzel duygululuğunu iç-dış uyaranlar yaratmaktadır. Yani beş du-
yuya dayalı olarak iletilen maddi-manevi yaşama ilişkin sinyaller 
sonucunda, insanda beğenme veya beğenmeme etkileşimi doğ-
maktadır. Kuşkusuz ezilen, sömürülen sınıfl arla, ezen, sömüren sı-
nıfl arın beğeni duyarlılıkları aynı değildir. Bu yapılanışı egemenliğin 
felsefe, kültür, ideolojik tutumu belirlemektedir. Cahil, kendine ya-
bancılaştırılmış, beyinsel gelişimi engellenmiş kitlelerden çok de-
rin, geniş beğeni duyarlılıkların gelişmesi olanaksızdır. Bu kapsam-
da da görüntü güzelliğine ilişkin algılamalar, hem çekenin, hem de 
izleyenin ideolojik yapısına göre büyük farklar içermektedir.
Güzel veya çirkin duygulanımlarının oluşması maddi bir uyartı 
kaynağının varlığına bağlıdır Doğal, kendi özgül koşulları ile var 

olan nesnel gerçeğin güzelliğe veya çirkinliğe ilişkin değeri yok-
tur. Doğal nesne ve varlıklar böyle değerlerle var olmazlar. Böyle 
bir kaygı ile madde paketlenip biçimlenmemektedir. Doğa güzel 
olmak için devinip, değişip oluşmamaktadır. Doğaya bile güzel 
değerini yükleyen insandır. Dolayısıyla güzel veya çirkin denilen 
oluşlar, bilgi ve emek ile üretilen insani değerlerdir. Bilgiye, bil-
dirmeye ve emeğe dayalı bu nesnellik, güzelliğin ideolojiyle olan 
doğrudan bağlantısını yansıtmaktadır.

Güzel beğenisini yaratan madde paketlenmesinin görüntüye 
ilişkin öğeleri nokta, çizgi, leke, doku, biçim, ölçü-oran vs. gibi 
somut öğeler ve zıtlık, simetri, uygunluk, denge vs. gibi ilkelerdir. 
Ama doğal veya yapay her somut olan şey, soyut denilen özü, 
içeriği, yani ilettiği anlam ile bir bütün olan şeydir. Yani güzel 
veya çirkin değerlerini yaratan şey, soyut, somut diye ayrımlaş-
tırılan BİÇİM-ÖZ değerleridir. Egemen sınıfın felsefe ve ideolojisi 
bu soyut-somut diye ayrımlaştırdığı temel öğeleri birbirinden ko-
parır. Ayrı ayrı gerçeklikler olarak değerlendirir. Tek başına, var-
lıksız, maddeleşmemiş, görünüş kazanmamış özü, içeriği güzel 
olarak ilan edip, kitlelere özümsetir. Ya da doğrudan hiçbir öze 
sahip olmayan görünüş, biçim üremeyi güzellik olarak dayatır. 
Sömürücü tüm sınıf ve zümrelerin ana tutumu budur. Bu siyasi 
etkinlik, aynı zamanda egemen ideolojinin estetiğe ilişkin gerek-

teknik ve teknolojik olarak gelişmesi, daha kapsamlı, detayları 
daha incelikle ve zengin olarak yansıtma olanaklarıyla, yaşamın 
daha da gelişmesine katılır. Ama aynı zamanda fotoğraf, yaşa-
mın olduğu gibi muhafaza edilmesine sahip bir ideolojinin aracı 
da olabilir. Egemenler fotoğrafı böyle görmek ve kullanmak için 
her tür olanağı kullanır. Ama ideolojik tutum ne olursa olsun, 
fotoğrafın doğası değişme ve katılıma dayandığı için, görüntü 
estetiğinin nesnel gerçekliği ortadan kalkmaz.

Görüntü avlamak, çalışma olarak her anlamda estetiğin kapsa-
mı içindedir. Görüntü kaydı, doğal olanda biçimsel değişiklikler 
yaratmadan öte, görüntünün içinde hem felsefi , hem de ideo-
lojik değerleri gerçekleştirip yansıtır. Bu yansıtma, görüntünün 
ideolojik türünü, biçimini ve görüntüyü kaydedenin istencini/
iradesini yansıtır.

Her ideoloji, zorunlu olarak her tür açılımında: felsefe ve siyaseti 
içinde, odak noktasında barındırır. Bu zorunluluk kendiliğinden 
kaydedilmiş her görüntüde yansır. Bu acıdan, fotoğrafın estetik 
değerleri, özelikle yoz, tutucu ideolojik görüntülerin aşılmasını 
sağlar. Ama bu aşkınlık görüntünün gerçekliğe ilişkin değerlerin 
güzellik değerleriyle olan yoğunluğuna bağlıdır. Hem çekenin, 
hem de seyredenin görüntüyle ilişkisi bir ÖZNE-NESNE ilişkisi-

dir. Ama her görüntü, bir yansıtma (mimesis) olarak bilgi aktaran 
olduğu için, fotoğrafta görünenler bir özne etkileşimi sağlar. Bu 
yüzden egemen sınıfl ar ve özellikle Küreselci Post modern fel-
sefe ve ideoloji, görüntüleri ya salt nesne olmaya, ya da kendi 
çizdiği ölçüler ve sınırlar içinde kalmaya zorlar. Bu onun ideolo-
jisinin zorunluluğudur.  Fotoğrafın en görkemli gücü, geri besle-
meye bağlı olarak özneyi değişmeye ve gelişmeye zorlamasıdır. 
Yani bilincinde olunsun olunmasın, fotoğraf insanı hem zihinsel, 
hem bedensel eyleme iter. Küreselci Postmederizm ise, görün-
tü estetiğinin insanı baymasını, hiç, boş zevk ve haz ile yetinip 
etkisizleşmesini dayatır. Ama insanın hiçleşmesini, etkisizleş-
mesini, yabancılaşmasını, kişilik olarak dağılmasını dayatan her 
ideoloji, karşıtını da var eder. Dayatma ne kertede zorlu olursa, 
insandan, emekten, eşitlikten ve özgürlükten yana olan karşıt 
ideolojide o kertede güçlenip etkinleşir. Gerçek fotoğrafın bir 
acıdan varlık değeri bu ideolojik çatışkıdan doğar.

Egemen sınıfın ideolojisi, kültürü, estetiği; yaşamı kendi çıkarları 
doğrulusunda biçimlendirip güder. Ama karşıt ideoloji ve felsefe-
nin sanatsal yaratıları ve yansıtmalarına dayanan düşünce ve duy-
gular güçlendikçe, fotoğraf estetiğin gerçek dili de oluşup güç-
lenir. Bu hem nesnel, hem de öznel olarak yansıtılan insanı çıkış 
noktası olmasındandır. Buda, karşıt ideoloji ve estetiğin yaşamın 
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yansıtır. Her imge bir anı kaydeder ve bu benzer birçok durumu 
da dile getirir. Bu bireysel bir yansıtmadır, ama ait olduğu ideo-
lojiyi somutlaştıran bir yansıtmadır. Yaratıcı özgünlüğün belirleyi-
ciliği, imgelerde somutlaşan ideolojik yanın niteliğine ve çeşidine 
dayanır. Sonuç olarak, fotoğrafı gerçek, evrensel ve kalıcı kılan, 
imgelerde yansıyan ideolojinin egemenlikten yana olup olma-
masına bağlıdır.

BİLİYOR MUSUNUZ?
KARA AĞARINCA, KARA OLMAKTAN ÇIKARMIŞ.

liğidir. (Bu yüzden estetik Feodal, Burjuva veya Post modern 
estetik olarak nitelenir.)  Bu kapsamda estetik kuramlar, sınıfsal 
bir ideolojiye dayalı olarak biçimlenirler. Fotoğraf sanatı bu et-
kileşimden bağımsız değildir. Fotoğraf her anlamda ideolojiyle 
ilgidir. Doğrudan her fotoğraf görüntüsü, çekenin ideolojisine 
göre çekilmiş bir fotoğraftır. Bir acıda onu üretenin ideolojisini de 
gösterir. Ama fotoğraf, çekenin ideolojisi ne olursa olsun karşı 
olduğu bir ideolojiyi de yansıtıp gösterir.

Fotoğraf imgesi, yaşamın ve gerçeğin eşzamanlı bir öyküsünü 
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Fotoğraf, yazılı veya görsel dünyanın aksine hiçbir yasayı tanı-
maz. Fotoğrafın önemi hukukun yasaların üstünlüğünden daha 
fazla bir duruş sergilemesinden kaynaklanır. Çünkü o bağım-
sızdır ve özgürdür. Bir şeyler olmuştur ve o, onun kanıtı gibi 
değerlendirilir. Bu anlamda fotoğraf aynı zamanda hukuk, aynı 
zamanda yasa demektir. Fotoğraf, her zaman adaletli bir dünya 
yaratmanın peşine düşmüştür. Ancak o da dönem dönem yanlış 
kullanılmış olabilir. Fotoğrafın icat edildiği 1829 yılından itibaren 
günümüze kadar olan teknolojik gelişim, hızlı üretim, çoğaltma, 
daha hızlı ve daha çok kitlelere ulaştırılması gibi durumlar, iktida-
rın kendi egemenliğini sürdürebilmesi için tüm bu görüntülerin 
toplum üzerindeki etkisini bildiği için görsel iletişimin her çeşidini 
bu arada fotoğrafı da bolca kullanmıştır. 

Fotoğraf, sıradan bazı olguları yüceltirken, çarpık görünen şey-
lere de karşı çıkarak onların düzeltilmesini önerir. Bu yüzden ba-
zen çok ciddi politik söylemlere sahipken, bazen de bir sanat 
ve siyaset dili olarak muhalif konumunu belirler. Fotoğraf yeri 
geldiğinde konuşamayan, öfkeli, baskı altındaki insanlar adına 
konuşarak onların sözcüsü olur. İnsanlar görsel medya çağın-
dan önce fotoğrafl ar sayesinde birbirlerini tanımayı, farklı yer-

leri görmeyi öğrenmişlerdir. Bu yüzden fotoğraf, herkesi ve her 
yeri birbirleriyle tanıştırmıştır. Fotoğrafın en önemli özelliği tüm 
toplumsal sınıfl arda aynı şekilde kabul görmesidir. Günümüzde 
fotoğraf, artık iyice gündelik yaşantının içine girmiştir. Toplumsal 
hayatın ve tüm toplumsal sınıfl arın bir parçası olma özelliği taşı-
dığından siyasi açıdan da büyük önem taşır. Bu açıdan fotoğraf,  
hem işçinin, zanaatçının evine girer. Hem de memurun, sanayi-
cinin, işadamının ve sanatçının evine girer. Fotoğraf, hem sıra-
dan insanlara, hem bilim adamlarına, hem siyasetçilere, hem de 
entelektüellere seslenir. 

Dünyanın bir ucundaki çığlık, fotoğraf sayesinde dünyanın di-
ğer tarafından duyulmuştur. Bu nedenle sosyal ve siyasi açıdan 
büyük önem taşır. Bazı fotoğrafl arın yansıttığı sorunlar, dünya-
nın ne kadar kötü olduğu hissini uyandırırken, bazı fotoğrafl ar 
da bunun tam tersi bir etki yapabilir. Ancak genel olarak bak-
tığımız zaman aklımızda kalan fotoğrafi k görüntüler,  savaşların 
ve çatışmaların şiddeti, insan hakları ihlalleri, çalışma şartlarının 
kötülüğü, yoksulluk ve yaşamdaki olumsuzluklardır.  Fotoğraf 
bir taraftan bizim muhalefet etme, tepki gösterme, karşı koyma 
gücümüzü arttırırken bir taraftan da görüntü bombardımanı al-

Politika, İdeoloji, Sanat ve Fotoğraf Ali İhsan ÖKTEN

RıdvanTÜRKER 
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tında kalan bizler için her şeyi kanıksama ve tepkisiz kalma gibi 
bir sorunu da karşımıza getirmektedir.  

Fotoğrafın genel özelliği sorgulatıcı olmasıdır. Fotoğraf genel-
likle nedenlerle ilgilense de şüpheci bir bakış açısıyla temelde 
toplumsal gerçekleri dile getirme ve onları değiştirme yönünde 
diğer sanat dallarından daha başarılıdır. Toplumu değiştirme he-
defi , her ne kadar sanattan veya fotoğraftan bekleniyorsa da bu 
aslında siyasetin işidir. Ancak fotoğrafçı kendi politik görüşlerini 
bir tarafa bırakarak olaylara objektif bakarak sorunlara kamera-
sını öyle doğrultmalıdır.  Sorunlara çözüm bulma noktası siya-
setin işi olmakla birlikte fotoğrafın işlevi bir sorunu ortaya koy-
maktır. Fotoğraf sorunlara çözüm bulma noktası değildir. Ancak 
sorunları iletme ve çözüm bulma noktasına katkı sağlayabilir. 
Bu politikacılar tarafından ne kadar dikkate alınır, o da ayrı bir 
sorundur. Ancak fotoğrafçı kamerasını yine bu nokta üzerinde 
gezdirerek sorunun çözülmediğini topluma yeniden gösterebi-
lir. Fotoğrafın bu açıdan bir olay karşısında bizim olumlu veya 
olumsuz anlamda tavır almamızı kolaylaştıran bir yönü de vardır. 
Çünkü fotoğraf, kendi çağının tanıklığını yaparak bize gerçek 
dünyada yaşadığımızın kanıtlarını sunar. 

Fotoğrafın kanıt aracı olarak kullanılması fotoğrafın ruhuna aykırı 
olmakla birlikte özellikle polis, ordu ve demokrasinin olmadığı ül-
kelerde istihbarat teşkilatlarının fi şleme, gözetleme, kanıt, haber 
alma ve bilgi edinme aracılığı ile kullanması oldukça yaygın bir 
durumdur.  Burada amaç görüntüler aracılığıyla –ki burada gö-
rüntü aracı olarak sadece fotoğraf kullanılmamaktadır- insanları 
sürekli olarak gözetlediklerini ve takip ettiklerini, toplumun her 

kesimine yayarak kurdukları korku imparatorluğu ile insanları 
etki altına almaktır. Bu artık tüm dünyada uygulanan ve kanık-
sanan bir tutum haline gelmiştir. 

Fotoğrafçının ideolojisi sonucu oluşan politik fotoğrafın esas 
görevi bizi tarihe ve siyasete karşı muhalefet etme gücü ver-
mesidir. Fotoğrafın bu muhalefet gücünü nasıl kullanacağı yine 
fotoğrafçısına kalmış bir durumdur. Fotoğraf, suçluların tespit 
edilmelerinin yanı sıra, fi şleme, kayıt tutma gibi denetleme iş-
levlerini de yerine getirmek üzere keşfi nden beri kullanılmıştır. 
Daguerre, fotoğraf makinesini icat ettiği zaman elbette bunu 
düşünmüyordu. Her teknolojik gelişim gibi fotoğraf makinesi 
de zamanla istenen amacın dışında kullanılmıştır. Elektriğin icat 
edilmesinin ana işlevi aydınlatmak ve enerji olmasına rağmen 
sonradan işkencelerde kullanılması örneğinde olduğu gibi. Fo-
toğraf ilk olarak 1842 yılında Brand kardeşler tarafından Brüksel 
tutukevinde suçlulara yönelik kimlik belirleme amacıyla tutuklu-
ların portre fotoğrafl arı çekilerek amacının dışında kullanılmaya 
başlanmıştır. Fotoğraf bundan sonra kayıt amaçlı olarak daha 
fazla kullanılmaya başlanmıştır. 1871 Paris ayaklanması sıra-
sında Fransız direnişçilerinin daha sonra fotoğrafl arından tespit 
edilerek öldürülmeleri, fotoğrafın işlevi açısından kötü bir örnek 
olmakla birlikte burada siyaseten fotoğrafı kötü kullanma vardır.  
Böylece fotoğraf, tarihte ilk kez polis tarafından delil olarak kul-
lanılmış ve eylemcileri suçlu duruma düşürmüştür. Tarihte bunun 
birçok olumsuz örneğinin olması fotoğrafın bu işlevini yok say-
mamızı gerektirmez. Fotoğrafın bir muhalif olarak birçok yararlı 
işlevi yanında kapitalist sistemin ve tekelci sermayenin yayılma-
sında da önemli bir rolü olduğu unutulmamalıdır. Fotoğraf farklı 

güç odakları tarafından farklı amaçlarla kullanılabilir. Keşfi nden 
bu yana fotoğrafı, iktidarlar kendi ideolojilerinin bir aracı olarak 
kullanmaya devam etmektedirler. Fotoğraf, politik söylemlere ta-
nıklık veya kaynaklık edebilir. Ancak bunun karşıtlığı da söz ko-
nusu olabilir. Fotoğrafı Eugene Smith, Sebastia Salgado, vs. gibi 
insan hakları, toplumsal yarar gibi konularda kullananlar olacağı 
gibi, Nazi Almanya’sında olduğu gibi faşizmin gelişmesinde, ka-
pitalizmin, çokuluslu şirketlerin, uluslararası tekellerin egemenli-
ğinin gelişmesinde de kullananlar olacaktır. Tüm bunlara rağmen 
belgesel fotoğraf hala görsel bir dil olarak çağının tanığı olma ve 
enformasyon özelliğini korumaktadır.  Politikanın hizmetine su-
nulan fotoğraf, doğruları yalan, gerçekleri gerçekdışı, olanı faklı 
göstermeye çalışabilir. Bu fotoğrafçının iletmek istediği mesaja 
göre değişebilir. Sinemanın olabildiği ölçüde mesajını istediği gibi 
kullandığı durumda fotoğrafçının ve fotoğrafın bu tutumuna her 
zaman karşı çıkılmış ve tartışma konusu olmuştur. Her görüntü 
aynı zamanda politik bir söyleme sahip olduğu için her fotoğraf-
çı, mesajını abartılı bir görsellikle sunabilir. Önemli olan burada 
mesajın ne olduğudur. Bugün fotoğraf, sanatsal bir niteliğe ulaş-
mış olsa bile belge ve belgesel niteliğini devam ettirmektedir. O 
yüzden de fotoğrafın kimler tarafından hangi ideolojik nedenlerle 
kullanıldığının analizinin yapılması önemlidir. 

Fotoğraf, toplumların kapalı yüzlerinin anahtarıdır. Fotoğrafçı ka-
palı olan bu kapıları açmak için her türlü güçlüğü göz önüne ala-
rak bu yolu deneyen kişidir.  Ancak böylece görüntülere taşınmış 
gerçeklikler, kapalı gözleri açabilir. İlk bulunduğu yıllarda sadece 
Batı’nın kendi görmek istediklerini bizlere yansıtan fotoğraf daha 
yeni yeni tüm insanlarla buluşmaya ve gerçek sorunları iletmeye 
başlamıştır. Ancak bu yine bizim fotoğrafı nasıl kullanacağımızla 
ilintilidir. Fotoğrafın sosyal amaçlı olarak kullanılmaya başlanma-
sı çoğunlukla yönetici sınıfl arın isteği doğrultusunda olmuştur. 
Bu belki de fotoğrafçıların daha sonradan bu gibi toplumsal ve 
insani sorunlara daha fazla eğilmelerinin yolunu da açmış olabilir. 
Amerika’da FSA veya Ulusal Çiftçi Birliğinin tarım sektöründeki 
sıkıntıları anlatması veya Ulusal Çocuk Komitesinin çocuk işçi 
sorunları ve hakları konusunda çalışmaları aslında yine yönetici 
sınıfl arın isteği doğrultusunda yapılmıştır. Burada fotoğrafçılar 
ve fotoğraf, doğru ve etkin bir politika izlemiştir. Fotoğraf, bu 
ve benzeri örneklerde olduğu gibi politik söylemlere kaynaklık 
ederek etkinliğini başarıyla yerine getirebilir. 

Politik bakış, siyasal bir düşüncenin, sanatsal öğeler yardımıyla, 
yapıt içinde etkili bir propagandaya dönüştürülmesidir. Sanat-
çı bu siyasal düşüncesini veya politik görüşünü sanatında açık 
bir propagandaya dönüştürülmemelidir. Fotoğrafçının çekmek 
istediği konuya ideolojik olarak yakın olması onu daha başa-
rılı kılacaktır. Ama bu fotoğrafl arının ideolojik olması anlamına 
gelmemelidir. Onu imgeler aracılığıyla izleyicinin görüşüne bırak-
malıdır. Eğer sanatçı veya fotoğrafçı politik görüşünü sanatıyla 
bir propaganda haline dönüştürmüşse bunun politikacılardan 
bir farkı kalmayacaktır. Çünkü sanat yapıtında politik söylemler 
eğer açık olarak dile getirilmişse bu anlatılmak istenen anlamın 

gücünü azaltacaktır. Çünkü sanatın temeli yaratıcılıktır. Fotoğ-
rafçı, sanatının dili ile kendi öznel bakışını kendi düşünceleri 
doğrultusunda ortaya koymalıdır. Politikacı sanattan çok, kendi 
inandırıcılığını ön planda tutar. Sanatçının burada farkı sadece 
yalın gerçeği değil, çarpıcı gerçeği de yüzümüze vurmasıdır. Po-
litikacıların yaptığı propagandaya karşı, sanatçı veya fotoğrafçı-
larında karşı propaganda yapma hakları vardır. Ancak burada 
sanatın veya fotoğrafın imgeler yoluyla görsel dili kullanılmalı-
dır. Karşı propaganda fotoğrafı deyince akla gelen ilk isim John 
Heartfi eld’dir. Hitler’e karşı fotomontaj tekniğini de kullanarak 
“karşı propaganda” yöntemiyle neredeyse tek başına mücadele 
etmiştir. John Heartfi eld, burada kaba karşı-propaganda yerine 
fotomontaj tekniğini de kullanarak, yeni bir tarz yaratmış ve po-
litik afi şçiliğin gelişmesinde öncü yapıtlar üretmiştir. 

Fotoğrafl ar birbirine karşıt siyasal düşünceler tarafından kendi 
amaçları doğrultusunda kullanılabilir. Burada önemli olan fotoğ-
rafçının kendi politik görüşünü ortaya koymasıdır. Fotoğrafçının 
izni alınmadan kullanılan bir fotoğraftan ise fotoğrafçı sorumlu de-
ğildir. Önemli olan fotoğrafın amacından uzaklaşmamasıdır. Daha 
da büyük tehlike fotoğrafçının veya fotoğrafl arının kendi görüş-
leri doğrultusunda militanlaşmasıdır. Bu fotoğrafçıyı ve sanatını 
bekleyen en büyük sorundur. Çünkü militanlaşma kendisine tek 
yanlı ve dogmatik bir bakış açısı getirecektir. Bu ise kendisinin 
ve sanatının yaratıcılığını önleyecek, kısırlaşmasına yol açacaktır. 

Görselliğin önemini herkesten önce kavrayan, onu toplumu 
yönlendirilmesi konusunda en etkili propaganda aracı olarak 
kullanan Hitler ve Nazi görüşünün temelini oluşturan faşizmdir.
Güçlü devlet ve güçlü ordu temelinden yola çıkarak gücü ve 
otoriteyi insanlar üzerinde baskı aracı olarak kullanan Naziler bu 
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amaçla en fazla görüntünün gücünü kullanarak otoriteyi toplu-
mun en alt nüfuzuna kadar yaygınlaştırmışlardır. Naziler bu pro-
paganda malzemeleri sayesinde,  güçlü ırk, güçlü millet, güçlü 
ordu, güçlü devlet tezini sürekli işlemişlerdir. Fotoğrafl arda Hit-
ler, bir taraftan çocukları seven, gençlere öğütler veren, doğa-
yı koruyan bir lider olarak gösterilirken, diğer taraftan da tüm 
Almanya’nın ve ordunun hakimi, otoriter bir kimlik olarak göste-
rilmiştir. Böylece fotoğraf, bulunuşundan sonra görebileceği en 
yüksek propaganda ve etkili enformasyon düzeyine ulaşmıştır. 
Bu her ne kadar insanlığın lehine olan bir durum olmamışsa da 
fotoğrafın kötü kullanılmasına da ayrı bir örnek olmuştur. 

Günümüzde fotoğraf, en çok kullanılan görsel iletişim aracı ol-
masına rağmen, bilinçli olarak içi boşaltılarak, sürekli görüntü 
bombardımanına tutularak üzerinde fazla düşündürülmeden 
kullandırılmaktadır. Her gün kan, gözyaşı ve yıkımın yani savaş 
veya şiddet fotoğrafl arının gösterildiği bir ortamda, sürekli ola-
rak aynı şeylerin defalarca gösterilmesi bizi olayları kanıksatan 
bir hale getirmiştir. Günümüzde her şey görüntüler içinde birer 
tüketim nesnesi içine indirgenmektedir. Bu tüketim maddeleri 
içine imgeler de dâhil edilmektedir. İmgelerin dışa vurumu olan 
fotoğraf veya sanat bu tüketimi kışkırtma da en fazla kullanılan 
araç olmuştur. Bunu fotoğrafın kendisi yapmamıştır. Kapitalist 
sistemde görsel imgeler, birbiri ardı sıra devreye sokularak tü-
ketim çağımızın kutsal bir hastalığı haline getirilmiştir. Tüketim 
çağında sanat ve sanatçılar sistemin devam etmesi için en etkin 
role soyundurulmuşlardır. Çağdaşlığın yolu tüketimden geçer, 
imajı yaratılarak tüketim ve uygarlığın birbirini bütünleyen şeyler 

olduğu algısı yaratılmıştır. Oysaki tüketim ve uygar-
lık hiçbir zaman birbirini bütünleyen şeyler değildir. 
Çünkü kapitalizm ve tüketim karı hedef alırken, 
uygarlık ise, bilimsel, düşünsel ve toplumsal ge-
lişmeyi hedef alır. Bunlar arasında fotoğraf bugü-
ne kadar,  insan haklarının, toplumsal baskıların, 
özgürlüklerin gelişmesinde, savaşın ve şiddetin 
yıkıcı etkisini anlatması konusunda, yoksulluğun, 
kötü çalışma koşullarının ve açlığın gözler önüne 
serilmesinde çok etkili olmuştur. Bu niteliklerinden 
dolayı fotoğraf, modern çağı temsil eden en tipik 
iletişim biçimi ve aracı olmuştur. 

Fotoğrafın bir işlevi insanların mutlu anlarını belge-
lemek olduğu gibi diğer bir işlevi insanları tedirgin 
etmesidir. Fotoğrafın asıl görevi bu olmalıdır. Fo-
toğraf, insanları tedirgin etmeli, neden sorusunu 
sordurmalıdır. Neden sorusunu sordurmayan fo-
toğrafın kalıcı olma şansı yoktur. Fotoğrafın bunu 
yapması için olaylara ve konulara eleştirel bakma 
gücünü hiçbir zaman yitirmemelidir. Bugüne kadar 
tüm toplumların eleştirel gözü olan fotoğraf, bun-
dan sonra da sadece bir kanıtlama, bir anı veya bir 

anlatım yolu olarak değil, aynı zamanda eleştirel gücünün daha 
da artarak devam ettiği bir sanat dalı olmalıdır. Bu yüzden her 
fotoğraf bir içeriğe sahip olmalıdır. 

Günümüzde görüntü aletlerine olan bağlılık, artık bir bağımlı-
lık halini almıştır. Her geçen gün sadece görüntülerin güzelliği 
üzerinden giden bir tüketim çılgınlığı, kişileri “tüketim” uğruna 
“tüketilen” yapmaktadır. Sürekli olarak piyasaya yeni kamera 
modelleri sürülmekte çokuluslu şirketlerin tekel hâkimiyeti ar-
tarak devam etmektedir. Tekeller, görüntü tüketimini arttırmak 
ve varlıklarının devam etmesini sağlamak için sürekli üretmekte, 
bunu üretmek için de olumsuz görüntülerin ortalığı bulandır-
masına izin vermemektedirler. Bu açıdan bakıldığında, fotoğraf 
makinesi ve ekipmanları üretiminde görülen patlama, fotoğrafın 
muhalif konumunu zayıfl atmaya çaba gösteren üreticilerin ger-
çek niyetlerinin ne olduğunu da gayet iyi açıklamaktadır. 

Fotoğraf dünyası, insanları fotoğraf çekmeye her geçen gün 
daha fazla koşullandırmaktadır. Doğal olarak fotoğrafçı sayısı da 
her geçen gün artmaktadır. Fotoğraf sitelerinin birbirini ağırlayan 
fotoğrafçılardan geçilmemesi, cep telefonu ile çekilen fotoğraf-
ların anında her tarafa ulaşma rahatlığı, fotoğrafın niteliğini de-
ğil, sadece niceliğini kutsayan teknolojik gelişmelerin insanları 
ilgilendirdiği bir ortamda kazanan fotoğrafçılar değil, sadece 
uluslararası fotoğraf üretici tekelleri ve onların yerli uzantıları olan 
fotoğraf pazarları olacaktır. 
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Antik Yunan’da “düşünce” anlamına gelen “ide” ile bilim ya da 
disiplini tanımlayan bileşik sözcüklerde teori, bilim ya da disiplin 
anlamına gelen “loji” kökünün birleşiminden oluşan “ideoloji”; te-
melde “düşünce bilimi” anlamını taşısa da günümüzde “siyasi ya 
da toplumsal bir öğreti meydana getiren ve siyasi ve toplumsal 
eylemi yönlendiren düşünce, inanç ve görüşler sistemi” olarak 
tanımlanmaktadır. (Cevizci, 1999, s.448)

Terry Eagleton ideoloji kavramının dönüşümünden şu sözlerle 
bahsetmektedir: “İdeoloji, başlangıçta fi kirlere ilişkin bilimsel araş-
tırma anlamına gelmekteydi; fakat çok kısa bir süre sonra söz 
konusu araştırma nesnesi idareyi ele almış ve sözcük hızla fi kir 
sistemlerinin kendisi anlamına gelmeye başlamıştır.” (Eagleton, 
2011, s.95) Bu bağlamda başlarda bir fi lozof olarak düşüncenin 
maddi temelini oluşturma amacı güden ideologların, fi kirleri analiz 
eden kişiden çok fi kir belirten kişiye dönüştüğünü belirtmektedir.

Önceleri, bir “ideler” ve “fi kirler” bilimi olarak tanımlanmış olan 
ideoloji 18. Yüzyılın sonlarında, Destutt de Tracy tarafından, nes-
nel ideoloji ve öznel ideoloji olarak ikiye ayrılmıştır. 19. Yüzyıldan 
itibaren ise ideoloji kavramı bilimsel olma niteliğini yitirerek ras-
yonel düşünceye karşıt olan ve politik muhalefetin düşüncelerini 
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olumsuz etkilediği ve çarpıttığı düşünülen bir tür engel olarak 
yorumlanmaya başlanmıştır. Bu bağlamda ideoloji, etkisi altına 
aldığı insanların düşünce ve inançlarında sürekli ve sistematik 
olarak hatalı bakış ve yorumlara neden olarak yanlış fi kirler yarat-
mıştır. Böylelikle toplumdaki egemen sınıfın somut gerçeklikten 
koparak olumsuz bir etki yaratmasına neden olmuştur. Temelde 
ideoloji, kolektif bir davranışa neden olan genel fi kirler sistemidir. 
(Cevizci, 1999, s. 448-449)

İdeoloji kavramı, Marx’ın dilinde gerçeklikte ve insan bilincindeki 
tersyüz olmayı ifade etmek üzere kullanılmıştır. (Marx, Engels, 
1974, s.102) Marx, ideolojiyi, üretimin ekonomik koşullarının 
maddi dönüşümüne paralel biçimde açıklanabilecek, insanların 
yaşadıkları çelişkilerin bilincine vardıkları ve bu bilincin yarattığı 
bir mücadele içinde konumlandırıldıkları alan olarak tanımlama-
maktadır. O’na göre İdeoloji, bireylerin kişisel kanaatleri değil, 
maddi yaşamın çelişkilerinin oluşturduğu toplumsal bilinçtir. 

Marx, egemen sınıfın nesnel çıkarları ile egemen sınıfl ar arasın-
da doğrusal bir ilişki kurmaktadır. Maddi üretim araçlarını kont-
rol eden egemen sınıf, konumlarından dolayı toplumsal bilinci 
de kendi çıkarları doğrultusunda yönlendirmek istemektedirler. 

Prof. Dr. Bülent KÜÇÜKERDOĞAN  

Elif ERTÜRK  
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İFSAK Fotoğraf ve Sinema Dergisi’nin 150. Sayısında yayınlanan ve Prof. Dr. Bülent KÜÇÜKERDOĞAN ile Arş. Gör. Şirin ERENSOY’un birlikte 
hazırladığı “Bütçesine Kültür Sanat Bulaşan Milliyetçilik” başlıklı yazıda, Şirin ERENSOY’un yerine başka bir isim yazılmıştır. Bu yanlışlıktan dolayı 
özür dileriz.
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Böylelikle toplumsal bilinci değiştirecek ideolojik aygıtları da 
kontrol ederler. Bu nedenle ekonomik düzeydeki sınıf konumla-
rıyla bunların ideolojik düzeyde temsili arasında açık bir ilişkinin 
olduğu sonucuna varmak kaçınılmazdır. (Marx, 2000, s.72)

Tüm bu söylemler ışığında Marx ideolojiyi; “dünyayı nasıl görmek 
gerektiğini bildirir ve yaşam biçiminin yorumlanmasını sağlar. 
Yani belirli bir noktaya kadar ‘praksis’e izin verir. İdeoloji kendi-
lerini haklı görmek isteyen, göstermek isteyen egemen oluşu-
ma yardım eder. O, bir dünya görüşüdür ya da dünya görüşünü 
temsil eder ” sözleriyle açımlamaktadır. (Lefebvre, 1996, s.96)

Kapitalist düzende ideoloji, siyasal iktidarı meşrulaştırmaya, bi-
reyi sisteme entegre etmeye yardımcı ancak genellikle de yanlış 
düşünceler kümesi olarak tanımlanmaktadır. Marx, alt sınıfl arın 
yani işçi sınıfının kendi toplumsal deneyimlerini, toplumsal ilişkile-
rini ve dolayısıyla kendilerini, kendilerine ait olmayan düşünceler 
aracılığıyla anlamaya yönlendirildiklerini söylemektedir. (Fiske, 
2003, s. 221)

Sonuç olarak Marx ideolojiyi; toplumsal gerçeklerin insanların 
bilinçlerindeki bir yanılsama ile oluşan bilgidir yani yanlış bilinç 
olarak tanımlamaktadır. Bu bağlamda toplumdaki farklılıkları bir 
arada tutan ve toplumsal sistemin kendini yeniden üretmesini 
sağlayan egemen bilinç, ideolojidir. (Marx, 2000, s. 47)

Marx’ın ideolojiye ilişkin tüm bu tanımlamalarından yola çıkıldı-
ğında, ideoloji bir diğer anlamda toplumsal yaşamla ilgili düşün-
ce, anlamlar ve sembolik temsillerin alanına gönderme yaptığı 
görülmektedir. İdeoloji, bu noktada kültürle çakışır. İdeolojiyi kül-

türden ayıran özelliği ise; ideolojinin daha çok, farklı farklı top-
lumsal anlam ve değerlerin çatıştığı bir alanda oluşan toplum-
sal düşünce olmasıdır. Bu toplumsal çatışmalar ise ideoloji ile 
toplumsal iktidar arasındaki ilişkinin niteliğinin sorgulanmasına 
neden olmaktadır. 

İdeolojinin Marx tarafından, maddi koşullar temelindeki çeliş-
kilerin bir ürünü olarak ve bir mücadele içindeki öznenin kendi 
konumunun farkına varma bilinci olarak tanımlanması Marx’tan 
sonraki ideoloji kuramlarını da etkilemiştir. Bu kuramcılardan biri 
de Gramsci’dir. O’na göre ideoloji, toplumsal pratikleri belirleme 
gücünü, toplumsal sınıfl ar arasında egemen gücün, kendisi ile 
çıkar çatışması içinde olan diğer sınıfl ar üzerinde kurduğu he-
gemonya sayesinde alır. Hegemonya ilişkisinde yaratılan ortak 
evrensel değerler fi kri, sivil toplum sayesinde diğer sınıfl ara kabul 
ettirilir ve çıkar çatışmalarının üstü örtülür. 

Adorno’ya göre ise; kapitalist üretim ilişkilerinden kurtulmuş ka-
pitalist üretim güçlerinin özgür bir topluma götüreceği yolundaki 
Marksist inanış bir yanılsamadan ibarettir. Ona göre sermaye do-
laysız özgürleştirici kuvvetlere sahip olmamakla birlikte kapitalist 
gelişmenin altta yatan örtük eğilimi özgürlükten ziyade bütünleş-
me ve tahakküme yöneliktir. (Adorno, 2013, s.12)

Fransız Marksist Louis Althusser, “İdeoloji ve Devletin İdeolojik 
Aygıtları” isimli eserinde, Marksist geleneği referans vererek dev-
leti açıkça baskı aracı olarak kabul etmektedir. (Althusser, 2008, 
s.163)

Althusser, Devletin İdeolojik Aygıtları (DİA) ile Devletin Baskı 
Aygıtları’nı birbirinden kesin bir şekilde ayırmaktadır. Çünkü dev-
letin baskı aygıtları (Hükümet, İdare, Ordu, Polis, Mahkemeler, 
Hapishaneler vb.) tümüyle kamu alanında iken, DİA’ların büyük 
bir bölümü özel alanda görülmektedir.

“Hükümet, (günümüzde devletin başının verdiği doğrudan emir-
lere göre) egemen sınıfın siyasetini yürütür; idare ise, hükümetin 
emirlerine uyarak bu siyaseti en ince ayrıntısına varıncaya dek 
uygular”. (Althusser, 2008, s. 134)

Althusser, “tüm devlet aygıtları hem ideoloji, hem de baskı kulla-
narak işlerler. Aradaki fark, Devletin Baskı Aygıtı’nın ağırlıklı olarak 
baskıya öncelik vererek işlemesine karşın, DİA’ların ağırlıklı ola-
rak ideolojiye öncelik vererek işlemeleridir” der ve devletin baskı 
aygıtının devlet iktidarını ellerinde tutan egemen sınıfl arın siyasal 
temsilcilerinin uyguladıkları siyasi sınıf mücadelesi siyaset birimi-
nin örgütlenmiş bir bütün oluşturduğunu söyler. Ancak DİA’lar 
“görece özerktirler” ve proleter sınıf mücadelesi ile kapitalist sı-
nıf mücadelesi arasındaki çarpışmalarda ortaya çıkan çelişkilere 
nesnel bir alan sağlamaya elverişlidirler. (Althusser, 2008, s. 174)

Althusser, devletin ideolojik aygıtlarını (DİA) ampirik bir listeyle sun-
maktadır. Bu liste şu kurumlardan oluşmaktadır; Dinsel DİA (farklı 
inanışların oluşturduğu sistem). Öğrenimsel DİA (farklı, gerek özel 

gerekse devlet okullarının oluşturduğu sistem). Aile DİA’sı. Hukuki 
DİA. Siyasal DİA (değişik partileri de içeren sistem). Sendikal DİA. 
Haberleşme DİA’sı (basın, radyo-televizyon vb.). Kültürel DİA (ede-
biyat, güzel sanatlar, spor vb.). (Althusser, 2008, s. 169)

Althusser’in yaptığı bu sınıfl andırma göz önüne alındığında si-
nema, kültürel bir DİA’dır.Kitle iletişim araçlarından biri olarak da 
sayılabilecek olan sinema; öncesinde roman, dergi, gazete..vb 
ve radyo, televizyon gibi teknolojik gelişimin sonucu ortaya çı-
kan araçlar gibi bu sınıfl andırma içerisinde bir Haberleşme DİA’sı 
olarak da düşünülebilir. Ancak sanatsal niteliğiyle kültürel bir DİA 
olarak tanımlanabilse de Haberleşme DİA’ları gibi geniş kitlele-
re ulaşmayı başararak toplumlara hükmedebilecek güce sahip 
olduğu noktada kesişmektedir. Buna bağlı olarak en masum bi-
çimi içinde sanatsal bir etkinlik ele alınsa bile, sinemanın kitlesel 
içeriğe sahip bir ideolojik kapsamı olduğu göz ardı edilemez. 

Bir kitle iletişim aracı olarak kitleleri tüketime yönlendirdiğinden 
ideolojik bir içeriğe sahip iken sanatsal bir etkinlik olarak da bir 
bilinç durumunu yeniden ürettiğinden ideolojik bir içeriğe sahip 
olduğu görülmektedir.  Ancak her iki durumda da ideolojinin si-
nemanın toplum içindeki konumunu ve etkinliğini belirlemede 
başat öneme sahip olduğu söylenebilir.

1800’lü yılların sonunda ortaya çıkan sinema ilk yıllarında eğlence 
sektörünün küçük bir parçasıyken birçok teknik değişime uğ-
ramış olmasına rağmen bugün de bu özelliğini sürdürmektedir. 
Ancak o yıllarda sadece bir eğlence olarak görülen sinema, gü-
nümüzde salt bir eğlence aracı değil içerdiği anlatısal içerikle sa-
natsal bir değere sahiptir. Amerika’nın emperyalist bakış açısının 
da etkisiyle sinemanın etki alanının günden güne ideolojik açıdan 
ne denli büyümekte olduğu kolaylıkla gözlemlenebilmektedir.

Frankfurt Okulu düşünürleri Adorno ve Horkheimer kültür en-
düstrisi kavramını Avrupa ve Amerika’da 20. yüzyılın başlarında 
değer görmeye başlayan eğlence endüstrisinin kültürel biçimleri-
nin metalaşmasını vurgulamak amacıyla kullanmışlardır. Üretilen 
kültürel ve sanatsal ürünler kar amacıyla tasarlanmış ürünlerdir. 
Üretici aygıt ile ürettiği mallar bir bütün olarak toplumsal işleyişi 
satmakta ya da dayatmaktadırlar.  Bu yaratılan ürünler, tüketici 
bireye bir yaşam biçimi, bir dünya görüşü benimsetir, şartlandırır. 
Marcuse, bu durumu şu cümleyle ifade eder; “Ürünler doktrin 
aşılar ve manipüle ederler; kendi yanlışlığına karşı bağışık olan 
yanlış bir bilinci beslerler”. Böylece tek boyutlu düşünce ve dav-
ranışlar biçimlenmiş olur. (Marcuse, 2010, s. 27)

Hollywood sinemasının ideolojik yaklaşımdan bahsederken mut-
laka tarihsel düzlemde ideolojik fi lmlerin en iyi örneklerini vermiş 
olan Sovyet Sineması’ndaki bakış açısı düşünülmelidir. Sovyet 
Sineması’nda 1920’li yıllarda yapılan politik fi lmlerle geliştirilmeye 
başlanan sinema ve ideoloji ilişkisi, Lenin tarafından ideolojinin 
bir sınıfın dünya görüşü olarak görünmesinin bir yansıması ola-
rak temellenmiştir. (Yılmaz, 2008, s.74)

Zaman içinde “kültürel bir ikna yolu” olarak kullanılmaya başlan-
dığı gözlemlenen sinema, egemen ideolojinin birincil silahların-
dan biri haline gelmiştir. Sorgulamayan, düşünmeyen, tepki ver-
meyen ve sunulan her düşünceyi kabullenen bir toplum yaratma 
isteği; Amerika’nın Hollywood Sineması’nın tarihsel gelişim sü-
recinde açıklıkla görülmektedir.

Bu sürecin ilk örneği; sinemanın doğuşundan yaklaşık onbir yıl 
sonra sinemaya egemen olan anlatı tarzını oluştururken ideolojiyi 
resmi din, dil, ırk, ekonomik sistem bağlamında fi lmlerinde kullan-
maya başlayan Amerikalı yönetmen Griffi th’dir. “Bir Ulu-sun Do-
ğuşu” adlı fi lminde ideolojik kavramlarının tamamını kullanmıştır. 

Egemen ideolojinin egemen sinema anlatısı, egemen ideolojiyi 
izleyicinin yaşamı ile özdeşleştirme ve bireyi onun bir parçası 
haline getirme amacı taşımaktadır. Sinema fi lminin gerçekliği 
manipüle ederek izleyiciyi etkileme yöntemini Ryan ve Kellner 
şu cümlelerle ifade etmiştir: “Toplumsal dünyanın temsil edilişi 
politiktir ve bunun için seçilen temsil tarzları, dünyaya karşı farklı 
politik duruşları ifade eder. Her kamera konumu, her görüntü dü-
zenlemesi, her montaj kararı ve her anlatısal seçim, türlü çıkar ve 
arzular barındıran bir temsil stratejisiyle ilişkilidir. Sinemanın yal-
nızca “gerçekliği” ortaya koyan ya da betimleyen hiçbir cephesi 
yoktur. Filmler fenomenal bir dünya inşa ederek izleyiciyi dünyayı 
belirli biçimlerde yaşantılayacak biçimde konumlar”. (Ryan, Kell-
ner, 2010, s. 419) 

İzleyicinin algısını yönlendirme gücünün varlığını açımlarken 
Kant’ın şu sözleri önemlidir: ‘Aklın ideaları (duyumsal-olgusal 
dünyada) hiçbir biçimde yeterince temsil edilmeseler bile, du-
yumsal bir biçimde sunulabilecek bu yetersizlik sayesinde zihin-
de uyandırılabilir ya da canlandırılabilirler.’ (Zizek, 2008, s.216)

İzleyiciyi etki altına almayı başaran klasikleşmiş popüler Hollywo-
od fi lmlerinin anlatısında temel konular arasında özel mülkiyet 
hakkı ve özel mülkiyetin devlet tarafından korunması gibi alt 
metinler bulunduğu açıkça görülmektedir. Birçok Hollywood fi l-
minde mutlu bir hayat sürmekte olan ailenin veya toplumun şeh-
rine, arazisine, toprağına, evine, oraya ait olmayan “suçlu”nun 
girişi sıklıkla rastlanan bir klişeye dönüşmüştür. Bu kişinin fi lm 
anlatısındaki ana karakterin izleyiciyi hayran bırakacak derecede 
mutlu olan hayatını bozması, şehirdeki suç oranını yükseltmesi 
ya da aile içi kavgalar yaşanmasını sağlaması olay örgüsü içeri-
sinde kaçınılmazdır. “Suçlu” olarak gösterilen bu kişiden bütün 
izleyicilerin nefret etmesi sağlanarak devletin kolluk kuvvetleri ya 
da fi lmin ana karakteri tarafından kahramanca kişiyi etkisiz hale 
getirmesi, tutuklaması, hatta öldürülmesi izleyicinin takdirini ka-
zanmasını sağlayacaktır. 
 
Bunun dışında Hollywood sinemasının, “ırkçı” bir söylem içerdiği 
de sıklıkla görülmektedir. Film anlatısında yer alan tüm hırsız, ka-
til, sapık, dolandırıcı, kumarbaz, uyuşturucu ve silah kaçakçıları, 
terörist, atom bombası gibi tehditlerle sivil halka zarar vermeye 
çalışan siyasi suçlu gibi karakterlerin neredeyse tamamı yabancı 
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uyruklu etnik bir kimliği olan yani Beyaz Anglo-Sakson ve Pro-
testan olmayan herkestir. Özellikle son yıllarda yapılan fi lmlerde, 
Amerika’nın Irak Savaşı ve sonrasında Orta Doğu ülkelerine ide-
olojik yaklaşımları nedeniyle, bu tür “kötü” karakterlerin genellikle 
Orta Doğu’daki herhangi bir ülkenin Müslüman vatandaşı olması 
senaryolarda açıklıkla görülmektedir.
Bu yaklaşımın en son ve en yerinde örneklerinden biri 2013 yılın-
da “En İyi Film” Oscarını kazanan Ben Affl eck’in yönetmenliğini 
ve başrolünü üstlendiği 2012 yapımı “Operasyon: Argo” fi lmidir. 
1979 yılında Şah’ın devrilmesiyle Devrim Muhafızları tarafından 
İran’daki ABD Büyükelçiliği’ne yapılan saldırı sonrası altı konsolos 
çalışanının, İran’dan kurtarılışını anlatan fi lm, bir anlatıcının, İran’ın 
kısa tarihi anlatımıyla başlar. Bu anlatım sırasında izleyici belgesel 
izler gibidir. Aslında CIA ve Amerikan propagandası yapan fi lmde 
tarihsel bilgiler verilirken gerçekliğin etkisini güçlendirmek amaç-
lanmıştır. Kurmaca görüntülerin yanı sıra arşiv (belge-gerçek) gö-
rüntüler de kullanılmıştır ve fi lm anlatıcının anlatımının sonlanma-
sıyla “gerçek bir hikayeye dayanmaktadır” denilerek başlar. Ancak 
bu gerçeklik bir yanılsama perdesinin gölgesinde kalmaktadır.
  
Filmin ilk beş dakikasında siyasal ve ideolojik bir özne olarak 
karşımıza çıkan İranlı karakterler, fi lmin geri kalan bölümünde 
ise kaos yaratan, barbar, ne dedikleri ne için savaştıkları belli 
olmayan, medeniyetten uzak, şiddet yanlısı ve birbirinin aynısı 
olan dış görünüşleriyle doğulu bir stereotipten ibarettir. Bununla 
birlikte Amerikalı karakterlerin dışındaki herkes fi lmin fi güranları 
gibi görünmektedir. Çünkü operasyonu düzenleyen ve kurtarıl-
mayı bekleyen Amerikalılar dışında hiçbir karakterin özelliğine, 
kimliğine, dahil olduğu siyasal zemine değinilmemektedir.

Bir anlatı türü olarak dokü drama, tarihsel dramaları işleyen bel-
geseller için kullanılan bir terim olarak tanımlanabilir.  Argo fi lminin 
bu anlatı türünü kullanarak bazı tarihsel gerçeklikleri konusunun 
merkezinde konumlandığı ve gerçeklik ilkesi çerçevesinde olay 
örgüsünü biçimlendirme amacı taşıdığı fi lmin başlangıç aşama-
sında düşünülebilir. Ancak fi lmin ilerleyen bölümlerinde görüldü-
ğü gibi bir gerçeklik yanılsaması yaratarak izleyiciyi içine çeken 
Operasyon: Argo, fi lmin açılış sahnesinde iddia ettiği “gerçek bir 

öyküden alınmıştır” söylemine ters düşmektedir. 
Örneğin fi lmdeki sahnelerden birinde; kaçırılan karakterlerden biri 
olan Tony Mendez, anılarında kendilerine temin edilen pasaport-
larla rahatlıkla İran’dan çıktıklarını anlatmıştır. Ancak fi lmin içinde 
bu sahne, izleyiciyi gerilimle birlikte heyecana sürükleme amacıyla 
farklı bir biçimde yansıtılmıştır: Sahnede, “havaalanında kalaşni-
kofl arıyla bir kamyonete atlayıp kalkışa geçmiş bir uçağı kovalayan 
sakallı İranlı askerlerin beyazperdeye yansıyan bu hali şüphesiz 
gerçek dünyada yaşanamayacak kadar absürt ve sürreal. Ger-
çekçi gibi gözüküp aslında tarihi tek yanlı, oryantalist bir bakış açı-
sıyla yansıtan, özeleştiri yapar gibi gözüküp aslında ABD’yi eleştir-
me tekelini başkasına kaptırmama telaşında olan ve son kertede 
bu gerçekçilik ve eleştirellik iddialarıyla izleyenlerin rızasını devşirip 
hegemonik bir anlatı kuruyor.” (Güney, Altyazı Dergisi, 2013)

Sonuçta bu örnekte de görüldüğü gibi günümüzde büyük bir 
sektör olan ve milyonlarca dolar paranın her yıl aktarıldığı sinema, 
Althusser’in tanımladığı “devletin etkin bir ideolojik aygıt”larından 
biri olarak kitlelerin düşünüşünü belirlemede en etkili araç oldu-
ğu açıktır. Özellikle Amerika’nın, son yıllarda Ortadoğu ve Arap 
dünyası ile ilgili ideolojik projelerini Hollywood’un bir meşrulaştır-
ma aracı olarak kullanılışı; Hollywood’un Amerikan ideolojisinin 
dünya ölçeğinde etkin bir şekilde yayılmasının aracı olduğunun 
göstergesidir.

Yazıyı sinema ve ideoloji arasındaki ince ilişkiyi Narboni’nin bu ko-
nuya açıklık getiren şu sözleriyle sonlandırmak doğru olacaktır:
“Açıkça sinema gerçekliği yeniden üretir. Kamera ve fi lm bunun 
içindir. Bu nedenle ideolojiyi ifade ederler. Ancak fi lm yapmanın 
araçları ve teknikleri gerçekliğin birer parçasıdır ve dahası ger-
çeklik egemen ideolojinin bir ifadesinden başka bir şey değildir. 
Bu açıdan bakıldığında kameranın dünyayı kendi somut gerçek-
liği içinde yakalayan tarafsız bir araç olduğuna dair klasik sinema 
kuramı son derece gerici bir kuramdır. Bir fi lm çekmeye başla-
dığınıza daha ilk çekimden itibaren şeyleri gerçekten oldukları 
gibi değil ama ideolojinin süzgecinden geçtikleri haliyle yeniden 
üretme zorunluluğuyla karşı karşıya kalırız. Film kendisini ken-
disine sunan kendisiyle konuşan kendisini öğrenen ideolojidir.” 
(Yörükhan, 2004, sayı 1) 
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Sanat / İnanç ekseninde tarihsel bir analize gidildiğinde bir gör-
sel yığınla karşılaşılacaktır. Bu yazının konusu dini içeriği pekiş-
tirmek adına çekilen fotoğrafl ar olduğu kadar dini içeriğe konu 
olan özne - bireyin yüceltilmesinin hikâyesidir. Dini fi gürleri can-
landıran bireyler fotografi k imge aracılığıyla eylemlerini bir kut-
sama aracına dönüştürmüşlerdir. Bu kutsama onları yücelttiği 
kadar yaygın ve bilindik bir üne de kavuşturur. Fakat bu ünlü 
olma hali alımlayan tarafından yapılan kutsal hayranlık neticesin-
dedir. Birey kendini hem ünlü hem de kutsal hissedecektir. Bu 
nedenle 19.yüzyıla kadar resim aracılığıyla herhangi bir dini fi gü-
rün yerini alma imkanı bulamayan birçok kişi fotografi k görseller 
aracılığıyla bu yüceltilmeye ve kutsanmaya dahil olmuştur. Bunu 
öncelikli olarak gerçekleştirenler de yine fotoğrafçıların kendi-

leridir. Bu durumla dini hikayeler anlam bakımından doğrudan 
bir tavır içerse de yan anlamları bakımından farklı bir katmana 
sahip olmuştur. Böylece ilahi bir görev gibi yerine getirilen bu 
kılık değiştirme hali onları bekledikleri başka bir düzleme ölme-
den önce taşımış olur. İster otoportre olsun isterse de portre 
çalışması olsun dini temsillere konu olan bireyler temelde bir 
yüceltmeyi yaşamışlardır. Geçekleşen bir tarihsel-dini eylemin 
başkahramanı olmak yüce bir deneyimdir. 

Geçmişten gelen kültürel birikim ile “Din” 19. yüzyıl fotoğrafın-
da karşımıza çıkan güçlü olgulardan biridir. Sanat tarihinden bir 
devam niteliğinde olan bu yaklaşım fotoğrafta farklı bir süreç 
içinde gelişmiştir. Tıpkısı – aynısı olma hali ve gerçeğe olan re-

Fotoğraf ve İnanç Ekseninde İnsan Ögesi Seçkin TERCAN

ferans başat unsur olarak karşımıza çıkmıştır. Dini içeriğe sahip 
birçok fotoğraf dönemin hem sanatsal bakış açısına yön ver-
miş, hem de yaygın bir eğitim aracına dönüşmüştür. 19.yüzyıl-
da Avrupa’da şehirleşme ile birlikte ahlaki yozlaşmanın arttığını 
iddia eden dini otoriteler birçok yerde baskın rol almış, özel-
likle de kırsal yaşamda bu baskı belirgin şekilde hissedilmiştir. 
Bu nedenle fotoğrafçılar sanat tarihinden esinlendikleri kadar, 
dönemin bu söylemlerinden de etkilenerek hareket etmişlerdir. 
Oscar Gustave Rejlander’in “Hayatın İki Yolu” isimli eseri yaşa-
nan durumu yansıtan iyi bir örnektir. Kırsal kesimden kente göç 
eden iki gencin yaşamını konu eden bu fotoğraf aynı zamanda 
Rejlander’in otoportresidir. Fotoğrafçılar sanat tarihinde rastla-
dıkları birçok örneği fotografi k görsellik ile tekrar oluşturmuşlar-
dır. Bunu bir yüceltme yöntemi olarak benimseyen çoğu sanatçı 
bu yeni teknik ile üretimin verdiği rahatlığı kullanmış ve aynı za-
manda teatral bir dilden faydalanarak kurguyu güçlendirmiştir. 

19.yüzyılda dini içeriği konu edinen birçok kurgusal fotoğraf 
Tableau Vivants şeklinde düzenlenmiştir. “Tableaux Vivants” te-
riminin dilimizdeki karşılığı Yaşayan tablolar’ dır. Bir tiyatro sah-
nesi gibi düzenlenen bu fotoğrafl ar farklı bir gerçeklik düzlemi 
oluşturmuştur. Sahneler dekoru ve oyuncuları ile var olan bir 
gerçeklik sergilerken (ilk etapta sadece donmuş tiyatro sahnele-

ri olarak tasarlanmışlardır)  fotografi k düzleme kayıtları neticesin-
de gerçeklikleri de sorgulanır olmuştur. Sahnede bulunan kişiler 
konuşmadan ve hiç kıpırdamadan kimi zaman ünlü bir tabloyu, 
efsaneyi ve kimi zaman da dini bir hikâyeyi canlandırmıştır. Tab-
leaux Vivants, 19. yüzyıl boyunca hem evlerin özel eğlence sa-
lonlarında hem de “Passions” (İsa’nın acılarını anlatan hikayeler) 
temsilleri sunan Adelphi gibi tiyatrolarda gerçekleştirilmekteydi. 

Tableaux Vivants’a dönemin tipik örneklerinden biri de 1863 ta-
rihli, Victor Prout tarafından çekilmiş olan Üç Hıristiyan Erdemi: 
İnanç, Umut ve Hayırseverlik fotoğrafıdır (Fotoğraf 1). Prout’un 
bu fotoğrafında İnanç, Umut ve Hayırseverlik erdemlerini temsil 
eden fi gürler ilk bakışta beyaz elbise, açık saçları ve beden dilleri 
ile fazlasıyla durağan ve sıkıcı görünseler de düzenlenen sahne-
de yer alan haç tüm bu unsurları yüceltir niteliktedir. Haça kolu-
nu uzatmış olan fi gür İnanç diğer fi gürlere göre belirgin şekilde 
kendinden emin bir ifadeye sahiptir. Ayrıca Hıristiyanlık dininin 
güçlü nesnesi olan haçla kurduğu bu doğrudan bağlantı, tem-
sil ettiği erdemin önemine vurgu yapar. Hayırseverlik ise haçın 
diğer yanında ayakta durur ve bu erdemi desteklemek üzere 
çıplak ayaklı bir fi gür yanında diz çökmüştür. Hayırseverlik fi gü-
rünün gözleri gökyüzüne doğru bakar ve ilahi olanın merhameti-
ne ulaşır. Umut ise İnanç’ın diğer yanında Hıristiyanlığın bir diğer 

Fotoğraf 1: Victor Prout 
Üç Hıristiyan Erdemi: İnanç, Umut ve 
Hayırseverlik

Oscar Gustave Rejlander 
“Hayatın İki Yolu”
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önemli erdemi olarak yer alır. Varlığını desteklemek istercesine 
İnanç’ın elini tutmuştur. Temsil ettiği erdeme nazaran umutsuz 
yüz ifadesi fi gürü fotoğrafın içinde yabancı kılar. 

Tableaux Vivants maddi imkanlar nedeniyle özellikle burjuvazi-
nin ve aristokrasinin rağbet ettiği fotoğrafl ar olmuştur. Görsel 
kayıt kazanan bu sahneler öykülerin bir nevi gerçekliğe taşındığı 
düzlemlere dönüşmüştür. Yazılı ya da resimsel olarak defalar-
ca düzenlenmiş olmalarına karşın fotografi k düzleme taşınmış 
olmaları onları sıra dışı kılmıştır. 20.yüzyılda da örneklerine rast-
lanabilecek olan Tableaux Vivants, çağdaş fotoğraf sanatında 
zengin bir içeriğe sahiptir. 19.yüzyıldakine benzer bir biçimsel 
yaklaşımla fotografi k imgeler yaratan 20.yüzyıl sanatçıları ço-
ğunlukla eleştirel bir tavır benimsemiştir. Kurguladıkları eleştirel-
lik yerel düzlemde olabildiği gibi evrensel bir yapıya da sahip 
olmuştur. Parçadan bütüne varan bir süreç içinde yansıtılan ko-
nular barındırdıkları bireysellik sebebiyle toplumsal olgulara yön-

lendirme yapar kapsamdadır. Yaratılan eserler aynı zamanda 
din – tüketim ekseninde bir konu içeriğini de barındırır. Sistem 
ve din eleştirisinin belirgin bir şekilde birçok eserde yer aldığı 
21.yüzyılda ise büyük çoğunluğu geçmişteki örneklere referans 
olan tepkisel bir yapı oluşmuştur. 

20.yüzyıl fotoğraf sanatında güncel örnekler üreten John Dug-
dale bir sanatçı olarak kendi yaşamını doğrudan eserlerine yan-
sıtarak, kendi gerçekliğini konu edinen bir düzlem yaratmıştır. 
AIDS olması neticesinde yaşadığı ruhsal ve fi ziksel sorunları 
eserlerinin yöneliminde ana etkene dönüştürerek, taşıdığı virüs 
ve sanatın birleştiği iki farklı katmanı bize sunmuştur. Eserlerinde 
19.yüzyılın bilinen tekniklerini kullanarak bizi geçmişe ait bir uy-
gulamaya taşırken, kendi geçmişine ait bir olgu ile de yüzleştirir. 
Dugdale Hıristiyanlık öğelerini kullanarak aynı zamanda eşcinsel 
kimliğe yaptığı göndermeleri homoerotik bir tabanda sergile-
mektedir. Sanatçının 1999 yılında yaptığı “Lazarus, Mary and 
Martha’nın Kardeşi” isimli bu cyanotype çalışma dini bir konuya 
referanstır (Fotoğraf 2). Lazarus, Hz.İsa’nın dirilttiği kabul edilen 
insandır ve fotoğrafta izleyene bakan fi gürü öpen kişi, sanatçının 
kendisidir. Kutsal olana karşı yaptığı bu eylem bir kabul edilme 
süreci içerir. Öte yandan ölüm ve dinsellik ögeleri bizi sanatçıy-
la ortak bir paydada buluşturur. Tanrıya ait olmak, tüm dinlerin 
ortak ifadelerinde yer alan günah ve ölümün birleşeceği anlam-
lar yaratır. Tanrısallık içeren görseller ölüm olgusuna gönderme 
yapar nitelikte olmakla beraber birçoğu dini imgeler içererek bizi 
kutsal olan ve lanetli (ya da lanetliymiş gibi nitelenen) bir olgu 
olan AIDS ile yüzleştirir. Dugdale taşıdığı bu enfeksiyon sebe-
biyle, 1993 yılında sağ gözünü kaybetmiş ve sol gözü de ciddi 
bir görme kaybına uğramıştır.  Eserlerinde batının dini öğelerine 
gönderme yapan imgeler aynı zamanda homoerotik içerikleri ile 
önyargıların temsilini sergiler. 

Dini ögelerin sanat tarihindeki yerinden bahsetmek binlerce 
sayfalık bir kitap dizisi olabilir. Öte yandan sanatı dinden bağım-
sız kılmaya çalışmak başka bir devrimin ürünüdür. İnsanlık tarihi 
büyük – küçük birçok değişime ve devrime sahne olmuştur. Dini 
ögeleri kullanarak farklılaşmaya başlayan ve beklenenin dışında 
eserler üreten sanatçılar dışlandıkları gibi birçok alanda da yeril-
mişlerdir. Yaratıcılığın önündeki en büyük engellerden biri tedir-
ginliktir. Dini olgulara doğrudan ya da dolaylı olarak eserlerinde 
yer veren sanatçılar geçmişten gelen güçlü bir olguyla içeriği 
destekledikleri gibi beraberinde eleştiri de yapmaktadırlar. Bu 
eleştirellik kendi bireyselliklerini barındırdığı gibi toplumsal bir 
katmanı da kapsayacaktır. 
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Fotoğraf 2: John Dugdale
Lazarus, Mary and Martha’nın Kardeşi
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İnancın İdeolojisi

Rastlantı, İrade, Alınyazısı

“Görünmez olan rüzgarı, esip geçerken biçimlendirdiği suyun 
diline tercüme Etmek.” Robert Bresson

Tarkovski, Macidi, Bresson ve Tarr üzerine bir deneme.

Yalçın SAVURAN

Bu dört fi lm yönetmenini seçmemin sebebi; birinin koyu bir Or-
todoks, birinin Müslüman, birinin Katolik - Janseist birinin Tanrı-
tanımazlık üzerinden bir inanca sahip olma çabaları olsa gerek.

Tarkovski’nin Andrey Rublev fi lminde, Rublev yıllarca kendisin-
den istenilen freskoları yapmayı reddeder. Tarkovski fi lm karak-
terini bir yol hikayesinin içine yerleştirir ve onu yolcu kılar. Yolcu 
yolda olan, gören, izleyen, anlamaya çalışan, müdahale etme-
yen (aklını yitirmiş bir kadını tatarların saldırısından kurtarmanın 
dışında) biridir. Onun tam karşısına ise zıt bir karakter olarak 
Bizans’tan gelen ressam Feofan Grek’i koymuştur. Bizans’lı kilise 
ressamı, kendisinden istenilenleri en iyi şekilde yapmaya kendi-
ni adamış bir ustadır. Kurallara uyar, karşılığını alır; gerisi boştur 

onun için. 
Rublev’in yaşadığı döneme tam bir kaos hakimdir. Kilise’nin ga-
zabı, iki kardeş arasında iktidarın parçalanması, bundan yarar-
lanan tatar boylarının yağmaları, tüm inançların yitirildiği bir anda 
Rublev’den istenen Apokalipsis (mahşer) gününün kilise duvar-
larına resmedilmesi... Filmin bir noktasında bomboş bir arazide 
Rublev Danil’le konuşurken, uzaktan bir atlı koşarak yaklaşır 
ve yanlarına geldiğinde yolun kıvrımından saparak uzaklaşır. 
Bu at ve atlı simsiyahtırlar. Tarkovski’nin bir önceki fi lmi İvan’ın 
Çocukluğu’nda İvan karargahta bir kitap açar ve oradaki suba-
ya sorar bu resim nedir diye? Resim Alman Ressam Dürer’in bir 
gravürü olan ‘Mahşerin Dört Atlısı’dır. O dört atlıdan biri ölüm-
dür. İşte Rublev’de karşımıza çıkan ve iki fi lmi birbirine bağlayan 

Robert Bresson 
“Bir Köy Papazının Günlüğü”
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sahne böyle oluşur ve siyah ölüm yanlarından geçer gider. Rub-
lev bundan dolayı Cehennem Sahnesi’ni yapmayı reddeder. İn-
sanları korkutmak yerine onlara bir şeyin başarılabileceğine dair 
bir inanç yaymak gerekmektedir. Bunu başaran fi lmde o büyük 
Çan’ı döken çocuk olacaktır. O çocuk da inancı uğruna yola 
çıkmış Küçük İvan’dan farkı olmayan biridir ve aynı zamanda 
Rublev’in alter ego’sudur. Rublev sonunda aradığını bu çocukta 
bulur ve onu da yanına alarak Andrenikos Manastırı’nı bezeme-
ye gider. Yanına aldığı alter ego ‘inanç’tır. 
 
Tarkovski günümüz kiliselerinin bir inancı yaymaktan ziyade dini 
karikatürize eden kurumlar olmalarından hoşnut olmadığını hep 
belirtmiştir. Bundan dolayı Nostalgia’da inancı uğruna Dome-
nico, Roma’nın en adaletli olduğu düşünülen imparatoru Mar-
cus Aurelius heykelinin dibinde kendini yakar. O sırada teypten 
Beethoven’in 9. Senfonisinin koral bölümü duyulur. Beethoven 
bu bölümü Schiller’in Neşe’ye Övgü şiiri üzerine bestelemiştir. 
Ve şiir şöyle sonlanır; “Diz çöküyor musunuz, milyonlar? Yaratı-
cını seziyor musun, dünya?” 

Nietzsche “Tragedyanın Doğuşu” eserinde bu koral bölümden 
bahseder ve onu bir tabloya dönüştürür; bu tabloda Dionisosçu 
bir coşkunlukla;  kölenin özgür bir adama dönüştüğüne, sanat-
çının ise kendisini bir sanat yapıtına çevirdiğine inanır.
 
9. senfoni Kubrick’in Otomatik Portakal’da kullandığı parçadır 
ve şiddetin dozu fi ziki ya da ruhsal olarak arttıkça parça devreye 
girer.  Postmodern bir yaşamda insan kendini bir sanat yapıtı-
na dönüştürürken insanlığını yitirir. Tarkovski ise Dominico’nun 
kendini kurban etmesiyle yeni bir inancın başlayabileceğini işa-
ret eder.

Tarkosvki otoriter bir rejimin içinde kendisine bir sığınak olarak 
kardeşlik ve inancı ön görme çabası içine girmiştir. 
 
Macid Macidi’nin Tanrı’nın Rengi (Reng-i Khoda - Cennet’in 
Rengi diye de çevrilmiştir) fi lminde körler okulunda Muham-
med adında bir çocuk vardır. Okul yaz tatiline girdiğinde tüm 
arkadaşları okuldan ayrılmış; o ise bahçede babasını beklerken 
bir yavru kuş sesi duymuştur. Kuşun sesini takip eder, bulur, 
avucuna alır, ağaca tırmanır ve yuvasına koyar. Yuvadan düş-
müş kuşu yuvasına koyduğuna göre, onunda babası tarafından 
alınıp köydeki yuvasına götürüleceği inancı oluşur. Baba gelir 
gelmesine de, çocuğu bir türlü götürmeye istekli değildir; onun 
hayatına engel teşkil ettiğini düşünmektedir. Hatta tüm iç çe-
lişkileriyle onu öldürmekle öldürmemek arasında ki düşünceler 
arasında sıkışıp kalır. Çocuk doğaya açıldıkça ve dokundukça; 
her dokunduğu doğa parçasını sayıya çevirir ve sayılardan da 
ebced hesabıyla kelimeler oluşturarak tanrıya ulaşır onu hisse-
der. Baba ise doğanın kalbinde ağaçları kesmekte, bir ormancı 
olarak çalışmaktadır. Baba, doğanın içindeyken aklına düşen 
her olumsuz düşünce; doğanın tehditkar çığlıklarıyla bir yankı, 
bir seda olarak geri gönderilir. Filmin sonuna doğru ahşap bir 
köprüden geçerlerken, köprü yıkılır; at ile çocuk nehir suları-

na kapılır, sürüklenirler.  Adeta bir hayvanla insanın kaderi tıp-
kı Bresson’da Balthazar’ın başına gelenle Mouchette’in başı-
na gelen gibi birleşir. Baba önce atlamaz bakar, neden sonra 
kendine geldiğinde nehire atlar ama kurtaramaz. Bir kıyıya sü-
rüklenmişlerdir; adam kıyıda uyanıp kendine geldiğinde sabah 
olmuştur. Uzak planda kıyıda yatan çocuk görünür. Baba ço-
cuğa koşar, kucağına alır; çocuğun eline gün doğar. “El” kadim 
inançlardan beri tanrının simgesidir. Bu sırada gökyüzünde gö-
çen kuşlar görürüz; çocuk tarafından yuvaya konan kuş, göçen 
kuşlardan biridir çocuk gibi. Ölüm tanrıya kavuşmanın göç yolu 
olmuştur, kör çocuk için. Baba ise “bakar kör”dür. 

Macidi’nin bu fi lmdeki tanrıyı arayışı, ağırlıklı doğa üzerinden 
gerçekleşmektedir. Her dokunduğumuz hissettiğimiz yerde 
tanrıya rastlamak, onu bulmak, hissetmek mümkündür derken 
kaçınılmaz olarak Panteizm’e yaklaşmaktadır. Ölüm ise bir son 
değil, tanrıya kavuşmanın bir şeklidir;  Bresson’da olduğu gibi. 
Bu fi lmde Macidi’nin göz yerine kulağı; içre olanı kullanması, 
Bresson’un şu sözlerini akla getiriyor; “Akla ulaşan gerçek çok-

Dürer “Mahşerin Dört Atlısı”

SANAT ve İDEOLOJİ / İNANÇ İLİŞKİLERİ SANAT ve İDEOLOJİ / İNANÇ İLİŞKİLERİ

SANAT ve İDEOLOJİ/İNANÇ İLİŞKİLERİ...SANAT ve İDEOLOJİ/İNANÇ İLİŞKİLERİ...SANAT ve İDEOLOJİ/İNANÇ İLİŞKİLERİ...SANAT ve İDEOLOJİ/İNANÇ İLİŞKİLERİ...SANAT ve İDESANAT ve İDEOLOJİ/İNANÇ İLİŞKİLERİ...SANAT ve İDEOLOJİ/İNANÇ İLİŞKİLERİ...SANAT ve İDEOLOJİ/İNANÇ İLİŞKİLERİ...SANAT ve İDEOLOJİ/İNANÇ İLİŞKİLERİ...SANAT ve İDE

tan gerçek olmaktan çıkmıştır. Fazla düşünen, fazla zeki göz-
lerimiz.”

Robert Bresson “Bir Köy Papazının Günlüğü” fi lminde genç bir 
papaz’la karşılaştırır bizi. Papaz köye yeni atanmıştır, midesin-
den rahatsızdır, buna rağmen yalnızca ekmek ve şarap (İsa’nın 
bedeni ve kanı) tüketmektedir. Genç Papaz spritüel bir farkında-
lığa vardığı anda, çevresine yabancılaşır ve yavaş yavaş ölüme 
doğru yürür. Ölüme doğru yürümesi, gündelik yaşantıdan sıyrıl-
ması ve kefaret yolculuğunu tek başına yapmasıdır.

Bresson “dindarlığın değil, inancın eksikliği”ne eğilir, tıpkı Tar-
kovski ve Macidi gibi. Ancak ayrıldığı nokta; bu inancın tamam-
lanabilmesi için ruhun vücut hapisanesinden kurtulması gerekti-
ğidir. Bunun içinde genç papazın bedenine eziyet ederek ölüme 
gitmesi, ruhun kurtuluşu için gereklidir. Koyu bir Katolik olan 
Bresson,  dini temsil eden mekanlara ve din adamlarına karşı-
dır;  tanrı ile insan arasına bir aracı girmemesi gerektiğine inanan 

Janseist düşünceye yakındır. Ruh ancak öldüğünde özgür olur 
ve tanrıyla buluşur.  Genç papaz öldüğünde ve vücudun hapis-
hanesinden kurtulduğunda, geride bıraktığı mektup okunurken; 
duvara bir haçın gölgesi düşer, ruhu artık özgürdür. 
Bresson oyuncuları soğuktur, mesafelidir, oynamazlar yalnız-
ca olurlar. Onlarla empatiye girmemizi engeller Bresson, onları 
belli bir mesafeden izlememizi ister; yalnızdır karakterler, kıyıda 
yaşarlar; belki geriye son bir bakışla bakıp yine kıyıda ölürler 
Mouchette gibi.

“Yaşamdan alınan haz, ona istendiği an son verebilmekle müm-
kündür” der Bresson.

Bela Tarr fi lmlerinde Tarkovski’nin kullandığı yapısal elemanları 
kullansa da anlamları tamamen farklıdır. Tarkovski’de rüzgar, 
çamur, yağmur gibi elemanlar; doğanın ve Rusya’nın, yaşadığı 
toprakların, yaşamın kaynağının temsili olarak yorumlanırken, 
Tarr fi lmlerinde rüzgar; ilerlemeyi engelleyen, kuyuları ve ku-

Tarkovski “Andrey Rublev”

Macid Macidi “Tanrı’nın Rengi”
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yucukları kurutan, çamur; kırsal alanla, kentsel alan arasında 
ulaşılması imkansız toprakların, yağmur; evsiz, barksız, yuva-
sızların; yalnız insanların (sokaklarda dolaşan hayvanlarda aynı 
temsilin içindedir)  temsiline dönüşmüştür. Tarr “Tarkovski bana 
göre çok çok iyimser” demiştir. 

Tarr, fi lmlerinde Tarkovski, Antonioni, Angelopoulos, Jancso gibi 
uzun planlar kullanıp; Bresson gibi yarı dini konuşmalara odak-
lansa ve psikoloji olmadan zalim ilişkileriyle Fassbinder’i hatır-
latsa da; Putsza Ova’sının yalıtılmışlığı içinden evrensel bir çağrı 
yapar ve Tarr stilini yaratır.

Lanet fi lmine kadar olan ilk dönem fi lmlerinde daha çok top-
lumsal konulara eğilen, sosyolojik okumalara açık ideolojik ve 
siyasal eleştirilerin yoğun olduğu gerçekçi fi lmler yapmıştır. Bu 
fi lmleri çekerken kullandığı kamera hareketleri serbest çağrışı-
mın izlerini taşır, adeta her yerde olmaya çabalar.

Lanet’le birlikte başlayan dönemde karısı Agnes Hratznasky, 
senaryo yazarı Laszlo Krasznahorkai ve müzikleri yapan Mihali 
Vig ile birlikte bir dörtlü olarak çalışırlar. Bundan dolayı bu döne-
mi Bela Tarr ‘Biz’ diye adlandırır. Tarr stili dediğimiz dönem artık 
başlamıştır. Bu dönemde Tarr dünyadaki sorunun siyasal ya da 
sosyolojik olmasından çok ontolojik olduğuna inandığını söyler. 
Bundan dolayı da fi lmlerinde tek bir karaktere odaklanmak ye-
rine, tüm karakterlere aynı soğuk mesafeyle yaklaşır. Herhangi 
birinin seyirciyle özdeşleşmesine izin vermez. O mesafeden bir 
bakış sunar; insanın kendini gerçekleştirmesindeki imkansızlığa, 
çaresizliğe, sevgisizliğe, gücü elde etme şeklindeki yanlış inan-
ca, aldatmaya, aldanmaya; kısacası insanlığın yenik düşmesine 
odaklanır. 

Son fi lmi “Torino Atı”nda her şey, tüm inanç sistemleri tersine 
döner. Eski inançlar, tanrı dünyayı altı günde yaratmış, yedinci 
gün dinlenmiş der. Oysa şimdi tersine dünya da tanrı dünyayı 
altı günde yok etmeye karar vermiştir. İnsanlığa narteks kamışı 
içinde ateşi-medeniyeti sunan Prometheus’un elinden ateş alın-
mış ve söndürülmüştür. Kara sabanı icad eden, tekerleği bulan, 
arabayı süren insan sonunda kendi icadlarının kurbanı olmuş-
tur; kuyular kurumuş, ateş yitirilmiş, her şey tükenmiştir. Ölmeye 
yatmaktan başka yapacak bir şey kalmamıştır. 

Tarr “Filmlerimden insanlar olumsuz izlenimlerle çıkıyorlarsa; sa-
nırım aynaya bakmaktan korktukları içindir. Oysa fi lmlerimdeki 
olumsuzlamadan bir olumlama hareketinin doğmasını, düşünül-
mesini isterim. Bundan dolayı benim tamamen inancımı yitirdiği-
mi düşünmeniz yanlış olur.” der. 

Kieslovski’nin Dekalog’larından bir bölümde; hastanede ölüm 
döşeğinde yatan adamın karısı doktora bir soru sorar; “tanrıya 
inanıyor musunuz?” doktor; “bir tanrı var o da ancak bana ye-
tiyor” der.   

Bir köy papazının günlüğü 

Satantango

Karanlık armoniler
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Görsel sanatlar bağlamında fotoğraf ve sinema, algı ve dikkat 
çekme konusunda etkinliği yadsınamayacak bir yere sahiptir. 
Bu sahiplik, fotoğrafın icadından bu yana da toplumsal alanda 
kullanılmaktadır. İnsanları etkileme, düşündürme ve ikna etme 
aracı olarak hayatın her alanında (sanat, propaganda belge vb.) 
kullanılmaktadır. Görüntüyü çeken, kullanan ve izleyen arasın-
daki ilişkiler önemlidir. 

Fotoğrafın sanılanın aksine yalnızca gerçeği gösterdiği anlayışı 
da yıkılmıştır. Fotoğrafın, gerçeği göstermesinin yanı sıra tam 
tersine dezenformasyon ve manipülasyon aracı olarak da kulla-
nıldığını biliyoruz.  O zaman şu saptamaları yapabiliriz.

• Fotoğraf nesnelliğin yansıtılmasıdır. (Bazen de nesnellik-
miş gibi gösterme gücüne sahiptir.)
• Fotoğraf, fotoğrafçının bakış açısını (ideolojisini) yansıtır. 
(Fotoğrafçının beslendiği kaynak)
• Fotoğraf kullanımı, biçimine ve kullanılan mecraya göre 
anlam değişikliğine (fotoğrafçısının amacının dışında) uğ-
rayabilir/uğratılabilir.

• Fotoğraf kitlelere bir şey söyler. Ne söylediği kontrol edi-
lebilir, değiştirilebilir. Bu anlamlarda doğruyu da yanlışı da 
barındırabilir. 

Fotoğraf, belgedir, propagandadır; fi krin, görüntüyle anlatım bi-
çimidir (sanat). Mesele, kim/kimler ne amaçla kullanıyor, bunla-
rın sorgulanmasıdır. Bu anlamda fotoğraf dilinin kullanımı, ideo-
loji ve inançlar için vazgeçilmez bir araçtır. Fotoğraf ve sinema 
sanatı kullanılarak ideoloji ve inançların görünürlüğünün arttırıl-
ması sağlanabilir. 

Fotoğraf ve sinema sanatı, bir ideoloji yada inanç yaratamaz. 
İdeolojiler ve inançlar, toplumsal yapıda ortaya çıkmış varlığı yok 
sayılamaz kavram ve olgulardır. Fotoğraf, ancak bu olguların 
tartışılmasında görünürlük sağlar. Bu durum da toplumsal yapı-
ya yansır; insanları olumlu/olumsuz yönde etkiler. Fotoğrafın bu 
olumlu ve olumsuz kullanımına ilişkin bir sürü örnekler verilebilir. 
Ben özellikle dinsel inançlar, teknoloji ve propaganda üzerinde 
durmak istiyorum. 

İdeoloji ve İnançların Fotoğrafla İlişkisi Özcan YAMAN

Ö
zc

an
 Y

am
an



4040 4141

Biliyoruz ki insanlık, görüntü, ses ve yazı ile tarihsel yürüyüşünü 
bugünlere getirmiştir. Kutsal kitapların inmesi (!); yazı ile insan-
lara öğretilmesi, insanları etkilemesi ve yarına kalıcılığı sağlama 
özellikleri ile o dönemler için en uygun ve ileri aşamaydı. 

Bir düşünelim… Bugünkü teknolojik ilerlemeler dolayısıyla fo-
toğraf, kutsal kitapların indirildiği varsayılan yıllarda olsa idi ne 
olurdu? Tevrat, İncil veya Kuran, videolar şeklinde indirilmiş kut-
sal videolar olmaz mıydı? Bence olurlardı. Bu anlamda inançla-
rın yazıyı, sesi veya fotoğrafı araç olarak kullandıklarını biliyoruz. 
Hikayemiz yüzyıllar öncesine uzanıyor. Peki, bugüne bir göz 
atarsak durum farklı mı? Değil.

Yukarıda söylediğim gerçeklik, ideolojiler için de aynıdır. Günün 
koşullarına göre en yaygın ve hızlı yoldan fi kirlerin yayılması ve 
paylaşılması tercih edilir. Sovyet devriminde kitap, broşür ve bil-
diriler önem taşır. O yıllarda toplumla bağ kurmada ve fi kirlerin 
paylaşılıp yaygınlaşmasında yazı, önemli yer tutmaktaydı. Yine 
biliyoruz ki fotoğraf ve sinema, etkin biçimde kullanıma yine bu 
dönemlerde girmiştir. Potemkin Zırhlısı fi lmi dünyayı etkilemiştir. 

Peki, faşizm ve Hitler deyince? Dünya biraz daha ilerlemiş, gö-
rüntünün kapsama ve etki gücü altına girmiştir. Faşizmi anlat-
maya kalktığımızda onların bir zamanlar propaganda amacıyla 
çekip bıraktıkları görüntüleri kullanıyoruz. Yani onların insanlara 

ne kadar heybetli ve güçlü olduklarını göstermek için bir za-
manlar çektikleri fotoğraf ve videoları bizler vahşet ve faşizmin 
ne olduğunu anlatmakta kullanıyoruz. Düşünebiliyor musunuz 
insanları nasıl gaz odalarında yaktıklarını, üst üste cesetleri nasıl 
topladıklarını, nasıl işkenceler yaptıklarını, ülkeleri nasıl ele geçir-
diklerini, savaş endüstrisini nasıl kurduklarını, hepsini kendileri 
çekip yayınlıyorlar. Alanlara sığmayan insanların slogan ve se-
lamlamalarıyla estetiğin o dayanılmaz çekiciliğinde bunları nasıl 
gösterdiklerini bir düşünün… Şimdi ise bu görüntüler hem ta-
rihte hem de hafızalarımızda, tüylerimizi diken diken eden on-
lardan nefret etmemize yol açan bir anlam ve eğitim görüntüleri 
olarak yerini aldı. İster istemez siyasal yanıyla bütünlemek zo-
runluluğu doğuyor. İnançları yaratan, faşizmi yaratan nedenlerin 
sorgulamasını gerektiriyor. Felsefenin derinliklerinde yanıtlar bul-
maya çalışıyoruz. Ama biliyoruz ki faşizmi doğuran kapitalizm. 
Irak’ta, Libya’da, Suriye’de, demokrasi adına faşizm, o utanç 
görüntülerini aratmayacak denli başarıyla uygulanırken, Avrupa 
ülkeleri hümanizm, hak, hukuk adalet gibi kavramlarla istedikleri 
gibi oynamaktadırlar. Bu iki yüzlülüklerini açığa vurmak, göster-
mek, politik tercihli muhalif bir hareket içinde olmaktan geçer.  
Fazla uzağa gitmeden bugünden başlayalım. Savaş uçaklarıyla 
Uludere/Roboski’de bir katliam yaşandı. Suçlular nerede? Be-
nim ülkemde katliam yaşanırsa görmem, duymam ama bir baş-
ka ülkede olursa karşı çıkarım diyebilir miyiz? Suriye’de olanlar 
ortada, Reyhanlı gerçekliği ortada. Hepsinden önemlisi devlet 
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eliyle savaş kışkırtıcılığı yapılıyor. O zaman içeride ve dışarıda 
ne adına olursa olsun (ister Müslümanlık ister demokrasi) bu 
duruma karşı çıkmak gerekiyor. 

Suriye’den yansıyan karelere bakalım:
Ellerinde, 21. yüzyılın teknoloji harikası son model bilgisayarlar 
akıllı telefonlar. Çektikleri, insanlık dışı vahşet görüntüleri. Kafa 
kesenler, ciğer söküp yiyenler, akla hayale gelmeyen yöntem-
lerle yaptıkları işkenceler… Sosyal medya denen ağlarda sürü-
süne bereket paylaşıyorlar. Fon müzikleri allahuekber, ya allah 
ya bismillah, bir de öldürdükleri insanların çığlıkları ve onların 
zafer naraları. Kanımız donuyor. İzleyemiyoruz. Bunların yaşan-
masının gerçeği nedir? İnançların kapitalizmle olan işbirliği mi? 
Bence Hitler ve kapitalizmin işbirliği neyse bunlarınki de o diye 
düşünüyorum. Belki bu görüntüleri yayarak ne kadar güçlü ve 
korkutucu olduklarına dair güç gösterisi yapıp vahşiliği tekno-
lojiyle süslüyorlar. Artık vahşeti görmek-izlemek, iki parmağın 
ucuna kadar geldi. İnternette arama motoruna ‘suriye vahşet’ 
veya ‘Irak vahşet’ kelimelerini bile yazmak yetiyor. Bir vahşet fo-
toğrafının üstünde şöyle yazıyordu: “Biz sanki hiç Tanrı görme-

dik. Hadi biz görmedik diyelim; Tanrı da mı hiç görmedi bizi?..” 
Fotoğrafl ar internetten alınmıştır. İki parmak tıklamayla…
İşte fotoğrafın gücü…

Susan Sontag bu konuda “Fotoğraf Üzerine” adlı kitabının arka 
metninde şöyle yazıyor:
“Herhangi bir insanın vahşetin en amansız boyutlarını gösteren 
fotoğrafl arla ilk defa karşılaşması, bir tür ifşadır, prototipik açı-
dan da modern bir ifşadır. Benim kendi payıma bu ifşayı ya-
şadığım an, Temmuz 1945’te Santa Monica’daki bir kitapçıda 
tesadüfen gördüğüm Bergen-Belsen ve Dachau fotoğrafl arıydı. 
O güne değin -fotoğrafl arda ya da gerçek hayatta- görmüş ol-
duğum hiçbir şey, içimi bu denli, keskince, derinden ve anında 
deşmemişti. Gerçekten de, tam olarak ne hakkında olduklarını 
kavramam yılları alsa bile, hayatımı o fotoğrafl arı gördüğümden 
önceki dönemim (o zaman henüz on iki yaşındaydım) ile sonra-
ki dönemim olarak ikiye ayırdığımı söylersem abartmış olmam. 
Onları görmem neye yaramıştı? Kaldı ki, fotoğraftan başka bir 
şey değildi onlar -o güne değin hemen hiç haberim olmamış ve 
etkilemek için de hiçbir şey yapamayacağım bir olayın, hemen 
hiç tasavvur edemeyeceğim ve dindirmek için elimden en ufak 

bir şey gelmeyecek olan bir ıstırabın fotoğrafl arı. 
Fakat o fotoğrafl ara baktığımda içimde bir şeyler 
kırılmıştı. Bir sınıra dayanmıştım ve bu salt deh-
şetin sınırı değildi; tesellisi mümkün olmayan bir 
kedere düşmüş, yaralanmıştım, ama duygularımın 
bir kısmının katılaşmaya başladığını hissetmiyor 
değildim; içimde bir şey ölürken, bir şey de hala 
feryat edip duruyordu.”

Kısacası fotoğraf, tehlikeli bir silah. Kimi ideolojiler 
ve inançlar, fotoğrafı korku toplumu yaratmakta 
bir araç olarak kullanıyorlar. Fotoğraf bir ideoloji 
ya da inanç yaratmaz;  ancak var olan ideoloji ve 
inancı görünür hale getirebilir. Mücadele, yaratı-
lacak karşı bir ideolojik politik mevzide örgütlen-
meyle ve “hakikat”in yanında olan fotoğrafçıların 
ve mecraların aktif biçimde kullanılmasıyla ger-
çekleştirilebilir.

Dachau Dachau Morgu Suriye’de Vahşetten 
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• 20.3 MP APS-C CMOS Sensör
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• Full HD Video Kaydı
• 1/4000 perde hızı
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•  Android 4.2 ișletim sistemi, SIM kart giriși
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• 20.5 MP BSI CMOS Sensör 
• 1920x1080 Full HD Video Kaydı 
• 6 fps (Saniyede 6 Kare Fotoğraf Çekimi) 
• 1/16000 enstantane hızı 
• 3.0 inç Dokunmatik Yukarı Açılır Ekran
• Smart Fotoğraf Çekim Modları
• Adobe Photoshop Lightroom 5 hediyeli
• NFC (Yakın Alan İletișimi) 
• Smart Camera 3.0, NFC,Wifi  bağlantısı

Samsung NX 30
• 18-55 mm OIS kit lens
• 20.3 MP APS-C CMOS sensör
• 100-25600 ISO aralığı
• Full HD video kaydı
• 1/8000 enstantane hızı
• Hibrid otomatik netleme sistemi 
• 3.0 inç hareketli Süper AMOLED dokunmatik ekran 
• 80º döndürülebilir elektronik vizör, NFC (Yakın Alan İletișimi) bağlantısı

Samsung NX300
• 20.3 MP APS-C CMOS sensör
• 18-55 mm ve 50-200 lens
• Full HD video kaydı
• 1/6000 perde hızı
• Hibrid otomatik netleme sistemi
• 3.3 inç dönebilen AMOLED dokunmatik ekran

Adobe® Photoshop® 
Lightroom® 5

50-200 lens

50-200 lens

Dünyan n en ha  f ve en ince de i tirilebilir lensli foto raf makinesi
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Tüm NX modellerinde; 
Foto rafç l k E itimi 

Çanta

Adobe® Photoshop® Lightroom®

Samsung Aynas z 
NX Modelleri

li foto raf makinesi
el  e

NX  mini* ile çift ki ilik,
di er NX modelleri**

ile tek ki ilik
Avrupa’ya gidi  dönü  

uçak bileti hediye!

*Uçak biletine ait tüm vergiler kat l mc lar taraf ndan kar lanacakt r. Vergiler destinasyonlara özgü resmi ve dini tatiller nedeniyle farkl l k gösterebilir. 15 Nisan -30 Haziran 2014 tarihleri aras nda Samsung NX Mini foto raf makinesi sat n 
alarak stanbul, zmir ve Ankara havalimanlar ndan Amsterdam, Budape te, Brüksel, Milano, Paris, Londra, Viyana, Münih, Berlin, Roma ve Atina ehirlerinden birine çift ki ilik gidi -dönü  uçak bileti hakk na sahip olaca n z kampanyan n 
detayl  bilgi ve ko ullar  www.nxileherciftavrupaya.com adresinde yer almaktad r. En son geri dönü  (uçu ) tarihi 15 Nisan 2015’tir.

**Uçak biletine ait tüm vergiler kat l mc lar taraf ndan kar lanacakt r. Vergiler destinasyonlara özgü resmi ve dini tatiller nedeniyle farkl l k gösterebilir. 15 Nisan -30 Haziran 2014 tarihleri aras nda Samsung NX1000, NX1100, NX300, 
NX300M, NX2000, NX20, NX30, Galaxy NX model foto raf makinesi sat n alarak stanbul, zmir ve Ankara havalimanlar ndan Amsterdam, Budape te, Brüksel, Milano, Paris, Londra, Viyana, Münih, Berlin, Roma ve Atina ehirlerinden birine 
tek ki ilik gidi -dönü  uçak bileti hakk na sahip olaca n z kampanyan n detayl  bilgi ve ko ullar  www.nxileavrupaya.com adresinde yer almaktad r. En son geri dönü  (uçu ) tarihi 15 Nisan 2015’tir.
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Fotoğraf sanatı kültürüne önemli bir katkı sayılması gereken 
İFSAK’ın giderek bir koleksiyon dergisi haline gelen önem-
li yapılanması için bu sayıya seçtikleri başlık sanat, inanç ve 
ideoloji takımyıldızı. Bu yapıyı anlamak, bu yazının kimyasını 
oluşturmak için önce temel başlıkların üzerine eğilelim.

Sanat Nedir? 
Buradan baktığımızda sanatın insanlık kadar eski, uygarlığın 
temel direklerinden biri olduğunu herkes bilir. Sanat deyince 
pek çok tarihsel üretim alanını, akımı, müziği, edebiyatı, mima-
riyi ve tüm bu alanların sanatçıların kimliklerini kapsayan geniş 
bir külliyatı, büyük sosyal yapısını anlarız. Ucu bucağı olmayan 
bir konudur bu. Çünkü sanat geçmiş ve şimdiki kültürün hep 
merkezinde yer almıştır.  İnsan olarak birbirimizi anlamak, diğer 
toplumları anlamanın anahtarı hep sanat olmuştur. Sanat in-
sanlığın, toplumun bir yansımasıdır.

Sanat kavramının etrafında çok yoğun bir felsefi , bilgi birikimi ol-
duğu açıktır. Sanatın öyküsüne eğilince, geneline baktığımız-
da tarihsel bir yapı ile karşılarız. Elbette bizim öncelikli konumuz 
görsel sanatlar ve fotoğraf olunca, görselliğin taş devrindeki 
miladın, İspanya’daki Altamira mağaralarından Ersin Alok 
ustanın çektiği ülkemizin Van-Hakkâri sınırında bulunan Tirşin 
Yaylası’ndaki kaya resimlerini kadar uzatmak mümkündür.

Sanat üzerine düşünme pratiklerine eğilince günümüzde sana-
tın sonundan, hatta sanatın sonunun sonrasından bahsedi-
len bir dönemden geçiyoruz. Aradan binlerce yıl geçmiş.

Çağdaş sanat tarihinin sınır çizgisinden bahseden sanat felse-
fecisi Arthur C. Danto’nun Sanatın Sonundan Sonra baş-
lıklı kitabında Joseph Kosulth’un  bir röportajından aldığı  altı  
çizilecek  bir cümlesi var. Demiş ki “Sanat bizi entelektüel 

Sanat, İnanç ve 

İdeoloji İlişkileri Üzerine Düşünceler 
Gültekin ÇİZGEN

düşünceye davet eder, bunun amacı yeniden sanat yarat-
mak değil, sanatın ne olduğunu felsefi  açıdan bilmektir.” 
Yol gösterici, ince bir düşünce.

Öz cümle sanat hala tarihsel var oluşumuzu belirleyen “ha-
kikatin peşindedir.” Tüm sanatların gelişimi temelde bireye 
yaslıdır. Sanat bireysel bir uğraştır. Ancak daha önceki tüm biri-
kimlerden uygarlıklardan el alır, etkilenir.

Kadim Yunan Sanatı bir başka kadim sanat olan Mısır Sfenk-
slerinden etkilenmiştir. Devamında İskit altın heykellerinde 
Suriye Aşk Tanrıçalarının etkileri görülür. Zen Budacıları, Ja-
pon estetiği, yeni ve yabancı bir sanat dili olan Japonya’ya, Çin 
ve Kore üzerinden gelen Hint Budacılarının yansımaları göz-
lenir.  Görüldüğü gibi kültürel ilişkiler birbirleri ile dallanıp budak-
lanıp karmaşıklaşmıştır.

Görselliğin uzun süre Plato’nun (İÖ 427-347) Mimesis “taklit” 
felsefesine takıla kalarak devam ettiğini, ressamların manzarala-
rı, yaşanmış tarihsel olayları, insanların gözle gördüğü gibi tem-
sil etmeye giriştiğini biliriz. Artık Rönesans sanatını Leonardo, 

Dürer, Holbein, Michelangelo ve Mimar Sinan’ımızın ulu 
isimler olarak sanat tarihinin araştırmacılarının benzersiz bir esin 
kaynağı olmaya devam edecektir. Ancak bugünün sanat dün-
yasında gelişmeler dörtnala devam ediyor.

Uzunca bir tarih döneminde Taklit “sanat nedir?“ sorusunun 
felsefi  bir yanıtı olarak sanat eserlerinin, özellikle görsel sanatla-
rın mimetik olarak net bir dış gerçekçiliği taklit etmesi ile sürdü 
geldi. Bu tarihsel bir koşuldu.

Sofu bir Hıristiyan olan Felsefeci Immanuel Kantın seçkin 
eleştirileri ile kuramlar aşıla aşıla sanat modernizimin kapılarına 
geldi. Batıda altı yüz yıl sürmüş olan bu yaratıcılık çağı yavaş 
yavaş sona erip yeni bir dönem postmodern çağ başladı. Ben 
sanat tarihçilerinin ve sanat felsefecilerinin yalancısıyım.

Genel bilinç düzeyi ile büyük harfl e yazılan SANAT denilen kav-
ram pek çok yeni yorumlara göre ancak 1960’ların sonrasına 
rastlar. Modern yalnız en yakın tarih anlamına gelmez. Gerek 
anlatım, gerekse biçim ve malzeme çeşitliği olarak yeni bir dö-
nemin başlığıdır.
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Büyük ufukları olan sanatı, sadece fotoğrafın kankası olan resim 
sanatı üzerinden düşünmek istersek eğer, Bugün enstalasyon 
- yerleştirmede performans sanatına, kavramsal sanat-
tan arazi sanatına uzanan yeni yaklaşımların rüzgârında yol 
tutturmak, bir iz sürmek hiç kolay değildir. Ancak sonuçta sanat 
ve yaşam zamanın içinde akar.

İnanç Nedir? 
İkinci kavram inanç onu içinde sözlükler şöyle yazıyor: bir dü-
şünceye gönülden bağlı bulunma; inanılan şey, görüş, 
öğreti, Tanrı’ya, bir dine inanma, iman, itikat, birine duyu-
lan güven, inanma duygusu. Bizim altını çizeceğimiz din Sol 
felsefi nin büyük emekçilerinden Lenin’nin fi kir külliyatı içinde bir 
cümlesi var “din ve iklim” bir ülkenin temelidir diyor. İşte din-
inanç bu kadar önemli bir etken sanat için.

Elbette sanat tarihi içinde inançtan etkilenmiş hatta İkonaklast 
dönemini saymazsak, Hıristiyan sanatında inanç resim sanatının 
temeli olmuştur. Latin istilası sırasında ikonklastcıların Ayasof-
ya’daki görselliği tahrip ettiklerini sanat tarihleri yazar.

Hıristiyanlar ancak İznik toplantısında sanatın dine ne kadar 
yardımcı olabileceğini anladıklarında ikonaklastlar tarih sahne-
sinden çekilmiş ve yerini bol salçalı İsalı, Meryemli, Musalı dini 
resimlere bırakmışlardır. Hıristiyan sanatı temelde bir inanç sa-
natıdır.

Roma imparatorluğunun genç dönemleri ile milattan sonra yak-
laşık 1400 arasındaki zaman dilimini ele alan Hans Belting’in 
University of Chicago Pres’den çıkan, dinsel imgelerin tarihsel 
kökenini araştırdığı The end of the History Art başlıklı ünlü 
kitabında bu öykünün tümünü anlatır.

İslam Sanatı da tüm inanç geleneği içinde farklıdır. İslam sa-
natçılarının kendilerini ifade ediş biçimleri ile farklı bir yol izlerler. 
Sanatlarının özü güzelliktir. Güzellikte ilahi olan bir niteliktir.  
Her şey güzelliktedir; zira Allah Cemil’dir, Cemali sever.

Ve yine görsellikte İkona muhalefet vardır. Figüratif İslam sa-
natı natüralizmden her zaman kaçınır. İslam dünyasında zaman 
zaman karşılaşılan hayvan biçimde heykellerin armacılığın, sitili-
sazyon sınırlarını asla aşmaz. Böylece bu eserler Hıristiyanlıktaki 
canlı nefes alan yaratıklarla karışmaz.

İdeoloji Nedir? 
İdeolojinin anlamını söyle biliyoruz: Siyasal ya da toplumsal bir 
öğreti oluşturan, bir hükümetin, bir siyasi partinin, bir top-
lumsal sınıfın davranışlarına yön veren politik, hukuksal, bi-
limsel felsefi , dinsel, ahlaki, estetik düşünceler bütünüdür.

İdeolojilerin sanata yansımanın ilk örnekleri 1789 Fransız ih-
tilali ile birlikte gözükür. Fransız Bayrağına sarılmış özgürlüğü 
simgeleyen fi gürleri hatırlayalım. 1914 Sovyet Devrimi’nde de 
aynı manzaralar önümüze çıkar. Kızıl bayrak taşıyan kitleler sa-
natın ideoloji ile buluşmasının temel örneklerini temsil eder. Bu-
gün hala Rusya federasyonunun tüm güzel sanatlar müzelerinin 
salonları bu tür eserlerle doludur. Çin Halk Cumhuriyetinin ide-
olojik yapısı başkan Mao döneminde yine tüm sanatlara tutkulu 
bir şekilde yansımıştır.

Konuya fotoğrafça yaklaşırsak, fotoğraf ve sanat kuramcısı 
Susan Sontag’ın ağzına sakız olan Küba Devrimi’nin yakışıklı 
önderlerinden Ernesto Che Guevara’nın bir ikon haline gelen 
portresi, yüzlerce sanat ve siyaset yazarının eğildiği örnek haline 
gelmiştir.

Yapıya Genel Bakış
Konuya genel yaklaşırsak, sanatın profesyonel izleyici kitlesini 
oluşturan sanat tarihçileri, fi lozofl ar, küratörler daima bu kav-
ramlar iç içe düşünür ve yapıp etmelerini böyle oluştururlar. 
Sanat, inanç ve ideoloji ilişkileri sanat tarihini sıkça dokuyan 
önemli bir bağlaçtır. Kadim, Yunancadan gelen duyum ve algı 
anlamındaki estetik terimi fotoğraf ile buluşarak sanatın inanç 
ve ideoloji ile olan sarmalını sürdürüyor.

Bizim hikâyemize gelirsek; fotoğrafımızın belgesel alanında bu 
başlıkların altına girecek bol tarihsel malzeme bulabiliriz. Son ör-
nek Belgesel Fotoğraf Topluluğu’nun Taksimden Elini Çek, Fo-
toğrafça İnisiyatifi ’nin Fotoğraf Notları gezi direnişi çalışmasıdır.

Yücel Tunca tarafından özenle hazırlanmış geniş bir fotoğraf 
kadrosunun öz verili çarpıcı örnekleri ile zenginleşmiş bu yıl A4 
ofset matbaacılık kalitesi ile basılmış çalışmayı örnek göstere-
bilirim.
 
Sonuç
Fotoğrafın anlam dünyası içinde. Sanat, inanç ve ideoloji 
üçlemesi önemlidir. Çinliler, atasözü olarak “Bir görüntü bin 
kelimedir.” derler. Cağlar boyu insanlık doğa ve yaşamı taklit 
ederek sanatlaştırmak ile uğraştı. 1839’dan bu yana bu bayrağı 
teknik olarak fotoğraf ele geçirdi. Fotoğraf hala kadim İran kül-
türünün ışık tanrısı Ahur Mazda’nın yolunda yürüyor.
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İnsanı siyasetten soyutlamak imkânsızdır? Toplum içinde yaşa-
yan her bireyin akıl yürütmesi, konuşması, giysileri, hal ve tavırları 
siyaseti kapsar. Siyasi görüşüm yok diyen bir kişi bile aslında 
var olan sistemin devamlılığını savunur. Bunu fotoğraf bağlamın-
da düşünürsek, gündelik yaşamda çekilen sıradan bir fotoğraf 
bile siyaseti içinde barındırabilir. Bu nedenle siyaset ve fotoğraf 
ilişkisini sorgularken konuya derinlemesine bakmak gerekebilir. 
Miting alanında çekilen fotoğraf elbette tüm göndermeleriyle si-
yasidir. Fakat sokak satıcılarının fotoğrafl arı da yaşanan sistemin 
bozukluğunu gösterdiği için siyasi sayılabilir. Geçmişte çekilen 
bir anı fotoğrafı, birden bire dönemin politik ortamına tanık ola-
bilir. Fotoğrafçıya poz veren insanların elbiseleri, saçları, moda 
tabirle kadınlı-erkekli duruşları bile dönemin ne derece modern 
olup olmadığını yansıtabilir. Politikacı portreleri de fotoğraf ve si-
yaset ilişkisinin en kaba örneğidir. Bu çerçevede belgesel olarak 
nitelenen tüm fotoğrafl arı politik saymak gerekir. Günümüz med-
ya teknolojilerinin gücüne rağmen fotoğrafın hala en etkili imge 
olduğu gerçeğinden yola çıkarsak, fotoğraf ve siyaset ilişkisinin 
ne denli önemli olduğunu daha iyi görebiliriz. 

Susan Sontag’a göre; fotoğrafl ar bir akış değil, ancak gerçek 
birer zaman dilimi oldukları için hareketli görüntülerden daha 

fazla akılda kalır. Her bir durağan fotoğraf saklanıp tekrar tekrar 
bakılabilecek ince bir nesneye dönüşmüş olan ayrıcalıklı bir an-
dır. 1972’de dünyanın pek çok gazetesinin baş sayfasında çıkan 
Güney Vietnamlı çocuk fotoğrafı, kamuoyunda savaşa karşı du-
yulan tiksintiyi arttırmada televizyondan aktarılan yüzlerce saatlik 
barbarlıktan çok daha etkili olmuştur. Amerikan halkı eğer, bir 
bakıma on yıl sonra Vietnam’da yapılacaklardan çok daha bü-
yük bir çevre yıkımı ve soykırım olan Kore savaşının fotoğrafi k 
kanıtlarıyla karşılaşmış olsaydı, Kore Savaşı’na karşı suskunlukta 
bu denli uyuşma içinde olmazdı diye düşünülebilir.1

Vietnam savaşına karşı kamuoyu oluşmasında fotoğraf önemli bir 
etken olmuştur. Sontag’a göre hiçbir fotoğraf kendi başına kamu-
oyu oluşturamaz. Ancak ideoloji ile desteklenmesi gerekmektedir;

“Amerikalılar gerçekten de Vietnam’da acı çeken insan-
ların fotoğrafl arına ulaşabiliyordu (bunların çoğu askeri 
kaynaklardan geliyordu ve oldukça farklı bir kullanım için 
çekilmişlerdi), çünkü bu olay hiç de azımsanmayacak 
sayıda insan tarafından vahşi bir sömürge savaşı olarak 
tanımlanmış, fotoğrafçılar da bu fotoğrafl arı elde etme 
çabalarında arkalarında destek hissetmişlerdi. Kore sa-

Fotoğraf ve Siyaset Serkan DORA

Huynh CONG 

1 Susan Sontag, Fotoğraf Üzerine, Çev. Reha Akçakaya, Altıkırkbeş Yayınları, İstanbul: 1999, s. 34-35.
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vaşıysa bundan daha farklı anlaşılmıştı -Özgür Dünya’nın 
Sovyetler Birliği ve Çin’e karşı verdiği mücadelenin bir 
parçası olarak- ve bu nitelendirme verildiğinde, Amerikan 
ateş gücünün sınırsız zulmünü gösteren fotoğrafl ar biraz 
anlamsız kaçacaktı. Bugün bir olay kesinlikle fotoğrafl an-
maya değer bir şey anlamına gelse de, hala o olayın ne-
lerden oluştuğunu belirleyen tek şey (en geniş anlamıyla) 
ideolojidir. Bir olayın kendisi isimlendirilip tanımlanıncaya 
kadar, o olaya ait fotoğrafi k ya da başka bir tür kanıt bu-
lunamaz. Ve olayları oluşturabilen -daha doğrusu tanım-
layan- şey hiçbir zaman fotoğrafi k kanıt değildir; fotoğ-
rafın katkısı her zaman olayın isimlendirilmesinden sonra 
gelir. Fotoğrafl arın ahlaki olarak etkili olup olamayacağı, 
ilgili bir siyasi görüşün var oluşuna bağlıdır. Ardında bir 
siyaset olmadan, tarihin kıyım fotoğrafl arına herhalde 
yalnızca gerçekdışı ya da moral bozucu duygusallıklar 
olarak bakılacaktır.”2

Yirmi birinci yüzyıla hız çağı demek yanlış olmaz. Bilginin bu ka-
dar hızlı dolaştığı bir dönemde yaşamak, halklar için ne kadar 
avantajlı ise iktidarlar için de bir o kadar dezavantaj oluyor. Bilgi-
nin hızlı akışının önemi ile ilgili Ünsal Oskay’ın çarpıcı bir örneği 
vardır: Oskay, 9 Eylül 1570’te Lefkoşe’nin düşmesi haberinin 
İstanbul’a on altı günde; Venedik’e kırk altı günde; Madrit’e yüz 
iki günde ulaştığını belirtir. Belki de böyle bir habersizlik birçok 
kişi ve kurumun epeyce işine yarardı. 

Günümüzde geleneksel medyanın yayınla(ya)madığı tüm görün-
tülere (bilgiye) iyi veya kötü sosyal medya üzerinden ulaşabilir du-
rumdayız. Dördüncü güç medyanın haber yapmaktan çekindiği 
ya da değer vermediği çoğu görüntü ve haber bir saniye gibi kısa 
bir sürede sosyal medyada karşımıza çıkabiliyor. Aynı hızla da ya-
yılıyor. Fakat bu noktada bilginin gerçekliğini de sorgulamak ge-
rekir. Çünkü sosyal medyada, tıpkı geleneksel medyada da ola-
bildiği gibi, gerçek olmayan birçok yazı ve görsele rastlayabiliriz. 

Sosyal medyada görüntüleri yayınlayan ve yayan bireylerin ka-
muoyu yaratma güçleri oldukça yüksek. Birçoğu aslında gazete 
okuyan, haberleri takip eden, memleket sorunlarıyla ilgilenen ve 
siyasi tartışmaların içinde olan bilinçli insanlar. Türkiye’de ana 
akım medya, Gezi Parkı eylemleri sırasında bu kitleyi kaybetti. 
Günümüzde bir haber sosyal medyada yer aldıktan ve haberin 
doğruluğu onaylandıktan sonra bazı gazetelerin internet siteleri 
o haberi görmezden gelemiyor, ama bunun birçok nedeni olabi-
lir. Belki de sebeplerin başında medyanın egemenliğini kaybet-
me kaygısı vardır. Ya da mahallenin namusunu kurtarma çabası. 
Başka açıdan bakıldığında haberin sunumu da önemlidir. Fotoğ-
raf altı yazılar veya yorumlar geleneksel ya da alternatif mecra-
ların bakış açısını ortaya serebiliyor. Fotoğrafın yaşanan bir olayı 
anlatmada en önemli ve sakıncalı yardımcılarından birisi yazıdır. 
Fotoğraf altı yazılar, fotoğrafın gazetede kullanımı sonrası ortaya 
çıkan bir durumdur. Edward Steichen, “...ben fotoğrafın daha 

çok kullanılmasını diliyorum. Ayrıca insanların, onları yazı yoluyla 
anlatıma alıştıran koşullandırmadan kurtarılmasını diliyorum. Söz 
ve yazı değer biçilmez zenginliklerimizdir. Fakat görüntü ile sözü 
bütünleştirmek ve ikisinin birlikte anlatılmasını sağlamak bizim 
görevimizdir.” demektedir. Walter Benjamin, gazetelerdeki altya-
zıların bir tabloya konan addan çok farklı karakterde olduğunu 
ve bu altyazıların bir direktif niteliğinde olduğunu söyler. Fotoğraf 
altına konan yazılar, bazı durumlarda fotoğrafın belgeleyici niteli-
ğinin üzerine çıkmaktadır. Bazen de fotoğrafın anlamını ve ama-
cını saptırmaktadır. Ancak çekilen bir fotoğraf altyazı olmadan da 
anlaşılabiliyorsa gönderdiği mesajda çok fazla sapma olmamak-
tadır. Şu da bir gerçektir, her fotoğraf saptırılmaya uygundur. Bir 
fotoğrafın altyazısız anlaşılamaması fotoğrafçının bir hatası ola-
bileceği gibi var olan gerçekliğin farklı yorumlanmasından veya 
yorumlanmak istenmesinden dolayı da olabilir. 
 
Salzburg-Fenerbahçe maçında penaltıdan atılan gol sonrası Fe-
nerbahçeli futbolcuların kollarıyla T harfi  oluşturmasını ve avuçla-
rıyla yüzlerini kapatmasını örnek olarak alalım. Sosyal medya bu 
görüntüyü Gezi Parkı direnişine bir gönderme olarak değerlen-
dirdi. Radikal gazetesi futbolcuların bu hareketi Baroni’nin sağ-
lık sorunu yaşayan arkadaşı Thiago (kolları ile T yapmak) ve beş 
yaşına giren oğlu Cristian JR. için (avuçları ile yüzlerini kapatmak) 
yaptığını iddia etti. Başka bir yoruma göre de argo bir halk de-
yimine dönüşen Toiss, “Biz buyuz” ya da “Buradayız” demenin 
farklı bir yolu idi. Medya gerçeğinin her zaman gerçek olmadığını 
ya da sosyal medyada bazen abartılı yorumlar olabileceğini düşü-
nürsek, futbolcular açıklama yapmadıkça gerçek bilinemeyecek.

2 Sontag,  a. g. e.,  s. 35.
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Fotoğraf, hızı gittikçe artan internet sayesinde, her gün daha sar-
sıcı bir araç oluyor. Yine de bir fotoğraf, basılı bir gazete ya da 
dergide yayınlanabildiği zaman daha güçlü etki yaratabiliyor. Bir 
yanda güçlü görünen alternatif mecralar diğer yanda da zaten 
güçlü olduğu için sansüre uğrayan geleneksel mecralar var. Gezi 
Parkı eylemleri sırasında bu durum çok net görüldü. Sosyal med-
ya yaramaz çocuk görevini bırakıp, ciddi işlere imza attı. Birbiri 
ardına yayınlanan görüntüler toplumsal bir etki yaratmayı başardı.

Sontag’ın düşüncesine dönüldüğü zaman, bu fotoğrafl ar ya da 
görüntüler var olan bir muhalefeti mi destekledi? Yoksa muhale-
fetin oluşmasına katkıda mı bulundu? Sontag, ideolojinin dışın-
da, bir fotoğrafın toplumlarda tepki uyandırması, insanların bu 
tür görüntülere ne derece aşina olduklarına bağlıdır, demektedir. 
Sontag’a göre fotoğrafl ar yeni bir şey gösterdikleri sürece şok 
yaratabilirler. Görüntülerin insanı uyuşturacağına inanan Sontag, 
“Fotoğrafl ar aracılığıyla bilinen bir olay, o olayın fotoğrafl arının hiç 
görünmemesi durumundan daha gerçek hale gelir –Vietnam sa-
vaşını düşünün. (Karşı bir örnek olarak da, hiç fotoğrafına sahip 
olmadığımız Gulag Takım adaları’nı düşünün.) Ancak görüntü-
lerle tekrar tekrar karşılaştıktan sonra o olay da giderek daha az 
gerçek hale gelir.” der. 
   
Benzer görüntülerin birlikteliği alışkanlıktan dolayı etkisini yitire-
bilir. Bugün nasıl, Vietnam savaşı denilince akla ilk gelen imge 
Napalm Saldırısından Kaçan Vietnamlı Çocuklar oluyorsa, Gezi 
Parkı denildiği zaman da ilk akla gelen fotoğrafl ar, TOMA’nın taz-
yikli su sıktığı siyahlı kadın ve biber gazı sıkılan kırmızılı kadın 
olacak. Yıllar sonra da bu görüntüler gerçekliklerini kaybetmeye-
cek. John Berger’a göre;

“Fotoğraf geçmişin yadigârları, olup bitenlerin izleridir. 
Yaşayanlar o geçmişi benimserlerse, geçmiş insanların 
kendi tarihlerini yaratma sürecinin bütünleyici bir parçası 
olursa, o zaman bütün fotoğrafl ar yeniden canlı bir bağ-
lama kavuşacaktır; hapsolmuş anlar olmaktan çıkıp za-
man içinde varolmaya devam edeceklerdir. Fotoğrafın, 
henüz toplumsal ve siyasal olarak ulaşılamamış insan 
belleğinin kehaneti olması mümkündür. Böyle bir bellek, 
geçmişten gelen her türlü imgeyi ne denli trajik, ne denli 
suçluluk dolu olursa olsun kendi sürekliliği içinde kucak-
layacaktır... bu arada biz dünyanın bu durumunda yaşı-
yoruz. Gene de fotoğrafın başardığı bu kehanet olanağı 
fotoğrafın alternatif kullanımlarının hangi yönde gelişmesi 
gerektiğini gösteriyor... kapitalizmin elinde fotoğrafın na-
sıl kullanıldığına bakarsak, alternatif bir uygulamanın hiç 
değilse bazı ilkelerini belirleyebiliriz.”3

Berger, bir fotoğraf çekilirken, fotoğrafçının kendisini dünyanın 
geri kalan kısmına haber ileten birisi olarak değil, fotoğrafl anan 
olayların konusu olan insanların kayıt tutucusu olarak görmesi 

sonucu alternatif bir uygulama olacağını söyler ve bunu can alıcı 
bir ayrım olarak görür. Örnek olarak ise, İkinci Dünya Savaşı’nda 
çekilen, Rus Savaş Fotoğrafl arı’nı gösterir. Berger’a göre, “Bu 
fotoğrafl arı böylesine trajik ve olağanüstü kılan şey, onlara ba-
karken bunların generalleri hoşnut etmek, sivil halkın moralini 
yükseltmek, kahraman askerleri yüceltmek ya da dünya basınını 
sarsmak için çekilmediklerine inanmasıdır insanın:

Bunlar acı çekenlere, gösterdikleriyle seslenen imgelerdir.”4 Bu 
gibi fotoğrafl ar daha sonra savaşta ölen yirmi milyon Rus için ve 
onların yasını tutanlar için anıt-belge olmuştur.

Kapitalizm doğal olarak fotoğrafı kendine benzetir. Bu neden-
le fotoğraf saf değildir. Parçalanmış bir gerçeklik ortamınındır. 
Yönetenin egemenliği altında, üreteni kontrol etme aracı olarak 
kullanılır. Bundan dolayı ideoloji fotoğrafa damgasını vurmuş ve 
fotoğraf gösteri aracı haline gelmiştir. Kapitalist toplumda fo-
toğrafçı salt kaydetme amacı taşımaz. Bu fotoğrafın başkaları 
(tüketici, yönetici) tarafından nasıl karşılanacağını da düşünür. 
Bu durum fotoğrafı pasifl eştirir. Pasifl eşen fotoğraf ise toplumsal 
gerçekliğin peşinde koş(a)maz. Ama Berger’ın belirttiği gibi, al-
ternatif yöntemlerle çekilen fotoğrafl ar daha gerçektir. Çünkü bu 
fotoğrafl ar tüketicinin düşünülmediği fotoğrafl ardır.

Yirmi birinci yüzyıl profesyonel foto-muhabirliğinin değerini yitirdi-
ği bir dönem. Dijital fotoğrafın yaygınlaşmasıyla beraber herkes 
“muhabir” olabiliyor. Bu nedenle alternatif bir uygulamadan söz 
edilebilir. Profesyonel olmayan birçok kişi sadece kayıt altına alma 
amacıyla fotoğraf ve video çekiyor. Aynı zamanda bu görüntüleri 
sosyal medyada paylaşıyor. Bu görüntüleri çekip, yayınlayanlar 
yaşamın içine giriyor. Profesyonel bir muhabirin olması gerektiği 
gibi objektif değiller. Görüntülerin birçoğu öznel. O nedenle ya-
şanan deneyimin temsilini oluşturuyor. Başkalarının beğenisi için 
sunulmayan bu görüntüler, var olan durumu belgeleme amacı 
taşıyor. Editör elemesinden geçmeyen bu görüntüler sayesinde 
birçok bilgiye ulaşabiliyoruz. Çünkü sosyal medyada bunu ya-
yınlayamayız ya da diğer açıdan çekilseydi olurmuş gibi kaygılar 
yok. İdeolojik ortam müsait olduğu zaman kamuoyu oluşturma 
gücüne de sahipler. Acaba bu görüntüler geçmişin yadigârları ve 
olan bitenin izleri olabilme yolunda bir adım olabilir mi? Ya da 
dijital çöplük içinde kaybolup gidecekler mi? 
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Yücel ZORLU: Bence anlatabilen bir sergi çünkü fotoğrafl arda 
ben birazda şunu gördüm; fotoğrafçının bir tavrı var. Zaten bir iş 
yapılırken bir tavırla ve dolayısıyla taraf olarak yola çıkılıyor. Ser-
gi fotoğrafçının bu tavrını çok iyi yansıtıyor, çok detaylı çalışma-
lar yapılmış, olayların yaşandığı tüm süreçlerden fotoğrafl ar var. 
Aynı olaylar burada da yaşandı, aynı fi lm burada da izlendi ama 
Türkiye’de yaşanan olaylar ne yazık ki doğru bir şekilde fotoğraf-
çılar tarafından belgelenememiş. Benim gibi gençlerin, o zamanki 
olayların fotoğrafl arını görmek aradıkları bir şeydi. Bunun yapılma-
mış olması gerçekten çok kötü. Bu dönemi yaşayan ustalarımızın 
bize o günün olayları ile ilgili fotoğrafl arı bırakmamaları çok üzü-
cü. Ben herkesin biraz daha duyarlı olmasını beklerdim o günkü 
olaylar karşısında. Yazılı belgelerin yanında görsel belgelerinde 
aktarılmış olması çok önemliydi, bilhassa benim gibi gençlere 
ışık tutması açısından. Bruno Barbey bu sorumluluğu hissederek 
geleceğe görsel aktarım görevini çok iyi yerine getirmiş. Onun 
çalışmasını izlerken, kapılarda, pencerelerde, bazen öğrencilerin, 
bazen polisin arasında bir çok fotoğrafçının yer aldığını görü-
yoruz. Ama Türkiye’de o çabayı göremiyoruz. Umarım bundan 
sonrasında biz genç fotoğrafçılar bayrağı devir alırız, günümüzde 
yaşananların görsel belgelerini gelecek nesillere aktarırız. 

Oruç ÇAKMAKLI: Yücel önemli bir konuya parmak bastı. Av-
rupa ile Türkiye arasında oldukça büyük farklılıklar var ama 68 
olaylarının Paris’teki ve İstanbul’daki anatomisine bakınca pek 
büyük fark olmadığını görmekteyiz. Yücel’in tepkisi, evrensel bir 
insanın tepkisi. Doğrudan fotoğraf sanatıyla bu evrensel birlikte-
lik Barbey’in sergisinde seziliyor. Yücel doğru söylüyor ama bir 
gerçekte var ortada; 1968 Türkiye’si ve İstanbul’u ile Avrupa’sı-
nı, Fransa’sı ve Paris’ini karşılaştırdığımızda, Türkiye daha çok 
yeni kurulmuş bir cumhuriyet olması nedeniyle fotoğraf sanatının 
gelişmişliği açısından da Avrupa ile Türkiye arasında beklentiler, 
yapılan çalışmalar çok farklı. Barbey gibi, Capa gibi, ya da ben-
zerleri gibi, bu bazda çalışmalar yapan fotoğrafçılar Türkiye’de 
yoktu. Toplumsal konulara el atan sanatçılarımız genellikle yurt-
dışındaydılar o dönemde.

Tanju AKLEMAN: Türkiye’de fotojurnalist olarak Ara Güler ile 
Fikret Otyam’ı sayabiliriz o dönemde ki onların da ne yazık ki o 
döneme ilişkin çalışmaları yoktu.

Oruç ÇAKMAKLI: Avrupa için bile fotojurnalizm yeni bir akımdı 
denebilir. Genel olarak görsel ve plastik sanatlara baktığımızda 
Fransa, İngiltere, İspanya gibi ülkelerde yüzyıllara dayanan bir 
gelenek var, aynı şey daha yeni bir sanat dalı olan fotoğraf içinde 
geçerli. Türkiye’ye baktığımızda ise diğer sanat dallarında oldu-
ğu gibi fotoğrafta da Avrupa’yı geriden takip ediyor olmamız ne-
denine de dayanmaktadır üzerinde konuştuklarımız.

Yücel ZORLU: Bu noktada ben bir şey eklemek istiyorum. Çok 
yakın dönemde yaşadığımız ve işçilerle, öğrencilerinde içinde yer 
aldığı yaşadığımız toplumsal olaylar sırasında da ben ve benim 
gibi bazı fotoğrafçılar bu olayları belgeleyerek geleceğe bırak-
mak peşinde koşarken, geçmişte olduğu gibi bugünde bu konu-
lara karşı duyarsız kalan fotoğrafçıları görmekteyiz. 

Oruç ÇAKMAKLI: Düşünsel olarak resimde de, edebiyatta da, 
fotoğraf sanatında da, ki fotoğraf sanatı bizde olduğu gibi dün-
yada da, çok güçlü bir sanat dalı olmasına karşın gücü en az 
kabul gören sanat dalıdır, dünyada ve Türkiye’de gelinen du-
ruma baktığımızda konu anlaşılıyor. Uzun bir kültür birikimi bu. 
300-500 yıllarla ölçülen bir birikim. 

Tanju AKLEMAN: Bu bir fotoğraf çalışması, sanatçının enstrü-
manı fotoğrafın öğeleri. Böyle bir çalışmayı yapan fotoğrafçı taraf 
olmalı mı? Taraf olması yaptığı işlere nasıl yansımalı? Bu bağlam-
da Bruno Barbey’i nasıl değerlendiriyorsunuz?

Oruç ÇAKMAKLI: Mutlaka ki taraf olacaktır çalışmayı yapan 
kişi. Ama işlerini tarafsız, objektif bir şekilde sunmalı. Toplumun 
yapısının gücü, sanatçının gücüne göre değişebilir bu ama ob-
jektif bakışlı sunumlar yapan sanatçılar, fotoğrafçılar her zaman 
daha bir saygınlık kazanmışlardır. 

Ve Bruno Barbey’den savaş fotoğrafına bakışı üzerine birkaç cümle:

“Savaşın estetize edilmesiyle ilgili bir takım sorunlar olabilir. Bana da öldürülen 
insanların fotoğrafl arının çekilmesi garip geliyor”
“Fotoğrafçının insani bir duruşu olmalı”
(Not: Bu cümleler www.fotomuhabiri.com isimli sitede Selahattin Sevi ile yaptığı 
söyleşiden alınmıştır.)
 
“68 Mayıs” Sergisi Üzerine Söyleşi

Tanju AKLEMAN: İlk değinmenizi isteyeceğim nokta 1968 yılında önce Paris ve 
Fransa’da başlayan ve sonrasında dünyaya yayılan hareketlerden sizin çıkarımla-
rınız nelerdir?

Oruç ÇAKMAKLI: 68 olayları ile birlikte dünyadaki özgür düşünce, uluslar arasın-
daki birbirlerine karşı saygınlık, entelektüel düşüncenin güçlenmesi, kadın-erkek 
eşitliği konuları öne çıktı. ABD’de dahil bütün dünyaya yayıldı. Dünya daha iyi dö-
nüyorsa, daha yaşanabilir bir dünyaya sahipsek bugün Paris’te başlayan 68 olayla-
rının etkisi büyüktür diye düşünmekteyim. Bu hareketin duygusal yanı çok yüksekti.

Yücel ZORLU: Bu sergiden de gördüğüm kadarıyla o yıllarda Paris’te yaşanan 
olaylarla Türkiye’de yaşanan olaylar arasında bir farklılık yok, belki sebepleri farklı 
ama sonuçları aynı. Öğrenci hareketlerinin yanında işçilerinde yer alması, toplumun 
bir kesiminin sokaklara dökülmesi açısında hemen hemen aynı olduğunu düşü-
nüyorum. Avrupa’ya adapte olamadığımız bir dönem olmasına karşın yaşanılan 
sonuçlar aynı gibi. 

Tanju AKLEMAN: Bruno Barbey’in sergisi o zamanki olayları anlatabilen bir sergi 
mi?

Bruno Barbey’in “Mayıs 68” Sergisi Üzerine Söyleşi

Sergi konuğumuz Bruno Barbey, 
söyleşi konuklarımız ise ressam, 
karikatürist, şair ve öğretim üyesi

kimlikleriyle tanıdığımız 
Oruç ÇAKMAKLI ve 

genç fotoğrafçı Yücel ZORLU

Tanju AKLEMAN

Fotoğraflar: Bruno BARBEY

Fas’ta 1941 yılında doğmuş bir Fransız. 
İsviçre’de grafi k sanatlar ve fotoğraf eği-
timi almış. 1968 yılından beridir Magnum 
üyesi. Savaş fotoğrafçısı olarak Kam-
boçya, İrlanda, Kuveyt, İran, Vietnam 
gibi ülkelerde çalışmalar yapan Barbey, 
İtalya, Polonya, Fas gibi ülkelerde farklı 
çalışmalara imza atmış ve en önemlisi 
Fotoğrafevi’nde aynı zamanda anlatımlı 
video gösterisini izlediğimiz sergide yer 
alan kareleri ile 1968 yılında Paris’te ya-
şanan olayları belgelemiştir. 

Kısaca Bruno Barbey;
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öğeler taşıyan fotoğrafl arda pek de renge ihtiyacımız yok bence. 

Yücel ZORLU: Siyah/beyaz çalışmanın avantajı var. Kadrajında 
problem olabilir, olaydan uzakta kalmış olabilirsiniz, bu tür ne-
denlerden dolayı renklerden kaynaklanan hatalar çok göze ba-
tabilir. Siyah ve beyazdaki kontrast nedeniyle bazı hatalar insan 
gözüne yansımaz. 

Tanju AKLEMAN: Renkli fotoğrafta her eklenen renk bambaş-
ka yerlere götürebiliyor insanı, bu nedenle alınmak istenen dra-
matik etkiden de uzaklaştırabiliyor. Acaba Orta Asya’dan beri 
gelen iyi ile kötünün karşıtlığını temsil eden ak ve kara ya da 
Çinlilerdeki Yang ve Ying’den beri gelen etkileşimler mi bunlar?

Oruç ÇAKMAKLI: Felsefi  olarak kesinlikle doğru. Fotoğraf açı-
sından baktığımızda bunun arkasında yüz yıllık bir gelenek var. 
Siyah/beyaz fotoğrafa karşı kültürel bir alışkanlığımızda var. Hala 
avant-garde olarak siyah/beyazın gücünü altmış-yetmiş yıl önce 
nasıl hissediyorsak bugünde aynı şekilde hissediyoruz. Renga-
renk dünyaya karşı yine dimdik ayakta duruyor siyah/beyaz. Bel-
ki de çok geçmişlere dayanan doğamızda var. 

Yücel ZORLU: Belki de renklerin insanlara hissettirdiği anlam-
lardan dolayı da çok renk çok fazla karmaşıklık yaratıyor, bu ne-
denle başka anlamlara kaydırabiliyor insan düşüncesini. Belki 
de bu nedenle siyah/beyazda konunun etkisini yakalamak daha 
basitleşiyor. Renklerin dili yanıltıyor sanki insanları. Belki de bu 
nedenle renkli fotoğraf pek tercih edilmiyor.

Tanju AKLEMAN: O zaman şu saptamayı da yapabiliriz, renkli 
fotoğrafl a istenilen etkiyi vermek oldukça zor ama verdiğiniz za-
manda insanların beyinleriyle çok rahat buluşabiliyorsunuz ve bu 
da belki daha da etkileyici oluyor. 

Oruç ÇAKMAKLI: Resim sanatında ise durum bu nedenle fark-
lı. Ressamlar, renklerle istedikleri etkiyi verebilmek kendi ellerinde 
olduğu için resimlerini renkli yapmayı tercih ediyorlar. Ressamlar 
renkleri iyi kullanıyorlar resimlerinde, renklerle oynama şansına 
sahipler. Fotoğrafçının var olan renklerle oynama şansı yok. Ama 

tabi resim sanatında da, yurtdışında özellikle siyah/beyaz çalış-
malar yapan bölümler var. Aynı resmin karşılıklı siyah/beyazını ve 
renklisini yapan ressamlar var. İki resmin okuması farklı oluyor 
tabi, renklerin etkisinden ya da etkisizliğinden dolayı. 

Tanju AKLEMAN: Sergi ile ilgili son sözlerinizi alabilir miyim?

Oruç ÇAKMAKLI: Bruno Barbey’in Mayıs 68’i güzel bir ser-
gi. Öncelikle bu sergiyi Türkiye’ye getirdikleri için Fotoğrafevi’ni 
kutluyorum. Böyle bir serginin eleştirisinin yapılması da güzel bir 
fi kir. Sergi ne kadar politik içerikli olsa da, bir ressam gözü ile 
baktığımda doğal tadı, çocuksu yanı, bazı fotoğrafl ardaki estetik 
değerler güç katıyor bu çalışmaya. Özellikle bazı fotoğrafl ar hem 
o günleri bize yaşatması hem de içeriğinin gücü ile ön plana 
çıkıyor. Merdivende insanların yığıldığı bir fotoğraf var ki 68’in 
amacı olan yukarıya doğru bir merdiven olma hissini çok güzel 
yansıtıyor. Bu da belki sanatçının bizim bilmediğimiz mistik yö-
nünün göstergesi. 

Tanju AKLEMAN: Hangi fotoğrafı sunmaya karar vermesi bura-
da önemli tabi. Oldukça fazla fotoğraf çekmiştir burada ama bize 
sundukları kendi sanatsal ve toplumsal duruşu ile ilintilendirilebilir. 

Yücel ZORLU: Bu konuya katılıyorum. Bir fotoğraf sanatçısının 
en zor işlerinden biri fotoğrafl arı çekmekten ziyade anlatmak is-
tediklerini doğru vurgulayan fotoğrafl arı sunmaya karar vermek. 
Bu çok zor bir şey. Eğer iş size aitse birine danışmamanız gereki-
yor ama kendi başınıza seçtiğinizde de bazı fotoğrafl arınızla kur-
duğunuz duygusal bağ seçimlerinizi yanlış yönde etkileyebiliyor. 
Bu sergi açısından olaya baktığımızda öncelikle Bruno Barbey’i 
cesaretinden dolayı kutluyorum. Olayların çok içinde fotoğrafl ar 
gördük, inanın bu kadarını beklemiyordum. Çok iyi fotoğrafl ar 
gördüm aynı zamanda. Siyah/beyaz tercihinin de doğru olduğu-
nu tartıştık zaten. Umarım ben ve benim gibi genç fotoğrafçılar 
bugünün toplumsal olaylarını bir belge olarak aktarmak adına 
gayret gösterirler. Bu konuda ben elimden geldiğince bir şeyler 
yapmaya çalışıyorum. 

Tanju AKLEMAN: Aslında Bruno Barbey’in bu olaylar karşısın-
da bir taraf olduğunu hem fotoğrafl arında, hem video çalışmasın-
da görmekteyiz ama bu taraf olmadan da aslında bir rahatsızlık 
duymuyoruz sanki. Taraf olmasına karşın objektif sunumundan 
dolayı hissediyoruz bunu herhalde.

Oruç ÇAKMAKLI: Çok doğrusun. Zaten orada sunumda taraf-
sız olmak, bu kadar önemli bir olayın izleyenle daha güçlü bu-
luşmasını sağlıyor. Bruno Barbey’in bizimle paylaştığı bazı fotoğ-
rafl ar var ki çok etkileyici. Özellikle birkaç tanesi çok öne çıkıyor. 

Yücel ZORLU: Taraf konusunda benim şöyle bir fi krim var. Taraf 
olmadan başarılı olunabileceğine ben inanmıyorum. Herhangi bir 
konuda sanatçı taraf olmazsa, herhangi bir düşüncenin de ar-
kasında olamaz. Bu sergide, özellikle video çalışmasında Bruno 
Barbey’in bir taraf olduğunu görmekteyim. 

Tanju AKLEMAN: Aslında zaten bu sergiyi tek başına bir fotoğ-
raf sergisi olarak görmüyoruz zaten, alt yazılarla güçlendirilmiş 
video çalışması Bruno Barbey’in fotoğrafl arını destekliyor ve bu 
alt yazılarda Barbey’in 68 olayları hakkındaki görüşlerini görmek-
teyiz. Yalnızca bir fotoğraf sergisi olsa, objektif bir sunumu hisse-
diyoruz ancak video çalışması eklenince Bruno Barbey bir taraf 
gösteriyor bize. 

Yücel ZORLU: Video çalışmasındaki alt yazılardan devlet ta-
rafından olayların fotoğrafl arına karşı bir sansür uygulandığını, 
engellendiğini öğreniyoruz. Ayrıca fotoğrafl arın neredeyse çoğu 
olayların ortasında çekilmiş, Barbey’in bu olayları fazlasıyla yaşa-
dığını hissediyoruz. Belgelenmek ve bir yerlere aktarılmak amacı 
taşıdığını ve özellikle Fransa dışına bu fotoğrafl arın çıkarılmaya 
çalışıldığını anlıyoruz alt yazılardan. Fotoğrafçının varolan gerçek-
leri dünyaya aktarma isteğini görüyoruz burada. Asıl soruya geri 
dönersek tabi ki sanatçı, fotoğrafçı taraf olmalı ama sunarken 
tarafsız yaklaşmalı. Toplumun tüm kesimlerine yapılan çalışma 
sunulduğuna göre sunarken objektif olunmalı. Yapılan çalışma 
hakkında karar izleyene bırakılmalı. 
Tanju AKLEMAN: Bu fotoğrafl arda siyah/beyaz olarak sunul-

muş görüntülerin gücünü görüyoruz. Genelde fotojurnalistler 
siyah/beyaz sunumu tercih ediyorlar. Video çalışmasının bir 
yerinde Bruno Barbey fotoğrafl arın siyah/beyaz olarak sunuldu-
ğundan bahsediyor ve diyor ki Fransız bayrağının temsili üç ren-
gini siyah/beyaz ile nasıl hissettirebilirsiniz. Bu sözü sonrasında 
da Fransız bayraklarının yer aldığı renkli bir fotoğrafı sunuyor. 

Oruç ÇAKMAKLI: Tabi ben resim sanatı ile uğraştığım için yanı-
tımı resim sanatı ile de ilişkilendireceğim. Olağanüstü bir tesadüf 
var burada Fransız bayrağındaki mavi, kırmızı ve beyaz olması. 
Bu üç rengin Fransız ulusu açısından eşitlik, özgürlük ve kar-
deşliği temsil etmesi de ayrıca çok önemli. İki rengin ortasında 
beyaz oldukça güçlü bir şekilde duruyor resim sanatı açısından 
da olaya yaklaştığımızda. Bence Fransız bayrağının o anlamlı üç 
rengine karşın siyah/beyaz olarak yapılmış fotoğrafl arda da bu 
gücü görüyoruz, ortadaki beyazın etkisiyle. 

Yücel ZORLU: Bence bu serginin ya da bu olaylara ilişkin fo-
toğrafl arın yer aldığı renkli bir sergiyi de görebilseydik daha iyi 
olurdu. Aslında anlatılan konunun gücü göz önünde bulundu-
rulduğunda, çalışmanın renkli ya da siyah/beyaz olmasının farkı 
yok diye düşünüyorum. Bu hikayenin renkler açısından nasıl su-
nulduğunun sanki önemi yok. Renkli de olsaydı bize aynı duy-
guları yaşatacaktı. Hikaye oldukça güçlü çünkü. Tabi ki böylesi 
konularda siyah/beyaz çalışmanın daha vurucu bir etkisi oluyor. 

Tanju AKLEMAN: Magnum Ajansına dahil olan ve ağırlıklı ola-
rak fotojurnalist tarzda ya da belgesel tarzda çalışan fotoğraf-
çıların çoğunluğunun siyah/beyazı tercih ettiklerini görmekteyiz. 

Oruç ÇAKMAKLI: Kesinlikle. En az elementle anlatabildiğin her 
şey güçlüdür. Siyah ve beyazın üzerine koyduğumuz diğer beş 
ana rengimiz ve bunların tonları ile renksel açıdan güçlendirdiği-
mizi düşünebiliriz ama düşünsel açıdan olaya yaklaştığımızda si-
yah ve beyazın etkisi çok daha farklı. Her eklenen renk algılamayı 
bölüyor. Renkli savaş fotoğrafı nedense komik geliyor bana. Ben 
bu tür fotoğrafl arın sunumunda siyah/beyaz ile renklinin aynı 
etkiyi vereceğini düşünmüyorum bu nedenle. Bu tür dramatik 
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Toplumsal Bellek İmgeleri Bağlamında Fotoğraf 

Garry Winogrand-Ozan Sağdıç
Handan TUNÇ

Sosyal Belgesel Fotoğraf
Birbiriyle örtüşen zaman diliminde aynı dünyayı farklı coğrafya-
larda yaşamış ve yaşamı küçük ayrımlar barındırsa da benzer 
biçimlerde algılamış iki fotoğraf ustasından söz etmek istiyorum.  
Biri dünyanın en gelişmiş olduğu varsayılan Amerika’ da yaşamın 
kayıtlarını binlerce kareye toplarken, diğeri gelişmeye adımlarını 
atmış genç Türkiye’ de yaşantılara tanıklık ediyordu.

Fotoğrafın bir zaman – mekân öykücülüğü yaptığı dönemlerin bit-
tiği söylenir. Fotoğrafın ‘görgü tanıklığı’ yaşanmışlıkların gerçek-
liği için artık kabul edilebilir bir delil sayılmıyor. Ama bu görüntüler, 
izleyenini, inandırıcı gerçeklik söylemiyle değil çağrıştırdığı yaşam 
kesitleri ile sarsıyor. Garry Winogrand’ın fotoğrafl arında zaman, 
mekânların içinde soluk alırken bir süre sonra ortasında kalacağı-
nız karmaşanın korkusuyla ürperiyorsunuz. Sokaktasınız...

Sokaklar, resmi tarihçilerin belgeleri arasında yer almaz. Oysa 
toplumların en saydam uzamı olmuştur sokaklar. Gündelik, sıra-
dan, dikkat çekmeyen yaşamlar bir aradadır. Eş zamanlı yaşanan 
çok farklı yaşantılar kısa anlarda var olur. Orada iseniz görebilir-
siniz, gizli değildir. Kaydedebilirsiniz anları. Garry Winogrand’ın 
sofi stike anlık estetik fotoğrafl arı, sıradan olayları tekilleştirmeyi, 
modern yaşama zekice görsel yorumlar yapmayı kapsıyordu. 

Garry Winogrand: “Ben yaşamın nasıl göründüğünü görmek için 
fotoğraf çekerim” diyor. Fotoğraf karesinin dışında olup bitenler 
hakkında ipucu oluşturabilecek görüntü parçacıklarını görüntü 
notları biçiminde ek kadrajlar oluşturarak ana görüntüsüne alt-
yazı olarak ekliyor.

Mekânın, zamanın ve bekleyişin sonsuz olduklarını düşünülür. 
Ama sonsuzun menzili şu sözcüklerden fazla değildir; güzel-iyi-
doğru… İnsanlığın yüce zekâsının gücü onların üzerine bir ışık 
tutmaya, onları parlatmaya ve göz alıcı hale getirmeye çalışır. Bu 
güç sistem yetkinliğine yükseltildiğinde kültür adını alır. Garry Wi-
nogrand, geleceği özleyen Amerika’yı görüntüledi. 

John Berger, görünümlerin değerlerini sorgularken “görünümler 
yaşayanları hedefl eyen göstergelerdir, orada gözün okumasını 
bekler” diyordu. Görünümlerin doğaları gereği birer kehanet ol-
duklarını savunan Berger’in: 

Görüntüler, kehanetler gibi temsil ettikleri somut olgudan 
daha fazlasını ima ederler, olgunun ötesine geçerler an-
cak ima ettikleri şey tartışılmaz okumalara ulaşmak için 
genellikle yeterli değildir. Kehanet halinin tam anlamı oku-
yan kişinin taleplerine ve gereksinimlerine bağlıdır. Görü-
nümler hem bilişsel hem metaforiktir. 1

Fotoğrafın dönüşümünü, imgelerin katmanlaşması anlamında 
yeniden tanımlarken, belki de değişen kent kültürünün duygusal, 
imgesel ahlaki ve politik yönlerini ortaya çıkaracak daha iyi bir 
bağlam bulmaya çalışabiliriz. Sanatçı kendisinden emin sanki 
kovasını gerçeğin ırmağından doldurmuş ve diplere yak-
laştıkça daha saf daha temiz gerçekliğin saydamlığını ya-
kalamış gibi… Bu eğretileme, umuda boyanmış denizleri değil; 
belirsizliğin alaca karanlık rengini duyumsatıyor.

Tarih çok sayıda sorunun ve çözümün yalnızca görünümlerini de-
ğiştirmekle uğraşır. Zihnin icat ettikleri bir dizi nitelemeden ibarettir. 
Unsurları yeniden adlandırır. Ya da yegâne ve değişmez bir acı için 
daha az aşınmış sıfatlar arar. Her zaman acı çekilmiştir. Ama acı o 
andaki ideolojinin ayakta tutuğu bütünsel görüşler uyarınca ya yüce 
ya doğru ya da kaçınılmaz tek seçenek olmuştur. Geleceğe güven, 
soluk alan her şeyin dokusunu oluşturur. Ama gelecek çeşitleri tüm 
zamanlarda evrim geçirse de hep dün ile gerekçelendirilir.

İnsan gerçekliği üzerine yanılsamasız kafa yoranlar eğer dünya-
nın içinde kalmak istiyorsa, bir kaçış yolu olan mistikliği bertaraf 
etmişse, bilgelik, burukluk ve şakanın birbirine karıştığı bir gö-
rünüşe varır. Eğer yalnızlığına mekân olarak da sokakları, şehir 
meydanlarını, görkemli binaların gizlediği çamurlu yolları seçerse 

özgürlüğün ışığını hemcinsleriyle dalga geçmekte ya da 
benliğine düğümlenmiş sevgilerin izlerinin peşine düşerek 
bulur. Sosyal belgesel fotoğraf, böyle bir çabanın ürünüdür.

İhtiyaçlar ve arzu, düş ve gerçeklik gibi kavramları tartışan 
Lefebvre2, insanların gündelik hayatın sınırlarını ancak dev-
rim anlarında parçalayarak yaşantılarını tarih sahnesine çı-
kardıklarını, fakat tarihin ve yaşantının denk düştüğü bu an-
lar dışında gündelik yaşamın kendi içine kapandığını söyler. 
“Dolayısıyla, gündelik hayatı yaşamın kısa kenarı, mütevazı 
ve iğrenç öğesi olarak mı tarif edeceğiz?” diye soran düşü-
nür, daha bütünlüklü bir bakış açısına ulaşmak için, kültür 
ve siyaset bilimcileri ile derin tartışmalar gerçekleştirir.

Sosyal yaşam ve sosyal yaşamı oluşturan hemen her şey 
tahmin edilmedik bir hızda değişmektedir. “Zaman ne ka-
dar çabuk geçiyor” söylemi bile bunun kanıtıdır. Buradaki 
her şeyin aynı olduğu ya da günlük yaşamlarımızda çok 
fazla değişimin olmadığı düşüncesi, bireysel algılarımı-
zın bir sonucudur. Oysa ne gündelik yaşam gerçeğini ne 

de gündelik yaşamda olup bitenleri belirleyen tek başına bizim 
bireyselliğimiz değildir. Böyle düşünülmesinin nedeni, gündelik 
yaşamın rutinleri içine dalan insanların, anlamların üretildiği et-
kileşim ve eylemlerin, yani olup bitenlerin anlamları üzerine pek 
düşünmemeleridir.

Garry Winogrand, fotoğrafl arında anlamı üreten, gündelik yaşam-
daki deneyimler ve başkalarıyla kurulan etkileşimlerdir. Bu etkileşi-
min izleri olarak görüntüler, geçmişten çok sayıda kültürel izler taşır.
Fotoğraf: insanların kendilerini yeniden keşfetmeleri için, bizim 
için şaşırtıcı olanı sınayabilmek ya da derin haz duygusuyla bir 
şeylere sahip olmak, almak için değil; geri gitmek, zamanının 
başlangıcına koşabilmek için eşsiz bir sanattır. Fotoğrafl ar; bel-
leğinizi küçük ışıltılarla aydınlatan kıvılcımların kaynağı olabileceği 
gibi; belleğinizi parçalayan yıldırımında kaynağı olabilir.
 
Ozan Sağdıç’ın fotoğraf kataloglarını karıştırdığınızda; yaşamla-
rı boyunca birbirini hiç tanımamış olanlar, aynı ülkede yaşamış 
olmak bir yana, aynı türün varlıkları olduklarının bile ayırdında 
olmamış yaşantılar bir aradadır. Görüntüleri ile solukları yeniden 
buluşsa sayfalarda, yan kareden gelen bando sesleriyle karı-
şan çingene müziğine uyanacak orkestra şefi … Umut ülkesinin 
dehaları-delileri, zenginleri-dilencileri, bilgeleri-cahilleri, yaşlıları-
çocukları, cesurları-korkakları, kahramanları-diktatörleri, yöne-
tenleri-yönetilenleri, dostları-düşmanları bir arada yola çıkmışlar 
gelecek yolculuğuna. Gelecek fotoğraf sanatçısının siyah-beyaz 
belleğinde. Belgelenmiş olmanın şansı sonsuz var oluşun ka-
pılarını açacak mı? Anımsayacak kaç kişi kaldı? Anımsayanları 
anımsayacak kaç kişi?
Görsel duyarlık zamansal ve uzamsaldır elbette. Söz konusu 
olan, birbirleriyle karşıt toplumsal sınıfl arın, etnilerin, görünüş 

Hepten unutulmuş yaşantıların yorgunluğunu 

gözkapaklarımdan atamıyorum.  

Hugo von Hofmannsthal 

“ “

1 ROBİNS Kevin, (1999), İmaj Görmenin Kültür ve politikası , Çev: Nurçay Türkoğlu, Ayrıntı Yay. İstanbul.  S. 253

2 Lefebvre, Henri,(2012), Gündelik Hayatın Eleştirisi, Sel. Yay.
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tarzlarının, hal ve gidişatların ve çok sayıda insanın uzamsal 
bitişmesidir; kapalı kasaba yapısından kent izlenimlerine doğru 
gerçekleşen değişmedir. İçine binlerce insanın yaşamlarının sığ-
dırıldığı fotoğraf karelerinden uzanmaktır öteki yaşamlara. Arzu-
halcinin daktilosundan çıkan iki nüshalık dilekçedir geleceğe…

İnsanın siberalanın görme ve algılama biçimini benimseyip gör-
me biçimine dönüştüğü bir dönemde yaşıyoruz. Sanal ortamın 
insana sunduğu zevk ve tatmin, nesnel dünyada davranış özür-
lüsü insanların çoğalmasını coşkuyla alkışlıyor. Asıl sorumlulu-
ğunuz şimdi başlıyor. Belleği canlı tutmak değil, canlılık yitimine 
uğramış belleğe, bellek yitimine uğradığının hatırlatılması.

Küresel kapitalist sistemde bastırma, unutturma, sulandırma 
bir stratejidir. Stratejisiler neyi unutturacaklarının, neyi uyandırıp 
hatırlatacaklarının, neyi sulandıracaklarının projelerini yapıyorlar. 
Bellek yitimine sanki salt toplumsal patolojiymiş gibi bakılıyor. 
Oysa bellek yitimi doğrudan doğruya insanın ‘şey’leşmesidir. Ak-
lın araçsallaştırılmasından sonra değerlerin, yeni değer biçimine 
uğramasıdır. Neyin hatırlanması gerekliliğinde ki değer sistemi 
değişmiştir. Bellek yitimi bile psişik bir meta olarak kullanılır ve 
duygular, otantik anılar ve en önemlisi de mistisizm pazara sü-
rülür. Bütün bu ‘şey’leşmeler bir tür unutmadır. En önemlisi de 
böyle bir hastalığımız olduğunun unutulmasıdır. 

Charles Maier “sanat için kitsch neyse hafıza için de nostal-
ji odur” diyordu. Nostaljinin içerdiği azaltılmış hüzün duygusu 
nedeni ile melankoli ile benzeşen bir yanı vardır, dahası kayıp 
nesnenin oluşturduğu boşluk duygusunu tamir etmek için baş-

gerektiğini bilir. Ütopyacı değildir ama insandan hiç umudunu 
kesmemiştir.

Deklanşör tıkırtısıyla gülümsemelerine biçim vermeye çalışan in-
sanların soluk aldığı yıllarda, tasarlanan çeşitli ütopyalara göre, 
insana özgü kötülüklerin her çeşidi ortadan kaldırılacaktı; hatta 
daha az ütopyacı amaçları olan ağırbaşlı toplum araştırmacıları 
bile yakın bir gelecekte savaş ve yoksulluktan kurtulmuş bir dün-
yanın olanaklı olduğunu, günceli tartışmadan önce vurgulamayı 
unutmazlardı. Oysa çok geçmeden öğrenildi ki çağdaşlaşma 
insan soyunun tanıdığı en ağır yıkımları birlikte getirmekteymiş. 
İnsanlık, bütün türlerin yaşamlarını yok edebilecek güçte silâhlar 
geliştirdiğine göre, çok açıkça anlaşılıyor ki çağdaşlığın getirdiği 
sorunlar onun sunduğu olanaklar kadar büyükmüş.

Rene Char, sahip olduğumuz mirasın arkasında bir vasiyetin bu-
lunmadığını söylüyordu. Nasıl taşıyacağımızı bilemediğimiz bir 
miras kollarımıza bırakılmıştı. Tocqueville ise, yepyeni bir dünya 
kurulduğunu haber veriyordu. Kurulmakta olan bu yenidünyada 
el yordamıyla ve karanlıklarda yol alıyorduk...
İçimizi titreten her kare fotoğraf, gözlerimizi sorgulamamıza ne-
den olur. Kör olmayı dileriz. Göremediklerimize mazeret bulup 
kendimizi affedebilmek için. Diderot’un 1479’da bize yazdığı 
mektubu anımsarız. Unutmak için tozlu rafl arın en erişilmez üst 
katlarına ne denli itmiş olsak da anımsarız. Görenlerin yararına 
yazmıştı Körler Hakkında Mektup seslenişini. Biz görenlerden 
mi, körlerden mi olduğumuza hala karar verememişken; O bu 

vurulan yas deneyimi ile de benzeşir.
Nostalji üzerine çok kapsamlı bir çalışma yapmış olan Svetlena 
Boym, nostaljiyi “artık varolmayan bir eve duyulan özlem” olarak ta-
nımlıyordu. Nostalji bir yitirme ve yer değiştirme duygusudur. Ama 
aynı zamanda insanın kendi fantezisiyle arasındaki aşk ilişkisidir. 

Nedense ilerleme nostaljiye merhem olamamıştır, aksine yara-
ya tuz biber ekmiştir. Çünkü Küreselleşme de yerel bağlılıkların 
güçlenmesine katkıda bulunmuştur. Siberuzaya ve sanal küresel 
köye duyduğumuz hayranlığımıza karşılık, en az onun kadar kü-
resel bir nostalji salgını, kolektif hafızası olan bir cemaate duyulan 
dokunaklı bir hasret, parçalanmış dünyada sürekliliğe duyulan 
bir özlem vardır. Yaşamın hızının arttığı ve tarihsel altüst oluşların 
yaşandığı bir çağda nostaljinin bir savunma sistemi olarak ken-
dini göstermesi kaçınılmazdır.

Ozan Sağdıç’ın geçmişi kodlayan görüntülerine öznel anıların 
belgeleriymiş gibi yaklaşmayı, masum bir kabalık ya da kabulü 
güç bir cehalet biçimi olarak adlandırma, aşırı ve acımasız bir 
eleştiri olarak değerlendirilebilir. Ama tarihin bu görüntüleri ‘nos-
talji’ olarak anlamlandırılıyorsa, acımasızlık sizi korkutmamalı. 
Böyle bir yaklaşımla savaşmak hümanist zorunluluktur. Mic-
hel Karmen popüler kültür imgesi olarak nostaljiyi betimlerken; 
özünde suçun olmadığı tarih olarak nostaljinin, bizi utançtan zi-
yade kibirle dolduran bir miras olduğuna vurgu yapar.

Ozan Sağdıç fotoğrafl arında ışık ve karanlık sınırları arasında 
sonsuz evren bulursunuz. Uçurumun kıyısına uzattığı objektifi -
nin ucunda onu ıssız adada bırakmayacak bir geminin belirmesi 

mektubu 2013’ lere gönderebilme çabası yüzünden, Vincen-
nes kalesinde ‘bozguncu’ olma suçunun cezasını çekmesinin 
üstünden 560 yıl geçmiş. Şöyle yazmıştı mektubun bir yerinde:  
Doğuştan kör olan kız gözleri görmüyor diye üzüntü duymazdı. 
Kendisine bunun nedenini sorduğumda şöyle demişti: Eğer böy-
le olmasaydı yalnız kendi gözlerimin yetenekleriyle yetinecektim, 
oysa şimdi herkesin gözlerinden yararlanabiliyorum. 

Ozan Sağdıç seslenişinin Diderot’a bir yanıt olduğunu düşüne-
biliriz. Körler yararına yazılmış görenler hakkında bir mektup… 
Sağdıç’ın siyah-beyaz seslenişini görgü tanıklığı yada çağrıştırdı-
ğı yaşam kesitlerinin sarsıcılığı ile anlamlandırmak, tüm unuttur-
ma stratejilerine estetik bir karşı duruş olarak görülebilir. Geçmiş 
tam da unutulduğu zamanlarda, itirazla karşılaşmaksızın hüküm 
sürer, bunun aşılması için öncelikle anımsanması gerekir. Top-
lumsal bellek yitimi, toplumun hatırasını (kendi geçmişini) bas-
tırmasıdır. 

Bu bastırmanın insanı hapsettiği dünyayı Andreas Huyssen, Ala-
cakaranlık Anıları kitabının arka sayfasında yer alan notlarında, 
etkili bir anlatımla betimler: 

Her anımsama kopmaz biçimde geçmiş bir olaya ya da 
deneyime bağlı olsa bile, herhangi bir anımsama edimi-
nin zamansal statüsü hep şimdidir, yoksa naif bir episte-
molojinin öne süreceği gibi geçmişin kendisi değil. Bel-
leği oluşturan, geçmiş ile şimdi arasındaki bu çok ince 

Ozan SAĞDIÇ

Garry WINOGRAND 
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yarıktır: Bu yarık, belleği güçlü bir biçimde canlı kılar, onu 
arşivden ya da başka herhangi bir depolama ve yeniden 
çağırma sisteminden ayırt eder.  Şu halde, belleğin ala-
cakaranlığı bir biçimde doğal ve kuşaksal bir unutuşun, 
daha güvenilir bir temsil biçimi aracılığıyla giderilebilecek 
bir unutuşun sonucu değildir yalnızca. Daha çok, tem-
silin yapılarının kendisinde içerilmiş durumdadır. Çağdaş 
kültürdeki anımsamayla ilgili saplantılar, bu ikili sorunsal 
açısından okunmalıdır.3

Ozan Sağdıç’ın fotoğrafl arı belleğin alacakaranlık statüsünü yan-
sıtan anımsamalar gibidir. Alacakaranlık, günün, unutuş gecesini 
önceleyen, buna karşın zamanın son görkemli gösterilerini orta-
ya koyabileceği bir ara durumudur. Belleğin ayrıcalıklı zamanıdır. 
Görüntüler, beleğimizi çatlatırcasına zorluyor… Belleğimizden 
kan sızıyor. Belleğimiz kanıyor...
Düşünmeyi unuttuğumuzda ya da unutmaya alıştığımızda, bel-
leğinizi uzaklara uğurlamış olursunuz. İnsan belleği, yaşadığı 
olaylardan ders almamışsa unutması kolay olacaktır. Pıhtılaşmış 
kanını, yeni başlayan gününün armağanı sayacaktır.
Her sanat yapıtı belli bir toplumun alt yapısında oluşan temel 
değişmelerin gerçek izlerini taşır. Bu türden bir belgecilikte gö-
rüntüler,  farklı temaların oluşturulduğu olanaklarda, toplumun 
yaşamı, çevreyi görüş ve kavrayış biçimi, fotoğraf üsluplarının 
belirlenmesinde rol oynar. Yani üslupları belirleyen, sanatçıların 
içinde bulundukları toplumların yaşama koşullarıdır. Sanatlaşmış 
görüntü tasarımları toplumların yaşantı gerçekliğiyle koparılamaz 
bir bağ kurup onunla bütünlenirler. 

İçinde yaşadıkları toplumsal grubun alışkanlıklarına ve düşünce-
lerine uygun gibi görünen sanatçıların bile yaratıları, çevrelerinin 
hükümlerine üstün geldiği zaman, bayağılığa, cahilliğe, kesimler 
arası ayrımcılığa karşı çıkan kişiler olarak, devrimci görünürler. 
Anlamasını bilen kişiler için onların yapıtları yaşanan dramın ta-
nığıdır; sanatçı yaşadığı dönemin sanığı durumunda olmaktan 
korkmaz ve geleceğin karşısına etkili fi kirlerle çıkar. Barınak kö-
peklerinin fotoğrafını çeken fotoğrafçı köpeklerin sevincine şa-
şırabilir mi? Çünkü en iyi o bilir herkes gibi onlarında anlatacağı 
hikâyeleri vardır. Fotoğrafçı; bir sonraki köşede karşısına çıkacak 
sıradan olayı edebi tekilliğe ulaştırmaya kendini adamış görüntü 
ustasıdır. Görüntü ne denli açık ve anlaşılır olursa olsun, bir fo-
toğraf bir sır hakkında bir sırdır.

Sanatın yaşantıyı saptamakta ki rolü açık ve anlaşılır bir duruma 
işaret eder. Başlangıçta yalnızca bir öykü anlatıyor gibi görünür. 
Yaşantının temsili ya da yeniden anlatılmasının aslında tehlikeli 
bir yanı yoktur. Ancak eğer sanat yaşantıların provası yoluyla bir 
yaşam ideolojisi öneriyorsa orada masum içerik aramak kolay 
değildir. Kuşkusuz sanat kimi zaman felsefe ve siyasal düşünce-
lerle sıkı sıkıya bağımlıdır.

Ancak bu bağın doğallığını bozan, yaratıcı söylemin pazarlamacı 
çevrelerce yeniden yorumlanmasıdır. Sanatçısının söylemek is-
tediğini unutturarak, yeni içerik inşa yöntemlerinin sanat okurya-
zarlığı adına bulunmasıdır. Bu nedenle bellek pazarlamacılarının 
sanat üzerinden yaptığı tüm yönlendirme çabalarında sanatçının 
dışında ki bir dünya düşünmek gerekir. Fotoğraf çekimi özgür-
leşme değil, özgürleştirme yoludur.

Ozan Sağdıç’ın görüntüleri ne bir daha asla dönülemeyecek 
geçmişi donduruyor ne de asla yetişilemeyecek geleceğin düş-
sel uzamını betimliyor. Yaratılan steril ve alıntılanan değer refe-
ranslarıyla tasarlanmış mutlak erdem masalı da anlatmıyor. Ya-
şamdan söz etmek yarım bir çabadır; nasıl yaşandığını anlamak 
için görüntünün içinde dolaşmak, öznel bir paletin renklerinde 
yaşamı yeniden ışıklandırmak gerekir. Zaman yolculuğunda, ya-
şama sıcaklığıyla taşımak gerekir insanı...

Ozan Sağdıç’ı zamanı mühürleyen bir görsel tarih ustası olmak-
tan çok; zamanlar arası köprüler inşa eden bir mimar olarak zi-
hinlere kaydetmek gerekir. Geçmişe çevrilmiş gözlerimin önün-
de uzanan yoldan yürümek, geçmişte bugünün izlerini arayıp 
bulmak ve yarının geçmişi olan bu günü değiştirebilme çabasını 
haklı kılıyor. Ustanın inşa ettiği köprülerden geçerken Cicero’nun 
‘barbarlar’ hakkında söylediklerini anımsamanın tam zamanı ol-
malı. Cicero: 

‘Barbarlar’ ‘günü geçirmek’ için yaşayabilir ve bugünü 
huzurla yarına çevirirler, bu durum da yok olma ve unu-
tulmaya eştir, ya da bugünü sürekli kılmak için her türlü 
çabayı gösterirler. Romalılar ‘tüm planlarını sonsuza yö-
nelik yaparlar’ ya da Mısır hükümdarları gibi ‘yarını hayal 
etmeye’ ve ‘ebediyetin sorunlarını çözmeye’ çalışırlar. 
Kim ‘bugünden’ ‘yarına’ bu biçimde bakarsa, ‘dünü’ yok 
olmaktan kurtarmak ve hatırlayarak yaşatmak zorunda-
dır. Geçmiş hatırlanarak yeniden kurulur... Süreklilik ve 
gelenekteki her derin kopma, yeni bir başlangıç arama 
aşamasında ‘geçmiş’ oluşmasına yardımcı olur. Yeni 
başlangıçlar, Rönesanslar, restorasyonlar hep geçmişe 
dönüş, ondan destek alma biçiminde ortaya çıkarlar. Ge-
leceği ürettikleri, yeniden kurdukları, kapsadıkları ölçüde 
geçmişi keşfederler. 4

Aslında, geciktirilebilecek her şeyi geciktirerek yaşayıp gidiyoruz. 
Onca şey birikti ve belki de devasa bir kopuş gerçekleşti ha-
yatlarımızda. Şimdi biz bilmiyor, kestiremiyoruz belki de; insan 
olmak hangi asli niteliklere yaslanır, hangi ufka sahip olmakla eş-
değerdedir? Nasıl bir gelecek tahayyülü bizi daha insan kılar ve 
hissettirir?  Ya da her birimizin karşısındaki o sorular artık geçiş-
tiremeyeceğimiz bir şiddetle oradadır: Kimim ben? Neredeyim, 
dünyada durduğum yer neresidir?

3 Huyssen Andreas; (1999)Alacakaranlık Anıları Bellek Yitimi Kültüründe Zamanı Belirlemek, Çev: Kemal Atakay,Metis. Yay. İst. Arka Kapak

4 J. Assmann,(2004) Kültürel Bellek, çev: A. Tekin Ayrıntı Yayınları, s. 35-36

Hahnemühle 1584 yılında kurulmuştur. 1970’de ilk asit içerme-
yen kağıdı üretmiştir. 1990’ların sonunda ise geleneksel sanat 
kağıtlarına temellendiren “Dijital Fine Art Inkjet” kağıtlarını geliş-
tirmiştir. Müzeler, galeriler ve koleksiyoncuların tercih ettiği bir 
markadır.

Hahnemühle ürünlerini Dijital Fine Art ve Traditional Fine Art ola-
rak sunmaktadır. Dijital Fine art kağıtları 3 kategoride toplan-
mıştır: 

• Glossy Fine Art
• Matt Fine Art
• Canvas Fine Art 

(http://www.hahnemuehle.com/en/company/history.html). 

Hahnemühle fi rmasının Türkiye’deki temsilcisi Art Boya Ltd. 
Şti.’den Emine Demircan ile, İFSAK Sinema ve Fotoğraf Dergi-
si olarak bir söyleşi gerçekleştirdik. Fotoğrafta baskının önemi, 
baskıya hazırlık ve baskı aşamasında dikkat edilmesi gereken 
önemli noktalar söyleşimizin ana başlıklarını oluşturmaktadır.

İFSAK: Hahnemühle’den biraz bahseder misiniz?
Emine DEMİRCAN: Hahnemühle 430 yıllık bir Alman fi rmasıdır 
ve sadece sanatsal kağıt üretmektedir. 15 yıldır ise Türkiye piya-
sasındadır. Eskiz, pastel, suluboya ve yağlıboya için farklı doku 
ve kalınlıkta kağıt türleri mevcuttur. 2004 yılından beri ise “Dijital 
Fine Art” dediğimiz sanatsal baskıya özel kağıtları bünyesinde 
barındırmaktadır. 

İFSAK: Günümüzde fotoğraf artık dijital ortamlarda saklanabil-
mekte ve  hatta sergilenebilmektedir. Özellikle dijital bir sanat 
dalı olan fotoğrafta, sanatçı eserini neden basmalıdır?
Emine DEMİRCAN: En önemlisi arşivlemek için basılmalıdır. 
CD, DVD, Flash Bellek vb. hiçbir dijital depolamanın ömrü kağıt 
kadar uzun değildir. Hahnemühle kağıdın ömrü ise en az 100 
yıldır. Hatta bazı kağıt türlerinde bu süre 400 yıla kadar çıkabil-

Bilimsel TAŞ & Rafet AKALIN

Söyleşi

Hahnemühle - 
Art Boya Ltd. Şti.

Art Boya Ltd. Şti.’den Emine DEMİRCAN 

(Fotoğraf: Onur SERİN)

mektedir. Hahnemühle kağıtların dayanıklık testleri LNE ve Wil-
helm adlı iki enstitü tarafından yapılmaktadır. Bu test raporları 
Hahnemühle’nin sitesinde Longevity başlığı altında yer almakta-
dır. Bazı kağıt türlerinin ise testleri hala devam etmektedir. Ayrıca 
bir parantez açmak gerekirse, karanlık oda ortamında kullanılan 
fotoğraf kağıtlarının ömrü 10 yıl ile 30 yıl arasında değişmektedir. 
Bir diğer baskı amacı sergilemedir. Dijital ortamda sunulan, bir 
diğer ifadeyle paylaşılan fotoğrafl ar hızlı bir şekilde tüketilir ve bu 
tarz görsellerin kalıcılığı yoktur. Oysa baskı alınan bir fotoğraf, 
izleyici tarafından uzun süre seyredilir, incelenir ve bunun so-
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nucunda özümsenir. Yağlıboya eser tektir-biriciktir; ancak dijital 
sanatta limitli sanatsal baskı kavramı vardır. Bir diğer deyişle; 
sanatsal baskı, fotoğrafta sayılı adet baskı olarak kendini gös-
termektedir. Dijital sanatta sanatçı baskı sayısını belirler ve ese-
rin arkasına bu sayıyı belirten hologram yerleştirilir. Örneğin; 5 
adet basılmış bir eser 1/5, 2/5, ...,5/5 şeklinde numaralandırılır. 
Sanat eserini alan kişiye bu bilgileri içeren bir sertifi ka verilir. 

İFSAK: Baskıda kağıdın yapısı nasıl olmalıdır? Kağıt türü neden 
önemlidir?
Emine DEMİRCAN: Sanatçı eserine uygun gördüğü kalınlık 
ve doku özelliklerine sahip kağıdı belirler. Bu, sunuş tercihi ile 

larını algılamadığı halde, fotoğraf makinesi kaydeder ve ultravi-
yole ışınları sadece hammaddesi pamuk olan  kağıda basılabilir. 
Sanatsal kağıt dediğimiz Dijital Fine Art kağıda bütün renkleri 
basmak mümkündür. 

İFSAK: Sanatsal baskıyı ev tipi yazıcılarda yapmak mümkün 
müdür? Amatör ya da profesyonel fotoğrafçı baskı aşamasında 
nelere dikkat etmelidir?
Emine DEMİRCAN: Dijital Fine Art baskı yapılacak makinenin 
en az beş kartuş içermesi gerekir. Fotoğraftaki renk tonlarının 
özellikle siyah zeminde basılabilmesi zordur. Artık 4 renk değil,  
mat siyah ve foto siyah adlı iki tür siyah kartuş olmasından do-
layı 5 renkte kartuş kullanılmaktadır. RGB‘ye göre kaydedilen 
renkler yazıcıda CMYK’ya göre basılır. RGB’nin CMYK‘ya dö-
nüştürülme işlemi ICC (International Color Concorcium) profi lleri 
ile yapılır. Hahnemühle kağıda baskı yapılacaksa mutlaka yazıcı 
marka-modeline ve kullanılan kağıt türüne uygun ICC pofi li web 
sitesinden yüklenmelidir; dijital fotoğrafın renk ayarları ona göre 
yapılmalıdır. Örneğin Fine Art Barita adlı kağıda baskı yapılacağı 
zaman ICC profi lde makine ayarlarının foto siyaha ayarlanması 
istenir. Bazı makinelerde bu ayarlar otomatik de olabilir. O kağıt 
türünde siyah ancak o ayarda basılabilir. Bu profi lleri sık sık gün-
cellemekte fayda vardır, çünkü sürekli yenilenmektedir. Baskının 
kalitesi açısından bu ayarların önemi büyüktür. Örneğin; ünlü bir 
sanatçı sergi hazırlık sürecinin baskı aşamasında seçilen kağıda 
uygun siyah ayarı yapılmadığı için baskıda mürekkebin kuru-
maması gibi bir sorun yaşamıştır. Bu sorun sanatçının yardım 
talebi sonucu Hahnemühle fi rması tarafından tespit edilmiş ve 
çözülmüştür. Sonuç olarak; eskiden karanlık oda bilgisi nasıl 
gerekliyse dijital ortamda baskı alabilmek için de bilgi sahibi ol-
mak gereklidir. En yüksek baskı kalitesini yakalamak amacıyla; 
gözün gördüğü renk uzayı, makinenin gördüğü renk uzayı ve 
kağıtta görünebilecek renk uzayı önem taşımaktadır.
 
İFSAK: Dijital Fine Art denilen sanatsal kağıtların boyut seçe-
nekleri nelerdir?
Emine DEMİRCAN: Dijital Fine Art  kağıtlar A4’ten A2’ye kadar 
tabakalar ve 43 cm ile 160 cm arasında değişen rulolar şeklinde-
dir. Türkiye’de genellikle makineler için daha uygun  olmasından 
dolayı 110 cm’lik rulolar kullanılmaktadır. 35 x 50 cm’in katlarını 
tamamlamak suretiyle daha ekonomik baskı sağlanmaktadır.
 
İFSAK: Baskılarda iç mekan ya da dış mekan ayrımı var mıdır?
Emine DEMİRCAN: Sanatsal baskı iç mekan içindir. Eğer dış 
mekanda sergilenecekse farklı koruma yöntemleri ayrıca üre-
tilebilir. İç mekanda da farklı mekanlarda ayrıca koruma ge-
rekebilir. Örneğin bir otel projesinde Ricepaper kağıda repro-
düksiyon baskı talep edilmiştir. Baskılar, normal mekanlara ek 
olarak, banyo gibi nem oranının yüksek olduğu ıslak hacimlerde 
de sergilenmek istenmiştir. Burada baskılar, nemden korumak 
amacıyla, hava almayacak şekilde cam bir çerçeve içine yerleş-
tirilmiştir. Baskı ve  baskı sonrası eseri korumak ayrı konulardır. 

İFSAK: Baskıdan sonraki aşamada eseri korumak için herhangi 

ilgili bir durumdur. Ancak teknik açıdan bakmak gerekirse bir 
fotoğraftaki renkleri doğru bir şekilde aktarmak için kağıdın ya-
pısı çok önemlidir. Hahnemühle kağıtlarının önemli bir özelliği 
hammaddesinin ağaç değil, pamuk olmasıdır. Pamuğun da en 
beyazı kullanılmaktadır. Pamuktan üretilmesinin ise iki nedeni 
vardır: Asit içermemesi ve renk gamutunun geniş olması. Aksi 
takdirde beyazlatıcı maddeler eklenir. Bu da kağıdın içten kana-
masına neden olur. Asitsiz olması için ağacı işlemlerden geçir-
mek mümkündür; ancak maliyetli bir uygulamadır. Hahnemühle 
kağıtlarında beyazlatıcı yoktur, ya da özel işler için üretilen bazı 
kağıtlarda çok çok azdır. Pamuktan üretilmesinin bir diğer ne-
deni renk gamutunun geniş olmasıdır. Gözümüz ultraviyole ışın-

bir işlem yapılıyor mu?
Emine DEMİRCAN: Baskı alındıktan sonra kağıda basıldıysa 
koruyucu sprey, kanvasa basıldıysa koruyucu vernik sürülerek 
dayanıklığı arttırlabilir ve toza karşı korunması sağlanabilir. Baskı 
alınacak stüdyoda baskıyı yapan kişi tarafından sanatçıya so-
rulabilir veya sanatçının kendisi koruma işlemi uygulanmasını 
talep edebilir. 

İFSAK: Fotoğrafçı baskı alacağı kağıdın orjinal olup olmadığını 
nasıl anlayabilir? 
Emine DEMİRCAN: Sanatçı kağıdın her noktasına hükmet-
mek istediğinden Hahnemühle kağıtlarında logo yoktur. Bu 
durum da birtakım sahtecilik durumlarına neden olmaktaydı. 
Bu yüzden baskı stüdyolarına sertifi ka verme düşüncesi ortaya 
çıkmıştır ve bir buçuk yıldır sertifi kalı sisteme geçilmiştir. Düzenli 
olarak denetlenen bu stüdyolarda güvenle baskı alınabilir. 

İFSAK: Sertifi kalı stüdyoların önemi nedir? 
Emine DEMİRCAN: Baskıda bir takım koşulların sağlanma-
sı, baskı sonucunun memnun edici olması açısından oldukça 
önemlidir. Sertifi ka isteyen stüdyolara eğitim verilir ve baskı ya-
pılacak ortamın koşulları denetlenir: Ortamdaki ışığın şiddeti ve 
rengi, baskıların istifl enme koşulları vb. Örneğin fotoğrafta doğ-
ru rengi yakalamak açısından ekranın kalibreli olması oldukça 
önemlidir. Ekran kalibre olmasına rağmen  görünen renk baskı-
da farklı görünebilir. Bunun nedeni de ortamdaki ışığın türüdür. 
Dolayısıyla baskının bakılacağı ortamdaki ışığın bir standartı var-
dır. Alınan baskıların gün ışığı ortamında bakılması gereklidir. Bu 
da 5500 Kelvin’dir. Eserde herhangi bir leke oluşmaması için, 
baskıdan sonraki aşamada devreye giren kişinin özel pamuk 
eldiven kullanması gereklidir. Ayrıca; baskıların zarar görme-
yecek ve direk ışığa maruz kalmayacak koşullarda saklanması 
da önemlidir. Örneğin Uğur Varlı’da Hahnemühle odası oluştu-
rulmuştur. Diğer bütün stüdyolarda da uygun ortam koşulları 
sağlanması için benzer çözümlere gidilmiştir. Görüldüğü üze-
re, sertifi ka alma koşulları aslında düşük maliyetle çözülebilir ve 
sertifi ka için ekstra bir ücret talep edilmez. 

İFSAK: Fotoğraf sanatıyla uğraşanlar sertifi kalı baskı stüdyola-
rına nasıl ulaşabilirler?
Emine DEMİRCAN: Hahnemühle’nin web sitesinde sertifi kalı 
stüdyoların bilgileri mevcuttur. Dünyanın herhangi bir yerindeki 
stüdyoya web sitesinden ulaşılıp baskı talebinde bulunulabilir. 
Özellikle sergi işlerinde eserleri taşımak yerine, en yakın bölge-
de baskı almak daha ekonomik bir çözümdür. Örneğin; Hahne-
mühle 2010 senesinde İstanbul‘da bir sergi açmak ve baskıları 
burada almak istemiştir. Ancak baskı kalitesi konusunda güven-
ce veremediğimiz için sergi yüksek bir maliyetle Almanya’dan 
İstanbul’a taşınmıştır. Günümüzde ise böyle bir sorun yoktur. 
Türkiye’de, tamamı İstanbul’da olmak üzere, toplam 7 adet ser-
tifi kalı stüdyo vardır: Cevizli Görsel İletişim (Maslak), Daka A.S. 
(PERPA), DIFO Lab (Seyrantepe), Imoga Grafi k Sanatlar Müzesi 
(Ünalan), Ofset Yapımevi (Kağıthane), Sanatsal Baskı Ltd. Şti. 
(Caddebostan) ve Uğur Varlı (Sirkeci). 

Fotoğrafi k eserde sertifi ka sistemi (http://www.hahnemuehle.com/)

Hahnemühle Hologram (http://www.hahnemuehle.com/)

Hahnemühle arşiv kutusu ve koruyucu sprey uygulaması (http://www.hahnemuehle.com)
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Yahut hiçbiri… !?

Herhangi bir şey olması gerekmeyebilir… !?

Öylesine bir şey olabilir… !?

Bir şey olsun ya da olmasın, …ne çıkar?

Çekimler gerçekleştirmeden uzun süre önce zihinde; olgular, 
kavramlar, haller, duygular, düşünce ve görüşler kaosu. Ve ar-
dından, bunları aktarabileceğine kani olunan biçimler!? 

…Süreç böyle. 

İsimleri olmayacak. 

Onun yerine, herkesin dilediği ismi rahatlıkla koyabileceği ve 
konabilecek hemen her ismin, neredeyse hiçbir şeyi değiştire-
meyeceği görüsünün tespiti için X, Y, Z, …gibi daha çok sayısal 
ortamlara has semboller daha uygun görünüyor. 
 
İsimlendirme de bir kenara, kavram ve diğer bağlamlarda düşünül-
se, fotoğrafl ardan biri veya tamamı, o kavrama eşlik edebilir mi? 

Bir insani durum / bir hal, bir duygu ve fi kir, … , her ne olursa 
olsun, bu anlamdaki çokluk içinden seçilecek herhangi birinin, 
bu nevi fotoğraftan herhangi biri tarafından ifade edildiği veya 
temsil edildiği iddia edilebilir mi? 
 

Varsayılan sonuç, bu çizgideki fotoğrafı nereye taşır?

Fotoğrafl ar hiç kimseye ait olmasın. 

Herkesin olsun / anonim olsun. 

Öyle olması için yapıldığı düşünülsün, herhangi bir kimseye ait 
olmalarının istenmediği varsayılsın. “Ait değiller, ait olmayı red-
dederler. Ama her şeyi kucaklayabilirler. Daha samimidirler üs-
telik, ait olmadıkları için belki de.”, densin. …

Çizgiler, biçimler, renkler, tonlar, …vb var, tanıdık olan. 

Ortak bilince ait şeyler var, sezilen. 

Anonim olsun.         
 
Çiçeğin kokusu, hastanın ağrıları, insanın çıkmazları (korkuları, 
endişeleri, hayalleri, arzuları, kırgınlıkları), nesnenin ağırlığı, mey-
venin tadı, … , …hangisi algılanmak istenir? 

Üşümek, susuzluk, yorgunluk, bezginlik, nefret, kıskançlık, sev-
gi, aşk, … , …nedir özellikle görmek istenen? 

Rahat, huzur, neşe, sevinç, şaşkınlık, dalgınlık, kıvanç, … , nedir 
onunla örtüşsün istenen? 

İstemler doğrultusunda algılanır, dilenen şekilde görülür, arzu 

…? …? …?

“Öz”ü ne ise, o dur aslında… !?

Ne olması istenirse o olur aynı zamanda… !?

Herhangi bir şeydir sadece… !?

Her şeydir bir bakıma… !?
 
Nereye çevrilse, nasıl gösterilse, nasıl durdurulsa, nasıl bakılsa, 
hep “aynı”. Lakin; X’in, X2, X3 yahut X4 olamayacağı, X’in sa-
dece X iken görülebileceği (varsayımı) düşünülsün, X2’nin; X3 
yahut X4 olmadığı, sadece X2 durumunda iken, X2 olarak gö-
rülebileceği kabul edilsin, X3’ün; X, X2 veya X4 durumunda iken 
görülemeyeceği yargısına varılsın, … ne çıkar!? ...Öz itibariyle 
hepsi X değil midir?

edilen şeyin arzu edilen biçimle örtüşmesi sağlanır. 
 

Anonim olsun, o halde! …Gerçekten!

Ama anonim olanın da öyküsü yazılsın.     

 … ? … ? … ?

Hiçbir şey… !

Ve her şey… !

… ? … ? ... ? …

Doğaya uygun yaşamın erdemi üzerinde duran, asıl amacın, in-
sanın kendi doğası ve evrenin yasaları ile uyum içinde yaşamak 
olduğu tanımlaması yapan görüş yahut dört gözü dört kulağı 
bulunan ve dudaklarından alevlerle korkunç bir görünüşü olan 
Marduk betimlemesi ile deniz canavarlarından bir ordu kuran 
Tiamat’ı anlatan metinlerin göndermeleri. 

Duruş veya görünüm yahut ikisi birden değiştirilsin… …Ya öz? 
Her tür fi kir, düşünüş, yaklaşım, varsayım, görü, analiz, … , bu-
rada yerini bulabilir. 

Görülen şey gerçekle ilgisiz olabilir, gerçekliğin deforme edilmiş 
durumu olabilir. Ya da gerçek olandır… … şimdilik. …Ya sonra? 

Görünen duruma ve görünenin duruşuna göre, bakışın yeni 
baştan düzenlenip değiştirilmesi, o görümümün veya o duruşun 
ardındaki “öz”ü fark etmeyi kolaylaştırabilir mi?  

…? …? …?

O ya da öteki, belki de… !?

Veya hepsi birden… !?

Gölge ile Diyalog; “Varlık ve Yokluk” 

Öyle Bir fotograf ki !?
Tekin ERTUĞ

Hilal YILMAZ

Serhan TEK
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Doğayı, temelinde yatan yasayı keşfedebilmek ve ona uygun 
bir yaşam düzenleyip sürdürebilmek için incelemek eğilimindeki 
görüş veya göksel görüngülerin insan üzerinde yarattığı güven-
sizlik, endişe ve korkular olmasa, doğayı inceleme gereği olma-
yacağı düşünüşü. 

Umut, aşk ve fazla çabanın Tanrılarla aşık atmak kadar tehlikeli 
olduğu doğrultusundaki görüş veya yaşamın ölüm, ölümünse 
yaşam, bütün yaşamın ölümün bir denemesi olduğu, tinin be-
dende hapsedildiği, hatta bedenin tin’in mezarı olduğu, tinin 
ancak ölümle kurtulabileceği,… yolundaki yaklaşım. 

İnsanı, Doğa’nın yardımcısı ve yorumlayıcısı olarak kabul eden, 
onu gözleyerek ve onu inceleyip çalışarak, insanın onun düze-
nini kavrayabileceği, bunun ötesinde bir bilgi ve bir gücün varlı-
ğından söz edilemeyeceği ile ilgili görüş. 

Soylu iki kişinin birbirlerine hizmet etmesinin mümkün olmadı-
ğı, aynı şekilde sıradan iki insanın da birbirini çalıştıramayacağı 

buyruğu ve bunu göklerin matematiği olarak ilan eden görüş. 
Ateşin, havanın ölümünü, havanın da ateşin ölümünü yaşadığı-
nı, suyun toprağın ölümünü, toprağın da suyun ölümünü yaşa-
dığını, soğuğun ısındığını, sıcağın serinlediğini, yaşın kuruduğu-
nu, kavrulanın nemlendiğini, …söyleyen ve yaşayanın, ölenin, 
uyuyanın, uyanık olanın, genç olanın ve yaşlı olanın,…aynı şey 
olduğunu, her birinin sadece yer değiştirdiğini ve öteki olduğunu 
bildiren ve bizim biz olduğumuz kadar, biz olmadığımıza vurgu 
yapan görüş yahut gökyüzünün toprakla, dolayısıyla dağlar ve 
bataklıklarla aynı seviyede olduğunu, güneşin öğleyin battığını, 
her canlının doğuştan itibaren ölmeye başladığını, …ifade eden 
görüş. …

Her biri kendi evrenini oluşturur yahut oluşturamaz. Her şey 
başka bir şeyle ilişkilendirilir yahut ilişkilendirilmez, …ne farke-
der!?

Öyle bir fotoğraf işte, burada sözü edilen. 

Elif Ayça DENGE

FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI
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“İdeoloji, siyasal veya toplumsal bir öğreti oluşturan, bir hükü-
metin, siyasi ya da toplumsal sınıfın davranışlarına yön veren 
politik, hukuksal, bilimsel, felsefi , dinsel, ahlaki, estetik düşün-
celer bütünüdür.” diye açıklanmaktadır sözlüklerde…

Althusser tarafından bakacak olursak, “ideoloji kişilerin gerçek 
veya maddi hayatla ilgili kurduğu hayali bir ilişki”nin temsilidir. 
Bir anlamda sinema sanatı da hayati gerçekliğin bir illüzyonu 
olduğunu düşünürsek Althusser’e katılmamak mümkün değil. 
Ayrıca etrafımızla ilintili nasıl bir ilişki kuracağımızı belirleyen bu 

sanat popülaritesini kaybetmeden hatta daha da yükselterek 
kendi üretim şeklini yaratmıştır. İllüzyonu, gerçeklikten çıkarma-
ya kalkmak var olan gerçekliği de yadsımak olacaktır. Bu ikilem 
arasında kalan kişi gerçeği aramaktan sıkılacak ve üretilen il-
lüzyona inanmaya başlayacaktır. Fantazma dünyasındaki ger-
çekler (?) sosyal hayattaki gerçeklerimiz kadar hatta daha fazla 
inandırıcı olduğundan kişi buna sıkı sıkıya tutunacaktır.

Sinema, estetik üretim biçimleri arasındaki üstünlüğü sayesinde 
gerek bilinç gerek bilinçaltı gerekse bilinçdışı psikolojik süreçler-
den oluşarak bir anlamlar bütünü veya inançlar sistemi geliştirir. 
Gerek ideoloji gerek sinema sanatı sembolik (gibi gözükse de) 
gerçekçilik kuran inançların görüntülendiği bir projeksiyondur. 
Ya da Althusser dediği gibi “ideolojiyi ortaya çıkaran kişilerin ger-
çeklik karşısındaki varoluş durumlarıyla ilgili illüzyonel ilişki”dir.

Sinemanın temel amacı ister tecimsel ister sanatsal olsun, im-
geler ve metaforlar üretmektir. Lacan’cı bakış açısıyla bakacak 
olursak sinema; “bu olguları kullanarak dürtüler edinimleri sonu-
cunda nesneleştirerek toplumsal alanda kabul gören, sembolik 
biçimlere sokan bir sanattır”.

İdeolojiler temelde pratik ve teorik olarak adlandırabiliriz. Ve bizi 
ilgilendiren de pratik ideolojiler olup sinemanın kullanım alanına 
girer. Pratik ideoloji tutum, davranış kalıpları ile birleşen hareket 
kabiliyeti olan kavram, tasarım ve imgelerle ilişkiye giren dü-
şünsel tavırlardır. Öyle ki bu ideoloji tam da somuta ait çözüm 
üreten ve bunu kurgulamak suretiyle bir takım rollere bürünür. 
Sinema da bunda başrol oynar. 

Bilimsel ve felsefi  alan tarafından pratik ideolojiler içinde yer alan 
din, ahlak, estetik gibi değerler hep yüceltilmiştir. Böylelikle de 
çeşitli ideolojilere sahip kişiler ve aralarındaki ilişkiler, bilinç şe-
killeri giderek bağımsızlıklarını kaybetmişlerdir. Bu bağı kopar-
mamak adına maddi üretimler ön plana çıkarılarak toplumsal 
düşünce de yer alan tüm inanışlar ortak bir payda altına alın-
mıştır; Tüketim.

İşçi sınıfı olsun, burjuva sınıfı olsun sanatı ideoloji ile birleştiren 
tüm anlayış; sanatın yani üretimin tüketilmesinden beslenen ya-
rar veya etkiye dayanmasıdır. Bunun da pratik anlamda mad-
deci bir yanı vardır. Bu maddeci yan özellikle sinema sanatının 
kavramsal anlamda tüketime son derece açık halinden kaynak-
lanarak oluşturduğu inançlar illüzyonuna dayanmaktadır. Dikkat 
edecek olursak fi lm üretimi tekelleşirken tüketim toplumsallaş-
maktadır. Özü gereği (Hollywood sineması) bir mülkiyet peşin-
de olduğundan elindeki kozu tecimsel bir araca dönüştürmüş 
hatta dönüştürmekle kalmamış bunu ideolojik pratiğine ya da 
Pratik ideolojilere katmıştır. Neyin gerçek neyin gerçek olmadığı 
bir dünya da sinema sanatı (illüzyonu) kendi sanatsal özneleri-

ni yaratmıştır. Böylelikle en başta belirttiğim gibi ideoloji hayale 
inancın bir tasviri olmuştur.

Bir endüstri haline gelen sinema sektörü kendi oluşturduğu 
üretim araçları sayesinde bir sermaye veya toplumsal yapının 
büyük bir parçası olmuştur. Belli bir grubun tekelinde merkezi-
yetçi bir yapıya bürünen bu sistemde oluşan ideoloji pratikleri 
yatar. Bunların en başında tüketime yönelik kavram ve olguların 
enjekte edilmesidir; Din ve aşk gibi. Kazanmak ve Macera gibi. 
Acı ve umut gibi.

İşte Althusser’in bahsettiği pratik, emek harcanarak pratiği sa-
nata dönüştürerek geçen zaman ve elde edilen kazancın te-
melinde bu ideoloji algısı yatar. Sinema ürünlerinin oluşumu, 
sıradanlığı, toplumsallığı ile beraber getirildiği farklı türden yi-
tirsizleştirme durumu ideolojik hayatla ilgili olarak da toplumsal 
ilişkilerin üretilmesine olanak sağlar.

Gerçekliğin hayali idelojisini yaratırken fotoğraftaki gerçeklik anı-
nın onu elinde tuttuğu anın dışına çıkmadığından ibarettir. Yani 
gerçeğin hakikate olan inancı kadardır. Anlıktır. Anın gerçekliği 
bize o ana inanıcın zaman olan yayılması ile doğru orantılıdır. Bir 
nevi kişiyi şok etme sürecidir bu. Bunu zamana yayan da sine-
madır. Film de geçen bir saniyede ki görüntünün inandırıcılığı ki-
şinin kendi dünyasından sıyrılıp başka bir gerçekliğe inanmasını 
ve tarihsel anlamda kendi ideolojik kalıplarını yıkarak gerçeğin 
sunulan ideolojiden başka birşey olduğuna inandırılması çarpa-
nıdır.

İdeoloji Gerçekliği… İnanç İllüzyonu…

Sinema Pratiği
Kerem KABAN

Hiç gerçek olduğunu sandığın bir 

rüya gördün mü? 

The Matrix

“ “

Fernando Solanas “Sur – Güney” Andrej Wajda “Katyn”
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Böylece gerçek aynı zamanda yaşadığı ideolojik sınırları yıka-
rak gösterilen gerçeklikle (sanatsal) yeni ideolojiler geliştirmesini 
sağlayacaktır. Bu fantazmanın içine giren kişi hayatla gerçek 
arasında ve sıradanlıktan sıyrılma çabasını da düşünürsek Pra-
tik ideolojinin şokları arasında gidip gelmekten hoşnut kalacak-
tır. Özellikle sinemanın teknolojik boyutu ve tecimsel yanı bu 
pratiğin işlemesine bağlı olduğunu da işin içine katarsak bu yapı 
yaşattırılan ideolojik etki-tepki biçiminde gösterilir.

Sinemanın temelinde yatan ideoloji fi kri gerçeğin yeniden üretil-
mesi olan sinema bu gerçeklik illüzyonunun var olan gerçekliğin 
kırılması veya bozulması ile ilintilidir. Böylelikle gerçekle yaşanan 
hayali ilişkiler biçimi olarak sinema ideolojisinin pratiği sadece 
gerçekten oluşturulan teknolojik bağla bir bütündür. Bir kurma-
ca sanatı olan sinema bu amaçla kendi gerçekliğini yaratır. Kişi 
yapılan işin bir kurmaca olduğunu bilir fakat yaşadığı ideolojik 
kapsamayı görünür kılan bu yanılsama ile onu var olan gerçek-
likten koparıp başka bir gerçekliğe soktuğu içinde kendi ideo-
lojik savunma mekanizmalarını doğrulaştırdığı için de sunulan 
gerçekliğin ne kadar kurmaca olduğunu bilse de bu pratik ide-
olojinin içindeki gerçekliği sadece yaşar. Kişi yaşadığı ideolojinin 
aslında doğal olabileceğini bu pratik sayesinde öğrenir. 

Varlığın yegane temsili olan beden ve ruh, fi kir ve madde tüm 
inanç ve ideolojilerin temelinde yatan kavramlardır. Kişinin ya-

şam içerisinde varlığı tüm bu kavramların üstüne kurulur ve bu 
kişiye bir boyut kazandırır. İster felsefi  ister sanatsal imgeleri bir 
araya getiren kişi kendi inanç ve ideolojisini buna göre belirler. 
Tüm bu imgeler ve kavramlar zihinsel bir durumun yansımalı 
olarak karşımıza çıkar. Böylece hareket/imge, zaman/imge, an-
lam/imge’den meydana gelen sinema sanatı aslında oluşturula-
cak inanç ve ideolojilerin bir yansıması değildir. 

Çünkü sinemanın geldiği nokta ideoloji üretmek değildir. Sine-
ma sanatının kaynağı ideoloji olduğu içindir ki sinema bu kay-
nağı işleyerek bir üretim yapma amacındadır. İnancı veya fi kri 
ne olursa olsun kişinin tüketim amacıyla üretilen her şey kendi 
ideolojisinin kaynağıdır. Bu açıdan da ideoloji formun bozularak 
bütünüyle kurmaca sınırları içinde bu pratiğe hizmet eder. Ger-
çekliğin tüketilmesi içinde yer alan tüm algıları yok eden sinema 
kedi gerçekliğini yaratarak yeni bir inançlar sistemi geliştirmiştir.

Sinema ideolojisinin, sinema pratiğinden geldiğini varsayarsak, 
beyazperde de yansıyan görüntülerin aslında gerçeğin illüzyonu 
olduğunu görmemiz gerekir. Kişi, fi kirsel dünyasındaki illüzyonu 
ne zaman kırarsa işte sinema gerçek ideoloji pratiğini üretmeye 
başlar.

Ken Loach “Land and Freedom- Ülke ve Özgürlük”

Yabancılaşma 

Olgusunu 

Filmlerinin 

Ana Teması Yapan 

Modernist 

Bir Yönetmen: 

Michelangelo

Antonioni 

Dr. Arzu ERTAYLAN 

Michelangelo Antonioni Sinemasının Temel Özellikleri 

İkinci dünya Savaşı sonuna kadar ana akım sinema kültürü ve 
estetiği egemenliğinde devam eden sinema sanatı ancak 2. 
Dünya Savaşı sonrasında İtalyan Yeni Gerçekçilik akımı ile baş-
layan ve ardından Fransız Yeni Dalga akımı ile devam eden bir 
süreçte, geleneksel anlatı kalıplarına sırt çeviren modernist anla-
yışa dayalı yeni bir anlatım diline kavuşmuştur. 

Bir belgesel ustası olarak İtalyan Yeni Gerçekçi akımının içerisin-
den gelen Michelangelo Antonioni de, “1943 yılında faşist Cine 
Citta’da, Vittorio De Sica ile birlikte faşizan hikâyeler anlatan fi lm-

lerde çalışırken, savaşın ardından çok farklı bir yolda yürümeye, 
ilk fi lmlerinden itibaren geleneksel anlatı yöntemlerini yerle yek-
san etmeye”1 başlamış ve bu anlamda modernist sinemanın en 
önemli yönetmenlerinden biri olmuştur. Zamanla Yeni Gerçekçi 
geleneğin temel temalarından uzaklaşarak, bu gelenek tarafın-
dan küçümsenen bir sınıf olan burjuvaziyi konu edinen fi lmler 
çekmeye başlamıştır. Antonioni, ilk fi lmi ‘‘Il Grido- Çığlık (1957)” 
dışındaki tüm fi lmlerinde, İtalya’nın savaş sonrası yeniden yapı-
lanma sürecinde yaşanan sanayileşme ve kentleşmenin bir so-
nucu olarak zenginleşmeye başlayan burjuva sınıfının yaşadığı 
ahlaki yozlaşma ve yabancılaşmayı sorgulamıştır. Modern çevre 
ve bu çevrede yaşayan mutsuz insan, Antonioni fi lmlerinin temel 

Michelangelo Antonioni 
“Red Desert - Kızıl Çöl”

1 Uğur Kutay, “Çöllerin Çölü: Antonioni Sineması”, Birikim, sayı: 220-221, Birikim Yayıncılık, İstanbul, s:140-141.
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karakterini oluşturmaktadır. 

Antonioni’i Yeni Gerçekçi akımdan ayıran bu temel unsur, aynı 
zamanda Yeni Gerçekçi gelenekte toplumsal olana verilen önem 
nedeniyle ihmal edilen psikolojik durumun, onun fi lmlerinde ön 
plana çıkmasınadır. “Kişilerin yaşayışlarını değil, toplumsal olgu-
ların bu kişilerin iç dünyası üzerindeki yansımalarını” 2 incelemeyi 
tercih eden yönetmen, bu nedenle de toplumsal sorunlardan çok 
suç, aşk, ihtiras, ihanet gibi temaları ele almakta ve bunları burjuva 
sınıfından yola çıkarak kadın erkek ilişkileri üzerinden aktarmakta-
dır. Bu anlamda yönetmenin temel sorunsalını,  modern toplumun 
birey üzerinde oluşturduğu yabancılaşmanın perdeye yansıtılması 
oluşturmaktadır. “Antonioni, bireyin kendini çevreleyen gerçekliğe 
yabancılaşmasının; tanıyamadığı, gelişen teknolojinin tanımasını 
olanaksız kıldığı bir dünyadaki yalnızlığının sinemacısıdır.”3  

Antonioni fi lmlerinde belirgin temayı oluşturan yalnızlık duygusu 
ve karakterlerin psikolojik durumlarına verilen önem, yönetme-

veya sabit uzun plan çekimler ile kurduğu bu mekânı sunma biçi-
mi, fi lm karakterlerinin yaşadıkları yalnızlığı, iletişimsizliği ve yaban-
cılaşmayı, modern kent hayatı ile bağlantılı bir şekilde betimlemek-
te, böylece yaşanan psikolojik durum sadece kişisel etmenlere 
bağlı olmaktan çıkartılıp, toplumsal bir boyut kazanmaktadır. 

Antonioni sinemasının görsel dili, temanın başka herhangi bir 
yardımcı unsur ile desteklenmesine gerek kalmayacak kadar 
güçlü bir etkiye sahiptir. Belki de bu nedenle Antonioni fi lmlerin-
de müzik çok sık kullanılan bir araç değildir. Yönetmen, müzik 
kullanımı ile ilgili düşüncelerini şöyle açıklamaktadır. “Filmin belli 
anlarının altını çizmek için müzik kullanımına karşıyım. Görüntüler 
bence müzikle desteğe gerek duymazlar, kendi kendilerine ge-
rekli etki gücünü taşırlar.”8 Bu bakış açısı Antonioni’i, gerilimi ya 
da dramatik etkiyi artırmak için müzik kullanımına önem veren 
konvansiyonel sinema anlayışından bir kez daha ayırmaktadır. 

Özellikle 1950’lerden sonra çektiği fi lmlerle, yalnızca sinemanın 
geleneksel anlatım dilini değil, Aristoteles’in kurallarını da tersyüz 
eden Antonioni, fi lmlerinde bilinen anlamda olay örgüsüne ve 
sonlara yer vermemekte, kahramanlarını ve onların eylemlerinin 
nedenlerini soyut bir sorun halinde ortaya koymaktadır.9  Yönet-
menin fi lmlerindeki öykü anlatım dili ve hatta öykünün ken-
disi de, klasik sinema anlayışının dışında kalmaktadır. 

Antonioni fi lmleri, izleyiciye tam olarak nereye bakmaları gerekti-
ğini anlatmaz, aksine, izleyicinin görmeyi beklediği şeyler fi lmde 
eksik bırakılmakta ve öykü izleyicinin bu merakı üzerinden de-
vam etmektedir. Bu, konvansiyonel sinema izleyicisi için son de-
rece şaşırtıcı bir yöntemdir. Örneğin ‘Çığlık’ta fi lm, kadın karakter 
Irma’nın kocasının ölümünü öğrenmesi ile başlar. İzleyici Irma’nın 
öyküsünü izleyeceğini düşünür ancak fi lm, Irma ile uzun süreli bir 
ilişki yaşayan Aldo’nun kalp kırıklığını anlatan bir yol macerasına 
dönüşmüştür. Aynı yönteme L’Avventura (Macera:1960)’da da 
rastlanmaktadır. Kadın karakterlerden Anna, fi lmin başlarında ni-
şanlısı ve arkadaşlarıyla birlikte yatla bir deniz yolculuğuna çıkar. 
İlk yarım saatte kamera, Anna’nın sevgilisi Sandro ve en yakın 
arkadaşı Claudia ile olan ilişkisini gösterir. Bu yarım saatin so-
nunda karakterlerin bir volkanik adaya çıkmasıyla birlikte, Anna 
kaybolur. Bundan sonra fi lm, izleyicinin Anna’ya ne olduğuna iliş-
kin merakına rağmen, Sandro ve Claudia’nın onu ararken baş-
layan aşklarına tanıklık eder. Filmin sonunda Anna’ya ne olduğu 
hala bilinmemektedir. 10  

Gerek biçim gerekse içerik anlamında fi lmlerine egemen olan 
özgün üslubu Antonioni’i sinema tarihinin en önemli ve üzerinde 
en çok tartışılan yönetmenlerinden biri haline getirmiştir. Tartış-
maların temelinde, bir anlama/anlamlama sorunu değil, aksine 
Antonioni sinemasının çok katmanlılığı yer almaktadır. Kimileri, 
Antonioni’nin varoluşçu bir sinema yaptığını ileri sürmekte ve 

nin fi lm diline de yansımıştır. Kaydırmalı kamera hareketi, uzun 
plan sabit çekimler, gerçeklik temsili ve fi lmsel zaman ile nesnel 
zamanın eşitlenmesi gibi yöntemler, yönetmenin karakterlerinin 
yaşadığı yalnızlık ve yabancılaşma olgusunu somutlaştırmakta 
kullandığı temel yöntemleri oluşturmaktadır.

Geleneksel anlatı sinemasının temel unsuru olan ‘eylem’, yönet-
menin fi lmlerinde yerini,  gerçek zaman ile fi lmsel zamanın eşit-
lenmeye çalışıldığı ve böylece karakterlerin psikolojik durumları-
nın ortaya konulmasını sağlayan uzun plan çekimlere bırakmıştır. 
“Çekimler öylesine uzar ki, fi lmsel zamanla gerçek zaman çakı-
şır. Kahraman sokaklarda dolaşır. İzleyici boşuna bekler. Hiçbir 
şey olmaz (kahramanın bir kazaya kurban gitmesi ya da kendini 
öldürmesi gibi) ya da çok şey olur.”4 Bu uzun plan çekimleri,  
kaydırmalı kamera hareketi ile destekleyerek, kameranın görüş 
alanına girip çıkan karakterlerin çevre ile ilişkilerini de betimleyen 
yönetmen,  böylece ilk fi lminden itibaren kullandığı bu yöntemle 
geleneksel anlatı sinemasının tüm kurallarını alt üst eden özgün 
üslubunu da ortaya koymaktadır. 

Yönetmen kaydırmalı kamera ve uzun plan çekimleri tercih et-
mesinin nedenini açıklarken, hareketsiz kameranın, fi lmde onun 
ilgisini çeken tek şey olan oyuncuları izlemesini engellediğini, 
oysa oyuncuları izlemenin, kendisi için gerçeği sunmanın en iyi 
yolu olduğunu belirtmektedir. 5

Gerçeklik sorunsalı, Antonioni fi lmlerindeki temel sorgulama un-
surlarından birini oluşturmaktadır. Septik düşünce* yönetmenin 
tüm fi lmlerinde etkisini göstermektedir. Gerçeğin göreceliliğini 
sorgularken, fi lmlerinin anlaşılabilir olması için hiçbir çaba gös-
termeyen yönetmen, sadece olayı anlatmakla yetinmekte, yoru-
mu ise izleyiciye bırakmaktadır. 
 

“Antonioni fi lmlerinde yansıtılan gerçeklik, İtalyan sine-
ması için yeni bir şey. Bizim yönetmenlerimiz genellikle 
nesneleri betimlemeye ve onları eylemin içine yerleştir-
meye çalışırlar. Onların sanatı doğalcı (naturalist) ve dra-
matiktir. Antonioni ise, nesne ve kişileri betimlemekten 
çok onlar üzerine bilgilenmemizi sağlar. Oyunculardan 
oynamalarını değil, kişilerin iç dünyalarından somut ör-
nekler vermelerini ister.”6

Kişilerin iç dünyaları ise Antonioni fi lmlerinde, özellikle onların 
mekânla ilişkisi çerçevesinde ortaya konulmaktadır. “Karakterler, 
belki de tek başına karakterden daha da önemli olan bir mekânda 
yaşarlar.”7 Yönetmenin daha çok kaydırmalı kamera hareketi ve/

ölüm-yaşam dikotomisi üzerinde kurgulanan bir varlık biçiminin 
sinematografi k yansıması üzerine tespitlerde bulunmaktadırlar. 
Başka bir kesim ise Antonioni’yi, burjuva eleştirisi yapan sosya-
list bir yönetmen olarak değerlendirmektedir. Aslında yönetme-
nin fi lmleri incelendiğinde her iki bakış açısının da doğruluğu or-
taya çıkmaktadır ki, bu çok katmanlılık, onun sinemasına önem 
kazandıran temel unsurlardan birini oluşturmaktadır.11

Antonioni yukarıda açıklanan sinema anlayışını, fi lmlerinin temel 
teması haline getirdiği yabancılaşma olgusunun temsilinde ol-
dukça başarılı bir biçimde ortaya koymakta, tekrarlanan görsel 
unsurlar, yönetmenin yabancılaşma temsilinin önemli fi gürleri 
haline gelmektedir. 

Antonioni Filmlerinde Yabancılaşma 
Olgusunun Temel Görsel Unsurları
‘Çığlık (Il Grido:1957)’, sevdiği kadın tarafından terk edilen bir iş-
çinin intiharla sonuçlanan öyküsünü anlatmaktadır. Yönetmenin 
tüm özgün biçimsel özelliklerini barındıran fi lmde, karakterlerin 
ruh hallerine ilişkin bilgiler, fi lmin görsel anlatı yapısı ile destek-
lenmekte ve bu anlamda özellikle mekân kullanımı, Antonioni 
sinemasındaki temel işlevini yerine getirmektedir.

Filmdeki mekânlar her şeyden önce, karakterlerin sosyoekono-
mik durumlarını ifade etmektedir.  Ancak fi lm ilerledikçe, mekân 
kullanımının bunun ötesine geçerek, aynı zamanda karakterlerin 
psikolojik durumlarını destekleyen bir unsur haline geldiği de fark 
edilmektedir. 

Fiziksel kuraklığın gözlenmesi ve acımasız bir çevredeki yoksul 
insanlara ilişkin kaygının yansıtılması, yönetmeni Yeni Gerçekçi 
geleneğe yaklaştırsa da, Antonioni fi lmdeki yoksulluk temasını 
da,  ekonomik ve toplumsal anlamın ötesinde, duygusal (tinsel)  
bir yoksulluk bağlamında ele almaktadır. Karakterlerin manzara 
görüntüleri eşliğinde, bu görüntülerle aynı kompozisyon içeri-
sinde ve birbirlerine karşıt olarak konumlanması, tematik olarak 
vurgulanan duygusal yoksulluğu, görsel anlamda da etkileyi-
ci biçimde yansıtmaktadır. Bu noktada Antonioni’nin mekâna 
verdiği önem, dışavurumcu Alman sinemasının antitezi niteliğini 
taşımaktadır.12 Her iki anlayışta da resmedilen, bireyin yalnız ve 
yabancılaşmış ruh halidir; ancak dışavurumcular bunu tümüyle 
stüdyo koşullarında ortaya çıkan ve gerçekliğin çarpıtılmasına 
dayalı bir biçem ile sunarken, Antonioni tam tersine aynı etkiyi, 
gerçeğin yansıtılmasının psikolojik dışavurumlara dönüştürüldü-
ğü bir biçim ile ortaya koymaktadır.  

Antonioni, Yeni Gerçekçi geleneğin toplumsalı ön plana çıkartan 
yönü ile kendisi için daha önemli olan, bireyin psikolojisini bir ara-
da görselleştirmeyi başarmıştır. “(…) ‘Çığlık’taki Yeni Gerçekçilik 
esintileri, bunalım dönemindeki insan tekinin iç dünyasına ince-

Michelangelo Antonioni “Il Grido - Çığlık”

2 Teksoy, a.g.e., s. 643-644.

3 A.g.e. , s: 646.

4 Avrupalı Yönetmenler,  Kitle Yay.,   İstanbul, 1997, s: 28.

5 Yeres, Artun, Bir Michelangelo Antonioni Kitabı, İstanbul, Es Yayınları, 2006,  s:31-32.

 * Septizm: Kesin bir tutum almamayı, en son bir yargıya varmamayı ilke edinmiş;  bütün değerlerden, inançlardan bilgi savlarından ilkece kuşku  

 duymanın doğruluğunu savunan bilgi anlayışı. (bkz: Felsefe Sözlüğü, s: 862.

6 Moravia’dan aktaran Leprohon, 1963:163’den aktaran, Avrupalı Yönetmenler, s: 29. 

7 Kolker, a.g.e., s:139.

8 Yeres, Artun, a.g.e, s:34.

9 A.g.e.,  s:31-32.
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bu adada açıklar ve sonra da esrarengiz bir biçimde ortadan 
kaybolur. Yönetmen, Anna’yı arayan arkadaşlarının görüntüleri-
ni, bu ürkütücü adanın etrafındaki uçsuz bucaksız denizin sabit 
kamera ile yapılan yakın plan çekimleri ile uzun uzun aktarmak-
tadır.  Çerçeveye girip çıkan oyuncular ve onların birbirlerine göre 
konumları aracılığıyla derinlik kazandırılan sahnelerde, mekânın 
uçsuz bucaksızlığı içerisinde bireyin küçüklüğü,  savunmasızlığı 
ve kaybolmuşluğu bir kez daha, ustaca vurgulanmaktadır.
 
Antonioni’nin, yalnızlık ve iletişimsizlik konusunu ortaya koyma 
biçimlerinden birinin de cinsellik olduğu düşünülmektedir. Yat ge-
zisinden önce sevgilisi ile buluşan Anna, onu görme konusunda 
hevesli davranmadığı gibi, karşılaşmalarından sonra da uzak ve 
donuk görünmektedir. Ancak kısa süren bu uzaklıktan sonra genç 
kadın, dışarıda bekleyen arkadaşına aldırmadan, Sandro ile sevişir. 

Antonioni fi lmlerinde sürekli tekrarlanan bu cinsellik olgusunu 
daha çok, fi lm karakterlerinin yaşadıkları yabancılaşmaya karşı 
geliştirdikleri bir tepki olarak değerlendirmek gerekmektedir. 

Antonioni sinemasında karşılaştığımız temel öğelerden 
biri, cinsel tutkudur. Fakat bu, basitçe ‘tutku’ deyip 
geçmenin mümkün olmadığı bir cinsellik anlayışıdır: (…) 
bir tür tören havasında sunulur. Fakat bu tören havası, 
cinselliği kendi içinde yüceltmek gibi bir derde sahip 
olmaktan ziyade, yabancılaşama karşısında bir tür ken-
dini arayış aracına dönüşür. Bu fi lmlerde hangi sınıftan 

olursa olsun insanların, açıkça korkularından arınmak, 
hiç olmazsa uzaklaşmak, tanımlamaktan aciz oldukları 
yabancılaşma sürecinin bir parçası olarak gündelik ha-
yatlarının belirlercisi olmuş korku ve kaygı güçlerine karşı 
eğer mümkünse yaşmamın güçlerini hayata geçirmek 
için seviştikleri görülür. Tabii ki bunda ne kadar başarı-
lı olabildikleri tartışmalıdır çünkü, sadece bununla, yani 
cinsellikle yetinmeye kalkarlar. Ama sonuçta cinsel tutku, 
Antonioni sinemasında bir tür öze dönüş yolculuğunun 
en azından bir adımı olarak yer alır.” 17  

Macera fi lminde de, içinde bulunduğu yabancılaşmadan kurtul-
mak için Sandro’yla yaşadığı cinselliğe sığınan Anna, bir sonraki 
sekansta, arkadaşlarıyla birlikte yat gezisinde görüntülenmekte-
dir. Yönetmenin uzun çekimlerle bazen yakın plandan bazen de 
geniş plandan verdiği deniz manzaraları, teknoloji –kültür ve mo-
dern kent hayatının simgeleyen unsurların tersine, doğayı temsil 
etmektedir. Anna ve Sandro arasındaki ilişki de,  fi lm boyunca ilk 
kez, çiftin doğa ile iç içe görüntülendiği bu yakın plan çekimlerde 
sevgiyi çağrıştıran bir niteliğe bürünmüştür. Anna daha sıcak ve 
daha mutlu görünmektedir. Yönetmen Anna’nın kent mekânları 
içerisindeki mutsuz ve donuk ifadelerinden sonra, doğa karşı-
sındaki huzurunu görüntüleyerek, dolaylı yoldan, modern kent 
hayatının insanın yabancılaşması üzerindeki etkisini bir kez daha 
ortaya koymaktadır. 

Devamı 152. sayıda 
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likle eğilecek biçimde geliştirilmiş; sanayi toplumunun fabrikaları, 
binaları, caddeleri, teknolojisi karşısında ezilen, iletişimsizliği, uçu-
culuğu, hiçliği yaşayıp kaçınılmaz biçimde yenilen insana, en çok 
da kadınlara dikkatle bakılmıştır.”13 Bu bakış açısıyla yönetmen, 
sanayileşme sürecinde bireylere egemen olan yalnızlık, iletişim-
sizlik ve giderek yabancılaşma duygusunun, bu sürecin ortaya 
çıkardığı kent mekânlarından bağımsız olmadığını vurgulamış, 
‘sıradan’ bir aşk hikâyesini anlatırken, karakterlerin hem sosyo-
ekonomik hem psikolojik durumlarını ortaya koyarak, yaşanan 
yabancılaşmanın bu iki unsur ile ilişkisini ortaya koymuştur.
 
Yönetmenin Çığlık’tan sonra çektiği ‘L’Avventura (Macera, 
1960)’, ‘La Notte (Gece, 1961)’ ve ‘L’Eclisse (Batan Güneş, 
1962)’ yabancılaşma üçlemesi olarak bilinen fi lmlerini oluştur-
maktadır.* “Aynı temanın çeşitlemesi olan bu üç fi lmin özündeki 
ortak dram, çağdaş insanın yalnızlığı, tedirginliği, iletişimsizliği 
ve erkek-kadın birlikteliğinin giderek olanaksızlığa dönüşmesidir. 
Tüm bu unsurlar, her fi lmde yabancılaşmanın çeşitlemeleri ola-
rak yer almıştır.”14 Her üç fi lmde de yönetmen, hikâyesini, bur-
juva sınıfının kadın-erkek ilişkilerine dayalı öyküler aracılığıyla an-
latmaktadır. “Üç öyküde de gerçekleştirilmesi gereken ama nasıl 
gerçekleşmesi bilinmediği için gerçekleşemeyen yaşam biçimi 
giderek ‘yabancılaşmaya’ dönüşür.” 15

Macera’da Anna, sevgilisi Sandro ve yakın arkadaşı Claudia ile 
birlikte, bir yat gezisine çıkma hazırlığındadır. Anna’nın daha ilk 
sekansta babası ile yaptığı kısa konuşma aracılığıyla, izleyici, 
baba-kız arasında çok sıcak bir ilişki olmadığını anlamaktadır. 
Filmin son sekansında kızının kaybolduğunu öğrenen babanın 
adaya geldikten sonra söylediği cümle de, bu düşünceyi destek-
lemektedir. Anna’nın babası, kızının odasındaki İncil’i görünce, 
‘İnanıyor olmalı, bu onun düşüncesiz bir şey yapmış olma ihti-
malini azaltır.’ demektedir. Burjuva sınıfının iletişimsizliğinin geldi-
ği boyutta baba, kızının ateist olup olmadığından bile habersizdir. 

Filmin başlarında, Anna’nın sevgilisi Sandro ile de benzeri sorun-
ları yaşadığı görülmektedir. Yat gezisine çıkmadan önce Claudia 
ile birlikte Sandro’yu almaya giden Anna, başlangıçta onu gör-
mekte çok hevesli davranmaz ve Claudia’ya, farklı kentlerde de-
vam eden bu ilişki ile ilgili sorunlarından söz eder.  Böylece fi lmin 
daha başında yönetmen, Anna’nın en yakınında yer alan iki erkek 
ile arasındaki uzaklığı ve iletişimsizliği ortaya koymakta ve genç 
kadının yalnızlık duygusunu ön plana çıkarmaktadır. Ancak bu 
iletişimsizlik sadece Anna’ya özgü bir durum değildir. Yönetmen, 
fi lmin geneline yayılmış bir durum olarak görülen bu iletişimsizliği, 

fi lmi büyük ölçüde diyalogdan arındırarak ve dolayısıyla, karakter-
lerini genel bir sessizliğe mahkûm ederek somutlaştırmıştır. Sine-
masal zamanın gerçek zamana eşitlenmeye çalışıldığı uzun plan 
çekimler, bu sessizliği daha da ön plana çıkarır. Örneğin arkadaş-
larının volkanik adada Anna’yı aradıkları uzun sekans boyunca, 
kamera sabit bir yerde dururken, karakterler kameranın görüş 
alanı içerisine girip çıkmakta, Anna’ya seslenmekte ancak, gele-
neksel sinema anlayışına uygun herhangi bir ‘eylem’ olmaksızın, 
kamera tüm olup bitenleri uzun uzun ve sessizce görüntülemek-
tedir. Sorunların diyaloglar ve eylemler aracılığıyla çözümlenmedi-
ği fi lm, bu nedenle son derece ağır tempolu, konvansiyonel izleyi-
ci için izlemesi zor ve hatta ‘sıkıcı’ bir nitelik taşımaktadır.    

“Üçlemenin ilk fi lmi olan ve sinemanın geleneksel an-
latım biçimlerini reddederek gerçekleştirmiş oldu-
ğu ‘L’Avventura-Macera’, 1960’ta Cannes Film Fes-
tivali’nde gösterildiğinde izleyicilerin bir kısmı, fi lmi ıslık-
layarak protesto ederken, bir kısmı da beğeni alkışlarıyla 
karşılamıştır. Farklı anlatımı ve ağır temposu nedeniyle iz-
leyiciler, fi lmi anlamsız ve sıkıcı bulmuşlardı. Oysa geçen 
zaman içinde ‘L’Avventura-Macera’ sinema tarihi içinde 
önemli bir fi lm olarak değerlendirilecekti.” 16

Daha önce de belirtildiği gibi, Antonioni’nin mekân seçimi ve 
seçtiği mekânı sunma yöntemi, fi lmin yalnızlık ve yabancılaşma 
temasını destekleyen en önemli unsurlardan birini oluşturmakta-
dır. ‘Macera’ fi lminde de, arkadaşı Claudia ile birlikte, sevgilisini 
almaya giden Anna, genel çekimden gösterilen dev bir binanın 
önünde neredeyse nokta kadar kalmış olarak görüntülenmek-
tedir. Bu tür bir anlatım dili ile yönetmen, modern kentin dev 
binaları karşısında, modern insanın ezikliğini, güçsüzlüğünü ve 
yalnızlığını ortaya koymaktadır. Böylece Anna’nın yaşadığı ileti-
şimsizlik ve yalnızlık,  sosyo-kültürel nedenleri de içine alan et-
kileyici bir görsel sunum ile ortaya konulmakta ve modern kent 
hayatının kaçınılmaz bir sonucu olarak sunulmaktadır. Siyah be-
yaz çekilen fi lmde, genel atmosferi oluşturan koyu gri renk de, 
bu bunalım ve mutsuzluk hissini destekleyen önemli bir görsel 
unsuru oluşturmaktadır.
 
Antonioni aynı yöntemi, Anna’nın kaybolduğu volkanik adanın 
tanımlanmasında da kullanmıştır.  Kayalıklardan oluşan bu ada, 
kaydırmalı kamera ile yapılan yakın plan çekimler aracılığıyla ür-
kütücü bir nitelik kazanmıştır. Ayrıca adanın genel görünümünde 
de, tıpkı kent yaşamının boğuculuğunu aktaran görüntülerde ol-
duğu gibi gri bir ton hâkimdir.  Anna, sevgilisine ayrılmak isteğini 

10 Uğur Kutay, a.g.e., s: 140.

11 A.g.e., s: 139-140.

12 Kolker, a.g.e., s: 136-138. 

 *Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi isimli eserde,   Antonioni’nin çektiği Il Deserto Rosso (Kızıl Çöl, 1964)   fi lmi de, söz konusu üçlemeye dahil edilmekte ve bu fi lmler, dörtleme olarak 

 anılmaktadır.  Bknz: a.g.e., s: 644.

13 Onur Behramoğlu, “Michelangelo Antonioni Ve…Bir Yerde Her şey Pompei’nin Son Günleri”, Yeni Film,  sayı:14, s:107. 

14 Yeres, Artun, a.g.e., s:50.

15 A.g.e.,  s:56.

16 A.g.e., s:50. 17 Uğur Kutay, “Çöllerin Çölü: Antonioni Sineması”, Birikim, sayı: 220-221, s: 143.
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“Ey Ebu Zerr, sen zayıfsın, memurluk ise bir 
emanettir. Hakkını veremediğin takdirde kıyamet 
günü rüsvalık ve pişmanlıktır.” (Hadis) 
 
1. Bu ülkede açık ve net olarak bile bile göstere göstere halka 
yalan söyleniyor, meydandaki halkta yalan söylendiğini biliyor, 
insanların saf tutması bile yalan olmuş, insanlar birbirine saygı 
duymuyor,

2. Çünkü gerçek sorunlarıyla yüzleşmiyorlar, bir ülkede 
sahtekârlık göstere göstere yapılıyorsa, iftira göstere göstere 
atılıyorsa, bir ülkede belirli insanlar çok net olarak birisine ifti-
ra atıldığını bilip tepki göstermiyorlarsa, bir ülkede sistematik 
olarak insanlar ve onların içinde bulunduğu kurumlar yalanları 
deşifre etmek için çabalamak yerine açıkça karartmanın ya da 
bilinmesinin önüne geçiyorsa,

İnsan kendisine soruyor: ben şimdi neyi nasıl yapmalıyım?

Sonuçta kendisinin ve ülkesinin sınırlarını görüyor

olup bitenlerden utanç duyuyor, nedeni açık: olup bitenler açık 
bir haram oyunudur ve eğer o insan haram oyununa katılmak 
istemiyorsa, kendi vicdanı gereği bunu zül görüyorsa, 

utanç o insanın derin yalnızlığında gizildir

3. çünkü bildiklerinin hayatın pisliği karşısında örnek alacak bir 
öz-saygı bile kalmamış, insanların birbirlerine saygısı bile değil, 
daha derin bir şey var burada, insanların öz-saygısı yok, de-
rin bir utanç duyuyorum, öyle ki kasetleri bile dinleyemiyorum 
artık, kimse yalan söylemekten çekinmiyor, doğru söyleyenler 
zan altında kalıyor, oyun ahlaki- insani- ideolojik- vicdani değer 
boyutunu kaybetmiş durumda,

4. İnsan bu durumda utanıyor, çünkü harekete geçmesi için 
önce kendisine yalan söylemesi gerekiyor ve bu tek bir alanla 
sınırlı değil, toplumun en kritik bütün mevzilerine sirayet etmiş 
durumda, üstelik yalnızca üstyapıyla bile sınırlı değil, kitle hare-
ketlerine de sirayet etmiş durumda,

5. Yani şöyle bir durum olsa, başta zorba bir iktidar olsa, bu 
iktidar şu ya da bu nedenle sosyal zor mekanizmalarına hâkim 
olsa, yaptığı zorbalıklar halkı canından bezdirse, halktan karşı 
çıkan insanların tepkileri zorla ve şiddetle ezilse ama buna kar-
şın bunlar halkın vicdanında lanetlense, 

halk bütün bunlara en azından ruhunda karşı çıksa, büyük bir 
ciddiyetle bunlara en azından ruhunda isyan etse, sessizce 
evinde otururken bile kendi içinde ailesinin nezdinde olup bi-
tenleri mahkûm etse, halkta böyle büyük bir birlik olsa bile, o 
zaman utanmazdık, 

6. En azından ruhumuzda adalet özlemi yaşardı, ama eğer böyle 

Bu Ülkede Yaşamaktan insan niçin utanabilir?

Bir İtiraf

Zahit ATAM

Gökkubbenin altında kaos var, her şey mükemmel

Mao

“Vicdanımız yanılmaz bir yargıçtır,

biz onu öldürmedikçe…” 

Balzac

Tevfi k Fikret
değilse,  insanlar göz göre göre çirkef oyunda saf tutuyorlarsa, 
insanların en insani değerlerinden dinsel değerlerine, en sivil de-
ğerlerinden en hukuksal değerlerine, en masum değerlerinden 
en geleneksel olanlarına, en modern (asri) olanlarından en bi-
limsel olanlarına kadar değerler siyaset oyununda çiğneniyorsa, 

orada dürüst insanlar ve olup bitenlerin derinden farkında olan 
insanlar ruhlarında azap yaşıyor ve kendi ülkelerine yabancıla-
şıyorlar,

akılları ile yürekleri çatışıyor, aklı yüreğine karşı çıkıyor, dolayısıyla 
kişi eyleme geçecek bir yapı, bir örgüt bir siyaset bir sivil örgüt 
bir sivil direniş formunu bulamıyor, 

o insanın yalnızlığı o ülkedeki bütün ikiyüzlü oyun oynayanların 
yaşadıklarından daha acı daha bıktırıcı daha yıkıcıdır, utanmanın 
kaynağı budur, 

gerçek utanma bir insanın kendi yaptığından dolayı utanması 
değildir, bu sıradan bir utanmadır, dahası normaldir, ama kamil 
insanın utanması başkadır,

o başkaları için, milleti için, ülkesi için, insanlık için utanır, hayata 
tutunacak bir dal bulmakta zorlanır,

işte benim dediğim şey bu, insanın en sivil, en doğal hakkı, bir 
insanın yaşamdan özütüp kendisine ilke yaptığı değerler adına 
ve başkalarına şiddet uygulamadan yaptığı bir sivil hareket ce-
zalandırabilir mi?

bir insan doğruyu yaşadığı savunduğu inandığı ve gittikçe daha 
derinden “kötüden” arındığı için cezalandırılabilir mi?
bir insan öğrendikleri değil bizzat yaşamından damıttığı ve yaşa-
dıklarının son derece dürüst analizini yaparak kendi iç dünyasın-
da ürettiği değerler yüzünden cezalandırılabilir mi?
bir insan kirli bir oyuna katılmamak için içten derinlerden gelen 
bir kararla bunun dışında durmak için elinden geleni yaparken o 
insanın üzerine gidilebilir mi?

Türkiye’de olgular, hakikatler, eylemler, saldırılar, tacizler giderek 
öyle bir boyut kazandı ki düpedüz ve hışımla insan olmanın er-
demine, insan olarak yaşamak için vicdanında yaşattığı değer-
lerin hepsine saldırılabiliyor,

bu ülkede açıkça insan olmak cezalandırılabiliyor, evinden ek-
mek almak için giderken öldürülen bir çocuğa “terörist” deni-
lebiliyor, 

tam öğrenecekken insan olmanın eşrefi ni, savaş onu okul kapı-
sında yakalıyor ve ona ölmeyi öldürmeyi öğretiyorlar, 

tepeden millete nefret kültürü yayılıyor, böylesine bir ortam o 
kadar derin bir umutsuzluk yaratıyor ki insan yaşamaktan dolayı 
hicap duyuyor, utanma dediğim budur

7. “İnsan bazı olayları yaşamanın heyecanını kaybedince, aynı 
olaylar tekrar yaşanırken daha ustalaşıyor, yaşamanın akışına 
kapılmadığı için daha üstün bir yaratıkmış gibi görünüyor baş-
kalarına. Oysa duyarlılık bitmiş. (…)

Bana istisnasız herkes kızıyor; kafalarındaki “ben”i bozduğum 
için. Ben onların hayallerinde tutarlıyım. Belki kendi hayalimde 
de tutarlıyım. Yaşarken bu iki tutarlılığın da dışındayım. Her şeyle 
sırasında alay ettiğim halde kendimi gülünç durumlarda buluyo-
rum. Bu durumlar geçtikten E(t) kadar zaman sonra kendim-
le de alay ediyorum. Yalnız, artık hissediyorum ki bunun sonu 
yok.” (Oğuz Atay)

8. Dua ya da İç Sorgulama ya da İtiraf ya da Yakarış…
Bana istisnasız herkes kızıyor; kafalarındaki “ben”i bozduğum 
için, üzerimde bu adamda iş var, şu işim için kullanayım, istifa-
de edeyim, işime yaramazsa onun doğrularını ben ne yapayım 
diyen bakışları geziniyor. Ben onların hayalinde tutarlıyım, çünkü 
yalnızca doğruları, en azından doğru bildiklerimi söylüyorum. 
Belki kendi hayalimde tutarlı olmayı bir yaşam ilkesi haline ge-
tirdiğim içindir, aynı şekilde, hiçbir sahte iktidarın yalakası olma-
mayı vicdani bir ilke belledim. 

Yaşarken bu iki tutarlılığın da dışında kalıyor insan, insanlarla ilişki 
içindesin, karşındakinin tutarlı olmaya zorlayamıyorsun, kafasın-
da bin bir tilkiyle senin karşına çıkıyorlar, sen anlıyorsun, tek yapa-
bileceğin o kirli ilişkilerin dışında kalmanın yolunu bulmak. Acaba 
o insanlarla ilişkilerim içinde, ki bunlar üniversitede, belediyeler-
de, seminerlerde, kültür merkezlerinde, yazar toplantılarında (…) 
karşıma çıkıyor, ben neler düşünüyorum, hayatımda şu son on 
yıldaki kadar hiç başkalarının yalanları ve ikiyüzlü hesaplarından 
dolayı yüzüm kızarmamıştı. İnsan ruhu başkaları yüzünden incin-
memeyi öğrenemediği zaman kendine ne kadar azap çektiriyor, 
o kadar gülünç/iğrenç/haram dolu/sahte/yalaka/ikiyüzlü ilişkilere 
tanık oluyorum ki kimi yerlerde bulunmaktan başka suçum olma-
dığı için, ruhumda alay yaygarası koparken, sessizlik ve ifadesiz-
likten başka kendimi koruyacak bir yol bulamıyorum. 

Bu aşırı gülünç ve iğreti durumlardan zaman geçince, insan de-
nilen mahlûkat üzerine tefekküre dalıyorum. İşin garibi insanlar, 
hatta daha açığı sanatçılarımız, ya da en azından sanatçı diye 
bilinen insanlar olayın iç yüzünü öğrendiklerinde, pek güzel o 
gerçeği örtbast edip iktidarın da parçası olduğu sahte başarılar 
üzerinden ilişkilerini yürütmeyi kendi çıkarlarına sayıyor, rollerini 
pek güzel oynuyorlar. Bana da “doğru söylemenin suçu ya da 
en azından kirli ilişkilerin parçası olmamanın azabı” kalıyor. 

Bazen saatlerce düşünüyorum, bu alçakça oyunun, özellikle si-
nema ve sanat çevresinin bu herkesin bildiği sırlar üzerine kuru-
lu oyununu insanlar niye oynuyor ve hiç Allah’tan korkmuyorlar 
mı diye öfkeyle kendime soruyorum. Sonra bir tarihçi olarak bu 
yalan silsilesinin ne kadarını yazmama izin verirler diye düşünü-
yorum, çünkü gerçekten insanlar, sanatçılar, sinemacılar doğru-
dan, hakikatten korkuyorlar ve hatta senin yalan söylememen-
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den dolayı, bu adam beni de mi deşifre eder diyerek arkamdan 
kuyu kazmaya başlıyorlar. Dürüstlüğüm onlarda deşifre olmak 
korkusu yaratıyor, sonuç olarak içi ezilerek pek çok insanın kar-
şıma geçip oyunun dozunu artırarak ilişki kurmak için çabaladı-
ğına tanık oluyorum. 

Bazı insanlar bu kirli ilişkilerden bunalmışlar, geliyorlar ve beni 
buluyorlar, konuşuyoruz, her şeyi açık seçik, bunların içinde 
ödüllü sinemacılar var, hali vakti yerinde olanlar, bir ay iki ay 
geçiyor, olayların iç yüzünü öğreniyorlar, kendi tanıklıklarını işin 
içine katıyorlar, bir tür günah çıkarma ayini gibi oluyor ilişkimiz. 
Sonra birden fark ediyor, çok şeyi açık ettim, hemen telefona 
sarılıyorlar, sakın bunları benim dediğimi söyleme, sakın konuş-
tuklarımızı yazma, bunlar aramızda kalmalı diyorlar. Seslerinde 
bile korkunun derin izlerini görebiliyorsunuz, insanlar arasında, 
sanatçılar dünyasında, gerçekten doğrudan hakikatten bu ka-
dar korkulduğunu hiç görmemiştim, bunu fark edince ürperiyo-
rum, Allah’ım sen bana akıl fi kir ver, diye dua ediyorum. Ben ne 
yapabilirim bu kirli oyunun bir parçası olmamak için? 

Kendini korumak için, açık ve seçik bir şekilde iftira atanlar olu-
yor, iktidarın verdiği rol gereği tamamen bilinçli, kirli bir şekilde 
saldıranlar var, ne yapsam bu haram oyununun muhatabı ol-
maktan kurtulamıyorum. 

Yalnız, artık hissediyorum ki bunun sonu yok. 

Saatlerce, ama saatlerce, çok iyi bildiğim bir hakikati nasıl anla-
tacağımı düşünüyorum, Yarabbi bana dayanma gücü ver diyo-
rum, gerçek- hakikat- ve doğru nasıl bu kadar korkulur bir şey 
haline geldi? İktidarın oyunu olmasın bu? İktidar bu kadar çok 
insanı nasıl bu kadar kirli bir oyunun bir parçası haline 
getirebildi? 

Sanatçılar arasında, havuç sopa ikilemi içinde, iktidar çok ünlü 
insanlar dâhil, bu kadar çok sanatçıyı olaylar patlamadan kul-
lanabiliyor, bu kirli oyun nereye kadar devam edecek? Her Şey 
Yolunda fi lminde oynamak istemeyen insanlar neler yapabilirler? 
Anlamaya ve bulmaya çalıştığım bu sorunun yanıtı. Kaç senaryo 
hırsızlığı, kaç sahte ödül, kaç plan, kaç sekans, kaç diyalog, 
kaç roman, kaç hikâye çalıntı? Bunları burada sayamayacağım, 
ama bildiklerim bu ülke adına utanç duymak için çoktan ye-
terli. Niye herkes kendi gerçeğinin azabını çekmiyor? Çekilmesi 
gereken azap devredilebilir mi? Başkalarını haksız yere müşkül 
duruma sokup, kendilerine bahşedilenlerin keyfi ni sürme hakkı-
nı kim kime vermiş olabilir? 

9. Tanrı pek çokları için müthiş bir siyasal silah olarak kullanılır, 
aynı şekilde Tanrı pek çok uyanık için kısa yoldan pek çok ma-
nevi sorunlarından kaçış olarak kullanılır, 

bazen bana öyle açık bir halde görünüyor ki siyaset sadece, 
dünyanın orta derecede zeki insanlarını cezbedebilir, mesela 
Marx’ı ele alalım, düpedüz teori yapıyordu ve siyasi tartışmaları 

ları ve ahmakça halk danslarından keyif alması gerekir, 

diyelim ki dürüst bir insan siyasete girdi, ne mi olur? 

ya dürüstlüğünü kaybeder ya da oradan çıkar, acıyla yüzleşerek, 

hayır, siyaset bir insanın projelerini gerçekleştirebileceği bir ma-
kam değildir, aksine o projeleri katledeceği acımasız bir arena-
dır, o sadece belli türden insanları kendine çekebilir, özellikle de 
iktidara düşkün olan ve kendi kendine ruhsal bir tatmin yaşaya-
mayan aptalları, 

ezik insanlar ve hatta inanır mısın, çoğu kere en korkak insanlar 
siyasette öncü olurlar, kahramanlar bile eğer gerçekten kahra-
manlık kimyasını içinde barındırıyorsa, siyasi önder olmak için 
çabalamaz, siyasette kalan bir insanın kendisiyle çelişmemesi 
na-mümkündür, 

psikologlar, daha çok aşağılık kompleksi olan insanların siyaset 
yoluyla iktidar (güç)- mevki sahibi olabileceklerini düşünerek, si-
yasete atıldıkları gerçeğinin bilincindeler, 

bunun anlaşılmaması imkansızdır, siyaset özünde ve esasında 
vasat insanın dünyaya niye geldiği gibi bir soruya yanıt vere-
mediği için kaçamak yanıt verip, yalanla karnını doyurmasından 
başka bir şey değildir, 

çünkü bu insanlar ancak iktidar yoluyla kendilerini ve başkaları-
nı, değersiz ve ortalama biri olmadıklarına inandırabilirler, 
hatta daha önemlisi, siyaset ellerinden alındığında her tarafta 
alçak bir insan olarak anılacaklarını da gizliden gizliye bilirler, 

büyük başarıların arkasında gerçekten masum ne kadar çok 
insanın çektikleri ve ahları vardır, düşünmek bile tuhaf ama doğ-
rudur, 

siyaset zavallı hiç oyuncağı olmamış bir insanın insanlarla oyun 
oynama sanatıdır ve bu da sonuçta İslam dininde şirke karşılık 
gelir, insanların kaderine kötü anlamda müdahalede bulunabil-
mek için kendini vakfeden kişi, özünde kendini Tanrı sanan ve 
Tanrı olma özlemi duyan sapıklardır, 

nedeni basittir ve bazen fenomenler en aşırı örneklerinde en 
sahih haliyle konuşurlar, mesela Nietzsche’yi ele alalım, Böyle 
Buyurdu Zerdüşt kitabını okurken bir kabusla karşılaştığımı an-
ladığım pasajlar vardı içinde, 

o bir zavallıydı ve kendi söyleminin özüyle çatışan durumda aklı-
nın örüntüsü kayboluyor ve bilinçdışı açığa çıkıyordu, 

en kısa haliyle “eğer Tanrı varsa, ben Tanrı olmamaya nasıl kat-
lanabilirdim?” diye açıkça sorar, 
-çok komik bu, tam olarak nasıl söylüyor, ama bu çok komik 
bir söz, yiğidim benim, eşeğin sapı benimkinden daha uzun, 

ne kadar yüceltse bile, onda ancak öfke nöbetlerine yol açmak-
tan ve bıkkınlıktan verip veriştirmekten başka hiçbir şeye yol 
açmıyordu, 

diyelim ki kapitalizmin işleyişini yazdı, yani düpedüz teori yaptı, 
ama örneğin Enternasyonal de dahil, aslında siyaset ne ona ke-
yif verdi, ne de büyük siyasi başarılar elde etti, ama bir de şunu 
düşün, o derin yoksullukla boğuşurken bile, niçin Marx çalışma-
larını bir yana bırakıp biraz daha para eden şeylere yönelmedi? 
içten gelen fırtınasının peşinden gitmeye yazgılıydı, çünkü ça-
lıştığında hiç kimsenin gitmediği bir yerde olduğunu ve sonuçta 
büyük şeyleri keşfedebileceğini görüyordu ve bu onu heyecan-
landırıyordu, orada artık dünyevi şeylere yönelebilecek ne kafası 
vardı ne de onlarla doyabilirdi, 

hayatın gerçek yükünü taşıyan insanlar icatçılar ve kaşifl erdir, 
varolanı bulurlar, ama sonuçta bu insanlar yalnız yolculuk yapa-
cak kadar cesurdular, üstelik her adımlarında ürkerek, 

mesela, Albert Einstein ya da Bertrand Russell’ın siyasi fi kirleri 
vardı, hatta Russell siyasete de bulaştı, ama hiçbir zaman siya-
sal pratik için keyfe keder büyük ajitasyon nutukları atmadı ve 
ahmaklar için büyük yalanlar söylemedi, 

görüşleri ve fi kirlerini yaymak için kimi şeyler yapmanın dışında 
siyaset onu hiç ilgilendirmiyordu, üstelik dünyanın alt üst olduğu 
yaklaşık 100 yıllık bir hayat sürdü, zaten kendi yaşam ilkeleri 
bir insanın dürüstlük uğruna siyaset yapmasını imkansız hale 
getiren yaşamsal ilkelerdir, 

ya da mesela Dostoyevski’yi ele alalım ya da Shakespeare’i, bu 
insanlar kahraman olmak için ya da şu veya bu unvan için niçin 
hayatı bir vesile yapmadılar, çünkü kalemleri onlara hükmedi-
yordu ve siyasi pratiğin insan vicdanını yaralamadan olmayacak 
hamleleri onlara acıdan başka bir şey veremezdi, 

düşünmekten ve anlamaktan duydukları hazzın yanında siyase-
tin onlara vereceği ikiyüzlü bir maskeydi, dahası siyaset insana 
hicap vermekten başka bir işe yaramaz, siyasette kendi değer-
lerini çiğnemeyen insan yoktur, hele ki dürüst bir insansa, başka 
ne olabilirdi ki? 

istediğin kadar haklı bir davan olsun, siyaset eninde sonunda 
yozlaşmaya açıktır ve alçakların inanılmaz dans fi gürleri yaptık-
ları tiksinç bir laboratuvardır, belki de insanların kendilerini ta-
nımaları için gereklidir, en azından bir yoklamalı böyle şeyleri, 
önemli olan alçaklıktan yara almadan kurtulabilmektir, 

kahramanlık hayali kuranlar çoğunlukla şarlatanlardır, hele ki bir 
mevki edinmek için kahramanlık yapanlar, bil ki o insanlar başka 
insanları kendileri için yalnızca payanda olarak görenlerdir, 

şundan eminim, siyaset ancak belli türden insanların ilgisini çe-
kebilir, insanın siyasete girmeyi kabul etmesi için ahmaklık oyun-

ben şimdi nasıl yaşayayım demek gibi, aynı şey, alçak suratıyla 
insanın midesini bulandıran bir bakış bu, 

-“there cannot be a God because if there were one, I could not 
believe that I was not He”, bu tabi İngilizcesi, o Almanca yazı-
yordu ve ben Almanca bilmiyorum, 

-yani ne demek ki? 

-Tanrı var-olamaz, çünkü eğer olsaydı, O’nun ben olmadığıma 
inanamazdım, 

-iyiymiş, bir de şimdi bunun müritleri her tarafta, bu şaklabanlık 
nasıl oluyor? 

-işin gerçeği çok basit aslında, yalnızca tek bir din vardır, oysaki 
onun yüzlerce versiyonu karşımıza çıkar, 

üstelik bu versiyonların sayısı hiçbir zaman azalmaz, sürekli ar-
tar, insanlar arasında peygamber olma yarışı vardır, her zaman 
bunun sahteleri çıkar ortaya, Nietzsche sadece bahsi büyüt-
müş, budalalık yarışında ahmak mantığıyla çarpıcı bir söz söy-
lemiş sadece, 

yalanın büyüğü her zaman çarpıcıdır, büyük atarsan dikkat çek-
memek mümkün değildir, büyük yalanlar kitleyi sürüklemek için 
vazgeçilmezdir, 

bak sana ne anlatayım, birisi Einstein’a yazmış, “God should 
punish the English”, yani Tanrı İngilizleri cezalandırmalıdır, 

ne biriyle ne de ötekiyle bir ilişkim var, yani ne Tanrı bana yakın 
ne de İngilizler, “büyük bir kederle tek görebildiğim Tanrı, insan-
ların sayısız aptallıkları yüzünden kendi çocuklarını cezalandırı-
yor, öyle ki bunlardan sadece bizzat Tanrının kendisi mesul tutu-
labilir, benim fi krime göre Tanrının tek mazereti onun varolmayışı 
olabilir” diye yanıt yazmış o da, 

şimdi bir başka beni düşündüren söze bakalım, üstelik bu in-
san dindar birisiydi, Pascal’den söz ediyorum, “men never do 
evil so cheerfully and so completely as when they do so from 
religious conviction,”

yanisi “insan dini bir hükümden ya da dinsel bir inançtan yola 
çıkarak bir fi ili yaptığındaki kadar hiçbir kötülüğü ya da şeytansı 
eylemi o denli neşeli ve son aşamasına kadar asla yapmaz,” 

dolayısıyla diyeceğim aslında basit bir şey, tarih boyunca din 
çıkış dönemindeki masumiyeti kaybettikten sonra, çoğunlukla 
insanların fantezilerini kustukları dipsiz bir kuyudur, emirleri ora-
dan aldıklarını, aynı şekilde icazeti de oradan aldıklarını söylerler, 
doğuşundaki safl ık hiçbir dinde zaman içinde kalmaz, eninde 
sonunda kendisine yabancılaşır, 
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ondan sonra kabusların dibi olacak şekilde kendi istekleri, ira-
deleri ve ahlaklarına göre ve düşman ya da zararlı ya da günah-
kar olarak addettikleri insanlar için dinin asla tasvip etmeyeceği 
fi illere girişirler, 

hatta öyle ki tarihte en korkunç fi illeri, riyakarlıkları, ikiyüzlüce iyi-
nin oynanış biçiminin ardında, dinin kendi çıkarları için kullanılma 
suçu açıkça görülür, dinler aslında çoğunlukla kendi özlerine ya-
bancılaşarak katiller için çok güçlü bir siyaset aracına dönüşür, 

orada yüce ve alçaklık çoğu kere aynı başlıkta karşımıza çıkar, 
din, insanların yücelmesi ve daha iyi olmasına vesile olmaz ço-
ğunlukla, aksine, üstelik korkunç fi iller için çıkış noktasına dö-
nüşürler, din kendine yabancılaşmadan tarih içinde bir gelişim 
seyri yaşamaz, tarih bunun çok açık ispatlarıyla doludur, 

din bir yerden sonra o lider kişinin düşmanları için başka ken-
di insanları için başka şey söylemeye başlar, kantarın adaletsiz 
tarttığı yer asla Tanrısal olamaz, bu da işin paradoksunu çok iyi 
anlatır, 

şimdi şöyle ilginç bir şey düşünüyorum, dinsel ayin için topla-
nılan bütün ulusal kurumlar, Hristiyanlar, Yahudiler isterse Müs-
lümanlar ya da Türkiyelilerin ki olsun, bana öyle görünüyor ki 
insan icatlarından, keşifl erinden başka bir şey değildir, insan 
türünü korkutmak ve köleleştirme çabasına vesile olmuşlardır, 
aklın tatile çıktığı yerlere dönüştürülmüştür,
kutsallık üretilmiş bir kavramdır ve kutsallığı savunmak için in-
sanlar kutsal olmayan yollara başvururlar, işte paradoksun en 
yalın hali bu, gücü, iktidarı ve kârı tekeline almak çabası bu tür 
kurumların yardımı olmadan asla mümkün olamaz,

iktidarlar asla din silahından vazgeçemezler, iktidar ile din ara-
sında sadakat yönünden çok başarılı, ama liyakat açısından 
sefi l bir ilişki vardır ve iktidar bu denklemde sadakati, yani ken-
di halklarının yönetilmesinde sorgulamadan itaat ettirmenin en 
etkili aracını kullanmadan edemezler, 

iktidar için din “sorgulayan ve şüpheci ve arayan aklı” mahkum 
etmenin, sindirmenin vazgeçilmez aracıdır, 

Einstein çok açıkça ifade eder, ki kendisi gerçekten çok iyi bir 
insandır, “bir insanın kendi günlük eylemlerinde ölümden sonra 
cezalandırılacağından korktuğu için kendini sınırlayacağından 
ya da öldükten sonra ödüllendirileceği inancıyla belirli şeyleri ya-
pacağına ben inanmıyorum,” 

tarih neyi gösteriyor, din güçlendikçe ve iktidarın bir aracına dö-
nüştükçe kendini açıkça reddetmeye başlar, 

Nietzsche ise imanlı olduğu dönemde çok mazbut bir hayat sür-
müştür, “iman, neyin hakikat olduğunu bilmek istememektir” der, 

Necip’in çok tecrübeye dayanan deyişiyle, din içinde çok-renkli 

din erdemlerin savunucusu ve yol göstereni olmaktan çıkıp, 
yasakların ve vesvesenin, ötekini anlamayı engelleyen peşin 
hükümlerin kaynağı oldukça kendisini yadsımış demektir, esas 
paradoksu gösteren sosyal gösterge budur, 

sadece iktidar sahibi olmak, zekada bir değişime yol açmaz, 
hatta daha önemlisi ün ve güç kişinin zekasını genelde daha 
olumsuz etkiler, böylece bilim adamı, sanatçı, şair, ressam gibi, 
duyarlı, yaratıcı, insanlığın zirvesindeki çok sayıdaki kişinin iktidar 
sahibi olmamasına karşılık, dünya ortalama insanlarca yönetilir, 

siyasete uzak durmak bir seçim olabilir, ama siyasetin olmadığı 
bir toplum düşünemiyoruz bugün,

iktidara gelen bu ortalama politikacılar, insanlık tarihinin bütün 
yapısını değiştirebilirler; karanlık görünen bir geleceği şahane bir 
şafağa, güneşin doğuşuna dönüştürebilirler, 

fakat buradaki felaket, iktidarın yanlış insanların elinde olması, 
buna karşılık zeki insanların söz sahibi olmayışıdır, 
insanlık şu ya da bu yöntemle yeryüzü cennetini kuramaz,  

10. İnsanlığın inançla imtihanı
 
Tevfi k Fikret
bir imparatorluk yıkılırken söylenilen şu sözlere kulak ver hele, 
 
tarih-i kadim
işte, der, insanoğlunun geçmiş hayati bu
ve baslar bize maval okumaya
ninniler uydurup uyutur bizi 
dedelerimizin derin boşluklar içinde, uzun, 
zifi ri karanlık hayatından 
gösterir bize evvel zamanı, 
tek doğru, en güzel örnek, der 
bakarsın gelecek günlerin farkı yok geçen geceden 
senin tarih dediğin işte budur, 
alnında altı bin yıllık buruşuklar 
ve bir o kadar da kuşku 
bası geçmişe bir düşe değer, 
sürünür ayağı bomboş bir geleceğe, 
bir deri bir kemik, 
ayakta zorla durur 

ben hiç tiksinmem ondan, 
karsıma alırım onu arada bir, 
anlat bakalım, derim, şu eskilerden 
bir parça feylesofa benzer o, 
bir parça sırtlana benzer, 
berbat suratıyla da bir hortlağa 
yoklar mezarını unutulmuş gecelerin, 
başlar paslı, boğuk bir sesle 
bir bir bana anlatmaya, 
sirksiyle, ne olmuş ne bitmişse: 

deniz fenerindeki bir mumdur, herkes belirli bir rengin içinden 
görür, ama mumlar her zaman oradadır, 

gerçek yaşam, hakiki dindir, insanın bütün ruhuyla yaşaması, 
insanın bütün iyilik ve doğruluğu ile yaşamasındadır, 

çok iyi biliyoruz ki şeytanın tek bir ücretli yardımcısı yoktur, ak-
sine siyaset yapanın bir milyon kullandığı yöntem vardır, alçaklık 
daha cincedir, iyilik, erdemin ise yolları çok daha azdır ve daha 
fazlasına da ihtiyaç duymaz, yoksa kendisiyle de çelişir, ki dini 
iktidar için kullanan insanlar için bu da turnusol kağıdıdır,
 
çünkü asla bunu kabul edemezler, her zaman karşılarındakini 
şeytan olarak gösterip, onlardan daha uyanık olmak gerektiğini 
söylerler, oysaki onlar alçaklık yollarına başvurmadan edeme-
yen kisvecilerdir sadece, çünkü her yol mubahçılık asla ve kata 
Tanrısal olamaz, 

din düşmanlarına karşı her yolun mubah olduğunu söyleyen 
“kökten dinciler” en büyük şarlatanlardır, çoğu kere de dine ha-
karet anlamına gelen yolları kullanırlar, hatta net olarak yasak-
lanmış fi illeri kullanırlar, 

köktendincilik, esasında, bir insanın inancı hacıyatmaza çevir-
mesidir ve asla kendi yanlışını kabul etmemesi ve hiçbir zaman 
karşıdaki insanın hakkını teslim etmemesidir, özünde ise dinin 
yadsınması ile son bulur, 

köktendinciler, işe başlamadan önce yanıtları “bilmekle” ve 
bunun ardından doğayı kendi itibarsız peşin hükümlerinin deli 
gömleği içine sokmak için zorlamakla, bilim alanının dışında ka-
lan bir yöntemi seçerler ya da bilim olmasa bile herhangi bir 
dürüst entelektüel soruşturmanın da dışında kalırlar, aklı giderek 
mahkum ederler, 

peşin hüküm ve önyargıyla bezenmiş değerlendirmeler, insanın 
aslında adaletten saptığının en açık kanıtlarıdır, 

vakti zamanında Galileo çok net söylemiştir, çünkü gerçeklik 
onun üzerine kusmuştur bu hakikati, “aynı Tanrının akıl, mantık, 
sağ duyu ve zihni bize bahşedip, sonra da onları kullanmamız-
dan bizi vazgeçirmeyi amaçladığına inanmak zorunda hissetmi-
yorum kendimi,”

Einstein, onun kaldığı yerden devam eder,  “bütün bu doğal ya-
salara müdahale edecek bir güce sahip olan, insan biçiminde 
bir Tanrı kavramına inanmıyorum… esasında benim dinim bizim 
ince ve narin ve güçsüz zihnimizle algılayabileceğimiz çok kü-
çük detaylar içinde kendisini açığa çıkartan bu sınırsız üstün ruh 
için mütevazı bir hayranlıktan oluşuyor,” 

insanlar için din, daha ahlaklı, daha verici, daha erdemli olmanın 
nedeni olmaktan daha çok, ötekileştirmenin vesilesi oldu tarih 
boyunca, 

hep yıkım üstüne yıkım, 
acı üstüne acı! 
ne vakit geçse anlı şanlı bir ordu, 
çöküverir ağır gölgesi bir bulutun, 
kanlar yağar dört bir yana 
en basta bir kanlı bayrak 
kanlı bir taç gelir arkasından 
sonra araçlar sokun eder kan içinde: 
balta, topuz, yay, kılıç, mızrak, 
mancınık, top, tüfek, sapan 
arada, kanlı komutanlar ve savaş birlikleri 
en son alay esirler geçer 
yenen bir kişiye yenilen on kişi, 
çiğneyen haklı, çiğnenen hapı yuttu 
yıkımlara, acılara alkış tut, 
yüksekten bakanlar önünde eğil, 
insafl a birdir aşağılık ve namussuzluk, 
doğruluk lafta, yürekte değil, 
iyilik ayaklarda, kötülük kucaklarda 
bir gerçek var, tek bir gerçek: 
eli kolu bağlayan zincir 
bir tek şey var sözü gecen: yumruk 
hak güçlünün, kötünün yani 
uzun lafın kısası: 
ezmeyen ezilir! 
nerde bir şeref var, iğreti 
nemde bir mutluluk var, yama 
bir şeyin ne başına inan ne sonuna 
din şehit ister, gökyüzü kurban 
her yanda durmadan kan akacak, 

Devamı 152. sayıda 
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Tanrı Sinemayı Terk Etti Rıza KIRAÇ

Ön Jenerik

Sinema/Yönetmen/Senarist/Yapımcı/Tanrı/İdeoloji/Poli-

tika/İnanç/Ate/Demogoji/Para

EFİGRAF

SAHNE/PARAGRAF
“Tanrı sinemayı terk etti çünkü kendine inanların yaptığı fi lmle-
ri izleyince canı çok sıkılmıştı. Tek düzeydi fi lmler, birilerini tanrı 
varlığına ikna etmek için çekilmişlerdi. Filmdeki insanların nere-
deyse zaafl arı hiç yoktu, silme kötü insanlar ve kötü insanlara 

doğru yolu gösteren iyi insanlar vardı fi lmlerde. Oysa inanma-
yanların, tanrı varlığından kuşku duyanların, tanrı varlığını sorgu-
layanların allahı var; onlar daha iyi fi lm yapıyorlardı. Hayatı bütün 
pislikleriyle, güzellikleriyle, sansürsüz, olabildiğince hikaye edi-
yor, bir estetik olgunlukla fi lm çekiyordu tanrıtanımazlar. Oysa 
tanrı insanlara edebiyat yaparken şöyle yapın, fi lm çekerken 
böyle çekin, velhasıl sanata şöyle böyle yaklaşın, dememişti ki. 
O gün tanrı hem sinemayı terk etti hem de insanları.”
Yukarıdaki paragrafı okuyanlar muhtemelen üçe bölünecektir.  

SEKANSLAR
Bir kısım insan, tanrının ağzından görüş bildirildiği için bu satırları 
yazana lanet okuyacak, hatta dünya coğrafyasındai bazı ülke-
lerde iktidarlar abartarak yazının sahibi hakkında ölüm fetvası 
verecektir. Çünkü tanrıya ya inanırsın ya inkar edersin ama onun 
üstünden ideolojik bir çıkarsama yapamazsın. Onlara göre tanrı 
inancı ideoloji değildir. İnanç sorgulamaya gelmez.
 
Paragrafı okuyanların bir kısmı ise arada kalacak, yazıda yer 
yer haklılık verilecek görüşler olduğunu ama bu görüşlerin daha 
usturuplu dile anlatılmasının iyi olacağını, çünkü bazı insanları 

Wim Wenders “Palermo Shooting – Palermo’da Yüzleşme”

İnsanların tarihi, tanrıyla anlaşmazlıklarının 

tarihidir; o bizi anlamaz biz de 

onu anlamayız.                    Jose Saramago

“ “
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rencide edebileceğini söyleyecektir. Üstelik inançlı insanların da 
iyi fi lmler yaptığını söyleyeceklerdir. Çünkü sanat yapmanın tan-
rı inancıyla ilgisi yoktur, diyecektir. Sanat, bireyin kendini ifade 
etme biçimiyse, bunun tanrıya inanıp inanmamakla ilgisi yoktur, 
dolayısıyla sanat eseri yapandan yola çıkarak değil, sanat eseri-
nin niteliğiyle değerlendirilmedir, diyerek sözü bağlayacaktır. 

Bir kısım insansa yukarıdaki metne kafadan karşı çıkacaktır. 
Çünkü, metinin kendisi tanrı varlığının ön kabulü üzerine kuru-
ludur. Metinde söylenenler genel sinema eleştirisi olarak kabul 
görse bile, tanrıyı konuşturarak ve onun üstünden fi kir beyan 
ederek inanışlar bütününü haklı çıkarır niteliktedir. Tanrının, inan-
ların yaptıkları fi lmleri beğenmemesi ya da beğenmesi onlar için 
önemli değildir. Kaldı ki, sanat tanrılı ya da tanrısız bildiğiniz sa-
nattır. İnsana dair bir şeydir. Farklı kriterlerden yola çıkarak de-
ğerlendirilir. Sinemaya ise başlı başına başka bir şeydir ve derin 
bir bilgi birikimi gerektirir. Sürekli değişen bir şey, nasıl olur da 
değişmeyen inançlar bütünüyle açıklanabilir.

Yukarıdaki üç görüşten hangisine yakın olduğunuz sizin genel-
de sanatla özelde sinemayla ideolojik bağınızı ortaya koyar. Me-
rak etmeyin bu bir test değil! Sadece ideolojik değerlendirme 
tercihlerimizin kesinlikle teolojiye yaklaşımımızla doğrudan ilişkisi 
olduğuna bir örnektir. 

Kimi sosyolog ve siyaset bilimciler inanç ile ideolojinin farklı şey-
ler olduğunu söylerken kimileri inanç ile ideolojinin benzer dav-
ranışlar olduğunu söyler.

SAHNELER/EPİZOTLAR
•  Teoloji, teknolojik ve bilimsel gelişmelerle her tarihsel dö-
nemde sorun yaşamıştır. Önce keskin bir reddediş, sonra da 
yapabiliyorsa o bilimsel ve teknolojik gelişmeyi kendi hizmetine 
almaya ve tanrının varlığını bu gelişmeye kanıt olarak gösterme-
ye çalışmıştır. 

•  Teolojinin temel argümanı; her şeyin bir yaratıcı tarafından 
yaratıldığı ve bunun tanrı/allah olduğudur. Bu yaratıcı her şe-
yin neden ve sonucudur. Sorgulanmaz. Olduğu gibi kabul edilir. 
Kabul edilen nedir? Yaşadığımız hayatla ilgili her şeyin onun is-
teği doğrultusunda gerçekleştiğidir.

•  Teolojiye göre irade, insana sadece sınanmak için verilir. Bu 
sınama bireyin değil, kulun, inanın, kendini tek başına var etme-
sine izin vermez ve toplumla/cemaatle ilgili dini değerlere boyun 
eğmesini vaaz eder. Bu sınama bireyin değil, inanın toplumdaki/
cemaatteki dini değerler ne kadar sadık kaldığı, allahın/tanrının 
kurallarına ne derece uyduğuyla ilgilidir. 

•  Dinin kurallarına uymayan cezalandırılır. Kimi zaman bu bilinçli 
bir eylemdir, bilinci kendinden menkul olmasına rağmen, tarihte 
yanlış olsa da örnekleri vardır. Engizisyon kuralları güya ilahi bir 
güçle hayata geçer. Buradaki tanrısal güç, tanrının elçileriyle ey-

leme dökülür. Bunlar her dinde olduğu gibi din adamlarıdır. Şe-
riat kanunları da aynı mantığa yaslanır. Gerçek, gerçeklik önemli 
değildir. Önemli olan hıristiyanlığa, müslümanlığa ya da diğer 
dinlere göre yorum bulan, doğru/yanlış, hayır/şer, allah/şeytan 
ikilemidir. Din sosyal hayatı organize eder, hukuktan, cemiyet 
kurallarına kadar hükümler oluşturur. 

• Sinema bir ilüzyon dünyası olduğu için tanrının/allahın varlığı 
yokluğu ya da onun mucizelerini yeniden ve yeniden üretmeye 
fazlasıyla elverişlidir. Bunun farkında olan ve dini inançları güçlü 
olan yönetmenler bunu kullanmaktan hicap duymamıştır hiçbir 
zaman. Çünkü sinema da onun bahşettiği bir şeydir.

•  Pragmatizmin elçileri yani din adamları (kadın teolojik ritüel-
lerde her zaman pasif olduğu için bunu yapanlara –din adamı 
demek doğru olur -) “modern zamanlarda” başta sinema olmak 
üzere bütün illüzyonları, dini motifl erdeki mucizeye havale edip 
kendi çıkarları için sinemayı kullanmakta bir zarar görmemiştir 
ve teknolojik gelişimi hemen dinin hizmetine almak için bütün 
olanakları kullanmıştır. Toplumun/cemaatin bilgi düzeyi ile oran-
tılı olarak kimi yerlerde hala televizyon ve sinema izlemenin gü-
nah işlemek olduğunu vaaz edenler yok değildir. Ancak, bunlar 
gerçekten “marjinal”lerdir.

• Din adamlarından daha tehlikeli olanlar dini sinemada estetize 
ederek tanrının varlığını ve güya şüpheyi sorgulayarak teolojik 
mitleri yeniden ve yeniden üretenlerdir. Ancak, burada sorgu-
lanması gereken fi lmin estetik değerlerinden çok, “teolojik fi k-
riyatların” fi lme aktarılarak kapitalist metaya dönüştürülmesidir. 
Özellikle Hollywood korku sineması, hıristiyanlık inancından yola 
çıkarak “şeytan”ın varlığını kanıtlamaya çalışır ki, şeytana inanan 
zaten tanrının varlığını inkar edemez!  

• Ticari sinemada yapımcının, yönetmenin inanç dünyası değil, 
kazanç dünyası önemlidir. Burada kesinlikle ticari mantık öne 
çıkarken, fi lmde işlenen konunun gerçekliği önemli değildir. Fil-
min ana yapısının bir mantık üzerine kurulması ve bu mantığın 
inandırıcı kılınması yeterlidir. Hatta, fi lmin ticari başarısı ve dema-
gojinin karşılığının nakde dönüşmesi için “dini mantığın/inanışın” 
çarpılmaya, sömürülmeye kadar yolu vardır. 

• Türkiye sinemasında hem sol ideolojiden geldiğini iddia eden 
hem de sağ ideolojiden geldiğini iddia eden yönetmenler zaman 
zaman inançlarına uymayan fi lmlerde yönetmenlik yapmış, se-
naristler senaryo yazmıştır. Yapımcıların, yönetmenlerin, sena-
ristlerin bu fi lmlerle ilgili, “Ekmeğimi kazanıyordum,” açıklaması 
hiçbir zaman yeterli, inandırıcı bir açıklama değildir. 

• Bunun benzeri açıklamalar McCarty mahkemelerinin kıska-
cındaki Hollywood’da da yaşanmıştır. Ancak, orada (mazur 
görmek için değil) ciddi bir baskı süreci ve sansür yaşanırken, 
Türkiye’de yaşanan ekmek parası ve daha başka tercihler ara-
sında yapılan seçimdir. 
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• Türkiye sinemasında milli sinema ve zaman zaman ulusal si-
nema olarak adlandırılan eğilimler müslümanlıktan ama sadece 
“sünni” inanışından yola çıkarak dini bir “meta”ya dönüştürmüş 
ve bunun üzerinden ciddi paralar kazanmıştır. 

• 1980 öncesi özellikle Yücel Çakmaklı fi lmlerinde öne çıkan 
“milli görüş” ideolojisi dolaysız sinemaya yansır. 1974 yılında 
çektiği “Memleketim” fi lmi milli görüş düşüncesinin ideolojik ola-
rak sinemaya yansımış en başarılı örneğidir. 1980 sonrasında 
da bu düşünce fi lm çekmeye devam eder. 

•  1990’lı ve 2000’li yıllarda islamiyet ideolojisi mağduriyet üstü-
ne kurulur. Filmlerin ideolojik sloganlarından estetik sorunlarına 
ulaşabilmek mümkün olmaz. Ancak, zaten bu fi lmlerin çoğu es-
tetik ve hikaye etme anlamında dökülmektedir. 

•  1990’lı yıllarda mağduriyetin en büyük simgesi “türban” isla-
miyetin sinemasal karşılığı ibadeti gönlünce yaşamayan, toplum 
tarafından engellenen ağırlıklı olarak müslüman kadınlardır. Tah-
min edileceği gibi bu fi lmlerin yönetmenlerinin hepsi erkektir ve 
müslüman kadınların sorunlarıyla canhıraş ilgileniyorlardır!

• 1900’lı ve 2000’li yıllarda çekilen sadece “ideolojik” yönüyle 
incelenmesi gereken islamiyet propagandası yapan fi lmler sa-
nıldığının aksine ticari bir meta değildir. Bu fi lmler belli bir inancın 
yayılması için tasarlanmıştır, estetik düzeyi hitap ettiği kitleyle 
son derece uyumludur. Bu fi lmlerin fi nansmanı çeşitli cemaatler 
ve Kültür Bakanlığı fonlarından fi nanse edilir. Bir kısmı gişede 
inanılmaz rakamlara yürür. Filmler kötüdür ama gişesi iyidir. Ya-
pımında olduğu gibi gişesinde ideolojik satış stratejisi uygulan-
mıştır!

• 2000’li yıllarda, sosyal demokrat, liberal, sol ve belli bir sol/
sosyalist partiyle doğrudan ilişkisi olan sinema fi lmlerinde hi-
kaye anlatım biçimi, sinemasal perspektif, görsellik, oyunculuk 
ve fi lmin bütününde estetik değerler öne çıkarken, bu fi lmlerin 
hemen hepsi gişede eskilerin deyimiyle “İki seksen uzanmıştır.”  
Yeşilçam geleneğinden gelen sol/sosyalist sinemacıların estetik 
öngörüleri, dünya sinemasındaki gelişmelerle harmanlanırken 
yönetmenler ideolojik tercihlerini özgürleşme, demokratikleşme, 
birey olma yönünde kullanır.

•  2000’li yıllarda fi lm çeken kadın yönetmenlerin hemen hepsi 
en az bir fi lminde kadın hikayesi anlatırken, kadının özgürlüğünü 
“türban”la değil, sosyal hayatta kendini ifade ediş biçimi ve bu 
konudaki mücadelesiyle ön plana çıkarır. Bu mücadelede konu 
edilen başlıklar kimlik/cinsellik/birey olma/politik tercihler olarak 
özetlenebilir. 

• 1990’lı ve 2000’li yıllarda çekilen uzun metraj fi lmlerde sol/
sosyalist yönetmenler mağdur solcuların mağduriyetini değil, 
onların psikolojisini ama özellikle çevresi tarafından anlaşılma-
dığını anlatmaya çalışmıştır. Bu da ideolojik bir anlatım biçimi 

olarak görülebilir ama hikayelerin temelinde bireyin haksızlığa 
mücadelesi anlatılırken hiçbir şekilde bu süreç tanrıya/kadere/
ilahi kudrete sevk edilmez. Yenilen yenildiğini kabul eder ama 
ayağa kalkıp mücadeleye devam eder. Üstelik bunu bağırarak 
değil imgeleyerek yapar.

• İdeoloji öğretilmiş, öğrenilmiş, dikte edilmiş, içselleştirilmiş 
davranış biçimidir. Ancak sanıldığının aksine ideoloji kötü bir şey 
değildir. Doğru/yanlış bireyin hayatı anlamlandırma, kendini ifa-
de biçimidir. Ama bireyin bütün ifade biçimleri günlük hayatta 
kendini gizleyebilir. Sanat yapan insan ise ideolojisini gizleye-
mez. Çünkü bu ideolojik ifade biçiminde sözcük, fotoğraf, hare-
ketli görüntü, diyalog ve mizansen vardır. Ve bütünler sanatçının 
ideolojik örgütlenmesiyle biçimlenmiştir.

FRAGMANLAR
• Yapımcı allah/tanrı üzerinden ne kadar kazanacağına bakar.
• Şiparişle din propagandası yapan fi lmlerin ne anlattığına değil 
ne anlatmadığına bakılır. 
• Yönetmen tanrıdır/allahtır.
• Kusursuz fi lm çeken yönetmenler çok sıkıcıdır. Çünkü tanrıyı 
taklit eder.

SON JENERİK
Sinema/Yönetmen/Senarist/Yapımcı/Tanrı/İdeoloji/Politika/
İnanç/Ate/Demogoji/Para/Seyirci/Televizyon
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İnsanoğlu bilinçli iletişim kuran tek canlıdır. Aldığı iletileri düzen-
leme ve biriktirme yeteneğine ve bu biriktirdiği iletilerden yeni bil-
giler üretme ve buluşlar gerçekleştirme yeteneğine de sahiptir. 
Gerçekleştirdiği sayısız önemli buluşlardan biri de “fotoğraf”tır. 
Fotoğraf, bulunuşunun ilk yıllarında önemi anlaşılamamış, sa-
dece doğal güzellikleri kopyalama, anı kaydetme aracı olarak 
kullanılmıştır. Daha sonradan olayların aktarımında fotoğrafl ar 
toplumları etkilemek, gündemde hiç olmayan bir şeyi gündeme 
getirmek, kamuoyunu oluşturmak amacı doğrultusunda kulla-
nılmaya başlanmıştır. Objektif olduklarına yönelik inancın yüksek 
olması nedeniyle basının verdiği haberlerin yanında fotoğrafl arın 
da eklenmesi basına duyulan güveni daha da arttırmıştır. Bu yüz-
den toplumun olaylar hakkında bilgi sahibi olmalarında önemli 
rolü olan yazılı basının, fotoğrafın bulunuşundan ve 1850’lerden 
sonra gazetelerde basılabilir gelişime ulaşmasından sonra inan-
dırıcılık gücü daha da artmıştır. Basında kullanılan fotoğrafl arın 
geniş kitleler tarafından anlaşılabilirliği ve toplumsal boyutta kul-
lanılabilen bir kitle iletişim aracı olma özelliği, fotoğrafl arın her 
geçen gün daha etkili ve fazla bir biçimde medyada yer alması-
na neden olmuştur (2,5). 

Abbot, fotoğrafl ar eğer toplumu düşünmeye, harekete geçir-
meye itecek güce sahip değillerse, işe yaramaz görüntülerden 
başka bir şey ifade etmezler bu yüzden fotoğrafı toplumu ha-
rekete geçiren bir katalizör olarak görmek gerekir diye düşün-
müştür. Buradan da açıkça anlaşıldığı gibi fotoğraf içinde mesaj 
barındırabilmesi ve provoke edici özelliğe sahip olmasından 
ötürü propaganda olgusunu içinde barındıran en önemli iletişim 
aracıdır (2).  Fotoğraf tek başına veya kullanıldığı iletişim aracı-
nın özelliklerine göre onun dilinde, anlamı çoğaltan, kurgulayan, 

saptıran, yücelten veya yaratılmak istenen etki doğrultusunda 
yeniden oluşturulan etkili bir silaha dönüştürülebilir. Propaganda 
da fotoğraf, egemen ideolojinin kitleleri yönlendirmek, denetle-
mek amacıyla etkin biçimde kullandığı araçlardan biridir. 

“Fotoğrafın propaganda açısından silah olarak kullanıldığını”  
ifade eden Berger’in de belirttiği gibi toplumun nabzını tutmak 
amacıyla herhangi bir eylemin öncesinde ve sonrasında ikti-
dar tarafından kamuoyu oluşturmak amacıyla kitleler görüntü 
bombardımanına tutulurlar (4). Bu süreç içinde iktidar bir baskı 
unsuru olarak iletişim kanallarına doğrudan etkide bulunabilir 
ve hangi görüntünün yayınlanabilir, hangisinin yayınlanamaz ol-
duğuna dair yaptırımda bulunabilmesi söz konusudur.  Bu ko-
nuda bir çok örnek bulunmasına rağmen Vietnam savaşında 
Başkan Nixon’ın savaşa ilişkin görüntülerin alınması, dağıtılması 
ve kullanılması konusunda basına gösterilen kolaylıkların kamu-
oyunda savaş aleyhtarı gösterilerin artmasına sebebiyet verdiği 
ve medyanın kendilerinden çok düşmanın lehine çalıştığını öne 
sürerek savaş meydanının kapılarını foto muhabirlerine  
kapatması iyi bir örnektir (2). 

Yeni kitle iletişim araçlarının ortaya çıkışı ve yaygınlaşmasının 
önemli sonuçlarından biri propagandanın yeni ve tarihte hiç ol-
madığı kadar etkili bir şekilde devreye girmesidir. Yazılı basınla 
birlikte başlayan dolaylı propaganda, fotoğraf, radyo, sinema ve 
televizyonun devreye girmesiyle büyük kitleleri yönlendirmede, 
kitlelerin değerlerini, tutumlarını, dünya görüşlerini değiştirmede 
son derece etkili bir araç (silah?) haline gelmiştir. Propaganda 
öncelikle siyasal amaçlar için kullanılmıştır. Bugün siyasal pro-
paganda yirminci yüzyılın ilk yarısında ulaştığı etkinliğini yitirse 
de yaşamını sürdürmektedir. 

Propagandanın etkili olabilme koşullarından biri sürekliliğinin 
olmasıdır. Bu amaçla fotoğrafl a yapılan propagandalarda da 
benzer hatta aynı fotoğrafl ar çeşitli ortamlarda sürekli olarak 
sunulmaktadır. Gazete sayfalarında, televizyonlarda ve ilan ve 
reklam panolarında uzun süre yer alırlar. Bu görüntü bombar-
dımanı sayesinde insanların beyinlerinde görüntü kalıcılığı sağ-
lanması amaçlanmakta, ses ya da yazı ile desteklenen görün-
tülerle insan beynine kalıcı sevimlilik veya sevimsizlik duygusu 
yerleştirilmeye çalışılmaktadır. Fotoğrafl arın kolaylıkla çoğaltılıp 
yayımlanabilir olmaları onların kültürleri, toplumları ve çevre-
yi kısa sürede biçimlendirmelerini ve yönlendirmelerini sağlar. 

Bir Siyasal Propaganda Aracı Olarak Fotoğraf Ali İhsan ÖKTEN

Kültür alanında hiçbir belge yoktur ki, 

aynı zamanda bir barbarlık belgesi niteliği 

taşımasın.                          Walter Benjamin

“ “
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Günümüzde görüntünün elde edilmesindeki ve istenildiği şekle 
sokulmasındaki teknolojik kolaylıklar, bu etkili iletişim aracının 
propaganda amaçlı olarak kullanılmasını yaygınlaştırmıştır (5).

Aslında hiçbir teknolojik buluş top-
lumlardan ayrı düşünülemez. Tekno-
loji, toplumun içinde bulunduğu du-
ruma göre, ihtiyaçlarına göre ve sahip 
olduğu üretim maddelerine göre şe-
killenir. Her bir yeni buluş bir amaca 
hizmet etmiştir. Bunun sonucunda 
da toplumsal, ekonomik ve kültürel 
yeni sonuçlar ortaya çıkmıştır. 

Walter Benjamin, “Tekniğin Olanak-
larıyla Yeniden Üretilebildiği Çağda 
Sanat Yapıtı” başlıklı makalesinde 
fotoğrafın sanatsal işlevinin ötesinde 
toplumsal işlevini tartışmış ve bunun 
politikayla ilişkisi üzerinde durmuş-
tur (3). Benjamin, bu makalesinde 
teknik olarak yeniden üretimle sanat 
yapıtının değişen değerlerini sor-
gulamış ve aynı zamanda o yılların 
sosyoekonomik (kapitalist) ve poli-
tik (faşist) gelişmelerini, sanat yapıtı, 
fotoğraf, sinema, estetik gibi kav-
ramlar dahilinde ele almıştır. Özel-
likle vurgulamak istediği ise sanat 
biçimlerinin toplumsal koşullardan 
ayrı düşünülemeyeceğini belirtmiş 

olmasıdır. “Her sanat biçiminin geçmişinde bunalımlı dönemler 
vardır; bu dönemlerde söz konusu biçim, zorlamasız olarak an-
cak değişik bir teknik konumunda, başka bir deyişle yeni bir 

sanat biçimi içerisinde ortaya çı-
kabilecek etkilerin gerçekleşmesi 
için zorlamada bulunur.” 

Fotoğrafın ortaya çıkışı da o güne 
kadar olan kitlenin sanatla, politi-
kayla ve ekonomiyle olan ilişkisini 
değiştirmiştir. Bu durumu Gisele 
Freund şöyle anlatır (7): “O tarihe 
kadar sanat yapıtları, sınırlı sayıda 
izleyici tarafından görülebiliyordu; 
milyonlarca kopyanın üretilmesiy-
le büyük izleyici kitlelerine ulaşa-
bilirlerdi. Sanattaki tekil yaratımın 
büyüsünün kaybolması, fotoğraf 
tekniklerinin gelişmesiyle gerçek-
leşti.” Benjamin, sanat yapıtının 
teknik olarak yeniden üretilebilir-
liğinin dünya tarihinde ilk olarak 
sanat yapıtını kutsal törenlerden 
arındırıp özgür kıldığını belir-
tir.  Benjamin izleyicinin Picasso 
ve Chaplin karşısında aynı tavır 
içinde olmamasını tekniğin yardı-
mıyla çoğaltılabilirliğinde arar.  Bu 
çoğaltım yani insana daha çok 
ulaşma toplumsal açıdan bir nevi 
demokratikleşme hareketidir. 

Doğu Avrupalı “alt-insanlar”ın zararları konusunda Almanları uyaran 
Nazi propaganda afi şi. 
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Amaç her uğraş alanında aynıdır; fotoğraf aracılığı ile bir şeyler 
anlatabilmek ve kendini ifade edebilmektir. Fotoğrafın anı so-
mutlaştıran durağan yapısı, insanlığı yaşananlara karşı tanıklık 
etmeye davet ederek, hayata karşı durup, düşünmeye sevk 
etme özelliğine sahiptir. Fotoğraf her ne kadar gerçeği yanıl-
satabilmeye yatkın bir özelliğe sahip olsa da izleyici tarafın-
dan gerçeğin kendisi olarak algılanır. Fotoğraf doğruyu söyler 
izlenimi yaygındır. Bu özelliği onun propaganda amaçlı olarak 
kullanılmasını kolaylaştırmaktadır. İki dünya savaşı arasındaki 
dönemde fotoğraf, her şeyi en yakından gören tanık olarak ta-
rihteki yerini almıştır.  Bu dönem fotoğrafın gerçeğin doğrudan 
görülmesini sağlayan en saydam araç sayıldığı bir dönemdir. 
Kapitalist ülkelerde fotoğraf en özgür biçimde kullanılma orta-
mı bulmuştur. Fotoğraf güzel sanatların kısıtlılığından kurtulmuş, 
demokratik olarak kullanılabilecek bir kamu bildirim aracı olmuş-
tur (4). Bununla birlikte bu durum çok kısa sürmüştür.  Bu yeni 
bildirişim aracının “gerçeğe bu kadar sadık oluşu”, propaganda 
aracı olarak kasten kullanılmasını hızlandırmıştır. Kitle iletişim 
araçları toplumlardaki yönetim biçimi ne olursa olsun, iktidarlar 
tarafından toplum üzerinde baskı aracı olarak kullanılmıştır. Her 

eylemden önce ve eylem sırasında yönetilenler görüntü bom-
bardımanı altında olmuşlardır. Hitler ve Nazi’ler haricinde II. Dün-
ya Savaşı boyunca yapılan devlet propaganda düzenlemeleri 
daha önce benzeri görülmemiş bir seviyeye ulaşmıştır. Ameri-
ka Birleşik Devletleri’nin savaşa girmesinden sonra Amerikan 
kamuoyu savaşla ilgili görüntülere boğulmuştur. Örneğin 1942 
yılında kurulan Savaş Haberleri Ofi si önemli bulunan afi şlerden 
1,5 milyon kopya bastırmış ve her ay 100.000 haber ilanını met-
rolara, tramvaylara ve otobüslere asmıştır. Savaş muhabirlerinin 
gazetelere gönderdikleri fotoğrafl arda incelemeye alınmış, bin-
lercesi uygun olmadığı gerekçesiyle yayınlatılmamıştır (5).

Amerikan hükümeti görüntü üretimi gerçekleştirirken sansür 
uygulamasını da aynı süreçte yürütmüştür. Belgesel nitelikli 
savaş kanıtlarını propagandaya dönüştüren de bu süreçtir (6). 
İlk başta özgürlük ve demokratik haklar için kullanılan fotoğraf 
siyasi propaganda amacıyla kullanılmaya başlandıktan sonra ilk 
başlardaki özgürlüğünü kaybetmiştir.
Fotoğrafın siyasi propaganda aracı olarak sistemli bir biçimde 
kullanılması Adolf Hitler ve faşizmle özdeşleşmiştir. Kavgam adlı 
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kitabında bir liderin hiçbir zaman sadece açıklamalar ve talimat-
larla yandaş kazanamayacağını anlatan Hitler, kitleleri harekete 
geçirecek, onları coşturacak bir propaganda programına yönel-
miştir. Bu dönem Almanya’sında gazete, radyo ve sinema yo-
luyla yapılan propaganda nedeniyle gazete, radyo ve sinema ol-
dukça gelişmiştir. Bu süreçte Naziler, kültürel misyonlarına sanat 
sayesinde çok sayıda sembol ve simge eklemiştir. Öyle ki, faşiz-
min ideolojisini yaymak için teatrallikten yararlanan Hitler el-kol 
hareketlerini ve hitabet sanatını geliştirmek için bir oyuncudan 
ders almıştır. Faşizm kitlelere asla tek bir mesajla gitmemiştir. 
Her sosyal grubun kendi dinamiğine göre bu mesajlar yeniden 
kurgulanmış ve uyarlanmıştır. Faşist ideolojinin sanatı programı-
nın ana eksenine koyması yanıltıcı olarak da demokratikleşme 
hareketi olarak değerlendirilmiştir. Faşizmin sonunu görmeden 
intihar eden Benjamin, faşizmi politikayı estetize etme çabası 
olarak değerlendirir. Benjamin’e göre faşist ideoloji var olan 
sanat yapıtlarını yeniden konumlandırarak ve politik bağlamlar 
yükleyerek kendi konumunu güçlendirmek istemiştir.  Nasyonel 
Sosyalist Parti yöneticileri sadece sanat değil çeşitli yöntemlerle 
siyasal propagandanın en başarılı uygulayıcılarındandır. Adolf 
Hitler’in yönetimindeki Naziler, kitle iletişim araçlarının gücünü 
keşfetmişler ve siyasal propaganda yürütmek için bu araçları 
etkili bir biçimde kullanmışlardır. Naziler, propagandalarını, bü-
yük kitlelerin toplandığı, kusursuz bir düzen içinde yerleşerek 
marşlar söylediği, dev Nazi fl amaları ve çiçeklerle süslenmiş, 
görkemli, “estetik” (Walter Benjamin’in saptamasını unutma-
yın: “Faşizm, politikanın estetize edilmesidir!”) toplantıların yanı 
sıra, özellikle sinema ve fotoğraf yoluyla yürütmüşlerdir. Naziler 
tarafından,  ideallerini süsleyen gürbüz, sağlıklı, saf Alman ırkı-
nın örnekleri olan gençler, topluma örnek olacak “üstün insan”ı 
imgeleştirme yoluyla fotoğraf ve sinemada propaganda amacı 
olarak bolca sunulmuştur (1,8,9). 

Nasyonal Sosyalist partinin iktidardaki ilk yıllarında basılan özel 
bir Nazi propaganda dergisinde aynı zamanda Hitler’in fotoğ-
rafçısı olan Hienrich Hoffman’a ait propaganda fotoğrafl arın-
da iktidardaki Nazilerin, dolayısıyla tüm Almanya’nın lideri olan 
Hitler’in, dağlarla özdeşleştirilmesi dikkat çekiyordu (8). Propa-
ganda fotoğrafının tipik bir örneği olan çalışmada Naziler, liderle-
rinin de dağlar kadar güçlü ve dayanıklı olduğunu vurgulamaya 
çalışıyorlardı. Tarihin bir ironisi olarak Hitler, Nazilerin idealindeki 
vücut ölçülerine sahip olmayan, koyu renk saçlı, kısa boylu, tık-
naz bir özelliğe sahiptir. Bu yüzden Hitler’in boy ölçekte çekil-
miş çok az fotoğrafı vardır. Muhtemelen alt açıdan çekmenin 
olanaksız olduğu durumlarda ise Hitler ya yanında çocuklarla 
(onlara doğru şefkatle (!) eğilerek), ya da bir otomobilin ya da 
trenin penceresinden, dolayısıyla diğer insanlardan yüksekçe bir 
zeminde durarak poz vermiştir.  Hitler, fotoğrafl arda çocuklara 
çok önem veriyor gibi görünür. Her karede, yüzünde şefkatli bir 
tebessümle çocuklarla ilgileniyor, onları besliyor, kafalarını okşu-
yor veya sabırla dinliyordur. Unutmamak gerek ki, propaganda 
fotoğrafının en temel özelliği, verilmek istenen mesaj doğrultu-
sunda konuyu idealize etmektir. Bu ise, gerçeği yeniden kura-
rak sağlanır. Bize ulaşanlar Hitler’in binlerce fotoğrafı arasından 
özenle seçilmiş pozlardır. Muhtemelen, Hitler’in çocukların ilgi-
sinden sıkıldığı, yüzünü ekşittiği, kendisine yönelen çocuklara 
arkasını döndüğü pozlar titizlikle ayıklanmış ve yok edilmişlerdir. 
 
İletişim araçları içinde kendisine tartışmasız önemli bir yer edinen 
fotoğrafın yaşanan olayların, acıların ve sevinçlerin hatırlanma-
sında bir anlatım aracı olma özelliği, aynı zamanda görüntülerin 
oluşturucusu tarafından istenildiği şekilde düzenlenebileceği 
konusunu gündeme getirmiştir. Bu düzenleme fotoğraf sanatçı-
larının ürünlerinde olduğu gibi, siyasetçiler elinde bir propagan-
da aracı olarak fotoğrafın diğer kullanıcıları tarafından da yıllardır 
istenildiği gibi çekilmekte, yapılmakta ve kullanılmaktadır. 
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Fotoğrafa İnanmak Merih AKOĞUL

“Oğlum, sen de hiçbir şeye inanmıyorsun!” diyerek bitirdi an-
nem sözünü. Benimle, televizyonda izlediği mucizevi doktorların 
Amerika özentisi pratik metotlarını paylaşırken sanki üzerinde 
yaşadığımız değil de, başka bir dünyanın ölçütlerini iletme kay-
gısındaydı.

Çaresiz insanları inançları üzerinden sömüren sözde uyanık in-
sanların varlığı, zaten yüzlerce yıldır büyük bir tehdittir. Ruhla-
rı aç, gururları okşanmaya muhtaç ve kültür-sanatın arındırıcı 
etkisiyle bir kez dahi karşılaşmamış olan bu insanlar, birilerinin 
maşası olmaya ve yeni kurtarıcılarına inanmaya genetik kodları 
nedeniyle çoktan hazırdılar. Sonra medya maymunları, durum 
bezirgânları girer devreye: Olayların ışığında, sürekli ahkâm ke-
sen ne kadar da çok uzman varmış etrafta.

Yalnızca izlediği televizyon kanalında söylenenlere ve internette 
gördüklerine inanan; aklın ve felsefenin varlığından nasibini al-
mamış, bir melodi ya da şiirin içine dolmasına fırsat vermemiş, 
cin ve peri hikâyeleriyle duyu organlarına ket vurmuş, Tanrı ile 
olan ilişkisine bile aracı koymuş insanların çevrelediği bir dünya-
da yaşanıldığı gerçeği asla bırakmayacaktı peşimizi.

Gerçeği, yalnızca gerçeği söyleyeceğine dair yemin etmişti, res-
min karşısına ilk kez dikildiğinde fotoğraf. Viktorya döneminin 
çirkin kadınlarını tarihe en alımlı biçimde devretmeye çalışırken 
ressamlar, yalanla boyadıkları tuvallerindeki sonuçlara en azın-
dan kazandıkları paranın tesellisiyle katlanıyorlardı. 

Sonra bir gün, fotoğraf indi yeryüzüne, Fransız Bilimler Akade-
misi tarafından, öncülü olmayan bu tuhaf icadın duyurusu ya-
pıldı insanlığa. Özellikle kiliselerden ve bazı din adamlarından 
büyük bir tepki aldı bu icat. Aslında bir çeşit sihirdi fotoğraf. 
Son şansıydı belki de evrensel sanatın. İnsanoğlu zamanı dur-
duramasa da, bir kesitini dondurabiliyor ve sonraki oturumlarda 
artık bir daha değişmeyecek bir biçimde yeniden ortaya çıka-
rabiliyordu.

Ama kısa bir süre sonra; fotoğrafa fantastik havalar katan kolajla 
başlayan “müdahale” serüveni, giderek fotoğrafın belgesel kul-
lanımında da kendisini göstermeye başlıyordu. Kırım Savaşı sı-
rasında, sabah kahvaltılarını Londra’daki malikânelerinde huzur 
içinde yapmak isteyen İngiliz soylularına ağır geliyordu ordunun 
zaferini tasdikleyen düşman ölülerinin fotoğrafl arı. İngiliz halkına 

Fotoğrafl ar: Merih AKOĞUL
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ülkenin başarılarını dozunda gös-
termek gerekiyordu.

Bu yüzden, cevval fotoğrafçı Ro-
bert Fenton -ki kendisini ciddi sa-
vaş fotoğrafçılığının ilk temsilcisi 
olarak sayarsak hata yapmayız- 
ölüleri ters çevirterek ya da daha 
bakılır bir biçimde düzenleyerek 
fotoğrafl arını çekmeye başlamış-
tı. Zaten o günler, fotoğraf tekni-
ği yeterince gelişmemiş olduğu 
için açık havada bile dakikalarca 
pozlama süresinin gerekli olduğu 
teknik açıdan yetersiz zamanlara 
karşılık geliyordu. O yüzden, eğer 
güneş yoksa insanların hareket 
etmeden durması gerçekten de 
büyük problemdi. Geçmişin fo-
toğrafl arındaki o mağrur duru-
şun önemli bir kısmı da hareket 
etmemek için modelin kendisini 
aşırı derecede sıkmasından ileri 
gelmektedir.

İşte bu şartlar altında, koca bir topa dayanmış hareket etme-
den durmaya çalışan komutan, işlerin yolunda gittiğine çoktan 
inanmayı seçmiş gazete okuyucularına inandığını -yani inandırıl-
mak isteneni- göstermesi açısından büyük önem taşıyordu. Bu 
fotoğrafl ar, baskı tekniğinin yetersizliğinden dolayı, gazetelerde 
foto gravür olarak yayınlasa da amacına ulaşıyor ve kodlanan 
iletiyi verilmesi istendiği şekilde karşıya aktarma konusunda ba-
şarılı oluyordu. Fotoğraf, kamera önünde olanı çektiği için tartış-
masız gerçek olarak kabul ediliyordu. Yaşanmışlığın sağlaması 
fotoğrafl arla yapılıyordu ve fotoğraf daima doğruyu söylüyordu.

Ve günler geçti, ülkeler (devletler) fotoğrafl arı resmi anlamda pro-
paganda aracı olarak kullanmaya başladı. İnsanlar, fotoğrafl ar 
aracılığıyla birbiriyle haberleşti, kitleler fotoğrafl arla harekete ge-
çirildi ve yaşanan her şeyden geriye tarihin gövdesine iliştirilmiş 
fotoğrafl ar kaldı. Fotoğrafı gerçekliğin kendisiymiş gibi bekleyen-
lere de istedikleri görüntüler, ısrarlı bekleyişlerinin karşılığı olarak 
verildi. Ondan sonradır ki, olaylar, direnişler, kavgalar, savaşlar 
bitmedi, fotoğrafl arla yeni boyutlar kazandı. Fotoğraf tekniği ön-
ceden tahmin edilemeyecek derecede ileri noktalara geldi. Ve bir 
gün fotoğrafl ar sayısal olarak saptanıp internet üzerinden gönde-
rilmeye başlandı. Ne şirketinizde hazır bulundurduğunuz “offi ce 
boy”a ne de telefonla çağırılan kuryeye gerek vardı artık.

Bir gün fi lm bitecek dendiğinde, karanlık odalarından başlarını 
uzatıp, baskıya ara veren birçok fotoğrafçı geleceğin neler ge-
tireceğine inanmamıştı ama laboratuvarlar son fi lm makaralarını 
yıkayacaklarını duyurduklarında, yepyeni bir dünyanın kapıları, 
başka bir tekniği iyi bilenler tarafından ardına dek açılmıştı. Artık 

farklı bir gerçeklik, insanlığı yeniden biçimlendirmek üzere yer-
yüzüne indirilmişti

Artık kimse gördüğüne inanmıyor, görüntülere eşlik eden metin-
lerin yanlılığı ve kirliliği, gerçek anlamda bir inanç karmaşası ya-
ratıyor. Tüm masalar hileli, tüm tezgâhlar kurulu; işte bu yüzden 
kimse şansını bilmiyor. Capa’nın 1936 yılında çektiği meşhur 
vurulup düşen asker fotoğrafının bile kurmaca çıktığı günümüz-
de, fotoğrafa neden inanılsın ki… Susan Sontag, “Başkalarının 
Acısına Bakmak” kitabında bu fotoğrafın üzerine yazdığı bölü-
mü temkinli bir biçimde, “o anın gerçek olması koşuluyla” notu-
nu da sanki olacakları bilmiş gibi düşmüştü. 

Evet anne, artık fotoğrafl ar dâhil hiçbir şeye inanmıyorum. Çün-
kü fotoğraf, artık delil olarak bile kullanılamıyor. Ben, bu şizofren 
toplumun bir parçası olup huzur bulmaktansa, sahtekârların 
akın ettiği, yüzde doksanının 10 yıl sonra adının dahi anılma-
yacağı, sanat yapıyorum diyen, galerici-koleksiyon-eleştirmen 
ilişkilerine sırtını dayamış, uzaktan torbacı loncacılar gibi görün-
memek için inanmamayı seçiyorum.

En azından inançsızlığımı bir felsefeye dönüştürebilirim, aklımın 
ve anılarımın yerini almak için alesta bekleyen fotoğrafl a -fotoğ-
rafa ait yeni bir tanımlama bulununcaya kadar- yine fotoğraf 
çekerek savaşabilirim, İddiasız bir biçimde pürist görüntülere 
odaklanır, sokaktan alelade anlara meyil edebilirim. 

Fotoğrafın deccalı aramızda dolaşmaktadır, fotoğrafın büyük kı-
yametinin en belirgin alameti olarak…  
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Fotoğraf Neyi Çoğaltır? Altan BAL

Güzel Sanatlar Fakültesi’ndeki öğrenciliğimin ikinci yılıydı.  Son 
sokağa çıkma yasağı uygulanacak olan nüfus sayımının yapı-
lacağı yıl. Mutlaka hatırlıyorsunuzdur; sabahtan-akşama kadar 
evden çıkamazdık. Çünkü günün daha önce belli olmayan bir 
saatinde kapınız çalınır, görevli sizin tüm secerinizi dökecek 
olan bir yığın soruyu teker teker size sorar, verdiğiniz cevapları 
elindeki forma işlerdi. Zamanın mizah dergilerinin “koyun gibi 
sayılmak” şeklinde simgeleştirdiği bir durumdu o zamanlar nü-
fus sayımları. Benim de aklıma, sokağa çıkma yasağı uygulana-
cak son nüfus sayımında sayılan insanların fotoğrafl arı çekmek 
geldi. Bunu yapabilmek için de, nüfus sayım memuru olarak 
çalışmak için başvurdum. Saydığım insanların fotoğrafını çeke-
cektim. Aklım sıra çok iyi fi kirdi. Sayım günü geldi çattı. Görev-
li olduğum alana gidip saat sabahın sekizinde ilk zile bastım. 
Yataktan kalkıp kapıyı açan, bir karı-kocayı sayma işlemlerini 
bitirdikten sonra, projemi anlatıp, salonlarında, oturma odala-
rında otururken bir fotoğraf çekmek istediğimi söyledim. Ca-
hil cesareti derler ya tam o durum. Tabi ki hayır dediler. Tüm 
bilgilerini verdikleri bir insana fotoğraf da çektirmek istemediler 
doğal olarak. Peşi sıra saydığım 10-15 hanede yaşayanlarda 
izin vermedi. Ben de olsam izin vermezdim zaten. Öğlene doğru 
bir zile bastım, içimden “bu sefer de, izin vermezlerse bir daha 
kimseye sormayacağım” dedim. Kapı açıldı. Evin babası açtı 
kapıyı. Beni kahvaltıya davet etti. Mutfakta bir yer sofrasıydı. Eşi, 
biri kız iki çocuğuyla, bağdaş kurmuşlar yemek yiyorlardı. Kız 
üniversite öğrencisiydi, erkek olan daha küçük. Sadece baba 
konuştu, diğerleri sustu. Sıva ustasıymış, inşaatlarda çalışıyor-
muş. Bana gösterdikleri yakınlıktan yüz bularak –şımararak de-
mek daha doğru belki de- fotoğraf çekme izni istedim. Ama bu 
sefer okuldan ödev verdiler dedim, acındırdım kendimi. Baba 
tamam dedi, diğerlerine sormadan. Çocukları bu fi kirden çok 
hoşlanmadı ama seslerini çıkaramadılar. 

– nerede çekeceksin dedi baba
- oturma odasında dedim. Oturma odasına geçtik. Ben küçük 
bir masaya çantamı koyup makineme fl aş takmaya çalışırken 
tüm aile bireylerinin duvar kenarına ayakta dizildiklerini gördüm.
- Oturursanız daha güzel olur dedim ve işime döndüm.
Kısa bir süre sonra tekrar gözümü kaldırdığımda, yine ayakta 
beklediklerini görünce 
- Ödevim sizi oturarak çekmek dedim
Annenin ve çocukların suratı bir karış oldu. Çocuklar mahcupça 
yere baktı, Baba
- o zaman fotoğrafı bu evde çekemeyeceksin, bizim maddi du-
rumumuz pek iyi değil, hiç sandalyemiz yok dedi.

O an fark ettim. Zaten çok az olan ev eşyası içinde oturmak için 
hiç bir şey yoktu. Tüm aileyi karşıma dizmiş, bana, hiç tanıma-
dıkları yeni yetme birine, sandalye  alacakları paraları olmadıkla-
rını söyletmek zorunda bırakmıştım.

Önceleri bir fotoğrafçı adayı sonrada bir fotoğrafçı olarak, o 
evde sandalye olmadığını neden fark etmediğimi, defalarca 
sordum kendime. Fark etmemiştim, çünkü büyüdüğüm ailemin 
evinde her zaman oturacak bir şeyler vardı. Ve ben o gün orada 
hiç olamamıştım aslında. Çektiğim fotoğrafl ar kendi “san”dığımı 
çoğaltmaktan başka bir şey olamayacaktı aslında. 

Fotoğraf makinesi yapısı itibariyle çoğaltma becerisi olan bir 
alettir.  Özellikle dijitalleştikten sonra, bu becerisi hızlanmış, bel-
lek kartları sayesinde eskiye göre kat kat artmıştır.  Her fotoğraf 
makinesi,  ortamda ışık olması şartıyla, karşısında durduğu her 
nesneyi, her insanı hatta her durumun suretini kaydeder ve ço-
ğaltır. Kullanma kılavuzundaki 3-5 satırı okuyan herkes makineyi 
kaydetmek aracıyla kullanabilir. Makine gerçeğine çok benze-
yen bir yeni ürün yaratsa da, bir fotoğrafı akılda kalan yapan 
sıfat bu değildir. Bir fotoğrafı değerli yapan fotoğrafçısının, fo-
toğrafta gördüğümüz suretten yola çıkarak anlatmasıdır. Yaptığı 
kadraj seçimiyle, ne zaman deklanşöre bastığıyla, nasıl bir açı-
dan çektiğiyle, nasıl bir sunumla yaydığıyla –renkli/siyah-beyaz-
nasıl bir biçimsel bütünlükle gösterdiğiyle fotoğrafçının kişisel 
seçiminden oluşur her fotoğraf. Farkında olunsun ya da farkın-
da olunmadan yapılsın bir fotoğraf makinesi vizörden bakanı, 
deklanşörüne basanı ÇOĞALTIR. Bir fotoğraf makinesi aslında 
önündekini değil arkasındaki çoğaltır....

İşte bu yüzden herhangi bir fotoğrafın fotoğrafçısının dünya gö-
rüşünü, edebini, ruh zenginliğin ya da ruh fakirliğini yansıtama-
ması gibi bir durum söz konusu değildir. Vesikalıktan, belgesel 
fotoğrafa, reklam fotoğrafından düğün fotoğrafına her fotoğraf 
pikseline kadar ideolojiktir. Çünkü o fotoğrafı üreten beyin her 
zaman bir şeylerin tarafıdır. Farkında olsa da olmasa da...

Donup kalmıştım. Evde hiç sandalye yoktu ve ben bunu fark 
etmemiştim. Kendimi çoğaltacağım diye, karşımdakileri eksilt-
miştim.

- E hadi çeksene. Sana mı bakıyoruz dedi Baba. Hepsi yüzlerini 
yerden kaldırıp bana baktılar. Utanma sırası bendeydi. 

Bir fotoğraf çektim. Utanmamı çoğalttı. 
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Dudeism: 
Coen Kardeşlerin Kült Filmi Bir Dine Nasıl Dönüştü?

Oktay Ege KOZAK

Doksanlı yılların ortasında liseyi bitirmek üzereyken çocukluğum-
dan beri içimde geliştirdiğim sinema aşkı giderek büyümeye de-
vam ediyordu. İlkokul ve ortaokul sırasında Steven Spielberg ve 
George Lucas’ın sunduğu muazzam genel seyirci fantazilerinin 
büyük hayranıyken lise yaşlarımda yavaş yavaş daha yetişkin bir 
sinema yaklaşımı ilgimi çekmeye başlamıştı.

İşte bu noktada Coen kardeşlerin karanlık olduğu kadar absürd 
ve komik dünyasını keşvetmeye başladım. Raising Arizona ve 
Hudsucker Proxy gibi daha kolay hazmedilebilir komedilerin ya-
nında Barton Fink ve Miller’s Crossing gibi, lise yaşlarımda birer 
şaheser olduklarının farkına vardığım, fakat zaman içinde tekrar 
tekrar izleyip her izleyişte hikayenin altındaki nüansları yakaladı-
ğım fi lmlerin hayranı olmuştum çabucak.

Bilgi Üniversitesi’nin Sinema/Televizyon bölümünde üniversi-
te hayatıma başlamadan hemen önce 1997 yazında ABD’ye 
yaptığım bir ziyaret sırasında daha izlememiş olmama rağmen 
Fargo’nun bir VHS kopyasını satın almıştım. Bundan sonraki iki 
yıl boyunca halen en favori beş fi lmimden biri olan Fargo’yu her 
ay en az bir kere izlediğimi hatırlıyorum.

İşte bu denli Coen-manyaklığının üst seviyesindeyken kardeşle-
rin bir sonraki fi lmi The Big Lebowski (Büyük Lebowski)’nin 1998 
yılı içinde vizyona gireceğini öğrendim. Şu günler Türkiye’de bir 
sürü fi lm ABD gösterim tarihinden kısa bir süre sonra vizyona 

giriyor fakat o dönemde özellikle Büyük Lebowski gibi pek te 
genel seyirciye hitap etmeyecek bir yapımın çok geç vizyona gi-
receğini tahmin ediyordum. Tahminlerim doğru çıktı, çünkü fi lmin 
Türkiye’de ABD vizyona tarihinden bir yıl sonra salonlara geldi-
ğini hatırlıyorum.

Coenlerin yeni şaheserini izlemek için kesinlikle bir yıl beklemek 
istemiyordum ve bu yüzden kötü kaliteli bir korsan VCD kopya-
sını satın almıştım. Filmi ilk izlediğimde Fargo’nun karanlık tonun-
dan ne kadar uzakta olduğumuzu anlamış, her ne kadar üst üste 
yeniden izlenmeyi hak ettiğini bilsem de çok daha değişik, daha 
absürd ve neredeyse rastgele bir komediyle baş başa olduğumu 
fark etmiştim.
 
Tabi ki zaman ilerleyip te hemen her Coen Kardeşler fi lminde 
olduğu gibi Büyük Lebowski’yi tekrar tekrar izledikçe fi lmin ra-
hat komedi yaklaşımına ve aynı oranda rahat, neredeyse ken-
dine ait bir zen fi lozofi sine sahip olan ana karakteri Jeff ‘Ahbap’ 
Lebowski’nin hayranı olmaya başlamıştım. 

Bir süre sonra fi lmi o kadar ezberlemiştim ki, üniversite yıllarımın 
ikinci senesi boyunca Büyük Lebowski repliklerini durmadan 
tekrarlamam arkadaşlarım için ciddi bir problem olmaya başla-
mıştı. Film vizyona gireli on altı yıl oluyor ve abartmadan en az 
yüz kere izlediğimi itiraf etmezsem yalan söylemiş olurum.
Bu demek değil ki Büyük Lebowski ilk izleyişten hemen sonra bu 

Joel – Ethan Cohen “Big 
Lebowski”
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kadar bağımlılık yarattı. Filmin belki de gelmiş geçmiş en büyük kült 
komedi fi lmi statüsüne erişmesi vizyon yılından sonra neredeyse 
on yıl aldı, hatta sinemalara ilk dağıtıldığında gişede başarısız ol-
muş, eleştirmenler tarafından yerle bir edilmişti Büyük Lebowski. 
Şu günler bu denli sevilen bir fi lmin zamanında başarısız olmasını 
anlamak zor değil, eğer zamanın beklentilerine bakarsak.
 
Fargo her ne kadar kendine ait absürd yaklaşımlara sahip olan 
bir kara komedi olsa da En İyi Kadın Oyuncu ve En İyi Özgün 
Senaryo dallarında Oscar kazanmıştı ve kardeşleri prestij sine-
macılar statüsüne yükseltmişti. Seyirci ve eleştirmenler bu nok-
tadan sonra kardeşlerden aynı oranda ağır ve ‘Oscarlık’ bir fi lm 
beklerken otçu, işsiz, yalapşap bir adamın Los Angeles fi lm noir 
türü bir dedektif hikayesinin ortasına atıldığı absürdist bir komedi 
şaşkınlık uyandırdı ve belki de bu yüzden ters tepti. 

Filmi dağıtan stüdyonun bu kadar acayip bir yapımı nasıl pazar-
layacaklarını bilememesi yüzünden Büyük Lebowski’nin oynak 
yaratıcılığının tam tersi, fi lmin yıldızlarını yanyana diktiği bayat bir 
poster ve ‘Böyle zamanlar bir Büyük Lebowski gerektirir’ gibi be-
lirsiz bir slogan ile vizyona sokması da seyirciye çekici gelmedi.

Fakat yıllar ilerledikçe Büyük Lebowski kültü giderek büyümeye 
başladı. İlk olarak 2000li yılların başında fi lmin hayranlarının bir 
araya gelip ‘Ahbap’ Lebowski’nin favori içeceği White Russian 
içip hep beraber Büyük Lebowski’yi DVD’de izlerken replikleri 
tekrar ettikleri partiler oluşmaya başladı. 

Sinema üzerine bu sefer Master kazanmak için taşındığım San 
Francisco’daki oda arkadaşlarımdan biri her Cumartesi saba-
hı bu partilerden birini sunuyordu, bende ‘Ahbap’ın çok sevdiği 
bornozu giyip elime White Russian alıp partilere katılıyordum. 
Zaman içinde binlerce hayranın katıldığı ‘Lebowskifest’ isimli 
festival hakkında haberler almaya başladım.

İlk olarak 2002 yılında Kentucky eyaletinin Louisville şehrinden 
bir avuç hayranın yerel bir bowling salonunda hazırladığı festival, 
sadece bir kaç yıl içinde on binlerce hayranı kendisine çeken, 
dünya çapında otuzdan fazla şehirde kutlanmaya devam edilen 
bir fenomene dönüştü. 

Bir haftasonu boyunca oluşan, bowling turnuvaları, Büyük Le-
bowski gösterimleri, kostüm yarışmaları gibi aktivitelerle dolu olan 
festivalin katılımcıları genelde en favori karakterlerinin kostümleri-
ni giyerek hafta sonunu diğer hayranlarla fi lmin repliklerini tekrar 
ederek geçiriyor. Festival o kadar popüler oldu ki, ilk başladığı dö-
nemlerde Büyük Lebowski’de bir-iki repliğe sahip karakter oyun-
cularını ağırlarken zaman içinde Jeff Bridges, John Goodman, 
Julianne Moore gibi başrol oyuncularını da çekmeye başladı.

Bu denli bir popülariteye sahip bir kült fi lm için bir sonraki aşama 
ilk bakışta her ne kadar fi lmin kendi tonu gibi absürd gözükse de 
aslında gayet mantıklı bir yeni adım Büyük Lebowskiciler için, o 
da fi lmin artık kendi içinde bir dine dönüşmesi. İşte bu noktada 

‘Ahbap’ Lebowski’nin zen tipi ‘Bırak ne olacaksa olsun’ fi lozofi -
sini takip eden Dudeism (Ahbapizm) dini kurulmuş oldu.

İlk duyulduğunda basit bir şaka gibi geliyor kulağa, fi lmin hayranı 
bir kaç kişi bir araya gelip Dudeism diye bir web sitesi açmış, 
dalga geçmek için kendi aralarında bir inanç sistemi yaratmışlar 
gibi. Fakat Dudeism hem en azından ABD’de resmi olarak tanı-
nan bir din, hem de 200.000 adet mukadder kılınmış papaza ait. 

Tabi ki ‘Ahbap’ gibi zen ve rahat bir yaşam biçimine sahip bir 
karakterden uyarlanmış bir dinde resmi bakımdan papaz olmak 
pek te zor değil, tek yapılması gereken www.dudeism.com si-
tesine gidip papazlık formunu doldurmak. Formun kendisi gayet 
kısa, isim ve adres doldurduktan sonra (Ki adres bölümü opsiyo-
nel), iki kutuyu tıklamak zorunlu: İlk kutuda Dudeism prensiple-
rine bağlı kalacağınıza, ikinci kutuda ise bu papazlığın başvuran 
kişi için olduğuna ve köpeğinizi papaz yapmak için kullanmaya-
cağınıza dair söz veriyorsunuz.

Bu noktada Dudeism prensiplerinin ne olduğunu öğrenmek pa-
paz olma yolunda yardımcı olacaktır. Dudeism web sitesine göre 
Dudeism prensipleri en çok Lao Tzu’nun yarattığı Çin Taoizmi-
ne benziyor. Dış dünyayı olduğu gibi kabul etmek ve an içinde 
yaşamak gibi zen fi lozofi sini bir bakıma daha modern bir batı 
yaklaşımı ile birleştiriyor Dudeism. Peki bu noktada eski bir Çin 
fi lozofi sinin 1998 yapımı bir kült komedi fi lmi ise ne alakası var?
Bu soruyu cevaplayabilmek için Coen kardeşlerin fi lminin konu-
suna ve yarattığı karakterlerin bu konu ile nasıl başa çıktığına 
bakmak gerekli. Büyük Lebowski’nin senaryosunu yazarken 
kardeşlerin amacı tembel, otçu, işsiz ve umursamaz bir adamı 
Raymond Chandler stili karmaşık bir fi lm noir dedektifl ik hikaye-
sinin ortasına atmakmış. Bu gözlem sadece eleştirmenler tara-
fından yapılmıyor, kardeşlerin kendileri projenin bu bakış açısı ile 
başladığını itiraf ediyorlar verdikleri röportajlarda.

Filmde Jeff Bridges’in canlandırdığı ‘Ahbap’ Lebowski karakteri 
için kardeşler ilham olarak ilk fi lmleri Blood Simple’ın dağıtımında 
yardımcı olan yapımcı Jeff ‘Ahbap’ Dowd’u kullanıyorlar. Kar-
deşlere göre Jeff Dowd, fi lmlerindeki karakter gibi otçu, yaşama 
aşırı rahat bakan bir kişilik. 

Kardeşler ‘Eğer Jeff Dowd kadar rahat biri kendini fi dye, entrika ve 
katillerle dolu karmaşık bir dedektif hikayesinde bulsaydı ne olur-
du?’ sorusunu cevaplıyorlar Büyük Lebowski’nin senaryosu ile.
Jeff Bridges’in kariyerinin en unutulmaz performansı ile canlan-
dırdığı işsiz bowling hayranı Jeff ‘Ahbap’ Lebowski, pornocu 
gangsterler evini basıp halısına çiş yaptıktan sonra gangsterlerin 
aslında aynı isme sahip olan milyarder Jeff Lebowski’nin peşinde 
olduğunu öğrenir. 

Kendisine sadece ‘Ahbap’ olarak adlandırılmasını isteyen Le-
bowski, halısı ‘odayı bir araya getirdiği’ için fi lme adını veren 
milyarder ‘Büyük’ Lebowski’den bir halı ister. İşsiz tembellere 
tahammül edemeyen Büyük Lebowski, Ahbap’ı evinden kovar 
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ama Ahbap, milyarderin evinden bir halı yürütmenin yolunu bulur.

Bir süre sonra Ahbap, Büyük Lebowski’nin genç porno yıldızı 
eşinin kaçırıldığı öğrenir ve fi dyeyi kendisi göndermek zorunda 
kalır. Kendisi ile tam tersi bir karaktere sahip militant arkadaşı 
Walter (John Goodman), paranoyaklığı yüzünden fi dye operas-
yonunu darmadağın edince Ahbap, kendini suç, para ve entrika 
dolu karmaşık bir hikayenin içinde bulur. Fakat Ahbap’ın tek iste-
diği oturma odasını bir araya getirecek bir halı bulmaktır.

Kanımca Büyük Lebowski’yi fi lmin vizyonundan yıllar sonra tek-
rar tekrar izlettiren, binlerce hayranla beraber festivallere katıltan 
ve hatta Dudeism papazları olmaya ikna eden elementler ara-
sında en önemli olanı Ahbap karakterinin problemler ve absürt-
lüklerle dolu bir dünyada sakinliğini ve zen fi lozofi sini eforsuzca 
korumayı başarması. 

Ahbap, hikaye ilerledikçe cinsel kimliği, itibarı ve hatta yaşamı 
tehlikeye girdikçe dış dünyasının iç dünyasındaki sakinliği etkile-
mesine izin vermiyor ve her ne kadar dış dünya tarafından tem-
bel ve önemsiz olarak eleştirilsede yaşamını kendi kuralları içinde 
basitçe devam ettiriyor. 

Bu karakterin yarattığı barışçıl bir zen umursamazlığı ile dolu 
kişisel fi lozofi si fi lmin hayranlarının ilgisini çekiyor ve bir bakıma 
Ahbap’ın yaşadığı içsel barışa gıpta ettiriyor. Ahbap karakterinin 
pasifi zm veya nihilizm gibi belirli inançları temsil etmediği de orta-
da, çünkü Coen kardeşler bu inançları gerçekten temsil eden ka-
rakterler ile Ahbap’tan ne kadar farklı olabileceklerini gösteriyor.
İlk olarak Ahbap ve Walter’ın bowling ortağı, Steve Buscemi’nin 
Fargo’daki karakterinin tam tersini canlandırdığı Donny karakte-
ri, gerçek bir pasifi st karikatürü yaratıyor. Donny o kadar pasifi st 
ki Walter gibi bir ‘kaybeden’in bile kendisini sürekli aşağılaması-
na devam ediyor.

Diğer yandan Büyük Lebowski’nin eşini kaçıran Alman tekno 
grubu, aynı oranda karikatürsel nihilistleri temsil ediyorlar. Gru-
bun üyeleri durmadan ‘Hiç bir şeye inanmadıklarını’ tekrar edi-
yorlar. Bu karakterlerin nihilizmleri, ahlaki değerler dahil hiç bir 
şeye inanmadıkları için her türlü kötülük yapabileceklerini gös-
teriyor. Fakat aynı zamanda bu karakterler kendilerine de inan-
madıkları için fazla ciddi bir tehdit oluşturamıyorlar ve fi lmin fi nal 
sahnesinde rahatça dövülüyorlar.
Ahbap karakterinin umursamazlığı ise dıştan bakılınca nihilizm 
ile fl ört ediyor gibi gelebilir fakat Ahbap’ın belli ahlaki değerlere 
sahip olduğunu görüyoruz. Ahbap, kendine inanan ve diğer in-
sanların başkalarını rahatsız etmedikleri sürece kendilerini mutlu 
eden şeyleri yapmasını savunan bir fi lozofi ye sahip. Dudeism 
manifestosuna göre dinin kendisi ‘Rahatla biraz adamım’ nasi-
hati etrafında oluşuyor.

Manifestoya göre ‘Yaşam kısa ve karmaşık ve insanlar ne yapa-
cağını bilemiyor. Bu yüzden bir şey yapmaya gerek yok. Sadece 
rahatlamaya ve yaşamın etrafında oluşmasına izin vermeye ge-
rek var.’ Filmin fi nal sahnesinde Ahbap, en ünlü repliklerinden 
birini ve Dudeism’in en önemli kozunu sunuyor. Sam Elliot’un 
canlandırdığı gizemli kovboy karakteri nasıl bu kadar sakin ola-
bildiğini sorunca Ahbap basitçe ‘Ahbap tahammül eder’ diyor. 
Yani dış dünyamızdaki çelişkiler ne olursa olsun iç barışımızı zor-
lamaya gerek yok.

Bu noktada sonuç olarak fi lmin ilk bakışta mantıksız gelen slo-
ganına bir daha bakalım: ‘Böyle zamanlar bir Büyük Lebowski 
gerektirir’. Sloganda Büyük Lebowski’nin milyarder karaktere 
değil de ana karakter Ahbap’a referans verdiğini var sayarsak 
aslında bu slogan Dudeism sınırları içinde gayet mantıklı. Etra-
fımızda oluşan bütün çirkinliklerin ve dış dünyamızın çelişkileri 
içinde hepimizin Ahbap gibi iç barışa sahip bir fi lozofi ye ihtiyacı 
var. Evet, bazen böyle zamanlar bir Ahbap gerektiriyor.

Joel – Ethan Cohen 
“Big Lebowski”

FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI

FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI... FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI... FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI... FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI... FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI...FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI... FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI... FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI... FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI... FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI...

Fotoğraf Sanatında İdeoloji ve İnanç İlişkileri İbrahim ZAMAN

Yüce Atatürk, “Sanatçı, alnında ışığı ilk gören kişidir” ve “Sanat-
sız kalan bir milletin, hayat damarlarından biri kopmuş demektir” 
veciz sözleriyle sanatın önemini vurgulamış ve hatta “Mebus, 
bakan, hatta cumhurbaşkanı olabilirsiniz ama sanatçı olamazsı-
nız” diyerek ısrarla sanatı savunmuştur. Ülkemizin zor şartlarına 
rağmen, o tarihlerde sanatta dikkate değer gelişmeler kaydedil-
miştir. Opera, halkevleri, köy enstitülerinin hayata geçirilmesin-
de, hep kültür ve sanata verilen önemin esintileri vardır. O çağın 
cumhuriyet çocuğu olarak yetişen bendeniz, ilk defa tiyatro, 
müsamere, müzik koroları ve şehir bandosunu, ayrıca müzik 
aletlerini, halkevi etkinliklerinde gördüm ve tanıdım. Köy ensti-
tülerinde talebelerin eğitimi içinde, diğer dersler yanında resim 
ve müzik önemli yer tutuyordu. Bir öğrenci en az bir enstrüman 
çalmayı öğrenmeden mezun olamazdı. Sanat, ileri gitmenin ve 
aydınlanmanın ışığıdır. Kültürsüz sanat olamayacağına göre, 
sanat otomatik olarak bilgi ve kültür hazinemizi oluşturmakta-
dır. Sanat, ilimin ve bilimin ürünüdür. Peygamberimiz Hz. Mu-
hammed, “İlim Çin’de bile olsa, gidiniz, alınız” hadisiyle, ilmin, 
öğrenmenin kıymetini 1400 küsur yıl önce böyle dile getirirken, 
günümüzde Atatürk de “Hayatta en hakiki mürşit, ilimdir, fen-
dir” diyerek aynı yolu göstermiştir. Ancak inanç hanesinde olaya 
bakıldıkta, resim ve fotoğraf sanatında, portre çalışmalarında 
bugün bile bazı cenahlar ve önemli mevkilerde olanlar, “suret-
put ret” diye sıcak bakmamaktadır. Burada, çocukluğumdan bir 
anımı nakletmeliyim: Adapazarı’nda ilkokul dönemi, uzun yaz 

tatillerinde, çocuklar toz-toprak içinde oynamasın, hem de yeri 
belli olsun, hayatı tanısın diye bir yerlere çırak verilirdi. Ben de bir 
fotoğraf stüdyosuna çırak girmiştim. Mahalleli, babamın yolunu 
kesmiş, “Şükrü, sen cahil adam mısın, bu çocuğu fotoğrafçıya 
vermişsin, öbür dünyada o suretlere can verecek, kendin de 
yanacaksın, çocuğu da yakacaksın” diye uyarmışlar. Çok güç-
lü olmasa da, günümüzde bu düşüncelere rastladığımız oluyor. 
Eğer duyduğum doğru ise, Marmaray istasyonlarına süslemeler 
yaptırılacakmış ancak bir şartla: Motifl er arasında insan yüzle-
ri olmayacakmış. Çiçek, ağaç, dal, desen vs… Ancak insan 
yüzü olmayacak. Osmanlı padişahlarının tümünün portreleri var. 
O zaman koskoca imparatorluğu, 600 yılı aşkın süre bir İslam 
bayraktarlığı olarak yönetenlere ne demeli? Bir yerde yanlış var 
ama nerede? Elbette muhteşem İslam sanatlarını görmezden 
gelemeyiz. Arap harfl erinin kaligrafi si bile başlı başına bir sanat 
teşkil ediyor. Tezhipler, tezyinatlar, ebrular, mimari eserler, kün-
de kariler, minyatürler ve daha birçokları gibi…  Fakat burada 
konumuzu fotoğraf sanatıyla ilişkilendirip, onun konumunu ir-
delemek gerekiyor. Burada en büyük sorumluluk, kanımca di-
yanet işlerine düşmektedir. Bunun eğrisini, doğrusunu bir fetva 
ile ısrarla, fısıltısız, dedikodusuz, inançlı insanlara huzur verecek 
bir cevapla aydınlığa kavuşturmalıdır. Yoksa asırlardır süregelen 
bu işkilli gidiş daha asırlarca sürer, gider. Bugünkü bilimle, ana 
karnındaki bebeğin bile fotoğrafının çekilebildiği günümüzde, bu 
tavır bize hiç yakışmıyor.
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İçten İçe Ömer ORHUN

İnanç derken “İnanç Dünyası” tadında dini-tasavvufi  bir benzet-
meden mi bahsediyoruz, yoksa inanmadan hiçbir şey olamaya-
cağımızdan mı, hiçbir işi doğru dürüst yapamayacağımızdan mı?

Bu iki inanç farklıdır.
Biri yatıştırırken diğeri uyarır.

İkisi de sarmal gibi birbirinin içinden çıkar gözükür, kökten ben-
zeşirler.

Aslında inancımızın, özel hayatımız gibi açıklamak zorunda ol-
madıklarımız ailesinde olması da genellikle unutulur.

Ne bir işi yapmaktaki azim ve kararlılığı veren öz inanç, ne de 
kâinatı insana teslim eden, insan benzeri tanrıya ve her şeyin 
onun adına yapıldığına duyulan inanç.

Her ikisinin de içimizdeki serüvenini açıklamak zorunda değiliz ki.

Özgür olmak, her türlü duygumuzu, içimizde yaşadığımız her 
şeyi olur olmaz yerde beyan etmek zorunda kalmamak değil mi?

Her şeyi sürekli ifade ediyor olmanın nasıl bir benlik (ego) taşma-
sı olduğunu da düşünmek gerekmez mi?

Açıklıyorsak, en önemlisi savunarak açıklıyorsak, reklamcıların 
deyimiyle “sattığımız”  bir şey de var demektir.

Açıklamak zorunda olmadığımız ama bir sapmadan ötürü açık-
ladığımız şey aslında tüm fetiş nesnelerimiz ve duygularımız gibi 
bize haz verenler arasındadır.

Fetişizm, sadece nesnelerle ilgili bir takıntıyı değil, nesne gibi 
gördüğümüz, nesnelleştirdiğimiz her şeyle ilgili takıntıları açıklar. 
İmaj görüntünün nesnelleşmesiyse, basit bir duyguda madde-
leşebilir. Satar gibi ön planda gösterdiklerimizden üzerini işledik-
lerimizden olabilir. 

Fetiş duygularla bize eklemlenen her şeyi içimizde büyütmesi 
ayrı, açıklaması ayrı bir hazdır.

Hal ve tavırlarımıza eşyalarımıza görünümümüze sızması…
Kendimizin değil de inandıklarımızın yarattığı bir “ben” daha olu-
şur içimizden içeri.
O bizle konuşur, biz onunla konuşuruz içimizde bir canlı var gibi.
Kendi kendimize, görünümümüzü düzenlediğimiz gibi inancımı-
zı görünür hale getirebiliriz.
             
Örneğin, vücutlara yapılan dövmeler gibi, bugün beğendiğim bir 
ikonu, fi gürü hayat boyu beğeneceğimi varsaymam bedenime 
kazımam, ifade özgürlüğünün bile bile yanlış anlaşılması, sap-
ması değil de ne? Hayat boyu onu sevecek bile olsam, başka-
ları görmeden tatmin olamamak aklımın bedenimi esir alması 
değil de ne? 

İnançsızlığın vurdumduymazlığı ya da körkütük inancın kara ca-
hilliği ortak halimizdir. İki uçta gider geliriz.

Zaten “İnan ki...” diye başlayan her cümlenin içindeki kandır-
ma payı, anlatılan her neyse yalan olma olasılığının varlığı, tahrik 
gücü, akıl oyunlarımızı sürükleyen dinamikler değil midir?
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FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI

Özcan Yurdalan ile Belgesel Fotoğraf Semineri

Caner Karavit ile Temel Sanat Semineri

Burak fienbak ile Dijital Fotoğraf ‹flleme Semineri - Girifl Seviyesi

Eskinin “Karanlık Oda”sında gerçekleştirilen uygulamalar bugün hepimizin bilgisayarında kayıtlı olabilecek çeşitli fotoğraf 
işleme programları ile gerçeklefltiriliyor. Dijital fotoğraf işleme programlarının, fotoğrafçılara yönelik uygulamalarını içerecek 
atölyemizde Burak Şenbak, 4 hafta boyunca sizlere fotoğraflarınızın görsel olarak nasıl daha ilgi çekici hale getirilebileceğini 
anlatacak.  Örnekler üzerinden gidilecek olan seminer çalışmasında fotoğrafların işlenmesi üzerinde aktif eğitim verildiğinden 
hazır bir eğitim notu seminer sırasında verilmemektedir.

Fotoğraf ve Sinema Seminerleri

Fotoğrafçıların çektikleri her kare, gösterdikleri her fotoğraf, aynı zamanda onların hayata bakışıdır, hayattan ne anladıklarıdır 
ve gerçekle kurdukları ilişkinin yansımasıdır. Belgesel fotoğrafçılar yakın çevrelerine, yaşadıkları topluma ve çağa tanık olmaya 
çalışırken çokça kullandıkları yöntem foto röportajdır. Tanık oldukları hikayeyi bir dizi fotoğrafla anlatırken artistik düzeyi göze-
tir, yaratıcı uygulamalara başvururlar. Amaçları hayatı estetize etmek değil, gerçekliği anlamaya çalışmaktır.

Temel Sanat Semineri çalışmalarında kaynak olarak doğa, çevre ve onun nesneleri ile sanat eserlerini ele alınmaktadır. Bu 
kaynaklardan biçimsel bir dil oluşturulabilmesi için tasarım öğe ve ilkeleri temel unsurdur. Düşüncelerin nesnelleşme süre-
ci, kaynakların analiz- sentez yöntemiyle yorumlanmasıyla gerçekleşmektedir. Biçimsel bir kurgunun oluşmasında, tasarım 
öğe ve ilkeleriyle, sanatın temel kuramlarının karşılıklı kullanımlarından sonsuz seçenekler oluşmaktadır. Örneğin, ışık-gölge, 
boşluk-doluluk, renk sistemlerinin karşıt çiftleriyle çok seçenekli kurgu zenginliği elde edilebilmektedir. Farklı sanatsal malze-
melerle yapılan bu çalışmalar, iki ve üç boyutlu tasarımlar olarak ortaya çıkmaktadır. Temel Sanat veya Temel Tasarım eğitim 
programları, bir yandan sanatsal sezginin ve estetik algının gelişmesini sağlarken, diğer yandan sanatsal etkinlikler ile sanat 
eğitimi arasındaki ilişkilerin kurulmasını sağlayan kişisel yetkinliği besler.

Film Analizi Seminerleri

Tarkovski’yi Anlamak ya da Anlamamak!
Yeni Dalga ve Godard Sineması
Yeni Gerçekçilik
Nuri Bilge Ceylan Sinemasına Bakma

Haneke Sineması
Kubrick: Sinema’nın Dostoyevskisi
Wım Wenders Sineması
Miyazaki Sineması

Diyalektik ‹mge Görme Biçimleri Semineri

Diyalektik İmge semineri, sanat tarihinden, göstergebilime; sinemadan fotoğrafa, görsel kültürden görsel ideolojiye, imgelerin 
bizle ilişkisine odaklanıyor. Seminer aynı zamanda kavram ve proje üretmeye odaklı olacaktır.

Temel Fotoğraf Semineri

Seminer süresince teorik dersler yanında, iki çekim uygulaması da düzenlenmektedir. Bu çekim uygulamalarından ilki şehir 
içinde, Sultanahmet ve çevresinde, ikincisi ise şehir dışında yapılmaktadır. 
Seminer sonunda; derneğimizde, katılımcılara Temel Fotoğraf Semineri Katılım Belgeleri’nin verildiği bir tören düzenlenmekte 
ve tören sonrasında, katılımcıların fotoğraflarından oluflan bir sergi açılmaktadır.
Seminerin tamamlanmasının ardından seminer grubunun adını taşıyan bir proje çalışması düzenlenmektedir. Proje çalışma-
sına katılım isteğe bağlıdır ve ücretsizdir.

‹brahim Ayflel ile Hızlandırılmıfl, Uygulamalı Temel Fotoğraf Semineri

- Makine bilgisi
- Makine kullanımı
- Objektifler
- Işık bilgisi- yardımcı araçlar
- Kompozisyon
- Çekim teknikleri
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FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI

Fotoğraf ve Sinema Seminerleri

İFSAK’ta Büyük Sinema Semineri

İFSAK; Senaryo ve Kısa Film Atölyeleri’nin teorik çalışmalarını birleştirdi. Artık tek bir atölye ile hem senaryonun hem de kısa 
filmin teorik süreçlerini deneyimleyebileceksiniz. Bu atölyenin ardından başlayacak 2. Atölye ile de kısa film çekme süreci 
başlayacak.
1. Atölye: Teorik çalışmaların yapıldığı bu atölyede; 
Kısa film nedir? Ne değildir! 
Kısa film mantığı üzerine tartışmalarla birlikte bütün katılımcıların en az bir kısa film senaryosu yazması ve bunun filme çekilme 
aşamasına kadar geçen sürecin eğitimi amaçlanıyor. Herkesin Bir Hikayesi Vardır Senaryosu Yoktur!
Senaryonun ne olup, ne olmadığı konusunda tartışma imkanı sunan atölye çalışmasında temel amaç uzun metraj senaryo 
yazma öncesi teorik ve pratik çalışmalar yapmaktır.
2. Kısa film nasıl çekilir? Atölye katılımcıları üretilen senaryoları oylayarak bunlardan birinin çekim sürecinin tamamına 
katılıyor. Prodüksiyon giderleri İFSAK tarafından karşılanan filmin çekim ve çekim sonrası katılımcılar kolektif üretimin içinde 
bulunuyor. Teorik eğitimin yanı sıra fikir aşamasından başlayarak bir filmin hayata geçirilmesine kadar geçen tüm sürecin 
deneyimleneceği bir çalışma hedeflenmektedir.
Uygulamaya yönelik verilecek olan eğitimde kamera, ışık, ses vb cihaz kullanımları ile kurgu aşamasında bulunma pratiği 
de  gösterilecektir

12-16 Yafl için Fotoğraf Çekiyorum Semineri

Doğum Fotoğrafçılığı Semineri

İFSAK Uygulamalı Stok Fotoğrafçılığı Semineri

Doğa Kültürü ve Fotoğrafı Semineri

Düğün Fotoğrafçılığı Semineri

İFSAK’ta Haziran - Temmuz ve Ağustos aylarında 12-16 yaş gençler için özel hocalar eşliğinde fotoğraf seminerleri başlıyor. 
İkişer haftalık eğitimler şeklinde düzenlenecek olan seminerlerde; fotoğraf makineleri, kompozisyon, çekim teknikleri, fotoğraf 
tarihi gibi konular işlenecek. Kurs sonunda öğrencilere bir sertifika verilecektir ve yaz sonunda (tüm seminerler tamamlandık-
tan sonra) sergi imkanı da sunulacaktır.

4 Hafta sürecek seminerde aşağıdaki başlıklar işlenmektedir.
• Doğum Fotoğrafçılığı Nedir? (hamilelik ve doğum fotoğrafları, babyshower) • Doğum Öncesi Aile ile Tanışma, Doğum 
Bilgilerinin Alınması ve Beklentiler • Hamilelik ve Doğumun Antropolojik - Psikolojik Etkileri • Doğum ve Anestezi Çeşitlerinin 
Fotoğrafa Etkisi • Fotoğrafçı Doğumda nasıl davranmalı? (Hastane kuralları ve personel ile ilişkiler) • Doğum Fotoğrafçılığı 
Ekipmanları Teknik Bilgiler ve Arşivleme (örnekler) • Doğumhane, Ameliyathane ve Hastane Odasında Işık Kullanımı • Doğum 
Öncesi Hastane Odası Fotoğrafları • Gözlemin Fotoğrafa ve Fotoğrafçıya Katkısı • Doğum Anında Dikkat Edilmesi Gereken 
Hususlar • Bebek Odası Fotoğrafları, Aile Fotoğrafları • Kapı Posteri Hazırlanması, Albüm Hazırlanması • Foto Film Hazırlan-
ması • Kimlik Oluşturulması (web sitesi, sosyal ağlar) • Doğum Paketlerinin Hazırlanması • Bütçe Oluşturulması, Dünyada 
Doğum/Bebek Fotoğrafçılığı

Yeni Nesil Fotoğrafçılık • Fotoğraf Tecrübenizi Nakde Çevirin! İşlenen Konular: • Stok fotoğrafının hangi amaçla kullanılaca-
ğının belirlenmesi (müşteri bakış açısı ile bakma) • Mevcutta konu hakkında fotoğraf üretilmiş mi? araştırması • Varsa mevcut 
fotoğrafların incelenmesi ve farklılaştırma • Çekim için gerekli materyal yada model ihtiyacının belirlenmesi • Kullanılan ekip-
manın tanıtımı ve çekim açılarının belirlenmesi • Çekim masası üzerinde stüdyo ışıkları ve ışık kutusu (yada model) ile çekim 
ve fotoğrafın seçimi • Stok fotoğrafın kalite standartlarına uygun olarak Lightroom ve photoshopta işlenmesi ve kontrolü •  
Model yada sahiplik belgesi oluşturulması (örnek bir belge doldurulması) • Fotoğrafta işlenen konuya en uygun başlığın ve 
anahtar kelimelerin bulunması ve sıralanması (IPTC araçlarının kullanılması) • Stok fotoğrafın örnek bir ajansa gönderilmesi.

Doğa Kültürü ve Doğa Fotoğrafı konusunda Türkiye’deki boşluğu dolduran seminer kültür ve fotoğrafın ayrılmaz bir bir bütün 
olması yaklaşımıyla hazırlanmıştır. Seminerin içeriği tümüyle Türkiye doğası üzerinden örneklenerek yapılmaktadır. Dolayısıyla 
bu seminerde doğa fotoğrafının öğrenmenin yanı sıra Türkiye doğasını uzmanlarından tanıma fırsatını da bulacaksınız. 

Bu atölyede Düğün fotoğrafçılığı alanında kendini geliştirmek isteyen fotoğrafçılara, belirli bir 
teknik disiplin, bakış açısı ve üslup oluşturma amaçlanmaktadır.
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