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OZET

Fotograf resim, tiyatro, opera, grafik vb. farkli sanat alanlarini destekleyen bir sanat olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sinema da bu
sanatlardan birisidir. Varolus nedenini fotografa bor¢lu olan sinema icadindan bu yana fotograf ile olan iliskisini canli tutmaktadir.
Fotograf sinema da oldugu gibi zamani, mekani ve insan1 tanimlamaktadir. Fotograf bir sihir gibidir. Fotograf ge¢misi ve simdiki
zamani tanimlama giiciine sahiptir ve ge¢mis zaman fotograf iizerinden canlanabilir. Gegmis zaman sinemasal zamanin icerisinde
simdiki zamana eklemlenebilir. Bir¢ok filmde farkli amaglarla fotograflarin kullanildig1 goriilmektedir. Fotograf anlat1 yapisi ve olay
orgiisii gergevesinde de sinemaya katkida bulunur. Oykiiniin nasil ilerleyecegini, nasil gelisecegini, karakterin nasil davranacagin,
catismanin gergeklesmesi i¢in gereken kosullarin ne olacagini fotograf belirleyebilir. Fotograf am kaydeden bir ara¢ olarak bellek,
kimlik ve kanit islevini de gormektedir. Bu ¢er¢eveden bakildiginda fotografin sinema igin ne kadar dnemli oldugu goriilecektir. Bu
makale fotograf sinema iligkisini genelde sinema tarihinde fotograflarin kullanildig: filmlere deginerek, 6zelde ise anlati yapisi, olay
orgiisli, karakter ve bellek kavramlari iizerinden Omer Vargi’nin yénettigi, 2007 yili yapimu Kabadayr adli filmi incelemeyi
amaglamaktadir.

Anahtar Kelimeler: Fotograf, sinema, bellek

ABSTRACT

Photography, painting, theatre, opera, graphics etc. emerges as an art that supports different art fields. Cinema is one of these arts.
Cinema, which owes its existence to photography, has kept its relationship with photography alive since its invention. As in cinema,
photography defines time, space and people. Photography is like magic. Photography has the power to define the past and the
present. The past tense can be revived through photography. The past tense can be articulated with the present tense within the
cinematic tense. It is seen that photographs are used for different purposes in many films. Photography also contributes to cinema
within the framework of plot and narrative structure. The photograph can determine how the story will progress, how it will develop,
how the character will behave, what the conditions will be for the conflict to take place. As a tool that records the moment,
photography also functions as memory, identity and proof. From this perspective, it will be seen how important photography is for
cinema. This article aims to analyze the relationship between photography and cinema in the history of cinema, by referring to the
films in which photographs are used, and in particular, through the concepts of plot, narrative structure, character and memory, the
2007 film Kabaday, directed by Omer Vargi.
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1.GIRIS

Fotografin sinema ile olan iliskisi ve fotograflarin filmlerde kullanilmasi hem fotografin hem de sinemanin
ontolojisini anlamamiza katkida bulunmaktadir. Barthes’tan Bazin’e, Sontag’tan Kracauer’e bir¢cok fotograf
ve film kuramcist bu iligki {izerine odaklanmis ve aydinlatici fikirler tretmistir. Gerek fotograf gerekse
sinema goriintli iizerine insa edilmistir. Fakat aralarinda temel bir ayrim bulunmaktadir. Bu ayrim
duraganlik-hareketsizlik ve hareket temellidir. Fotografin duraganligi ve sinemanin hareketliligi zamansallik
acisindan belirleyicidir. Barthes ve Bazin’in metinlerinden de anlagilacagi gibi fotograf zamam
mumyalamaktadir (Bazin, 1966;38 - Campany, 2007;135). Fotograf sinemanin zamansalligina miidahele
eder. Ayni durum devinim i¢in de gegerlidir. Fotograf sinemanin dolayisiyla devinimin-hareketin canliligini
duraganlik iizerinden dondurarak bir tiir 6lime doéniistirmektedir. Fotograf birgok filmde kullanilan bir kayit
bicimidir. Fotograflarin filmlerde kullanilmas1 fotografin duraganlik, zamansallik ve nesnellik gibi kendine
has oOzelliklerini bir kez daha anlagilmasini saglarken ayni zamanda sinema icin de g¢esitli olanaklar
saglamaktadir. Fotografin sinema i¢in sagladig1 olanaklar anlati yapisi ve olay orgiisii {izerinedir. Fotografin
sinemanin anlat1 yapisi ve olay orgiisii lizerine sagladig firsatlar beraberinde fotografin hatirlama o6zelligiyle
kisisel, kolektif, kiiltlirel bellek araci, taniklik ve kanit olma 6zelligini de vurgulamaktadir.

Bu calismada farkli metinlerin yani sira 6zellikle Roland Barthes’in, Walter Benjamin’in, Susan Sontag gibi
fotograf kuramcilar1 ile Andre Bazin, Siegfried Kracauer, Christian Metz gibi sinema kuramcilarinin
metinlerinden yararlanilmistir. Fotograf ve sinema iliskisi ¢cer¢evesinde yukarida vurgulanan fikirler; genelde
Bati sinemasi 6zelde ise senaryosunu Yavuz Turgul’un yazdigi, Omer Vargi’nin yonettigi 2007 yapimi
Kabaday1 adli filmi lizerinden incelemeyi amaglamaktadir.
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2. FOTOGRAFIN FILM ANLATISI UZERINDEKI ETKILERI

Fotograf sinemanin icadindan bu yana diger islevlerinin yani sira sadece sinemanin fotografik yapisindan
bile olsa sinema ile olan bagini hi¢ koparmamistir. Fotograf ve sinema arasindaki baglanti on dokuzuncu
yiizyilin sonlarindaki "kronofotograf¢ilar" olan Eadweard Muybridge ve Etienne-Jules Marey araciligiyla
yapilmistir. Muybridge, insan ve hayvan hareketlerinin sirali anlarin1 kaydetmek icin kamera setlerini
kullanmig, Marey, tekli fotograf plakalari {izerinde birden fazla hareket pozlamasi tiretmistir. Fotograf ve
sinema iligkisinde fotografik kokenini iddia eden de sinema olmustur. Sinema i¢in Muybridge'in ardigik
fotograf sistemi, sanki bir hareketin gelmesini bekliyormus gibi 6nceden canlandirilmis goriinmiis ve
Marey'in goriintiileri, iist iiste yerlestirilmis yar1 saydam film karelerine benzemistir. Her ikisi de hareketin
yeniden diizenlenmesini degil, anlik tutuklanmasini, hareketin par¢alanmasini, ayrisgimin izlemistir. Tiim bu
stireglerdeki amaglari zamani durdurmak ve donmus formlarini incelemek olmustur (Campany, 2008;22).
Gorildiigii gibi sinema (saniyede 24 kare akan fotograf) varligint Muybridge ve Marey’in hareketlerin sirl
anlarmi kaydetmelerinden ilham alarak insa etmistir. Fotografin filmlerde kullanilmasinin neden ve
sonuglarinin incelenmesinden 6nce fotografin dzellikle zaman ve duraganlik gibi karakteristik 6zelliklerinin
vurgulanmasi gerekmektedir. Ciinkii fotograf bu karakteristik 6zellikleriyle filmler i¢in 6nem tagimaktadir.

Her seyden once fotografin ontolojisi geregi sinemada olmayan iki temel 6zelligi bulunmaktadir. ilki
zamanin bir kesitini dondurmasi, Bazin ve Barthes’in deyimiyle zamani1 mumyalamasidir. (Bazin, 2011; 20-
100, Campany, 2007;135). Diger karakteristik 6zelligi de onun duraganligi, hareketsizligidir (Bazin, 1966;
35, Metz, 1986; 8, Deleuze, 2004; 23). Fotografin bu iki temel 6zelligi filmin hem bicimi hem de igerigi ile
ilgili etkilerde bulunmaktadir. Bununla birlikte filmlerde kullanilan fotograf sonrasinda agiklanacagi {izere
film anlatisinin bir pargasi olan ve olay orgiisiinii hareket ettiren bir bellek araci, kanit ve taniklik olarak ta
islev gorebilmektedir.

Fotografin sinemada kullanimi1 sinema tarihinde siklikla karsilagilan bir durumdur. Bunun temel sebebi
fotografa duyulan kesinlik duygusuyla sarmalanmis inang olarak goriilebilir. Fotograf yalan sOylemez.
Fotograf bir anda fotografin ¢ekildigi ana gosterilen taniklik ile hem izleyicileri hem de karakterleri
yonlendirebilir. Devinim-hareket iizerinden varligini siirdiiren sinemada hareketi ve zamani donduran ara
duraklar yaratabilir. Fotograf yoklugun ve varligin bir kaydi olarak artik nefes almayan canliligi, ona bakan
araciligryla bozulmamis simdiki ge¢mis zamani canlandirarak sinemanin simdiki zamanina eklemleyerek
zamana kisa devre yaptirabilir. Fotograf sinemanin anlati ve olay 6rglisiiniin dinamigi olabilir. Fotograf film
anlatisindaki neden sonug iliskilerini organize edebilir. izleyiciyi ve filmdeki karakterleri bilinglendirebilir,
bilgilendirebilir. Fotograf hatirlatir. Fotograf izleyicinin ve karakterlerin anilarina, bellegine géndermelerde
bulunabilir.

Sinema, gecmisten gelen sessiz ve uzlasmaz bir nesne olarak fotograf iizerinde durma egilimindedir.
Sasirtmayan bir sekilde, sinemanin cezbettigi fotograf tiirleri, bu nitelikleri bir diizeyde zaten
vurgulayanlardir. Polis, adli tip, haber ve aile albiimii vb. fotograflari en bariz sekliyle "sinejenik"tir. Bu
fotograflar film izleyicileri icin cazip oldugu varsayilan bir goriiniimdiirler. Hemen hemen tiim film tiirleri
kara filmler, polisiye filmler-dedektif filmleri, melodramlar, gizemli ve tarihi filmler fotograftan faydalanir
(Campany, 2008;97). Dziga Verov’un Kamerali Adam (1929) filminden, Michelangelo Antonioni’nin
Cinayeti Gordiim (1966) adli filmine, Fritz Lang'in M-Bir Sehir Katilini Artyor (1931) adli filminden
Christopher Nolan’in Memento (2000) adli filmine kadar pek ¢ok yonetmen filmlerinde fotograflardan
faydalanmislardir.

3. DURAGANLIK

Fotografin sinemada kullanimi ile ilgili vurgulanmasi gereken temel yaklasim fotografin duraganlik-
hareketsizlik 6zelligidir. Dziga Vertov’un 1929 yili yapimi Kamerali Adam filmi 6rneginde oldugu gibi
fotografin sinemada kullanimi beraberinde duraganligi da getirmektedir. Kamerali Adam, 1929'da Moskova
sokaklarin1 kaydeden bir belgesel olmasina ragmen ve filme alinan herhangi bir goriintiiniin, duragan
gorilintliyle ayni dizinsel statiiye sahip olmasina ragmen, filme ve fotografa eklenen zamansallik duygusu
farklidir. Bu sadece bir hareket ve dinginlik meselesi degil, film seridinin aksine tek goriintii, siireklilikten
ziyade andir. Fotograf tarafindan kaydedilen gergeklik, yalnizca kayit anina iligkindir; yani tarihsel zamanmn
stirekliliginden ¢ikarilan bir am temsil eder. Duragan fotograf, kayit aniyla olan dizinsel iliskisine agik bir
sekilde dayanan, baglanmamis bir an1 temsil eder. Hareketli goriintii ise, aksine, siireden, baslangiclardan ve
sonlardan ya da aralarindaki kaliplardan kacamaz. Filmde bir ¢ocuk goriintiisii, bir film parcasinin tek tek
karelerinde tekrar tekrar gosterildiginde, sekans, fotografin estetigi ile sinema arasindaki noktaya
dokunuyormus gibi goriiniir. Sessizliklerde, tekrarlanan goriintiiler fotografa aittir fakat sadece kayit anina
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kadar. Ama dizilimlerinde, bu bireysel anlarin daha biiyiik bir biitiinden bdliinemezligini, harekete gegisin
ayrilmaz bir par¢asini dokunakl bir sekilde ifade ederler (Mulvey, 2006;13-15).

Hareketli fotograf (sinema) kendi zamanini yaratirken duragan fotograf zamani durdurur ve bizim igin tutar
(Campany; 2007;105). Fotograf ve film arasindaki iliski araciligiyla duraganligi ve hareketi kavramak icin
benzer bir argiiman, fotografin filmde var oldugu sekliyle kavramsallastirma olasiligini iki medya arasindaki
kesisme noktasinda konumlandiran Philippe Dubois'de bulunabilir. Dubois filmsel bireysel goriintiiyli “ne
(gercekten) film olmayan ne de (basitge) bir fotograftan biraz daha fazlasi (onun 6tesindedir) ve filmden
biraz daha az olan bir nesneye isaret eden diyalektik bir goriintii olarak tamimlar (Ressaak, 2011;76). Metz
ise her goriintiiniin duragan olsa bile, birinden digerine gegmek, birbirini izleyen ve farkli hareketsizliklerden
olusan ikinci bir hareket, ideal bir hareket yarattigini ileri siirer. Bilingdisinin ve bellegin zamansizligiyla
karsilastirilabilir olan fotografin zamansizligina karsit olarak hareket ve ¢ogullugun her ikisi de zamani ima
etmektedir (Metz, 1985;83). Fotograf goriintiilerini otomatik olarak ¢ogaltan filmler duraganlik ve hareket
diyalektigini askiya alarak, hareketsizlie, zaman sayesinde hareket izlenimi verir. Bu filmlerdeki
fotograflarin neden oldugu gibi donmus anlar izleyicileri duraklattigindan ¢ok 6nemlidir. Filmdeki duragan
fotograflarin islevi {izerine bir ¢calismasinda Raymond Bellour, sinemanin bir fotografin sabitliginde askiya
almmasiyla karsi karsiya kaldiklarinda izleyicilerin yasayabilecegi, biiyiilenme sinirinda olan heyecandan
s0z eder. Bellour i¢in, Antonioni'nin Blow-Up (1966) ve Ridley Scottin Blade Runner (1983) gibi
postmodern filmlerde oldugu gibi Max Ophiils'in Bilinmeyen Bir Kadindan Mektup (1948) ve Alfred
Hitchcock'un Bir Siiphenin Golgesi (1943) gibi uzun metrajh filmlerde fotograf iceren sahneler fotograflarin
sadece sergilenen goriintiilere belirli bir hayranlik duyan karakterler icin degil, ayn1 zamanda izleyiciler igin
de ne kadar giiglii olabilecegini gosterir. Varda’nin Ulysse (1982) ve Eustache’s Les photos d’Alix (1980),
Chris Marker’in La jetée (1962), Michael Snow’un Wavelength (1967), Hollis Frampton’un Nostalgia
(1971), Raul Ruiz’in Colloque de chiens (1977), Dominique Noguez’in Fotomatar (1979), Raymond
Depardon’in Les années déclic (1983), ve Dominique Cabrera’in L’air d’aimer (1985) bu filmlerin tiimii,
sinematik hareketi askiya almak icin hareketsiz goriintiileri-fotograflar1 harekete gecirmektedirler (Blatt, A.
J., 2011; 194-195). Fakat onca hareketli goriintiiye ragmen bellekte yer edinen “duragan goriintiidiir”. Gisele
Freund’a gore hareketli goriintiileri ne kadar ¢ok tiiketirsek, bir hareketsiz goriintii o kadar fazla yiikselir ve
gercekligimizin yerini almaya baslar. Zihne kazinan, sonsuza dek kolektif bellegimizin bir parcasi haline
gelen hareketli goriintli degil, duragan goriintiidiir. Duragan fotograf gegmise erisim saglayan bir isaret, tarih
ve bellek i¢in alternatif bir temsil tarzi olusturmaktadir. Film yapimcisi Rebecca Baron duragan-hareketsiz
fotografi (tipki pek ¢ok filmde kahramanin yaptig1 gibi) tarihi, bellegi ve aradaki boslugu kesfetmek igin
kullanir (Beckman, Ma, 2008;106-270).

4. ANLATI VE OLAY ORGUSU

Fotograflar bellegin yani sira anlati ve olay oOrgiisii i¢in de hayati 6nem tagimaktadir. Sinemada anlati bir
Oykiinlin yapisina, gelisimine ve anlatilisina isaret eden genel bir terimdir. Biz onu birgok baglamda
kullaniriz. Anlati, oykiiniin gercek anlatilisi, bir araya getirilisi, bicimlendirilisi ve ifade edilis tarzidir
(Kolker, 2009;64-268). Anlatiy1 zaman ve mekan i¢inde olan neden-sonug iliskisi i¢indeki bir olaylar zinciri
olarak diisiinebiliriz. Normal olarak anlati bir durumla baglar, bir neden-sonu¢ modeline uygun olarak bir
dizi degisim gergeklesir sonunda anlatiyr bitiren yeni bir durum ortaya cikar (Bordwell, Thompson,
2012;79). Ayrica anlati, bir hikaye olusturmak i¢in devreye sokulan stratejiler, (mizansen ve 1siklandirma
dahil) kodlar ve uzlagimlara isaret eder (Hayward, 2012; 44). Olay 6rgiisii ise nedensel iliskileri, kronolojik
sirasi, siiresi, siklifi ve mekansal konumlari dahil olmak {izere dogrudan bize sunulan tiim olaylarn
icermektedir (Bordwell, Thompson, 2012; 487).

Oncelikli olarak fotograf filmin oykiisiinii ilerleten, filmin zamansal akisim durduran bir islev
yiiklenmektedir. Raymond Bellour'un klasik anlati sinemasinin belirli 6rneklerinde fotograf goriintiisiiniin
olusumuna iligkin analizinde bir filmde nesneler olarak temsil edilen fotograflarin bir hikayeyi ilerletmek
icin kullanmildigini ifade etmektedir. (Green, Lowry, 2005;18). Diger tiirlerin yan sira fotograf, 6zellikle kara
filmde her yerde goriiniir, Alfred Hitchcock’un Siiphenin Golgesi (1942), Edward Dmytryk’in Cinayet
Tathim (1944), Howard Hawks’in Derin Uyku (1946) ve Henry Hathaway’in Geciken Adalet (1948) gibi
taninmis kara filmlerde ve H. Bruce Humberstone’in 1 Wake up Screaming (1942), Edwin L. Marin’in
Nocturne (1946), John Brahm’in The Brasher Doubloon (1947), ve Harry Horner’in Beware, My Lovely
(1952) gibi daha az taninmis kara filmlerde fotograflar olay orgiisii araglar olarak kullanilmakta ve filmin
anlatisinda ve tematik gelisiminde ¢ok 6nemli bir unsur olarak ortaya ¢ikmaktadir (West, Pelizzon, 2002;73-
74). Gergekten de kara film 6rneklerinin disinda metinde verilen tiim film 6rneklerinde yer alan fotograflar
Oykiiyt ilerletmektedir.
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Ozellikle Antonioni’nin Cinayeti Gérdiim filminde goriilecegi gibi ana karakter Thomas’in parkta cektigi
fotografin Gykiiniin ilerlemesine bulundugu katki tartisilmazdir. Ayrica filmlerde kullanilan fotograflar olay
orgiistinii de hareketlendirmektedir. Alfred Hitchcock'un Gizli Tegkilat (1959) filminde ana karakter Roger
filmin baslarinda, bigaklanmig bir adama yardim etmek igin egilir. Sasiran Roger, bicagi eline alir ve bir
basin fotografcisinin suglayici flagi igcin kolay bir av haline gelir. Ortaya c¢ikan goriintiiyii bir gazetenin
kapaginda goriiriiz. Boylece Roger’in panik halinde kacist baslar. Bu kacisa neden olan fotograf olay
oOrgiisiinii harekete gecirmistir (Campany, 2008;97). Bellour’a gore fotograf, siklikla anlatinin i¢inde zamanin
gegisinin animsama eylemleriyle isaretlendigi noktalarda filmin olay orgiisiiniin etrafinda donebilecegi
simgesel bir motif olarak kullanilir. Ancak tam da bu anda filmin zamansal akist durdurulur, anlati
momentumu kisa siireligine de olsa askiya alinir. Bu noktada film donar, kendini askiya aliyor gibi goriiniir.
Bu durumda izleyici iki tiir zamansalligin farkina varir; filme ait olan ve anlatinin igsel ileri hareketi ve filmi
izleme zamani olan ve onu tasiyan zamansallik. Burada ve simdinin fenomenolojik giicii. Dolayisiyla,
paradoksal olarak, filmin anlatisinda gegmisi simgelemek i¢in baskin kiiltiirel bicimlerine uygun olarak islev
gorse bile dikkatimizi simdiye yonlendiren filme yakalanmis fotograftir (Green, Lowry, 2005;18). Benzer
yaklagim Campany tarafindan da paylasilmaktadir. Campany’e gore fotograflar, dykiiniin iki ana bdliimii
arasinda bir mentese gorevi goriip zamanin gecisini ifade ederler. Aslinda bagka bir zaman agarlar: gecmisin
bir geemisi, ikinci, farkli bir zaman. Boylece filmin zamanim bir anligina dondururlar ve bizi filmin
gidisatindan kopararak ona goére konumlandirirlar (Campny, 2007;120). Fotografin kesin durgunlugu,
filmlerin olay orgiilerinin duygusal ve ¢ogu zaman metafizik donliim noktalarinda belirleyici isareti haline
gelir (Green, Lowry, 2005;129). Burada sorgulanmasi gereken duragan fotografin anlatinin hareketini askiya
almasinin filmin diegesis’i lizerine yaratacagi sorunlardir. Diegesis anlatim, yani anlatinin igerigi ve oykii
icinde tanimlanan kurmaca diinyaya gonderme yapar. Sinemada diegesis; perdede gercekten olup bitene,
yani kurmaca gerceklige isaret eder. Karakterlerin konugmalari ve jestleri, perdede canlandirilan tiim aksiyon
diegesis'i olusturur (Hayward, 2012;119). Bellour fotograflarin gelisen bir anlatinin zamanina kapildigini,
fotograflarin goriiniislerinin filmin diegesis’i i¢in sorun yarattigini ifade eder.

Garrett Stewart ise bir fotografin, filmin hayali alani icinde tanimlanabilir bir nesne olarak yerlestirilmesi, bu
nesnenin ekran gergevesiyle birlikte uzanabilecegi durumlarda bile, filmin anlati uzamsal-zamansal diegesis'i
icin sonuglar dogursa da, sonunda onu yerinde biraktigi diisiincesindedir. Bazen fotograf Antonioni'nin
Cinayeti Gordiim’ii', Ridley Scott''n Blade Runner'l, Holis Frampton'in Nostaljisi, Michael Snow'un Dalga
Boyu gibi filmlerde goriilecegi gibi tema, konu veya igeriktir. Imge ya da anlatiya giivenli bir sekilde
yerlesen fotograf, film analizinin nesnesi olan bir sdylem olarak ele alinir (Green, Lowry, 2005;18-31).

5. BELLEK

Zamani, mekani ve insan1 kusatan fotograf bir ¢cok filmde goriilecegi gibi hatirlama ve unutma ekseninde
bellek araci, bellek imgeleri olarak islev gormektedir. Hem ulusal hem de uluslararasi anlamda Hollywood,
cagdas bellegin kiltiirel politikalariyla giicli bir sekilde iligkilendirilmistir (Grainge,.2003; 6). Genellikle
savaslar, katliamlar, soykirimlar, felaketler vb. kisisel ve toplumsal travmalar yaratan olaylarin islendigi
filmler ya da ge¢mis anilarin, hatiralarin, dostluklarin animsandig: filmler bir bellek araci olarak fotograflar
kullanmaktadir. Ozellikle vurgulamak gerekir ki gecmise, anilara, hatiralara géndermede bulunan tiim
filmler bellek araci ve bellek imgeleri olarak bir sekilde genellikle fotografa basvurmak zorundadir. Hemen
hemen tiim filmlerde ya duvarlarda ya da aile albiimlerinde goriilen fotograflar bir bellek araci ve bellek
imgesi olarak islev gormektedir. Filmlerde fotografin bir bellek araci ve imgesi olarak kullanilmasinin
nedenini daha iyi anlayabilmek i¢in 6ncelikli olarak fotograf ve bellek iliskisini aciklamak gerekmektedir.
Ciinkii bellek genel olarak diinya ve ozellikle kisisel gegmis hakkindaki bilgimiz i¢in hayati 6nem tasir.
Birey olarak kimliklerimizi ve diger insanlarla olan baglannmizi garanti altina  alir.
(https://plato.stanford.edu/entries/memory/). Tirk Dil Kurumu soézliigiinde bellek yasananlari, 6grenilen
konular1, bunlarin gegmisle iliskisini bilingli olarak zihinde saklama giicii, akil, hafiza, dagarcik olarak
tanimlanmaktadir (Parlatir, Gézaydin, Ziilfikar, 1998;264). Felsefe sozliiklerinde ise bellek genel olarak,
uygulamasi hatirlama, animsama, animsatma, olarak adlandirilabilecek bir bilme yetisidir. Bunlar arasindaki
iligkiler, ilgili sorunlardan birini olusturur, ancak 'hatirlamak’ en genel fiildir, akilda tutmak anlamina da
gelebilir.

Bellek, hatirlanan deneyimlere ya da yasanan seylere veya bunlarin hatirlanmasina atifta bulundugunda
¢ogul alabilir. Insanlari, yerleri, nesneleri, goriiniisleri, deneyimleri, olaylari, gercekleri ve ayrica bir seyleri
yapmay1, bir seyleri nasil yapacagimizi, bir seyleri nerede bulacagimizi vb. hatirlayabiliriz. Bellek, gecmise
bir miktar gonderme igerir, ancak hatirlanan seyin ge¢mis olmasi gerekmez (Lacey, 1996; 202). Bellek
gecmisi saklama ve yeniden meydana getirme yetisidir (Hangerlioglu, 1992;148). Bellek, ge¢cmis
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deneyimleri veya onceden edinilmis bilgileri saklama veya saklama kapasitesidir (Audi, 1999; 553).
Yukaridaki tanimlar 1siginda fotografin icadi diinyayr biiyiik bir yiikkten kurtarmustir. 19. ylizyilda
kapitalizmin ve sanayi devriminin esliginde yasanilan teknik ve bilimsel ilerlemelerin, gelismelerin ve
degisimlerin hiz1 cografi mesafeleri kapatirken gegmis ve simdiki zaman arasindaki mesafeyi arttirmistir. Bu
asamada fotograf devreye girmis, kaydetme yetenegiyle hatirlama, animsama, saklama cergevesinde
diinyanin ge¢mis ile simdiki zaman arasindaki mesafesini dengelemeyi basarmistir. Boylelikle bellek, Alan
Trachtenber’in ifadesiyle seliiloit {izerinde bir emiilsiyon i¢inde tutulan bir goriintii olan negatif materyal
bi¢imini almistir (Trachtenber, 2008;114).

Fotograf ve bellek i¢ ice gegmistir. Fotograf 19. yiizyildan beri bellek ve tarih anlayisimizi sekillendirmistir
ve ilerleyen siire¢ icerisinde portre fotografciligi, somutlagsmig bir bellek olarak algilanmistir. Fotograflar
bellege aracilik eder ve tarih, genellikle bu kanit pargalarindan olusturulmus bir temsil halini almistir.
Fotograflar bellek dolayisiyla tarih olusturmak icin kullanilmislardir ve fotograflar bellegin ve tarihin bir
parcasi olarak okunabilirler. Gegmis, bellegin fotograf ve kayitlar biciminde somutlastirilmasiyla miimkiin
olmustur. Nesneler ve goriintiiler somutlastirilmis birer bellektir (McTighe, 2012; 2-88). Nitekim 19.ylizyilda
yasamis olan sair Charles Baudelarie’ de fotografin bellegin araci oldugunu ifade etmektedir (Elkins,
2019;16). Fotografik imgelerin kalic1 olarak depolanmasi ve arsivlenmesi, bellek imgeleri araciligiyla beynin
daha sonra erisecegi imgesel veriyi depolamasina paralel goriilmiistiir. Amerikal fizik¢i ve bilim adami
Oliver Wendell Holmes 1859 yilinda bu iliskiyi dile getirirken meshur tanimlamay1 yapmis ve dagerotipi
"bir bellege sahip ayna" olarak adlandirmistir (Yacavone, 2015;105). Fotograf gibi bellek de gegmisin
simdiki zamanda gorsel bir temsilidir. Ve fotograf, tipki bellek gibi, gercek bir gondergeyle, "gercekte ne
olduguna" iliskin ayricalikli bir iligskiye bor¢ludur (Vestberg,2005;76).

Bu bakis agisiyla fotografin bellek ile olan iliskisine dair c¢esitli fikirler one siirlilmiistiir. Psikanalizin
kurucusu Sigmund Freud’ta fotografin bellek ile olan iligkisini vurgulamigtir. Ona goére fotograf makinesi ile
gorsel izlenimlerin uguculugu sabitlenir. Fotograf makinesi insanin sahip oldugu animsama yeteneginin,
bellegin maddelesmesine neden olan aractir (Bate, 2011;21). Bellegi, siirekli gelisen bir siire¢ igerisinde
geemis ve gelecek materyali isleme yetenegi olarak tanimlayan filozof Henri Bergson (Ressaak, 2011;149)
fotografin yagsanmis deneyimle iliskisini, bilimin yasamsal diinyay1 tanimlama bi¢imi igin bir metafor olarak
kullanmistir (McTighe, 2012;5). Tarihgi Jacques Le Goff i¢in fotograf en onemli teknolojik icatlardan
biridir. Fotografi gorsel bellegi endiistrilestiren bir makine olarak gérmiis; fotografik goriintiiyii yalnizca bir
bagka bellek aygiti degil, yalnizca bir polis aygiti ya da biirokratik bir bakis degil, benim meta-arsiv
diyebilecegim bir makinedir diye nitelendirmistir. Fotografi kendi i¢inde bir meta-form olarak sunar.
Fotograf, hali hazirda var olan diger bircok gorsel bellek aygitin1 fotografik yeniden sunum iginde birlestirme
ve Oziimseme kapasitesine sahiptir (Bate, 2010; 248). Nicola King’e gore bellegi tahayyiil etmenin iki baskin
ve farkli yolu, bir dizi fotograf ya da gorsel imge ya da bir dil ya da anlati bigimidir. Fotograf, bellegin
igerigini olusturan "orjinal" goériintiiye en yakin goriinen ortamdir (King, 2000;25-178).

Bir imge formunda gegmisi geri getirmenin biiyiilii giictine sahip olan da yalnizca bakan kisiyle hayli giiclii
bir {islupla kisisel bellek kanali araciligiyla konusabilen ve kendi doniisebilme sihrini yapan fotograflardir
(Yacavone, 2015;96). Fotografi bellegin bir pargasi olarak okuruz (McTighe, 2012;10). Fotograf ve bellek
iligkisi ozellikle kisisel bellek ve kolektif-toplumsal ya da Peter Burke’nin de ifade ettigi bazen de kiiltiirel
olarak adlandirilan (Burke, 2008;94) bellek ve Marcel Proust’un istemsiz bellek yaklasimi {izerinden
ilerlemektedir. Kisisel bellek fotografa bakan 6znenin bellegidir. Kolektif (toplumsal-kiiltiirel) bellek ise
Fransiz sosyolog ve filozof Maurice Halbwachs’in iinlii kolektif bellek adli calismasinda ifade ettigi gibi
bellegin kolektif niteligidir. Halbwachs’a gore bireysel-kisisel bellek her zaman aileden baslar ve daha biiyiik
gruplara ve topluluga gecerek sosyal bir gerceve i¢inde gergeklesir ve bu gerceveden etkilenir. Anilarimiz her
zaman kolektiftir ve bir olayin tek katilimcist oldugumuzda bile baskalar araciligiyla bize hatirlatilir, glinkii
'gercekte asla yalniz degilizdir. Birey, “kendini bir veya birka¢ grubun ve bir veya birkag¢ kolektif diisiince
akiminin bakig agisina gére konumlandirarak™ hatirlar. Bir kisi yalniz oldugunda bile, insanlar dogas1 geregi
sosyal varliklar olduklar1 ve bir grubun pargasi olmaktan vazgeg¢medikleri i¢in "yalnizca goriiniiste"
yalmzdirlar (Teo, 2014; 82-93). Bu bellek tiirleri Susan Sontag, Roland Barthes ve Walter Benjamin gibi ii¢
onemli fotograf kuramcist icin de ilgi ¢ekmistir. Her seyden 6nce Susan Sontag Halbwachs’in vurguladig
kolektif bellegi reddetmektedir. Sontag’a gore fotograflar, o zamana kadar bilinmeyen fotograflarin giin
1518a ¢ikmasinin harekete gecirdigi sok dalgalariyla birlikte, daha uzak ge¢mise bakisimizin kurulmasina
ve gozden gecirilmesine katkida bulunurlar. Herkesin bildigi fotograflar, artik bir toplumun hakkinda
diisinmeyi sectigi ya da diisiinmeyi sectigini ilan ettigi seylerin biitiinleyici bir pargasidir. Toplum bu
fikirleri bellek olarak adlandirir ve onlarin toplami da uzun vadede bir kurguya doniisiir. Daha kesin bir dille
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konusursak, kolektif bellek diye bir sey yoktur kolektif bellek, tipki kolektif su¢ kavrami gibi ayn1 diizmece
fikirler familyasmin bir parcasidir. Biitiin bellekler bireyseldir, baska bir seye indirgenemez; kisinin
kendisiyle birlikte 6liip gider. Kolektif bellek denen sey, hatirlatict degil kosullandirict bir olgudur (Sontag,
2004;86).

Susan Sontag tipki Barthes ve Benjamin gibi fotograf ve bellek iliskisini Marcel Proust’un istemsiz bellegi
iizerinden degerlendirmistir. Istemsiz bellek, modern literatiirde anilarin kendiliginden, kasitsiz olarak,
otomatik olarak, ¢aba harcamadan vb. akla geldigi durumlar olarak tanimlanmistir (Mace, 2007; 2). Marcel
Proust'un iinlii istemsiz belleginin, yirmi birinci yiizyil psikologlarinin "6rtiik" veya "bilingsiz" bellek dedigi
seyle pek ¢ok ortak yani vardir. Bu tiir bellek, Julia Kristeva tarafindan tanimlanan Proustcu izlenimde
oldugu gibi, sozel olmayan, tesadiifi ve izlenimci olma egilimindedir. Bu kavram, acik bellege, yani su
anlama gelen bir terime karsidir: goniillii bilingli hatirlama, akil tarafindan kasith olarak ¢agrilan bir ani.
Proust'ta fotograf, gercek bellegin olmadig1 her seyi temsil eder hale gelir. (Bergstein, 2014;16-28). Sontag
fotografi Baudelarie gibi bellegin bir araci olarak goriir. Sontag’a gdre Proust fotografi bellegin yerini alan
bir sey olarak gorerek yanlis yorumlamistir (Sontag, 2008; 195). Susan Sontag Proust'un yazilarinda fotograf
kullanimina iliskin belirli bir kararsizligi da kaydetmistir. Sontag’a gére Proust ne zaman fotograflardan
bahsetse bunu asagilayici bir sekilde yapar: ylizeysel, fazlasiyla gorsel, "istemsiz bellek" dedigi tiim teknigin
verdigi ipuclarina yanit vererek yapilacak derin kesiflerle karsilastirildiginda getirisi 6nemsiz olan, gegmisle
yalnizca goniillii bir iligki. (Bergstein, 2014; 14-15).

Sontag bellegi eski kavrami lizerinden ge¢mis ile iligskilendirmektedir. Ona gore eski ile yeni, diinyadaki
biitiin duygularin, bir tarafa yonelme duygusunun iki zit kutbunu temsil ederler. Eski olmadan yapamayiz,
¢linkii biitiin gegmisimiz, bilgi birikimimiz, bellegimiz, kederimiz ve gercekgilik duygumuz gecmistedir. Is
hatirlamaya geldiginde fotograf hala daha derinden bir can acitma, insan zihninde daha derin bir iz birakma
giiciine sahiptir. Bellekte yer ederek donmus olan karelerin temel birimi, tek bir goriintiidiir. Fotograf,
enformasyonla dolup tasan bir ¢agda, bir seyi kavramanin hizli bir yolunu ve onu hatirda tutmanin
yogunlagmis bir formunu saglamaktadir (Sontag, 2004; 21-143). Bir bagka énemli fotograf kuramcisi Roland
Barthes’ta Camera Lucida adli calismasinda Proust’un istemsiz bellek yaklasimi iizerinden
degerlendirmelerde bulunmustur. Barthes fotograflarin goriiniiste istemsiz dogasi ve fotograf¢inin “ikinci
goriisii” olarak adlandirdig: kasitsiz kapsayicilik ile biilyiilenmistir (Bergstein, 2014; 37). Barthes'in fotograf
ve bellek ile ilgili diisiinceleri fotografik imgelerin hem dogrudan hem de dolayli yoldan bir insanin
gecmisine dair simgeler olarak iglev gormeleri iizerinedir (Yacavone, 2015;190). Barthes annesinin bes
yasindaki halini gosteren Kis Bahgesi adli fotograf ile babasinin fotografin1 degerlendirdiginde Proust’un
metinlerinden yararlanir. Fotograf¢iliga giden bir yol, onu goniillii ve “istemsiz bellek” arasindaki ayrimla
iliskilendirmek olacaktir. Barthes'in punctum kavrami da Proust ile iliskilidir. (Bate, 2010; 254). Barthes
punctum’u beni delen ama ayni1 zamanda beni bereleyen, bana ac1 veren kaza olarak tanimlar (Barthes, 1996;
34). Barthes'in punctum’u Proust'un "istemsiz bellegi" gibidir. Studium goniillii bellege benzerken (kamusal
veya kiiltiirel cagrisimlar bilingli olarak hatirlanabilir), punctum bir fotografa istemsiz bir tepkidir.
Neredeyse rastgele bir goriintiiniin agiklanamaz bir sekilde tepki vermemize neden oldugu ve bu nedenle bizi
sagirttig1 yerdir. Eger imge i¢in bellegimize ¢agrisim yapan bir yol izlersek, bu diger anilara, hatta bastiriimig
bir bellege ve kritik ¢aligma ile temel bir bastirilmig bellek izine yol agabilir (Bate, 2010; 254).

Barthes fotografin gegmisi amimsama yetenegi konusunda Proust’tan ayrilir. Fotografin ondaki etkisi
zamanla ve uzaklikla bozulmus olami yenilemesi degil, gordiigii seyin gergekten de var olduguna taniklik
etmesidir (Barthes,1996; 78). Walter Benjamin de Proust’un istemsiz bellek diisiincesinden etkilenmistir.
Benjamin fotografik imgeleri ve istemsiz bellegi karsilastirmali olarak birbirine yaklastiran Proust'un izinden
gitmektedir. Benjamin'in bellegi ele alisina dair ¢ok 6nemli iki metin hem Freudyen psikanalizde hem de
Proust'un bellekle ilgili siirlerinde goriilmektelerdir. Benjamin'in ¢alismasi, fotograf ile bellek arasindaki
iliski yalnizca sahsi biyografisine degil, aym zamanda modernite ve ortak tarihle ilgili diislincelerine de
yakindan baglidir (Yacavone, 2015;99). Benjamin'in argiimaninda, endiistri Oncesi {lretim tarzlarindan
endiistriyel lretim tarzlarina geciste deneyim temelden degismis ve hatta algalmistir. Degisim, “auranin
diistisii” olarak tanimladig1 bellek dualitesine yansir. Benjamin, auray1 bilingdisindan figkiran ve 6zneyi
geemisin canli, bedensel bir animsamasina baglayan ani olan mémoire involontaire'e yani istemsiz bellege
baglar (McTighe, 2012; 4).

Bu cercevede fotografin sinemada bellek araci olarak kullanilmasmin bir¢ok 6rnegi ile karsilagiimaktadir.
Fotograf kisisel bellekle birlikte filmin toplumsal bellegini bi¢imlendirilmesine yardimci olur (Green, Lowry,
2005; 107). Ozellikle filmdeki karakterlerin evlerinin duvarlarinda, maslarinda vb. ya da aile albiimlerinde
yer alan fotograflar kisisel bellegin yam sira toplumsal-kolektif-kiiltiirel bellegi temsil etmektedir. Pierre
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Bourdieu ve Le Goff kolektif-toplumsal bellek i¢in aile albiimlerini 6rnek gostermiglerdir. Aile albiimi,
toplumsal bellegin gercegini ifade etmektedir. Bu aile fotograflarinin gosterilmesinden ¢ok, kayip zamanin
sanatsal arayisina benzemektedir. Yorumlar esliginde bu aile fotograflarinin gosterilmesi ailelerin tiim yeni
iiyelerine dayattigi bir kabul toreni gibidir. Kronolojik siraya gore diizenlenmis gegmisin goriintiileri,
toplumsal bellegin dogal diizeni, korunmaya deger olaylarin animsanmasini uyandirir ve iletir. Clinkd grup,
gecmis birliginin anitlarinda birlestirici bir faktor goriir, gegcmisinden mevcut birliginin onayini alir. Bireysel
hatiralart ¢evreleyen tiim 6zel maceralar ve ortak gecmis, ya da tercih edilirse, gecmisin en diisiik ortak
paydasi, sik ziyaret edilen bir cenaze anitinin neredeyse cilveli diizglinliigiine sahiptir (Bate, 2010; 247).

Aile albiimiindeki fotograflar aile iiyelerine sonsuzluk eklemektedir. Fotograflar1 aile albiimiinde muhafaza
edilen, bdylece fotograf olarak varliklariyla sonsuzluga yitip gitmelerinin uyandirdigi endise ve vicdan
azabin bir 6l¢lide yumusatan 6lmiis akrabalar ve arkadaslar gibi bugiin enkaza donmiis haldeki mahallelerin,
coraklagsmis kirsal alanlarin fotograflar1 da, gecmisle onu cebimize sigdiran bir iliski kurulmasini
saglamaktadirlar (Sontag, 2008;19). Cok sayida insanin evinde aile ve arkadaslara ait var olan kisisel
fotograf arsivlerini ele alacak olursak sorunu kat etmenin ilk ugraklardan birisi bireysel hatiralar olabilir.
Ciinkii kisisel albiimlerde karsimiza g¢ikacak 6zel tarihler ve bu fotograflarin ortaya g¢ikardigi toplumsal
baglam kisisel tarihlere dair yeni bir gerceklik yaratacaktir (Bate, 2011;40). Aile albiimiiniin bellek aract
olarak islev gormesinin en giizel Orneklerinden birisi Richard Glatzer ve Wash Westmoreland’in
yonetmenligini yaptigi 2014 yili yapimi Still Alice (Unutma Beni) adli filmdir. Filmde bellek kaybi
yasamaya baslayan Alice aile albiimlerindeki fotograflara bakarak yasadigi unutma-hatirlamama sorununu
asmaya calismaktadir.

Steven Spielberg’in 1993 yili yapimi Schindler'in Listesi adli filmde Naziler tarafindan toplama kampina
gonderilen Yahudilerin geride biraktiklar yiizlerce kisisel portre ve aile alblimii fotograflar1 aniya, hatiraya
ve kisisel bellekle birlikte kolektif bellege isaret etmektedir. Oliver Stone’nin 1991 yili yapimi JFK (John F.
Kennedy) filminde Kennedy’nin otopsi fotograflarni da kolektif bellegi harekete gecirmektedir. Mar
Targarona’nin yonetmenligini yaptig1 2018 yili yapimi Mauthausen fotografgisi adli film bir fotografci olan
Francisco Boix’in naziler tarafindan gonderildigi Avusturya’daki Mauthausen kampinda yasadiklarini
fotograflamasini anlatmaktadir. Filmin finalinde Francisco Boix’in Mauthausen kampinda ¢ektigi fotograflar
gosterilerek kigisel ve kolektif bellek yeniden canlandirilir. Fotografin bellek ile iliskili olarak sinemada
kullanilmasina dair en ug¢ 6rnek neredeyse tamamen siyah beyaz fotograflardan olusan Chris Marker'in
1962'de yonettigi La Jetée adli deneysel kisa filmdir. Zamansiz, mekansiz bir arafta oynanan La Jetée'nin
hikayesi ancak fotograflarla canlandirilabilmistir. Durgunluk ile momentum, bellegin agirlig1 ile bir gelecek
olasilig1 arasindaki gerilimi ifade etmeye en uygun bicimdir (Campany, 2008;95-100). Wim Wenders’in,
Jean Luc Godard’in ve Agnes Varda’nin bazi1 filmlerinde de fotograf ve bellek iligkisi 6n plana ¢ikmaktadir.
Wenders’in Berlin Uzerindeki Gokyiizii (1987) adli filmde ikinci diinya savasi sirasinda August Sander'in
cektigi portre fotograflar bellek imgeleri olarak kullanilmaktadir. Godard’in, Cinetracts (1968), Je vous
salue, Sarajevo (1993) filminde de fotograf bellek imgeleri olarak goriilmektedir. Ed Gass-Donnelly’in 2017
yili yapimi Levander adli filmde fotograflar bellek araci olarak kullanilmaktadir. Bir kaza sonucu bellek
kayb1 yasayan Jane ¢ektigi fotograflar ile gecmisi hatirlamaya bellek kaybini telafi etmeye calismaktadir.
Yine Christopher Nolan’in Akil Defteri (2000) filmi kronolojik olarak geriye dogru anlatilan bir hikaye ile
bellek kaybi1 yasayan bir karakterin polaroid fotograflar {izerinden bellek kaybini telafi etme cabasini
anlatmaktadir.

6. KANIT

Fotograf sinemada cogunlukla kanit olarak da kullanilmaktadir. Fotografin, gergekligin dogrulugunu
kanitlama ve saptama giicii vardir (Yacavone, 2015; 53). Hi¢ kimsenin ayni seyin ayni resmini ¢gekemedigi
cabucak kesfedildiginde, fotograf makinelerinin gayri-gahsi, objektif goriintiller sagladigi varsayimi,
fotograflarin yalnizca orada goriilen seyin degil, aym1 zamanda bir insamin gordiigii seyin kamit1 oldugu,
diinyanin salt kaydedilmekle kalimmadigi, ona dair bir degerlendirmenin de yapildigi goriisii Snem
kazanmistir (Sontag, 2008;107).

Campany’e gore sinemanin fotograflar yerlestirdigi tiim anlar1 inceleyecek olsaydik, bunlarin ¢ogu zaman
onun kanit olarak karmasik statiisiiyle ilgili oldugunu goriirdiik. ister ana akim ister avangard, ister modern
ister postmodern film olsun tarih ya da bellek olarak fotografin kaniti neredeyse daima séz konusudur
(Campany, 2008; 95). Ozellikle kara filmlerde tiim fotograflar kanita doniisiir. George Marshall’in y&nettigi
The Blue Dahlia (1946) ve Alfred Hitchcock’un yonettigi Siiphenin Golgesi (1942) filmlerinde temel
kisiligin kanit1 olarak eski bir stiidyo portresi ve bir bebek fotografi kullanilmistir (West, Pelizzon, 2002; 80).
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Bir film fotograf igeriyorsa, bunun nedeni tiiriin bir¢ok 6zelliginin agikga zorlu ve akildan ¢gikmayan gegmis,
kanitin totemik durumu, ihanet, santaj vb fotografik bir potansiyele sahip olmasidir. Fotograflar daha yakin
tarihli sinemalarda yer aldiginda, filmler ¢cogu zaman "neo-noir" olur. Son dénemlerde filmlerde 6ne ¢ikan
fotograflar g6z oOniine alindiginda Ridley Scott’un yonettigi Blade Runner (1982) adli filmde asla sahip
olmadiklar1 bir ge¢misin isaretleri olarak verilen sahte cocukluk fotograflart ya da Christopher Nolan’in
yonettigi Memento (2000) filminde kahramanin biriktirdigi Polaroid kanitlari, Mark Romanek’in ydnettigi
One Hour Photo (2002) filminde pastoral aile enstantaneleri veya Sam Mendes’in yonettigi The Road to
Perdition (2002) filminde yaptiklarin1 kaydeden Weegee benzeri bir fotograf¢r olan kiralik katil neo-noir
olarak diisiiniilebilir (Campany, 2008;97). Sontag icin de fotograflar bize kanit teskil ederler. Hakkinda bir
sey isitip de siipheyle karsiladigimiz bir sey, onun bir fotografi bize gosterildiginde kanitlanmig sayilir.
Fotograf makinesinin faydali olarak kullanildig1 alanlardan birisi, yaptig1 kayitla suglayic1 bir nitelik
tasimasidir. Nitekim fotograflar, Paris polisinin Haziran 1871 'de Komiinarlarin canice Katledilmesinde
kullanilmalarindan itibaren, modern devletlerin giderek daha fazla, eylem yapan kitleleri gozetleyip denetim
altinda tutmasma yarayan araglardan biri haline gelmistir. Bir goriintiiniin fotograf makinesiyle kayda
gecirilmesinin bagka bir 6zelligi, onun dogrulayici, hakli ¢ikaricr islevidir. Bir fotograf, verili bir olaymn
gergeklesmis oldugunun su gotliirmez kanitidir (Sontag, 2008; 5).

Benjamin’e gore fotografci Eugéne Atget’in Paris sokaklarini birer su¢ mahali seklinde fotograflamis oldugu
saptamasi gerg¢ekten ¢ok yerindedir. Ciinkii su¢ mahalleri de terk edilip bosaltilmis yerlerdir; onlarin
fotograflarinin c¢ekilmesinin sebebi suga kanit toplamaktir. Atget'le birlikte fotograflar, tarihsel olaylarin
standart kaniti niteligini kazanmistir (Benjamin, 2013; 61). Oliver Stone’nin 1991 yili yapimi JFK adl
filminde kullanilan Kennedy suikasti sonrasi ¢ekilmis fotograflar Atget’in ifade ettigi gibi tarihsel olayin
standart kaniti olarak degerlendirilebilir. Ustelik filmde bu fotograflar mahkemeye kanit olarak
sunulmaktadir.

Barthes’in vurguladigi gibi 6nemli olan, fotografin kanitlayici bir kuvvete sahip olmasi ve tanikligiin
nesneye degil, zamana dayanmasidir. Olay bilimsel ac¢idan bakildiginda fotografin dogrulugu kanitlama
giicli, temsil giiciiniin {lizerine ¢ikmaktadir (Barthes, 1996;83). Michael Frizot’a gdre kanit ve kanitlama
ozelligi fotografin ilk 6zelligidir. Gozii ve hayal giiciinii ilk ¢aligtiran sey budur. Birlesik varligin mutlak sarti
fotograf ¢ekildiginde hem fotografi ¢eken tarafindan kullanilan fotografik ara¢ hem de referansin mekénsal
alanm1 acisindan fotografik goriintiiye bu varlig1 ispat etme giiclinii veren seydir (Elkins, 2019; 231). Bu
cercevede kara filmlerin yam sira farkh tiirlerde pek ¢ok filmde fotograf kamit olarak kullanilmistir.
Cinayeti Gordiim (1966) adli filmi oldugu sdylenebilir. Sinema tarihi ig¢in Onemli bir yer tutan filmde
fotograf bir cinayetin varligimin kaniti olarak kullanilmaktadir. Benzer sekilde Costa Gavras’in Miizik
Kutusu (1990) adli filmi de fotografin kanit olma &zelligi i¢in ideal bir Ornektir. Yillar sonra miizik
kutusundan ¢ikan fotograflar kendisini gizleyen masum goriiniislii babanin bir Nazi savas su¢lusu oldugunu
kanitlamaktadir.

7. ORNEK FiLM OKUMASI; KABADAYI

Bu kuramsal gerceveden hareketle senaryosunu Yavuz Turgul’un yazdigi, yénetmenligini Omer Vargi’nin
yaptig1 2007 yili yapimi Kabaday1 adli filminde de fotograf ve sinema iliskisini gérmek miimkiindiir. Film
eski bir kabaday1 olan Ali Osman iizerinden kurgulanmaktadir. Ali Osman ge¢misten gelen ve aralarinda
eski kabadayilarin, polislerin olusturdugu bir arkadas grubuyla iletisim halinde olan, silahla iligkisini kesmis,
hali saha isletip garibanlara yardime1 olan eski bir kabadayidir. Unutma ve bunama belirtileri gosteren Ali
Osman’n hayat1 ¢ok sevdigi fakat yillar sonra hastanede 6liim doseginde karsilastigi Afet’ten Murat adinda
bir oglu oldugunu 6grenince hareketlenir. Oglunun ¢alistigi bara diizenlenen baskinin gorgii tanig1 olmasi ve
gelisen olaylar dizisi her ikisinin de hayatini etkiler. Ancak burada temel sorun Ali Osman’in gegici olarak
yasadig1 unutma-hatirlamama, bellek kaybi durumudur. Ali Osman bellek kaybi sorununu bir polaroid
fotograf makinasi alarak ve sevdiklerini fotograflayarak ¢ézmeye calisir.

Ister kimligin insasinin bir parcasi olarak kendimize ve birbirimize anlattigimiz devam eden hikayeler olsun,
ister otobiyografinin daha bi¢imlendirilmis ve edebi anlatilar1 olsun, ister birinci gahis kurmacalart olsun,
yasam Oykiilerinin tiim anlatisal anlatimlari, bellek sayesinde miimkiin olmaktadir (King, 2000;2). Film 2
saat 20 dakika siirmektedir. Filmde Ali Osman yedi kez unutma-hatirlamama-bellek kaybi yasar. Ali
Osman’in yasadig1 bellek kaybi sahneleri ve kronolojik diizlemi filmin klasik dramatik yapisinin olay
orglisiinii olusturan serim, diiglim, ¢atigma, doruk noktasi ve ¢oziim asamalarinin belirlenmesi i¢in de
onemlidir.
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Ali Osman’m bellek kaybina yonelik ilk unutma filmin baslarinda igiinci dakikada kendisini
gostermektedir. Bir yemek masasinda eski arkadaslariyla oturan Ali Osman ritiiellesmis bir diyalogu unutur.
Ikinci unutma filmin altinci dakikasinda arkadastyla tavla oynarken gergeklesir. Uciincii unutma am filmin
yirmi birinci dakikasinda arkadasina gelecegi semti unutur. Dordiincli unutma filmin yirmi dokuzuncu
dakikasinda gergeklesir. Bu unutma ani digerlerinden farklidir. Bu kez yakin zamani degil 30 sene 6nce
Stirmeli ile yasadig1 an1 unutmustur. Besinci unutma filmin otuz altinci dakikasinda yasanir. Bu unutma ani
oldukga ironiktir. Ali Osman bu kez unutma-hatirlamama sorununa karsi ¢oziim olarak buldugu fotograf
makinasii unutur. Altinci unutma anmi filmin bir saat on {iglincii dakikasinda oglunun kendisine yonelik
mafya ithamina karsilik verirken yasanir. Ve son olarak yedinci unutma ani filmin final sahnesinde iki saat
on birinci dakikasinda gergeklesir. Bu olay orgiisliniin doruk noktasi olup filmin en &liimciil ve gerilimli
unutma anidir. Oglunun hayatina son vermeye calisan Devran’t etkisiz hale getirdikten sonra yasanan bu
unutma ani avantajin Devran’a gegmesine neden olur. Ancak gecici unutkanlik hali hemen sona erer ve Ali
Osman Devran’1 61diirtir.

Bir diger detay ise Ali Osman’in satin aldig1 polaroid fotograf makinasiyla ¢ektigi fotograflardir. Ali Osman
filmin yirmi ikinci dakikasinda bellek kaybina bir ¢6ziim bulmak amaciyla polaroid fotograf makinas1 alir.
Fotograf makinesi Freud’un 6ncesinde vurguladigt gibi Ali Osman’in sahip oldugu animsama yeteneginin,
bellegin maddelesmesine neden olan aractir. 1970'lerden beri film yapimcilari i¢in gekici olan Polaroid, bazi
acilardan sinemanin ideali olmustur. Goriintiiyli ¢gekmekten elinizde tutmaya ve gelisimini izlemeye kadar
tiim siireg, gercek zamanl olarak tek bir yerde filme alinabilir. Sinema i¢in Polaroid, zamanina ve yerine
tamamen bagli, yetkili ve elle tutulur gériinmektedir (Campany, 2008;112). Bu polaroid fotograf makinesi ile
ilk c¢ektigi fotograf filmin yirmi t¢ilincii dakikasinda 6lim ddseginde olan oglu Murat’in annesi Afet’in
fotografidir. Bu fotograf cok Onemlidir ¢ilinkii dogrudan Bazin ve Barthes’in mumyalama metaforuna
gondermede bulunmaktadir. Ali Osman bu fotografla hem Bazin’in fotografin yaptigi sadece zamani
mumyalamaktir, ¢iirimeye boyle karsi koyar hem de Barthes’in fotografin zamanin bir anini mumyaladigi
tezini onaylamaktadir. Daha 6nce de ifade edildigi gibi Ali Osman Afet’in 6liim doseginde ¢ektigi fotograf
ile, tam da Bazin’in ifadesiyle 6liimii inkar etmeye, 6liimle yapilan tartismada son sdzii, kalici olan form
aracilifryla sdylemeye yonelik asirlik bir temsili diirtiiyii yerine getirir. Oliim, zamanin zaferinden baska bir
sey degildir. Varligin maddi goriiniislerini yapma bir sekilde saptamak, varligi siire rrmagindan cekip
almaktir, yasama kavusturmaktir, varhigi goriinlis yardimiyla kurtarmaktir (Bazin, 1966; 30-31). Ali Osman
Afet’in fotografin1 ¢ekerek onu Oliimiin zaferinden kurtarmis, siire irmagindan cekip almis, bir goriiniis
olarak fotograf aracilifiyla yasama kavusturmustur.

Ali Osman’in fotograf ¢ekme eylemi ayni zamanda kendisini de 6liimden korumaktadir. Ciinkii bellegini
kaybeden kisi simgesel olarak olii sayilmaktadir. Boylelikle Ali Osman Afet’in fotografini1 ¢ekerken bellegini
giincellemekte, kendisini de simgesel olarak oliimden kurtarmaktadir. Ali Osman ¢ektigi bu fotografla tipki
Barthes’in fotografik goériintiiniin ayn1 zamanda durdurulmus bir yasam goriintiistinii den mumyaladigini, bu
gorlintliniin sonunda, gercekten zaman gectikge, 0limden sonraki yasamin bir goriintiisii haline geldigi
diisiincesini gergeklestirmistir. Bu fotograf Ali Osman i¢in Afet’in aym1 anda hem yoklugunun hem de
varligiin bir kaydidir. Ali Osman bir bakima bu fotografla Afet’in gergek tarihini yazmaktadir. Bir kiginin
son goriintiisii, o kisinin gercek tarihidir (Kracauer, 1993;426). Filmde Ali Osman’in ¢ektigi ikinci fotograf
Stirmeli’nin fotografidir. Ali Osman’in bu fotografi ¢cekerken fotografi ¢ekme nedenini de belirtir; Ben bu
fotografi hatirlamak i¢in ¢ekiyorum der. Fotograflar, gegmisin olay ve deneyimlerinin animsandigi, daha
dogrusu yeniden yapilandirildigi malzeme olarak kullanilir (Vestberg, 2005;78). Ali Osman’in fotografi
hatirlamak icin ¢ekiyorum diyalogu bizi dogrudan dogruya bellek kavramina gotiirmektedir. Sontag ve
Barthes metinlerinden yola ¢ikildiginda Fotografin birincil amacinin bellek oldugu goriilmektedir (Van
Dijck, 2008; 2). Fotograf Ali Osman’in belleginin bir parcasi olarak okunabilir. Benjamin teknolojinin
bedenle iliskisini harekete gegiren bir bellek ikiligi fark etmistir. Ilk bellek tiirii bedende kéklenir ve algiya
dayanir ve duyusal deneyimin ipliklerinden dokunmustur. Ikinci bellek tiirii, fotografa ve film gibi diger
kayit ortami bigimlerine karsilik gelmektedir (McTighe, 2012;177). Ali Osman kendi bellegini Benjamin’in
vurguladig1 fotografik bellek iizerinden insa etmektedir. Fotografi ¢ekilen kisi bellegin protezidir (Green,
Lowry, 2005;135). Ali Osman fotograflarini ¢ektigi Afet ve Siirmeli’yi belleginin protezi haline getirir.

Daha once vurgulandigi gibi Ali Osman fotografi bellegin bir araci olarak kullanmaktadir. Ali Osman’in
cektigi fotograf bir imge formunda ge¢misi geri getirmenin biiytilii giicline sahiptir, yalnizca bakan kisiyle
hayli giiclii bir tarzda kisisel bellek kanali araciligiyla konusur ve kendi doniisebilme biiylisiinii yapar.
Kracauer’e gore fotograf bilincimizden kayip giden gergekligin bilincine varmamiza yardimci olmaktadir
(Ozarslan, 2015;203). Ali Osman’in ¢ektigi fotograflar kendi bilincinden kayip giden gercekligin bilincine
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varmasina yardimci olmaktadir. Ali Osman’in ¢ektigi ti¢iincii fotograf oglu Murat’in fotografidir. Ali Osman
cektigi fotograflar1 bir aile albiimiinde toplamaktadir. Bu fotograflar Ali Osman’in 6len esi ve oglundan
sonra sevdigi kadin olan Afet ve Afet’ten olan oglu Murat ve Siirmeli ile kurdugu yeni ailesinin
sonsuzlugunun kanitidir. Ali Osman’in Fotograf alblimii tipk1 David Bate’nin ifade ettigi gibi aile baglarim
kutsamis ve pekistirmistir. Bu fotograflar gegmis ve simdiki zaman arasinda bir koprii islevi gormistiir. Ali
Osman ¢ektigi fotograflar ile somut bireysel hatiralari iizerinden bellek sorununa karsi bir kisisel tarih
iiretmistir. Ali Osman’1n aile albiimiine Afet, Murat ve Siirmeli’yi almas1 Pierre Bourdieu ve Le Goff’un aile
fotograflarmin gosterilmesinin ailelerin tiim yeni {iyelerine dayattigi bir kabul toreni oldugu yaklasimini
destekler niteliktedir. Ali Osman’in ¢ektigi her bir fotograf onlara baktiginda anmalarin yapilacagi,
hatiralarin canlanacagi bir anit niteligindedir. Bir fotograf albiimiiniin cazibesi de buradadir. Her fotograf o
omiirde bir anittir. Fakat bellek bu anitlar arasinda gidip gelir ve s6z konusu yasam boyunca bu anitlardan
herhangi birini yiiceltir (Elkins, 2019; 106). Ali Osman cektigi fotograflarin altina fotografini cektigi
kisilerin adlarin1 yazmaktadir. Fakat yalnizca oglu Murat’in fotografinin altina oglunun adin1 ve parantez
icinde oglum ifadesini yazar. Boylelikle Ali Osman’m bellegi bir anit olarak sayilabilecek oglunun
fotografini yiiceltmis olur. Aile alblimii kisisel bellegin yan sira aile iiyelerini de kapsayan toplumsal bellege
de katkida bulunmaktadir. Filmin finalinde Ali Osman’in oglu Murat kendisine miras kalan babasinin aile
albiimiine bakarak ge¢mis hatiralarin somut gostergeleri olan fotograflar1 ve bu fotograflarin aracilik ettigi
bellegi kendi hesabina gecirmistir.

Filmin anlatis1 ve olay orgiisii baglaminda Ali Osman’in (Protagonist) ¢ektigi fotograflar tek bagina bir
potansiyel olusturmazlar. Ancak filmin bir saat elli altinci dakikasinda Devran’in (Antagonist) dansdz
kiyafetli santaj fotograflarin1 gordiigimiizde fotografin karsitlik, ¢atisma baglaminda filmin anlati ve olay
orglistindeki islevi kendisini gosterir. Devran’in santaj fotograflar1 zamani mumyalayan fotograflarin
Olimsiizligiinii bir kez daha kanitlamaktadir. Bu tiirden bir fotograf bellekte siirekli olarak canli tutulacak,
her zaman canli kalan bir geg¢mis, bir elma kurdu gibi simdiki zamani kemirmeye devam edecektir.
Dolayisiyla fotografin basrolde oldugu Ali Osman’in hatirlama g¢abasi ile Devran’in unutma cabasi bir
karsitlik-catisma olusturarak anlatinin bigimlenmesine, Oykiiniin gelisimine, olay orgiisiiniin ilerlemesine
katkida bulunmaktadir. Devran’in dansoz kiyafetli fotograflar1 ayn1 zamanda bir kanit 6zelligi tasimaktadir.
Bu fotograflar Devran’in kisiligine ¢ok aykiri olsa da dansoz kiyafeti giydiginin kanitidir. Bu kanit fotograf;
basindan beri Devran’in davranislarim1 yonlendiren, yani Oykiiyi ilerleten, olay oOrgiisiinii hareket ettiren
fotograftir.

Filmde fotografla ilgili bir diger 6zellik fotografin duraganligi ile filmin devinimi arasindaki karsitliktir.
Devran’in kendisine danséz kiyafeti giydirilmis santaj fotografin1 yirtip denize attigi anda bir yanda
fotografin duraganligina odaklaniriz diger yanda sinemanin devinimine. Ozellikle denizdeki salmimlarin
devinimi bu odaklanmayi zorlastirir goriinse de aslinda daha da gii¢lendirir. Bdylece daha &ncede
vurgulandigr {izere fotograf araciligiyla filmin zamansal akisi durdurulur, sinemadaki hareket ve anlati
momentumu kisa siireligine de olsa askiya alinir.

8. SONUC VE ONERILER

Fotograf ve sinema iligkisi dogas1 geregi sinemanin icadiyla baslayan bir iligkidir. Bu iligki bi¢imi hem
sinemanin fotografik dogasi hem de fotografin filmlerde kullanimi yoluyla gegmiste oldugu gibi giiniimiiz
sinemasinda da gegerliligini siirdiirmektedir. Bu ¢ercevede ele alinan ¢alisma iki ana baslik igermektedir. Tlk
olarak fotografin film anlatis1 iizerindeki etkileri duraganlik, anlati1 yapist ve olay orgiisii, bellek ve kanit
kavramlar1 iizerinden sorgulanmis, sonrasinda segilen Ornek film {izerinden fotografin film anlatist
iizerindeki etkileri degerlendirilmistir.

Bu c¢alismada gerek Bazin, Kracauer, Metz gibi sinema gerekse Benjamin, Barthes, Sontag gibi fotograf
kuramcilarinin ve alanla ilgili Campany, Bate, Green, Elkins vb. diger akademisyenlerin baslica metinleri
incelenmistir. Incelenen metinler sonucunda fotografin sinemanin kesfindeki en &nemli faktdr oldugu,
fotograf ve sinemanin benzerliklerinin yani sira 6nemli farkliliklar1 igerdikleri ve filmlerde kullanilan
fotografin filmin anlatis1 ile olay orgiisli lizerinde zamansallik, 6ykiiniin ilerlemesi, konu, bellek, kanit,
taniklik vb. etkileri oldugu gorilmiistir.

Eadweard Muybridge ve Etienne-Jules Marey’in fotograf araciligryla sirali hareketleri kaydetme ¢abalarinin
sinemanin dogusuna dogrudan katkida bulunmustur. Sinema fotografin mirascisi olarak goriildiigiinden
filmin temel Ozelliklerinin fotografik oldugu saptanmistir. Fotograf ve sinema benzerliklerin yani sira
farkliliklar barindirmaktadir. En biiyiik farklilik fotografin duraganlik-hareketsizlik 6zelligi ile sinemanin
hareket-devinim ozelligidir. Bir diger onemli fark zamansalliktir. Fotograf zamanin bir anin1 donduran bir
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uygulama iken sinemada zaman devinimin dogas1 geregi dondurulamaz. Fotograf ge¢mise referans yaparken
sinema da zaman simdiki zamandir.

Fotograflarin sinemada kullanim1 Dziga Verov, Alfred Hitchcock, Michelangelo Antonioni, Fritz Lang,
Chris Marker, Christopher Nolan, Costa Gavras, vb. pek ¢ok yonetmenin filmlerinde oldugu gibi sinema
tarihinde siklikla karsilasilan bir durumdur. Incelenen metinler dogrultusunda fotograflarin ¢cogunlukla bir
bellek, hatirlama araci veya kanit olarak film anlatisinin ve olay orgiisiiniin bir parcasi olarak kullanildig:
gorilmistlir. Fotograflar duraganliklariyla aym1 zamanda sinemanin hareketini askiya almakta, simdiki
zamana kisa devre yaptirmaktadirlar. Benzer durum bu calismada ¢oziimlenen Omer Vargi’nin ydnettigi
2007 yili yapim1 Kabaday1 adli filmde de goriilmiistiir. Bu filmde de fotograf anlati ve olay orgiisiiniin bir
parcasi olup bir bellek araci ve kanit olarak kullanilmig, ayni1 zamanda fotograf araciligiyla filmin hareketi ve
zamani askiya alinmistir.
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