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birden fazla iretebiliyor olmak,
Benjamin’in de 6zellikle dikkat cekti-
gi gibi biriciklik kavramin: tartigma-
ya ag¢mis, lizerine zaten yeni olan
edisyon kavramini desteklemig-
tir. Ginlimiizde ise edisyon kavra-
m1 sanityorum en ¢ok fotograf mecra-
sinda kargimiza ¢ikmaktadir. Edisyon,
fotografin ancak sanat¢inin 6nceden
belirttigi sayida ve sanat¢t kontrolin-
de yine belirli ebatlarla basilabilece-
ginin sozlesmesidir. Haliyle o mater-
yalin sanat eseri mertebesine gelme-
si bu s6zlesme sayesindedir. Ayni
eserin birden fazla olabilmesinin bana
getirdigi ikinci fikir; ayni anda fark-
11 mekinlarda bulunabilme yetisidir.
Fizik kurallarini tersytiz eden bu hal
—benim bireysel olarak zaten sanat
ve bilim birlesiminden ¢ikan igleri
sevmemden kaynakli olabilir— damak-
ta tath eksi bir iz brakir gibi gelir.

Bence bu ¢ocuk, konugmaya
bagladig1 andan itibaren yalan séyle-
yebilmis ve yine ayni tarihten itibaren
cogunluk onun hep “dogruyu-gerce-
gi” soyledigine inanmgtir.

Sadece var olani kaydedebildigi
icin mantigimizla ¢geligen bir manipu-
lasyon gérmedigimiz miiddetce halen
fotografin aktardiklarina kelimesi
kelimesine inanma egilimindeyiz.

Halbuki fotografin en keskin
soyleyebilecegi s6z neyin olmusg
olabilecegidir. Belki de reklam amaciy-
la ilk zamanlarindan beri kullanilmasi,
hizli tiretimden ziyade fotografin bize
gosterdiginin gercekte var olabilecegi-
ni diiglinmemizden gelir ve o gercek-
ligi icten ice bekleriz. Fotografi reklam
amac ile kullananlar bu durumun
hemen farkina varmiglar diye disi-
niiyorum. “... moda fotografcilig bir
seyin bir fotografta gercek hayattakin-
den daha giizel olabilecegi diisturu-
na dayanirken...”® reklamdan kastimin
aslinda bugiin kullandigimiz anlam-
da degil de 6nceden, amaglanan algi-
y1 aktarma oldugunu séylemeliyim.
Yani Edward S. Curtis’in Amerikan

<

yerlilerini belgeleme amaciyla yaptigi

projedeki fotograflardan modern
Ogelerin silinip onlar ¢ag dis1 goster-
mesini de bu duruma dahil edebili-
rim. Bir diger iyi bilinen ve sanat¢inin
gerceklik algimizi hig belli etmeden
yonettigi giizel 6rnek ise Yves Klein’in
“Leap Into The Void” fotografidir.

Zamanin dogrusal oldugunu
ve fotografin simdiyi veya gelecegi
gosteremedigini distinirsek, gordii-
giimiiz her fotograf ne kadar giincel
olursa olsun ancak ge¢misge ait olabi-
lir. Ge¢misi gostererek gelecege veya
giiniimiize atifta bulunabilir. Yukarida
da degindigim tizere fotograf hicbir
mecranin icermedigi kadar zaman
kavramini icermektedir. Bu sekilde
yonlendirilmig bir algiyla fotogra-
fa bakiyor olmam, ister istemez her
fotograf icin bana “Ne kadar siire?”
ve “Ne zaman?” sorularini stirekli
hatirlatur.

Fotografi bir kitap, sergi veya
dergi gibi basili materyal tizerinden
izliyor olmam, objeleri iki boyuta
indirmis bu mecranin kendi biitiin-
ligini kazanmasidir. O da artik bir
obje haline donismiustir. Duvar
ya da masa gibi iizerinde bulundu-
gu diizlemden ayn bir katman olug-
turur. Soyutlagtirdigini gerisingeriye
somutlagtirr.

Son olarak temsil iizerine izleyici
goziiyle cok bir séziim yok. Iki nokta
tizerinden konusabilirim. Birincisi
otoportre, ikincisi ise bir sanat¢inin
cektigi ve tanidigim birinin yer aldi-
&1 fotografi. ikisinin de ortak noktas;
tanidigim kisinin fotografini goriiyor-
sam fotografta temsili konusabilirim,
ciinkii neyi temsil ettigini bilmem
gerekir. Yoksa sadece bana aktarilami
alinm.

Sonugcta sanatgi, kendi tretim
stireci icerisinde bahsettigim durum-
lar1 ve izleyicinin “fotograf’a bakti-
&1 anda mecradan algiladiklarini kendi
aktarimina dahil etmek isteyebilece-
gi gibi, yine bu algilar bilingli olarak
yanlis yonlendirmek veya bozmak
isteyebilir. Elbetteki bu yazidaki alg
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ve durumlarin, fotograf mecrasinda
kullanilmasi zorunlulugu gibi bir iddi-
am yok. Bunlar sadece bireysel olarak
fotograf mecras: tuzerine yazi dahi-
linde anlatmaya caligtigim —bir ihti-
malle de benim géremeyip de sizin
olmazsa olmaz diyeceklerinizi ekle-
medigim- disiinceler bitinudir.
Ustelik giincelligini koruyabilece-
gi noktasinda da stiphelerim vardar.
Zira farkl dijital goriinttileme tekno-
lojilerinin gelistigi ya da her bireyin
rahatlikla “fotograf” iretebildigi bir
dénemde mecranin kendi igerisin-
de tekrar tanimlanma yoluna girmesi
kaginilmaz olacakur. ®
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Turkiye'deki Cagdas
Fotograf Sanatina Yakin
Menzile Girmeden Uzak
Diyarlardan Bakmak

FOTOGRAFCILIK VE
KURATORLUK EGITIMINI
AVUSTRALYA'DA
TAMAMLAYAN YAVUZ
ERKAN, FOTOGRAF
CEKMEYE VE FOTOGRAF
UZERINE YAZILAR
YAZMAYA TURKIYE'DE
DEVAM EDIiYOR. BU
METNINDE TURKIYE
CAGDAS SANAT
FOTOGRAFI, ESTETIK
ALGIDA DEGISIM,
FOTOGRAFLARLA KENT
TEMSILI GiBi KONULARI
TARTISIYOR.

“Appearance blinds, whereas
words reveal.”
- Oscar Wilde!

Yukaridaki bu s6z fotograficin séylen-
memis de olsa, tilkemizde fotografa
yoneltilen glinimiiz bakis agisin1 ¢cok
iyi yansitan bir aforizma oldugunu
dtstintiyorum. Tirkiye’de hakkinda
yazilan cok fazla bir yazi olmasa da,
kavramsal olarak ¢agdas sanat aslin-
da yazinin varlig1 ve yorumsama ile
anlamini pekistirir. Modernizm ve
post-modernizmin estetigi izerine
yaptig1 ayrimla Jean-Francois Lyotard,
manadaki netligi gorselin anlagila-
bilmesinden koparmigtir. Lyotard
“Discourse, Figure'da dili gorselle
karsi karsiya getirmeye ¢calismadim.
Okumanin (tartisilabilirlik) prensi-
bi ile okunamazligin (tasvir) prensi-
bini birbiri icinde paylasilabilmesi-
ni onerdim” der. Bunun sonucunda
post-modernizm, retorik ve gorse-
lin birbirinden ayirt edilemez olma-
sin1 yiiceltir (Jay, 1992). Ulkemizde
gordiiklerimizin icerigi, kalitesi ve
coklugunun gozlerimizi kor etme-
si yerine, géremediklerimizin neden
hayata gecirilemiyor olmas: giini-
miizde cagdas fotografin nasil algilan-
masi gerektigi sorgulandiginda biyik

O6nem tagir. Bu ‘neden? meselesinin
baslica sebeplerinin egitim, devlet
destegi ve sanat pazarinda var olmak
icin tretme geleneginden kaynaklan-
diginm1 digtiniiyorum.

Oscar Wilde’in giristeki bu s6zi
tuzerinden yola c¢ikarak, gectigimiz
10 y1l icerisinde fotografa iceriden
ve digaridan bakabilme firsat1 bulabi-
len biri olarak, Tirkiye cagdas sanat
fotografindaki durumu kargilag-
tirmali 6rneklendirmelerle ve ig ice
gecmis olarak egitim sistemi, sergile-
me olanaklar1 ve kent olgusu tizerin-
den ele alacagim. Bunu yaparken
okuyucuya, fotografciya ve sanat eleg-
tirmenine sormak istedigim ti¢ soru
olacaktir. Birincisi, neden uluslara-
ras1 bagarilara imza atmaya bagla-
yan ¢agdas fotografcilarimiz 6rnek
olarak Tirk fotografcilarini géster-
miyor? kincisi, devlet iiniversitele-
rinin mezun verdigi fotograf bolimi
fotografcilarindan kag tanesi halen
hem fotograf ceken hem de sergileyen
sanatgilar olarak aramizda yer aliyor?
Ve son olarak, kentsellesmenin degis-
mekte olan distopik yiizii fotografci-
larimizin islerindeki yeri nasil vazge-
cilemez hale geldi? lgimi ¢ekense
sorularin cevaplarindan ¢ok, bugiine
kadar bu sorularin neden sorulmamaisg
oldugudur.
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Oncelikle, yapacagim
saptamalarin gecerliliginin sagla-
nabilmesi i¢in fotografi ve sure-
tini baglamsal bir bakig acis1 altinda
diinya fotograf tarihi {izerinden kisa-
ca ele almak gerekir. Fotografin tarihi
uzerine cesitli yaklagimlar mevcuttur;
kimin neyi ne zaman icat ettigi ya
da neyin sanat fotografi olup olma-
dig1 zerine yazilan yazilarin aksine
tzerinde durmak istedigim fotogra-
fin bir bulus olarak icat edilmesinden
bu yana bu tarihi yazanlarin gorse-
lin hikdye anlatma giiciini vurgu-
larcasina ge¢misin gelecekteki izle-
ri izerine durmasidir. Mesela fotograf
tarihinin 1839’dan giiniimiize kadar
olan diinya tarihi olarak bile tanim-
lanabilmesi (Turner, 1987) fotogra-
fa verilen belgesel degerin en biyiik
kanitlarindan birisidir. Dolayisiyla
toplum olarak insan algisindan bekle-
nen, kisisellestirebildigimiz fotog-
raflara bakmaktir, anlamlandirama-
diklarimiza degil. Ama fotograftaki
anlam asla tek degildir ve anlam kiilti-
rel baglamda izleyici tizerinden hep
degisime ugrar. Fotograftaki gériintd,
seyircinin kiiltiirel ve tarihsel bilgisi-
nin sinandigi, kavramsal ve bigimsel
bir alandir. Ancak seyirci bir anlam
cikarmak zorundadir ¢tinkii fotograf
gercekle kurmaca arasindaki cizgisi
en ince olan sanat dali olarak algila-
nir ve anlagilabildigi icin kiside ani
haz alma hissi uyandirir. Ama sade-
ce tamamen gorsel goriinti diye bir
sey yoktur (Burgin, 1982). Clement
Greenberg’in 1955’te 6ne siirdigi
sanat dalindaki ara¢ 6zgilligt (medi-
um specificity), yerini 2000’lerde
Rosalind Krauss’un post-modernizm
sonrasi ara¢-Otesi durumunu (post-
medium condition) tetikleyen fark-
11 bir 6zgullige birakmistir. Cagdas
sanat anlaminda fotograf tabii ki
gecmisine, yani kendi i¢ine dontik-
tiir ancak tslubu her zaman bir etki-
lesim icinde olup, sanatin fikir olarak
nasil sunulabilecegi tizerinde durur
ve siirekli degiserek kendi kendini

yeniden icat etmesiyle giincel kalir.
Yani yukarida bahsettigim moder-
nizmin dogurdugu teknik ve tarihsel
olgularin aksine, giinimtzde fotog-
raf sanat1 kavram olarak tartigilabilir-
liginin cegitliligi ve ideolojileri tizeri-
ne yogunlagir. Fotograf artik sadece
fiziksel olarak gozlemleyebildigimiz
bir nesne olmaktan ¢ikip, giiciin, bilgi-
nin ve nesnenin igerisinde kullanimi
ve sunumu ile politik bir hal almistir
(Batchen, 2000).

Fotografin ulkemizdeki tiretimini
ve titketimini ele almadan hemen 6nce
doganin resmi, karar ani, sihirli kutu
ya da cercevelemedeki tek bir perspek-
tif tizerine kurulu kliselesmig fotograf
kaliplarin algimiz-
daki izlerini diigii-
nelim. Toplumda
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fotograf modernizmin teknik ve kalip-
¢1 siirecinden geg¢mistir ancak egitim-
lerinde Diseldorf Okulu’nun etkile-
rini iglerinde dile getirmekten kagin-
mayan Andreas Gursky, Thomas
Ruff, Thomas Demand, Thomas
Struth, Wolfgang Tillmans ve Candida
Hofer cagdas fotograf ekoliiniin en
6nemli temsilcileri arasinda yer alir.
Thomas Struth’un isglerinin teme-
linde Becher’lerin etkilerini dogru-
dan gérmek bile mtiimkiindir (Blank
2007). Dusseldorf Okulu dénemin-
deki islerin iilkemizdeki cagdaslariy-
la dretilenler arasindaki fark, algidaki
duygusalliga ve hafizaya bagl kalma-
malaridir ve bu yiizden su kuleleri

Gagdag sanat anlaminda fotograf

cogumuz icin tabii ki gegmigine, yani kendi igine

fotograflamak
hayatta var olani,

donuktur ancak vuslubu her zaman

geri getiremedi- pyr etkilesim i¢inde olup, sanatin

gimiz rastlantisal

anlan olimsizles-  fLR17 olarak nasul sunulabilecegi

tirerek, nasil oldu-
guna sahit olama-

uzerinde durur ve surekl degifere/c

digmuz bir sihidle ~ Rendi kendini yeniden icat etmesiyle

ve cercevelerken
konuyu hep
ortalamaya dikkat
ettigimiz bir eylemdir. Turkiye’'de
fotografi bu ¢ikig noktasi izerinden
konumlandirdigimizda kargimiza
ilk olarak romantiklestirilmis, siyah
beyaz belgeleme fotografi ortaya cikar.
Baskisindan konusuna bu fotograflar
uzun yillar hafizalanmizda yer etmis-
tir. Bu tip fotograflara 6zlem duyar,
onlan hayatin bir pargasi olduklari igin
cok cabuk kabul ederiz. Ama teknolo-
jiyle beraber degigen ve sehircilikteki
nostaljiyi barindirmayan bir yaklagim-
la tiretilen Bernd ve Hilla Becher’in
meshur su kuleleri fotograflar, toplu-
ma fayda saglayan mimari yapila-
rin sadece estetigi icin begenilmesi
ve fotograf tizerinden tekrar heykel-
lestirilmesi gibi saglam bir kavram-
sal cerceve iizerindedir. Diinyada da

giincel kalir.

ginimiizde hila giincelligini koru-
maktadir. Gegmiste bu gibi islerin aksi-
ne belgesel niteliginde, dn1 yakalayan
fotograflara imza atmis, toplumda hem
igleri hem de kisilikleriyle yer etmis
diinyaca iinli foto muhabirlerimiz
sayesinde tlkemizde fotografa olan
bakis agis1 romantiklesme ve moder-
nizmin teknik yapisi tizerinde kilitlen-
mistir. Bu durum ister istemez egitim
sistemimize ve hatta 2000’1i yilla-
ra dek tretilen iglere de yansiyarak,
eskinin gecerliligini koruyamadig: ve
Ornek gosterilemedigi bir hal almis-
tir. Yeninin ise dinyadaki benzerle-
rine hem ¢ok yakin ama ayn1 zaman-
da tekinsiz sularda ylizmekten kaginan
bir tereddiitle tretildigi, gintimuz-
deki sancili ¢agdas Tirk fotograf
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sanati durumu ortaya ¢ikmistir.
Kisacasi iilkemizde fotograf, diinya-
ya baktigimizda ancak yavas ilerleye-
bilen bir sanat dali olarak kentlilere
sunulmaktadir.

Istanbul 6nceleri ihtisaml1 bir
kent olarak eski eserleri, tarihi bina-
lar1, hayatla biitiinlesmis insan kala-
baliklar1 ve sinematik mekansallig ile
fotograflanmigtir. Fakat siirekli ilerle-
me pesinde, daha iyi ve biiyiige olan
ilginin giderek arttig1 giintimizde,
alisilmighgin verdigi umursamazlik-
la beraber mekanlar ve igcinde barin-
dirdiklar1 simgesel nesneler 6nemini
bizim i¢in yitirip, bogluklu alanlar diye
tanimlayabilecegimiz mekansiz yerler
olarak degismislerdir. Dolayisiyla eski-
lerin fotografladig: iitopik sehir ve
sokak manzaralar, yerini geng yete-
neklerin distopik bakig agisina birakir.
Gegmigle gelecek arasindaki bu fark
geriye donip ilke ici olusan fotograf
dili tizerinden referans gosterilemedi-
ginde, tilkemizde gelinen nokta Bat1
odakli fotograf dili olmustur. Bu tlke
odakli fotograf dilinin belirlenmesin-
de fotografcilarin en ¢ok beslendigi
etken sehir ve insan olgusudur. Sehir
modernizmin bir semboliidiir, tekno-
loji modernizmin temelidir ve bunun
toplum ve kiltiir tizerindeki iyimser-
lik gibi ilerleyici ya da karamsarlik gibi
gerileyici imalar her yerde her zaman
mevcuttur, 6zellikle de gorsel sanat-
lar alaninda. Fritz Lang’in Metropolis
adli eserinde utopya ve distop-
ya arasindaki ikili karsitlik, yerini
modernizmin teknolojiyle ilintili olan
eszamanli korku ve cazibesinin uzlas-
mal1 haline birakmistir. Bu bakis agist
ne tam olarak teknolojik anlamdaki
ilerlemenin sagladig:1 6zgtiveni, ne
sanayi devrimini ne de globallegme
veya tiiketim toplumunun yikic etki-
sini temsil eder. Ote yandan agir
modernite zaman (etkinliklerin agir
bollugu), alan (uzamsal agir1 bolluk) ve
birey (referanslarin kisisellestirilmesi)
gibi fazlaliklarin ¢ ana etkeniyle
karakterize edilir. Mekanlar hareketli

olarak sosyal ortamlardan olusur-
ken, mekinsiz yerler ise insanlara
hiicre hapsi duygusu verir (Buchanan,
1999). Gegici ve temelsiz aktivite-
lerin yapildig: alanlar, kiiltiirlesmis
mekinlardaki 6neme sahip olmadig
icin mekansiz yer olarak adlandirilirlar.
Bu mekansiz yerlere 6rnek olarak
havalimanlar, stipermarketler, otel
odalar1 ve otobanlar gdsterilebilir
(Auge, 1995). Mekin ve mekansiz
yerler arasindaki fark konum ve
alan arasindaki zitliktan tiiremis-
tir. Siradanlagmis olarak baglayan
mekinsiz yerler, tanindikca ve deger
verildikce mekan haline gelir. Marc
Auge’nin bu bahsi gecen Mekan (place)
ve Yer (non-place) kavrami Istanbul
gibi bir metropole uygulandiginda
fotografin gehir suretindeki gorsel dili-
nin yukarida bahsettigim gibi bir gecig
donemine ya da birbirlerini referans
gosterebilecek bir yapiya sahip
olmamasiyla dikkat ceker. Parklarda
¢imlerin uzamasiyla i¢cinde kaybolmusg
gibi goriinen piknik masalari, tizerin-
de tiftiklenmis yorganlarin bulundu-
gu kaldirim kenarlan veya yeni yapilan
g6kdelen sitelerin yerytiztiniin birleg-
tigi yerde dibe ¢6kmesi gibi bogluk
olarak adlandirabilecegimiz estetik
dis1 kentsel manzaralar, Ali Taptik ve
Serkan Taycan gibi aligilmigin diginda
gozlere sahip basaril fotografcilarimi-
zin islerinde siklikla kargimiza cikar.
Bu fotografcilar sehir yagsamina stirek-
li degisen bir cerceveden bakarak ya
gelip gecen gozlerden kacan niiansla-
ra dikkat ceker ya da ¢ok yakin gelecek-
te bizi sarmalayacak olan siirekli geli-
sim ve titkketimin sembolleri ile bizleri
aracisiz olarak yiiz yiize getirir. Her iki
ornekte de gerek 11k kullanimi gerek
kadraja alma olarak fotograflarin gorsel
dilinde Kuzey ve Orta Avrupa fotograf
ekoliiniin etkileri gortilir.

Bunun tizerine ilkemizdeki fotog-
raf kiiratorlerinin, fotografci/yazar
ikilisinin ve fotografi destekleyen
gerek kurumsal gerek ticari olusum-
larin sayilarini disiindtgimizde,
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zaten hep idol olarak baktigimiz Bat1
modelinin iilkemizdeki eksikligi orta-
ya cikacaktir. Ornegin Avustralya’da
her eyaletin bagkentinde devletin
destekledigi ve fotografin ticari kaygi-
lar olmadan sergilendigi Australian
Centre for Photography, Centre
for Contemporary Photography,
Queensland Centre for Photography
ve Perth Centre for Photography gibi
sadece fotografa ait sergi merkezle-
ri mevcuttur. Bu merkezler siirekli
devlet destegini garantilemedikleri
ya da satis odakl sergileme diizenine
sahip olmadiklar i¢in, sanatsal ¢izgi-
lerinden biraz 6diin vererek fotog-
rafalik kurslar, atolye caligmalar ve
seminerler gibi ek girisimlerle kendi-
lerini finansal olarak desteklemekte-
dirler. Bazilarinin ge¢misinin 30 ila
40 yili buldugu, senede onlarca sergi-
nin gerceklestirildigi bu merkezler-
de diizenlenen egitim programlan
sayesinde cagdas fotograf, ziyaretci-
lere gordiiklerinden haz alma, anlam
cikarma ve degerlendirme imkini
sunarak, tilkedeki ulusal fotograf dili-
nin olusumuna biyik katk: sagla-
migtir. Bu merkezler ayrica aralarinda
Bill Henson, Tracey Moffatt, William
Yang, Trent Parke ve Marian Drew
gibi isimlerin bulundugu cagdasg
Avustralya fotografi ekolini belir-
lemede ve onlar1 yurtdisinda tegvik
etmekte kokla bir gegmige sahip-
tir. Bunlarin Avrupa ve Amerika’da
bulunan, vizyon ve misyon olarak
bize tanidik gelecek merkezdasg-
lar1 Berlin’deki C/O Berlin ve New
York’taki The International Center of
Photography olarak gosterilebilir.
Fotografi iilkemizde daha da belir-
gin ve iilkeye 6zel bir hale getirebil-
mek icin, egitim alaninda amacimiz
niceliksel anlamda ¢ogalmak yerine
niteliksel olarak zaten var olan ve her
gecen giin biiyliyen diinya fotograf
havuzuna girebilmek olsa dahi, iilke
geneline bakildiginda sadece fotograf
egitimi veren devlet iniversitelerimi-
zin sayis1 hald oldukca azdir. Burada
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devlet tiniversitelerini igaret etmemin
sebebi vakif iiniversitelerine oranla
daha eski bir ge¢misge sahip olmala-
ridir. Dolayisiyla gegmisle giiniimiiz
arasinda gordikleri koprii goreviy-
le tilkemizde fotografin tiretilmesi ve
tuketilmesi ile daha yakindan iligki-
lendirilebilirler. Bahsi gecen devlet
universitelerinin fotograf bolimle-
rinin internet sitelerinde yayinladik-
lar1 misyonlarina ve 6ngordiikleri
vizyonlarina bir gz atinca, gliniimiiz-
de karsimiza ¢ikmasini bekledigimiz
cagdas sanat fotografi tablosu olduk-
ca iyimserdir: “...Tez konusu olarak;
fotografin diger disiplinlerle iligkisi,
fotograf teknigi ve estetigi, fotogra-
fin toplumsal roli, fotograf tarihi ve
benzeri konularda aragtirma yapabi-
lir”, “Ulkemizde geg kalinmig boyle
bir egitimin baglatilmasindaki amag;
bir yandan sanata doniik agilimi igin-
de, fotografi gelisi giizellikten kurta-
rarak okul diizeyine gotiirmek ve okul
diizeyine gotirildugi kadariyla da
teknik okul diizeyinden kurtarmak...”,
“21. yuzyilin egitim, ekonomi, sosyal
ve siyasal anlamda hizla degigen
doniigen diinya diizeni icinde fotog-
raf ve videoyu sadece kendi kavram-
lar1 ile konugan konumundan kurtar-
mak, kendi sinirlar1 agisindan deney-
sel yollarla yeniden iiretmektir.”
Fakat bu egitimi alan ve bu
bolimlerden mezun olan hemen
hemen hi¢ kimse fotografin sanat
olarak algilandigi, sergilendigi, el
degistirdigi sanat piyasasinda kendi-
ne yer bulamamistir. Ornek vermek
gerekirse, Turkiye’de giincel fotog-
rafa odaklanan ve gectigimiz aylar-
da agilan bir sergideki 17 sanatgidan
sadece biri yliksek 6grenimine bu
bahsettigim tiniversitelerden birinde
halen devam etmektedir. Ote yandan
Tiirkiye’de fotografin 6n plana ¢ika-
rildig ticari galerilerin temsil ettigi
sanatgilardan yine sadece bir tanesi
harig hepsi farkli egitim kurumlariy-
la fotografciliklarini temellendirmig-
tir. Bu bir sorun mudur peki? Belki

sanatin disiplinler aras1 bir ortamda
bu kadar i¢ ice gectigi ama bir yandan
da Rosalind Krauss’un izinden gidil-
digi giinimtzde bu sorunun ceva-
bi tabii ki hayirdir ama biz yine de bu
sorunun cevabindan ¢ok bize goster-
digi nedensellik ilkesine yogunlasa-
lim. Ulkemizin her alaninda siklik-
la hissedilen uluslararas1 ve kurum-
lar aras1 beyin goc¢ii sorunsali sanat
egitimi alaninda kendini daha da ¢ok
hissettirmektedir. Egitimdeki bu
acig1 son 5-10 yil icerisinde vakif
iniversitelerinin goérsel sanatlar
boliimlerinin kapatmaya bagladigini
gorilyoruz ama hedefimizin yeniyi
acmak yerine, sanat olarak fotograf
egitiminin nasil diger Gniversiteler-
de de glincellenebilecegi olmalidir.
Mesela neden devlet tiniversitele-
rimiz ticari ve belgesel fotografina
sanata oldugundan daha ¢ok 6nem
vermektedir? Bunun nedeni egitim
kadrosu eksikligi midir yoksa yine
iniversitelerimizin sanat tarihi ya
da sanat elegtirmenligi lisans b6lum-
lerinin olmamasindan kaynaklanan
arz-talep meselesi midir? Ya da tilke-
mizde fotograf sanat1 adina yazmaya
calisan yeni neslin ihtiyac olan plat-
formlarin kisisel girisimlerin digi-
na ¢ikarilamamasi midir yoksa genel
olarak okuma aligkanliklarimizin
baska y6nlere dogru kazanilmis
olmas1 midir? Yoksa fotografi lisans
olarak tercih eden 6grencilerimizden
gelen talep tizerine mezun oldukla-
rinda fotomuhabirlik, digin ya da
portre fotografciligi yaparak ancak
hayatta kalabileceklerinin gergegi
midir karsimiza ¢ikan? Yazimin
geneline hikim olan bu cesitli soru-
larin cevaplarini ben de bilmiyo-
rum ama tek gérdiigiim bagka tlke-
lerdeki farkli modellerde bu soru-
lara en azindan ¢6ziim getirilmeye
caligilmigtar.

Sonug olarak ge¢mige bakildigin-
da giinimiizde yetistirilen Turkiye
fotografi ekolii eski ile yeni arasin-
da buyiik bir ucurum olduguna
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igsaret eder. Burada deginmek iste-
digim, gecmisle giniimizi karsi-
lastirma, okullu olup olmanin ya da
tercih edilen okulun getirdigi burju-
valiktan ziyade egitim sistemimiz-
deki bir eksikligin hila devam etti-
gidir. Egitimin teknik ve kavramsal
olarak sanat ile bir arada verilebildi-
i, belki bize de 6rnek olabilecek bir
siizgecten gecen, hem ticari fotograf-
cilik hem de sanat fotografciligi ana
dallarindan mezun olan Avustralyal
fotografci Sean Barrett'in fotografi arag
olarak sorgulayan ve diinyada kapa-
sitesi zaten milyarlarca olan fotog-
raf havuzuna nasil farkli bir gekilde
yaklagilabilir sorusu tizerine rettigi
THE GATHERING serisi gibi iglerin
yeni mezunlar sergilerinde bulunma-
s1, fotografin gelecegi ve tilkemiz igin
bence ¢cok 6nemlidir. ®
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