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EFIAP
Bildiğiniz gibi 2012 yılının Mart ayıyla birlikte İFSAK Fotoğraf ve Sinema Dergisini farklı bir yapısıyla 
sizlerle buluşturmaya başladık. 145. Sayıyla başlayan yeni maceramızda “Görüntüde Zaman”, 
“Görüntüde Gerçeklik” ve “Görüntünün Anlamı” teması bazında ağırlıklı olarak kuramsal yazıların 
yer aldığı dergimiz büyük ilgi gördü. Farklı yapıdaki üç sayımız için yaptığımız sponsorluk anlaşma-
mızın bitmesi nedeniyle yeni sayılarımız için sponsorluk arayışlarına girdik. 148. sayımızla birlikte 
dergimizin bundan sonraki dört sayısının sponsorluğu Samsung tarafından üstlenildi. “Görüntü-
nün Analizi” teması ile yeni formatımızla hazırlanan İFSAK dergisini sizlere sunuyoruz.
 
İFSAK’ta dergimizin yanı sıra Samsung ile birçok konuda işbirliği yapacağımızı siz değerli fotoğraf 
severlerle paylaşmakta isteriz. Önümüzdeki süreçte Samsung NX Club’un İFSAK’la yapacağı 
çalışmaları takip edebilirsiniz. 

Geçen sayılarımızdan bu yana bizlerle birlikte olan Gültekin Çizgen, İbrahim Zaman, Tuğrul Çakar, 
Oktay Ege Kozak, Özcan Yaman, Nurdoğan Rigel, Ömer Orhun, Bülent Küçükerdoğan, Faruk 
Atalayer, Kerem Kaban, Nur Aral, Nezaket Tekin, Ali İhsan Ökten, Seçkin Tercan yine yazılarıyla 
aramızda. Ayrıca Tekin Ertuğ, Ahmet Remzi Tülüce ve Yalçın Savuran’da bu sayımızda bizlere 
katıldılar. Öncelikle dergimize yazıları ile destek veren tüm dostlarımıza ve 147. sayımızdan beri 
yanımızda olarak İçerik Editörlüğümüzü üstlenen Prof. Handan Tunç’a teşekkür ederiz. “Görüntü-
nün Analizi” başlığımız altında hem fotoğraf, hem sinema alanında farklı açılımlar sağlayan yazılarla 
sizlerle birlikteyiz. 

Gelecek sayılarımızda, yine belli temalar üzerinden hareket ederek kuramsal yazılarla sizlerle bir-
likte olacağımız  gibi, fotoğraf ve sinema alanında farklılık yaratmış çalışmalarla, İFSAK tarafından 
gerçekleştirilmiş yaratıcı çalışmalarla, Görsel Sanatlar dünyasındaki gelişimler ve değişimlerle siz 
takipçilerimize ulaşmayı hedefl iyoruz. Önümüzdeki sayılarımızda yeni sayfaların oluşumu için ha-
zırlıklar yapmaktayız.  Her zaman olduğu gibi gelecek sayılarımızda da, bugüne kadar bize yazıları 
ile destek veren dostlarımız  ve tabi ki yeni yazarında aramızda olacağından eminiz. 

146. sayıyla birlikte İFSAK Fotoğraf ve Sinema Dergisinin Yay-Sat aracılığı ile kitap ve dergi satış 
noktalarına göndermekteyiz. Sevindiğimiz, bu kitap ve dergi satış noktalarında son iki sayıda 
1000’e yakın satışların olması. Bu, bizim doğru yolda olduğumuzun ispatıdır.

Serkan TURAÇ



EDİTÖRÜN BAKIŞI EDİTÖRÜN BAKIŞI4 5

Öykünme felsefi  anlamıyla taklit, temsil etme ve benzeme anlamlarını taşıyan bir kavram olmasına karşın, yakın 
tarihe kadar özgünlüğün karşıtı olarak değerlendirilmiştir. Modernizm özerklik ve özgünlüğü yüceleştiren bu her iki 
olguyu özgürlüğün ayrılmaz bir parçası sayan etik çağdı. Böyle olmak zorundaydı. Bireyin özgürleşmesinin ahlaki 
temellerini oluştururken etik ben kavrayışını toplum kavrayışından ayırarak benin yükselişini ve özgünlüğün başıboş 
bırakılmasını gelişme ideolojisinin temel itici gücü sayıyordu.

İçinden geçtiğimiz zamanda, ister Modernizm sonrası, ister postmodern dönem, ister geç-modern dönem olarak 
adlandırdığımız dönemde özgürlük, özerklik ve özgünlük kavramlarında kaçınılmaz anlam değişikliği yaşanmakta-
dır.

Modern zamanlar kendisini evrensel olarak görüyordu. Geç-modern zamanımız ise küresel sayıyor. Evrensellik 
aklın egemenliğinde olmayı önerir. Orada ‘Ben’ vardır ve ‘ben’ özgür ve özgün olmak zorundadır. Oysa küresellik 
tek tipleşmeyi öneriyor. Dışarıdan sunulan küresel prosedüre uymayı dayatıyor. Tarihin yerini kronoloji alıyor. Böyle 
bir yaşam ortamında ‘ben’ olmaktan söz edilemezken, özerk ya da özgün olmaktan söz etmek hemen hemen 
olanaksızdır. Acaba insanlık, belirsiz bir kimliksizleşme davranışına toplu olarak öykünüyor olmasın?

Günümüzde insan ahlaki olarak belirsizlik içindedir. Mantıksal olarak tutarlı olan hiçbir etik kod ahlakın temel yapısı 
olan belirlenmezlik durumuna uygun düşmemektedir. Böyle bir çağda, ahlaki davranış garantilenemezken; kusur-
suz ve evrensel sarsılmaz temellere sahip etik kod hiçbir zaman bulunamayacaktır. 

Bir yandan özgür karar almanın arzu edilirliği, öte yandan özgürlüğün kötülük yapmak için kullanılacağı varsayım-
larının, özgürlüğü kısıtlama gereksinimi yaratması bir açmazdır. Modernist dönemden kalma alışkanlıkla akıllı kişinin 
özerk olarak iyi davranabileceğine güvenebilirsiniz. Ama bütün insanların akıllı olduğuna güvenemezsiniz.

Sorbonne’da “Sanatın Nesnesizleştirilmesi” başlıklı dersler veren Yves Klein, nesnesizleştirmenin, sanatın özgür-
leşmesi, mekânın sınırsızlaşması ve şakacı bir çehre kazanması için gerekli olduğunu savunuyordu. Sanatın nes-
nesizleştirilme eğilimi, fotoğraf teknolojisindeki gelişmelerden, dijital imaj oluşturma süreçlerine dek uzanmaktadır. 
1970’lerin ortalarında, teknoloji alanındaki önemli buluşlar, kişisel kullanım olanakları giderek artan bilgisayarı birçok 
sanatçı açısından tercih edilir hale getirmiştir. Gerek mikroişlemcinin bulunması, gerekse oldukça küçültülmesine 
rağmen daha da güçlendirilen transistor çipler, bilgisayarların boyutları, maliyeti ve ulaşılabilirliği açısından dramatik 
farklar yaratmıştı. Tasarım, televizyon reklâmcılığı, fotoğraf ve fi lmlerde kullanılan özel imaj oluşturma süreçleri, 
ticari yatırımlar sayesinde kısa sürede milyonlarca dolarlık dev bir endüstrinin ortaya çıkmasıyla sonuçlanmıştır. Bu, 
etkili bir imaj üretim sisteminin ortaya çıktığını göstermektedir. Böylece bilim adamları ve mühendislerin sanatçılarla 
işbirliğini gereksinen bir süreçten, müşteri için Software’de gerçekleştirilen resimler ve imaj sentezlemelerine doğru 
yönelen bir pazar anlayışı ortaya çıkmıştır.

Sanatçılar bilgisayarı, hem biçimsel deneylerini gerçekleştirebildikleri bir aygıt, hem de bir ortam olarak kullanmaya 
başladılar. İmgeler, nesnesizleştirilmiş bir bilgi olarak bilgisayarın belleğine geçirilmişlerdir artık. Dijitalleştirme süre-
ciyle birlikte, bilgi akışı tümüyle yeni bir görsellik alanını imlemektedir. 
Dijital modeller, temsil konusunda bir krizin ortaya çıkmasına neden olacaktır. Çünkü 1990’larda her tür imajın bil-
gisayar aracılığıyla dijitalleştirilmesi ve yeniden üretilmesi fotoğraf, video ve fi lm sektörüne ciddi bir darbe olmaktan 
öte gerçeğin izleri sonsuza dek bir daha bulunmayacak biçimde kaosta yitip gidecektir.

Fotoğrafı temsil ettiği görüntüden ayıran temel etmenler, günlük yaşamın kültürünü baskın bir biçimde etkileyen 
sosyal bir faktör olarak kitle iletişim araçlarının gücü ya da sinema ve televizyon gibi fotomekanik yeniden üretim 
süreçleridir. Böylece sınırsız bir hızla işleyen bu karmaşık görüntü ağları, modernist fotoğrafın aurasını da alıp gö-
türmüştür. 

Abigail Solomon Godeau,“Sanat Fotoğrafı sonrası Fotoğraf” (Photography After Art Photography) adlı makalesin-
de fotoğrafın Postmodern süreçteki bu görünüşünü çarpıcı bir biçimde ele almaktadır. Fotoğraf üzerine eleştirel 
ya da teorik olarak yazılan neredeyse tüm makalelerde postmodenizmin; sanatın muhalefet gücünü, öznelliğini ve 
orijinalliğini yok ettiği söylenmektedir. Bu belki de fotoğrafın içinde yer aldığı süreci görünür kılmaktadır. Neredeyse 
tüm bu makalelerde orijinalin ve özgün olanın yerini alan yapay, kurmaca bir görüntü alanından, ‘simulakr’dan söz 
ediliyor. Böylece simulakr, görüntünün sosyal ve cinsel konumuyla fotoğrafın, diğer tüm kitle iletişim araçları tara-
fından reklam ve pazarlama yöntemlerinin merkezine çekildiği bir alanı da ifade ediyor. 

Dolayısıyla Postmodernist fotografi k anlayış, bu unsurların bir kısmı ya da tamamıyla başa çıkarak ilerlemek zorun-
da… Barbara Kruger’ın çalışmaları, sanattaki bu yönelim açısından iyi örnekler sunmakta ve teknolojiyle kurduğu 
bağlar sayesinde sosyal yapıyla ilişkili temsil meselesine yönettiği ironik sorularla gündeme gelmektedir. Sanatçı, 
kavramsal temelli çalışmalarını kopyalama ve kendine mal etme stratejilerini kullanarak oluşturmaktadır. Kruger, 

mekanik üretim sürecine ait kaynaklardan elde ettiği hazır imajları yeniden üretmekte ve yorumlama sürecini etkin-
leştirmek amacıyla da bu imajlara kimi metinler eklemektedir. Sanatçının çalışmaları, kendi deyimiyle “kimi temsil 
yöntemlerini tahrip etmek izleyicilerin yerlerini etkinleştirme girişimi” olarak özetlenebilir. Kruger’in medyatik bilince 
dayalı işleri, kitle iletişimi, kitle kültürü ve yüksek sanat arasındaki kesişim noktasında konumlanmaktadır. 

Artık sanatsal üretimde özgünlükten söz etmek olası görünmemektedir. Sanatın işlevi tümüyle değişti… Ritüele 
dayalı bir sanat yok artık, politik bir uygulama olarak sanat var… Bu bağlamdan bakıldığında kopyalama süreci, 
galeri dünyasının değer sisteminden kaçınmanın bir yolu olarak karşımıza çıkmakta. Kopya sanatçıları çalışmaların-
da, yüksek değere sahip sanatın ‘gerçekliği ’ ile ‘meta’ değeri yerine postmodern süreçte öne çıkan gösterge ve 
referanslara dayalı nesnesiz bir sanattan söz etmek kaçınılmaz hale gelmiştir. 

Sanatsal tasarımlarının; manipülasyon, başkasının çektiği fotoğrafın farklı kullanımları, zaman duygusunun ve belle-
ğin silikleşmesi üzerine kurularak düzenlenmesi şaşırtıcı gelmiyor. Artık tarzlar ilerici ve gerici diye ayrılmıyor. Bugün 
yeni sanatsal buluşlar, eskiden kalmış olanları avlayarak onların yerlerine geçmek için değil, artık önüne gelenin 
katıldığı sanat sahnesinde kendilerinin de ayak basabileceği bir yer bularak ötekilerin arasına karışmak için yapı-
lıyor. Artzamanlılığın yerini eşzamanlılığın, ardıllığın yerini birlikte var olmanın ve tarihin yerini daimi bugünün aldığı 
bir düzenekte rekabet kaçınılmaz hızda büyüyor. Artık sahte gerçeklerin tümünü boğmaya yazgılı olan bir ve tek 
gerçeğin savunusundan söz edilemez. Artık eski ve yeni tüm tarzlar, aynı stratejiyi uygulayarak yaşamaya haklarının 
olduğunu göstermek zorundalar. Çünkü bunların hepsi, maksimum etki ve hazır tüketim için yaratılan bütün kültürel 
yaratılar için geçerli olan aynı yasalara tabiidirler. 

Fotoğrafı temsil ettiği görüntüden ayıran temel etmenler, günlük yaşamın kültürünü baskın bir biçimde etkileyen 
sosyal bir faktör olarak kitle iletişim araçlarının gücü ya da sinema ve televizyon gibi fotomekanik yeniden üretim 
süreçleridir. Böylece sınırsız bir hızla işleyen bu karmaşık görüntü ağları, modernist fotoğrafın aurasını da alıp gö-
türmüştür.

Böyle bir durumda insanlığın karşısına yeni etik normlar çıkarmak yerine modernizmin ürettiği normlardan da vaz-
geçmek zorunda değil miyiz?

Kabul edelim ki duygusal bir söylemle kendimizi şöyle tanımlayabiliriz: 
Biz yalnızlığımızdan dolayı birlikteliğin özlemini çekiyoruz. Yalnızlığımızdan dolayı kendimizi ötekine açıyor, ötekinin 
kendisini bize açmasına izin veriyoruz. Biz sadece yalnızlığımızdan dolayı ahlaki benliklere dönüşme arzusu duyu-
yoruz. Bu günkü birlikteliklerimizin geleceğimizi anlamlandırabilecek kurtuluşlar olarak yatırım şansını deniyoruz. 
Böyle bir durumda öykünmeyi nasıl kınayabiliriz? 

İnsanın diyalektik karşıtlığı olan özgürlük ve yükümlülük ışınları kimliksizlik ekranında, bir bileşene dönüşürken; insan 
özgürlüksüzlüğü tek yaşama alanı olarak yeniden oluşturuyor. Bu kimliksizlik bir kaçış planı olarak yapılandırılıyor.

Oysa herhangi bir öykünme durumunda böyle bir kaçış yoktur. Öykünme ne denli zayıfl ık ve aşağılık anlamlar 
saklasa da, bir kaçış değil; bir biçimde ötekini üstlenmektir. Üstelik her zaman masum bir üstlenişte değildir. Akla 
gelebilecek bütün öykünme durumlarında gerçek amacın saklandığından kuşkulanabilir, benzeme isteminin aslın-
da benzetme çabasının bir başlangıcı olduğunu düşünebilirsiniz. 
Modern sonrası çağımızda varlıklar artık birbirine öykünmez. Öykünmede sözü edilen saklamak gibi artık yapma-
cıklık ve aldatmaca vardır. Aldatma, kendi içinde bir ‘gerçek şeyin’ var olduğu izlenimini verir. Günümüzde artık 
‘şeylerin’ yapaylarının yapılması ya da yanlış temsil edilmesi için öncelikle ‘gerçek’ olmaları gerekir. Sahtekârlık 
kuşkusu, her zaman sonunda ortaya çıkacak olan gerçeğin güvenirliği ve alt edilmezliğine ilişkin bir ödüldür. Başka 
bir söylemle öykünmeye ilişkin duyduğunuz kaygı gösterenlerle bunları gösterdikleri arasındaki katı ayrımı sürdürme 
ısrarından doğar. Ama eğer anlamlandırma ayrımı yapamaz ve dolayısıyla gösteren ve gösterilenin birbiriyle karıştığı 
bir evrende kaybolursanız, güvenilir gerçekle onun temsilleri, öykünmeleri, taklitleri hep sizi şaşırtacaktır. Acaba 
gerçek bu mu? Bu kaybediş günümüzde kaçınılmazdır. Sanal ortamlarda, sanal zihinlerde, sanal yaşamlarda, 
gerçek sürekli yeniden üretilir, eskitilir. Başka bir kolâjla yeniden üretilir. Bu bitmez tükenmez dönüşümde ‘gerçek 
gerçeği’ saptayamayacağımız gibi ilk öykünenin hangi özne olduğunu da bulmak olanaksızlaşır. Bugün artık yeni 
sadece eskinin yeniden kullanıma sokulma halidir. Eski yeniden kullanıma sokulmayı ve yenileştirmeyi bekleyendir.

Ötekine öykünmenin karşıtı, ötekini kendileştirmemizdir. Max Frisch’in saptamalarını dikkatle irdelersek; ötekinin bir 
gizem olduğunu vurgulayan sözleri bizi ilginç bir yanlışlıkla yüz yüze getirir. “Öteki bilmecedir, fakat kişi bu bilme-
ceyi çözerken heyecandan yorgun düşme eğilimi taşır. Bir süre sonra kişi kendisi için bir imaj yaratır. Bu sevgisiz 
bir edim ve ihanettir. Öteki için bir imaj yaratmak bu imajın ötekinin yerine yerleştirilmesini doğurur. Artık öteki 
hafi fl eyerek durağanlaştırılır. Heyecan duyulacak bir şey kalmamıştır.” Öykünmeyle başlayan bu kendileştirmede, 
ben ötekini neye ihtiyacı olduğunu biliyorum. Artık ötekinin yapabileceği her şey ondan sıyrılmıştır. Öykündüğümü 

Handan TUNÇ

İçerik Editörü

Bu Sanat Ürünü
Taklit mi?

Esinlenme mi?
Orijinal mi?
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kendileştirdikten sonra ötekini bütün yapabilirliklerini ona karşı kullanabilirim. Öykünmenin yarattığı imaj, bir ölümün 
kostümlü provasıdır.

Jean Baudrillard’ın bütün araştırmalarında yinelemekten bıkmadığı gibi; bu dünya bir taklitler dünyasıdır. Burada 
imgeler gerçeklikten daha gerçektir. Her şey bir temsildir, dolayısıyla temsil ile temsil edilen arasındaki fark doğru 
olarak ortaya konulamaz. Bir sanat ürününü öyküne bir düşünceye öykünme bir davranış biçimine öykünme mo-
dernizm için insanın özgürlük ve özgünlüğünü olumsuzlanması anlamını taşıyordu. Oysa günümüzde gerçek ancak 
binlerce temsili ve taklitleriyle birlikte yaşama katılabiliyor.

Sanat ile sanat olmayanı birbirinden kesin olarak ayırabilme arzusu ne felsefi  olarak ne de yaşam deneyimi olarak 
tatmin edilemeyen bir arzudur. Ancak sanatın gerçek entelektüelleri iki yüzyıl boyunca sanatın gerçeklik olgularını 
ayrıştırmak, sınıfl andırmak ve değerlendirmek için önemsenmeyecek çabalar harcadılar. Ortaya sistematik bir de-
ğer yapısı olan sanat tarihi çıktı. Ancak bu çaba bugün anlamsız bir ‘tutuculuktan’ öte değer taşıyamamaktadır. 
Özellikle son yirmi yılda tüm sanat dallarında kendi zamanlarının yaratımlarının yeniden yeniden üretmek bir yana, 
modern sanatın tarihinin en değerli ürünlerini de yeniden yeniden üreterek değerlerine ilişkin farklı soruların sorul-
ması sağlanmıştır. 

Artık bir sanatçının ötekine öykünmesi söz konusu değil; tüm sanatsal kültürün birikimlerini kendi eylemlerinin ve 
edimlerinin aksesuarı ya da dekoru haline getirmesi olağan üretim biçimi olarak sayılmaktadır. Öyleyse ‘orijinal eser’ 
‘kopya eser’ arasında ne bir değer farkı ne de bir estetik fark yorumlanabilmektedir. Çünkü bu eğilim suç sayılama-
yacak kadar açıkça, kitle önünde ve tüm iletişim araçlarıyla yapılabilmektedir. Sanat entelektüellerinin görevi artık 
kültürel ‘yasamacı’ olmaktan çıkmış, ‘kültürel yorumcu’ olmak izleyiciliğine indirgenmiştir. 

Etik, öteki için olmaktır. Kabul etmeliyiz ki bugün biriktirdiğimiz tüm etik savların dışında yeni bir etiğe ihtiyacımız 
vardır. Üzerinde yaşadığımız, hareket ettiğimiz ancak bir türlü bilmediğimiz anlayabilmek için çaba harcamadığımız 
zamanımız, hangi nostaljik etik ekol içinde olursanız olun, sizi duymayacaktır. Zamanımızın etik problemi öykünme 
gibi özgürlük gibi küçük tartışma alanlarından öte en genelde etik kavramının bizzat kendisi üzerinde yoğunlaş-
maktadır. İçinde bulunduğumuz uzam ve zamanın insanla ilişkisinin yeniden tartışmadan, insana kazandığı ya da 
kayıp ettiği yeni özellikleri ile bakmadan hiçbir etik ölçü geliştiremeyiz. Geliştirilebilecek ölçütlerin ise gerçekçi bir 
yükümlülüğü olmayacaktır.

 • İnsanın artık doğayla değil teknolojik evreni ile; artık aklı ile değil, kitlesel eğilimleriyle; artık duyguları 
değil, kolektif hazları ile yeniden değerlendirilmek zorundadır.
 • Estetik ölçütünde artık toplum değil sanatçının kendi için bilinci belirleyicidir.
 • Misyon ve anlatı yadsınırken onların yerine montaj konmaktadır.
 • Gerçek açık uçlu olarak kavranmakta ve gerçekliği yansıtma yerine belirsizlik ve kararsızlık esas alın-
maktadır.
 • Bireyin bütünleşmiş kişiliği, tutarlılığı bir tarafa atılmakta, hümanist değerlerden ve yapısallıktan arındı-
rılmış kişilik belirleyici olmaktadır.
 • Yüksek sanat ile kitle sanatı ayırımı ortadan kalkarken taklit ve yapıştırma sanatsal yapıtın üretilmesin-
de ön plâna geçmektedir.

Sahtekârlık kuşkusu, her zaman sonunda ortaya çıkacak olan gerçeğin güvenirliği alt edilmezliğine ilişkin bir ödül-
dür. Başka bir söylemle öykünmeye ilişkin duyduğunuz kaygı gösterenlerle bunları gösterdikleri arasında katı ayrımı 
sürdürme ısrarında doğar. Ama eğer anlamlandırma ayrımı yapamaz ve dolayısıyla gösteren ve gösterilenin birbiri 
ile karıştığı bir evrende kaybolursanız, güvenilir gerçekle onun temsileri, öykünmeleri, taklitleri hep sizi şaşırtacaktır. 
Acaba gerçek bu mu? Bu kaybediş günümüzde kaçınılmazdır. Estetik yargı, etik yargı gibi, gerçeğin sürekli yeniden 
üretilip eskitildiği çağımızda, bitmez tükenmez dönüşümde ‘gerçek gerçeği’ saptama ya da ilk öykünenin hangi 
özne olduğunu bulgulama sorumluluğu olanaksızlaşmıştır.

Zygmund Bauman şu saptamasını tüm kızgınlığımızı bastırarak, tüm entelektüel inançlarımızı unutarak bakabilmeyi 
başarırsak etiğin yeni bir çağının başladığı ayırtına varabiliriz: Felaket kehaneti saadet kehanetinden daha fazla 
önemsenecektir. (BAUMAN, Parçalanmış Hayat: 359) Öyleyse günümüzün etik araştırmacıları, etik önermelerini 
bundan önce olduğu gibi mutluluk ve yarar üzerine kurmaktan vazgeçmelidirler. Günümüzün etik düşünürlerinin 
sorumluluğu korkunun bulgubilimi ve belirsizlik ilkesini öne çıkarmalarıdır. Önermelerimizin sonuçları gelecekte olu-
şacak insan yaşantısını devamı ile uyuşmayacaksa, etiği bir düşünüş biçimi olarak geçmişte bırakmaktan kuşku 
duymamalıyız.

Öykünme ahlaki bir durumun bizzat kendisidir. Yalanlarla yaşayan insandır. Dijital teknoloji, etik değerleri belleğinde 
hasar görmüş yitmiş insanın üretimini meşrulaştırma becerisiyle suçlanamaz. İlan edilen ‘tarihin sonu’, ‘sanatın 
sonu’ ya da ‘uygarlığın sonu’ mazeretleri de inandırıcı görülmüyor. Kurallar yoktur, tercihler vardır. Kuşkusuz hiçbir 
kriz dönemi, sanatçıyı tercihinin sonuçlarından muaf tutmayacaktır.
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göstergelere ulaşmamıza kolaylık sağlar. Müşterileri portföyü-
nün sosyolojik antropolojik ve etnografi k kodları bu fotoğrafl arın 
genelinde deşifre edilebilir gibi görülmektedir. Fotoğrafl ardaki 
anlatımın görsel zenginliği, İstanbul’un geçirdiği demografi k dö-
nüşümleri ve tanıklık ettiği tarihsel bir döneme ait izleri taşıyor 
olmasından kaynaklandığını düşündürmektedir. Bu çalışma, bir 
çok yönden benzersiz bir envanter olan Şahinyan’ın albümde 
yer alan ve taşıdığı görsel anlamlarla dikkatleri üzerine çeken 
bir fotoğrafının içsel, orijinal ve dışsal bağlamlarının uzamında 
sosyolojik, antropolojik, kültürel ve iletişimsel anlam ve anlatım 
öğelerinin incelenmesini kapsamaktadır. Çalışmanın kurgulan-
masında ve anlatımın örüntüleşmesinde Terry Barret’in fotoğrafı 
eleştirmek isimli kitabındaki yaklaşımlar benimsenmiştir.

Stüdyo fotoğrafçılığı, fotoğrafın bulunuşunu izleyen yıllarda
başta Fransa olmak üzere Avrupa’da ve Amerika Birleşik Dev-
letleri’nde hızla yaygınlaşan bir meslektir. Stüdyo fotoğrafçı-
lığının ana özelliği, kapalı bir mekanda kontrollü ışık koşulları 
altında poz verdirilmiş insanların fotoğrafl anması eylemine da-
yanıyor olmasıdır. Fotoğrafl anan kişilerin taşıdıkları kimliklerin 
göstergelerini fark etmemizi sağlayan bu fotoğrafl ama eylemi 
aynı zamanda fotoğrafçının estetik ve teknik yaklaşımlarını da 
anlamamıza yardımcı olur. Bazı yazarlar doğrudan fotoğrafın 
gücünü gerçekliğe yaslanmaktan aldığını savlamaktadır. Günü-
müzde doğrudan fotoğraftan “gerçekçilik” olarak anladığımız 
var olanın olduğu gibi aktarılması, taklit edilmesi değil onun bir 
sanatçı yorumuna kavuşturulmasıdır. Stüdyo fotoğrafçılığının ilk 
isimlerinden Nadar’ın fotoğrafl arı bu fotoğrafl ama biçiminin ilk 
örneklerini oluşturur (Quentin Bajac, 2004: 51-54). Şahinyan’ın 
fotoğrafl arı da Stüdyo fotoğrafçı geleneğinin tipik örnekleridir.
 
Stüdyoda çekilmiş fotoğrafl ara baktığımızda yaşadığımız ilk du-
yumsama, fotoğrafl arda yer alan insanların fotoğrafl arının çekil-
mesi öncesi hazırlandıkları ve bir ritüeli gerçekleştiriyor olduk-
larını anlamamızı istemeleridir. Fotoğrafl anan kişiler, stüdyonun 
kişilere özel anların gerçekleştiği, öznel deneyimlerin yaşandığı 
mekanlar olduğunu hissettirecek bir şekilde ölçülü, ağırbaşlı, 
vakar bir duruş sergilemektedirler. Bu kişilerin duruş, beden dili, 
giyim kuşam tarzları, saç modelleri, erkeklerin sakal ve bıyıkları, 
kadınların makyajları fotoğraf çektirirken ayakta durur ya da otu-
rur olmalarına, yüzlerindeki mimiklere bakarak etnik, sosyokül-
türel ve ekonomik yapılanmaların ve kimliklerin izlerini sürmemiz 
mümkün olabilmektedir. Bu yönüyle stüdyo fotoğrafl arı, bir top-
lumun bireylerinin sosyolojik, antropolojik, iletişimsel bilgilerini 
anlamayı ve incelemeyi amaç edinen sosyal bilimlerin kaynak 
olarak kullandığı materyallerdir.

Şahinyan’ın stüdyo fotoğrafl arından seçilmiş fotoğrafl arın yer 
aldığı albüm, dönemsel bir kesitin kültürel yansımalarını sun-
maktadır. İkinci Dünya Savaşı yıllarından Oniki Eylül sonrası 
yıllara uzanan bir dönemde İstanbul’da yaşayan bir dönemde 
insanların toplumsal değişimlerinin, toplumsal sınıfl arın ayrışmış 
kimliklerinin göstergelerinin, o dönemlere ait dinsel eğilimlerin 
belirteçlerinin, erkek veya kadın olmanın temsili pratiklerinin ör-

Özet
Maryam Şahinyan’ın Galatasaray’daki fotoğraf stüdyosu, 1935 
yılından 1985 yılına kadar açık kalmış ve bu süre içerisinde fo-
toğrafçı binlerce fotoğraf çekmiştir. Foto Galatasaray projesi 
Maryam Şahinyan’ın fotoğrafl arından oluşan arşivin, Tayfun 
Serttaş tarafından yeniden görselleştirilmesi ile oluşturulmuştur. 
Bu yazıda, projenin ismi ile aynı ismi taşıyan fotoğraf albümün-
de yer alan bir fotoğraf irdelenmiştir. Yazıya konu olan fotoğrafı 
değerlendirirken, Terry Barret’in “Fotoğrafı Eleştirmek: İmgeleri 
Anlamaya Giriş” isimli kitabında belirttiği fotoğraf eleştirisinin sis-
tematiği temel alınmıştır.

Giriş
1911 yılında Sivas’ta doğan Maryam Şahinyan, 1935’ten itiba-
ren 1985’e kadar Galatasaray’daki stüdyosunda fotoğrafçılık 

neklerini bize gösteren bu fotoğrafl ar, üzerlerinde düşünmemizi 
ve akıl yürütmemizi ister gibidirler.

Fotoğrafl ar, Şahinyan’ın fotoğrafl ama estetiği hakkında yeterin-
ce fi kir vermektedir: Stüdyo fotoğrafçılığının duru, temiz, yalın 
ve açık anlatımlı örnekleridir. Şahinyan’ın işini sevdiğini gösteren 
titizliğini, insanlara saygılı davrandığını, modellerini önemsediği-
ni onları en iyi şekilde anlatacak fotografi k görselleri kusursuz 
bir biçimde oluşturmak istediğini anlamaktayız. Modeller direkt 
olarak kameraya bakarak stüdyoda fotoğraf çektirmenin ge-
rekliliğini yerine getirmektedir. İnsanlar Özel anlarını, kendileri 
için anlam ifade eden olay ve durumları ve bunların tarihlerini 
belgeletmek ve istedikleri zaman fotoğrafl andıkları an üzerin-
den bu tarihlerle ilintili anılarını anımsayabilsinler diye fotoğraf 
çektirmişlerdir. Stüdyo fotoğrafl arı için hem fotoğrafçı hem de 
fotoğrafl ananlar hazırlık yapmışlardır. Stüdyoda fotoğraf çekme 
ve çekilme eylemi, kendi içsel özelliklerini dışa vurarak özgül du-
yumsamalar neden olan bir ritüelin bütün izlerini taşımaktadır. 
Fotoğrafl ananlar, Susan Sontag’ın belirttiği gibi  (Sontag, 1999) 
–bir siyasetçi edasıyla yukarıdan bakmayı- gerektirecek bir ego-
ya sahip olup olmadıklarını anlamamızı zorlaştıran: stüdyoda 
olma durumu, fotoğrafçının kontrolü elinde tutan otoriter po-
zisyonu ile karşı karşıya olmaları, fotoğrafl anma eyleminin ritüel 
ciddiyetinden dolayı ölçülü, vakur ve ciddi bir yüz ifadesini be-
nimsemişlerdir. Ancak şurası da bir gerçektir ki, albümün fotoğ-
rafl arının genelinde fotoğrafl ananların bu durumdan hoşnut olan 
ve hatta gurur duyan bir beden dili sergilediklerini görmekteyiz. 
İnceleme konusu olan fotoğraf, Foto Galatasaray isimli albümde 
yer alan fotoğrafl ardan biridir. Fotoğraf bir iç mekanda çekilmiş-
tir. Yer kaplaması, fotoğrafta yer alan iki kişinin yan tarafındaki 
yüksek kolçaklı bir sandalye ve arkasında yer alan perde bu-
nun göstergeleridir. Fotoğrafta ayakta duran iki kişiyi görürüz. 
Modellerin arkasında düz bir fon vardır ki, bu stüdyonun çe-
kim odasının duvarı ya da çoğu fotoğraf stüdyosunda bulunan, 
yukarıdan aşağıya doğru çekilerek kullanılan bir fon perdesidir. 
Fonu oluşturan yüzeyin düz ve desensiz olması, fotoğraf çektir-
mek isteyen modellerin istediği türden bir fon olabileceğini ya da 
fotoğrafçının fotoğrafl ananları vurgulamak için estetik kaygı un-
suru taşıyan anlatımsal bir tercih olabileceğini düşündürmekte-
dir (Çünkü İstanbul’un Beyoğlu semtinde Osmanlı zamanından 
beri var olan stüdyo fotoğrafçılığı geleneğinin bazı örneklerinde 
fotoğrafl ananların fotoğrafçı tarafından oluşturulmuş teatral de-
korlar önünde poz verdiklerine de rastlamaktayız.).

Fotoğrafta ayakta duran iki kişi vardır: Bakış yönümüze göre 
fotoğrafın sol tarafında yer alan bir kadın ve sağ taraftaki bir 
erkek. İkisi de genç yaşlardadırlar. Muhtemelen orta boyludurlar 
ve normal vücut ölçülerine sahiptirler. Fotoğraftaki kadın kum-
ral veya beyaz tenli erkeğin ise kadına oranla daha koyu tenli 
olduğunu söyleyebiliriz. Kadının ve erkeğin koyu saçları vardır. 
Erkeğin oldukça gür saçlarının altında gür bir sakal ve bıyık yü-
zünü çerçevelemektedir. Kaşları oldukça gür olup yüzün orta-
sına doğru devam etmektedirler ve burnunun üstünde seyrel-
mekte de olsa birbirine bitişikmiş gibi izlenim vermektedir. Erkek 

yapmıştır. Babasından devraldığı fotoğrafçılık mesleğini yine 
ondan kalan eski model bir fotoğraf makinesi ile geleneksel fo-
toğrafl ama tekniklerinden kopmayarak sürdürmüştür. Şahinyan 
çekimlerinde, siyah beyaz tabaka fi lmlerle çalışmış olup, fotoğ-
rafın geçirdiği tüm teknolojik evrimlere ve günün gereksinmele-
rine karşın geçmişinden devraldığı fotoğrafl ama tekniklerini ve 
estetiğini istikrarlı bir şekilde kullanmaya devam etmiştir. Foto 
Galatasaray projesi, Maryam Şahinyan’ın İstanbul’da Beyoğlu 
Galatasaray’daki stüdyosunda çektiği fotoğrafl ardan oluşan ar-
şivinin, Tayfun Serttaş tarafından sınıfl andırılıp, arşivden seçilen 
fotoğrafl arın yeniden görselleştirilmesi ile oluşturulmuştur. Proje 
ile aynı ismi taşıyan albümün fotoğrafl arı kendi içerisinde görsel 
bir bütünlük taşıyor olup Şahinyan’ın stüdyosunu sürekli müşte-
rilerinin toplumsal sınıf özelliklerine, etnik ve kültürel kimliklerine 
Cumhuriyet sonrası İstanbul’un sosyokültürel yapılanmasına ait 

İstanbullu Olmak:

Maryam ŞAHİNYAN’ın Bir Fotoğrafı Üzerine
Dr. Ahmet Remzi TÜLÜCE
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saçlarının uzunluğunu da hesaba katarsak daha çok yetmişli yıl-
ların uzun saçlı, dar gömlek ve ya kazaklı, ütülenebilir kumaştan 
bol paça pantolonlu, sivri uçlu ayakkabılı erkek modasının temsili 
gibi görünmektedir. Aynı zamanda fotoğraftaki kadının dönemin“ 
köyden indim şehre” söylemli Türk fi lmlerinde gördüğümüz giyim 
kuşam tarzını benimsediğini söylemek de mümkündür. Erkeğin 
fotoğraftaki görünümü; az gelirli, sosyal güvencesiz, geçici bir 
işte çalışıyor olma olasılığını çok kolay bir şekilde aklımıza geti-
rirken, kadına da “ev kadınlığı” dışında başka bir kimliği yakıştır-
mak zordur. Erkeğin ve kadının “yeterince” kentli olmayışları ya 
da kısa bir süreden beri kentte yaşıyor olmalarını yüzlerinde ki 
yorgun, yılgın, bezgin, olmayan sakin yüz ifadelerinden ve henüz 
büyük kentin kaosunun, ekonomik ve sosyokültürel zorluklarının, 
uyum güçlüklerinin gözlerindeki ışıltıyı söndürememiş olduğunu 
anlıyoruz diye söylemekte mümkündür.

Fotoğraf bir söz, nişan ya da nikah öncesi veya sonrası gelenek 
ve göreneklerden kaynaklanan bir zorunluluktan dolayı çekti-
rilmiş izlenimi uyandırmaktadır. Bu bağlamda kadın ve erkeğin 
aralarında ki bağın bir belgesidir. Aynı zamanda bu bağın res-
mileştirilmesini güçlendiren bir ögedir de. Çekilen fotoğraf birlik-
teliğin bir tür resmileştirilmiş temsili, sosyal çevrelerinin hoşgörü 
ve onayına ulaşmanın bir yolu, aile büyüklerinin kabulünü iste-
menin bir aracısı olacaktır. Fotoğraf evlerinin duvarına asılacak, 
kopyalarını ailelerine ve akrabalarına gönderilecek, böylelikle 
birlikteliğin anısı ve içsel anlamı sabitlenmiş olacaktır. Fransız 
düşünür Roland Barthes’in anlamı (signify) tanımlaması, semi-
yotik bir yaklaşımla iki gösterme pratiğine dayanır (Alıntı, Barret, 
2012: 71). Fotoğrafın genç bir erkek ve kadının bir stüdyoda 
çekilmiş görüntülerinin olması durumu düz anlamı (denotation), 
fotoğraftakilerin dış görünümleri ile birlikte fotoğrafl anma sıra-
sındaki beden dillerinin bizde uyandırdığı sosyal çağrışımlar da 
yan anlamlarıdır (connatations). Aynı şekilde erkeğin koca rolü-
nü benimsemesi kadınını koruma-kollama içgüdüsünü göste-
rircesine dik ve sağlam ve kadınını kavramış bir duruşu benim-
semesi ile kadının elini, erkeğinin elinin içine koyup gövdesini 
biraz eğimli durula ona yaslaması korunma-kollanma, sahiplilik, 
sadakat, beğenilmiş ve seçilmiş olan ve hatta erkek tarafından 
“alınmış” olmanın sorgulamayan kabulleniciliği de fotoğrafta 
ki yan anlamlardandır. Erkeğin beden duruşu, gür sakalları ve 
bakışı ile erkek kimliğini öne çıkarmaya çalıştığının, kadınınsa 
başının hafi fçe eğik oluşu birlikte vücut hatlarını göstermeyen 
giyim kuşam tarzı ve makyajsız yüzü ile dişiliğini “maskelediğini” 
söylemek mümkündür. Erkeğin ve kadının birbirine bitişik ve el 
ele tutuşmuş fotoğrafl anmayı kabul etmelerinden,  kadının yü-
zünün tamamını ve hatta saçlarını görüyor olmamızdan dola-
yı da  çok da dinsel anlamda “muhafazakar”  olmadıklarını da 
söyleyebiliriz.

İnceleme konusu olan fotoğraf, anlatım dili olarak yalın, işlev 
olarak belgesel, kategori bağlamında betimleyici, açıklayıcı ve 
estetik bir fotoğraftır. Fotoğrafın bireylerin sosyokültürel yapılan-
malarını dair izler içermesi betimleyici yönünü gösterir. Bu izler-
den tarihsel, coğrafi k, dinsel anlamlara dair çıkarımlar yapabil-

sağ omzunu geriye itmiş sol omuzu önde olacak şekilde bir yan 
duruşla poz vermiştir. Yüzünün tamamı görünmekle birlikte sağ 
kulağı, saçlarıyla çevrili oluşundan ve adamın pozisyonundan  
dolayı görülmemektedir. Sol kulağının neredeyse tamamı saç-
ları ile örtülüdür. Koyu renk gözleri kameraya dönüktür. Kadın, 
erkeğin sağ tarafında yer almaktadır. Sol yana dönük bir du-
ruş oluşturmuştur. Başında tülbent diyebileceğimiz beyaz renkli 
bir başörtüsü vardır. Saçlarının ön ve yan kısımlarının bölümü 
başörtünün dışında bırakıldığı için görülebilmektedir. Başörtüsü 
saçları ve yüzünü çevreledikten sonra sağ omzunun üzerinden 
sırtına doğru yayılmıştır. Yüzü makyajsız gibidir. (Belki kaşları bi-
raz düzeltilmiştir.) Onun bakışları da kameraya dönüktür. Erkek, 
büyük olasılıkla beyaz balıkçı yakalı bir kazak ve onun da üzeri-
ne fermuarlı ve geniş yakalı bir hırka giymiştir. Kazağını pantolo-
nunun içine sokmuştur. Koyu renkli pantolonuna taktığı kemerin 
bir bölümü fark edilmektedir. Kadının üzerinde koyu renkli kazak 
giymiştir ve kazağını şalvarın içine sokmuştur. Çiçek ve yaprak 
deseni ağırlıklı şalvarını “güllü dallı” diye tanımlayabiliriz. Adamın 
ve kadının uçları önde sivrilen ayakkabılarının ön kısımlarını pan-
tolon ve şalvarlarının altında kısmen görülebilmektedir. Kadın ve 
erkeğin bedenleri bitişiktir, hatta kadın vücudunu adamın bede-
nine yaslamış gibidir. Başı erkeğin omzuna neredeyse değecek 
yakınlıktadır. Sol elini erkeğin sol elinin üzerine avucu ile onun 
avucunu örtecek şekilde koymuştur. Sol el parmakları görülebil-
mektedir. Sağ kolunu serbestçe yana bırakmış olduğunu görü-
rüz. Erkeğin sağ kolu ve eli kendisine yaslanan kadının bedeni-
nin arkasında kaldığı için görülememektedir. Kadrajın bize göre 

diğimiz için açıklayıcıdır. Beden dillerini yorumlayıcı bir biçimde 
okuyabilmemiz mümkün olmuştur ve stüdyo fotoğrafl ama tek-
niği açısından bakıldığında da estetik yönü olan bir fotoğraftır.
İnceleme konusu olan fotoğrafın “özünü”  bu bir sosyal kimlik 
vurgusudur diye nitelendirebiliriz. Baltaş,“Başkaları tarafından 
kabul edilmek için dışarıya sosyal benlik gösterilir, sosyal benlik, 
diğer insanları düşünerek oluşturulan görünüş, düşünce, davra-
nış ve duyguların bir bileşeni, bir sentezidir.” (Baltaş ve Baltaş, 
1992 ) Tümcesi ile bu durumu özetler.(Baltaş ve Baltaş, 1992 ) 
Çolak da “Çoğu zaman insanların giyimleri ve hareketleri incele-
nerek sosyal benlikleri kolaylıkla algılanır. Fotoğrafçının kavram 
üzerine giderek modeli iyi incelemesi ve fotoğrafa yansıtması 
beraberinde başarıyı getirir.” diyerek bu konudaki görüşünü be-
lirtir.  (Çolak, 2012) ve Şahinyan’ın bu fotoğrafında ve benzerle-
rinde bunu kolaylıkla başardığını söyleyebiliriz.

Fotoğrafa dair olumsuz bir yargıya varmak haksızlık olur. Pro-
je kapsamı içerisinde yer alan iyi örneklerden birisidir.  Gerek 
biçimi, biçemi, tekniği, yaklaşımı vb. ile pratik olarak,  gerekse 
anlam, anlatım, bağlam vb. ile kuramsal olarak iyi bir örnektir. 
Fotoğraf Beyoğlu’nda yaşayan bir kadın fotoğrafçının stüdyo-
sunda çektiği bir fotoğraf olma durumundan daha öte bir yerde-
dir. Roland Barthes’in “Doğrulama gücü temsil gücünü aşıyor.” 
dediği ve “öz”ünün aslında “olmuş olan” olduğunu savunduğu 
fotografi k temsillerden biridir. Bu durum bu fotoğrafa dair onto-
lojik kaygıların oluşmasını da önlemektedir. 

Bu fotoğrafta gördüklerimiz “görülenlerin resmedilmesi” gerçe-
ğinden başka bir şey değildir. Terry Barret , “Fotoğrafçı bir şe-
yin fotoğrafını çektiğinde o şeyin gerçek dünyada var olduğunu 
anlarız. Bu anlamda fotoğrafın bir imajı, biçimlendirmedeki mü-
dahalesinden önceki nesne vardır ve bu olgu, fotoğrafın resim 
ve yazıdan farklı olarak, gerçek dünyaya ve hakikate ayrıcalıklı 
bir erişim sağladığı yönündeki epistemolojik iddia ve inanışların 
zeminidir.” demektedir. (Barret, 2012: 202)

Sonuç
Maryam Şahinyan’ın elli yıla yaklaşan bir zaman dilimi içerisinde 
fotoğrafl adığı insanların, sosyokültürel kimliklerini açıklar tarzda-
ki fotoğrafl arı, İstanbul’un bir semtinde gerçekleşen sosyokül-
türel değişimlerin ve tanıklık ettiği tarihsel dönemin göstergele-
rini de içermektedir. İstanbullu bir kadın stüdyo fotoğrafçısının 
yarım asırlık fotoğrafl ama estetiğinden- incelenen fotoğrafta da 
gördüğümüz gibi- zengin anlatımları ve “yüklü” anlamları olan 
görseller ortaya çıkmıştır.
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sol tarafı fonun dokusu ile kaplıdır. Sağ tarafta ise yukarıdan 
sarkan orta koyuluktaki kıvrılmış bir perde ile onun önündeki 
yüksek kolçaklı bir koltuğun büyük bir bölümü yer almaktadır.
Fotoğraf tipik bir stüdyo fotoğrafıdır. Işık kaynağı olarak fotoğraf 
makinesinin fl aş ışığı ile birlikte stüdyo yardımcı ışıklarından bir 
yada ikisinin modellere göre çapraz olarak yerleştirilmiş olduğu 
izlenimi uyanmaktadır. Fotoğrafçı modellerin tam karşılarında 
değil de hafi fçe sağ tarafl arından fotoğrafl anmış gibidir (Erke-
ğin ve kadının gölgelerinin sol arkalarında seçiliyor olması bunu 
düşündürmektedir.). Erkek ve kadın özel bir bağı olan bir çift ol-
dukları fotoğrafl anma sırasındaki samimi ve yakın duruşlarından 
anlaşılmaktadır.

Kadının parmaklarında alyans yada başka bir yüzüğü göremiyor 
oluşumuz takı ile taçlandırılmış resmiyet içeren bir bağları olma-
dığı okumasını yapmamıza neden oluyor gibi görünse de bu 
durumun çekim sırasında yüzüklerinin parmaklarında olmayışı-
nın bir açıklaması da olabilir.  Modellerin birbirine yönelen yakın 
duruşları kadının elinin, erkeğin elinin üzerinde ve içinde olması 
kameraya biraz ciddi bir ifade ile bakıyor olmaları Şahinyan’ın 
stüdyo fotoğrafçısı kimliğinin ve bu bağlamda geliştirdiği fotoğ-
rafl ama estetiğinin ipuçlarını vermektedir. Fotoğrafçının, fotoğ-
rafl ama biçemi zaten albümdeki diğer fotoğrafl arından yeterince 
anlaşılmaktadır ki,  bu fotoğrafta benzerlerinden biri olma özel-
liğine sahiptir. Erkek ve kadından oluşan çiftin bu şekilde çoğu 
kez ayakta birbirlerine temas halinde fotoğrafl anma biçemi yu-
karıda da belirtildiği gibi, Osmanlı zamanında başlayan ve en iyi 
örneklerini Abdullah Biraderler, Vasilaki Kargapulo, Rahmizade 
Behaeddin Bediz, Naciye Suman’ın fotoğrafl arında gördüğü-
müz bir geleneğin uzantısıdır. Seyit Ali Ak, 2001.) Beyoğlu’nun 
ilk fotoğrafçıları Müslüman olamayan Rus, Rum ve Ermeni fo-
toğrafçılardır. Ermeni kökenli olduğunu bildiğimiz Şahinyan’ın, 
bu geleneğin bir takipçisi olduğunu bu fotoğraftaki “stüdyo fo-
toğrafçılığı estetiğini” göz önüne alarak rahatlıkla söylememiz 
mümkündür.

Fotoğrafl anan kişiler kimdir? Fotoğrafl anmak için neden Mar-
yam Şahinyan’ın fotoğrafhanesini seçmişlerdir? Hangi kültürü 
ya da etnik alt kültürü temsil etmektedirler? Hangi toplumun 
üyesidirler? Sosyokültürel ve ekonomik profi lleri nelerdir?... Gibi 
sorular fotoğrafın anlamlarını çözmeye çalışırken aklımıza gelen 
sorulardandır. Fotoğrafl anan çiftin “İstanbul’un yerlisi” olduğu 
tartışmalıdır. Foto Galatasaray’da fotoğraf çektirdiklerine göre 
Beyoğlu’nda ya da yakınlarında ki bir semtte yaşamakta olduk-
larını söyleyebiliriz. Fotoğrafın çekim tarihine ulaşamıyor olsak 
da modellerin giyim kuşamlarından anlaşıldığı kadarıyla fotoğraf-
lananların yetmişli yıllarda Anadolu’dan gelmiş, köy kültürünün 
izlerini henüz üzerlerinden atamamış, kente uyum sağlama sü-
recinde olan ve tam olarak kentlileşmemiş, geldikleri yörenin ge-
lenek ve göreneklerinin kendi sosyal çevrelerinde yaşamaya de-
vam eden ailelerin bireylerinden olma olasılıkları yüksektir. Giyim 
kuşam tarzlarından yola çıkarak Müslüman olduklarını söylemek 
mümkündür. Bu bağlamda, erkeğin uzun ve yüzünü çevreleyen 
sakalının, inançlarıyla ilgili olabileceğini söylemek mümkünse de, 
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süreç içinde edindiği kafa yapısına, birikimine, sınıfsal konumu-
na, rolüne göre, kazandığı bir refl ekstir. Daha duyum-deneyim 
aşamasında, bir kaynaktan gelen, duyu organlarını uyaran uyar-
tılar, öğrenmeye bağlı olarak her insanın kazandığı çözümleme/
analiz refl eksi tepkisiyle, öğelerine ayrılıp düzenlenirler. Bu dü-
zenleme sayesinde de, uyartılar duyulara ve algılara dönüştürü-
lür. Yani çözümleme/analiz: anlama, anlamlandırma sürecinde, 
öğrenmeye bağlı olarak kazanılmış, kavramsal düşünceyle ge-
çekleşen bir soyutlama ve genellemedir.
  
İnsanın duyularla edindiği her bilgi, DUYUSAL/ALGISAL BİLGİ-
DİR. Duyusal bilginin sınırları, ölçüleri, derinliği, genişliği, hem 
duyu organlarının kazandığı becerilerle, hem de beynin işleyiş 
olarak edindiği düzenin niteliğiyle (kafa yapısıyla) ilgilidir. (Algıla-
ma, anlama, anlamlandırma düzeyi: organlara ve beyne harca-
nan emekle doğru orantılıdır.) Normal, sıradan, bağımlı, kul insa-
nın anlama ve algılama niteliği: kişiliğini belirleyen koşullanma ve 
güdülenmelerinin dışına taşamaz. Seçmeye ilişkin tüm tepkime-
leri, çocukluktan itibaren özümseyip benimsediği sosyal rolün 
dışına çıkamaz. Eğer bir insan fotoğrafl a evlenip, kesintisiz dek-
lanşörle ilişkilenirse, fotoğraf bir geri besleme olarak kişiliği, her 
anlamda değişip gelişmeye zorlar. Yani bizzat fotoğrafın kendisi, 
insanın algılama, anlama, anlamlandırma alışkılarını değişmeye 
zorlar. Ayrıca çekilmiş görüntüler üzerinde bireysel veya grupsal 
her inceleme, değerlendirme, okuma, çözümleme/analiz; aynı 
zamanda daha başarılı, daha güzel görüntü avlama becerilerine 
büyük bir katkı ve katılım sağlar. Beyinsel gelişim ve değişim 
için çekme kadar fotoğraf okuma, çözümleme (ayrıştırma, tahlil, 
analiz) elzem bir gereklilik olur.

Çözümleme (Analiz, Tahlil, Ayrıştırma):
Çözümleme / analiz, Rasyonalizm denilen burjuva sınıfının İde-
alizmiyle felsefe alanına girmiştir. Tüm türleri, Descartes’in koy-
duğu ilkeler çerçevesinde açılıp-saçılmıştır. Burjuva İdealizmi, 
kısır metafi zik mantığına bir çıkış olarak, bu bilgi yöntemini her 
alanda kullanmaktadır. Ekonomiden iş yönetimine, genetikten 
psikolojiye, dil bilimden kimyaya, askeri stratejiden tıbba, este-
tikten pedagojiye vs. kadar, çözümleme/analiz her bilgi alanının 
vaz geçilmezi olmuştur. Klasik çözümleme/analiz: bütünü par-
çalara ayırma, tümeli teklerine, öğelerine ayırıp incelemedir. Ere-
ği ne olursa olsun çözümleme/analiz; metafi zik ve diyalektik ola-
rak, taban tabana zıt iki ayrı yöntem olarak gelişmiştir. İdealizmin 
tüm çeşitlerini kapsayan metafi zik çözümleme/analiz yöntemi: 
bütünü öğelere ayırır. Öğeleri tek tek, birbirinden bağımsız in-
celeyip tümeller. Diyalektik yöntemde de bütün parçalara ayrılır. 
Ama öğeleri, diyalektiği özünü belirleyen niteliklerden birisi olan 
ZITLARIN BİRLİĞİ ilkesine göre inceleyip değerlendirir.  Fotoğraf 
okuma, inceleme ve çözümlemelerinde her iki yöntemde kulla-
nılmaktadır. Ama fotoğraf çözümlemesinde/analizinde, özellikle 
diyalektik yöntem, kişiliğe katkı ve katılım sağlamada, tartışılma-
yacak bir üstünlük içerir.
 
Hem metafi zik, hem de diyalektik analiz, ister düşüncede olsun, 
ister gerçekte,  bir yapının, sistemin kendisini oluşturan öğele-

rine ayrıştırılmasını kapsar. Adı-türü ne olursa olsun, Metafi zik 
çözümleme/analiz yöntemleri, bütün parça, parça parça ilişki-
lerini birbirinden yalıtarak ve bağımsız olarak, tek tek ele alır. Di-
yalektik çözümleme/analiz: bilgi nesnesinin (ister kavram, ister 
ilgili konu, olay, olgu, özdek, görüntü olsun) hem yapısını, hem 
de sosyal, kültürel, özdeksel yasalara uygunluğunu belirlemek 
içinde kullanılır. Hem öz, hem de biçim bağlamında var olanın-
var olmayanla, zorunlu olanın-zorunlu olmayanla (rastlantısalla), 
genel olanın-genel olmayanla, özel olanın-özel olmayanla, anlık 
olanın-anlık olmayanla, sürekli olanın-sürekli olmayanla (vs.) et-
kileşimlerini, bağlantılarını incelemeye yönelir. 

Görüntü öğelerin tek tek incelenmesi, daima düşünsel, kuram-
sal işleme dayalı bir soyutlamadır. Tekil değerlendirmeler, kav-
ramsal boyutta anlamayı, kavranmayı sağlar. Öğelerin bir bü-
tün halinde düşüncede kavranıp yeniden üretilmesi bireşimdir/
sentezdir. Çözümleme ve bireşim (analiz ve sentez) diyalektik 
yöntemin ana niteliğini oluşturur. Özelin geneldeki yeri, önemi, 
işlevi, uyumu, farklılıkların genel özdeşlik içindeki varlığı, çözüm-
leme ve bireşimle kavranır. Parçalarla bütünün, nesnel gerçek 
içindeki birliği, diyalektik çözümleme ve bireşim ile bulunur.
 
Hangi konuda olursa olsun, çözümleme/analiz, her zaman kav-
ramsal, yani kuramsal düşünce olmaksızın gerçekleşemez. Bu 
acıdan, diyalektik olarak görüntü çözümlemesi, doğru kuramsal 
önkoşullardan hareket edip, doğru kavramlarla yapılmalıdır. Gö-
rüntünün çözümlenmesi/analizi mantıksalla duygusalı, nesnelle 
özeli, bütünle parçalar arasındaki karşıtlıkların etkileşimini, zıtlık-
lara, çelişkiye dayanan birliğine göre tanımlanmalıdır.

Görüntü Çözümlemesi: 
Fotoğraf (ister kartta, ister ekranda olsun) yapay bir nesnellik-
tir. O, var olanların (var olanlara bağlı olarak düzenlenenlerin) 
ışık, bilgi ve emekle yansıtılmasıdır. Bu acıdan fotoğraf gerçeğin 
kendisi değildir. Gerçeğe en yakın, en benzer şeydir. BENZE-
ME-BENZERLİK hem gerçeğe uygunluğu, hem de gerçekle 
aynı olmamayı (farklılığı, benzememeyi) içerir. Güzel fotoğraf, bir 
acıdan bu çelişkiye dayanır. Her fotoğraf, ait olduğu gerçeğin, 
tam bir kesinlik, uygunluk içermese de, görsel özelliklerinin bir 
dökümünü yansıtır. Renk, ton, biçim, doku, espas, derinlik vs. 
gibi görsel öğelerin, doğrudan kaydedilmesi, kendi başlarına 
güzel ve başarılı fotoğrafı oluşturmamaktadır. Bu görsel öğelerin 
örttüğü içsel, özsel, anlamsal yan ile plastik öğelerin (yapı ola-
rak: soyut, somut çatışkısına karşın) birliği ve uyumu, görüntü 
güzelliğinin esasını oluşturur.
 
Görüntünün içe, öze, anlama, içeriğe ilişkin yapısı: doğrudan 
bilince dayalı bir belirleme değildir. Özü, içeriği belirleyen ise, 
görüntüyü çeken öznenin duyusal dünyasından yansıyan felsefi , 
inançsal, ahlaksal, cinsel vs. değerleridir. Bu değerlerin bilgi ola-
rak kullanımını içeren yöntem ise bir belirleyicidir. Yani, metafi zik 
veya diyalektik yöntem, birbirinden çok farklı içerik, öz, anlam 
değerleri yansıtmalarını da belirlemektedir.
 Fotoğraf çözümlemesinde, öze ilişkin olarak yapılacak ayrış-

Güzel-çirkin, çekilmiş her görüntü, kendine özge bir bilgi var-
lığıdır. Dolayısıyla, iletişime sokulmuş bir fotoğraf ayrıştırması/
analizi (görüntü tahlili, okuması), özünde bilgiyi ilişkin çözüm-
leyimdir. Ama fotoğrafta bilgi, iki ana yapıda yansır. İlki; somut 
olarak görünenin kendisi yani görüntüyü oluşturan plastik öğe-
leridir. İkincisi ise: görünmeyen, soyut olan, ama somut görüntü 
öğelerinin birlik ve uyumunda yansıyan, içsel, anlamsal, özsel 
bilgi varlığıdır. Fotoğraf görüntü çözümlemesi/analizi (ayrıştırma-
sı, tahlili), bu iki alanı da içerir.
 
Fotoğrafın bu içsel ve dışsal yapı aykırılığının oluşturduğu bü-
tünü ayrıştırarak, kavramsal değerlerini bulmak, sınıfl andırmak, 
plastik karşıtlıkların ilişkilim bağlarını kurmak, fotoğraf çözüm-
lemesinde ana erektir. Tamamen bireysel olan (görme, seçme, 
kaydetme vs. olarak), tamamen duyusal bilgiye dayanan (Tüm 

teknik, bilimsel, deneysel bilgi birikimine karşın, her duyusal bil-
gi, daima güzel ile çirkin arasında estetik değerler içerir.), çe-
kilmiş bir görüntünün çözümlemesi-okuması, bilince dayanan 
bir işlemdir. (Görünen üzerinde hem teknik, hem de estetik ay-
rıştırma ve fi kir yürütmedir.) Ama çekilip sunulmuş bir fotoğraf 
çözümlemesinin/okumasının dışında; seçip çekmenin, görün-
tüyü avlamanın bizzat kendisi bir çözümlemedir. Çözümleme-
nin/analizin asıl gerçekliği budur. Çünkü: her görüntü avı-kaydı, 
bireysel bir çözümleme refl eksinin kanıtıdır. Görüntü kaydede-
nin sezdiği, öngördüğü, rastladığı, kurduğu, seçip kaydettiği 
her görüntü, insanın bilen bir canlı olmasıyla kazandığı bireysel 
çözümleme refl eksine uygun bir yansımadır. Yani her çekim, her 
görsel av pek çok ileti içinden, hızlı yapılan bireysel bir çözümle-
meye/analize dayalıdır. Bu seçmeyi sağlayan ve ÖĞRENMEYLE 
OLUŞAN çözümleme/analiz, insanın, doğduğu andan itibaren 

Çözümleme / Analiz – 

Görüntü Avcılığı ve Yaratıcılık
Faruk ATALAYER
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Görüntü değerlendirme ilkeleri: 

RENK, BİÇİM, DOKU, ÖLÇÜ, ARALIK, TON (IŞIK - GÖLGE), 
NOKTA (köşe), ÇİZGİ (kenar), LEKE (satıh-yüzey) öğelerine iliş-
kindir.
Öğelerin kendi içindeki zıtlıkları özetlersek: (Ki görsel uyumun, 
ritmin, armoninin kaynaklarıdır.) 

RENK ZITLIKLARI: tamamlayıcı/komplemanter, sıcak-soğuk, 
değer-kalite, miktar, açık-koyu zıtlıklarıdır. 

DOKU ZITLIKLARI: doğal-yapay, organik-inorganik, yumuşak-
sert, mat-parlak, ıslak-kuru, pürüzlü-pürüzsüz vs. zıtlıklarıdır.

BİÇİM ZITLIKLARI: doğal-yapay, organik-inorganik, geometrik-
geometrik olmayan, tanımlı-tanımsız, morf-amorf, dokulu-do-
kusuz, saydam-opak, küresel-kübik vs. zıtlıklarıdır.

ÖLÇÜ ZITLIKLARI: ister görsel, ister bilimsel olsun, ölçülendir-
me oranlar, orantılamalar, proporsiyonlar olarak doğru-yanlış, 
yerinde-yersiz, dengeli-dengesiz zıtlıklarını içerir.

ARALIK/ESPAS ZITLIKLARI: görünenler arasında ve görünen-
lerin kadrajla olan yakın-uzak, bitişik-ayrık vs. zıtlıklarıdır. Yön 
öğesini de kapsar.

TON ZITLIKLARI: Işıklılık değerlerini ve gece-gündüz görüşe 
ilişkin aydınlık değerlerini içerirler. Koyu açık esaslı zıtlıklardır. 
Gece çekimlerinde koyuların, gündüz çekimlerinde açıkların 
egemenliğini yaratan karşıtlıklardır. EN KOYU, KOYU ORTA, 
ORTA, ORTA 

AÇIK, AÇIK, EN AÇIK OLARAK, altılık veya on ikilik ton derece-
lenmelerini içeren zıtlıklardır.

NOKTA, ÇİZGİ, LEKE ZITLIKLARI: yönden sayıya, renkliden 
renksize, öndelikten ardıl’lığa, soyuttan somuta vs. kadar zıt-
lıkları içerir.
 
Çok kısaca özetlenen zıtlıklar, öğelerin kendi içindeki farklılık-
larını içerir. Birliktelik içinde kullanılan bu farklılıkların-zıtlıkların 
yeri, miktarı, baskınlığı görsel birliği, dengeyi yaratır. Ama dışsal, 
ÖĞELER ARASI değerlendirmenin asıl ilkeleri: Az-çok, büyük-
küçük, dar-geniş, ağır-hafi f, yukarda-aşağıda, önde-arkada, 
dokulu-dokusuz, açık-koyu, yumuşak-sert, köşeli-köşesiz, ya-
pay-doğal, durgun-hareketli, karmaşık-yalın, klasik-absürt vs. 
zıtlıklarıdır. Yerleri, miktarları, özle etkileşimleri ve değerleri: gö-
rüntü çözümlemesinde/okumasında ele alınması gereken konu-
landır. Özellikle zıtlıkların anlama, konuya ilişkin olarak DENGE-
Sİ, UYUMU, BÜTÜNLÜĞÜ ve hangi zıtlığın BASKIN-EGEMEN 
olacağı belirlenmelidir. Hem düzenleme, hem de değerlendirme 
ilkelerine ilişkin okumaların sürekli yapılması, bireysel seçme ve 
çözümleme refl ekslerinin değişip gelişmesini sağlamaktadır.

tırma ve inceleme: anlam, bildiri/mesaj, fi kir, konsept vs. diye 
kestirilip atılacak özellik değildir. Ya da anlaşılmaz cümleler kura-
rak edebiyat parçalama hiç değildir. Öz: olanaklı olanla kurulan 
bir çelişmezlik içeren anlamdır, anlamlandırmadır. Bu kapsamda 
öz: derin, incelikli düşünce nesnelerinin olanaklılığına ilişkin gö-
rüntü örgüsünü varlıklaştırmalıdır. Bu görünenle, görünmeyenin 
bilgi olarak çelişkili olmaması gerekliliğidir. Yine öz: görünenle, 
neden ve sonuçlara göre yapılanmış ve bağıntılanmış olmalı-
dır. Her iki nitelik, yani çelişmezlik ve bağıntılılık görüntüde birlik 
oluşturmalıdır. (Bunlar estetiğin temel ilkeleridir.) Bu acıdan gö-
rüntü kaydı, süreç içindeki bir anı yakaladığında, yer, zaman, 
süreç birliğini içermelidir. Çünkü her seçme, zihinsel işlemlerle 
gerçekleşen bir karar vermedir. Kişinin mantığına, kafa yapısına, 
felsefesine, ahlakına, inancına, cinsellik duruşuna uygun bir çö-
zümlemeye dayalı, duyusal bir sunumdur.
 
Görüntünün DIŞSAL YAPILANIŞINI plastik öğeler ve öğelerin 
düzeni-kompozisyonu oluşturur. Renkten biçime, dokudan 
tona vs. kadar görsel öğeler, kendi başlarına bir anlam içermez-
ler. Görsel öğelerin hem kendi içindeki (örneğin rengin zıtlıkları), 
hem de diğer öğelerle (örneğin renk-doku, biçim-ölçü vs. gibi) 
birlikteliğinde taşıdığı zıtlıklar: anlamla, içle olan bağı, bağlantıyı, 
bağdaşıklığı yaratır. Görünüş öğelerinin bu zıtlıkları: denetleme-

SONUÇ:
Her sıradan-normal insan doğduğu andan itibaren öğrenir. 
Duyu organlarından bedenine, beyin merkezlerinden kimya-
sallara-hormonlara kadar, insan organizmasını kullanmasını ve 
algılama, anlama, anlamlandırma, yansıtma etkinliklerini eğitim-
öğretimle kazanır. Bu kazanımlarda insan özgür değildir. Çün-
kü edinimler, koşullanma ve güdülenme olarak değişmezlikler 
içerir. Çünkü sıradan-normal insan, sınıfına, rolün uygun olarak, 
egemenliğin izin verdiği beden ve beyin becerileri edinir. Edindi-
ği tüm beceriler, bilginin özel, özgün, özgür kullanımına yönelik 
olmayıp, tam tersine insanı bağımlı, kul-köle kılan koşullanma-
lardan oluşur. Çocukluktan itibaren böyle edinilmiş DUYUSAL 
YAPI dışında, insanın tepkimesi, fotoğraf görüntüsü çekmesi, 
avlaması olanak dışıdır. (İnsan kafa yapısı kadar görür, anlar, se-
çer ve tepkir.)

Görüneni kavrayıp anlama, aynı zamanda doğrudan yapılmış 
zihinsel bir çözümlemeye dayanır. Bu refl eks, bilen her insanda 
otomatik olarak vardır. Ama sıradan-normal insanın çözümleme 
refl eksleri, egemenliğin çıkarlarına uygun, diğerleriyle aynı, olanı 
olduğu gibi tekrar eden (salt tükettiren), şaşırtıcı, farklı, aykırı, 
benzersiz vs. olanı bulup anlamaya, anlamlandırıp yansıtmaya 
el vermeyen metafi zik çözümlemelerdir. Bu yapıyı en hızlı aşın-
dıran, kişiliği olumlu ve yaratıcı yönde değiştiren, sıradan insanın 
çözümleme refl eksini ince, derin, duyarlı, atak yönde geliştiren 
fotoğraf çekme tiryakiliğidir. Fotoğraf çekimleri, farklı, çok şaşır-
tıcı bir geri-etkileşimle kişiliği, ben olmaya, birey olmaya zorlar. 
Çekim sayısı dışında (düzenli, ısrarlı görüntü avlama ısrarlılığı 
dışında), çekilmiş (kendine veya diğerlerine ait) görüntüleri, özel-
likle bireysel ve grupsal okuma, eleştirme, çözümleme ile deği-
şim ve gelişim hızlanır. Bu açıdan fotoğraf çözümlemesi/analizi, 
fotoğraf sanatında önemli bir yer tutar.

BALONLA İSTOP OYNAMAYI GÖZE ALANLARDAN MISINIZ?

nin, değerlendirmenin kaynağını oluştururlar. 
 
Fotoğraf görüntüsünün temel bir belirleyicisi kadrajdır/çerçe-
vedir. Kadraj, adı ne olursa olsun bir görüntü kompozisyonu-
dur. Kompozisyonun türü, yapısı doğrudan güzelliği belirlemez. 
Ama görsel denge ve uyumun oluşumuna ana katkılardan birini 
sağlar. Bu açıdan kompozisyon çeşitlerine görüntü düzenleme 
ilkeleri denir. Merkezi kompozisyondan altın orana, simetriden 
yinelemeye/tekrara, üçgenden eksensel’e, serbestten absürde 
vs. kadar çeşitlenen kompozisyonun konuya, anlama, içeriğe 
uyumu elzemdir. Fotoğraf çözümlemede bu uyum muhakkak 
değerlendirilip göze batırılmalıdır.  Doğrudan öğelerin karşıtlık 
içeren birliği bir denetleme, değerlendirme yansımasıdır.  Bu zıt-
lıkların ayarı; ya çocuklukta edinilmiş kişilik kalıplarıyla yapılır, ya 
da bir acıdan okumalara, çözümlemelere dayalı olarak geliştiril-
miş estetik özne tutumuyla yapılır. Bu kapsamda, öğelerin ilişki-
lerini belirleyen değerlere:  görüntü değerlendirme ilkeleri denil-
mektedir.  Öğelerin kendi içinde ve diğerleriyle olan karşıtlıkları, 
bir görüntü düzeninde, diyalektik bir gerçeklik olarak daima var 
olurlar. Görüntü çözümlemede, okumada bu karşıtlıklara ilişkin 
değerlendirmeler muhakkak yapılmalıdır. Bunları kısaca göze 
batırmak, çözümlemenin dışsal yapısına ilişkin incelemede ay-
dınlatıcı olacaktır. 
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kilitlenmiş durumdadır ve seyirci ya da cemaat her yönüyle fet-
hedilmeye açık konuma gelmiştir.6 

Kültürel ve ekonomik ürünler olarak fi lmler, modern hayatın 
mitlerinin üreticilerindendir. Popüler sinemanın ürettiği mitler 
de tarihsel ve ideolojik olarak “Amerikan”dır. 7 Sinema içeriği ile 
içerisinde bulunduğu toplumun o andaki inançlarını, tavırlarını 
ve değerlerini yansıtmaktadır. Yani toplumdaki baskın ideoloji 
fi lmlerde sunulan ideolojiyle daha da güçlenmektedir. Filmlerin 
içeriğinde oluşan ya da oluşacak olan değişme; o toplumun 
geniş kesiminin değer yargıları, inançları ve bakış açılarında da 
değişim olduğunun bir göstergesi olarak görülmektedir. 8

İdeolojik bakışın başında din gelmektedir. Din; sosyal sınıfl arın 
maddi çıkarlarını maskeleme aracı olarak, yabancılaşma ya da 
sosyal çatışmaları ortaya çıkarmak gibi birçok ideolojik etken ile 
kullanılmaktadır.9 Hollywood sinemasının ideolojik olarak kullan-
dığı silahların biri de dindir. Amerika küreselleşme bağlamında 
hıristiyanlığı savaş meydanlarından sinema salonlarına taşımıştır. 

Amerikan Sineması hergün yeni mitoslar, sunumlar üretmekte 
ve bunları Amerikan yaşam biçiminden, giderek büyüyen bur-
juva ideolojisinin ve kapitalist dünya görüşünün en etkili propa-
ganda aracıyla dünyaya yaymaktadır. Bu yayma işlevi o kadar 
güçlüdür ki, birey sinemaya gitse de gitmese de dünyanın her 
köşesinde, yaşamın her parçasında Amerikan Sineması’nın 
yaydığı kavramları, düşünceleri, yaşam biçimlerini somut ayrın-
tılara değin görüntüler, şarkılar, moda gibi uzantılarıyla istese de 
istemese de yaşamına dahil etmek zorunda kalmaktadır. 10

Hollywood Sineması’nda resmi propaganda, mevcut sınıf ikti-
darının kendi düşünce yönelimlerine göre propaganda tema-
larını belirlemesiyle oluşmaktadır.11 Ancak bu yönelimlere göre 
resmi olmayan birçok propaganda da uygulanmaktadır. Bu res-
mi olmayan propagandaların en çok uygulandığı fi lm türü ise 
korkudur.

Korku sineması, Hollywood Sineması’nda yer aldığı konum-
landırma nedeniyle popüler kültür içerisine yerleşmiştir. Popü-
ler kültür ise, Amerika tarafından üretildiği için korku fi lmlerinde 
ideolojik açıdan Hıristiyan kod sistemi kullanılmaktadır. Hıristiyan 
kod sistemindeki korku öğeleri ise yukarıda bahsi geçen; Hı-
ristiyanlığın yayılmaya başladığı, aforoz gibi cezai hükümlerin, 
işkencelerin iyice ortaya döküldüğü Ortaçağ Avrupa’sına da-
yanmaktadır. Dolayısıyla popüler kültürün içerisinde yer alan ve 

gençler tarafından tüketilen korku fi lmleri, kötülüğün ve doğaüs-
tü kötü güçlerin karşısında zafer kazanmak için gerekli olan do-
nanımın inanç ve dinde olduğunu izleyenlerin bilinçaltına gizlice 
yerleştirmektedir. Korku fi lmleri bu inanç sistemlerinin kodları-
nı kullandıkları için muhafazakar bir bakış açısına sahiplerdir.12 

“Scream” (1996) gibi seri katil konulu korku fi lmlerinde bu kod-
larla ilgili espriler yapılarak, muhafazakar tutumun altının çizildiği 
göze çarpmaktadır. Örneğin bu tip fi lmlerde bakireler hayatta 
kalmakta, sevişenler ise ölmektedir. Tüm dinlerde birincil de-
recede günah sayılan “zina”nın bedeli, ahirette değil dünyada 
ödetilmektedir.

Hollywood tarafından popüler bir tür haline getirilen korku fi lmle-
rinde tıpkı Hıristiyanlığın yedi ölümcül günahı gibi görülen, oyun-
cular tarafından yapılacağı klişeleşmiş yedi adet öldürücü korku 

Toplumda yaşayan bireylerin gerçekliği anlamlandırmada kullan-
dıkları araçlar, egemen ideoloji ya da kendilerini içinde gördükleri 
grubun ideolojisi ile biçimlenmektedir. Günümüz toplumlarında 
ana ideoloji, kitle iletişim araçları yoluyla yeniden üretilerek meş-
ru hale gelmektedir.1  Baudrillard, egemen gücün kitle iletişim 
araçları yoluyla ideoloji yayımını “Tüketim, haber, iletişim, kültür, 
bolluk: Bugün bütün bunlar yeni üretici güçler olarak sistemin 
kendisi tarafından kendi daha büyük zaferi için gerçekleştirilir, 
keşfedilir ve örgütlenir... Sistem, bolluğu ve tüketimi sömürü ve 
savaşın yerine geçirir.” 2 sözleriyle dile getirir. İdeoloji dua gibi 
tekrarlanır. İdeolojik dilin bu kullanımının amacı düşünceye bir 
anlamda son vermektir. 3 

Sinema, gerçekliği yeniden üretmekte bunun için de kame-
ra ve pelikülleri* kullanmaktadır. Film kendini kendisine sunan, 

kendisiyle konuşan, kendisini öğrenen ideolojidir. Bir fi lmdeki 
nesneler, stiller, biçimler, anlamlar, öyküleme geleneği; hepsi 
genel ideolojik söylemin altını çizmektedir. Her fi lm, onu üreten 
birey ya da bireylerin ideolojileriyle oluşturulduğu için, politiktir.4  
Sessiz sinema döneminde yönetmenin dili kurgu olmuştur ve 
yönetmenin yaratıcılığı ile kişiliği, yaptığı kurgu sonucu ortaya 
çıkmaktadır. Kurgu sayesinde yönetmen, seyirciye istediğini is-
tediği gibi gösterebilmektedir. 5

Batı dünyası bugün sinemayı temel mit yapıcısı olarak görmekte 
ve kullanmaktadır. Sinemanın Batı’da yaptığı etkinin temelinde 
kilise mimarisi ile sinema salonlarının mimarisi arasındaki para-
lelliğin etkisi büyüktür. Bireyler her iki durumda da loş ışık altın-
da, sessiz kalarak, sahnede bulunan birilerini pür dikkat izler ya 
da dinler. Her iki durumda da duyu organları tamamen mesaja 
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Fotoğraf 01: “Scream” (1996)13
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Fotoğraf 02: “Freddy Vs. Jason” (2003) 14  

fi lmi günahı bulunmaktadır. Bu klişeler, seyircilerin bir sonraki 
kurbanının kim olduğunu anlayacağı kodlar içermektedir. Bu 
yedi ölümcül günah sırasıyla; şüphe, maçoluk, özgürlük, öfke, 
merak, sorumsuzluk, sevişme’dir. 15 Bu günah olarak adlandırı-
lan kodlara bakıldığında toplumsal olarak gençleri yasalara uy-
maya, sorumluluk bilinci edindirmeye ve muhafazakarlığa teşvik 
etmeye yönelik vurgular yapılmakta olduğu gözlemlenmektedir. 
Korku fi lmlerinin din ve inançlar üzerinden muhafazakar bir an-
latıma sahip olduğu da hesaplandığında bu kodların fi lmin içe-
risine yerleştirilerek günlük hayatlarda etki etmesi için yapılmış 
oldukları kolaylıkla gözler önüne serilmektedir. Gençlerin en çok 
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oluşturulmaya çalışılmıştır. Lewis Carrol’un “Alice Harikalar Diyarı”nda adlı 
romanında yer alan Cheshire kedisinin başına gelenlere benzer bir biçim-
de, kedinin biçimsel anlamda görünmez hale gelişinde dahi var olmaya 
devam ettiğini gösteren gülüşüne benzer bir tanrı imajı, Hollywood korku 
fi lmleri tarafından oluşturulmuştur. Bu bağlamda tanrı ortadan kaybolduk-
tan sonra dahi yargılamayı sürdürmektedir. Gülümseyen kedi bile insanı 
korkutabilirken, görünmediği halde gülümsemeyi sürdüren bir kedi daha 
da korkutucu konuma gelmektedir. Dolayısıyla kaybolan bir tanrının yar-
gılamayı sürdürmesi insanlar üzerinde korkuyu çok ciddi bir biçimde te-
tiklemektedir. 17 

Hem ideoloji hem de bundan türeyen ideolojik pratikler sıklıkla devlet, 
medya, eğitim, kilise gibi çeşitli kurumlar üzerinden verildiği gibi, aile gibi 
gayriresmi kurumlar aracılığıyla da öğretilmekte, harekete geçirilmekte ve 
örgütlendirilmektedir.19  Althusser, tüm toplumsal sınıfl arın çocuklarını etki-
lere en açık olacağı yaşlarda yani anaokulundan başlayarak, yeni ve eski 
yöntemlerle, yıllar boyunca, aile ve öğretimsel yollarla egemen ideolojiyi 
tekrar ederek kafalarına yerleştirdiklerinin altını çizer. 20 Bu tüm toplumlar-
da uygulanan devlet ideolojisi olmasına karşın Amerika tarafından günü-
müzde evrensel anlamda yapılmaya başlanmıştır.

Amerikan Sineması, 1950’lerde altın çağını yaşamaya başlamış daha son-
ra da sinema endüstrisini ele geçirmiştir. Zamanla binlerce fi lmin üretimi 
sonrasında artık özgün senaryoların üretilememesi nedeniyle, Amerikan 
Sineması’nın 2000’li yıllardan itibaren gerileme dönemine girmeye başla-
dığını söylemek mümkündür. Hollywood, özgün eserler verilememesi so-
nucu geride kalmış, avangard olarak nitelendirilen sinemaların ve üçüncü 
sinemanın kaynaklarını kendi kalıplaşmış arketipleriyle kendi sanayisine 
çekmek zorunda kalmıştır. Böylelikle Hollywood, dışarıdan ithal ettiği se-
naryoları uyarlayarak kendi ideolojisine hizmet etmek üzere kullanmaya 
devam etmiştir. Örneğin “Ju-On” (2002) adlı Japon fi lmi, Japonların Şinto-
izm inancından yola çıkan, kökleri kabuki tiyatrosuna değin uzanan “yurei” 
yani “intikamcı ruh” üzerine kuruludur. Ancak Amerikan Sineması bu öz-
gün senaryoyu “Grudge” (2004) adıyla uyarlayarak, Amerika’yı tehdit eden 
intikamcı Japon hayaletini “öteki” üzerinden kurgulamıştır. 

Başka bir örnek daha verecek olursak, üçüncü dünya ülkelerinden biri 
olan İspanya tarafından yapılmış “Rec” (2007) fi lmi, hemen sonraki yıl “Qu-
arantine” (2008) adıyla Amerikan Sineması tarafından yeniden çekilmiştir. 
IMDB (Internet Movie Data Base) web sitesinden dört fi lme bakıldığın-
da, orjinallerin daha başarılı bulundukları göze çarpmaktadır. Bu durum, 
o toplumdan çıkan özgün korku unsurunun, uyarlama sırasında uğradığı 
bozulmalar ve “korku kodu”nda oluşan değişimler nedeniyle orijinal etkisi-
ni yitirdiğini göstermektedir.

Günümüzde de korku fi lmleri, halen Avrupa ve Amerika’da çok yaygın 
olarak üretimine devam edilen bir türdür. Üretilen fi lmlerde, 1896 yılında 
Méliès’in çekmiş olduğu korkuları ve karakterleri halen görmek olasıdır. 
Bu durum dinsel ve inançsal etkenlerin sinemada etkin olduğunun kanıtı 
olarak gözükmektedir.

Günümüzde tarihten gelen korkuların ve son yıllarda yaşanan terör olay-
larının etkisiyle Batı dünyasında müslümanlara karşı var olan önyargıların 
pekişerek daha da göz önüne çıktığı görülmektedir. Bu önyargıların ön 

izlediği bu fi lmlerin bu kodların verilmesi için seçilmiş 
olması da rastlantı olamayacak kadar açıktır.

Bu fi lmlerdeki “extra ecclesiam nulla salus” yani “kili-
se dışında kurtuluş yoktur” ifadeleri, ana hatlarıyla 20. 
yüzyılda şekillenmiş16  ve özellikle 1970-1980 arasında 
Hollywood yapımı korku fi lmlerinin gelenekselleşmiş 
temel mesajı konumuna gelmiştir. Bu mesaj, Amerikan 
Başkanı’na yapılan suikast, papa suikastı ve “Papa 
öldü” sloganlarının yayılması, doğu etkili dinlere olan 
yönelimin artması ve kiliseye olan güvenin azalmasına 
karşı Hollywood tarafından uygulanan bir propaganda 
çalışmasıdır. 

Kurtuluşun kilisede yani tanrıda oluşu, kaybolan tanrı 
inancının izleri üzerinden sinema yardımıyla tekrardan 

16 Şinasi Gündüz. Küresel Sorunlar ve Din. 2. Basım. Ankara: Ankara Okulu Yayınları, 2010, s.84.

17 Baudrillard. Neden Her şey Hala Yok Olup Gitmedi?. Çev: Oğuz Adanır. 1. Basım. İstanbul: Boğaziçi Üniversitesi Yayınevi, 2012, s.14-15. 

18 http://3.bp.blogspot.com/-fCjGtPl9Zxk/T7_tG6JYQEI/AAAAAAAAG5s/7aUYVDFhOzk/s1600/cheshire-cat.jpg

19 Mehmet Küçük (Der.). Medya, İktidar, İdeoloji. 2. Basım. Ankara: Bilim ve 

Sanat Yayınları, 1999, s.323.

20 Louis Althusser. İdeoloji ve Devletin İdeolojik Aygıtları. Çev: Yusuf Alp, 

Mahmut Özışık. 3. Basım. İstanbul: İletişim Yayınları, 1991, s.44.

21 http://www.tumblr.com/tagged/the-grudge?before=1338109232

22 http://watchthetempletoppleover.fi les.wordpress.com/2011/10/rec1.gif

23 http://www.aclassicmovieblog.com/2012/04/georges-melies-brief-biog-

raphy.html

24 http://williamcastle.com/blog/wp-content/uploads/2011/11/1905-george-

melies.jpg

Fotoğraf 03: “Alice In Wonderland” (2010) 18 

Fotoğraf 04: ““Ju-On” (2002) 21  

Fotoğraf 05: “Rec” (2007) 22  

Fotoğraf 06: Méliès’den bir kare 23  

Fotoğraf 07: Méliès’den bir kare 24  
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plana çıkmasına yol açan etmenlerin nedenlerinden biri, müs-
lümanların dünya görüşleri ve geleneksel yaşam biçimlerini Batı 
toplumları içerisinde yaşamaya başlamalarıdır. Artık birey olma 
ve rol edinme çabalarıyla toplum içerisindeki görünürlüklerini 
arttırmaya başlamışlardır.25 Modernleşme sürecinde Avrupalı-
lar, sömürge olarak kullandıkları yani yönettikleri insanlarla eşit 
olmayı kaldıramayarak müslüman kesime önyargılarını arttır-
maya başlamışlardır. Avrupa sosyal bilimler literatüründe mo-
dernleşme, artan kentleşme, büyü ve dinin gerilemesi, düşünce 
ve eylemlerin ileri derecede rasyonelleşmesi, gittikçe artan de-
mokratikleşme ve azalan toplumsal farklılıklar ve daha pek çok 
ekonomik, toplumsal, siyasal ve kültürel değişimleri de içermesi 
sebebiyle, müslümanları kendilerine denk görmeyi kabullenmek 
istememişlerdir.26 Müslümanlara yöneltilen bu ideoloji, musevile-
re yöneltilen anti-semitizm ideolojisine benzer nitelikler taşımak-
tadır. 27 

1942 yılında Amerika Başkanı Franklin Roosevelt’in, John Ford 
ve Frank Capra gibi yönetmenlere fi lm siparişi vermesiyle başla-
yan Hollywood-Washington stratejik ortaklığı sıkı bir ilişki olarak 
günümüzde de devam etmektedir. Hollywood fi lmleri, düşman-
lar üreterek (Koreli, Vietamlı, Rus, Müslüman) Amerikan dış si-
yasetine meşru bir zemin hazırlamaktadır. Zamanında yapılan 
zulümler ve yaşanan yenilgiler bu fi lmlerde idealleştirme vasıta-
sıyla yeniden üretilerek ortadan kaldırılmakta ve adeta bir günah 
çıkartma yaşanmaktadır.28  1987 yılında başlayan ve günümüz-
de sayısı gittikçe artan “cin” konulu fi lmler de Amerika’nın İsla-
mi ülkelere olan ideolojik bakışının bir sonucu konumundadır. 
Ortadoğu ile Amerika arasında yaşanan soğuk savaş, sinema-
ya yansıyarak Irak ya da İran’da geçen, Amerikan askerlerinin 
doğaüstü varlıklarla yaşadıkları korku dolu anlara dönüştürül-
müştür. Bu fi lmler, bir dönem Vietnam savaşı sonrası yenilginin 
bastırılma çalışmalarının ürünü olan yüzlerce Vietnam fi lminde 
olduğu gibi Amerikan askerleri ile özdeşleşim kurma ve yenilgi-
nin bastırılması çabasını barındırmaktadır.

Ryan ve Kellner’a göre, idealleştirme ve yansıtma süreci, hasar 
görmüş ya da yıkılmış toplumsal kodlara ve kültürel temsillere 
bağımlı psikolojik kimlikleri yeniden oluşturmanın bir yoludur. 
İdealleştirme, psikolojik kayıp duygusunu hafi fl etmeyi amaç-
layan yeni ve telafi  edici modeller sunarken, metaforik yansıt-
malar, korkunun bertaraf edilmesini ve bir güvenlik duygusuna 
ulaşılmasını sağlayarak, hasara uğramış öznelerin ve bunların 
ayakta tuttuğu toplumsal kodların yeniden oluşturulmasına ola-
nak verir. 29

Daha önce birçok çalışmaya konu olmuş Hollywood ve ideoloji, 
akademik çalışmalara konu olmaya devam edecek gibi görün-
mektedir. Amerika dünya üzerindeki gücünü koruduğu sürece; 

teknolojik yeniliklerden (sanal gerçeklik, yapay zeka gibi) UFO 
olaylarına, soğuk savaş ideolojilerinden komplo teorilerine, Hı-
ristiyanlık propagandasından ırkçı eğilimlere değin her tür ide-
alleştirme, düzeltme ve düzenleme Hollywood Sineması aracılı-
ğıyla Amerika’dan dünyaya yayılmaya devam edecektir.
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ret değildir. Sunulanın nasıl sunulduğu ve bu sunumda bireysel 
duyarlılığın rolü, özü oluşturan en temel kavramlardır. Bir yan-
dan üretilen görüntü, sanatçının hayatı kavrayışı ve ona karşı 
koyduğu tavrı somutlaştırırken öte yandan da onun iç dünyasını 
nesnelleştirir. Tıpkı diğer sanat üretimlerinde olduğu gibi bir fo-
toğrafın özü, sanatçının içsel gerçekliğinin tema ile organik bir 
bütünlük kurması ile doğacaktır. 

Fotoğraf için en önemli olgulardan biri de biçimdir. Goethe,  bi-
çim için şunları söylemiştir: “Sanatın gerecini herkes görebilir, 
içerik ise ancak kendisiyle ortak bir yanı olanlarca anlaşılabilir; 
buna karşılık, biçim,  çoğunluk için bir  gizem  olarak  kalır.”1   
Ernst  Fischer  ise  biçim  için “ Sanat  biçim vermektir, bir yapıta 
ancak biçim sanat niteliği kazandırabilir. Rastgele, gelişigüzel, 
gereksiz bir şey değildir biçim. Biçimin yasaları ve kuralları insa-
nın madde üzerindeki üstünlüğünü gösterir; bunların yardımıyla 
yaşantı ve elde edilen her türlü başarı bozulmayacak bir biçim-
de korunur. Bu yasalar sanat için de hayat için de gereklidir.”2 

demiştir. Biçimin oluşturulması görüntü üretimi için en sancılı ve 
en zor aşamadır. Elbette ki birçok kişi herhangi bir nesneyi bir 
düzlem içerisine yerleştirerek deklanşöre basabilir. Ancak bu 

eylem asla biçimin oluşturulduğu ve sanatın bu biçim vasıtasıyla 
somutlaştırıldığı anlamına gelmez.  Burada söz konusu olan ne-
yin söylenmek istendiğinin nasıl söylenecek olduğundan daha 
önemli görülmesi yanılgısıdır. İçerik ve biçim her zaman birbirine 
sıkıca bağlıdır ve bu bağlantıyı koparmak görüntü üretimi söz 
konusu olduğunda içeriği derinden sarsacak ve fotoğrafın yapı-
sı gereği ortaya konulanı sadece bir tespitten ibaret bırakacaktır. 
Biçim, herkes tarafından kolaylıkla anlaşılabilecek bir olgu de-
ğildir. Arı,  açık ve zengin bir biçimi araştırmak ve bunu fotoğraf 
yoluyla ortaya koyabilmek son derece zordur. Bunu gerçek-
leştirebilmek ancak biçimin kurallarını özümseyip onları teknik 
ustalık ve sanatçı yeteneği ile harmanlamakla mümkün olabilir. 
Peki ama bir fotoğrafın biçimi hangi öğelerden oluşur? Kuşku-
suz ki öz yapı için olduğu gibi biçim için de en önemli öğeler ışık 
ve gölgedir. Eğer fotoğraf renkli ise renk de biçimin oluşması-
na hizmet eder. Bunların ardından kompozisyon gelmektedir. 
Kompozisyon ise her şeyden önce bir özek, yani merkez sapta-
makla ilgilidir. Bu merkez aynı zamanda fotoğrafçının tasarımının 
da ereğini teşkil etmektedir. Ardından diğer öğeler bu merkeze 
bağlı olarak yerlerini alırlar. İyi bir kompozisyon ise merkez ile 
diğer öğelerin yapısal bir bütün oluşturması ile hayat bulacaktır. 

Bir görüntünün oluşumunun en önemli aşaması kuşkusuz ki öz 
ile biçim arasındaki ilişkinin kurgulandığı ve yapılandırıldığı sü-
reçtir. Bu girift ilişki kimi zaman oldukça müphem görünse de 
aktarılmak istenilen anlamın ve yaratılan yeni gerçekliğin tüm 
anahtarlarını barındırmaktadır. Bu özel ilişki, bizi görüntünün asıl 
var oluş nedeni yani anlamı ile buluşturacak olandır. Bu bağ-
lamda da bir görüntünün irdelenişi o görüntüye ait öz – biçim 
ilişkisini açımlamaktan geçer. 

Fotoğraf bir tanıktır; ama bu tanıklığı esnasında da sessiz kal-
maz, yaşamı ve bireyi sorgular ve bu sorgunun temelleri de gö-
rüntüyü var eden  “öz – biçim” ilişkisine dayalıdır. Bir görüntü-

nün analizi bağlamında öz kavramı incelendiğinde, ortaya özü 
oluşturan üç ana kavram çıkar: Konu, tema ve anlam. Burada 
konu; nesnel gerçeklikten yansıyan somut olayları ya da olgu-
ları, kısaca yansıtılan yaşamı ifade eder. Bu anlamda konunun 
varlığı sanattan bağımsızdır. Tema, ortaya konulan ve toplum-
sal, dinsel, felsefi  ya da estetiksel bağlamda tartışılabilen fi kirdir. 
Anlam ise sanatçının bu konuyu teması bağlamında yorumlayışı 
ile ifade bulur. Dolayısıyla bir konu, yorumlanışına göre bir anlam 
kazanır. Bir fotoğrafın özü, asla nesnel gerçekliğin yansıması ile 
sınırlı değildir. Bunun aksine bir fotoğrafın özü, konunun anlama 
dönüştürülüşü yani sanatçının yaratıcı ve düşünsel düzlemde 
yeniden yorumladığı gerçektir. Öz; sadece sunulan şeyden iba-

Öz – Biçim İlişkisi Bağlamında Görüntünün Analizi Doç. Nur ARAL

Y.T.Ü Sanat ve Tasarım Fakültesi

1 Avner ZISS, Estetik, 134.

2 Ernst FISCHER, Sanatın Gerekliliği, 137.

3 Jean MITRY, Sinema Estetiği ve Psikolojisi, 79.
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çözümü ile mümkün olur. İçinde yaşadığımız dünyayı ve anı bir 
bütün olarak kabul edersek fotoğraf aslında bir tümden gelim 
süreci olarak göze çarpar. Bütünden ayrıştırılan özel anlar yep-
yeni bir gerçekliği oluşturmaktadır. Kontrol mekanizmalarının 
çok da geçerli olarak işlemediği dış dünyada bir fotoğrafçı, be-
lirli bir oranda kendisinin attığı adımlara bağlı olarak sıralanmayı 
bekleyen yan yana dizilmiş imgelerle örülü, kompleks bir görsel 
ağ ile karşı karşıyadır. Fotoğrafçının attığı her adım bunlardan 
birini tetikler. Bir adım ile saklı bir imge açığa çıkabilir ya da göz 
önünde olan bir diğeri saklanabilir. Bir adım mekanı belirsizleş-
tirirken, bir diğer adım, alan derinliğini olabildiğince arttırarak 
uzam kavramını her yönüyle ortaya koyabilir. Böyle bir ortamda 
fotoğraf çekerek kuralları belirleyen fotoğrafçı görsel bir imgeyi 
kompoze etmekten çok onu çözümlüyor ya da ayrıştırıyor gi-
bidir.   Sonuç olarak ulaşılmak istenen, enformasyon taşıyan 
bütünün ta kendisidir. Ancak bu bütün ve ona ait olan enfor-
masyon artık başka bir gerçekliği tanımlamaktadır. Bambaşka 

Şu unutulmamalıdır ki öz, biçimin içeriğe dönüşmesinden, biçim 
de içeriğin biçime dönüşmesinden oluşmaktadır. Eğer söz ko-
nusu olan bir sanat yapıtı ise her şey bir biçimden oluşur. Bu bi-
çimler bütünü de bize içeriği dolayısıyla da özü verecektir. Biçim 
her zaman için içeriğe hizmet eder, dolayısıyla da iyi çözümlen-
memiş bir biçim izleyicinin özü kavramasını olanaksız kılacaktır.
 
Jean Mitry; biçim ile ilgili olarak şöyle demektedir: “İmge bir 
‘nesne’ gibi değil, bir ‘gerçekliğin yokluğu’ biçiminde ortaya 
çıkmaktadır. Hissedilen bir içeriği olmadığı gibi, hissedilen bir 
içeriğin dışavurumu da değildir. Onu kışkırtan ve yaratan bilincin 
dışında var olamamaktadır. Genelinde somut gerçeğe ait olan 
‘varlık’ ve ‘yokluk’ terimleri burada tüm anlamları yitirmektedir-
ler. İmge gerçek değildir ve tözü (kök) yoktur. Var olan bir şey 
değil bir ‘görünümdür’, bir şiirselliktir. Bunu bir biçim olarak ad-
landırabiliriz.” 3

Biçim ile içerik arasındaki karşılıklı ilişki incelendiğinde göze çar-
pan ikisinin de aynı derecede önemli ve gerekli olduğu gerçeği-
dir. Hiçbir koşul altında da birinin diğerinin yerini tutması müm-
kün değildir. Sağlam temelleri bulunmayan ve anlam iletmeyen 
bir içeriğin güçlü bir biçim ile tamamlanması ya da yeterince 
güçlü olmayan bir biçimin kusurlarının da sağlam bir içerik ile 
kapatılması mümkün değildir. Güçlü bir fotoğraf üretimi için ken-
di ayakları üzerinde durabilen, derin bir içerik ve bu içeriği tüm 
zenginliğiyle ortaya koyabilecek, var olan öze denk bir biçim 
anlayışı gereklidir.

ve saf bir gerçektir bu. Sezer Tansuğ bu konu ile ilgili olarak 
şöyle der: “Sanat yapıtı, insanı çevreleyen gerçekler dünyası-
nın âdeta süzgeçten geçirilmiş bir yansımasıdır denebilir. Fakat 
hiçbir zaman sanat yapıtı, yansıması olduğu gerçeklerin kendisi, 
hatta bazen benzeri bile olmaz. Böylece sanatsal içerik adına 
doğal ve toplumsal gerçeklerin tarihsel ya da güncel dökümüne 
girişmek olanaksızdır. Biçim-içerik ilişkisinin bütünlüğü saymaca 
sınıfl andırmalara sığmaz” 

Bir fotografi k görüntünün gücü içerdiği bütünsellik ve dengeye 
ilişkin tutarlılıkla eş değerdir. Bu bütünsellik ve dengesel tutarlılık 
da o görüntüye ait öz ile biçimin birlikte oluşturduğu ritimde giz-
lidir. Eğer bu bağ kurulamamış ise ortaya konulan iş, bir kamera 
yardımıyla oluşturulmuş bir tespitten öteye gitmeyecektir. Oysa-
ki bu ilişkinin doğru kurgulandığı durumlarda bütünü parçalarına 
ayırdığımız ve işin içine izleyiciyi katan süreçte –ki bu süreç gö-
rüntünün analiz edildiği süreçtir- estetik değer ortaya çıkacak, 
görüntüye ait katmanlar tek tek açılırken, izleyicinin kendi dene-
yim ve bilinci ile buluşarak bambaşka bir gerçeğe dönüşecektir. 
Gerçeğin bu yol ile çoğal-tıl-ması eylemi ise yaratma eyleminin 
özü, hedefi n tam da kendisidir aslında.
Y.T.Ü Sanat ve Tasarım Fakültesi
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Her ne kadar biçim birincil değer taşıyormuş gibi görünse de 
gerçek bir öze sahip olmayan bir çalışmanın başarısından bah-
setmek olanaksızdır. Bu durumu Avner Ziss Estetik adlı kita-
bında şöyle özetler: “Biçim olmadı mı, sanat da yoktur; ama 
modalaşmış biçim korkunç bir hayvandır. Sovyet ressamı D. 
Moor’un çok eskiden yazmış olduğu bu söz, bütün güncelliğini 
hala korumakta bugün. Rodin, desen tekniği üzerinde duran 
ressamı ve özellikle de dışa-dönük etkilerle uğraşan yazarı, sır-
malı giysilerle kent içinde devriye gezen, ama savaşa gitmeye 
yanaşmayan askerlere; ya da toprağını sürmek için kullanacak 
yerde, pırıl pırıl görünsünler diye pulluklarını cilalayan köylülere 
benzetirdi. Tablolarından birinin, ‘Ne güzel desen!’ diye övüldü-
ğünü duyunca, ‘Demek bu tuvalde iş yok!’ diyen Repin de aynı 
doğrultuda düşünürken haklıydı. Şaşılacak bir şey yok bunda. 
Yalnız desen, yani biçim görülüyorsa, tabloyu umursayan yoksa 
ressam başarısız demektir; çünkü tablo, her şeyden önce, tablo 
olmak için yaratılmıştır.”  

Bir görüntünün analiz edilmesi, irdelenmesi ve okunması süreci 
de bütünüyle bu bilgiler ışığında işler. Anlamın kavranması ve 
görüntünün üretim hedefi  ile buluşması da bu denklemin doğru 

3 Jean MITRY, Sinema Estetiği ve Psikolojisi, 79.

DİKEY BİR FOTO 
LÜTFEN !!!



GÖRÜNTÜNÜN ANALİZİ GÖRÜNTÜNÜN ANALİZİ2828 2929

taya konabilmesi için bile, sıklıkla tanık olduğumuz genel geçer 
ifadelerin bir miktar dışına çıkılması icap eder.

Temel eğitim sürecini tamamlamış olan kimselerin (fotoğraf ya-
şamlarının başında bulunan amatörlerin) çalışmaları söz konusu 
olduğunda, nasıl bir teknik değerlendirme yapıldığını / yapılma-
sı gerektiğini, ana hatlarıyla tespit etmek istersek; özü itibariyle 
teknik eksiklerin ve hataların gösterilmesi için sundukları fotoğ-
rafl ar üzerinden değerlendirme yapan ve usta oldukları varsayı-
lan kişilerin, hangi kriterleri dikkate almaları  (neleri ölçü almaları) 
gerektiğine ilişkin, çok temel ve yalın kimi bilgileri özetleyerek 
paylaşmamız gerekecektir. 
 
O halde; fotoğrafa yeni başlayanların temel eğitim sürecine katkı 
vereceğini de umarak, bu minvaldeki bir değerlendirme sırasın-
da, iyi bir eğitmenin ya da usta bir fotografçının, üzerinde dura-
cağı şeylerin genel anlamda neler olabileceğine bakalım.  
 
Öncelikle netliğine bakılır fotoğrafın. Net olmayan bir fotoğraf (fl û 
değil… , netsiz) daha ilk dakikada elenecektir. 

Fotoğrafta netsizlik; eğer netsizlik ile belli bir amaç güdülmüş 
ise ve bu amacın varlığı alenen belli oluyorsa (çoğunlukla bir dizi 
sergi fotoğrafıyla bu gibi yöntemler denenir ve serginin tama-
mına aynı şey hakim olduğu için de netsizliğin bir ifade yolu, bir 
yöntem olarak kullanıldığı belirgin şekilde ortaya konur) kabul 
görebilir. Böylesi durumlar çok enderdir. 

İstisnai haller dışında fotoğrafta ilk olarak “netlik” aranır.        

Kompozisyon kurallarının tam anlamıyla kavranıp kavranmadı-
ğına (öğrenciler tarafından anlaşılıp anlaşılmadığına) bakılacaktır. 
O nedenle, “altın oran” (altın kural) ın başarılı bir şekilde kulla-
nılıp kullanamadığı kritik edilmek durumundadır. Ama, değer-
lendirme yapılırken; yatay, dikey ve diyagonal çizgilerin, dairesel 
formların, yarım dairelerin, üçgenlerin, karelerin, dikdörtgenlerin 
(bütün geometrik yapı) fotoğrafta yer almalarının önemi üzerinde 
durulacak, anlatımı nasıl güçlendirecekleri veya zayıfl atacakları 
iletilecektir. 

Öte yandan, eserde dairesel ve spiral çizgiler yer aldığında, altın 
oran bağlamında durumun ne olacağı ve bununla birlikte bütün 
bu kuralların hiçe sayıldığı başka yaklaşımların bulunduğu / bu-
lunabileceği yolunda bilgiler de aktarılabilir.         
 
Kompozisyon kurallarının yerinde kullanılıp kullanılmadığı ile il-
gili kritik gerçekleştikten sonra, bu bilgiler ışığında söz konusu 
fotoğrafta “ilgi odağı” oluşturabilme konusunda başarı sağla-
nıp sağlanamadığı belirlenecektir. Ancak, ilgi odağını oluşturan 
nesne-leke (her ne ise) nin istenen etkiye yol açabilmesi için 
hangi durumda olması gerektiğine, yani fotoğraf içindeki hac-
mine, netliğine, keskinliğine, parlaklığına, ışığına, rengine, kont-
rastlığına, tonuna,… ilişkin bilgilerin ilave edilmesi de oldukça 
önemlidir.

Işık kullanımında sorun olup olmadığı irdelenecek ve; Doğal 
ışık - yapay ışık, karşı (ters)  ışık-yanal ışık koşullarını iyi değer-
lendirebilmiş mi? Eğer gün ışığı koşullarında çekim gerçekleş-
tirmişse, günün buna uygun zamanını seçmiş mi? Yapay ışık 
koşullarında çekim yapmışsa, düzeltme fi ltreleri (şimdilerde, yani 
dijital sistemde bu ayarlar makinanın gövdesi üzerinde yapıla-
bilmektedir) kullanmış mı? ...gibi sorular açılıp yanıtlanacaktır. 

Ama bununla yetinilmeyip; beyaz yüzeyler, kar - su ve yüksek 
ışık yansıtma özelliğine sahip diğer alanlar ile ışığın az olduğu 
koşullarda, gölgeli alanlarda, gölgeli-ışıklı alanlarda, siyah ze-
minlerde çekim yaparken, duruma uygun fazla - eksik pozlama 
(ışıklama) uygulamış mı?… şeklindeki değerlendirmeyle devam 
edip, bahsedilen koşullar egemen iken nasıl bir ışıklama yapıl-
ması gerektiğine, ekipmanın elverdiği olanakların nasıl kullanıla-
cağına dair yol gösterilebilir.   
 
Değerlendirme için sunulan fotoğrafın “ritmik yapı” sı (ki olduk-
ça önemli yeri vardır) ele alınacaktır. Lakin eserin ritmik yapısının 
zayıf ya da güçlü olduğu söylenirken dahi, aksak bir ritimden 
mi, yoksa serbest ya da monoton bir ritimden mi söz edildiği 
açımlanıp, bunların hangi durumlarda ne gibi etkilere yol açabi-
lecekleri irdelenebilir.  
 
Alan derinliği araştırılacaktır fotoğrafta. İlgi odağını oluşturan 
ana obje (leke) nin fotoğraftaki diğer şeylerden belirgin bir şe-
kilde ayrılmış olması, dikkati kendi üzerinde toplayacak şekilde 
belirginleşmiş olması, ender haller hariç, önemlidir. 

Böyle bir belirginlik, renk veya ton farkı oluşturularak sağlana-
bileceği gibi, ışığın ustalıkla kullanılması sonucu da sağlanabilir. 
Fakat daha da önemlisi, net alan derinliği - diyafram değerleri 
(örneğin; açık diyafram kullanılarak geri planın fl ûlaştırılması ile) 
uygun şekilde kullanılarak belirginlik sağlanabilir. 

Değerlendirme sırasında bu çok önemli teknik değerlendirme 
kriteri hakkında bilgi verilmesi beklenir. Seçilen diyafram aralı-
ğı konuya uygun mu, ilgi odağında yer alan lekeyi belirgin hale 
getirmiş mi?.. 

Değerlendirmeyi yapan usta, “alan derinliği” (net alan derinliği) 
konusu üzerinde önemle durup, ilgi odağındaki objenin / lekenin 
(sözü edilen şey insan da olsa, bu nevi teknik değerlendirme 
sırasında bir “leke” olarak kabul edilecektir) öne çıkabilmesi ve 
dikkati kendi üzerinde toplayabilmesinin, seçilen diyafram de-
ğeri ile yakından ilgili olduğunu ifade etmekle kalmayıp, farklı 
diyafram değerleri (kısık diyafram-açık diyafram) kullanılması 
durumunda aynı fotoğrafta ne gibi sonuçlar ortaya çıkabilece-
ğini izah edebilir.
 
Doku ve detay kayıplarına bakılacaktır. Başka bir deyişle, doku 
ve detayların hangi ölçüde rahat okunabildiğine (görülebildiğine) 
dikkat edilecektir. 
Neredeyse bütün ustaların mutabık oldukları önemli şeylerden 

Fotoğrafçılıklarının emekleme döneminde bulunanların, bir 
başka deyişle fotoğraf yaşamlarının henüz başında olanların 
sunduğu fotoğrafl ar ile ustaların fotoğrafl arını, ustalıklarının da 
doruklarına erişmiş virtüözlerin fotoğrafl arını ve yaşadıkları çağa 
sığmayan, geleceğe çığır açan “dahi” düzeyindeki sanatçıların 
fotoğrafl arını eleştiri (ya da yorum) katmanında ele alırken, her 
birine başka bir pencereden bakılması gerektiğine dair kabulle 
yola çıkılmalıdır. Hepsini ortak bir kabın içinde toplamak doğru 
olmadığı gibi, aynı kabın içinde değerlendirmeye tabi tutmak da 
olası değildir.  
 
Başlangıç noktasındaki amatörlere (yeni başlayanlara) yönelik 
olarak ele alındığında, isabetli koşullarda (zamanda-yerde) kulla-
nılmış teknik değerlendirmelerin eğitici yanı bulunduğunu teslim 
etmemek, haksızlık olacaktır. 

Ancak, bir teknik değerlendirme metni olarak bile çok bilinen 
beylik birkaç cümle ile sınırlı ise, böyle metinlerin hiç birinin; 
okuyucuya, izleyiciye, eser sahibine, yeni ufuklar açmak şurada 
dursun, sanat adına herhangi bir kazanım olarak kabul edilme-
mesi kimseyi şaşırtmamalıdır. 
 
Her eğitmenin (sanat eleştirmeninin değil), adına teknik değer-
lendirme dediğimiz o çok bildik değerlendirmeyi yapabileceği 
zaten varsayılır (sanat eleştirmeninden beklenense çok daha 
fazlasıdır). Öğrencinin eğitim-öğretim sürecine katkı vereceği 
umuduyla, iyi bir eğitmenin teknik değerlendirmelerinden de bi-
linenden daha fazlası beklenir.

Değerlendirmeye alınan fotoğrafın, usta işi bir çalışma (siz buna 
zanaat ürünü deyin ya da sanat eseri deyin) olup olmadığının or-

Fotoğraf İçin Kaleme Alınmış Niteliği Yüksek Eleştiri 

ya da Yorum Metinlerinin Önemi
Tekin ERTUĞ
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Söz konusu şey sabit bir nesne olduğunda; biraz zaman ayırıp 
sabır göstererek etrafında dolaşmak ve uygun çekim durumu-
nu belirlemek yolundaki uyarı son derece isabetli bir uyarıdır. 
Öte yandan, eğilip aşağıdan yukarı doğru mu, tepeden aşağı 
doğru mu yoksa karşıdan, göz düzleminden mi çekilmesi ge-
rektiği konusunda görüş iletebilecektir.
 
Değerlendirdiği fotoğrafa ilişkin olarak, çekimler sırasında nasıl 
bir ”objektif (lens)”in kullanılması gerektiği konusunda, genel 
kabul görmüş bilgilerden ve kişisel deneyimlerinden bahsedebi-
lecektir usta fotografçı. 

Değerlendirmeleri sırasında, ustaların; normal objektifi n, tele 
(dar açı) objektifl erin, geniş açı objektifl erin, makro objektifl erin 
ve değişken odaklı zoom objektifl erin hangi durumlarda avantaj 
sağladıklarına, hangi durumlarda dezavantaja yol açtıklarına iliş-
kin bilgi ve deneyimlerini iletilmeleri oldukça önemlidir.  
 
Seçilen konu da dikkate alınarak, fotoğraf baskısının; parlak, 
mat, yarı mat “kart”lardan hangisine yapıldığı / hangisine yapıl-
masının daha isabetli olacağı hususunda fi kir beyan edecektir 
seçici. Bununla birlikte fotoğrafın eğer geleneksel - konvansiyo-
nel yöntemle agrandisman baskısı sunulmuş ise (bu gün böyle 
bir sunum artık çok zayıf bir ihtimaldir), kullanılan kartın kontrastı 
üzerinde durulabilir. Kaç numara kart kullanılmış (0-1-2-3-4-5), 
ilgili konuda hangisinin kullanılmasının daha uygun sonuçlar ve-
receği, …vb irdelenebilir.   
 
Fotografçının, ekipmanın sağladığı teknik olanaklardan yararla-
nıp yararlanamadığını irdeleyecektir. 
Örneğin, tripod kullanıp kullanmadığı (titiz profesyoneller ve aynı 
ölçüde titizlik gösteren amatörler de haklı olarak tripod kullanı-
mını çok önemserler) nı sorgulayacak ve tripod kullanılmasının 
önemini anlatacaktır. 

Örneğin, kamerasının sunduğu olanaklardan bazılarını (varsa-
yalım, düşük enstantane kullanımı) kullanıp kullanamadığına,  
objektifl erin olanaklarından (varsayalım, geniş açı kullanımı) ve 
kart baskısı yapılması aşamasına kadar daha bir çok olanaktan 
yararlanabilme konusunda önemli bilgiler sunabilir.

Söz konusu sunumda, birden fazla fotoğrafl a (seri, portfolyo, 
…vs) katılım gerekli ise; konu bütünlüğü arayacak ve konu bü-
tünlüğünün sağlanabilmesi için nelere dikkat edilmesi gerektiği 
konusunu irdeleyebilecektir.
 
Sunum, bir konu başlığı altında yapılmış ise; fotoğrafın konuya 
uygunluğu irdelenecek,  şayet fotografın konuyla bağlantı kura-
madığı söylenmişse, bunun nedeni açıklanacaktır.
 
Çekimler dijital ekipmanla değil de fi lmle yapılmış ise; “konuya 
uygun fi lm kullanılmış mı (tungsten ve daylight fi lmler, belli renk-
lere daha fazla duyarlı olmalarına göre fi lmler, yüksek kontrast 
sonuçlar veren fi lmler, düşük kontrast sonuçlar veren fi lmler, … 

biri de; “en iyi fotoğraf (teknik bağlamda)ın, bütün detayların en 
fazla okunabildiği (görülebildiği) fotoğraf olduğu” dur. Doku tes-
pitinin yolu detayların kaydedilmesinden, onun yolu da ışığın ve 
ekipmanların çok iyi kullanılmasından ve nihayet fotoğraf baskı-
sının iyi yapılmasından geçecektir. 

Yeni fotografçılara yol göstermesi bakımından, bilinmesi elzem 
görünen böyle şeyler, değerlendirmeyi yapan usta tarafından 
aktarılabilir.        
 
Kontrast üzerinde durulacaktır. Sunulmuş fotoğrafın kontrastı-
nın yeterli olup olmadığına dair görüş bildirilecektir. 

Mamafi h, kontrast konusunda fi kir yürütürken, ustanın, fotoğ-
rafta kontrastı artırma yeteneği bulunan fi ltrelerden söz etmesi 
beklenir. Diğer yandan, hem yüksek kontrastın ve hem de dü-
şük kontrastın ne tür fotoğrafl ara daha uygun olduğu yolundaki 
görüşlerini dile getirmesi, çekimler sırasında eksik kalmış ise, bu 
konudaki eksiğin (analog sistem için fi lm banyosu ve kart baskı-
sı sırasında ve dijital sistem için photoshop ve benzeri bilgisayar 
yazılımlarının kullanımı sırasında) nasıl giderilebileceği konusun-
da bilgi aktarması gerektiği düşünülür. 
 
Gereksiz ögelerden arındırılmış (ayıklama - sadeleştirme) fo-
toğraf istenir genel olarak sunumlarda. 

Fotoğrafın içinde yer alan, ama iletilmek istenen temaya hiçbir 
katkısı olmayan ve dolayısıyla görüntünün içinde gereksiz yere 
bulunan bütün objelerin / lekelerin kadraj dışında tutulması ge-
rektiğini söyleyeceklerdir değerlendirmeyi yapanlar. 

Bununla birlikte; usta bir seçicinin, tümüyle karmaşa içeren, bü-
tünlükten yoksun, neresinden baksanız çok dağınık görünen, 
incelerken insanı yoracak kadar fazla öge barındıran eserlere 
ve o eser sahiplerinin üslubuna göndermede bulunacak bilgiler 
vermesi ve böyle istisnaların hangi hallerde tutarlılık gösterecek-
lerini izah etmesi, oldukça önemli bir eksiği kapatacaktır. 
 
Fotoğrafın kadrajı içinde yer alan her ögeye (eşya, insan ya da 
canlı-cansız başka bir şey) aynı zamanda birer leke olarak bakı-
lacaktır. Dolayısıyla fotoğrafın içinde yer alan her obje bir “leke 
değeri” teşkil edecek, top yekûn hepsinin fotoğraf içindeki ko-
numu (yeri) ise “leke dağılımı” şeklinde ifade edilecektir. 

Bu itibarla, leke değeri ve leke dağılımı fotoğrafta oldukça 
önemli görülür. Ustanın, fotoğrafın içinde yer alan objelerin (ifa-
de ettikleri değer, sembolize ettikleri kavram yahut işaret ettikleri 
şey bağlamında) leke değeri bakımından ve objelerin fotoğraf 
içindeki dağılımları (nerede ve nasıl yer aldıkları yahut almalarının 
daha isabetli olacağı bağlamında) itibariyle ele alıp, ufuk açıcı bir 
tur gerçekleştirmesi son derece öğretici olabilir. 

Bununla yetinmeyip, belki, nesneler üzerindeki ışığın, renk ve 
tonların sağladığı ince ifade olanaklarını irdeleyerek engin turunu 

gibi) kullanılmamış mı?”, sorusu akla gelecektir. Dolayısıyla us-
tanın bu soruyu açıklayıcı bilgilere yer vermesi de muhtemeldir.  
 
Eğer çekimler dijital ekipmanla yapılmışsa; çekim sonrası, günü-
müzde artık “aydınlık oda” diye adlandırılan ve analog dönemin 
“karanlık oda” sına karşılık gelen photoshop ve benzeri yazı-
lımların uygulanması sırasında renklerin ve tonların abartılmış 
olup olmadıklarına ilişkin yorum yapılabilir ve buna ilişkin görüş 
iletilebilir.  
 
Fotoğrafta bilinçli oluşturulmuş bir “denge” görmek isteyecektir, 
değerlendirmeyi yapan usta. Ancak dengeden kasıt, fotoğraf 
içinde yer alan nesne, renk, çizgi veya tonların birbirine eşit ol-
ması hali değildir. Matematik bir denge düşünülmemelidir bu-
rada. Tam tersine; çizgi, renk, leke veya ton, …her ne ise fo-
toğrafın genelinde üzerinde konuşulabilecek olan şey, onlardan 
birinin diğerlerine baskın olması, fazla bulunması veya ağırlıklı 
olarak yer alması istenir. Yani, istenen şey aslında matematik 
anlamda bir dengesizliktir. Fotoğrafa hakim bir unsur olması 
beklenir. Dolayısıyla, seçici bu bağlamdaki beklentiyi de irde-
leyebilmelidir.          
 
Fotoğrafta simetri de zaman zaman kullanılmakla birlikte asi-
metriye daha fazla başvurulur. Fotoğrafın içinde yer alan geo-
metrik biçimler, nesneler ve diğer şeylerin, eğer simetrik olması 
için yapıldığına dair çok özel bir çaba göze çarpmıyorsa, et-
kili bir asimetrik yapı göstermesi olumlu kabul edilir. Usta’ nın 
“simetri-asimetri” konusunu da bir miktar ifade etmesi faydalı 
olacaktır. 
 
Bir başka değerlendirme bölümü de deneysel çabalardır. Elle 
renklendirme, kolaj, montaj ve benzeri teknik deneysel arayışlar, 
seçiciyi bu çabaları irdelemeye yöneltecektir ki, böylece ustanın 
dağarcığında bulunan birbirinden ilginç denemeler de paylaşıl-
mış olacaktır. 
 
Yüksek asa fi lm kullanılarak (dijitalde, yüksek ISO) yapılan fotog-
rafl ar söz konusu iken, “gren” dediğimiz ve ince gren - iri gren 
olarak ayırdığımız sorun üzerinde duracaktır usta. 

Gren yapısı iri olan fi lm (yüksek hızlı / yüksek asa fi lmler) ve kart 
(yüksek kontrastlı sert kartlar) kullanılarak (ve bazen fi lm ban-
yolarında müdahale edilerek) elde edilen iri grenli fotoğrafl ar da 
detay kaybı olabilecekken, tam tersi (düşük asa fi lm, yumuşak 
kart kullanılarak) yapılarak elde edilen ince grenli fotoğrafl arda 
daha iyi detay elde edilebilecektir. Bunun dijitaldeki (bu gün için) 
belirgin karşılığı ise; yüksek ISO değeri kullanıldığı takdirde de-
tay kaybı olacağı, düşük ISO değeri kullanıldığında daha fazla 
detay elde edileceği bilgisidir.   
 
Portre fotoğrafı yapılırken, fotoğraf kadrajının dış sınırlarının, bi-
tim çizgilerinin fotoğrafa konu kişinin eklem yerlerinden kes-
memesi (sakat izlenimi uyandırması nedeniyle) gerektiği, fonda 
yer alan çizgilerin sert hatlar halinde kafayı-boynu kesmeme-

sürdürebilir.  
 
Fotoğraf değerlendiren ustanın aynı zamanda “perspektif”e (*) 
ilişkin bir değerlendirme yapması, fotografçının ve izleyenlerin 
sanatsal bilgilerine katkı vermesi isabetli olacaktır. 

Fotoğraf içinde yan yana gelen yahut gelmeyen “renk”lerin 
birbirleriyle uyumu-aykırılığı, uzaklığı-yakınlığı, parlaklığı-matlığı, 
canlılığı-cansızlığı (ölgünlüğü) ile konuya yaptıkları katkı ve ek-
sikleri yahut kusurları bakımından yarattıkları rahatsızlık ortaya 
konacaktır. 

Usta, aynı zamanda renk sıcaklığı konusuna birkaç cümle ile 
değinebilir, renk tonları ile renkler arasındaki yüksek ve düşük 
kontrastı irdeleyebilir, renk fi ltrelerinden söz edebilir, fotograf 
baskıları sırasında meydana gelebilen renk sapmalarını göste-
rebilir.           
 
Ton değerleri (ton geçişleri, ton dağılımı, ton aralığı, tonlama) 
özellikle S/B fotoğrafta son derece önemli yer tutmaktadır. Ton-
lar arasında geçişlerin sert ya da yumuşak olması ve fotoğraf 
içinde yer alan siyahtan beyaza bütün bir ton skalasının farklı gri 
tonlarının miktarı (çokluğu ya da azlığı), yani, fotoğrafın ihtiva et-
tiği ton aralığı, değerlendirmeyi yapan ustanın en fazla üzerinde 
duracağı hususların başında gelecektir. 

S/B fotoğrafta aynı zamanda özel tonlama banyolarıyla (dijital 
sistemde ise çeşitli bilgisayar yazılımları desteğiyle) elde edilen 
sepya ve benzeri monokrom tonlamalar da, fotoğrafın içeriğini 
destekler nitelikte olmaları halinde, dikkate değerdir. 

Renkli fotoğrafta da, renklerin tonları (renklerin koyu veya açık 
oluşları) değerlendirme süzgecinden geçecektir.              
 
Fotoğraf değerlendirmeleri sırasında, değerlendirmeyi yapan 
ustaların bazen “şayet bu fotoğraf S/B olsaydı, çok daha güzel 
olabilirdi”, dediklerine tanık olunmuştur. 

Değerlendirmeyi yapan usta, S/B fotoğrafı sevdiği için söyleye-
bilir bunu. Ama aynı zamanda, söz konusu fotoğrafı, “S/B” ton 
ve leke değerleriyle de o dakika zihninde canlandıracak kadar 
deneyimli olduğu için, fotoğrafın S/B halinin daha etkili olabile-
ceğini elbette söyleyebilir. 

Diğer yandan, fotoğrafın mutfağını çok iyi bilen ustalar, kimi 
zaman sunulmuş renkli baskıları S/B tonlarıyla da düşünür ve 
yorumlarlar.             
 
“Önce etrafında şöyle bir dönecektiniz, değişik yönlerden, de-
ğişik açılardan görecektiniz, keşfedecektiniz, daha sonra en 
uygun noktadan ve uygun açıyla çekiminizi yapacaktınız.”, de-
diğinde bir usta, sabit bir nesneden söz etmektedir. Fotoğrafı 
yapılan obje yerli yerindedir, fotografçıyı fark ettiğinde ürküp ka-
çabilecek bir canlı değildir. 
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da sanatçının yaratmaya çalıştığı dünyadaki olumsuzlukları gös-
terip, görüşleri doğrultusunda kendi yarattığı dünyanın çerçe-
vesini çizer.
 
Eleştirmenin daima ‘seçkin’ olduğunu söyler Flaubert. Söyledik-
lerinin ironi barındırma ihtimali olsa bile; “her şeyi bildiği, her şeyi 
okuduğu, her şeyi gördüğü varsayılan kimse…” diye söz eder 
eleştirmen’ den. (2)    
 
Her fotoğrafın aynı zamanda okunabilir bir metin olduğu gözden 
uzak tutulmamalıdır.
 
Çok sıradan bir metne, çok ağdalı, derin bir eleştiri (yahut yo-
rum) yazılması beklenmemelidir.
 
Çok derin bir metne de, sıradan bir eleştiri (veya yorum) yazıl-
ması hiçbir anlam ifade etmeyecektir. 
 
O halde; “Metinleri okumak, onları öteki metinlerin, insanların, 
saplantıların, bilgilerin ya da her neyse işte, ışığında okumak ve 
sonra ne olduğunu görmek meselesidir.”(3) denebilir.
 
Eleştiri (ya da yorum), insan yaşamının gelişme kaydedebilmesi 
bağlamında her alanda çok önemli olduğu gibi, sanatın da ol-
mazsa olmazlarındandır. “Bir gün evdeki kitaplığımın üst rafl arını 
karıştırırken Aristotales’ in Antonio Riccoboni yorumlarını içeren 
poetikasının 1587 tarihli bir basımını (povada) keşfettim.”(4), di-
yerek duyduğu memnuniyeti keyifl e kaydeden Eco, hem eleş-
tiri ve yorum konusunun ne denli önemli olduğunu iletmekte, 
hem bu olgunun geçmişinin ne kadar eskiye dayandığının altını 
çizmektedir. Eco, aynı zamanda; gerek düşün ve gerek sanat 
tarihinde önemli yeri bulunan kişilerin eserlerine ilişkin yorum ve 
eleştirilerin değerini ortaya koyarken, bu metinleri kaleme alan-
ların kimler olduğunun, metnin değerini artırdığının ya da azalt-
tığının ipuçlarını veriyor.   
 
Günümüzde internet yayıncılığı, sergi sunumlarının ve yazılı me-
tinlerin altına eleştiri (yorum) yazabilmek gibi bulunmaz bir fırsat 
sundu herkese. 

Başlangıçta yaşanan/yaşanabilecek olan bütün olumsuzlukları-
na rağmen, gelecekte ihtimal dahilindeki katkı beklentisi nede-
niyle “iyi ki de öyle oldu” diyebilmekteyiz. Neden? Çünkü “Yazı, 
eleştiri potansiyelini artırır, çünkü söylemi farklı bir yoldan göz-
lerimizin önüne serer; aynı zamanda birikimsel bilgi potansiyeli-
ni; özellikle de soyut türde bilgiyi artırır, çünkü yüz yüze iletişimi 
aşarak iletişimin doğasını, aynı zamanda da bilginin depolanma 
sistemini değiştirir.”(5)    
 
Ancak, internet yayınlarının sağladığı olanakların gerçekten çok 
hassas olan eşiğinde ciddi bir yanılgı da beklemekteydi insanla-
rı. İnternetten elde edilen verilerin önemli bir kısmının, hiç olmaz-
sa bu gün için sadece birer “veri” den ibaret olduğu unutulmuş 
görünmektedir. Basılı eserlerden, basılı yayınlardan olabildiği 

si, böyle bir durumun fotoğrafı izleyen yönünden gözü şiddetle 
rahatsız edeceği, …yolunda bilgiler aktarabilir. 

Ancak, fotoğrafı değerlendiren ustanın bu yoldaki uyarılarının 
üzerine bir de, fondaki sert çizgilerden kurtulabilmek için, port-
resi yapılan kişinin durduğu yeri değiştirmesi, fotografçının dur-
duğu yeri veya çekim açısını değiştirmesi, açık diyafram kullana-
rak çizgilerin fl ûlaşmasını, dolayısıyla yumuşamasını sağlaması, 
…şeklindeki bilgileri ilave etmesi beklenir.    
 
Manzara (peyzaj) fotoğrafl arında, ufuk çizgisinin düzgün geç-
mediği, eğri (kusurlu) geçtiği durumlarla karşılaşılabilmekte, yeni 
başlayanların fotoğrafl arında. 

Usta, bu gibi durumlarda gerekli uyarıları hiddetli çıkışlarla yap-
mak yerine, yumuşak bir dille yaptığında, uyarının etkisi olumlu 
ve şüphesiz daha yapıcı olacaktır.
 
Doğa fotoğrafçılığı konusunda da, yeni başlayanların yeterli bil-
gileri olmaması makul karşılanmalıdır. 

Kimi zaman kültür bitkilerinin, evcil hayvanların fotoğrafl arını su-
nacaklardır, bilgileri eksik olduğu için. Bunun yadırganmaması 
gerekir. İleri düzey seminerler ve atölye çalışmaları ile bu bilgiler 
daha detaylı olarak edinilebilir. 

Değerlendirme sırasında, insan eliyle oluşturulmuş hiçbir şeyin 
“doğa” fotografı olarak kabul edilmeyeceği, “doğa” fotografı 
dendiğinde, “vahşi doğa” nın anlaşılması gerektiği hatırlatılabi-
lir, usta tarafından.
 
Yukarıda bahsedilenlerden başka, usta, örneğin; infrared fi lm 
kullanımından, bilinenlerle hiçbir ilgisi bulunmayan farklı banyo 
tekniklerinden söz edecek, yatay-dikey çizgilerin, daire ve ya-
rım dairelerin, buna benzer sert ve yumuşak hatlı diğer çizgi ve 
geometrik yapıların ne anlama geleceğini irdelemekle yetinme-
yip, fotoğrafın içine serpiştirilmiş çeşitli nesnelerin (anahtar, kilit, 
çeşitli kesici aletler,…,üzüm, incir, nar, …vb ) neyi ifade edeceği, 
kimi form ve fi gürlerin (açık ya da yarı açık kapı, kapalı kapı, açık 
ya da yarı açık pencere, kapalı pencere, aslan-geyik poster-
leri,…vb) nelere gönderme yapacağı hakkında bilgi aktarabilir. 

Belgesel çekimler sırasında insanlarla diyalog kurulması, izin 
alınmasının / rızalarının sağlanmasının önemi üzerinde durabilir, 
doğa çekimlerinde dikkat edilecek önemli hususlar ve kullanıla-
cak özel ekipman hakkında bilgi verebilir, …vs.      
 
Ne var ki; böylesi teknik değerlendirme kriterlerinin her zaman 
daha fazlasının, buradakinden daha ayrıntılı şekilde irdelenmesi 
mümkündür. Özellikle amatör fotoğraf dernekleri ve amatör fo-
toğraf atölyelerinde “fotoğraf okuma”, “fotoğraf okuma günleri” 
adı altında yapılan etkinlikler çerçevesinde, çoğunluğu yukarıda 
iletilen teknik bilgileri kapsar nitelikteki bilgileri, fotoğrafl a birkaç 
yıl geçirmiş herkesin bildiği varsayılır. 

kadar fazla yararlanmak gerektiğinin, bunun ihmal edilmemesi 
gerektiğinin (en azından şimdilik) altını çizmek isteriz. 

Dünya sanat tarihine adını yazdırmış önemli isimlerden birkaç 
örneğe bakıldığında, durum apaçık ortaya çıkmaktadır. “Eco’ 
nun da ilahiyat, teosofi , edebiyat ve felsefe konusunda, Fuen-
tes’ in İspanya ve Meksika tarihi konusunda… geniş bilgileri 
vardır. Tarihçi gibi bu yazarlar olguları üzerinde büyük bir titizlikle 
çalışırlar… Zola, maden ocaklarında ve mezbahalarda çok kap-
samlı bir toplumsal araştırma yapmış… Thomas Mann’ in tıp, 
müzik vb alanlarında birçok şey öğrenmesi gerekmişti.”(6) 

”Sadece fotoğraftan anladığını ya da sadece fotoğrafl a ilgilen-
diğini söyleyen insan aslında hiçbir şeyden anlamıyor demek-
tir…”(7), şeklindeki sert sayılabilecek ifadeye, “…Fotografçılar 
fi lozof değil belki, ama fi kirsiz, felsefesiz fotografçı olunamı-
yor,…”(8) şeklinde son derece haklı daha yumuşak yeni bir ifade 
ilave edildiğinde, itiraz edilebilecek bir şey kalmaz doğal olarak. 
“…sanıyoruz ki bilgi çağında olduğumuz için her şeyi biliyoruz. 
Yanlış. Bir şey bildiğimiz yok… ortada dolaşan bir şeyler var, 
evet, ama bunların hiç birine bilgi diyemeyiz… bunlara “malu-
mat” (enformasyon) diyeceğim. İçinde yaşadığımız çağ “malu-
mat” çağı, çünkü ona erişmek çok kolay.”(9) “…enformasyon 
çerçevesinde yapılan bir çözümlemenin bir sanat yapıtının 
değerini belirleme sorununu çözeceğine inanmak da safça bir 
davranış olur.”(10), cümleleriyle ifade edilen görüşler de yabana 
atılır türden değildir şüphesiz.  
 
Eleştirilerin-yorumların, fotografçılar arasında sıklıkla dillendirilen 
ifade tarzıyla söylersek, “bilgi kırıntısı” içermekten öte geçmeyi 
başarması her şeyden önemlidir. “Her ilkbaharda çiçekler to-
murcuklanır” gibi bir cümle son derece açık, yanlış anlamaya yol 
açmayacak biçimde anlamlıdır, ulaşabileceği en yüksek anlama 
ulaşmış ve iletebileceklerinin tümünü iletmiştir, ama bildiklerimi-
ze hiçbir şey eklememektedir.”(11) “Yazar, okurdan önce okur 
olmayı bilendir. (12) dediğinde, Tarık Dursun K; fotografçının 
asla kendisini muaf tutamayacağı olmazsa olmaz bir şeyden 
söz eder ve entelektüel altyapının oluşmasına giden yegâne yo-
lun okumaktan geçtiğine işaret eder. 

Toplum nezdinde sanatçı, sıra dışı olmak iddiası taşır, tevazu-
dan bunu kabullenmese de. O nedenledir ki, hiçbir iddiası ol-
mayan sıradan bir insanla kıyaslanamayacak denli çok birikime 
gereksinimi vardır. O bilgi de; okumakla, okumakla ve daha faz-
la okumakla elde edilebilir. “Yalnızca günün okurlarını değil, ge-
leceğin okurlarını da düşünmek gerekir. Goethe; ‘yüzbin okuru 
olmayan, yazar sayılmaz’, demiş. Bunu yaşadığı gün için değil, 
gelecekteki binlerce okur için söylemiştir. Bu gün okunursun, ya 
da elli yıl, yüz yıl sonra?... Stendhal yaşarken kimse bilmezdi. Bir 
Balzac’ tı onun değerini bilen.”(13), cümlesinden kasıt, elbette 
ki sadece yazın erbabı olarak düşünülmemelidir. Müzikte, yazın 
alanında, plastik sanatlarda, …hemen herkesin dikkate alması 
gereken son derece önemli bir saptamadır bu.                 
 

O nedenle, yukarıda aktarılanların hiçbir iddiası yoktur, sadece 
fotoğrafa yeni başlayanların yararlanabileceği düşünülmüştür. 
Referans olsunlar, referans alınsınlar gibi bir kaygı güdülmemiş-
tir. 

Ayrıca, özet olarak aktarmaya çalıştığımız teknik bilgiler eksiksiz 
de değildir. “Eksiksiz ve doğru” denebilecek hiçbir bilgiye sahip 
değiliz. Bugün için öyle görünseler de, yarın yenilerinin ortaya 
konmasına ve bunlardan bazılarının terkedilmesine, çöpe atıl-
masına engel hiçbir sebep yoktur. 
 
Hiçbir tanım, tanımlanan için son ve tek tanım değildir. “Son” ve 
“tek” olmak, hayatın “sonsuzluğu”, ufkun “dipsizliği”, düş ve dü-
şüncenin “derinliği”yle çelişir. Zaten her “doğru” o konudaki bir 
önceki doğrunun eksiği üstünde yükselmez mi? Ne “elma”nın 
tanımını tamamlamıştır insanoğlu, ne ”aşk”ın, “bulut”un, “arı”nın, 
“kan”ın, “kuş”un, “düş”ün, “karınca” nın… Yorumladığı gerçek-
liğe denk düşen her yeni tanım, o gerçekliği daha boyutlu an-
laşılır kılar. Gerçek bilim adamının ve gerçek sanatçının yaptığı 
da budur…(1)          
 
O nedenle; fotoğrafa yeni başlayanların çalışmalarına ilişkin bir 
teknik değerlendirme sırasında yukarıda ifade edilen kriterlerden 
bir ya da bir kaçının, yeter ölçüde olgunlaşmış ve sağlam şekil-
de kullanıldığı, belirgin olarak göze çarpıyorsa, o fotoğraf, ama-
törler arasında ortalamada yerini almış veya bazen ortalamayı 
aşmış olarak kabul edilebilir, bu fotograf için “iyi bir fotoğraftır” 
denebilir. 
 
Ustaların, değerlendirmeleri sırasında bilge bir üslup kullanma-
ları, kusurları ve eksikleri olgun ve öğretici - yapıcı sözlerle ifade 
ederek yeni başlayanları yüreklendirmeleri de çok önemlidir. 
 
Eleştirinin - yorumlamanın, (kişisel kanaatimiz odur ki, “eleştiri” 
ile “yorum” arasında çok yakın bir bağ var gibi görünse de ay-
rıldıkları epey nokta bulunmaktadır. Ancak bu gün en çok göze 
çarpan şey, eleştiri ve yorumun çoğunlukla aynı anlamda kul-
lanıldığıdır. Bu nedenle eleştiri-yorum diyerek ikisini benzer bir 
ifadeyle bütünleştirdik, …ama şimdilik kaydıyla) nasıl bir görsel 
ya da yazılı metne yapıldığının da önemi vardır.  
 
Usta bir fotografçı, bir sanat insanı; lekeler, ışık, çizgiler, …vb 
yardımıyla bambaşka bir dünya yaratma sevdasındadır. Usta bir 
eleştirmense; fotografçının yaratmaya çalıştığı bu kendine özel 
dünyayı görmek, deşifre etmek, analiz etmek, …vb için uğraşır. 

Eğer söz konusu yapıtın kodlarını çözebildiğine, onun dünyası-
na girebildiğine ya da o dünyayı görebildiğine kanaat getirirse, 
kaleme aldığı çözümleme girişiminin üzerine bir de kendi yakla-
şımını ilave edebilir. 

Sanatçının yaklaşımını destekleyen yahut karşı duran kendi 
öznel görüşünü ilave ederek, ya sanatçının yarattığı dünyanın 
başkaları tarafından da kolayca görülebilmesi için ışık tutar, ya 
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bir ilgisi bulunmayan, ama, beklediğim gibi, yargı da içeren bir 
soru: ‘Suç ve Ceza’yı yeni mi okuyorsunuz?’ Şaşırdım; ama, 
hiç bocalamadan, güven içinde, kitabımı uzatıyorum: ‘Crime et 
Châtiment, Gallimard, 1948; iç kapağa da satın alındığı tarihi 
yazmışım: 28 Şubat 1953, liseyi bitirmeme dört ay kala; hey gidi 
günler! ‘Ama ilkin Türkçe çevirisinden okumuştum’, diyorum. 
Şaşırma sırası onda: ‘Yani şimdi siz Suç ve Ceza’ yı üçüncü kez 
mi okuyorsunuz?’ ‘Hayır, daha fazla’, diyorum. ‘Kaç kez, bile-
miyorum, ama üç kereden daha fazla.’ Kitabın sararmışlığı, sır-
tının yer yer açılmış olması tanıklık ediyor buna. Ama sararmışlık 
geçen yıllardan kaynaklanıyor. Onun bu türlü ayrıntılara aldırdığı 
yok. ‘Yazarlık mı öğreniyorsunuz?’ diye soruyor. Nerdeyse beni 
işlettiğini düşüneceğim. Gene 1953 dolaylarında, değerli bir ya-
zarımız, ‘Sana bir giz veriyim mi? Ben Dostoyevski’ den hiçbir 
şey okumadım’ demişti de gene böyle işletiliyormuşum gibi bir 
duyguya kapılmıştım: bir anlatı yazarı olup da Dostoyevski’ den 
hiçbir şey okumamak usuma sığdırabileceğim bir olgu değildi. 
Ben o zaman yirmi yaşımdaydım, ‘Öteki’ dışında, Dostoyevski’ 
nin tüm kitaplarını okumuştum…”(20)        
 
Peter Bürger’ in “…eleştirel edebiyat incelemeleri, geleneksel 
kavramlaştırmalardan değil, en yeni kavramsallaştırmalardan 
yola çıkar.”(21), şeklinde ifade ettiği edebiyat bağlamlı yaklaşı-
mını, fotograf sanatı için, fotograf entelejansiyasından beklenen 
tavır olarak ele almak mümkündür. 
 
Yeni kavramsallaştırmalar dendiğinde de, akla ister istemez ay-
rıntılarıyla sanat akımları gelecektir. Ancak; “Eleştiri akımlarından 
yararlanmak başka, o akımın içinden bakmak başka. Çünkü 
ekoller genellikle kendi normlarını ve görme optiklerini de örgü-
lerler. Bu ise bir eleştirmenin çoğul görme perspektifl erinden bir 
kısmının devre dışı kalması ile sonuçlanabilir... Eleştiriyi bir ku-
ram içinde örgütlediğinizde ise bu kez kuram, eleştirinin ayağını 
çelmeler. Hiçbir kuram esnekliği sevmez çünkü. Bir sanat yapıtı 
ise nedenselleştirilemeyeni, sıra dışı olanı ve biricikliği sıkça bağ-
rında taşır.”(22) Bu aşamada artık, amatörler arasında süregelen 
o bildik eleştiri boyutunu bir kenara koyup, “inceleme” kelimesi 
ile söze başlamak ve ilgili sanat eseri üzerine kaleme alınacak 
metin için de bir bakıma “deneme” demek yerinde olacaktır. 

Şair Haydar Ergülen’ in; “Şiirle denemeyi çok yakın görüyo-
rum. Okurken bazen, denemelerin şiir olduğu hissine kapılıyo-
rum.”(23) sözü de, deneme olarak tanımlanan yazı türünün ne 
kadar önemli olduğunun altını çizer.  
 
“Eleştirmen her şeyden önce entelektüel bir aydındır. Eleştirmen 
bir sanat eserinin ne olduğunu görerek ele alacak, belki onun bir 
yönünü öne çıkaracak, belki bütünü üzerinde sanatçının söyle-
diğinin ötesine geçen yeni bir boyut katacak düşünce üreten 
ve koyandır. Eleştirmen, kavramlarla düşünür; …ama kavramla-
rın tarihsel köklerini, dününü bilir aldığı sorumluluk gereği. Nasıl 
marangoz ahşabı tanıyorsa, sözcükleri bilmek, dili bilmek, kav-
ramların tarihi gelişimin bilmek durumdadır eleştirmen. O ese-
rin soyutlanmış o düşüncenin somut halde yeni biçim almasını 

Ne kadar şiirsel ve dolayısıyla heyecan yaratıcı olurlarsa olsun-
lar, “içi boş-sıradan” ifadeleri aşamayan, içeriğiyle sıradanlığın 
çerçevesinin dışına çıkamayan eleştiri veya yorum metinle-
rinden ufuk açıcı ve geliştirici etkiler beklemek hata olacaktır. 
“Eleştiri farklı bir birikim, yetişim, bakış ve derinlik gerektiren bir 
uğraş” tır (14). 
 
Amatör çabalar çerçevesinde ele alınması gereken ve yukarıda 
kısmen irdelediğimiz teknik boyutlu eleştirileri bir yana bırakır-
sak; ileri düzey amatör çabalar ve profesyonel çabalar söz ko-
nusu olduğunda, bir başka deyişle usta denebilecek sunumlar 
söz konusu olduğunda, eleştiri ve yorumun rengi de doğal ola-
rak değişecektir. 
 
Usta işi fotoğrafl arda, yukarıda ifade edilen kriterlerin yerli yerin-
de kullanılacağı varsayıldığı için, eleştirirken aynı ölçüde tolerans 
gösterilmez. Usta fotografçıların her birinin bir “virtüöz”  olma-
sından, çantasındaki enstrümanları, deneyimlerini, birikimlerini, 
bilgilerini söze mahal bırakmayacak kadar yüksek seviyede kul-
lanmalarından daha doğal ne olabilir. 
 
Ancak, usta olmakla birlikte; çağının ortalamada kabul görmüş 
normlarının dışına çıkmayı başarabilen, ustalıklarını gerçek an-
lamda dahiyane düzeyde kullanabilen, eserleriyle kapılar ara-
layıp, yeni ufuklar açılmasını sağlayabilen, yepyeni açılım ve 
arayışlara öncülük edebilen, sanatta kimi zaman bir devrin ka-
panmasına, yeni bir devrin başlamasına neden olacak çığırlar 
açabilen kimselerin yaratıcılıklarını sergiledikleri eserler söz ko-
nusu olduğunda, eleştirilerin veya yorumların boyutu bambaşka 
bir hâl alacaktır. 
 
Çünkü, “…sanatçı kendi dünyası içinde iddiaları, yeteneği, 
enerjisi ve uzun vadeli hedefl eri, önlenemez yapma güdüsü olan 
bir insanlık birikimi ve öncüsüdür.”(15), “…sanat daima yeni ve 
bağımsız bir iddia, yeni bir insanlık önerisidir. Sanat eleştirisi de, 
bu iddia - önermeler üzerine tartışma açan, açmak isteyen ba-
ğımsız, entelektüel bir davranış ürünüdür. Çünkü kendisi de bir 
başka iddia önermesidir.”(16) 
 
Diğer yandan; “Eleştirinin işi, sanat yapıtının bizim ile kendisi 
arasından bıraktığı mesafeyi doldurmak değildir. Sanat eleştiri-
si, bizim o mesafeyi nasıl kapatabileceğimizi sezinletebilmelidir. 
Bize değişik görme biçimleri, algılama yolları için farklı açılar ku-
rarak işaretlemelerde bulunabilmeli, donatı malzemesi sunabil-
melidir...” (17)
 
Bu noktadaki eleştiri (yahut yorum), artık çok ciddi bir sanat en-
telejansiyasının varlığına gereksinim duyar. Üzerinde konuşula-
cak şeyler tümüyle değişmiştir. Bir “kuram” dır söz konusu olan, 
yahut o kurama ilişkin bir ayrıntıdır, ele alınması gereken. 

Ve “...eleştirmenin derdi, edindiği bilgileri eleştiri metnine iliştir-
mek değil elbette. Kritik edilecek aşkın bir yapıta ancak kap-
samlı, yoğun, içselleştirilmiş bir birikimin içinden yeterli biçimde 

getirendir eleştirmen. Eleştirmen felsefeyle doğrudan doğruya 
ilgilidir, fi lozofsa olağanüstüdür ama en azından felsefeyle ilgili 
olmak ve bir felsefi  duruşa dayanmak durumundadır.”(24) 
 
“Sanat eleştirmeni, sanat yazarı yapıtla ilişki kuruyor, yapıtı açı-
lımlıyor, yapıt ötesi bir boyutu anlatmaya çalışıyor. Kendini or-
taya koyuyor, birikimini ortaya koyuyor. Yapıta yön veren imge/
simge düzenini sökerek bir takım yorumlara ulaşmaya çalışıyor. 
Bu şekilde izleyicinin algılamasına yön veriyor. Sizi devreye so-
kuyor, sizi davet ediyor işleyişin içerisine.“(25)                 

Hal böyle iken bile; dahice bir metin olduğu izlenimi bırakan, 
tumturaklı söz ve ifadelerle dolu olduğu için, üzerine söz söyle-
me noktasında insanların cesaretini kırabilen eleştiri metinlerine 
de, eleştirel gözle bakılmasında sonsuz yarar vardır. 
 
Bu “sav”la ilgili son derece güçlü bir ifadeyi de, İsmail Mert Ba-
şat (Sedat Demir’ in yaptığı söyleşi) dan iletmek isteriz; “...genç 
arkadaşlarıma iki önerim olabilir; İlki, her ne ve her kim okunu-
yorsa, eleştirel göz ile okumak; üstad-ı azamın eleştiri metnini 
de okusanız, o metni de eleştirel gözle okumak, İkincisi, ya-
zarlığın ya da şairliğin edebiyatın sınırları içinde kalınarak değil, 
dünyanın tüm akışlarına dair politik, ekonomik, tarihsel, felsefi , 
toplumsal ve özne bilimsel tüm okumalarla desteklenmesi ge-
rektiği bilincini kurmak...”(26) 

Başat, her ne kadar sözlerini edebiyatçılara yöneltse de, sarf 
ettiği sözler bütün sanat insanları için ortak bir zemin oluştur-
maktadır. 
 
Ondan ötürüdür ki Üstün Dökmen; “Ben bilim insanıyım ama 
sanatçıyı daha üstün tutuyorum. Niye? …Eğer ki Newton yer 
çekimini bulmasaydı, ondan sonra bulunurdu. Einstein görece-
lik kuramını bulmasaydı, çoktan bir başkası bulmuştu… Ama 
Mona Lisa’ yı Leonardo yapmasa, nasıl olsa biri yapardı ya da 
İnce Memed’ i Yaşar Kemal yazmasa bir yazan çıkardı diyebilir 
miyiz? 9. Senfoni’ yi başkası bestelerdi diyebilir miyiz? …Leo-
nardo doğmasa o resim olmayacak, Tolstoy olmasa Savaş ve 
Barış olmayacak. O yüzden sanat bir üst basamak.” (27) diye-
bilmektedir gönül rahatlığıyla. 
 
Eleştirmenlerin, bütün “eleştirel” değerlendirmelerini kaleme ala-
rak yazılı birer metin haline dönüştürdükleri, bu yazılı metinlerde 
özellikle usta eleştirmenlerin kendilerine has bir üslup oluştur-
dukları, niteliği yüksek ve üslubu kişiye has olan böyle metinlerin 
önemli bir kısmının aynı zamanda birer edebi eser olma özelliği 
taşıdığı da düşünüldüğünde; bu evsaftaki eleştirmenlerin her bi-
rinin aynı zamanda bir dil ve yazı ustası olduklarını da söylemek 
hatalı olmayacaktır. 
 
Önemli saydığımız bu tespitten sonra usta kalemlerden Adnan 
Binyazar’ a kulak vermekte yarar var. Binyazar; Eleştirel bilinç-
ten ve kavram zenginliğinden söz eder. Sanatsallığa özenilerek 
bayağılığa düşme durumundan söz eder. Filozofça düşünüp, 

yaklaşılabilir.”(18)
 
Her eserin, okunmayı bekleyen özel bir metin olduğunu söy-
lemiştik. Bu sözümüzü biraz daha geliştirerek, ustalar ve daha 
ileri giderek gelecek için çığır açmış sanat insanları bağlamına 
kaydırırsak; “Her eser okunmayı bekleyen özel bir metindir, ama 
böyle bir metin; bazen bir dahiye ait çözülmeyi bekleyen çok 
özel bir metin de olabilir.”, der ve ekleyebiliriz rahatlıkla; “Her 
eser bir beyandır, ortaya konmuş bir fi kirdir, ama kimi eserler 
(eser sahipleri) yaşanan dönemi sarsmakla kalmaz, yüzyıllar 
sonrasında da etkilerini sürdürürler.”
 
“Bu seviyedeki sanat eserlerini, söz konusu entelejansiyanın 
kayda değer kabul edebileceği bir değerlendirmeye tabi tuta-
bilmek için, elbette ki kıskanılacak derinlikte bilgiye, engin bir 
deneyim ve birikime sahip olmak (yaygın tabirle; derya deniz 
olmak) gerekir.” demek, asla abartı kabul edilmemelidir. 

Çünkü buradan itibaren; sanat tarihi, sosyoloji, psikoloji, felse-
fe, tarih, …gibi oldukça geniş bir entelektüel yelpaze devreye 
girecektir. Öyle olunca; “boş” luğu, eksikliği kabul etmeyecek, 
yüzeysel gevezelikleri dikkate almayacak ve çoğu kez de lü-
zumsuz şeylere tahammül gösteremeyeceğini, hepsine kapıla-
rını kapatarak ilan edecektir. 
 
Bırakın ciddi derinliğe, dolayısıyla donanıma-birikime sahip bir 
eleştirmeni, usta bir yazarın, edebiyatçının, sanat insanının, bu 
yolda bir şeyler yapmak üzere kolları sıvayan herhangi bir insa-
nın çok geniş yelpazede bilgiye ihtiyaç duyması ve bu nedenle 
kendi kuşağının önde gelenlerini “inceleyen / araştıran” bir gözle 
okuması, elbette ki bununla da yetinmeyip geçmiş dönemlerin 
önde gelen sanat ve düşün insanlarının eserlerini aynı bakış açı-
sıyla okuması şarttır.
 
“12. YY. İtalya’ sında Pierre de Bloise şöyle demektedir; Ceha-
let karanlıklarından bilimin ışığına ancak, eğer eskilerin eserleri 
her seferinde daha canlı bir şekilde yeniden okunursa geçile-
bilir… ve şafak her sabah beni onları incelerken bulacaktır. Gi-
otto, Dante, Petrarca ve Boccacio, her biri bilginin ve aşkın; 
sınırları kavranamayan, ele geçirilmesi olanaksız bu iki kavramın 
peşinden koşan düşünürler, aynı zamanda antik kaynakların ve 
doğanın titizlikle incelenerek yeni bir duyarlılıkla ele alınmasına 
kaynaklık etmişlerdir.”(19) 
 
Aynı konuya ilişkin olarak Tahsin Yücel’ e kulak verildiğinde, ba-
kın ne denli yol gösterici küçük bir metin çıkıyor ortaya; “Yanı-
ma ilişeli beri gözü kitabımda. Hiç kuşkum yok, ne yapıp yapıp 
kitabıma ilişkin bir soru soracak. Bunu gelir gelmez yapsaydı, 
çok kolaydı. ‘Ne okuyorsun’ derdi; ben de ‘Suç ve Ceza’ der-
dim, olup biterdi. Olanağı kaçırdı. Üstelik, bir sağdan, bir soldan 
eğilip bakarak kitabın adını da öğrendi. Yüzünün anlatımından 
çıkardığım kadarıyla, sorusu aynı zamanda bir yargı olacak. 
‘Kum üstünde Dostoyevski mi okuyorsunuz?’ diyecek örne-
ğin. İşte, ben yanıtımı hazırlarken, soru geliyor; beklediğimle 
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Anlaşılan o ki; ticaretin artması, ticari ilişkilerin aristokrasinin elin-
den “avam”ın eline geçmesi ve burjuva sermayesinin giderek 
büyümesi süreci ile sanatçıların kiliseye ve aristokrasiye bağım-
lığının gevşemeye başladığı, sanat yapıtlarına talebin daha fazla 
yeni sermaye grubu mensuplarından geldiği süreç örtüşmek-
tedir. 

Tam da bu geçiş döneminde eleştirmenlik diye yeni bir kavram 
yeşermeye ve giderek kurumlaşmaya yüz tutar. Bu gün özlemle 
anılan şeyin, yani eleştirmenliğin saf entelektüel halinin serpilip 
yükseldiği o dönemin çok da uzun ömürlü olmadığı ortadadır. 

Önemli sanatçıların eserlerini bulundurmanın, koleksiyonculu-
ğun bir itibar göstergesi olarak yaygın şekilde benimsenmesiyle 
birlikte, eleştirmenlik de mecra değiştirme eğilimi göstermeye 
başlamış, giderek saf (halis) eleştirmenlik yerini, daha fazla ticari 
ilişkilerin öncelik kazandığı yeni bir yaklaşıma bırakmıştır. Eleş-
tirmenler başlangıçta her ne kadar daha mütevazı karşılıklarla 
birikimlerini ortaya koysalar da, ilerleyen zamanda hayatın diğer 
bütün alanlarında olduğu gibi, bu alanda da ticari anlayış ege-
menliğini tam anlamıyla kurmuştur.                       

Bu itibarla; “Geçerliliklerin, gerçeklerin önüne geçirildiği; irde-
leyici, sorgulayıcı bakışın önemli ölçüde iptal edildiği günümüz 
toplumunda has eleştiri olanaklı mıdır?” (36) sorusu önem ka-
zanmaya başlamıştır. 

Bununla birlikte son yıllarda üzerinde en fazla konuşulan konu-
lardan biri olan “Kültür Endüstrisi” kavramı çerçevesindeki eleş-
tirel bir bakışa göre; kültür endüstrisi bağımsız sanatçı - sanat 
yapıtı - eleştirmen - yapıtın alımlayıcısı, biçimindeki hattı söküp 
atmış, onun yerine fi rmaya bağlanan sanatçı - sanatsal meta 
- promosyon - okuyucu, şeklinde müşteri hattı oluşturmuştur. 
(37) Aynı bağlamda olmak üzere, Umberto Eco; “…sanatçı, 
piyasa koşulları öyle gerektirdiği için başkaldırmaktadır ve baş-
kaldırısının bir değeri yoktur.” (38) ifadesiyle; çağımızda sanat 
yapıtını şekillendiren, dolayısıyla sanatçının zihinsel faaliyetini 
düzenleyen şeyin de piyasa olduğunun altını çizmektedir.       
 
Bütün güçlüklerine rağmen, pazarlama kaygısı gütmeksizin, saf 
(halis) eser verme kaygısı güden veya eleştirel tutum gösteren 
ya da böyle bir tavırla ortaya çıkan, bu tavırlarını da asla de-
ğiştirmeyecek gibi görünen ve fotoğraf dünyamıza bu halleriyle 
umutlu olmayı telkin eden, üstelik donanımları buna fazlasıyla 
elveren insanların var olduğunu söyleyebiliriz rahatlıkla. 
 
Ne var ki, gerek fotoğraf sanatı yazarları ve gerekse fotoğraf sa-
natı eleştirmenleri, daha çok sanal fotoğraf dergilerinin - internet 
sitelerinin yeşerip büyümesiyle birlikte görünür hale gelebildiler. 
Elbette ki ondan önce de, niteliği yüksek çok sayıda metin bir-
çok akademisyen, eleştirmen, yorumcu, yazar tarafından basılı 
dergiler aracılığıyla okura sunulmuştur. Kuşku yok ki, bu günün 
yazarı - çizeri de, o nevi metinlerden ve kitaplardan beslenmiştir. 
Mamafi h, basılı dergilerde yazılarına yer bulması olanaksız yahut 

hayatça konuşmaktan ve söz erdemine ermekten söz eder. 
Yazarla yazının birbirinin sütünden beslendiğinden ve bu sütün 
halis olmasından söz eder. Bir eleştiri yaptığında, o eleştiriyle 
eser sahibine yönelmediğini, yazdığı eleştirinin kendisiyle eser 
arasında bir hesaplaşma olduğunu ifade eder ve yazarın neyi 
yazabileceğini bildiği ölçüde, neyin üstesinden gelemeyeceğini 
de bilen adam olduğunu belirtir. (28)     
 
Eleştiri ve eleştirmenlik kavramları irdelenirken, üzerinde durul-
ması gereken şeylerden biri de, günümüzde  “küratör” ün sanat 
eleştirmenliğini ve sanat yazarlığını ikame ettiği iddiasıdır. 
 
Konuya ilişkin görüşlerini ileten Ekrem Kahraman; (özetle) sanat 
yazarlığı ve eleştirmenliğin kalmadığını, küratörlerin egemen ol-
duğu bir sisteme doğru gidildiğini; önce sanatçıların iddialarıyla 
ortaya çıktığı, sanat yazarı ve eleştirmenin sonradan buna dair 
açılımlar yapıp önermeler getirdikleri geleneksel yolun (bu güne 
kadar izlenen yöntemin) terkedildiğini, onun yerine küratörün 
devreye girdiğini ve daha sanat yapıtı ortaya çıkmadan önce 
küratörün ortaya çıkıp her şeyin sonucunu belirlediğini (29), ifa-
de ederken, Zafer E. Bilgin; bir serginin küratörünün, adeta o 
serginin tescilli sahibi konumuna geldiğini…(30) söylemektedir. 
 
Kimi amatör fotografçılar beyhude küratörlüğe heves edip, bir 
basamak daha kariyer yapma arzularını ortaya koyadursunlar, 
profesyonel yaklaşıma sahip kimi sanat insanları, günümüz 
şartlarında küratörün neredeyse hukuktaki “kayyum” tarifi yle 
örtüştüğünü, sahip olduğu malı mülkü yönetemez durumdaki 
müfl is tacirin yerine, o malı mülkü yönetsin diye atanan kurula 
eş anlam taşıdığını (31), iddia etmekte ve son derece sert ifade-
lere yer vererek, küratörün patronun maaşlı kâhyası, sanatçıların 
da işçisi - ırgatı haline geldiği yolunda görüş öne sürebilmekte-
dirler.(32)          
 
Kahraman’a göre; “Artık sanat yapma görevi bile sanatçının tek 
başına yürütemeyeceği, yürütmemesi gereken karmaşık bir iştir. 
Galeriler sistemi, tümüyle ticarete batmıştır ve sanatın asıl işlevi 
alanlardan, entelektüel sorumluluklardan bihaberdir. Bu neden-
le de ortalığı derleyip toparlayacak, durumu organize edecek, 
sanatçıya yardımcı olacak bir üst yönetime ihtiyacı vardır ve bu 
yeni yöneticinin meslek olarak ismi de küratördür.” (33) “…gü-
nümüz sanatçıları için sanat yazarlığının ve eleştirmenliğinin artık 
mazide kaldığını rahatlıkla söyleyebiliriz. … … Aslında kuratör 
kavramı bir meslek olarak, yaklaşık iki yüz yıldan çok daha fazla 
bir zamandır sanat tarihi içinde yer alan bir kavram. Modernizm 
ile birlikte kurumlaşan müzelerde kuratörler bu güne kadar bir 
müze elemanı, müze görevlisi, müze memuru, konudan anla-
yan bir uzman ve arşivci niteliğiyle var oldular. Müzelerde farklı 
odalarda, değişik koridorlarda ya da bölümlerde hangi sanatçı-
ların ya da sanat eserlerinin nasıl yer alacağına kendi mantığına-
birikimine göre karar veren, hangi sanatçıyla hangi sanatçının 
eserlerinin yan yana durabileceğini seçen / kuran bir kimlik ola-
rak görev yaptı. Bu yapılırken de yan yana getirilen eserlerinin 
renk uyumlarından tutun da tarihsel dönemlerine varana kadar 

yer bulması mucize gibi görünen çok sayıda insan kendilerine 
internet koşullarında oluşturulmuş sanal dergilerde yer bulabil-
diler. 

Asıl kazanım bu noktada olmakla birlikte, bu olanağın harcı 
alem kullanılması, dijital sistemle birlikte önüne geçilemez şekil-
de büyüyen; “görüntü kirliliği”, “fotograf çöplüğü” tanımlamaları 
ile anılan duruma paralel şekilde burada da kirliliğe yol açmak-
tadır. Ancak, dikkati tümüyle böyle bir olguya yöneltmek yerine, 
bütün o karmaşa-kaos içinde bile ışıltılarıyla hemen öne çıkan 
nitelikli metinlerin hem sayılarının artması ve hem de niteliklerinin 
giderek yükselmesi için daha fazla neler yapılabileceğine yönelt-
mek gerekmektedir. 
 
Her ne kadar eleştiri yahut yorum sunuları içinde nicel bakımdan 
çok küçük bir yer tutsalar da, asıl hacimleri niteliklerinde saklı 
olan böyle derinlikli metinlere de bütün fotografçıların hemen 
her şeyden daha fazla ihtiyacı vardır. 
 
Şimdilik bu metinlerin en ciddiye alınabilir olanlarını kaleme alan-
ların her biri birer sisifos durumuna (Tanrılar Sisifos’ u bir kayayı 
durmamacasına bir dağın tepesine çıkartmaya mahkûm etmiş-
lerdi. Tanrıların gizlerini açığa vurmuştu çünkü) (39) düşseler de, 
gelecek kuşaklara miras olarak bırakılacak olan bütün nitelikli 
metinler tekrar ve tekrar ele alınacaklardır. “Birçok yorumun, 
birçok ölçülü yorum gibi ikna edici olmadıkları… ancak bunlar 
uç yorumlarsa… fark edilmemiş ya da üzerinde düşünülmemiş 
bağıntıları ya da imaları ortaya çıkarma konusunda daha fazla 
şansları olacaktır.”(40) 

Öyle olunca da, bu gün için çok parlak görünen niteliksiz me-
tinler gelecek zamanlarda çöpe gidecekken, anlaşılamadıkları 
için önemsizmiş gibi görünen nitelikli metinler üzerine gelecek 
zamanlarda yeni metinler kaleme alınacaktır. 

Bunlardan öte bir şey daha var ki, önemi asla yadsınamaz. 
“Okuyucu”. Eleştirel metinleri okuyanların bu devinim içindeki 
rolleri de, büyük önem arz etmektedir. Okuyucu, eğer iyi bir 
eleştiri metnini, niteliksiz bir eleştiri metninden ayırt edemiyor-
sa yahut niteliği yüksek bir eleştiri metnini fark edemiyor, onun 
yerine niteliksiz bir eleştiri metnini göklere çıkartıyorsa, yapacak 
ne kalır geriye? 

Kabul etmek lazım ki okuyucunun genel düzeyi, entelektüel bi-
rikimi çok şeyi belirleyecektir. “Harikulade olanın ölçüsü biziz, 
genel bir ölçü arayacak olsaydık, harikuladelik ortadan kalkar, 
her şey aynı boyda olurdu.” (41) cümlesi, belki herkesten önce 
okuyucunun önemle dikkate alması gereken bir saptamadır. 

Eleştirmenin derinliği kolayca kavranamayacak boyutta, kullan-
dığı dil saatlerce ve günlerce aynı metin üzerinde dönüp do-
laşmayı ve hatta bazı kitaplardan destek almayı gerektirecek 
seviyede olabilecektir. Hatta eleştirmen öylesine uçlarda dola-
şacaktır ki; Reich’ in, “İnsanoğlu bir takım büyük öğretiler ge-

çok çeşitli kriterlerle karar veriliyordu. Fakat ne var ki o dönemin 
küratörleri ile bugünküler arasında büyük fark var. Tıpkı sanat 
yazarı ve eleştirmen gibi… Geçmişte sanat kavramlarını de-
ğerlendiren, yeni kavramlar koyan, iddia eden, yorum yapan, 
tarihsel konumunu ve yerini belirleyen, onu bizlerin zihnimizde, 
gözümüzde, belleğimizde yeniden tanımlayan bir kişiydi sanat 
yazarı ve sanat eleştirmeni. Hatta o dönemde sanat yazarıyla, 
eleştirmen arasında da kıyasıya bir tartışma vardı gizli gizli yürü-
se de. Çünkü sanat yazarı daha çok işin pazarlamasıyla ya da 
sanatçının piyasadaki tanıtımıyla ilgiliyken; sanat eleştirmeni sa-
natçının yapıtıyla ve sanatçıyla da hesaplaşmaya girişen ve belki 
de sanatçının da, izleyicinin de ufkunu açabilecek yeni görüşler 
/ iddialar ileri sürebilen bir kimlikti.”(34)
 
Sanat eleştirmenliğinin doğması, kurumlaşması ve giderek 
mecra değiştirmesi sürecine bir de Adnan Turani’ den bakalım; 
“Eskiden, daha doğrusu tarım ekonomili monarşik çağlarda, 
toplum bireyi, yorum yapacak düzeyde değildi. …sanat yapıtı 
ile ilgili eleştiri de, yalnız sanatçılar ile aristokrat ve dinsel çevre 
içinde kalmış, sanatçıların yapıtlarını sergilemek gibi bir fi kri de 
hiç söz konusu olmamıştır. Bu günkü anlamda eleştiri ise, ancak 
yayın kurumlarının toplum yaşamında yer aldığı ve özel galerile-
rin açılıp yapıtların kamuoyuna sunulduğu geçen yüzyılın ikinci 
yarısında başlamıştı. Edebiyat, heykel ve mimari alanlarında gö-
rülen ilk eleştiriler de geçen yüzyılın endüstriyel kent yaşamında 
başlıyordu. Plastik sanatlar alanındaki ilk eleştiri yazıları, özellikle 
Romantikler’le Klasisistler arasındaki tartışmalarda doğmuş ve 
bu da Charles Baudelaire, Theophile Gauiter, Sainte Beuve ve 
Emile Zola gibi edebiyatçılar tarafından yapılmıştı. Fransa’ da 
Delacroix, Almanya’ da ise Casper David Friedrich’ in resimleri 
üzerinde yapılan çok sert eleştiriler de yine bu döneme aitti. …
Paris, Londra, Münih, Zürih, Roma vb. gibi kentlerde kurulan 
bu ilk galeriler, tanıttıkları yeni sanatçılarla ilgili bir koleksiyon 
merakını da aristokrat zümre dışında kalan bir çevrede uyan-
dırma olanağı buluyorlardı. …Sanatçının yapıtını aristokrasi zev-
kine bağlı kalmadan yaratışı ve halk arasında alıcı bulmasıyla 
çok yönlü sanatçı görüşleri taraftar buluyor ve yeni bununla ilgili 
olarak çok yönlü bir eleştirinin doğması olanaklaşıyordu. …bu 
durum, o döneme değin tarihte görülmemiş bir eleştiri mesleği-
nin doğmasını da olanaklaştırmıştı. Öyle ki, galeriler karşıt grup-
lar halinde değişik arayışların savunuculuğunu yapmaya baş-
lamışlar ve bu görüşlerin çevresinde topladıkları kamuoyunda 
fi kir çatışmalarına da neden olmuşlardı. Ayrıca dilleri uluslararası 
yaygınlık kazanan Batı ülkelerinin sanat eleştirmenleri, yazıları 
ile dünyanın her köşesinde okunma olanağına sahip olduklarını 
anlayınca, kendi hesaplarına işleyen bir sanat kültürü hegemon-
yasına bağlı yayım endüstrisini de hızla geliştirdiler. … Paris, 
Berlin, Münih, Londra gibi yerli ve yabancı sanatçıları kendine 
çekebilen sanat merkezlerinde, yenilik akımlarının savunucusu 
olan eleştirmenler, yenilik yapan sanatçılar çevresinde kamuo-
yunu şaşırtan büyük bir gürültü koparıyorlardı. Bu yüzden, eski 
ve yeni sanat dünyası kamuoyunda yansıyor, tartışılıyor, taraftar 
ve düşman kazanıyordu…” (35)
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Portre yapmanıza, özportre yapmanız nasıl karşılık geliyorsa; 
eleştiri yapmanıza, eş ölçüde özeleştiri yapmanız karşılık gele-
cektir. Özportre (otoportre) nizi yaptığınız gibi özeleştirinizi de 
yapabilme mahareti göstermenizdir. Ama samimiyetle. Tarafsız 
bir bakışla kritik etmek yerine, “methiyeler” dizme hatasına düş-
meksizin. 

Özportre yaparken, bireyin, olmadık şekilde, gerçeği öteleyip 
kendisini çağının en parlak şahsiyeti olarak ortaya koyma eğilimi 
ne denli ağır basar ise, özeleştiri de kendisine methiyeler dizme, 
olumsuzlukları gösterirken bile bunların aslında masum olduk-
larını, iyi olduklarını, hatta en iyi olduklarını kanıtlama eğilimi ağır 
basacaktır. 

İşte meselenin özü, bireyin tümüyle, onulmaz gibi görünen bu 
engeli aşma cesareti gösterebilmesinde saklıdır.                       
 
Özeleştirisini yapmaksızın (hiç olmazsa kendi içinde ve cesaret-
le), hayatın diğer alanlarında olduğu gibi, eleştirmenin de kendi-
sini geliştirmesi süreci hız kaybedebilir ve hatta kimi zaman ters 
yüz olabilir. 
Nitelikli eleştirilerden, sanat insanlarının ve sanat dünyasının 
hangi ölçüde yararlanacağı düşünülüyorsa, aynı niteliğe sahip 
özeleştirilerden de o ölçüde yararlanacağı düşünülmelidir.
Eleştiri-özeleştiri ve benzer diğer bütün kavramların, olguların 
ve bunlara ilişkin farklı yaklaşımların her birinin ele alınıp incelen-
mesi, tartışılması ve dolayısıyla, fotoğraf çevrelerinin gündemine 
taşınarak, kuramsal çabaların hiç olmazsa bir miktar öne çıkar-
tılması gerekli ve şarttır. 

Bu mütevazı metnin asıl amacı da; “fotoğraf eleştirisi” gibi çok 
önemli bir kavramı fotoğraf çevrelerinin gündemine taşımak ve 
fotoğraf ustalarının-fotoğraf entelejansiyasının tartışmasına yol 
açmaktır.   

Not: Bu metin daha önce yayınlanmıştır. Ancak yayınlanmış olan 
halinde “eleştiri ve/ya yorum” anlamına gelmek üzere “eleştiri-
yorum” ifadesine yer verilmişti. Ne var ki onun da “eleştiriyorum” 
şeklinde bir anlamaya yol açtığı görüldü. 

O nedenle, sözü edilen yazım şekli değiştirilip “eleştiri ve yo-
rum”, “eleştiri veya yorum”, “eleştiri yahut yorum”, “eleştiri ya 
da yorum” …gibi yenilenmiş ve onunla birlikte, imla ve benzeri 
düzeltmeler için çok küçük müdahalelerde bulunulmuştur.
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Kültür Seçkisi, Şimdi Yayıncılık, Sayı 07, S. 55-61

(30) BİLGİN Zafer E. - a.g.t. (II. Oturum), S.61 

(31) KAHRAMAN Ekrem - a.g.t. (I. Oturum) S. 36

(32) KAHRAMAN Ekrem - a.g.t. (II. Oturum) S.56

(33) KAHRAMAN Ekrem - a.g.t. (I. Oturum), S. 36

(34) KAHRAMAN Ekrem - a.g.t. (II. Oturum), S.48-49

(35) TURANİ Adnan - Çağdaş Sanat Felsefesi, Remzi Kitabevi, 3. basım, 1999, S. 98 -101

(36) BAŞAT İsmail Mert  - a.g.s. 

(37) BAŞAT İsmail Mert – a.g.s.

(38) ECO Umberto - Açık yapıt (deneme), Çev. Pınar savaş, Can Yayınları, S.12 

(39) CAMUS Albert - Sisifos Söyleni (deneme), Çev. Tahsin Yücel, Can Yayınları, S.127 

(40) ECO Umberto - Yorum ve Aşırı Yorum (deneme), Aşırı Yorumun Savunusu – Jonathan 

Culler, Çev. Kemal Atalay, Can Yayınları, S.15 

(41) LİCHTENBERG Georg Christoph – a.g.e., S.12

(42) REİCH Wilhelm - Dirimin Öldürülüşü, Çev. Bertan Onaran, 3. Basım, Payel Yayınları, 2006, 

S.14

(43) HEİDEGGER Martin - Sanat Eserinin Kökeni, Alm. Çev. Fatih Tepebaşlı, Babil Yayınları, S.8

(44) ECO Umberto - a.g.e., Sonlu ve Sonsuz Yorum - Stefan Collini, S.48 

(45) GEORG Simmel - Modern Kültürde Çatışma, Çev. Tanıl Bora-Nazile Kalaycı-Elçin Gen, 
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(46) YENİŞEHİRLİOĞLU Şahin - İmgelerin Sisi, Alkım Yayınevi, S.15

Nietzche örneğinde olduğu gibi, birbirine tam anlamıyla zıt eleş-
tiri veya yorum ortaya çıktığında, şaşırmamak, belki hoşnut kal-
mak ve her iki metni de daha dikkatli okumak gerekecektir. 
 
“Heraklitos’a göre, karşıtlar arasındaki çatışma, tüm varlıkların 
temelini oluşturmaktadır.”(46) 
 
Eleştiriden sıklıkla söz edilir edilmesine de, ancak ihmal edilen 
en az onun kadar önemli bir şey var ki; bu yazıda çok ayrıntılı 
değinmesek de, hatırlatmış olabilmek amacıyla, birkaç cümle ile 
sözünü etmekte yarar görmekteyiz. 
 
Özeleştiri! 
 
Bireyin kendi davranışlarına, tutumuna, yaklaşımlarına yönelik 
eleştirel değerlendirmesidir bu. Buna cesaret göstermesidir as-
lında. Çünkü eleştiri hayli yaygın görünür de, özeleştiriye pek 
yer vermeyiz yaşamımızda. Bireyin, varsa, yapıtlarını ve kaleme 
aldığı metinleri açık kalplilikle, başkalarına ait metinleri ve yapıt-
ları hangi çerçevede kritik ediyorsa, aynı çerçeveden kritik etme 
cesareti göstermesidir. Gereğinde içinde “özür” de barındırabilir 
bir özeleştiri metni. Ancak, özeleştiri metnini bir “özür” belirtme - 
dileme metni olarak görmek algı hatasından başka şey değildir. 

“Öz” e, yani “kendine” yöneltilen eleştiridir. 
 
Yapıtlarınızı, “deneme” lerinizi, “makale” lerinizi, …bir kez daha, 
yeni bilgiler ve koşullar ışığında gözden geçirip, eleştiri mekaniz-
masının sert ama yenileyici, geliştirici, yükseltici çarklarına teslim 
etmenizdir. Sizin kendinizi, yapıtlarınızı, yazılarınızı ve elbette ki 
eleştiri metinlerinizi bizatihi kendinizin masaya yatırıp, üzerine 
söz söylemeniz, yeni metinler kaleme almanızdır. 

YATAY BİR FOTO 
LÜTFEN !!!
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BILKOM.
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nıyla ilgilidir. (Genelde fotoğraf okumaları deyince yapılan teknik 
analizler olarak düşünebiliriz.)

İçeriksel analiz; Görüntüden anlam çıkarabilmek için yapılan 
analizdir. Görüntünün fi kirsel düzeyi yada yapısıdır. Bunun için;
Görüntüyü yaratan kişi/sanatçının niyeti,
Görüntünün oluşturulduğu tarihsel ve toplumsal ilişki  
Görüntüyü okuyan kişinin siyasal ve kültürel/sanatsal birikimi 
(ideolojisi) önem taşır.
Bu değerlendirmenin yöntemi kişisel olmayıp bilimsel bir bakış 
açısını gerektirir.  

Öyle ise yöntem nedir?

Yöntem; Neyin gerekli olduğunu, bu neyin nerede bulunduğu-
nun adıdır. Neye gereksinildiği ve bunun nasıl bulunabileceğini 
araştırır. Bulunanı bilim tanımlar ve teknik uygular.

Burada bize neyi nasıl yapmamız gerektiğini yöntem gösterir.

Yöntem ise ideolojik bir bakış açısı gerektirir. O halde analiz et-
meye başlamak, ideolojik bir bir eylemdir.

Bilim, kavramlarla ve olgularla çalışır. Kavramlar belli biçimlerde 
kullanılır. Bunlar kategorilerle ifade edilir. Bu kategoriler; 
Toplumbilim Kategorileri: (İktisat – Siyaset, Tarih / Toplum), 
Mantık kategorileri: (Tekil – Tümel, Özel / Genel) ve 
Sanat / felsefe kategorileridir. ( Öz – Görünüş, İçerik / Biçim)  
Bu kategori ve kavramlar alt başlıklarda daha da uzayabilir.

Olgu ve olayları ya da görüntüyü analiz ederken de bu katego-
rilerden yararlanırız. 
Ben, hayatın her alanında olduğu gibi, görüntünün nesnelliğinin 
gerçeklikle birlikte ele alınarak bir analiz yapılabileceğini düşü-
nüyorum. Bu yöntemin adı da felsefede “Diyalektik Materya-
lizmdir” İdeolojik tanımlama da ise “Marxizm” dir. 
“Görünenler gerçek olsaydı bilime gerek kalmazdı” diyor 
Marx.

Görüntü, İster görsel sanat nesneleri, ister görsel reklam nesne-
leri olsun, dolayısıyla iletişimle ilgilidir. Görsel iletişim ise en hızlı 
ve kalıcı biçimde insanların hafızalarında yer almak, insanları et-
kilemek demektir. Burada niyeti sorgulamak asla kişisel olamaz. 
Bu sorgulamayı yapan kişinin ideolojik bakış açısı son tahlilde 
sınıfsaldır. Yani sınıfsal bir bakış açısı olmadan analiz yapmak 
eksik hatta yanlış olur. 

İktisat-Siyaset –felsefe ve Sanat birbirinden soyutlanamaz.  
Öz’ü Görünüş’den – İçerik’i Biçim’den ayrı düşünemeyiz. Öz ile 
Görünüş özdeşliği, niceliği yani nesnelliği verirken, İçerik ve Bi-
çim niteliği yani gerçekliği verir. Nesnel gerçek’lik denilen kavra-
ma da böyle ulaşılır. Görüntüyü (Sanat nesnesi, resim, fotoğraf 
vb.)  analiz ederken 
 - Betimleme (bu görselde ne var), 

 - Yorumlama ( ne hakkında, konusu ne), 
 - Değerlendirme  ( ne kadar iyi) ve 
 - Kuramsallaştırma ( bir sanat nesnesi olabilmiş mi? Ne 
demek istiyor?) yapmak zorundayız. 
Analiz yapan kişinin son tahlilde vardığı değerlendirmeler bu 
ideolojik bakış açılarına göre olur. Tarihi toplumdan, siyaseti sa-
nattan, iktisadı siyasetten ayıran görüş ve düşüncelerin varacağı 
yer politikayı estetikleştirmeye, retorik söylemle hakikatin orta-
dan kaldırılmasına götürür. Ne yazık ki günümüzde bu anlamda 
bir içeriksizleştirme sürüp gitmektedir. 

“İki temel sorunu var insanlığın. ‘Adaletsizlik ve anlamsızlık.’ 
Birine karşı hukuk’u bulduk, diğerine karşı sanatı. Ama in-
sanlar hukuka ulaşamadı ve sanat insanlara” diyor Nietzche.

Nesneye; ancak bir nitelik kazandırıldığı zaman, onun gerçek 
anlamda, sanat eseri olması söz konusudur. Nesnel olan sanat 
nesnesinin, kendi gerçekliğinden ayrılamayacağı da kesindir. 
Aksi halde ortaya konulan sanat nesnesinin  kalıcı olması müm-
kün değildir. Sanat eserinin niteliğinin aranması gereken yer,  ta-
rihsel biçimlenmenin, toplumda kazandığı içeriktedir yada tarih 

En kaba anlamda gördüklerimizden anlamlı bilgi çıkarma işle-
mine analiz diyebiliriz. Bu işlemler teknik olabilir (bilimsel çalış-
malar-mobese kameralarının görüntülerinin analizi-polisiye veya 
kriminolojik analizler gibi) 

Konumuza doğru gelmeye başlarsak, çeşitli araçlar kullanılarak 
üretilen/yapılan görsel nesnelerin (sanat ve kullanım nesneleri) 
analiz edilerek bir anlam çıkarma faaliyetidir. Dahası sorgula-
maktır. Günlük gazetelerde, dergilerde kullanılan görseller (Fo-
toğraf/karikatürler) Sokaklarda ve kamusal alanlarda kullanılan 
reklam nesneleri bize ne söylüyor? Görsel sergiler (Fotoğraf, 
resim, heykel, seramik...) galerilerde ve müzelerde bize ne söy-
lüyor? diye sormaktır.  

Analizin sonucu, toplumsal üretim ilişkilerine göre değişiklik 
gösterebilir. Toplumsal yapı, ekonomik ve kültürel ilişkileri kap-

sar. Burada ekonomik ilişkileri mülkiyet, Kültürel ilişkileri de sa-
nat gösterir. Toplumsal yapıdaki ekonomik ve kültürel ilişkiler 
birbirlerinden ayrı düşünülemezler. Görüntünün incelenmesi bu 
iki alanın birlikte ele alınıp çözümleme yapılmasıyla anlaşılabilir.

Görüntülerin analizi biçimsel ve içeriksel olarak yapılabilir. 

Biçimsel analiz; Görüntünün estetik ögelerinin okunması-
dır. Sanat kültürüyle ilişkilidir. Bunlar: şekil, boyut, doku, çizgi, 
boşluk, vs gibi kompozisyonel özelliklerin incelenmesini içerir. 
Görsel sanatların temel, ortak özelliklerinin incelenmesidir. Gö-
rüntünün oluşturulması için gereken araçların teknik olarak kul-
lanılışlarının sorgulanmasıdır. 

Yani konumuzdan örneklersek fotoğraf görüntüsünün fotoğrafın 
teknik kuralları bakımından incelenmesidir ki işin zanaatsal ya-

Görüntülerin Analizi İdeolojiktir Özcan YAMAN
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 - Amerika da bu hayırseverliğin(!) bir nedeni de Sanata  
  bağışlanan paraların zaten vergi olarak ödenecek olma-
  sıdır. (Türkiye de de farklı değil)
 - Bütün vergi mükellefi  bireyler yada şirketler olarak
  zengin sanat hamilerinin özel tercihlerinin maliyetine
  “ortak olmak” zorunda kalıyor.
 - Sponsorluk üstlenen işadamlarına nakit teşvikler dağıt 
  mak üzere 1984 yılında özel sektör sanat sponsurluğu  
  teşvik projesi geliştirildi.”....

Parçayı bütünden ayırmadan bakmak, Gördüklerimizi ancak 
detaylardan okuyabilmek, Hakikati sorgulamadan gerçekleşe-
mez. *Jean Baudrillard, şöyle açıklıyor nesnenin imgeselleşti-
rilmesini;
“... 
Günümüzde imgeler aracılığıyla sunulan sefalet ve şiddet rek-
lamlarınkini andıran bir leitmotive (ana tema’ya) dönüşmekte-
dir… Toscani, modaya yeniden cinsellik ve AIDS, savaş ve barış 
bu-laştırmaktadır… Neden olmasın?... Mutsuzluğu bir reklam 
aracı haline getirmek neden mutluluğu bir reklam aracı haline 
getirmekten daha ahlaksızca bir şey olsun ki?...

Bunun tek koşulu olabilir, o da: Bizzat reklam, 
moda ve iletişim aracından fışkıran şiddeti göstermek… Doğal 

/ toplum birlik’inin çelişkisindedir.

Maddi hayatın tezahürüyle oluşan görünüşün, tarihsel sürecin-
den ayırmadan, toplumda kazandığı içeriğin sanat nesnesine 
uygulanması  sanat eserinin ne olmasının yanıtıdır. 

Sanatı, İmgeler aracılığı ile gerçekliğin yeniden üretilmesi olarak 
düşünebiliriz. Gerçeklikten bahsettiğimizde anlamak ve yorum-
lamaktan bahsetmekteyiz. 

Kültür siyaseti değil ama Siyaset Kültürü belirler. Dolayısıyla salt 
sanat yapmak ya da sanat nesnesi üretmekten söz etmek eksik 
olur. Siyaset bir üst yapı kurumu olarak bir belirleyiciliğe sahiptir. 
Sanat da bu belirleyicilikle kullanır. 
Sanat ve sanat üretiminden söz etmişken sanatçıdan söz 
etmemek olmaz.
Biliyoruz ki yaklaşık 7oo yıldır sanatın hamisi burjuvazidir. Hakim 
olan da burjuvazinin diktatörlüğüdür. Sanatçı üretir ve sunar/sa-
tar. Satın alanda, sergileyende, depolarda saklayanda, müze-
lerde büyük sanat eserleri olarak değerlendiren de burjuvazidir. 

Dolayısıyla tarafl ı, bağımlı bir durum söz konusudur.

Bu şartlarda sanatçının bağımsızlıktan, özgürlükten, tarafsız-

olarak reklamcılar böyle bir şeyi reddedeceklerdir. Oysa moda 
ve sosyete görüntüleri bir tür ölüm gösterisi gibi algılanabilir… 
Dünyanın ne kadar sefi l bir yer olduğunu anlamak için bir man-
kenin yüz ve vücut hatlarının, 
en az bir Afrikalının iskeleti andıran görüntüsü kadar etkili olduğu 
söylenebilir… 
Bakmayı bildiğiniz takdirde, aynı vahşetle her yerde karşılaşa-
bilirsiniz… 
Bu ‘gerçekçi’ imgeler olanı değil, olmaması gerekeni ‘ölüm ve 
sefalet’, daha doğrusu ahlaki ve insani açıdan olmaması gere-
keni göstermektedirler… (Tabii bu arada, bu sefaleti ticari ve 
estetik açıdan ahlaksızca kullanmaktadırlar…)
Şimdi bir kez daha düşünelim: 
Görüntünün oluşturulması ve analiz edilmesi/okunması/yorum-
lanması sizce Bağımsız, Özgür, Tarafsız olabilir mi?

* Chin-tao Wu , Kültürün Özelleştirilmesi (1980’ler Sonrasında Şirketlerin Sanata Müdahalesi), 

Çeviri:Esin Soğancılar,  İletişim Yay, Eylül 2005

*Jean Baudrillard , İMGE, NESNE VE FOTOĞRAF, http://yitikmavi.blogspot.com

  

lıktan bahsetmesi mümkün değildir. Sonuç itibariyle bir tarafa 
hizmet eder. Bu durum görüntüyü oluşturan (sanatçı) ile ürettiği 
(sanat) nesnesinin her bakımdan sorgulanmasını gerektirir. 

Dünyada 1980 sonrası gelişen şirketlerin sanata müdahalesin-
de şu noktaları not edebiliyoruz. Yalnızca sanatın değil Kültürün 
özelleştirilmesi olarak okuyabileceğimiz bu dayatmalar konu-
sunda *Chin Tao Wu’nun araştırmalarından yararlanabiliriz;
 - “80 sonrası şirketleri sanat koleksiyonculuğunu 
  yoğunlaştırdılar. Kendi küratörlüklerini ve sanat depart 
  manlarını kurdular.
 - Günümüz şirketleri ekonomik güçlerini kullanarak 
  oluşturdukları koleksiyonları yurtiçinde ve dışında sergi- 
  lemeye başladılar. Sanat müzelerini ve galerilerini birer
  tanıtım aracına dönüştürdüler. Kültür kurumlarının top 
  lumda sahip olduğu işlevi devralıp bu kurumların sosyal  
  statüsünden yararlandılar...
 - 1960’lı yıllarda sosyal hizmetlerin geliştirilmesini teşvik  
  etmişlerdir. 1980’li yıllarda köklü biçimde ayrıldılar. (Re-  
  agan-Teacher) “Devletin küçültülmesi devlet eliyle 
  düzenlemelerin kaldırılması” özelleştirme”  ve işletme  
  kültürünün yerleştirilmesi. Temel ekonomik ve sosyal 
  kurum olan devletin yerine piyasayı getirdiler. Kapitaliz- 
  min mantığını oturttular.
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baktığımda tüm atları bana düşündürtebiliyorsa artık o yalnızca 
bir attır. Bir önce kurduğum cümlenin içinde o yalnızca o at de-
ğildir den, o yalnızca bir at’tır önermesine gelmek için parçada 
bütünü hissedebilmem, duyumsayabilmem, içselleştirebilmem 
gerekir. Bir su damlacığında yağmurun sesini duyabilmek gibi. 
Görüntü, oluştuğu andan itibaren en az bir kişiye ihtiyaç duyar. 
O kişi Dedalus olmayı göze alıyorsa, görüntü labirentini kurar. 
Bir taraftan kurban olmayı göze alır, diğer bir taraftan da kanat-
lanıp uçmayı. 

Dedalus olmak, bedelini ödemeye hazır olmak demektir. Deda-
lus olmak yalnız olmaktır. Yalnızlıkta çoğalmaktır. 
Dedalus’un illaki görüntüyü oluşturan olması gerekmez, olur-
sa tabi ki daha iyi olur, ancak Dedalus son kertede görüntüyle 
buluşandır,  onu kuran, onu açan, onu yorumlayan, yollarını ço-
ğaltan, belirsizliğin kalıplarını kırandır. Görüntüyü çoğalta çoğal-
ta indirgeyendir. İmgenin dili, rengiyle, dokusuyla, biçimiyle bir 
gösterene dönüşür. Gösteren imge asla gösterdiğiyle yetinmez. 
Yalnızca gösteren olan imge zayıf imgedir, eksik imgedir. İmge 
gösterdiğinin ötesidir. İmge gösterdikleri kadar göstermedikle-
rinden dolayı aynı zamanda gizleyendir.   

Düz anlam ya da ilk anlam  ancak Labirent’in giriş kapısıdır. 
Merkeze ulaşmak yolda olmayı gerektirir. Dedalus aynı zaman-
da yolda olandır, yolcudur, yerleşik yabancıdır. Hem içindedir 
imgenin, hem dışında, çoğu zaman kıyısında. Hem alandır, hem 
veren. Dedalus hep hareket halindedir, hareket etmek, devin-
mek zorundadır ele geçmemek için. İmge bir adım ötesi için 
düşünce basamağıdır. Dedalus döner, döner, dans eder, sıçrar 
sessizce, Dionisos’çu bir coşku içinde ama sessizce. 
Dedalus bir usta öznedir. Ancak bildiğini varsayan bir usta özne 
değil, “bildiği varsayılan bir usta özne”dir. Bundan dolayı ustadır.  
Bu noktada usta Bilge Karasu’nun sözlerine bir daha bakalım:
‘İçimde kendi kendimin çırağı olmak, dışımda ustalığı da, çırak-
lığı da bir daha, bir daha yaşamak gerek.’

İmge bazen gösterdiğiyle yetinir. O anda ağaç ağaçtır, kuşta 
kuş.  Onu bilir Dedalus zorlamaz kalıpları. 
Dedalus görüntüyü açar, açar, açar ve kapar. Kapanan paran-
tez özü içerir. Öze ulaşmak için açmayı bilmek gerekir, çocuksu 
bir safl ıkla önce bildiklerini unutarak, sanki o imgelerle ilk defa 
karşılaşıyormuş gibi merak ve heyecan duyarak, önyargısız, saf 
bir bakışla. Görüntünün bakışıyla, Dedalus’un saf bakışı buluş-
tuğunda imgenin diyalektiği oluşmaya başlar. İmge dile gelir bu 
bakışta. İndirgenmiş imge çoğalmaya başlar, birlikten çokluğa, 
çokluktan bire. 

Görüntüsel imge iki boyutludur. İki boyutluluktur çoğalmasına, 
okunmasına kapıyı aralayan. İki boyutluluk, çok boyutluluğun 
çağrışımlarını sürekli saklı tutar. Bir taraftan da bu belirsizliktir 
onu çoğaltan, onu açan. Her belirlenmişlikte yeni bir belirsizlik 
çıkar Dedalus’un karşısına. Aslında Dedalus bundan hoşlanır, 
bundan beslenir. İmgenin oyuna davetidir bu durum. Deda-
lus bir Homofaber’dir, alet kullanmayı sever, ama o en çok bir 

Homoludens’tir, oyun oynamayı daha çok sever. Onun oyun 
alanı iki boyutlu imgedir. Bazen yapısalcıdır (Foucault gibi), ba-
zen yapı söküme uğratır (Derrida gibi), bazen semiyolojik yak-
laşır (Barthes gibi), bazen mitolojik, bazen tüme varır, bazen 
tümden gelir ama her seferinden yeniden kurar. 

İmgenin hemen teslim olmayacağını bilir. Hemen teslim olan 
imge sıkıcıdır, derinliksizdir, çok bağırandır. İmgeler çok bağır-
maya başladığında, duygusal  sağırlaşırma da başlar.   Zaten 
derinliksiz imgenin çok bağırmaya ihtiyacı vardır, sağır oldu-
ğundan ne duyar, ne duyurur. Onun için imgenin hemen tes-
lim olmayacağı umudunu sürekli körükler Dedalus. Belki de 
Metafor’u en çok bunun için sever,  şiire yakın durduğu ve an-
lamı çoğalttığından. Bu yüzden biçim tutkusunun bir iç ilişkiden 
hareketle oluştuğunu düşünür. Descartes’ın “cogito ergo sum” 
– “düşünüyorum öyleyse varım” önermesinin eksik bir önerme 
olduğunu tarih çoktan söylemiştir. Farkında olduğumuz şeyler 
nesnel dünyanın yalnızca çıplak düşünce yansıması değildir. Et-
kin bir şekilde tüm varlığımız, duygularımız, tepkilerimiz, tutkula-
rımızla varolduğumuzdur. Kant, kavrayışımızın basit bir biçimde 
çevremizdeki nesnel dünyanın bir yansısı olmadığını, kavrayışı-
mızında bu nesnel dünyayı kurduğunu ileri sürerken bunu dü-
şünmekteydi. Tabi nesneler tarafından da algılandığımızı, onlar 
tarafından da görünür olduğumuzu göz ardı etmeden! (Hitc-
hcock: çaydanlık bana bakıyor!). Nesnelerle kurduğumuz ilişki 
basit bir özne – nesne ilişkisi değildir, etkin bir biçimde biçimlen-
dirme ve yeniden biçimlendirme sürecidir ki bu süreç kaçınılmaz 
olarak içeriğini de özünde barındırır.  Artık biçim içeriktir, içerik 
biçim, parçalar da toplamından daha büyük olduğunu gösterir, 
böylece Gestalt tamamlanmış olur. 

Dedalus, bir Sisyphos’tur, bir Prometheus’tur, bir Atlas’tır, yıl-
maz, yılmamalıdır da. Her seferinde taşın aşağıya yuvarlanma 
olasılığını bilse bile, her seferinde ciğerlerinin parça parça edi-
leceğini bilse bile omuzlarına binmiş yükü bırakmaz Dedalus. 
Ahlak felsefesi üzerinden bakmaz imgelere. Zira her estetik 
yapının içinde zaten mutlak  etik bir alan olduğunu düşünür, 
bundan dolayı ahlakçı değildir. Estetik zaten etiği içerir ya da 
içermelidir diye düşünür. 
 
Hakikat gerçeğin ötesindedir, bunu bilir Dedalus. Hakikat tektir, 
gerçek ise çok. Hakikatin aranışıdır yolda olmak, ölmek yeniden 
olmak, ölmek yeniden olmak. Olmak için ölmek gerektiğini bilir 
Dedalus. 

* Bu yazı ilk olarak KA Fotoğraf Atölyesi’nin Görüntü, Görme adlı etkinliğinde sunulmuştur

** Simülakrlar ve Simülasyon, Jean Baudrillard; çeviren: Oğuz Adanır Doğu Batı Yayınları

Çok Bilmiş Özne – Bülent Somay Metis Yayınları

Kısmet Büfesi – Bilge Karasu Metis Yayınları

Hitchcock – François Truffau Afa Yayınları

Görmenin Diyalektiği – Susan Buck-Morss Metis Yayınları

Felsefe Tarihi – Macit Gökberg  Remzi Kitabevi

Keşfedilmemiş Benlik – Carl Gustav Jung Barış İlhan Yayınevi

Görsel Düşünme – Rudolf Arnheim Metis Yayınları

Kör Alan ve Dekadrajjlar – Pascal Bonitzer, çeviri: İzzet Yaşar Metis Yayınları

Görme, Görüntü, Görme
Bu metin metaforlara açık görüntüler üzerinden bir söylem ge-
liştirmek üzere ele alınmış bir deneme metindir. Göndergesi yine 
metnin kendisidir, başka hiç bir amaç taşımaz, yalnızca bir de-
nemedir. Nihayetinde dileği dairesel bir bakış açısıyla konuya 
bakılmasının sağlanmasıdır, belki de en çok görüntüyü oluştu-
ran açısından!

Bu metnin amaç öznesi günümüz Simülasyon dünyasında bir 
Simülakr olmamanın yollarını araştırmaktadır.  “En yalın tanımıyla 
simülasyon, olmayan bir şeyi var gibi göstermektir. Simülasyon 
gerçeğin tüm göstergelerine sahip olduğu halde, gerçeğin ken-
disi olmayandır. Günümüzde özellikle teknolojik bir terim gibi al-
gılanmaktadır. Çünkü gerçekten de bir simülasyon teknolojisiyle 
simülasyon teknikleri vardır. Baundrillard’ın sözünü ettiği simü-
lasyon ise bu teknolojik anlamı da kapsamakla birlikte, daha 
genelde; toplumsal, politik, kültürel ve ekonomik olanı kapsa-
maktadır.”**
Simülakr’lar yapay olarak birleştirilmiş, insani olanı taklit eden, 
fakat aslında duygusal normalliği bir maskeden ibaret olan bir 
kişiliğin göstermelik görüntüsüne sahip, özne gibi öznelerdir. 
Sözümüz simakr’ların dünyası dışına…

Görme kesintiye uğradığında görüntü oluşur, öncesiz, sonrasız, 
askıda kalmış bir an, zamana atılmış bir neşter, zamanda açılmış 
bir yarık. 

Görüntüyle ilk buluşanın, görüntüyü yaratanın, görme ile görün-
tünün buluştuğu anı oluşturanın, bu karşılaşma anının yaratıcısı 
olma fi kri ve hangi bilinç düzeyinde gerçekleştiği sanırım hep 
merak konusu olacaktır. Oysa bu karşılaşmanın nesnel dünya-
nın algı süzgecinden geçerek sabitlenmiş bir görüntüye dönüş-
me süreci her zaman bilinçli bir edim çerçevesinde olmayabilir. 
O ana kadar bellekte birikenler, bilinç ya da bilinç ötesi tüm biri-
kimler bir anda sağanak gibi yağarak, buluşma hatta çarpışma 
anını oluşturabilir ve tüm bu duygulanımlar neticesinde görüntü 
oluşabilir. 

Öznel bir yaklaşımla konuyu irdelemeyi başladığımda, artık gö-
rüntü içindeki göstergelerin gösteren olmasının ötesinde; bir 
takım düşünceleri barındırması, çoğaltması, anonim hale getir-
mesi, gestaltçı bir yaklaşımla bütünde buluşmasını arzularım. O 
andan itibaren bir at yalnızca o at, bir kaya yalnızca o kaya, bir 
ağaç yalnızca o ağaç değildir. Onlar tüm atları, kayaları, ağaçları 
hatta tüm bir insanlığı temsil eder konuma indirgenmiştir. Bir at’a 

Görüntü, Görme

Çağımızın tasviri nesneye, kopyayı aslına, 

temsili gerçekliğe, dış görünüşü öze, 

tercih ettiğinden kuşku yoktur.

Çağımız için kutsal olan tek şey yanılsama, 

kutsal olmayan tek şey ise hakikattir. 

Dahası, hakikat azaldıkça ve yanılsama çoğaldıkça, 

çağımızın gözünde kutsal olanın değeri artar, 

öyle ki bu çağ açısından yanılsamanın had safhası, 

kutsal olanın da had safhasıdır.

Feuerbach – 1843

Yalçın SAVURAN
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den okur. Sanat eserinin anlattıklarını buradan keşfeder. Biçim 
sanatın temelidir.

Her kompozisyonda beliren cisim bize desen, leke ve nokta 
benek olarak yansır. Bu yapının kompozisyon içindeki dansı ya-
ratıcılık için çok önemlidir. 

Kompozisyon Üzerine 
Kompozisyon yapmak rastgele bir iş olmaktan çıkalı binlerce yıl 
oluyor. Yaklaşık 2100 yıl önce M.Ö. 1. yüzyılda yaşamış Roma-
lı mimar Vitruvius tarafından konunun kitabı yazılmış ve bunu 
daha sonra yüzlerce yayın izlemiştir. İşte burada ortaya çıkan 
altın nokta, altın oran kadim Mısır ve Yunanın, sanatın tüm 
alanlarında kullandığı bir yapıdır. Formülü de oluşmuştur. Altın 
Oran: CB / AC = AB / CB = 1.618; bu oranın değeri her ölçü 
için 1.618’dir. Bu doğru parçasının (AB) altın orana uygun bi-
çimde iki parçaya bölünmesi gerektiğinde, bu doğru öyle bir 
noktadan (C) bölünmelidir ki, küçük parçanın (AC) büyük parça-
ya (CB) oranı, küçük parçanın (CB) bütün doğruya (AB) oranına 
eşit olsun. 

Çağdaş dijital kameralarda vizör yapılanmasına yazılımla ek-
lenmiş bir karolaj vardır. Objektiften akseden görüntü üzerinde 
kompozisyonda altın oranı kolayca yakalamak, altın noktayı dü-
zenlemek, teknik yapılanma içinde kolayca çözümlenir. 

Bir kompozisyona bakarken onun bakış açısı, enine veya di-
kine yerleşmiş olması, oluşan anlatım yapısı için önemlidir. 
Görüntüyü analiz ederken, fotoğrafçının kompozisyonu kurgu-
lamak için kuş gibi yukarıdan mı, kurbağa gibi aşağıdan mı 
baktığı önemlidir. Kompozisyonda obje, var olan çerçevenin 
içine dikine yerleştirme yapıldığı zaman dinamizm ve aza-
met duygusu ortaya çıkar. Kompozisyonumuzda enine yapı-
lanma ise bize bir sakinlik duygusu ulaştırır. Çapraz hareket 
yine dinamizm getirir. Fotoğraf sanatçısının doğrudan fotoğraf 
oluştururken yaptığı arayışı anlamamızı sağlar. Kompozisyonun 
temel kuralları Rönesans’tan bu yana belirlenip, altı ana şekle 
bağlanmıştır.  

Fotoğrafta seçilen konu, onun ayrıntısı, bakış açısı, çerçevele-
me ve zamanlama ile kompozisyonumuzda fotoğrafçayı yapı-
landırırız. 

Bakış 
Görüntü fotoğraf değildir. Fotoğraf, fotoğrafçayla bir an-
latıma kavuştuğu zaman ortaya çıkan kompozisyon yapısının 
incelenebilir, analiz edilebilir hale geldiğini biliriz. O yüzden gö-
rüntünün analizi, bizim yapıp etmelerimizin anahtarını verir. Biz 
bu bilinç anahtarıyla görselliğin kapısını açar, ortaya çıkan işin 
fotoğrafta sanatlı bir iş, bir ürün haline getirilip, getirilmediğini 
anlarız. 

Doğrudan fotoğrafta ilk adım bu bilinç bütünlüğü içinde  “Öz-
nel Bakış” olgunluğuna ulaşmaktır. Artık dijital evrimin estirdiği 

güçlü rüzgara ve rekabete dayanamayan fotoğraf dünyasının 
köklü kuruluşu Kodak’ın çıkardığı derginin adı boşuna “Bakış” 
değildi. Çünkü bakış her şeydir ve doğrudan fotoğraf vadisin-
de sanatçıyı birbirinden ayıran özellik burada yatar. 

Görsellik kültürünü oluşturan sanat tarihini dikkatle inceleyenler 
bilir ki, sanatın evrimi içinde pek çok görme tarzı, biçimi oluş-
muştur. Bunlar o kültürlerin gelenek ve göreneklerinin biçime 
yansımasıdır. Eğer böyle olmasaydı, Kenyalı sanatçının resmi 
Kanadalı sanatçıyla, Danimarkalınınki Çinliyle aynı olurdu ama 
durum böyle değil. Ortada olan fark, kültür birikimlerinin getirdiği 
farktır. Açıktır ki, konu ve biçimin oluşturduğu anlatım yolla-
rı, türleri sanat tarihinde en zevkli ve önemli keşif yolculuğudur. 
Karşılaştırmalı analiz yapma birikimine sahip olanlar bu yapısal 
durumu kavrarlar. 

Sonuç
Fotoğrafta görme ve gösterme kültürü, görüntünün analizine 
yaslanır. Çünkü fotoğraf görüp göstermektir. Bu anahtarı ele 
geçirdiğinizde fotoğraf sanatının gizemli kapısı size açılır.

Görme kültürü, fotoğraf sanatının anahtarıdır. Unutmayalım 
ki fotoğraf teknik yapısı gereği optik, nesnel bir gerçekçiliğe 
yaslanır. Resim sanatındaki gibi üretim esnekliğine sahip değildir 
fotoğrafçılar. İşte burada fotoğrafın görsel sanatlar içindeki zor-
luğu ve özelliği ortaya çıkar. Fotoğrafta kimlik oluşturmak çok 
güçtür. İşte bu yüzden görüntü analizi, fotoğrafta son derece 
önemli ulaşılması gereken temel hedeftir.  

Kaynakça:

- Fotoğrafta Görme ve Gösterme Kültürü – Gültekin Çizgen – Bufsad Kitapları – 2

- Türk Fotoğrafında 101 Kompozisyon – 101 Yorum – Gültekin Çizgen / Say Yayınları

- Renk Dünyamız – 101 Kompozisyon / 101 Yorum – Gültekin Çizgen – Say Yayınları

- Fotoğrafçının Zihni – Michael Freeman / Remzi Kitabevi

- Işık Sözcükleri – Eduardo Cadava – Metis

- Sanat ve Kuram 1900-2000 Değişen Fikirler Antolojisi – Charles Harrison – Paul Wood – Küre 

Yayınları

Görüntünün  Analizi Gültekin  ÇİZGEN 

Sanat teorisi ve eleştirisinin tarih içindeki en güçlü silahı gö-
rüntünün analizidir. Fotoğrafın değerleri böyle ortaya çıkar. 
Görsellikte her şeyi bize anlatan yapının özü buradadır. Sanat 
eserinin hangi alanda olursa olsun ister resim, ister fotoğraf gör-
selliğinin varoluş tarzı üzerine bilgi, toplumların genel bilgi dağar-
cığı içinde yaygın olarak yer almaz. Toplumların geneli, fotoğra-
fın icadından günümüze kadar geçirdiği değişimleri bilmez. Bu 
özel bir birikimdir ve her bilgi gibi sistem içinde öğrenilmesi 
gerekir, bu da entelektüel ayrıcalıkla birleşmiş önemli estetik 
değerdir. Bu yapının ayırtına varan kişi ülkemizde çok azdır, hat-
ta fotoğraf çevresinde bile. Bunun nedeni ise toplum kültürünün 
entelektüel içeriği ile bağlantılıdır. Türkiye’de çok fotoğraf çekilir, 
fakat az fotoğraf yapılır. 

Fotoğraf sanatı ile toplumun bağlantısı üzerine derinlemesine 
düşünmeliyiz. Çünkü fotoğraf yalnız sanat ürünü değil, çok iş-
levli karmaşık bir yapıdır. Geniş bir meslek uygulamaları alanı-
na sahiptir. İnsanlar stüdyoya giderler, portre çektirirler, düğün 
dernek fotoğrafl a şenlenir, medyaya bakınca gazeteler, dergiler 
fotoğrafın görselliğiyle doludur. Beyaz ekran her şeyi görsel-
lik üzerinden anlatır. Fotoğrafın tekniği çok şeye yardım eder. 
Birçok sanat, mimari, moda ve daha pek çok alan fotoğrafın 
güçlü katkılarıyla boyut kazanır, zenginleşir, hayat bulur. Fakat 
fotoğraf sanatı başka bir şeydir. 

Bizim burada ele alacağımız konu, sanatsal anlatım olarak fo-
toğrafın biçim dünyasının analizidir. Görsel bir dünyamız var. 
Dünya biçimlerden oluşuyor. Eğer tarz olarak doğrudan fotoğ-
rafın peşindeyseniz, gözleyeceğiniz, sanatı temellendireceğiniz 
nokta doğa ve yaşam olacaktır.

Burada temel yapı, gözün bir fotoğrafa nasıl baktığını anlamakla 
başlar. Başarı, seçeceğimiz, yaklaşacağımız konuyu fotoğrafın 
içine yerleştirmeyi bilmemizle bağlantılıdır. Çünkü göz gördüğü 
şeyi soldan sağa doğru tarayarak analiz eder. Bazı kültürlerde 
bu değişir, sağdan sola olabilir. Bunun yazıyla ilgili bir alışkan-
lıktan geldiğini düşünüyorum. İranlı kameramanların batıdaki 
gibi pan çekimi yapmadıkları, soldan sağa değil, sağdan sola 
hareket ettikleri tespit edilmiştir. Bu da bize fotoğrafın kültürel 
bağlamını işaretler. 

Görüntü, Fotoğrafça ve Kompozisyon 
Fotoğraf yeni bir resmetme tekniği olarak 19. asırda ortaya çık-
tığında, görüntü dünyası ressamların tasvir alanı olmaktan çıktı 
ve yeni bir teknikle üretilir hale geldi. O dönemden bugüne ka-
meralar sürekli görüntü üretiyor. Ancak sanat bir dildir ve her 
dil gibi üretilir. Fotoğraf alanında buna biz fotoğraf dili, özetle 
fotoğrafça diyoruz. 

Sanatın tarih içinde müzikle başladığı düşünülüyor, sonrasını 
resim devam ettirmiş. Mağara duvarları ilk çağ insanının sanat 
üretme alanı olmuş. İspanya’daki Altamira mağaralarının du-
varları sanat tarihi içinde resmin ilk örneklerinden biri olarak an-
latılır. O ilkel resmetme arayışının evrimleşerek, çağdaş sanat 
akımları içinde “naif” haliyle ne kadar hoş bir örnek oluşturdu-
ğunu görenler bilir. 

Görsel sanatlar içinde kompozisyon, bir yüzeyin üzerine bilinç-
li yerleştirmenin yapılanmasıdır. Kadim Mezopotamya’dan, 
Mısır’dan bu yana ve özellikle Yunan’dan sonra da İtalya Rö-
nesans’ında kurallara bağlanmış ve bir teknik olarak genel sa-
nat yapılanması içinde yerini almıştır. İzleyici sanatı biçim üzerin-
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Hayatı sinematografi k olarak görünebilir kılmak ve onu kayda 
almak için bir cihaz ortaya çıktığında Rus biçimcileri algıyı daha 
iyi gördüklerini anlamışlardı. Algıyı maddenin içine koyma fi kri, 
gerçek dünya ile görünen dünya arasındaki farkı kapatmak-
tı temel amaç. Bu doğrultu da imajın sadece resim sanatında 
değil, algılamayı deneyimin bir parçası olma yolunda tüm sanat 
alanlarında özellikle de sinema da algı-imaj olmasından daha 
kavramsal bir şey yoktu. Bunun için algılanan ile kurulan bağ bir 
muğlaklıktan çok mutlaktı.

Örneğin bir tabloya baktığınızda aynı tablonun fotoğrafına bak-
tığınızdan daha fazla algıya maruz kalırsınız. Yani gerçekliğin ba-
kışı ile görüşü arasındaki durum gibidir. 19. Yüzyıl boyu gelişen 
akımlar gerçeğe yakınlığı ya da gerçekliğin yorumlanmasından 
uzaklaşmaya çalıştılar ve buna öncü olanda fotoğraf sanatıdır. 
Gerçekliğin izini sürmek görüntünün yorumunu-analizi eşliliğin-
de daha psikolojiktir.

Günümüzde görselin görsel olmak için önce algılanıyor olması 
gerçekliğin izini sürüyor anlamına geliyor aslında. Doğası gere-
ği insan duyuları vasıtası ile algısını ayakta tutar. Ruhani dinler-
deki imaj-algı sorunu-gerçekliği- bizim görüntüye inanan ya da 
gerçekliğe inanan insanlar-yönetmenler- olmamızı sağlamıştır. 
Oysa tüm peygamberler onlara gelen vahiyleri önce işitsel an-
lamda daha sonra imajsal anlamda aktarmışlardır.

Görsel-işitsel dünya da bize sunulan imajlara yüklediğimiz al-
gıları yeniden hatırlandığından bir imaj algıyı etkilerse ki öyledir 
doğası gereği görüntü üzerinde bize yorumlama fırsatı da ver-
miş olur. 

Düşünce ile algıyı, amaç ve araçlarla değerlendirdiğimiz için 
imajları olmayan bir fantasma dünyasında yaşamış-yaratmış 
oluruz. Böylelikle de insanoğlu algı ve imajdan yoksun bir gö-
rüntüler evreninde ikili imaj arasında kalan o boş alanı doldurur 
ve bu alanda sinematografi dir.

Sinema kavramı; Dünyadaki tüm resimlerin, görüşlerin ortak 
adıdır aslında. Bir fi krin ya da kavramın görsel – işitsel hale dö-
nüşmesidir. Ve tabi ki Lascaux mağaralarından günümüze ka-
dar süregelen o malum çerçeve-kadraj hikâyesi…

Görüntünün veya görselin bir yere konma çabası işte böy-
le bir teknik imajlar sendromu haline gelmiştir ki mekânın bile 
kuşatamadığı o mağaralardan günümüze kadar yaşanmıştır. 
Görsel-imajın-ikonun bir çerçeve içinde yer alan halleri bunlara 
yüklenen anlamları da doğurmuştur. Resim sanatında ki soyut-
lamadan tutun da video-Art’a kadar… Düşünülmesi gereken 
anlam-analiz esas olarak insanoğlunun mağaralara çizdiği şe-
killerin, imajların soyutçuluğu ve ona verdikleri anlamın doğrulu-
ğudur.  Bu prehistorik insanlar yaptıkları-çizdikleri, ifade etmeye 
çalıştıklarını Platon’un gerçekliğine uygun anlamda yapmıyorlar-
dı. Onların gerçekliği ya da anlamlandırılması günlük yaşamda 
veya törenlerinde yol gösterilecek mesajlar vermeleriydi. 

Lascaux Mağarası’ndan çizimler

Düşünce ve soyutlama süreci bu süzgeçten geçerken bilimsel/
kuramsal olarak etkilenmesi ve görüntünün ya da imajın belli 
bir anlam-analize gelmesini sağlamıştır. İşin gerçekçi estetiğe 
uygunluğu sinema açısından bir görüntüyü görüş/görünüş açı-
sından ayrıcalıklı bir biçim haline sokmuştur. Platon’un gerçekli-
ğindeki kasıt tamamen bir yansıma olgusudur. Dolayısı ile daha 
fotografi ktir. Görülebilir bir dünya ile gösterilebilir bir dünya farkı 
bu Platonik gerçekliğe dayanır.  Düşüncenin deneysel gerçek-
likten önce gelen aslı olduğunun bilinmesi ise,  görsel gerçeklik 
ve bunun anlamlandırılması bakımından da artı-gerçekliğidir. 
Görüntünün kurgulanmasını bir kenara bırakarak imajların kendi 
başlarına yeni estetik kriterleri oluşturmaları;  Gerçekliğin içerik 
ve hümanist tarafl arı ise bilimselliğinden daha çok insani tarafı 
ağır basmıştır. Görüş; gösterenle, görünüş; imaj ile bir düalizm 
oluşturmuştur.

Platon’un mağarası

Gösterilmediği Sürece Bir Görüntü Ne Anlatır?
A. Kerem KABAN

Her bireysel şeyin kendi varlığı 
içinde devam etmede, sürüp 
gitmede harcadığı çaba, sonu 
olan bir zamanı değil sonsuz 
bir zamanı gerektirir.

Baruch Spinoza  

DİKEY BİR FOTO 
LÜTFEN !!!
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geliştirir. Böylece kişisel bilgi birikimi oluşur. Her algı, bu bilgi 
birikimlerine göre yeniden şekillenir. Bireysel etmenler dışında 
toplumdaki diğer kişilerin varlığı algıya etki eder. “Sosyalleşme” 
olarak adlandırılan bu süreç, çelişkiyi, işbirliğini, ödül ve ceza-
yı, davranışların kısıtlanmasını, engellenmesini içeren bir süreci 
oluşturur. Sonuç olarak bireyin içinde yaşadığı kültürel ortam, 
kişinin algılarının belirleyicisi haline gelir.
 
Görme ve görsel algı için ışık şarttır ve algılanan nesnenin bir par-
çası olarak değerlendirilebilir. Işığın olmadığı bir ortamda görme 
ve görsel algıdan söz edilemez. Görsel algı diğer duyu algıları-
na göre en gelişmiş konumdadır. Bu durum bilinç düzeyindeki 
davranışlarımızın yaklaşık %99’unun belirleyicisi konumundadır. 
Bu algı yolundan emin olunmadığı zaman diğer duyulara özellik-
le dokunma duyusuna başvurulur. Dokunma duyusu genellikle 
görsel algının doğruluğunu denetleyen bir işlev üstlenir. Sergi-
lerde artık sadece fotoğraf veya resimlere uzaktan bakmayın. 
Onlara yaklaşın ve dokunun onları daha iyi algılayabilirsiniz. 

Konumuz fotoğraf olduğuna göre görme, görsel algı, fotoğraf 
ve bunların oluşturduğu gerçeklik üzerine düşünebiliriz. Algı, 
daha önce bahsettiğimiz gibi nesnelerin bireyin duyu organları 
ile elde ettiği verilerdir. Algılanan ise gerçekliğin önemli bir bölü-
münü oluşturan nesnelerdir. Bireyin algıladığı aslında nesnenin 
kendi varlığından çok onun oluşturduğu ve duyu organları ile 
elde edilen duyumsal verileridir. Gerçeklik söz konusu oldu-
ğunda nesnelerin kendi varlıklarından çok, onların oluşturduğu 
algıların varlığı önemlidir. Gerçekliğin bir anlamda yeniden sunu-
munu oluşturan bu algılar, algılananın fi ziksel, kültürel, algılaya-
nın psişik, fi zyolojik, kültürel özelliklerine göre biçimlenmektedir. 
Bu da nesnelerin algılanabilir özelliklerinin farklı kişilerce, farklı 
değerlendirilmesine yol açmaktadır. Nesneler, değişik bireylere, 
değişik biçimlere veya aynı kişilere farklı zamanlarda ve durum-
larda değişik görünürler. Kişinin bilinçlenme süreci geliştikçe 
algılama sürecide değişecektir. Algılama, seçicidir, bireyseldir, 
yaratıcıdır, tam değildir, her algının eksik kalmış bir yanı vardır, 
bu yüzden genelleştirilmiş ve önyargılıdır. 

Bir resme veya fotoğrafa baktığımızda algılama sorunsuz bir 
süreçtir. Çünkü duyularımıza ulaşan veriler somut ve zengindir. 
Nesnelerden gözümüze yansıyan ışık, nesne (doku, kontrast, 
şekil, hareket, vs.) hakkında yeterli bilgi verir. Bu anlamda algı-
lama, dolaysız, tahmin, yorum ve çaba gerektirmeyen bir güce 
sahiptir. Gibson’a göre herhangi bir resmin veya fotoğrafın al-
gılanması doğal bir çevrenin algılanması kadar kendiliğinden 
ve sıradan bir süreçtir. Gombrich ise resimlerin iki boyutlu düz-
lemler dışında bazı okuma süreçlerinin olması gerektiğini söyle-
miştir. Bu yüzden algılayanın yeniden sunulan nesne hakkında 
önbilgisi olması gerektiğini yoksa algıda bozukluğa yol açabi-
leceğini belirtir. Ayrıca nesneler ve nesnelerin algılanabilir özel-
likleri de algılayıcı tarafından farklı değerlendirilebilir. 1920’lerde 
Picasso’ya neden nesneleri oldukları gibi çizmediğini soranlara; 
“Zaten nesneler oldukları gibi değillerdir.” cevabını vermiştir. 

Görme ile görsel algılama arasında ciddi anlamda fark vardır. 
Görme için fazla bir şey bilmenize gerek yoktur. Oysa görsel 
algılama yaparken bilgi birikiminiz ve yorumunuz önemlidir. O 
yüzden bazı fotoğrafl arı görürüz. Bazılarını ise görsel olarak algı-
layarak beynimizin bir köşesine yerleştiririz. Fotoğraf nesnesinin 
oluşturduğu imgesel veriler bize verilen ipuçlarıdır. Biz o ipuç-
larını algılayarak fotoğrafı çözümleme yoluna gideriz. Fotoğraf 
üretildiği andan itibaren fotoğraf, fotoğrafçı, algılayan ve fotoğraf 
kullanıcısı tarafından farklı olarak gerçekliği sorgulanır. Herkesin 
algıladığı duruma göre fotoğrafın gerçekliği farklıdır. 

Fizyolojik, psikolojik, fi ziksel unsurlar ve entellektüalite, algılama 
sürecinin ayrılmaz bir parçasıdır. O yüzden “algılayan” karmaşık 
bir yapıya sahiptir. Aynı zamanda algılanan da en az o kadar 
karmaşıktır. Bu fotoğraf yarışmalarında önemli bir unsurdur. 
Farklı yapıdaki kişiliklerin algılayıcı olarak farklılıkları ve algılanan 
fotoğrafl arında bir o kadar farklı olmasının sonuçlar üzerinde et-
kisi de farklı ve tartışmalı olacaktır. 

KAYNAKLAR: 

İhsan Derman. Fotoğraf ve Gerçeklik. Ağaç Yayınları. İstanbul. 1991, sayfa 33-42

Her insanın yaşadığı süre boyunca çevresinde bulunan uyarı-
cılara, duyu organlarıyla verdiği bir tepkisi vardır. Bu tepki belli 
bir süreç içinde gelişir. Bu insandan insana göre farklı özellikler 
gösterir. Bu insanın bilişsel süreci olarak adlandırılır. Kişi ilk ola-
rak bu uyarıcılara duyularıyla farkındalık sağlar. Bu ilk sürece du-
yum denir. Duyumların beyinde çağrışım yoluyla oluşan şekline 
ise algı denir. Çevremizle ancak algılarımız sayesinde ilişki ku-
rabiliriz. Dokunma, koklama ve tat duyuları yakındaki nesneleri, 
görme ve işitme ise bireyin uzağındaki nesneleri algılama biçimi-
dir. Beyin, duyu organları ile elde dilen bilgileri ipuçları olarak de-
ğerlendirir ve onları yorumlama sürecini başlatır. Bu yorumlama 
bireyin aldığı eğitim, sosyokültürel, entelektüel düzeyine göre 
yeniden düzenlenir. Algı, nesnelerin bilinç düzeyinde yarattıkları 
uyarımlardır. Algılama, algı ve onun yorumunu birlikte içerir. Al-
gılama, karmaşık bir süreçtir. Aslında her “bilgi edinme” veya 
yeni bir şey öğrenme algılama sürecinin kapsamını değiştirir ve 

Görme, Görsel Algılama ve Fotoğraf Ali İhsan ÖKTEN

YATAY  BİR FOTO 
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John Berger Görme Biçimleri isimli kitabının girişinde “Görme 
konuşmadan önce gelir” demektedir.(1) Görme eylemi ile baş-
layan algı yolculuğu sözcükler ile devam eder. Yazı ile kodlanır. 
Bu önermeden yola çıkarak yazıyı bir yanılsama yaratıcısı ola-
rak da kabul edebilir ve görülenle tanımlanan arasındaki fark-
lardan bahsedebiliriz. Berger, bu cümlesiyle Rene Magritte’in 
eserlerine gönderme yapar. İmge ve yazı çatışmasını vurgular. 
Fotografi k görüntüde yazının kullanımı ise bazen betimleyici bir 
beklentiyle olurken, güncel fotoğrafta anlama yapacağı katkı ve 
getireceği değişim ön plana çıkmaktadır. Tanımlayıcı bir beklen-
tiyle görsele eklenen yazı daha çok propaganda etkisi de yara-
tacaktır. Fotoğraf ve yazının bir arada kullanıldığı reklam sektörü 
ise tamamen işlevsel bir beklentiyle yazıya başvurur. Yazı eserde 
anıtsal bir etki yaratmak için de tercih edilebilir. Sanat eserinde 
ise bütünleyici bir unsur olarak yazı, eserin anlamına katkı sağ-
layan bir öge olmaktan çok, eserin anlam tabanını oluşturan bir 
öge ve görsel analizin farklı bir anlam taşımasını sağlayan bir 
unsura dönüşecektir.  

Güncel fotoğrafta yazı doğrudan anlam barındıran bir dizilim 
halinde yüzeyde yer alır ve yazma eylemi anlama katkı sağlayan 
bir öge olarak var olur. Eserde yazının doğrudan bir öge olarak 
kullanılması belki anlamı yönlendirmek olarak eleştirilebilir. Fakat 
yazının eserde tanımlayıcı bir etken olarak değil, anlamı oluştu-
ran bir öge olarak var olduğunu unutmamak yerinde olur. Böyle-
ce parçalardan yola çıkarak yapılan analizde bütünün anlamına 
varılacaktır. Bu parçalardan biri de fotografi k görüntüde yer alan 
yazıdır. Fotoğraftaki yazı kendi başına da bir anlam oluşturabi-
lir. Fakat görüntüyle beraber ele alındığında bütünün içinde yer 
alan bir parça olarak anlamı etkileyecektir. Yazının kendi başına 
gösterdiklerinden öte, bütünün içinde ele alınarak bağlamının 
korunması önemlidir.  

Fotoğrafta yazının doğrudan kullanımı ilk aşamada fazla nesnel 
bir yaklaşım gibi görünse de öznel düzlemi daha baskın hale de 
getirir. Shirin Neshat’ın fotoğrafl arında yer alan yazı, bütünün 
temsili konusunda önemli bir örnektir (Fotoğraf 1). Yazının içe-
riğindeki anlamdan ziyade neyi temsil ettiği önem kazanmıştır. 
Görüntünün analizi neticesinde kadının yeri sorgulanırken, Orta-
doğu vurgusu yazının temsil ettikleri ile pekişir. Neshat, “Allahın 
Kadınları” isimli fotoğraf serisinde kadınların dinen görünmesin-
de sakınca olmayan yerlerine yazılar yazmıştır. Onun için yazı-
ların içeriğinden çok alfabe önemlidir. Çünkü Arap harfl eri nasıl 
kullanılırsa kullanılsın özellikle Batılı kültürler için İslam’ı semboli-
ze etmektedir. Sanatçı burada hem temsil gücünü kullanır hem 
de ön yargılardan yola çıkarak bir sorgulama yapar.  

Duane Michals’in fotoğrafl arında ise alımlayanı doğrudan fo-
toğrafın içine yönlendiren ve bir nevi fotoğraf üzerinden oyna-
nan bir oyuna tanık oluruz. “Bu fotoğrafta dokuz hata vardır, 
onları bulabilir misin?” diyerek alımlayanın başka bir anlam düz-
lemine kaymadan fotoğrafa doğrudan katılımını sağlamaktadır. 
Burada karşımıza çıkan esas itibari ile yazının yardımıyla ger-
çek olanın sorgulanmasıdır. Kendi deyimiyle “fotoğraf bittikten 

sonra yazmaya başlıyorum” diyerek yazının katkısını belirtir (2). 
Öte yandan el yazısı ile yazmak fotoğrafl arını başka bir anlamda 
da biricik ve tekil hale getirir. “There are thing here not seen 
in this photograph”4 isimli çalışması ise hayranı olduğu Rene 
Magritte’in sürrrealist resimlerine gönderme yapar gibidir. “The 
most beautiful part of a mans body” 5 ve “The most beautiful 
part of a womans body”6 fotoğrafl arı ise bize güzel olanı dayat-
ma niteliğinde görünse de aynı zamanda güzel olanın imlenen 
beden üzerinden sorgulanmasını sağlayan bir oyun biçimine de 
dönüşmektedir (Fotoğraf 2). 

Carrie Mae Weems’in fotoğrafl arında ise yazı provokatif bir 
yapıya bürünür ve ırkçılık konusuna doğrudan bazı gönderme-
lerde bulunur. Afrikalı Amerikalıların toplum içinde uğradıkları ay-
rımcılık ve varoluş sorunları sanatçının öncelikli konu başlığıdır. 
“Miror, Miror” isimli çalışmasında “Pamuk Prenses” öyküsüne 
yaptığı gönderme ile siyah kadına atfedilen seks objesi olma 
halini ele alır. Politik tavrı sebebiyle eserlerinde bir propaganda 
durumu gözlenir ve yazıyı kullanımı da bu yönde bir etki yaratır. 
Cinsiyet ve özel yaşam kavramlarını yoğun olarak eserlerinde 
işleyen Clarissa Slight aynen Weems gibi provokatif bir tavır 
sergiler. “Jake in Transition from Female to Male”7 isimli fotoğ-
rafında yazı, gösterilen cinsiyet değişimin sürecini vurgular ni-
teliktedir. 

Jeffrey Wollin ise gösterdiklerinin hikâyesini yazı ile pekiştirir. 
Written in Memory, Portraits of The Holocaust serisinde Wollin 
kendi özgün metninden çok, fotoğrafl ara konu olan bireylerin 
hikâyelerini anlatır ve bu hikayeleri fotoğrafl arın üzerine kendisi 
yazar. Her fotoğrafta farklı bir birey yer alır. Böylece alımlayan 
sadece görsel ögelerle değil, yazının bilgi aktarımından da fay-
dalanır. Görüntü analiz edilirken yazının aktardığı özel bilgi aktif 
bir role sahiptir. (3) 

Gillian Wearing’in fotoğrafl arında gördüğümüz, eserin üzerine 
ya da çevresindeki herhangi bir boşluğa yazıyı yazmak yerine 
fotoğrafın içinde yazının doğrudan bir görsel nesne olarak de-
ğerlendirilmesidir. Fotoğrafta görülen bireye gönderme yapar 
nitelikte olan yazı aynı zamanda bireyin duygu durumunu da 
vurgular gibidir. “Help” (Yardım) ve “I’m Desperate” (Umutsu-
zum) çalışmalarında gözlenen ise fotoğraftaki birey ile yazının 
yarattığı çelişkidir. Çünkü fotoğraftaki fi gür ile yazı zıt anlamlar 
barındırır niteliktedir. 

Diğer birçok örnek çalışmadan farklı olarak Ni Haifeng fotoğraf-
ta yer alan insan fi gürünün bedenini yazının yüzeyi olarak tercih 
etmiştir. Burada “beden dili” teriminin aksine karşımıza beden 
üzerinden yapılan bir hikaye çıkar. Bir oto portre serisi olan bu 
çalışma Hollanda ve Çin arasındaki porselen ticaretinin tarihine 
gönderme yapmaktadır. Jim Golberg’de ise fotoğrafta yer alan 
bireyin kendi katılımı söz konusudur. Hikayesini ve deneyimini 
fotoğrafın üzerine kendi el yazısıyla yazar. Çok daha karamsar 
bir içeriğin görüldüğü “Rich and Poor” (Zengin ve Fakir) serisin-
deki fotoğrafl arda bireyler duygusal olarak tüm çıplaklığıyla ve 

İnsanlık tarihinde yazının önemi defalarca vurgulan-
mıştır. Geliştirilmesi ile uygarlık tarihindeki önemli 
değişimlerden biri başlamış ve bilginin aktarımı için 
yazı öncelikli unsur olmuştur. Sürekli değişim halin-
de olan insanlık ve düşünce tarihinden bahsettiği-
mizde; günümüz dünyasında bilişim teknolojileri ile 
gerçekleşen değişim süreci insanlık tarihinde yine 
yazının geliştirilmesi ile benzer bir dönem geçirmiş-
tir. Resimsel simgelerden çizgisel dizgilere doğru 
bir evrim geçirmiş olan yazı, günümüz dünyasında 
iletişimin devamlılığı için gereklidir. 

Fotografik Görüntü: 

Yazı ve Analiz

Seçkin TERCAN

Fotoğraf 1

Fotoğraf 2
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Önceleri ses, beden dili, yazı derken insanoğlu resim ile kendini ifade 
etmeye başladı. Ardından binlerce yıl geçti. İnsanla birlikte anlatım 
ve ifade biçimleri de değişti, gelişti. Çizimler, resimle betimlemeler ilk 
sırada yer almaya başladı, derken daha objektif bir bulgu hayatımıza 
girerek “GÖRÜNTÜ” tahtına oturdu. Bu, fotoğraftı. Çünkü fotoğraf 
daha objektifti. Yazıdan, çizimden, resimden daha güçlüydü ve ta-
rafsızdı. Olgunun birebir bize ulaşan yansıması idi. Şair, romancı, 
ressam hayalinde olmasını istediği bazı ütopik yada gerçek olmayan 
eklentilerle doğruyu vermeyebilir. Fakat fotoğraf, mesajı olduğu gibi 
önümüze serer. Bu görüntüden yola çıkan insan duyguyu, hüznü, 
sevinci alır, hatta ondaki espriyi, atmosferi algılar. Öyle ki, görüntü 
bizi hayal dünyamıza kadar sürükleyip mest eder, kendimizden ge-
çirir. Ondan aldığımız mesaj bizim bazen içimizi acıtır, bazen vicdan 
muhasebesine götürür, bazen de sevince gark olursunuz. Buna en 
güçlü kanıt, yayınlanan fotoğrafl ar sayesinde koskoca VİETNAM sa-
vaşının bitmiş olmasıdır. Fotoğraf en etkileyici görüntüdür.

kişisel yorumları ile yer alırlar. Bu durum da fotoğrafa konu olan 
bireye katılımcı bir rol yaratır. Ortak bir çalışmanın ürünü olarak 
fotoğrafta yer alan bireyler de eserin analizine yön vermiş olur. 
Benzer bir ilişki sanat tarihinde yazının en gizemli kullanımla-
rından birinde de görülür; Goya’nın 1797 tarihli “Alba Düşesi” 
resminde sonradan ortaya çıkarılan ve resimde yer alan fi gürün 
doğrudan işaret ettiği yazıdır. “Solo Goya” yazısı resimdeki fi gür 
tarafından işaret edilerek yazı ile fi gür arasında da doğrudan bir 
ilişki kurulmuş olur. 

Yazı, fotoğrafın yüzeyinde fi ziksel bir katman olmanın yanında 
aynı zamanda bir anlam düzlemi olarak da yer alır. Bu, fotoğrafa 
yapılan doğrudan bir müdahale olmakla beraber aynı zamanda 
fotoğrafın biricik olması yönündeki etkin eylemin de bir parça-
sıdır. Duane Michals fotoğrafl arının üzerine aynı şeyleri tekrar 
tekrar farklı zamanlarda değişik el yazılarıyla yazarak biricik olma 
halini belirgin ve özel kılar. 

Yazının fotografi k yapıya yaptığı katkı yan anlamsal olarak des-
tekleyici olacaktır. Yazı biçim üzerinden bir çelişki yaratabileceği 
gibi imgenin yan anlamları üzerinden bir analiz de sağlayacaktır. 
Simgesel kodlar ile oluşturulan bu anlam birimcikleri işlevsellik-
leri bakımından değerlendirildiğinde karşımıza fotoğraf ve yazı 
üzerinden yapılan yorumsal bir analiz çıkacaktır. Bu analiz bir 
mutlak tavır içermeyeceği gibi göreceli bir anlam düzlemi de ya-
ratacaktır. Fotoğrafta yer alan yazı her ne kadar işaret ediyor gibi 
görünse de aslında fotografi k imgede arayacağımız anlama bizi 
yönlendirmiş olur. Doğrudan bir okumayla bakıldığında çok sıra-
dan gibi görünen yazı, yan anlamları bağlamında değerlendiril-
diğinde görülenin ötesindeki anlama bir yolculuk başlamış olur. 

Öte yandan fotoğrafta yazının kullanımı bir çeşit tamlama ara-
cı olarak da görülebilir. Özellikle görüntüyü oluşturan bakımın-
dan sadece görsel ile yetinmeden, yazının da gösterecekleri-
ne alımlayanı yönlendirmek amacıyla yapılan bir eylem olarak 
da tanımlanabilir. Bu aşamada dil olgusu devreye girecektir ve 
dilin alımlayan için kısıtlayıcı etkisi aşılamayabilir. Bu durumda 
simgesel özellikler ışığında aynı Shirin Neshat’da olduğu gibi bir 
temsilden bahsetmek de yerinde olacaktır. 

Neticede görme eylemi ve yazının da etkisi ile anlamlandırma 
sürecinde başka bir düzlem yaratılmış olur. Böylece anlam bü-
tünlüğünde yazının biçimsel bir öge olarak yer almasının ya-
nında değişim yaratan bir etken olması sağlanır. Yazı bir bütün 
olarak anlamı destekler. Rene Magritte’in “Bu Bir Pipo Değildir” 
resminde olduğu gibi yazı fotoğrafta da bizi görsel ögeyi sorgu-
lamaya yönlendirir. Alımlayanın öznel yaklaşımı dil bağlamında 
değişkenlik gösterebileceği gibi bilgi bağlamında sekteye de 
uğrayabilecektir. Fotoğrafta yer alan yazı tek başına yönlendirici 
“alt yazı” tanımlanmasının ötesinde gösterilenin dışına sürükle-
yen bir eylemsel öge olarak ele alınmalıdır.  

Fotoğraftaki yazı ayrı bir eylemin yani yazma eyleminin uzantısı-
dır. Böylece fotoğrafı çekme eylemiyle beraber başka bir eylem 

daha gerçeklemiş olur. 

Dipnotlar;

1 – John Berger, Görme Biçimleri, Metis Yayınları, İstanbul, 2004, Sf.7.

2 – Enrica Vigano, Conversations With Contemporary Photographers, Umbrage Editions, NY, 

2005, Sf. 116

3 – Jeffrey Wollin, Written in Memory, Portraits of The Holocaust, Chronicle Books, San Fran-

cisco, 1997.

4 – Bu fotoğrafta görülmeyen şeyler var

5 – Erkek bedeninin en güzel bölümü

6 – Kadın bedeninin en güzel bölümü

7 – Jake’in kadından erkeğe dönüşümü 

İbrahim ZAMAN

Görüntünün Analizi

Bu görüntüler, sizi hayal aleminde gezdirmez mi? 

“Ah bu kadınların çilesi!” dedirtmez mi bu görseller? 
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Günümüzde “GÖRÜNTÜ” nün alanı çok gelişmiştir. Aslında fotoğraftan doğan sinema, layık olduğu sanat tahtına oturmuştur. Fotoğ-
raftan doğmasına karşın onu değerli kılan, ses, hareket ve zaman boyutu olmuştur da bir görüntü sanatı olarak başımızın tacıdır. Bu 
arada “GÖRÜNTÜ” nün günlük hayatımıza giren, adeta yaşam biçimimiz haline gelen bir başka görüntü aygıtı televizyon olmuştur. Bu 
bakımdan, “GÖRÜNTÜNÜN GÜCÜ” tartışılmaz haldedir. Tıp alemi, ilim, bilim ve uzayın keşfi  ile ilgili görüntüler(Fotoğraf),  gelişmeye 
bir numaralı yardımcı olmuştur. Görüntünün gücünü daha birçok örnekle kanıtlayabiliriz. Özetlemek gerekirse, görüntü= fotoğraf. 
Fotoğraf bugün modern çağın görüntü hanesinde vazgeçilmezlerin başında gelir.

Bu görüntüler, 
sizi hayal aleminde gezdirmez mi? 

Bu görüntü de, “Şimdi keşke ben de o plajda olsam” dedirtmez mi?

Ya da tarihe meydan okuyan görkemli piramitler, şaşırtmaz mı?

Yanardağ, “Vay canına! Doğanın gücüne bak” dedirtip, biraz da olsa yüreğinizi ürpertmez mi?
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Bu görüntü de, “Ah! O gemide ben de olsam” dedirtmez mi kimseye? 

Bu görüntü biraz bencilce de olsa, “İyi ki ben böyle değilim” dedirtmez mi?

Bu görüntü, sizi hayal aleminde gezdirmez mi? 

İLAN 
PROMAT

Görüntünün gücü 
budur işte. 

Fotoğraf çok şeydir, 
anlamak isteyene.
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Bir Dilim Hayat
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Hangi İstanbul
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Zamanlıkta İğne Batsa
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Dünyayı Kurtarmaya Çalışanlar

Sabah, Öğle, Akşam

Düğün
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Sonra

Umut
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Toprak
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Polis
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Meleğin Selamı

Momi (Büyükanne)
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Veysel Akşahin

Yaşar Arif Karagülle

Mümün Barış

İlkyaz Kocatepe

Hakan Hücum

Soner Sert

Miraç Atabey

Musa Ak

Aysel Pınar Necef

Süleyman Demirel

Bilal İskender

Abdurrahman Öner

Burkay Doğan

Veysel Cihan Hızar

Burak Varlık-Önder Menken

Şirin Bahar Demirel

Zeynep Oral

Akile Nazlı Kaya

Efe Öztezdoğan

Sertaç Yumun

Yıldıray Yıldırım

Birkan Yorulmaz

Nazlı Elif Durlu

Mehmet Bahadır Er

Emin Alper

Kazım Öz

Seyfi Teoman

Cemil Ağacıkoğlu

Orhan Eskiköy-Armağan Pekkaya
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Özcan Alper
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Mehmet Bahadır Er

Emin Alper

Kazım Öz

Seyfi Teoman

Cemil Ağacıkoğlu

Orhan Eskiköy-Armağan Pekkaya

Rıza Kıraç

Özcan Alper

Ahmet Uluçay

Ahmet Uluçay

Hüseyin Karabey

Çağan Irmak

Veysel Akşahin

Yaşar Arif Karagülle

Mümün Barış

İlkyaz Kocatepe

Hakan Hücum

Soner Sert

Miraç Atabey

Musa Ak

Aysel Pınar Necef

Süleyman Demirel

Bilal İskender

Abdurrahman Öner

Burkay Doğan

Veysel Cihan Hızar

Burak Varlık-Önder Menken

Şirin Bahar Demirel

Zeynep Oral

Akile Nazlı Kaya

Efe Öztezdoğan
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Birkan Yorulmaz
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Görüntü Giderek Anlamsızlaşıyor mu?
Tuğrul Çakar

Görüntü Giderek Anlamsızlaşıyor mu?
Tuğrul Çakar

Görüntü Giderek Anlamsızlaşıyor mu?
Tuğrul Çakar
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bir faaliyet içine girerler, en nadide buldukları eserlerini itina ile 
tab ettikten sonra heyecan içinde tefsir gününü beklerlerdi.

Tefsir ustası yolculuk ettiği vesaitten inip toprağa ayak bastığın-
da idare heyetini temsilen bir zatı- muhterem kendisini karşılar, 
cemiyet binasına kadar kendisine refakat ederdi. Cemiyet bi-
nası ise zaten saatler öncesinden azalar tarafından hıncahınç 
doldurulmuş olurdu. Tefsir ustası salona bir göz attıktan sonra, 
memnuniyetini pek de belli etmemek içün yüzüne hafi f bir gü-
lümseme kondurur, bir vakit soluklanmak üzere kendisine tah-
sis edilen odaya girerdi. Bu odada, er kişi iseler üstlerini başlarını 
kontrol edip, fularlarını itina ile düzeltirler, hatun kişi iseler makyaj 
tazeleyerekten tefsir saatini beklerlerdi. Fular, tefsir üstatlarının 
her nedense hiç vazgeçemedikleri bir şeydi. Bazı üstatlar fular-
larını kırmızı atlas kumaştan diktirirler, bazıları ise daha mütevazı 
bir biçimde boyunlarını puşi ile bağlarlardı. 

Üstat tefsire başlamak içün, bir fotoğrafı eline alıp gözlerini 
süzdüğü vakit salonda sesler kesilir, azalar bir tek kelimeyi bile 
kaçırmamak içün dikkat kesilirlerdi. Üstat ise bu kabil eserlere 
alışkın bir eda ile, gözlüğünün sapını hafi fçe ısırarak, bir vakit 
gözlerini belertip düşünür sonra tefsire başlardı. Üstat bazı eser-
ler üzerindeki lakırdılarını kısa kestiğinde, üstadın o eseri pek 
de beğenmediği anlaşılır, böyle olunca da eser sahibi keder-
ler içinde kalırdı.  Tam tersine üstat bir eser üzerinde ziyadesi 
ile durup methiyeler düzmeye başladığında ise eser sahibi bir 
yandan pek mesut olur, bir yandan da, “ yahu ben bu fotoğrafı 
çekerken bu muhteremin söylediği hiçbir şeyi düşünmemiştim, 
orada geçerken çekivermiştim işte…” diye düşünüp kıs kıs gü-
lerdi. Tefsir üstadının lakırdılarını tenkit mevzuu etmek ise her 
babayiğidin harcı değildi. Vakit vakit bu kabil bir münasebetsizlik 
etmeye kalkan azalar çıkarsa da hötçübaşı tarafından derhal 
susturulur, fekat o sırada asabı bozulan üstad tefsire ara verir, 
binbir ısrar neticesinde tekrardan kürsüdeki yerini alırdı.

Tefsir ustası her bir sanat eseri içün kanaatlerini dile getirdik-
ten sonra, muhteremin takdirine mazhar olmuş eserler cemiyet 
duvarlarına asılır, bir dahaki tefsir gününe kadar da orada asılı 
kalırlardı. Eserleri duvara asılan sanatçılar fevkalâde memnun 
bir halde eserlerinin önünde hatıra fotografi si çektirirler, eserleri 
duvara asılmaya lâyık görülmeyen sanatçılar ise elemler içinde 
evlerine dönerlerdi. Bu sanatçılardan bazılarının terk-i sanat et-
tikleri de tevatüre dahil idi.   

Uzun vakitler sonra, fotografi  sahasında teknik inkişafl arın vücu-
da getirdiği fevkalâde imkanlar ile artık fotoğrafl ar tab edilmez 
olmuş, fotografi  eserleri, yeryüzünden semaya fırlatılan peykler 
sayesinde,  birbirine hiç değmeden semadan süzülüp her bir 
sanatçının önündeki camdan tahtada görünür olmuştu.  Tef-
sir ustası üstatların tabiri ile tefsirciliğin ayağa düşmesi işte o 
tarihlere rastlar. Artık fotografi  sanatçıları önlerindeki bu müthiş 
icat ile eserlerini dünyanın dört bir yanındaki başka sanatçılara, 
akrabalarına ve tabi ki cümle ahaliye gönderebilir olmuşlardı. 
Ayrıyeten eseri temaşa eden her bir zatı muhterem eser hakkın-

daki mütalaasını eserin altında mevcut olan satırlara yazabiliyor, 
yazdıklarını bir düğmeye basmak sureti ile cemaatin takdirine 
sunabiliyordu. Mütalâa yazmaya vakit bulamayan bazıları ise, 
yine bu cam tahta üzerinde bulunan ‘beğen’ isimli düğmeye 
basmak suretiyle takdirlerini gönderebiliyorlardı.
 
Fotografi  eserlerinin durmaksızın paylaşılabildiği bu camdan 
tahta üzerinde paylaşılabilenler, elbette sadece fotografi  eserleri 
değildi. İsteyen bu icadı kullanmak sureti ile şahsi ve ailevi fotog-
rafi lerini de bu camdan tahtaya koyabiliyor, mütalâa alabiliyordu. 
Hatta bazı hatun kişiler, endamlarının fotografi sini çekerekten ve 
sık sık değiştirerekten, tahtalarına koyup kendilerine münasip 
bir kısmet arayabiliyorlardı. 

Teknik inkişafl ar durmaksızın çoğaldıkça bu fotografi  sanatına 
ayrılmış sahifeler de çoğalmış, sanatçılar hepsini hakkıyla takip 
edebilmek içün neredeyse bütün zamanlarını camdan tahta 
önünde geçirir olmuşlardı.. Nam salmış fotografi  sanatçılarından 
üstat Kemal Efendi, bu sahifelerden birine -feyz-ül buk- ismini 
takmıştı ki, bu sahife tez vakitte bu isim ile anılır olmuştu. 

Vaziyetin bu hale gelmesinin ardından bazı tefsir üstatları, terk-i 
tefsir ederekten ortalıkta görünmez olmuşlar, buna mukabil bazı 
yeni tefsircilerin sayıları ise tez zamanda artmış idi. Namları si-
linmeye yüz tutmuş bazı fotografi  sanatçıları bu hali fırsat bile-
rekten her daim cam tahta üzerinde tefsire başlamışlar, bu sa-
yede her bir gün yeniden namlarını yürütmeye çalışır olmuşlardı. 
Ankara’lı muallim Tuğrul Efendi ise bu kabil tefsircileri –Güzin 
Amca-  diye anar olmuştu.

Fotografi  sanatçıları artık Güzin Amcalarından gelen methiyeleri 
birbirleri ile paylaşıyor, eserlerine ait –beğen- sayılarını itina ile 
sahifelerine kaydediyor, böylelikle memnun ve mesut bir hayat 
sürebiliyorlardı. Bu arada birkaç şaşkın eserlerini tenkit mevzuu 
ederlerse, bu tenkit metnini derhal silebiliyorlardı. 

Bir vakit sonra ise  fotografi  sanatçıları eserlerini konuşmaktan 
ziyade teknik inkişafl arı konuşur ve onların peşinde dolaşır ol-
muşlar, emek harcamadan elde ettikleri fotografi  yığınları ara-
sında eserlerini kendileri bile unutur olmuşlardı.

Neyse ki bazı fotografi  aşıkları ve tefsir üstatları bütün bu olan-
lardan ziyadesiyle elem duymakla birlikte, çalışmalarını sessizce 
ve ciddiyet içinde sürdürmekte idiler.

Not: Bu yazı kişi ve kuruluşları hedef almaksızın sadece gülüm-
seme adına yazılmıştır.

   

Çok çok eski zamanlarda, fotografi  sanatının memleket sat-
hında pek yaygın olduğu, kaldırdığınız her bir taşın altından 
bir fotografi  sanatçısının çıktığı devirlerde, fotografi  sanatçıları 
bir araya gelerek fotografi  sanatı cemiyetlerini tesis ederlerdi. 
Evvelâ cemiyet içün bir yer kiralanarak tefriş edilir, resmi ma-
kamlardan icazet alınmak suretiyle kapısına cemiyetin tabelası 
büyük bir merasim dahilinde asılır, sıra cemiyet azalarının kayıt 
meselelerine gelirdi. Cemiyete aza olarak kaydını yaptıran fo-
tografi  sanatçılarının sayısı tez vakitte çoğalır, bu azaların iştiraki 
ile yapılan ilk büyük toplantıda cemiyetin idare heyeti seçilerek 
iş başına getirilirdi. Heyette yer almaya hak kazanan sanatçılar 
devrisi günü kendi aralarında toplanmak sureti ile vazife taksimi 
yaparlardı. Cemiyetin reisi, reis vekili, muhasibi katibi, muallim 
ve muallimeleri bu toplantı neticesinde vazifelerine tayin edilirdi.

Bu muhteremlere ilaveten, münafıklık edecek azaları yola getir-
mek içün bir hötçübaşı, azaların fotografi  sanatında tez vakitte 
muvaffak olabilmelerini temin etmek içün de bir çektiricibaşı 
tayin edilirdi. Bunlara ilaveten cemiyet azalarının ‘neydim ne 
oldum,’ diyerekten böbürlenmelerini zaptı rapt altında tutmak 
lüzumu hasıl olduğunda, onların eserlerini tefsir etmek, ve lüzu-
munda tenkit etmek üzere bir de çemkiricibaşı tayin edilirdi ki, 

bu muhterem, daha iyi çemkirebildiklerinden olsa gerek, hatun 
azalar arasından seçilirdi. 

Esasen cemiyet dahilinde olmayıp,  fotografi  eserlerinin tefsiri 
konusundaki muvaffakiyetleri ile nam salmış bazı muhteremler 
de mevcut idi ki bu muhteremler o vakitlerde parmakla göste-
rilir, her daim el üstünde tutulurlardı. Cemiyetler dahilinde cahil 
eğitimini muvaffakiyetle ikmal edip cemiyet azası olmaya hak 
kazanmış fotografi  sanatçıları, eserlerini bu muhteremlere tef-
sir ettirebilmek içün onların yolunu gözlerler, hele ki bu muhte-
remlerden biri onların bir eserinden sitayişle bahseder ise, pek 
memnun ve mesut olurlardı. 

Azalarının bu arzularını kıramayan idare heyetleri vakit vakit bu 
tefsir ustalarını cemiyetlerine davet ederekten, azalarının bu 
muhteremlerden feyz almalarını mümkin kılarlardı. Evvela tefsir 
ustasının posta adresi temin edilir, daha sonra lisan-ı münasip-
le bir davet mektubu hazırlanırdı. Bir vakit sonra davetin kabul 
olunması halinde bu defa yeni bir mektupla muhtereme hava-
dan mı, karadan mı, raylar üzerinden mi geleceği sual edilir, ve 
cevaba göre yolculuk biletleri temin edilirdi. Tefsir ustasının ce-
miyete teşrif edeceği günün ilanından sonra ise azalar, hummalı 

Siyah Beyaz Masallar/ Güzin Amca Tuğrul ÇAKAR         

RESİM 6 CM. FAZLA BÜYÜYEMEZ....
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• Deney yapmaktan çekinmeyelim. Yeni fotoğraf yöntemleri icat 
edelim, patentini alıp ismimizi verelim. 

• Popüler fotoğraf makineleri yerine daha az popüler olanları 
denemekten kaçınmayalım. 

• Fotoğrafl arımızı copyright ile değil copyleft ile sunalım. 

• Fotoğraf hırsızlarına öfkelenmeyelim, yaratıcı olamadıkları için 
üzülelim. 

• Fotoğraf hırsızlarına dava açmak yerine, karşılıklı fotoğraf de-
ğiş tokuşu yapma önerisi getirelim. 

• Fotoğrafçı olmadan önce başka bir meslek edinelim. 

• Fotoğrafl a gerçekliği göstermek yerine yeni bir gerçeklik ya-
ratalım. 

• Ünlü bir fotoğrafçı olamasak da ailemizin en iyi fotoğrafçısı 
olalım. Bol bol ailemizin fotoğrafl arını çekelim. 

• Hayat boyu süren, sonu olmayan fotoğraf projeleri yapalım.

• Fotoğraf albümümüzü basmayı kabul eden bir yayınevi bula-
mazsak kitabımızı kendimiz bastıralım. Kitabı internete koyup, 
sipariş üzerine çoğaltalım.  

• Bir fotoğraf sergisine 1’den başlayıp sonsuz sayıda fotoğraf 
koyabileceğimizi düşünelim. 

• Fotoğraf kompozisyonu kurallarına takılıp kalmayalım. İçimiz-
de Robert Frank ve William Klein ruhunu hissedelim. 

• Henüz fotoğrafl anmamış olanı bulup çekelim. 

• Yurtdışında yayınlanan bir fotoğraf dergisine abone olalım.

• Fotoğraf dergisi yayınlamaya çalışalım, ama bu uğurda strese 
girip kırıcı olmayalım.  

• Komşumuzla alışverişe değil de fotoğraf çekmeye gidelim. 

• Beğenmediğimiz kötü fotoğrafl arımızı atmayalım. Beğeni ve 
estetik değişebilir, fotoğrafımız zamanla önem kazanabilir. 

• Yaşadığımız şehrin her köşesini fotoğrafl ayalım. 

• Sokakta, çöpte bulduğumuz fotoğrafl arı alıp saklayalım. İleri-
de vernakular fotoğraf koleksiyoncusu olabiliriz. 

• Belediye başkanı veya üniversitemizden fotoğraf müzesi aç-
malarını talep edelim. 

• Telefonuyla fotoğraf çeken arkadaşlarımızdan, fotoğraf projesi 
yapmak amacıyla telefonlarını ödünç isteyelim. 

• Fotoğraf makinesi taşımayan arkadaşlarımıza sürekli “ne ka-
dar güzel bir kare kaçırdıklarını” anlatalım. 

• Lomografi nin sonu nereye varacak, düşünelim.  

• Çok beğendiğimiz fotoğrafl arımızdan kötülere doğru giden bir 
sıralama yapalım. Hergün bu sıralamayı yeniden gözden geçi-

relim. 

• Kendi fotoğraf müzemizi kurmak için çalışmalara başlayalım. 

• Basılı fotoğrafl arımızı balkona koyarak iklim koşullarına maruz 
bırakalım. Sonra, zaman ve fanilik üzerine bir yazı yazalım. 

• Hayatımızda en azından bir kere karanlık odada fotoğraf ba-
salım. Sonuç ne olursa olsun bunu çerçeveleyip duvarımıza 
asalım. 

• Bilimsel amaçla çekilmiş fotoğrafl arı bağlamından farklı gör-
meye çalışalım. 

• Kamuya açık alanda fotoğraf çekmekten çekinmeyelim. 

• Fotoğrafta voyeurizmi sanatsal tartışmalarla irdeleyelim. 

• Bebek, çocuk ve hayvan fotoğrafl arına alternatif bulmaktan 
vazgeçelim. 

• Şanslı tesadüfl er (serendip) “karar anı”nın alternatifi  olabilir mi, 
düşünelim. 

• Avcılık, fotoğraf çekmenin metaforu olmaya devam etmesin, 
alternatifi ni düşünelim.  

• Savaş fotoğrafçısı olmak hala en karizmatik meslek mi, tar-
tışalım. 

• Robert Capa’nın gelmiş geçmiş en karizmatik savaş fotoğraf-
çısı olduğundan şüphe duymayalım. 

• Travestileri fotoğrafl amak marjinal olmaktan çıktı, fotoğrafçı-
lara hatırlatalım. 

• Fotoğrafçı olarak bir sivil toplum örgütüyle çalışmak için bağ-
lantı kuralım. 

• Gelişmiş ülke fotoğrafçılarının, gelişmemiş ülkelerde fotoğraf 
çekmeleri karşılığında, bunun tersinin olmasını mümkün kılalım. 

• Hindistan’a fotoğraf turuyla gitmeyelim. 

• Fotoğrafı tek başına düşünmeyelim, multimedya çalışmalar 
yapalım. 

• Sinemacı arkadaşlar edinelim. 

• Fotoğrafl arımızla kısa fi lmler yapalım. 

• Fotoğraf projesi konuları üretelim, internette paylaşıp başkala-
rının yapmasına olanak tanıyalım. 

• Fotoğraf üzerine okuyup, yazalım. 

• Fotoğraf tarihinin gizli kahramanlarını araştıralım.     

• Büyük baskıları görebilmek için uzaklaşmak, küçük baskıları 
görebilmek için yakınlaşmak gerekir. Fotoğrafa uzak kalmaya-
lım.

• Güzel Sanatlar Fakültesinin Fotoğraf bölümünü kazanamaz-
sak üzülmeyelim. Misafi r öğrenci olarak derslere girmeyi talep 
edelim. 

• Güzel Sanatlar Fakültesinin Fotoğraf bölümünü kazanamaz-
sak, çeşitli seçenekleri olan fotoğraf atölyelerine katılalım. 

• Fotoğraf yarışmalarında hiç ödül alamıyorsak üzülmeyelim. 
Ödüllü olmayan fotoğraf yarışmalarına başvuralım. 

• Fotoğraf yarışmalarında hiç ödül alamıyorsak, ödül kazanma-
nın önemli olup olmadığını bir kez daha sorgulayalım. 

•  Uluslararası Bienale işimiz kabul edilmezse, bienale alternatif 
sergi düzenleyenlere başvuralım. Onlar da kabul etmezse bie-
nal mekanının karşı sokağında kendi bağımsız sergimizi kuralım, 
Edouard Manet’yi yad edelim. 

• Önyargılı olmayalım. Bölgesel ve küçük çaplı fotoğraf etkinlik-
lerini takip edip katılım sağlayalım. 

• Leica fotoğraf makinesine sahip olmanın ne kadar önemli olup 
olmadığını bir kez daha düşünelim. 

• İyi bir fotoğraf için gerekli olan şeyler sıralamasında fotoğraf 
makinesini alt sıralara indirmeyi deneyelim. 

• En güzel fotoğraf makinesi isimlerini Rusların bulduğunu ha-
tırlayalım. 

• 36 kare yerine 72 kare fotoğraf çeken fakir dostu Agat marka 
fotoğraf makinesi kullanalım. 

• Fotoğrafın patentini alan Daguerre’den bahsederken Bayard’ı 
da analım. 

• Niepce’e selam olarak arada evimizin penceresinden fotoğraf 
çekelim. 

• Ünlü fotoğrafçıların onlar kadar ünlü olmayan fotoğrafçı ço-
cuklarının çalışmalarına göz gezdirelim. 

• Fotoğrafl arımızı başka malzemelerle birleştirip yeni eserlere 
dönüştürelim.

• Fotoğrafl ardan yaratıcı  kolajlar yapalım.

•  Photoshop öğrenmek istiyorsak kursa gitmeyelim, internet-
ten eğitim videoları izleyelim.

• Facebook’ta arkadaşlarımızın fotoğrafl arını her zaman “be-
ğen” meyelim. 

• Kartvizitine kendi portresini bastıranlara gülmeyelim. Kendimi-
ze fotoğrafl ı bir kartvizit bastıralım. 

• Arkadaşlarımıza facebooktan fotoğraf göndermek yerine ara-
da fotoğrafl arımızı bastırıp elden verelim veya postayla gönde-
relim. 

• Fotoğrafl arımızı mahallemize en yakın fotoğraf stüdyosunda 
bastıralım. 

• Tren istasyonlarına “Fotomat” makinesi konulmasını talep 
edelim. 

Fotoğrafseverler İçin Dilek Kipinde Cümleler Nezaket TEKİN

YATAY BİR FOTO 
LÜTFEN !!!
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holland Drive’ın hayranı olan her sinemaseverin ortaya koyabi-
leceği her bakış açısı gibi fi lmin hikayesi bakımından kendime ait 
kişisel görüşlerimi temsil ediyor.

Filmin en güzel tarafı her seyircisinin kendine ait teoriler kura-
bilmesi ve bir bakıma bu teorilerin aynı zamanda hem yanlış, 
hem de doğru olabilmesi. Kendi rüyalarımızı analiz ederken bile 
bir süre sonra kaybolmamız, vardığımız sonuçların işin sonunda 
sadece birer teori olduğunu kabul etmemiz gibi.

Kanımca Mulholland Drive’dan lineer bir hikaye anlamı çıkarma-
nın en önemli stratejisi, ilk olarak fi lmin son yarım saatini gerçek 
olarak algılayıp o yarım saatin yarattığı dünyayı ilk bir buçuk sa-
atin rüya gerçekliğine uyarlamak. Bu yaklaşımı edinebilmek için 
bir an bile süresini hatırlatmayan bu iki buçuk saatlik yolculuğa 
en az bir kaç kez girişmek lazım.

Düz bir anlatım ile bakarsak Mulholland Drive, bir dans yarışma-
sını kazandıktan sonra fi lm yıldızı olmak için Hollywood’a giden 
saf Betty’nin heyecan ve entrika dolu, ucuz dedektif kitaplarını 
hatırlatan hikayesi ile başlıyor. Halasının evinde kalmaya giden 
Betty, evde hafıza kaybından yakınan bir yabancı ile karşılaşır. 
Betty ve şimdilik kendine bir Rita Hayworth posterinden esin-
lenerek Rita ismini takan bu yabancı, kiralık katiller ve acayip 
Hollywood oyunları ile dolu bu gizemi çözerken aynı zamanda 
birbirlerine aşık olurlar.

Fakat bir süre sonra doğaüstü gibi görünen olaylar bu ikilinin 
arasını açar. Silencio isimli tuhaf bir klüpte şahit oldukları play-
back gösterisi ikini de çok etkiler ve fi lmin başından beri neyi 
açtığını bilmedikleri mavi anahtara uyan bir kutu birden Betty’nin 
çantasında oluşur. Kutuyu açan ikili birden kaybolur ve rüya biter.

Gerçek hayatta enerjetik Betty yerine depresif ve başarısız bir 
aktris olan Diane (İkisi de Naomi Watts tarafından canlandırı-
lıyor) uyanır. Gerçek hayatta halen aşık olduğu eski kız arka-
daşı Camilla (Rita’yı canlandıran Laura Harring), başarılı yö-
netmen Adam Kesher ile evlenecektir. Kıskançlıktan deliren 
Diane, bir kiralık katil tutup Camilla’yı öldürmeye karar verir. 
Katil, Camilla’yı öldürdükten sonra konfi rmasyon olarak mavi bir 
anahtarı Diane’in evinde bırakacaktır.

Diane kişiliğini ve fi lmin son yarım saatini gerçek hayat, Betty 
karakterizasyonunu ve ilk bir buçuk saati Diane’in Camilla’nın 
ölümünden sorumlu olmasının yarattığı suçluluk duygularını ört-
bas edebilmek için uydurduğu bir fantazi/rüya olduğunu varsa-
yarsak, bu ilk bakışta çözülmesi imkansız gibi görünen yapboz 
yavaş yavaş bir araya geliyor.

Hollywood’un çirkinliği ve acımasızlığı yüzünden çökmüş olan 
Diane, kendisini idealist ve saf Betty olarak hayal eder. Diane’e 
ihanet ederek kalbini kırmış olan Camilla ise Betty’nin dünyasın-
da hafıza kaybından yakınan, aciz, Betty’nin kendisine bakma-
sına mahsur bir kurban fi gürüdür Rita karakteri ile. 

Camilla’yı kendisinden çalan yönetmen Adam’ın ise yaşamı 
dağılmaktadır Diane’in rüyasında. İlk olarak esrarengiz kişilikler 
yeni fi lminde tanınmamış bir aktrisi oynatması için onu zorlarlar. 
Diğer yandan güzel eşi onu havuz temizlikçisiyle aldatır.

Gerçek hayatta Diane’in bir yönetmen için sunduğu oyunculuk 
imtihanı başarısız geçtikten sonra rüyada Betty, aynı yönetmen 
için muhteşem bir performans sergiler ve herkesi kendine hay-
ran eder.

David Lynch sineması kanımca iki kategoriye ayrılıyor. Enigma-
tik ve sürrealist sinemanın en önde gelen yönetmenlerinden biri 
olan Lynch’in kendine ait egzantrik stilini hemen her fi lmine uy-
guladığı doğru.

Fakat “Lynchizmin” bile kendine ait sınırları var. Bir yanda nor-
malde düz bir drama anlatımını Lynch’in rüyamsı fi ltresinden 
geçiren Blue Velvet, Wild At Heart ve Twin Peaks gibi örnekler 
var. Bu isimler her ne kadar Lynch’in 1950li yılların fazla erdemli 
Amerikana’sını alışılagelmişin dışında şiddetli ve grotesk görün-
tülerle birleştiren stiline sahip olsalar da, yer yer doğaüstü ola-
rak algılanabilecek, sürrealist bir “rüya mantığı” yaklaşımından 
uzakta, lineer birer hikaye oluşturuyorlar.

Diğer yanda bir çok eleştirmen tarafından “David Lynch’in Ka-
bus Filmleri” olarak adlandırılan, kopuk, sürreal ve enigmatik 
birer deneyim yaratan Eraserhead, Lost Highway, Mulholland 
Drive ve Inland Empire gibi fi lmler var. Bu fi lmler gerçek dünya-
nın akımı yerine rüya mantığını takip eden, sembolizm ağırlıklı, 
non-lineer montaja sahip fi lmler.
 
David Lynch’in kabus fi lmlerinden haz alabilmek için seyircinin 
ilk olarak gerçek dünya mantığını geride bırakıp bu fi lmlere sanki 
bir başkasının rüyalarına katıksız bir biçimde şahit olduğumuzu 
kabul etmesi lazım. Her ne kadar çoğu fi lmi gerçek dünyanın 
yapısı ile karşılaştırıyorsak, Lynch’in kabus fi lmlerini kendi rüya-

larımızla, veya kabuslarımızla karşılaştırmamız bu kasten karma-
şık fi lmleri anlamamıza biraz daha yaklaşmamızı sağlayacaktır.

Kanımca Lynch’in kabus fi lmleri arasında en başarılısı Mulhol-
land Drive’dır. Naomi Watts’ı bir Hollywood yıldızına dönüştüren 
performansı ve Laura Harring’in buram buram klasik Femme 
Fatale kokan atmosferi ile Lynch’in mükemmel Los Angeles 
Noir işletmesi muazzam bir sinerji yaratıyor tabi ki.

Fakat bu sebeplerin yanında Mulholland Drive’ı her zaman ter-
cih etmemin nedeni normalde ucundan belki biraz mantıklı ola-
bilecek bir hikayeye tutunabilmenin dışında çoğunlukla sürreal 
imajların altında kaybolabilen diğer Lynch kabus fi lmlerine oran-
la, Cahiers Du Cinema’nın 2000li yılların en iyi fi lmi seçtiği bu 
şaheserin dikkatli bir yapbozculukla olabildiğince tamamlanmış 
bir hikaye oluşturması.

Bu noktadan sonra bu yazı Mulholland Drive üzerine bir sürü 
sürpriz bozan içermektedir. Eğer fi lmi izlemediyseniz ve taze 
gözlerle bu deneyimi yaşamayı tercih ederseniz (ki tavsiyem bu-
dur) lütfen Mulholland Drive’ı satın alın veya kiralayın, telefonu-
nuzu kapatın, evinizin ışıklarını söndürün ve yolculuğa başlayın.
Mulholland Drive’ı en azından bir kere seyretmiş seyirci ile fi l-
min bin bir türlü görsel ipuçlarını ve kopuk anlatımını bir araya 
toparlamak için fi lmi didik didik inceleyen Lynch hayranları için 
ise baştan bir uyarı yapmak istiyorum. Bu yazıdaki teoriler, Mul-

Mulholland Drive ve David Lynch’in On İpucu: Oktay Ege KOZAK
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Fakat her rüyada olduğu gibi bu illüzyonun yavaş yavaş dağıl-
masına zaman gelir. Betty ve Rita, sinema tarihinin en etkileyici 
lezbiyen seks sahnelerinden biri aracılığıyla seviştikten sonra bu 
idealist rüyanın duvarları yavaş yavaş sökülmeye başlar. Esra-
rengiz bir biçimde kendilerini Silencio klübünde bulan ikiliye sah-
nedeki egzantrik kişilikler, Diane’in rüyada olduğuna dair ipuçları 
serpiştirir: “Burada bir orkestra yok. Bu sadece bir teyp kaydı.”
Silencio deneyiminden sonra Camilla’nın gerçek hayattaki ölü-
münü temsil eden mavi anahtarın açacağı kutu birden varolur. 
Bu kutu, Diane’in başarısızlık ve suçluluk dolu mutsuz hayatına 
geri dönmesini sembole eder. Ve tabi ki kutu açıldığı anda Diane 
uyanır ve oturma odası masasında mavi anahtarı görür. Filmin 
sonunda sevdiği kadının ölümünden sorumlu olan Diane, ken-
dini öldürür.

Mulholland Drive, DVD’de piyasaya sürüldüğünde DVD paketi, 
“David Lynch’ten bu gizemi çözmek için on soru” bulunduran 
bir kağıt parçası ile gelmişti. Lynch’in absürd ve sinsi espri anla-
yışını ortaya koyan bu on sorunun bir kısmı mantıklı olsa da bir 
kısmı cevap verdiğinden çok daha soru yaratıyor. Bu sorulara 
olabildiğince cevap vermeye uğraşacağım:

Filmin başına dikkat edin. Açılış jeneriğinden önce en az iki 
ipucu veriliyor:
Film, Diane’in birincilik kazandığı Jitterbug stili dans yarışması ile 
başlıyor. İlk başta bu yarışmayı Betty’nin kazandığını sanıyoruz 
ama sonradan anlıyoruz ki Diane’in Hollywood’a taşınmasına 
sebep olan bu yarışma imiş. Ayrıca yarışmayı kazandıktan sonra 
annesi ve babası ile poz verdiğini görüyoruz. Fakat bir sonraki 
sahnede annesi ve babası Betty’nin havaalanında tanıştığı yaşlı 
bir çifte dönüşüyorlar. Bu ipucu Diane’in rüyasında olduğumu-
zu gösteriyor. Diğer ipucu ise dans yarışmasından sonra birinin 
gözünden bir yatağı görmemiz. Bu görüntü Diane’in uyumaya 
başladığını ve bu noktadan sonranın rüya olduğunu gösteriyor.

Kırmızı lambaya dikkat edin:
Filmin başlarında Rita’yı öldürmeyi başaramayan kiralık katiller 
birbirlerini telefonla arar. Yapılan son telefon konuşması, sadece 
bir kırmızı lamba, bir kül tablası ve bir telefon gösterir. Gerçek 
dünyaya döndüğümüzde ise bu lambanın Diane’e ait olduğunu 
görürüz. Yani katiller rüyada Diane’in evine telefon etmektedir.
Adam Kesher’in aktris aradığı fi lmin adını duydunuz mu? Filmin 
adından bir kere daha bahsediliyor mu?

Adam Kesher’ın rüyada yönettiği fi lmin adı sanırım Sylvia North 
Story idi. Gördüğümüz kadarıyla bu fi lm içinde fi lm, Lynch’in fa-
vori dönemi 1950 li yıllarda geçen bir müzik biyografi si. Rüyada 
Adam, ilginç bir biçimde Rita’ya benzeyen bir aktrisi seçmeye 
zorlanır. Gerçek hayatta anlarız ki bu fi lmin başrolünü Diane ye-
rine esmer Camilla kapmıştır. Diane’in rüyasında bu rölü kendi-
sine benzeyen bir şarışın alır.
Bir kaza feci bir olaydır. Kazanın mahaline dikkat edin.
İşte bu noktada biraz kafam karışıyor. Filmin başındaki kaza, 
fi lme ismini veren Mulholland Drive’da oluşuyor. Bu meka-
na bir kere daha geldiğimizde Diane, Camilla ile buluşuyor ve 

Camilla’nın Adam ile evleneceğini öğreniyor. Belki de bu yüzden 
Diane’in fantezisinde bu tatsız haberi aldığı mekanda Rita’nın 
feci kazası oluşuyor.

Kim anahtar veriyor, ve neden?
Diane’in Betty’yi öldürmesi için tuttuğu kiralık katil, öldürdük-
ten sonra konfi rmasyon olarak Diane’e mavi bir anahtar bırakır. 
Diane’in rüyasında biçim değiştiren bu mavi anahtar, Diane’in 
suçluluk duygusunu ve gerçek hayata dönüşünü simgeler.

Sabahlık, sigara tablası ve kahveye dikkat edin:
Diane uyandıktan sonra sabahlığı içinde kahve hazırlar ve apart-
manında birden Camilla oluşur. Diane, Camilla ile sevişmeye 
başladığında başka bir sabahlık giymektedir ve sigara tablası ile 
kahve bardağı yer değiştirmiştir. Bu görsel ipucu Camilla öldü-
rülmeden önce geçmişe döndüğümüzü gösterir. Ayrıca Camilla 
sahnesi sırasında masadaki mavi anahtar da kaybolur.

Silencio Klübü’nde ne hissedilmiş, anlaşılmış ve bulun-
muştur?
Yukarıda bahsettiğim gibi Silencio Klübü, Diane’in rüyasının biti-
şini, ilüzyon duvarlarının yıkılmasını temsil eder. Betty ve Rita’nın 
şiddetli reaksiyonları bildikleri gerçeğin sadece bir yanılsama 
olduğunu anladıklarını betimler. Tabi ki bu andan sonra oluşan 
mavi kutu, Diane’i gerçek dünyaya çağırır.

Camilla, sadece yeteneği ile mi başarılı olmuştur?
Bu soru ile Lynch, fi lminde bariz olarak belirtilmeyen bir ipucu 
veriyor. Belki de Camilla, Diane’in de istediği rolü kapmak için 
Adam ile yatmıştır. Biseksüel olduğunu tahmin ettiğimiz Camilla 
yerine Lezbiyen olan Diane, Adam ile yatmayınca rolü kaçırır. Bu 
ihanet, Diane’in Camilla’ya duyduğu nefreti körükler.

Winkies’in arkasındaki adama dikkat edin:
Winkies isimli fast food restoranının arkasında saklanan grotesk 
evsiz adamın fi lm ile olan bağlantısını halen tam olarak anlaya-
bilmiş değilim. Filmin başında Betty’nin hikayesi ile bağlantısız 
olarak rüyasında bu adamı gördüğünü söyleyen korkak bir er-
kek, adamın halen aynı yerde saklandığını görünce kalp krizi 
geçirir. Filmin sonuna kadar bir daha bu adamı görmeyiz. Bu 
noktada adam mavi kutu ile oynamaktadır. Diane’in mavi kutu-
dan çıkan ebeveynleri, Diane’e işkence eder ve kendini öldür-
mesine sebep olurlar. Bu evsiz adam belki de Diane’in kendini 
öldürmezse oluşacak geleceğini temsil etmektedir.

Ruth Hala nerede? 
Bu biraz acayip bir soru. Diane ve rüya versiyonu olan Betty sine-
ma endüstrisinde çalışan halaları Ruth yardımıyla Hollywood’da 
kalır. Betty, halasının evinde kalırken, halası başka bir fi lmin çe-
kimine gitmiştir. Fakat hikayenin geri kalanı ile nasıl bir bağlantı 
kurduğunu anlayabilmiş değilim.

Mulholland Drive, sadece görsel ipuçları ve temalar ile ne kadar 
detaylı ve derin bir sinema deneyiminin yaratılabileceğini kanıt-
layan bir şaheser.
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nel bir fotoğrafçının dünyasından kesitler sunuyor olması nedeni 
ile Türk yönetmen Nuri Bilge Ceylan’a ve sinematografi sine de 
yer verilmiştir. Konu örgüsünün fotoğrafa temellenmesi, fi lmin 
görselliğinin fotografi k temsil ölçütleriyle örtüşmesi gibi kodlar 
üzerinden analiz edilmiştir. Teknik olarak katılımsız ve aralıklı 
gözlem ve fi lm analizi olarak nitelendirilebilir.

Çalışma konusu işlenirken Geniş Açı fotoğraf dergisinin fotoğraf 
ve görsel okumalarından ve konu ile ilgili dosyanın yer aldığı sa-
yısından esinlenilmiştir.
Anahtar Kelimeler: Sinema, fotoğraf, gerçek, gerçeklik, kimlik, 
cinsel kimlik.

Giriş
Sinema, teknik olarak fotoğraftan doğmuş olduğuna inanılan 
bir sanattır. Edward Muybridge’in bir atın koşması sırasında 
dört ayağının birbirlerine göre konumlarını göstermek için seri 
fotoğrafl ar seçmesinin sinema kamerasının geliştirilmesinde 
rol oynadığı savunulmaktadır. Fotoğrafın sinemadan öncesi-
ne tarihlendiği açıktır. Fotoğraf, durağan bir karaktere sahiptir. 
Ancak seri görüntülerin hızlı bir içimde izlenmesi “süreç içinde 
eylemlilik” duyumsamasının oluşmasına yani hareketli görün-
tüler izliyor olduğumuzu sanmamıza neden olmuştur. Sinema 
ile fotoğraf arasındaki anlatım dili farklılıkları özellikle seslendir-
me teknolojisinin bulunuşu ve bunun sinemaya uyarlanması ile 
belirginleşmeye başlamıştır. Zaman içerisinde daha zengin bir 
anlatım diline sahip olmasını sağlayan gelişmeler sinema sana-
tını fotoğraftan tamamen koparmıştır. Dijital teknolojinin devreye 
girdiği günümüzde sinema ve fotoğraf iki ayrı mecrada yol alıyor 
gibi gözükmektedir. “Sinemanın temeli fotoğraftır diyen görüş, 
fotoğrafa ait özelliği de sinemaya aktarmıştır. Bakış açısı, kom-
pozisyon, derinlik, gerçeklik vs. sesle birlikte sinema ve fotoğraf 
arasındaki farklar, benzerliklerden fazla olmaya başlamıştır. Hat-
ta sinemanın tek anlatım dilinin görsellik olmadığı, hatta görsel-
liğin daha arka plana atıldığı sinema arayışlarının varlığı düşü-
nüldüğünde ve yakın zamanda sinemada uygulama alanı bulan 
teknik gelişmeler göz önünde bulundurulduğunda, sinemanın 
fotoğraftan iyice koptuğu da söylenebilir.” 1 (İmançer, 2000)

BİRİNCİ BÖLÜM
 1-Kavramsal ve Kuramsal Olarak Sinema
  1.1.Sinema Üzerine
Sinema fi lminin “döndürülüyor” olması, bir saniyede yirmi dört 
görüntünün aktarılması demektir. Böylece birbirini izleyen yirmi 
dört “kare” bir devinim duyumsaması oluşturmaktadır. Devinimi 
bir süreç olarak algılamaktayız. Sinemanın “hareketli görüntü” 
temelli olması da öykü anlatımının “süreç” içeriyor olması da 
fotoğraftan kesin bir çizgi ile ayrıldığı bir yönüdür. Sinema fi l-
minin önemli sahnelerinin fotoğrafl ar halinde “dondurulması”da 

sürecin fotoğrafa bağlamına indirgenmesi olarak nitelendirile-
bilir. Yani bizleri “fotoğrafın nesnesine vurgu yapılması” ya da 
nesnesinden bağımsız olarak fotoğrafın, “bir durumu an içinde 
saptamış olmanın belgesi” olduğu gerçeğine ulaştırır. Bu durum 
için Mark Riboud, ”fotoğraf çekmek saniyenin her yüzde birinde 
yaşamı yoğun şekilde tatmaktır.” demektedir.

Sinema toplumsal oluşum ve değişimlerin içinde önemli bir ifa-
de ve iletişim biçimidir. Toplumsal değişimlerin yansıması en net 
biçimde, sinemada kendine yer bulur. Sinema öncelikle bir sa-
nattır. Ancak, diğer bütün sanat dalları gibi, yaşanılan döneme 
ait izler, sinemada da kendine yer bulur. Sinema diğer sanat dal-
larına kıyasla çok yenidir ve yine çok kısa bir zamanda içinde po-
püler bir sanat dalı olmuştur. Bazin, “Tiyatro, toplumsal bir sanat 
olarak, ayrıcalıklı kültürel azınlığa hitap etmektedir. Edebiyatta ise 
beş yüz yıl içinde ulaşılan mesafe, sinemada 20 yıl içinde kat 
edilmeye çalışılmıştır. Bu bir sanat dalı için hiç de uzun bir zaman 
değildir”2 demektedir. Ancak sinemanın kısa sürede bu yolu kat 
etmeye çalışması, onun kitlelerle, ‘sıradan insanla kurduğu bağı, 
öteki sanatların ‘toplumsal statü’sünden çok uzağa düşürmüş-
tür.3 Sinema, yirminci yüzyılın ilk yarısında popülerleşmiştir. 

Bazin’in de ifade ettiği gibi; “sinema, dünyanın belli bir görünü-
münün yansımasıdır ve insanoğlunun teknik uygarlığı ile doğru-
dan ilişkili olarak gelişmektedir”. Bu nedenle teknik gelişme, yani 
bir sahnenin istenilen görünümü alabilmesi için farklı ve çok çe-
şitli tekniklerin geliştirilmesi, herkes tarafından kabul edilmiş bir 
gerçek olmuştur. Ancak, sinemanın ilk çıkış yılları hiç kuşkusuz 
bu tür olanaklardan yoksundur. Edison, William K. L. Dickson 
ile on altı metre fi lm alan, görüntünün bir göz deliğinden izlendiği 
aygıtı Kinetoskop’u 1888’de icat eder.4 Ardından Lumiére’lerin, 
Cinematografı (1895) icat edip, Paris’te, kısa gösteriler yapma-
ya başlar.5 Böylece sadece durağan anları değil, eylemleri kay-
dedip yineleyen bir araç olarak işlev gören sinema, kopyalama 
teknikleri ile daha da ileri bir noktaya taşınır.

Yirminci yüzyılın başlarında, hızlı bir şekilde yayılan sinema sa-
lonları ve seyirci sayısındaki artışla birlikte bilinmeyen ülkelere ait 
çeşitli görüntüler ilgiyle karşılanmıştır. Ancak bunun kitleler üze-
rindeki etkisi çok uzun süreli olmamıştır. Seyirci yaşadığı dünya-
nın kopyalarını izlemenin ilk heyecanını atlatmış ve zamanla bu 
olaya alışmıştır. Filmler sadece nesnelerin, canlıların hareketlerini 
göstermiş, bundan öteye gidememiştir.6 

Bazin bu erken dönem fi lmleri için “görsel bir şölen niteliği taşıdı-
ğı için sinema tarihi içinde önemli bir yere sahiptirler” demekte-
dir.7 Andre Bazin sinema kuramında; fi lm sanatının, varlığın yapı-
sına ilişkin tasvir edilen dünya olduğunu söylemiştir. Gerçekliğin 
kendisi belirsizde olsa özünde varolan anlamın birliğinin sağlan-

Özet
Teknik olarak fotoğraftan doğmuş bir görsel anlatım tarzı olarak 
kabul gören sinema, zaman içerisinde kendi anlatım dilini oluş-
turmuş ve fotoğraftan tam anlamıyla kopmuş gibidir. Bu kopuş-
ta teknolojinin ona sunduğu olanakların payı büyüktür. Bu yazı-
da, sinema ve fotoğrafın kendilerine özgü bağlamları göz ardı 
edilmeksizin öyküsü içinde fotoğraf, fotoğrafçı ve fotoğrafl ama 
eylemine yer verilmiş olan üç sinema fi lmi incelenmiştir. Fotoğ-
rafın görsel nesne olarak sunumu ve kullanım alanlarından ha-
reketle gerçeklikle ilintisi, bireysel ve toplumsal etkileşimleri, ta-
rihsel süreçteki rolleri, kadının fotoğrafl ayan ya da fotoğrafl anan 
olarak kimliği sorgulanmıştır. Konuya uygun fi lmleri seçerken; 
fi lmin öyküsü içerisinde fotoğrafa, onunla ilişkili olgu ve olaylar 
bağlamında gerçeğin belgesi olması durumuna, kimlik temsili-
nin nesnesi olması durumuna ve  iletişim nesnesi olmasına vur-
gu yapılmış  fi lmler olarak tanımlanabilirliğine dikkat edilmiştir. 
Çalışma, sinema fi lminin konusunun fotoğraf ve/veya fotoğraf-

çı olmasına temellenir. Alan olarak fotoğraftan çok daha geniş 
uzamlara sahip olan sinemada fotoğrafın ve fotoğrafçının konu 
nesneleri ya da anlatımın başat öğeleri olmaları durumu ger-
çeklik ve kimlik kavramları ile ilintileri üzerinden incelenmiştir. Bir 
sinema fi lminin konusunu oluşturan başlıca nesnelerin fotoğraf 
ve fotoğrafçı olmaları, gerçeklik ve/veya kimlik kavramları bağ-
lamlarında nasıl yansıtılmıştır?  Sorusuna yanıt aramaya yönelik 
araştırma yapma isteği bu yazının kurgulanmasındaki asıl itkidir.

Bu çalışmanın amacı; sinema fi lmlerinde bir zamanlar yakın ak-
raba kabul edilen fotoğrafa, fi lmin öyküsünün anlatımı bağla-
mında ne ölçüde yer verildiği ve fi lm içerisinde fotoğrafın kendi 
bağlamlarının nasıl işlendiğine dair yaklaşımların gösterilmesidir. 
Çalışmada, Blow Up (Cinayeti Gördüm), The Governess (Öz-
gür Ruh) ve Under Fire (Ateş Altında) isimli fi lmler “mercek altına 
alınmış olup”, ayrıca sinema öncesindeki fotoğraf geçmişi, sine-
ma dilinin “fotografi k” özelliği ve “Uzak” isimli fi lminde profesyo-

Sinemada Fotoğraf: 

Fotoğrafa odaklanan üç filmin incelenmesi  
Dr. Ahmet Remzi TÜLÜCE

1  İmançer, Ahmet. “Fotoğraf ve sanat ilişkileri”. Fotoğrafya  e-fotoğraf Dergisi, sayı:15 (http://www.fotografya.gen.tr/tissue-15/a_imancer15.htm.)
2  Andre Bazin, Sinema Nedir?, 1. Basım, İstanbul: İzdüşüm Yayınları, 2000, s.65.
3 Nilgün Abisel, Sessiz Sinema, 2. Basım, İstanbul: Om Yayınevi, 2003, s.9.
4 Abisel, s. 14. 
5 Abisel, s. 31.

6 Abisel, s. 54.    7 Bazin, s. 68. 
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Gördüm”dür. 1966’da çekilen fi lmin görüntü yönetmenliğini 
Carlo Di Palma üstlenmiştir. İngiliz-İtalyan ortak yapımı olan fi l-
min görüntü süresi 111 dakikadır. David Hemmings, Vanessa 
Redgrave,  Sarah Miles, JohnCastle, Jane Birkin başlıca rolleri 
üstlenirler. Filmin ana teması; bir cinayeti görüntülediğini düşü-
nen bir fotoğrafçının gerçeklik olgusunu sorgulamasıdır.

Konusunda fotoğrafa ve fotoğrafçıya yer veren fi lmlere göz attı-
ğımızda “fotoğrafçı olma durumu”nun erkeğe uygun görüldüğü-
nü fark etmekteyiz. Kadınların fotoğrafl a olan ilintileri başka bağ-
lamlar üzerinden oluşturulur: sevdiği ya da hoşlandığı adama 
yardım eden, “esas oğlan”a göre ikinci planda kalmayı kabul-
lenmiş bir roldür onunki. Fotoğrafçı erkek, çoğu kere bağımsız, 
macerayı seven, tehlikeler karşısında soğukkanlı, ilkeli, entelek-
tüel… bir kimliğe bürünmüştür. Bunun istisnaları da vardır mut-
laka ama orantısal olarak daha az rastlarız bu türden fotoğrafçı-
lara. Fotoğrafçının “kötü olduğu fi lmlerde genellikle fotoğraf da 
geri planda, kötülük yapmaya yarayacak kadar fotoğraf çeken 
bir konumda sunulur seyirciye. (Ne de olsa asıl anlatılmak iste-
nen; kötülükle oluşturulan olaylar dizisidir.) Öyküsünde ”fotoğ-
rafçı kadın”ın alışılagelmiş gazeteci-fotoğrafçı olmadığı fi lmler 
dendiğinde ilgi çekici örneklerden biri “The Governess” tır. “The 
Governess” ülkemizde “Özgür Ruh” ismi ile bilinmektedir. 1998 
yılı yapımlı 115 dakikalık fi lmin senaristi ve yönetmeni Sandra 
Goldbacher’dır. Görüntü yönetmenliğini Ashley Rowe üstlen-
miştir. Filmin çekimleri Britanya’da gerçekleştirilmiştir. Başlıca 
rollerde Minnie Driver, Tom Wilkinson, Jonathan Rhyes Myers, 
Herriet Walter ve Bruce Myers oynamıştır.

Fotoğrafın tarihsel olaylardaki rolü nedir? Yanıt bulabileceği-
miz Under The Fire’dır (Ateş Altında). Yönetmenliğini Roger 
Spottiswoode’ın, görüntü yönetmenliğini John Alcott’un yap-
tığı 1983’de çekilen fi lmde başlıca rolleri Nick Nolte, Ed Harris, 
Gene Hackman ve Joanna Cassidy oynamıştır. Senaryo, Rom 
Shelton ve Clayton Frohman’a aittir. Film, 1979’da Nikaragua’da 
yaşanan olayları ve o tarihlerde gazeteci olarak görev alanları, 
gizli ajanları, büyükelçileri, zenginleri, paralı askerleri, o çalkan-
tılı günler içerisinde Amerikalı savaş fotoğrafçısı Russel Price’ın 
(Nick Nolte) ülkede yaşadıklarını, onunla birlikte ülkeye gelen iki 
gazeteci ile aralarında olup bitenleri anlatır.

Wayne Weng’in “Smoke” isimli fi lmi, Kryzstog Kieslowski’nin 
“The Double Life of Veronique”si, Ridley Scott’un “Blade 
Runner”ı, Nuri Bilge Ceylan’ın “Uzak”ı, Reha Erdem’in “A Ay”ı… 
sinemada fotoğraf dendiğinde akıllarımızda kalan fi lmlerden 
bazılarıdır. Bu bağlamda hakkında bir şeyler söylememiz ge-
rektiğini düşündüğümüz önemli bir fi lm ise D. Jablonski’nin 
“Foto Amatör” (1998) isimli belgeselidir. Nazi’ler döneminde 
kurulmuş bir Polonya Gettosu’ndaki fotoğrafa meraklı muha-
sebeci, gettodaki çocukları, -gerçeği saptırarak- oradaki yaşam 
koşullarının oldukça keyifl i olduğunu göstermek amacı ile fo-
toğrafl amaktadır. O günlerde gettoda yaşayan, Yahudi olduğu 
için sağlık memuru olarak çalıştırılan bir doktor da, bunlara tanık 
olmuştur. Doktor, İkinci Dünya Savaşı sonrasında tıbbı bırakıp 

ması ve korunması gerekir. “Anlam görüntüde değil, izleyicinin 
zihnine ilişkin olarak kurgulanmış görüntü gölgesindedir.”8 

1.2 Sanat ve Sinema
Ernst Fischer, Türkçe’ye ilk kez 1968’de çevrilen kitabında: “Sa-
nat insanın dünyayı tanıyıp değiştirebilmesi için gereklidir. Ama 
salt özünde taşıdığı büyü yüzünden de gereklidir”9 demektedir.” 
Sanat, insanlar arasında bağları güçlendirecek, insanları birbi-
rine bağlayacak, onlara ortak bir geçmişin ve ortak bir gelece-
ğin sorumluları olduklarını duyuracak tek ortamdır.”10  (Timuçin: 
2002, 9) Sanat kavramı öncelikle “güzel olan”, “estetik olan”, 
“estetik”… Gibi kavramlar üzerinden uygulanmakta ve sanat ya-
pıtları bu bağlam üzerinden dolaşıma sunulmaktadır. ”Estetik” 
felsefe biliminin de bir dalı olup, sanatın anlamını araştırır. Estetik, 
sanatla yaşamın iç içe olduğunu savunur. Platon’a göre sanat 
anımsama yoluyla önceki bilgilerin tekrar keşfedilmesidir. Aristo 
ise bir “üretme” ve hatta “yaratma” süreci olarak görür. Fotoğra-
fın keşfedildiği yıllara kadar sanat estetiği, Antik Yunan’dan beri 
var olan geleneklere bağlı olarak “iyiyi”, ”güzeli”, hatta “mükem-
meli” bulma çabası ile ilgilenen sanatçılar için temel kuramlardan 
biri olmuştur. Pozitivist paradigmanın nicel, tümevarımsal, de-
ğişmez, sonucu belirlenmiş yaklaşımı bilim adamları kadar sa-
natçıları da etkilemiş ve “estetik” olan “kusursuz” olana ve ger-
çeğin birebir kendisi olmaya odaklanmalarına neden olmuştur.
 
Aydınlanma Çağı da denilen Fransız Devrimi sonrasına tarihle-
nen son üç yüzyıl boyunca, sosyoloji gibi sosyal bilimlerin insan 
davranışlarının ve olayların açıklanmasındaki etkilerinin genişle-
mesi, pozitivist bilimin insanın sosyal yani toplumsal rollerindeki 
kurallara uymayan yönlerini açıklamada yetersiz kalması giderek 
post pozitivist paradigma ilkelerinin benimsenmesini sağlamış, 
bu da “sanat estetiği” kavramının ve hatta “sanat” kavramının 
nesnesinden uygulama yöntemleri ve ortamlarına kadar sorgu-
lanmasına neden olmuştur.

Bu tarihlerden itibaren sanat üzerine yazan düşünürlerin söy-
lemlerinde farklılıklar oluştuğunu görmekteyiz. Örneğin Walter 
Benjamin sanat kavramına Marksist bir açıdan bakar, “sanatı 
devrimci yönelimlerin kuramsal temelleri ve devrimci eylemlerin 
nedensellikleri üzerinden değerlendirip, sanat yapıtının üretim 
nesnesi, sanatçınınsa üretici olması gerektiğini”11  savunur.

Sinemanın, anlatım dili olarak sadece görselliği ile değerlendiri-
lebilecek bir sanat olmadığı rahatlıkla söylenebilir. Görüntülerin 
estetiği, kamera hareketleri, seslendirme, müzik, senaryo, öy-
künün kurgulanması… Birçok insanın “imzasını attığı” bir yapıttır 
sinema fi lmi. Bir süreci anlatma durumudur ayrıca. Dolayısı ile 
değerlendirilmesi çok yönlü bir bakış açısı içermektedir. Filmin 
herhangi bir özelliğini diğerlerinden “sıyırıp” anlamlandırmaya 

gazeteciliğe yönelmiştir ve gettoda yaşadıklarını aktarmak ister; 
işte “Foto Amatör”; fotoğraf yolu ile gerçeği değiştirmenin bizce 
önemli bir belgesidir dersek yanlış olmaz. 

2.Yöntem
Çalışmaya konu olan sinema fi lmleri, sosyal bilimler alanındaki 
görsel malzemelerden biri olarak değerlendirilip, araştırmanın 
asal veri kaynakları olarak ele alınmış olup, ayrıca konu ile ilgili 
yazılı kaynaklardan da faydalanılmıştır.

Filmler, konuşma içerikleri, yüz ifadeleri ve vücut hareketleri gibi 
sözel olmayan davranışlar, fi lm sahnelerindeki görsel temsiller-
de fotoğrafçılık ve fotoğraf sanatı ile olan ilinti, konu örgüsünün 
fotoğrafa temellenmesi, fi lmin görselliğinin fotografi k temsil öl-
çütleriyle örtüşmesi gibi kodlar üzerinden analiz edilmiştir. Teknik 
olarak katılımsız ve aralıklı gözlem ve fi lm analizi olarak nitelendiri-
lebilir. Çalışmanın kuramsal kesiti için literatür taraması yapılmıştır. 

İKİNCİ BÖLÜM
 2. Fotoğrafa Odaklanmış Üç Film
 2.1. Blow Up (Cinayeti Gördüm-1966)

Yönetmen: Michelangelo Antonioni
Senaryo: Michelangelo Antonioni, 
Julio Cortázar
Görüntü yönetmeni:  Carlo Di Palma  
Ülke: İngiltere, İtalya, Amerika
Yapım Yılı: 1966
Süre: 111 dk.
Tür: Dram, Gizem, Gerilim
Oyuncular: Vanessa Redgrave, Jane Sarah 
Miles, Patricia David Hemmings, Thomas John 

Castle, Bill Jane Birkin, The Blonde  Gillian Hills, The Brunette  

Thomas (Hemmings), bir moda fotoğrafçısıdır. 
Londra’da bir parkta gezinirken samimi bir şe-
kilde yakınlaşmış bir çifte rastlar ve fotoğrafl a-
rını çekmeye başlar. Kadın (Redgrave) onun 
fotoğraf çektiğini fark eder. İzinsiz fotoğrafl a-
rını çektiğini söyleyerek fotoğrafl arın negatif 
fi lmlerini vermesini ister. Ancak fotoğrafçı onu 
reddeder. Kadın bunun üzerine önce para teklif eder fotoğrafçı 
yine kabul etmeyince de fotoğraf fi lmlerini vermesi karşılığında 
bedenini önerir. Fotoğrafçı yine kabul etmez çünkü kadının bu 
kadar ısrarcı olması ve işi birlikteolmaya kadar vardırmasından 
kuşkulanmıştır. Filmleri banyo eder, negatifl erden fotoğraf baskı-
sı yapar. Bir fotoğraftaki görüntülerden şüphelenip, fi lmleri tekrar 
inceler ve agrandizörde görüntüyü büyüterek yeni bir fotoğraf 
baskısı alır. Görüntüde yerde yatan bir adamla birlikte elinde 
silah olan biri daha gözükmektedir. Ancak fotoğraf fi lminin bir 
bölümünden baskı almak için görüntü agrandizör yardımıyla bü-
yütüldüğünden baskıda iri grenler oluşmuştur ve görüntü netliği 
de bozulmuştur. Ortaya çıkan yeni fotoğrafın bir cinayeti gös-
terdiğini düşünmesi ile gece olmasına rağmen fotoğraf çektiği 

çalışmak doğru bir yaklaşım olmayacaktır. İçeriğin özün önü-
ne geçtiği post pozitivist paradigmaya temellendirilen bir yönü 
vardır sinemanın. Bazı yazarlar sinemanın kaygısını “görsellik” 
olmadığını bile savunurlar. Sinemanın gerçeğin ötesine geçme, 
yeni bir gerçeklik oluşturma gibi bir özelliği de vardır ve düşlem 
ile gerçek arasında bağ kurmayı sağlayıcı anlatım olanaklarını 
da içermektedir.

Bu yazının ilerleyen bölümlerinde konusunda  “fotoğraf”, “fotoğ-
rafçı”, “fotoğrafl ama eylemi ve etkileri” nin var olduğu fi lmlerden 
seçtiğimiz örnekler üzerinden sinema fi lminin öyküsü temel alı-
narak  “okumalar” yapılmıştır.

1.3 Fotoğraf ve Sinema
Fotoğraf ve sinema görsellik bağlamında birbirlerine yakındırlar 
ve fotoğrafçıların sinema ile de ilgilendikleri, hatta zaman içerisin-
de fotoğrafı terk edip sinemaya geçtikleri bilinen bir durumdur. 
Stanley Kubrick, Henri Cartier-Bresson, Raymond Depardon, 
Jerry Schatzberg, Şahin Kaygun, Nuri Bilge Ceylan… Fotog-
rafi k geçmişlerine aşina olduğumuz yönetmenlerden bazılarıdır. 
Fotoğraf ve sinema birlikteliği söz konusu olduğunda; görüntü 
yönetmenleri fi lmlerin fotografi k yönleri ile en fazla bağlantılı olan 
kişiler olduğunu bilmekteyiz. Standart bir sinema fi lminin mutla-
ka bir görüntü yönetmeni vardır. Zaman zaman yönetmenin gö-
rüntü yönetmenliğini de üstlendiğini de görülür; bu durumun son 
zamanlarındaki en iyi örneklerinden birisi ülkemizden çıkmıştır. 
Nuri Bilge Ceylan, uzun metrajlı fi lmlerinden dördünde görün-
tü yönetmeni kullanmamış, görüntü yönetmenliğini de kendisi 
üstlenmiştir. Üçüncü fi lmi Uzak, tipik bir Nuri Bilge Ceylan fi lmi 
olup, Nigar Pösteki’nin ”Nuri Bilge Ceylan fi lmlerinde mütevazi, 
sıradan, içine kapanık, bir dünya yaratır.”12 tanımlamasına uyan 
bir özelliğe sahiptir. Uzak yönetmenin özgeçmişinden ve dola-
yısı ile fotoğrafçı kimliğinden izler taşır. Film boyunca Nuri Bilge 
Ceylan’ın fotografi k gözünün gücüne tanık oluruz. Ceylan’ın ilk 
fi lmleri fazlasıyla fotografi k oldukları, geçmişinden etkilenmiş 
bir görselliğe dayalı oldukları gerekçesi ile eleştirilmiştir, ancak 
görüntü yönetmenliğini üstlendiği fi lmleri ile gerek ülkemizdeki 
gerekse yurtdışındaki fi lm festivallerinde “en iyi görüntü yönet-
meni” ödüllerini kazanmış olması da yadsınamaz bir gerçektir. 
Sonuç olarak dünya genelinde Nuri Bilge Ceylan’ın fi lmlerinde 
fotografi k görselliği en iyi bir şekilde kullanan fotoğrafçı yönet-
menlerden biri olduğunu söyleyebiliriz.

1.4 Sinemada Fotoğraf
Sinemada fotoğraf denilince akla gelen ilk fi lmlerden biri Mic-
helangelo Antonioni’nin “Blow Up” isimli fi lmidir. Türkçeye 
“Büyüdükçe” başlığı ile çevrilen Julio Cortazar’ın kısa bir öy-
küsünden oluşturulan senaryosunun yazarları Toni Guerra ve 
Edward Bond’dur. Filmin ülkemizdeki gösterim ismi “Cinayeti 

8 Bazin, s. 35. 
9 Fischer, Ernst (2012). Sanatın Gerekliliği (Çev. Cevat Çapan). İstanbul: Sözcükler Yayınları.
10 Timuçin, Afşar (2002). Estetik. İstanbul: Bulut Yayınları.s.9

11 Benjamin, Walter (2012). Son Bakışta Aşk. 6.Basım. İstanbul: Metis Yayınları.

12 Pösteki, Nigar (2012). 1990 Sonrası Türk Sineması. Kocaeli: Umuttepe Yayınları. s.46
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düşkün olan babası bir gece öldürülür. Babanın ölümü aileyi 
çok sarsar. Ekonomik durumları da bozulacaktır. Rosina ga-
zete ilanlarından kendine iş bulur. İskoçya’nın Skye Adası’nda 
yaşayan bir aile çocuklarına dadılık yapacak birini aramaktadır. 
Rosina, ailenin Hristiyan olmasını hesaba katarak kendine sahte 
bir Hristiyan ismi uydurur ve adaya yolculuğa çıkar.

Aile şato gibi bir evde oturmaktadır. Anne Bayan Cavendish 
davranışlarında ölçülü, kibar, gösterişe meraklı bir İngiliz’dir. 
Baba, yani Bay Cavendish (Tom Wilkinson), kendini araştırma-
larına adamış, ailesi ile pek ilgilenmeyen bir entelektüeldir. Aile-
nin küçüğü Clementina, şımarık bir kızdır. Ağabeyi ise okulunun 
kurallarına uymadığı için okuldan uzaklaştırılmış, esrik bakışlı, 
içine kapanık bir gençtir. Rosina’nın ilk günleri Clementina ile 
uğraşarak geçer. Yalnızdır ve evini, ölen babasını özlemekte, rü-
yalarında görmektedir. İlerleyen günlerde evin bilime ve sanata 
meraklı, kendini kulesine kapatmış, günlerini laboratuvarında de-
neyler yaparak ve doğada araştırma gezilerine çıkarak geçiren 
babasına ilgi duymaya başlar. Yaşlı adamın bu genç ve güzel 
mürebbiyenin kendisi ile ilgilenmesine kayıtsız kalması olanak-
sızdır. Laboratuvarından Rosina’nın kendisine yardım etmesine 
izin vermesi ile başlayan yakınlaşmaları giderek artar ve kısa sü-
rede tutkulu bir ilişki halini alır. Bay Cavendish’in başlıca araştır-
malarından biri, Camera Obscura (karanlık kutu) ile pozladığı gö-
rüntüleri kağıt üzerinde sabitleme çalışmalarıdır. Laboratuarında 
birçok kimyasal bulunmakta, ancak bu kimyasallardan uygun 
bileşimi oluşturamadığı için görüntüleri sabitlemeyi başarama-
maktadır. Elde ettiği görüntüler, bir süre sonra kağıtların üzerin-
den uçup gitmektedir. Rosina, bir Musevi Yortusu’nda evdeki-
lerden gizli olarak ibadet eder, (Çünkü evdekiler onu inançlı bir 
Hıristiyan ailenin kızı Bayan Blackchurch olarak bilmektedirler.) 
ardından ritüel gereği, içerisinde tuzlu su ve haşlanmış yumurta 
bulunan bir kaşıktan elleri ile tutmadan yumurtayı yemeye çalışır-
ken, yumurtalı-tuzlu su laboratuvardan getirdiği fotoğraf basılmış 
kağıdın üzerine dökülür. Ertesi gün uyandığında kağıdın yumur-
talı-tuzlu su dökülmüş kısmında görüntünün kaybolmadığını fark 
eder: fotoğraf görüntüsünü sabitlemeyi başarmıştır.  Buluşunu 
heyecanla Cavendish’e gösterir. (Bu sahnede uzun zamandır 
görüntüyü sabitlemeye çalışan ama başaramayan Cavendish’in 
coşku ile sarılışını görürüz.) Birlikte deniz kıyısında tuzlu suyla 
fotoğraf çalışmaları yaparlar, bir taraftan da tensel isteklerinin 
de etkisi birbirlerinin fotoğrafl arını çekerler. Fotoğrafl ama eylemi, 
tenselliğin devreye girmesi ile anlam ve bağlam değiştirir: bir-
birlerinin bedenlerini fotoğrafl ama durumu tamamen öne çıkar. 
Hatta Rosina, Cavendish uyurken, onun çıplak vücuduna pozis-
yon vererek fotoğrafl amaya kadar götürür işi.  

Cavendish, görüntüyü sabitlemenin patentini almak istemek-
tedir. Bunun için kraliyet akademisine başvurur. Ancak hem 
Rosina’nın bu buluşlarına ikisinin de ismini vermelerini teklif et-
mesinden -onu kıskandığı için- rahatsızdır. Hem de aralarındaki 
ilişki; aile, sadakat, ahlak ve din gibi kurallar bağlamında onu 
endişeye sevk etmektedir. Cavendish, Rosina’nın “kafasını ka-
rıştırdığını, konsantrasyonunu bozduğunu, çalışmasına engel 

parka gitmesi bir olur. Parkta fotoğrafın gösterdiği yerde yatan 
bir adam vardır. Ne yapması gerektiğini düşünür ve bir arkada-
şından yardım ister ve tanıklık yapmasını talep eder. Ancak geri 
döndüklerinde ceset kaybolmuştur. Oteline döndüğü zaman ise 
fotoğrafl arın ve fi lmlerin de ortadan kaybolduğunu fark eder.  

Duruma bir anlam vermek isteyen fotoğrafçı, bir cinayetin fotoğ-
rafını çektiğini, ancak kanıtların yok edildiğini düşünmektedir. Bir 
yandan da agrandizöre yerleştirilmiş fi lmden fotoğraf kağıdına 
yansıyan büyütülmüş görüntünün netsizliği, yerde yatan bir in-
san cesedi olarak algıladığı bedenin ortadan hiç iz bırakmadan 
kaybolmuş olması, çektiği fotoğrafl ara dair hiçbir kanıtın elinde 
bulunmayışı, onu, bir gerçeğin fotoğrafını çekmiş olup olmaya-
cağı ikilemi ile karşı karşıya getirmiştir. Parka geri döndüğünde 
bir grup gencin pantomim yapmakta olduğunu görür. Gençler 
pantomimle tenis oynuyormuş gibi yapmaktadırlar. Bir süre on-
ları izler. Bu sırada “olmayan” tenis topunun sesini sanki varmış 
gibi duymaya başlar. (Seyirci olarak biz de duymaya başlamı-
şızdır.) Derken top sahanın “dışına kaçar”, fotoğrafçı hayali topu 
yerden alıp pantomimcilere doğru fırlatır,  maç devam eder, top 
seslerini yine duymaya başlarız. Bir süre sonra hayali maçı da 
göremez oluruz. Sadece ileri-geri giden topun sesi duyulmak-
tadır. En sonunda fotoğrafçıyı parkın yeşil çimenlerinin üzerinde 
tek başına dururken izleriz ve aniden o da kaybolur, son.

İtalyan asıllı fi lm yönetmeni Antonioni, L’Avventura (Macera) 
isimli fi lmi ile  Blow Up’la  Cannes Film Festivali’nde ödül almış-
tır. Yönetmen fi lmlerinde kadın erkek ilişkilerine oldukça önemli 
bir yer vermiştir ve “güçlü kadın” imgesinin ön planda olduğu 
fi lmlerdir bunlar. Filmdeki fotoğrafçının konu nesneleri moda fo-
toğrafçısı olması nedeniyle çoğunlukla kadınlardır, ayrıca negatif 
fi lmleri isteyen kadının istediğini elde etmeye yönelik ısrarcı tu-
tumu ile deşifre edilen imgesi de Antonioni fi lmlerindeki kadın 
imgeleri ile uygunluk gösterir.

Blow Up fi lmi, saptanan gerçek ve oluşturulan gerçeklik olguları 
üzerinde düşünmemize neden olur. Filmdeki fotoğrafçı, moda 
fotoğrafçısıdır: Gerçeği kurgulamakta, kendi istediği gerçekliği 
okuyucuya sunan fotoğrafl ar üretmektedir. Fotoğrafçı, gerçeği 
fotoğrafl amanın değil, oluşturmanın; gerçeklik gibi görünmesini 
sağlamanın kaygısına düşerek yaşamını kazanmakta olan biridir. 
Parkta çektiği fotoğrafın, baskı sırasında büyütme yaparak yeni 
halini oluşturduğunda, iri grenler nedeniyle görüntü netsizleşmiş 
ve görüntünün okunurluğu da azalmıştır. Hayal-meyal görülen bir 
silah imgesi ve yerde yatan belli belirsiz bir insan bedeni görüp 
bunun bir cinayet fotoğrafı olduğunu düşünmesi, yerde yatan in-
san bedenini bulduğunda cinayetten emin olmasına, ancak ce-
sedin, fotoğrafın ve fi lmlerin bir şekilde kaybolması da cinayetin 
gerçekleşip gerçekleşmediği konusunda yanılıyor olabileceğini 
düşünmesine yol açar gibidir. Bu durum için Alin Taşçıyan, ”Ger-
çeğin yalnızca görünen görünmeyenden ibaret olmadığı, zihnin 

olduğunu” bahane ederek ondan uzaklaşır. Rosina, bu üzün-
tülü günlerinde evin oğlu ile yakınlaşırsa da, bazı ilkleri yaşadı-
ğı bay Cavendish’ten kopmak kolay değildir. Ancak denetime 
gelen akademi üyelerine buluşu kendininmiş gibi sunması ve 
Rosina’yı önemsemez ve küçümser tavrı, bardağı taşıran son 
damla olur. Mürebbiye giysilerini çıkarıp geleneksel giysilerini 
giyer, asıl kimliğini açıklar ve Londra’ya döner. Giderken sevgili-
sinin çıplak fotoğrafını eşine vererek ondan bir şekilde intikamını 
almış, ayrıca karanlık kutunun (fotoğraf makinesinin) objektifl eri-
ni de yanında götürmüştür.

Londra’daki veba salgınında yakınları ve annesi ölmüştür. Kız 
kardeşi gitmeden önce hoşlandığı erkekle evlenmiştir. Bir fo-
toğrafhane açarlar ve yaşamlarını fotoğrafçı olarak sürdürmeye 
başlarlar. Güzel fotoğrafl ar çekmektedir Rosina. Bir gün Bay 
Cavendish stüdyosuna gelir, fotoğraf çektirmek istediğini söy-
ler, Rosina’ya bakışından, ses tonundan ve beden dilinden piş-
manlık içinde olduğunu ve belki de “genç sevgilisi” ne dönmek 
istediğini düşünürüz ki; Rosina’nın resmi bir duruşla ve buz gibi 
bir ses tonu ile “fotoğrafl arını birkaç gün sonra olabileceğini” 
söylemesi ile aralarındaki her şeyin bittiğini anlarız: Son.

Filmin öykülenmesinde, 19.Yüzyıl Britanyası’nda kadının “dişilik 
nesnesi” olarak alınıp, bilim adamının, sanatçının, fotoğrafçı-
nın… erkek cinsiyetten olması durumunu Sandra Goldbacher’ın 
feminist bakış açısından izleriz. Bayan Cavendish’in ölçülü, na-
zik, mesafeli kişilikli bir ev hanımı” olması, Clementina’nın eğiti-
minde zamanın kabul gören “kibarlık” kalıplarına yer verilmesi, 
ailenin sofra adabı… Kadının erkeğin yanındaki edilgen ve onun 
kurallarına uyan “yardımcı” rolüne tipik örnekleri oluşturur. Bay 
Cavendish’in Rosina’nın buluşlarını -isimleri ile de olsa- paylaş-
mak istemesi durumu karşısındaki görmezden gelen tavrı ve 
akademi üyelerinin denetlemeye geldiği sahnelerdeki Rosina’yı 
“önemsenmeye değmez biriymiş gibi tanıtması da” bu bakışın  
fi lmde işlendiğini anlamamıza neden olan diğer ayrıntılardandır.

Filmin öyküsünde işlenen bir başka tema “dinsel kimliktir.” 
Rosina’nın babasının ani ölümü ile ‘kendini inkâr etmek’ zorun-
da kalarak Protestan Mary Blackchurch kimliğine bürünmesine 
yol açar. Genç kadın ancak bu şekilde bir iş bulur ve ailesinin 
geçimine yardımcı olabilir. Rosina’nın şarkı söylediği sahnede 
şarkının “Yahudi şarkısı” olması nedeni ile bayan Cavendish ta-
rafından küçümsenmesi ve öteki aile bireylerinin onayladıklarını 
gösterir durumları ile dönemin Britanya’sında çoğunluk Hıristi-
yanların azınlık Musevileri (Yahudileri) hor görmekte olduğunu 
düşünürüz. Zamanın Yahudileri varsıl da olsalar Yahudi olmak 
zordur o dönem Britanya’sında. (ya da İngiltere’sinde.) Bu duru-
mu, Rosina’nın kızkardeşi ile sokakta yürürken onları fark eden 
telekızlardan birinin “Hişt! Yahudi kızıııı!“ repliği ve bu “cinsellik-
ten habersiz” saf Yahudi kızına “ telekızın kendi memesini avuç-
layarak,  telekızlık yaparak para kazanmak isteyip istemediği” ni 
sorduğu sahnelerde konuşma biçemi ve beden dili okumaları 
ile de fark edebiliriz. Filmdeki Yahudi kimliğine vurgu, Yahudi 
kültürüne ait ritüelleri gösteren sahnelerin ayrıntılı bir şekilde 

neye inandığının gerçeği belirlediği”  saptamasını yapar. 13

Filmin son sahnesinin pantomim yapanlara yer vermesi de an-
lamlıdır. Ne de olsa pantomim bir “mış gibi yapmak” sanatıdır. 
Gerçekliğin bizler tarafından sorgulanmasında bundan daha iyi 
bir fi nal olamazdı diye düşünmemizi sağlamaktadır. Belirsizlik, 
bu noktadaki temel duyumsamamızdır. Fotoğrafçının da gö-
rüntüden kaybolduğu andan itibaren fi lmi izlemeyi bitirip dışarı 
çıktığımızda bu belirsizlik, bir sürü soru işaretleri ile dolu bir ka-
ranlık kuyu olarak zihnimizin bir köşesini işgal etmeye devam 
eder. “Her fotoğraf kendi gerçekliğini yaratır.” öngörmesi ile de 
çelişen bir durumdur bu aslında. Ernst Fischer’e göre sanatta 
gerçeklik kavramı esnek ve belirsizdir. ”Bizim okuyabileceğimi-
zin dışında kendi başına var olan şey maddedir. Oysa gerçeklik, 
insanın yaşantı ve anlayış yeteneği ile katılabileceği sayısız iliş-
kileri kapsar.(…) Gerçekliğin bütünü, özne ve nesne arasındaki 
bütün ilişkilerin toplamıdır. (…) 14 Yalnız olanların değil, bireysel 
yaşantıların, düşlerin, sezgilerin, heyecanların, hayallerin topla-
mıdır.”  Saatçioğlu da fi lmin gerçeklikle bağlantısına ilişkin olarak 
”Fotoğrafçı cinayeti görmüş müdür? Cinayet sırasında, o anda 
orada olduğu halde görmüş müdür gerçekten? (…) Silah ve ce-
set oradadır, görünürdü ama görememiştir. Ya da bunları son-
radan, cinayetin ardından, fotoğrafl arı büyüttüğünde görmüştür. 
Yani fotoğrafçının gördüğü, olayın ardından görünür kılınan gö-
rülmemiştir. (…) Ya da belki fotoğrafçı cinayeti görmemiştir (…) 
Görmesi için, bu olayı, kafasında “yazması”, belki senaryosunu 
yazması, bunun zihninde postmortem bir fi lm haline gelmesi 
gerekmiştir. “Cinayeti Görüş” bir süreçtir.”15  demektedir. 

2.2.The Governess (Özgür Ruh)

Yönetmen: Sandra Goldbacher
Senaryo: Sandra Goldbacher
Görüntü yönetmeni: Ashley Rowe
Ülke: İngiltere
Yapım Yılı: 1998
Süre: 115 dk.
Tür: Dram, Romantik
Oyuncular: Minnie Driver, Rosina da Silva , 
Tom Wilkinson, Mr. Charles Cavendish, 
Harriet Walter, Mrs. Cavendish  Florence 

Hoath, Clementina Cavendish, Bruce Myers, Rosina’s Father, Jonat-
han Rhys Meyers, Henry Cavendish. 

Filmin öyküsü, 19.yüzyıl Britanya’sında geçer. Rosina da Silva 
(Minnie Driver) geleneklerine sıkı sıkıya bağlı Musevi bir ailenin 
büyük kızıdır. Kendi cemaatinden olan bir gençten hoşlanmak-
tadır ve günleri kız kardeşi ile birlikte paylaştığı saatlerle geç-
mektedir. Oyuncu olmak istemekte, oyunculuğu bir tür özgürlük 
olarak görmektedir. Ancak ailesinin tutuculuğu yüzünden böyle 
bir şeye izin verilmeyeceğinin de bilincindedir. Gece hayatına 

13 Taşçıyan, Alin (2000). ”Sinema Fotoğrafın Vefasız Kardeşidir”. Geniş Açı Fotoğraf Dergisi, Sayı:11 ss.76-79
14 Fischer, Ernst (2012). Sanatın Gerekliliği (Çev. Cevat Çapan). İstanbul: Sözcükler Yayınları. ss.114- 115
15 Saatçioğlu, Nermin (2000). ”Cinayeti Görmek”. Geniş Açı Fotoğraf Dergisi, Sayı:11 s.26
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gerçeği değiştirmiş ve izleyenleri yanıltmış olsa da sadece ken-
di bağlamında değil, toplumsal olaylar ve olayları şekillendiren 
güç erkleri bağlamında da kendini kanıtlamıştır. Yani fotoğrafın 
gücü, toplumsal gerçeklik bağlamı uzamında 1979 Nikaragua 
Devrimi’nin gerçekleştirilmesinde etkin bir biçimde kendisini 
göstermiştir. Bir olgunun gerçekleşmesi fotoğraf ile kanıtlanırsa 
tarihsel kararların değiştirilmesine neden olabilir mi? Ya da ol-
mayan gerçeği varmış gibi göstermek bile tarihin akışını değişti-
rebilir mi? Film bize bu soruları sordurmaktadır.

Gerillaların fotoğrafl arının Price’ın arşivinden çalınması ve yöne-
timin adamlarının eline geçmesi gerillaların tanılanmasına ve bu 
sayede öldürülmelerine yardımcı olmuştur. Yani fotoğraf temsil 
ettiği nesneyi bir insan olma durumundan öte yönetim karşıtı bir 
gerilla olarak sunmuştur ve gerillalarında yönetim tarafından orta-
dan kaldırılması gerekmektedir. Rafael’in fotoğraf sayesinde ya-
şıyormuş gibi algılanmasına gelince: liderin bedensel olarak değil, 
liderlik niteliği, yani karar alıcı, yönetici, yönlendirici, çözümleyi-
ci… Özelliklerinin yaşıyor olmasıdır önemli olan. Yani gazeteci, li-
derin kavramsal yönünü yaşatmıştır. Lider yaşıyorsa savaşım aynı 
hızla ve motivasyonla sürecektir çünkü gerillalara yapılan destek 
de devam edecektir. Bu durum bizleri “liderlik” kavramı üzerinde 
düşünmeye iter: ontolojiye göre “entellegkheia” olarak var olma;  
fi kirler, düşünceler, erdemler… vb.’nin var olmasıdır ve liderlik 
de böyle bir kavramdır. Aynı şekilde Alex’in Amerikan medyası 
içerisinden tanınmış bir gazeteci olması, da onun bedenselliğinin 
ötesindedir. Öldürülen bir Amerikalıdır ama bunun da ötesinde 
tanınmış ve saygın bir Amerikalıdır. Fotoğrafçı, bu kavramların 
önemini anımsatmıştır. İnsanlığa bazı değerlerin önemli olduğu-
nu göstermiş, bazı ideaların yaşamasını sağlamıştır. Fotoğrafçı 
Price’ın zaten yönetim karşıtlarına karşı sempatisi var gibidir ve 
bu da politik görüşünden kaynaklanıyor hissini uyandırır.

İoanna Kuçuradi “Her sanat yapıtı gerçektir, ama göstermeye 
çalıştığı şey bir ideadır, bir değerdir” demektedir. Bayraktar, 
“Fotografi k imgelerin tarihsel gerçeği yansıttığı fi kri genel bir 
kabuldür.” der ve Sonesson’dan alıntılama yapar: “Tarihsel en-
formasyon, imgeler tarafından sağlanan çerçeveye uyacak bir 
biçimde yeniden şekillendirilebilir.” İmgelerin, tarihsel olayları 
göstermekten çok inşa ettiğini savunan Bayraktar’ın da belirttiği 
gibi fotoğraf, hem kendi bağlamında hem de toplumsal bağ-
lamda yeni bir gerçeklik oluşturabilmektedir. Bizce, Ateş Altında 
fi lminin bize anlatmak istedikleri bunlardır.

Sonuç
Sinema toplumun yaşam tarzının ve kültürünün biçimlenmesin-
de etkilidir. Aynı zamanda endüstrisi olan bir sektördür. Sinema, 
görselliğe dayalıdır ama oldukça organize işleyen bir süreç biçi-
minde oluşturulmuş bir anlatım dilidir. Sinema diğer kitle iletişim 
araçları gibi oldukça etkili bir eğitim kaynağıdır. Fotoğraf üretim 
teknikleri, icadından bu yana çok değişim geçirmiştir. Günü-
müzde dijital tekniklere temellenmiştir. Görsel anlamda fotoğraf 
ve sinemanın yakınlığı devam ediyor gibi olsa da bugün oldukça 
ayrı konumdadırlar.

verilmesi ve geleneksel Yahudi müziklerinin (Adio Querida gibi.) 
fi lm müzikleri arasında yer alması ile pekiştirilmiştir. (Filmin müzik 
yönetmeni Ed Shearmur’dur.)

Filmin görselliği fotoğrafın estetik diline uygundur. Özellikle 
Skye Adası’na yolculuk sırasındaki yağmurlu, sisli, melankolik 
atmosfer gösterildiği sahneler ve Rosina’nın içinde bulunduğu 
atlı arabanın iskeleye doğru ilerlemesini ve geri geri gitmesini 
izlediğimiz sahnelerde kameranın konumlanması ve çekim  açısı 
oldukça fotografi ktir. Bahçede Clementina’nın Rosina’nın etra-
fında dönmekte olduğu anları izleyen Bay Cavendish’in atölye-
sinin penceresinden onları fotoğrafl adığı sahnelerdeki kadrajlar 
ve atölyedeki natürmort düzenleme ve portre çekimlerinin gör-
selliği de fotoğrafın tarihsel anlamdaki “estetik ve güzel” olması 
durumuna uygun kurgulanmış sahnelerdir. Bu yönü ile yönet-
men, fotoğrafın icat edildiği dönemi kesit alan öyküsünde; fo-
tografi k görüntüyü sabitlemenin öyküsünü tarihsel gerçeklerden 
farklı bir biçimde sunarken, fi lmde fotoğrafın ve fotoğrafl amanın 
anlamlarına göndermeler yaptığını bilincinde olarak, anlatım di-
linde görsellikten ödün vermemiştir.  

2.3.Under Fire (Ateş Altında)
Yönetmen: Roger Spottiswoode
Senaryo:Ron Shelton, Clayton Frohman
Görüntü yönetmeni:John Alcott
Ülke:ABD
Yapım Yılı: 1983
Süre: 128 dk.
Tür: Dram, Savaş
Oyuncular: Nick Nolte, Russell Price 
Ed Harris, Oates Gene Hackman, Alex Grazier 
 Joanna Cassidy, Claire Alma Martinez,  Isela 
(as Alma Martínez) Holly Palance, Journalist 

Ella Laboriel, Nightclub Singer 

Filmde olaylar 1979’da Nikaragua’da geçer. Başkan Somoza 
rejimine karşı Sandinistaların başlattığı ve giderek yayılan isyanı 
izlemek için, birçok ülkeden gazeteciler Nikaragua’ya gelmiştir. 
Russell Price (Nick Nolte), Alex Grazier (Geene Hackman)  ve 
Claire (Joanna Cassidy) de bunlardandır.   Price ülkeye fotoğraf 
çekmek için gelmiştir. Claire ile aralarında kısa sürede duygu-
sal yakınlık başlamıştır ve ülkedeki birçok gazeteci gibi yüzünü 
gizleyen ve esas kimliği bilinmeyen gerilla lideri Rafael’e ulaş-
mak ve onun fotoğrafl arını çekmek istemektedir. Bu fotoğrafl ar 
onun mesleğinde yeni başarılar elde etmesi anlamına gelmek-
tedir. Ülkeyi yöneten diktatör Somoza’ya karşı savaşım veren 
gerillalar ile bir şekilde bağlantı kurar. Onlarla birlikte gerillaların 
kampına gider ve orada bir çatışmada vurulmuş olan gerilla lideri 
Rafael’in cansız bedeni ile karşılaşır. Röportaj şansını kaçırdığını 
anlar. Kamptaki gerillaları fotoğrafl ayarak zaman geçirmekte iken 
gerillaların liderlerini hala yaşıyormuş gibi göstermesi teklifi  ile 
karşılaşır. Gerilla liderinin önlerindeki birkaç gün bile yaşadığına 

İncelenen fi lmlere gelince; İnceleme konusu olan üç fi lmin, bizce 
en az tartışma gerektirecek ortak noktaları, senaryoda fotoğ-
rafa ve fotoğrafçıya başrolleri vermiş olmalarıdır. Fotoğrafl ama 
eylemleri sonrasında ortaya çıkan fotografi k görüntüler, her üç 
fi lmde de fotoğrafın gerçeklik olgusunu vurguladığını, gerçeği 
gösterdiğini ya da değiştirebildiğini anlamamıza yardımcı olur. 
Fotoğrafın kendi görsel bağlamının ötesinde bireysel ve toplum-
sal yaşamı değiştirebilecek güce de sahip olduğuna inanmamızı 
sağlamaktadır.

Blow Up, temelinde fotoğrafçının bir cinayeti fotoğrafl amış ol-
duğunu mu yoksa onu kendi zihninde kurgulamış olduğunu dü-
şündürmesi nedeniyle; fotoğraf ve gerçeklik, fotoğrafçının erkek 
olması ve moda fotoğrafçısı olarak görsel nesnesinin genelde 
kadın olması, yani kadının görüntünün nesnesi olması gerçe-
ğine vurgu yapıyor olması nedeniyle; fotoğraf ve cinsel kimlik 
konularının işlendiği bir fi lmdir. 

The Governess, görüntünün sabitlenmesi sonrasında fotoğrafın 
gerçeğin temsili olduğunu düşünmemize neden olduğundan; 
fotoğraf ve gerçeklik, esas fotoğrafçının erkek olması gerektiği 
düşüncesini sorgulamamıza neden olduğundan ve kadının edil-
gen ve yardımcı rolüne gönderme yaptığından dolayı;  fotoğraf 
ve cinsel kimlik konularının işlendiği bir fi lmdir. Filmde ayrıca din 
olgusu üzerinden bir kültürel kimlik sorgusu da yapılmıştır.

Under The Fire, ölmüş gerilla liderinin yaşıyor gibi algılanması-
na neden olan kurgulanmış fotoğrafın gerçek gibi algılandığını 
sunuyor olması ve tam tersi olarak öldürülen gazetecinin öldü-
rülme anının gerçeği yansıttığı konusunda şüpheye yer bıraktır-
madığı ve dolayısı ile toplumsal ve tarihsel sonuçlarının olabilirli-
ğine bizleri inandırdığından dolayı; fotoğraf ve gerçeklik, fi lmdeki 
Amerikalı gazetecilerin “saygın bir konumu hak eden Amerikan 
vatandaş ve gazeteci” oldukları mesajını iletiyor olması, fi lmin 
fotoğraf ve kültürel kimlik konularını işlediğine işaret eder.
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inanılması Amerikalıların Somoza yerine onlara yardım etmesine 
neden olacak, aksi halde yardım Somoza’ya yönlendirilecektir. 
Gerilla liderinin cesedi temizlenip üzerine temiz giysiler geçiri-
lip önünde masa bulunan bir sandalyeye oturtulur. Arkasında 
koruma gibi duran iki gerilla liderin pozisyonunu düzeltirler ve 
onun gözleri açık kanlı canlı bir ifade ile kameraya bakar halde 
fotoğrafl anmasını sağlarlar. Fotoğrafta gerilla lideri yaşıyor gibidir. 
Bu durum önemlidir çünkü liderlerinin ölümü gerillaların moti-
vasyonunu bozmuş, Somoza’ya karşı gerillalara ümit bağlayan 
halk arasında liderin öldüğü söylentisi yönetime karşı savaşımı 
sekteye uğratma riskini oluşturmuştur. Liderin Price tarafından 
çekilen fotoğrafı el ilanlarına basılıp bu Price’ın şekilde hazırlan-
mış binlerce el ilanı uçaklarla halkın üzerine atılır. O andan itiba-
ren “Rafael yaşıyor!” çığlıkları arasında savaşımı destekleyenlerin 
coşkulu sevinçlerine tanık oluruz: yönetime karşı hareket kaldığı 
yerden devam edecektir ve eder de. Filmin sonrasında kentler 
bombalanır, gerillaların fotoğrafl arı yönetim yanlılarının eline ge-
çer, gerillalar ve muhalifl er öldürülür, çatışmalar yoğunlaşır.

Price’ın çektiği fotoğrafın gerçek olduğuna inandığından 
Rafael’le röportaj yapmaya gelen Alex, Rafael’in öldüğünü öğ-
renir ancak başka röportajlar için kalır, bu arada eski kız arka-
daşı Claire ile Russel’ın yakınlaşmalarnı sorgulamaya da fırsat 
bulur. Haber ve röportaj yapmak için araba ile kentin sokak-
larında ilerlerken Alex yer sormak için arabadan iner. Kısa bir 
süre sonra da yolun biraz ilerisinde barikat kurmuş Somoza’nın 
askerleri tarafından öldürülür. Somoza önce Alex’in (Gene 
Hackman) gerillalarca öldürüldüğünü açıklarsa da, Alex’in öldü-
rülmesi sırasında onunla birlikte dolaşmakta olan Price’ın ölüm 
anını fotoğrafl aması ve bir şekilde negatifl erin medyanın eline 
geçmesini sağlaması işi bozar. Televizyon kanallarında Alex’in 
öldürülüşü tekrar tekrar gösterilir; artık tüm dünya infi al içindedir 
ve Somoza’nın sonunun geldiği habercisidir bir Amerikalı ga-
zetecinin öldürülmesi. Ülkedeki yabancılar ve gazeteciler ülkeyi 
terk etmeye başlar, diktatör Somoza devrileceğini anlayıp ülke-
den kaçar, başkentte sokak sokak savaşılır en nihayet gerillalar, 
halkın onları bir bayram havasında karşılayışlarına tanık olduğu-
muz sahnelerle başkentte halkı selamlarlar vs. vs. 

Terry Barret “güvenirlik gazeteciler için en önemli şeydir”16 de-
mektedir. Bize göre, “Fotoğrafl amadan önce konu malzeme-
sini fotoğrafçının amacına uygun olarak değiştirmesi” durumu 
Rafael’in ölüsünü canlı gibi gösterilmesinde uygulanmıştır. Bu 
Barret’in “analog tahrifl er”17 başlığı altında vurguladığı bir olgu-
dur. Filmin başlarında dünya üzerindeki olaylı bölgelerde savaş 
muhabirliği ve fotoğrafçılık yaptığını anladığımız Price’nin “ye-
rinde ve zamanında olma” durumu ile yetinmediğine, gazeteci 
kimliği üzerinden tarihsel sürecin akışına müdahale etme gü-
cünü kendisinde gördüğüne tanık oluruz. Fotoğrafın da gücü-
dür aslında izlediğimiz. Alex’in öldürülme fotoğrafının medya 
tarafından kullanılmasını sağlamasında da gücünü bize bir kez 
daha gösterir. Fotoğraf, gerçek olanı olduğu gibi aktarsa da, 

16 Barret, Terry (2012). Fotoğrafı Eleştirmek: İmgeleri Anlamaya Giriş (Çev. Y. Harcanoğlu). İstanbul: Hayalperest Yayınları.s.213.
17 Barret, s.213.
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bilecek bir alandan başka bir şey değil. Tıpkı sessizliğin her türlü 
gürültüden arındırılabilecek bir şey olmaması gibi; sessizliği duy-
mak için gözleri kapamaya gerek yok. Çünkü o aynı zamanda 
zamanın sessizliğidir”4

Çölün sessizliği ile yarattığı Güç’ün etkisinden yararlanmak is-
teyenler, Eski Mısır’dan bu yana çölün suskunluğunu, heybetli 
anıtlarla bozmanın yollarını aradılar. Las Vegas’ta 1990’lardan 
itibaren yükselmeye başlayan gökdelen otelleriyle bu sessizliği 
bozuyor.

Ama çöl yine susturuyor. “Amerikalılar çölleri otoyollarla açtılar, 
aştılar; ama gizemli bir etkileşim sonucu kentler çölün yapısına 
ve rengine büründüler. Mekanı yok etmediler, yalnızca merkezi-
ni yok ederek, uçsuz bucaksız duruma getirdiler.5 Amerikalılar 
çöle hakim olduklarını düşünüp Los Angeles, Las Vegas gibi 
şehirleri çölde oluşturdukça, çöl de onların içine karargah kuru-
yor. Tıpkı, “Scarlet Letter” fi lminde, “en iyi hapishanenin insanın 
içine kurulanı” olduğunu öğrendiğimiz gibi. En güçlü çöl, insa-
nın içindeki oluyor. “Artık çölde maceraya atılmaya gerek yok. 
Çünkü zaten gündelik yaşamların cereyan ettiği dünya gittikçe 
çölleşiyor. Modernliğin yeni post-reformasyon kentinde çöl, ka-
pının dışında başlıyor.”6

“Çok az insan, kendi kendine bu kısa yeryüzü uvertürünün cen-
net müziğiyle uyumlu besteleme - kendi yazgılarını bilinçli biçim-
de benimsenen bir kader olarak alma - istek ve yetisine sahiptir. 
Bu az sayıdaki insanın günlük oyalanmalardan kaçma gerek-
sinimi duyduğunda kaçacağı yer çöldür. Çöl, kişinin kendisiyle 
burası arasına - kişinin kendisiyle yükümlülük ve sorumlulukları, 
başkalarıyla olmanın sıcaklığı ve ızdırabı, başkaları tarafından 
gözetlenme, bunların gözlemleri tarafından biçimlendirilme ve 
kalıba dökülme, talep ve beklentileri arasına bir mesafe koyma 
anlamına gelmektedir. Burada gündelik önemsizliği arasında 
kişinin ufku kapanıyor. Bir yerde olmak, oraya bağlanmak ve 
oranın gerektirdiklerini yapmak demektir. Halbuki çöl, henüz 
mekanlara bölünmemiş bir topraktır. Ve bundan dolayı öz - ya-
ratım alanıdır.”7

Edmond Jabes’e göre çöl, ufkun bir yarın umudu anlamına gel-
diği bir uzamdır. “Çöle kimlik bulmak için değil, kimliği yitirmek, 
kişiliğinizi kaybetmek ve anonimleşmek için gidersiniz. Ve on-
dan sonra da olağanüstü bir şey olur: Sessizliğin konuştuğunu 
duyarsınız.”8

Çöl şehri Las Vegas’ta insanlar, kumullar gibi9 sürekli hareket 
halinde. Şehir hiperaktif bir görüntü veriyor. Ancak gece oldu-
ğunda, uzaktan çölün içinde baktığınızda şehrin ışıklarının as-
lında çölün içinde, çöle rağmen var olmaktan titrediğini göre-
biliyorsunuz. 

Gözüm vicdansızlığı
Platon’a göre göz, bir vicdan organıydı. Teori sözcüğünün kökü 
Yunanca theoria’dır ve “bakma”, “görme” ya da bugünkü kul-

lanımda ışıkla fi ziksel karşılaşma ve anlamayı birleştiren “aydın-
lanma” demektir.

Bu, karanlık bir odada ışığın düğmesine basmakla sağlanan ani 
bir aydınlanma gibi değildir. Işık kaynağını bulmak için yaşam 
boyu bir arayışa girmek gerekir.10 Las Vegas ise gözün görme 
yetisini ışığın fazlalığı nedeniyle yitirdiği ve dolayısıyla kör olduğu 
için vicdansızlaştığı bir şehir. Işık ile kaynağı arasındaki bağın 
koptuğu Las Vegas, kör edici bir çöl şehir olarak tasarımlanmış.

Ünlü post-modern mimar Robert Venturi ve arkadaşları Denise 
Scott Brown ile Steven Izenour, Las Vegas’ı 1968 yılında Yale 
Üniversitesi’nden bir grup araştırmacıyla mimari bilgi açısından 
hazine olarak ele alıp inceledikten sonra 1972’de tüm kentleş-
me ve mimarlık kitapları arasında temel kaynak olarak kabul 
edilen “Las Vegas’ın Öğrettikleri ” adlı eseri oluşturdular. Venturi 
ve arkadaşları, 8 bin 925 dolarlık bir araştırma bütçesiyle ta-
mamladıkları çalışmayla Las Vegas’ı “ileti şehri” (Message City) 
olarak tanımladılar.11

Tarihsel süreç içindeki tüm kentleri yerleşim açısından çekici 
kılan bir karayolu veya su yolu, liman, göl, nehir vardır. Böyle-
ce şehir, yaşamı ve üretimi kolaylaştırıcı şartlardan karşılıklı olar 
yararlanır. Bir noktada dairesel olarak genişleyen bir merkezi 
bulunur. İnsanların birbirleriyle görüşeceği kişiler arası iletişimi 
kamusal alanda sürdüreceği mekanı/ meydanı olur. mimar I. M 
Pei’nin değişiyle Roma’nın meydanlara kurulmuş çeşmelerinde 
kuşlarla birlikte çocuklar oynaşır. Oysa Los Angeles’tan başla-
yan 66 numaralı ABD’nin ilk karayolu ile çizgisel olarak planlan-
mış bu günah şehrine gelenler için kişiler arası ilişkilerin sıcaklı-
ğının bir anlamı yok. Onlar içine görsel şölenin, ışık selinin içinde 
kaybolmanın hiçliğini yaşamakta olmanın aymazlığı var.

Bir şehir düşünürü olan Paul Virilio, Fransa’da Ortaçağ süresi 
içinde belediyelerin sokağa bakan pencere ve bina cephelerini 
ateş pahasına kiraladığı ve vergilendirdiğini, bu davranışın arka 
planında, görmenin ve görerek bilgi sahibi olmanın iktidar ortak-
lığının parasal karşılığı bulunduğunu söylüyor.12

Las Vegas yaşanmak için değil, görülmek için daha çok da ba-
kılmak için inşa edilmiş bir şehir. Neredeyse stüdyo bir şehir için-
desiniz. Hiç bitmeyen bu fi lmin daimi aktörü Las Vegas. Filme 
kısa sürelerle girip çıkan, kendi öyküsünü şehrin izin verdiği öl-
çüde oynayıp geçip giden milyonlarca fi güran ise turistler (Yılda 
30 milyon turist).

Las Vegas’ı seyretmek için yapılmış bir şehir haline getiren ise 
“Strip.” Tüm dev oteller, bu yol üzerinde yapılmış, her otel bir 
reklam panosu olarak tasarlanmış, nasıl ki kiliselerin katedral-
lerin ön yüzleri, dinin bir reklam panosu gibi yüzyıllar boyu işlev 
görüyorsa Las Vegas otelleri de günaha çağrının reklamını gö-
rüntülerindeki simgesellikle üstlenmiş.

Tüm görüntü teknolojileri, görmenin ergonomik yapısıyla yakın-

Bizans’ın entrikalarını, Osmanlı’nın görkemini, Cumhuriyet’in la-
civert asaletini üzerinde taşıyan şehrim İstanbul dururken, niçin 
Las Vegas? Nevada Çölü’nün ortasında ilk gelen İspanyollar’ın, 
İspanyolca “çayırlık” anlamına gelen Las Vegas adını verdikleri, 
1857’de Amerikan ordusundan Yüzbaşı Joseph Ives’ın ise ko-
mutanlarına gönderdiği raporda, “Buraya ilk kez geliyoruz. Aynı 
zamanda son kez gelmiş olacağız. Çünkü burası berbat bir yer” 
dediği Las Vegas.1

Tarihsiz, zamansız, hipergerçeklik denizinde / çölünde bir si-
mülasyon (mış gibi) şehir olduğu için ya da şehir olmadığı için 
Las Vegas’ı konuşacağız / konuşturacağız. Çalışmada Roland 
Barthes’ın, “Anlatının Yapısal Çözümleme Tekniği” ile üç işlem 
yapılmıştır: (1) Kesitleme: Metni parçalara ayırma, (2) Döküm: 
Kodların çıkarılması, (3) Düzenleme: Örülmüş birimlerin işlevleri 
saptanıp aralarındaki bağlantı düzenlenmiştir.2

Göstergebilimciler şehirleri her zaman, önce “gender” (cinsiyet) 
olarak ayrımlarlar. Bu ayrımda Las Vegas karşımıza bir dişi şehir 
olarak çıkar. “Ve öylesine makyajlıdır ki, aslında yok olduğunu 
hiçbir zaman anlamazsınız.”3

Bir metin olarak ele aldığımız şehirde Barthes’ın metodu ile çö-
zümlemenin birinci aşamasındaki kesitlemeyi; çöl, şehir, Strip 
(Şerit), oteller ve fl aneur kavramları üzerinden hazırladık. İkinci 

aşamada kodların dökümünde ise kesitlemedeki kavramların 
Las Vegas karşılıkları çöl: suskunluk, şehir: gözün vicdansızlığı 
(imaj), strip: çizisel dizin (lineer yapılanma), oteller: reprodüksi-
yon, fl aneur: baştan çıkarılan olarak ele alındı.

Tüm bunların üçüncü aşamada düzenlenmesine geçersek çöl, 
Las Vegas’ın üzerine kurulduğu doğa olduğu için öncelikle 
önem kazanıyor. Aynı zamanda, şehrin göstergebilimsel çö-
zümlemesine hakim temel kavramlardan biri oluyor. Çöl ile sus-
kunluk arasındaki semantik (anlambilimsel) yapıyı Baudrillard, 
“Dağlar konuşur, çöl susar” diyerek şöyle kuruyor:

“Çöl, Virilio’nun “gözden kaybolmanın estetiği” dediği şeyi, yol-
culuğun biçimini alarak gerçekleştirir. Çölün sessizliği aynı za-
manda görsel bir şey, yansıyacak hiçbir şey bulamayan bakı-
şın genişliğinden kaynaklanıyor bu sessizlik. Dağlarda sessizlik 
olamaz. Çünkü dağlar engebeleri ile uğuldarlar. Çöl, bedenin iç 
sessizliğinin doğal bir uzantısıdır. Göz, yakındaki nesnelerin üze-
rinde duramıyor artık; eşyaların üzerinde tam olarak kalamıyor 
ve görüşü engelleyen bütün insan ve doğa yapıları ona bakışın 
tam genişliğini bozacak can sıkıcı engeller gibi görünüyorlar. 
Çölden çıkınca göz her yerde zihnen tam bir boşluk yaratmaya 
başlıyor yeniden. Alışkanlıktan kurtulma uzun sürüyor ve hiçbir 
zaman da tam kurtulma gerçekleşmiyor. Her maddeyi gözümün 
önünden uzaklaştırınız. Ama çöl, her türlü maddeden arındırıla-

Mesaj Şehir Las Vegas Prof. Dr. Nurdoğan  RIGEL 
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yar dolar bırakan kumarbazlar ve turistler beslemezse, göz alıcı 
rengi, onu diğer dünya şehirlerinden ayıran hiçbir özelliği, hiçbir 
ışıltısı kalmaz.

Sonuç olarak Las Vegas’ta birey, kendini hızlı, özgür ve gele-
cek için planlanmış olarak hissettiği için şehrin baştan çıkarıcı 
günaha çağrısına kendine güven içinde koşar. Ama her an yol 
kenarındaki ‘’vay vay’’lara yuvarlanma ihtimaliniz vardır. Tüm 
bunları şehir izlenmeye açıklığıyla yapar. Ancak sadece bu şeh-
re baktığınızda aslında hiçbir şey göremediğinizi, sadece vaat 
etmenin baştan çıkarıcılığı içinde bir “siyah an” yaşadığınızı an-
larsınız. Çünkü bu tarihsiz, gelecek zaman şehri, anımsamak 
değil sadece unutmak içindir.
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dan ilintilidir. Las Vegas’ın görselliğini yaşayabilmek için çölün 
uçsuz bucaksızlığı içinde en büyük yardımcınız olan otomo-
bilinizdeki seyirciliğiniz hesaplanmıştır. Bu şehirde mesafe öl-
çümleri, otomobil birimine göredir. Strip’in tasarımı, bir yayanın 
vitrinleri gezmek için saatte dört km olan hızına göre değil, bu 
cadde üzerinden içinde seyircileriyle geçmekte olan otomobili-
nizin hızına göre ayarlanmıştır. Kevin Lynch ve John Myer, “The 
View from the Road” (Yoldan Görünümler) araba kullanma de-
neyimini “görüşü süzgeçten geçmiş ve ileriye doğru yönlendi-
rilmiş, tutsak biraz ürkek, kısmen dikkatsiz bir seyircinin gözleri 
önünde akıp giden bir sahne” olarak tanımlıyor.13

Yol boyunca devinimini algılanması bir takım değişmez ögelerin 
yapısal düzeni çerçevesinde olur: yol, gökyüzü, elektrik direkleri 
arasındaki mesafe ve yol şeritleri. İnsan kendini bu öğelere göre 
yönlendirilen geri kalan her şey yaşamını kendi içinde sürdürür. 
Tabela yapılar, mimari ile simgesellik, biçim ve anlam, sürücü ile 
yol kenarı arasındaki ilişkiler ve birleşmeler, bugünün mimarlı-
ğına uygun ilişkilerdir. Bu ileti sistemleri, Strip üzerinde birbiriy-
le ilintilidir. Otomobil içindeyken sürücü ve yolcular için etrafta 
görülen nesnelerin yarısından çoğu, at gözlüğünün ardından 
bakıyormuş gibi önlerinde ve yolun kenarlarında dar bir şeritte 
bulunurlar. Dikkatin üçte biri yolun kenarına yöneliktir. Gözleyici 
görsel bir engeli aştığında yeniden kendini yönlendirmek için bir 
manzarayı seçer ve izler. Bu durumlarda dikkat, devinen nesne-
lerin üzerinde odaklaşır. Hız, hem yolcular için hem de sürücü 
için bakış açısının belirleyicisidir. Hızın artması, bakış açısını da-
raltmak, görüşün ayrıntıdan genele kaymasıyla sonuçlanır. Hızı 
algılamamız görüşe bağlıdır. başımızın üzerinden geçen nesne-
ler, hız duygusunu büyük ölçüde artırır.14

Las Vegas, hızı denetlemeye yeltenmeyecek kadar zengin, im-
gelerle dolu olduğu için en düşük hızda bile Strip üzerinden ge-
çiyor olsanız, boş bir otobanda saatte 200 km hızla gidiyormuş 
hissiyle ayrıntılar gözlerinizin önünden geçer. Dolayısıyla Las Ve-
gas içinde dolaşırken bile şehrin görsel hızının yüksekliğiyle kör 
olur, gözün vicdansızlığını defalarca yaşarsınız.

Strip ile Las Vegas’ta mimarlar tarafından yaratılan simge şe-
hircilikte temel çıkış noktası, görme iktidarının bireye geçişini 
sağlamaktır. “Bilgi, para ve güçle birlikte bir iktidar biçimiyse, o 
halde görüntü hakkındaki bilgi, olası bir -ele geçirme, görüntünü 
simgesel olarak yakalanması demektir. Görmenin ortak bir mo-
deli olarak bakış, güç isteminin, tahakküm uğruna verilen sürekli 
bir mücadelenin biçimidir.”15
Gelecek şehirciliğin bir dairesel merkezde dışa doğru gelişme-
si, beraberinden Michel Foucault’nun görme iktidarı olarak bir 
başka mimar Bentham’dan ödünç aldı “panopticon” kavramını 
anımsatmaktadır. Panoptic yapı tasarımında amaç, görülmeden 
görmeyi sağlamaktır. Panoptic yapı, görülmeden sürekli görme-
ye olanak veren mekansal birimler ile oluşturulur.16

Las Vegas’ta ise şehir, çizisel tasarımıyla panoptic yapı iktida-
rını kırar ve bireyin bakışına yüklediği iktidarıyla kendini özgür 

hissetmesini sağlar. Panoptic yerini “sinopticon”a (çoğunluğun 
azınlığı seyretmesi) bırakır. Çoğunluğun seyretmekten başka se-
çeneği yoktur; kamusal erdemleri öğretecek kaynaklar ortada 
olmayınca, hayat çabaları için gereken güdüleri, yalnızca özel 
cesaretin ve bu cesaretin getirdiği ödüllerin görünür örneklerin-
de arayabilmektedirler. Bu yüzden de isteyerek, beğeniyle sey-
rederler. Sinopticon’da kamusal alanın yok oluş edimini kamu-
sal alanın özel olan tarafından işgal edilmesini, fethedilmesini, 
istila edilmesini ve parça parça ama amansızca sömürgeleş-
tirilmesini yansıtır. Bu durumu Isaiah Berlin, “negatif özgülük” 
olarak isimlendirmektedir.”17

Gelecek zaman endüstrisi
Strip üzerinde yer alan ve Las Vegas’ı, yatay yayılma içinde gös-
teren kumarhanelerin 1980’lerde yıkılarak yerlerine 1990’lardan 
itibaren açılan gökdelen-otel-kumarhaneler, alılmayan üzerin-
de 15 millik alan içinde tarihte bir görsel gezintiye çağırır. Strip 
boyunca yer alan otellerin başlıcaları Circus Circus, Stardust, 
Frontier, Treasure Island, Mirage, Ceasar Palace, Harrah’s, 
Mandalay Bay, Monte Carlo, Venetian, Paris, New York New 
York, Excalibur, Luxor, MGM Grand, Bellagio ve Tropicana’dır. 
Dünyanın en büyük 12 otelinden 11’i bu cadde üzerinde sıra-
lanmıştır.

Otelleri isimleri ve imajlarıyla birlikte ele aldığımızda kronolojik sı-
ralama, Mısır’ı tüm simgeleriyle alıp piramidin içine ve çevresine 
minyatür olarak yerleştiren Luxor otel ile başlar. Daha sonra Ce-
asar Palace, Venetian ve 19. yüzyıl başkenti Paris ile sürer. Kısa 
tarih gezisinde New York New York ile MGM Grand ise şimdiki 
zamanın temsilcileridir. Las Vegas ise bir bütün olarak gelecek 
zamanı satar. “zamanın akışının göbeğindeki insanlar”18 üze-
rine, gelecek zamanın hızını da ekler. Bu zengin şehre gelen 
ve kumarın günaha çağırısına uyanların, gelecekte zengin olma 
umududur.

Her otelin satışının ve tanıtımını kolaylaştıran bir simgesi vardır. 
MGM otelinin fi lm şirketinden bu yana bildiğimiz aslan simge-
si, yeni nesil aslan yavrularıyla garanti altına alınmıştır. Venetian 
otel, San Marco meydanını, gondolları toplayıp, Las Vegas’a 
getirmiştir. Paris otel için Eiffel kulesi, simge görevini bu şehir-
de de sürdürmekte. Caesars’a Palace için Roma’nın her tür 
tarihi özelliği devrededir. New York New York otel için, Bro-
oklyn Köprüsü’nden Empire State binasına ve tabii ki Özgürlük 
Heykeli’ne kadar tüm simgeler, Frank Sinatra’nı Strip’e taşan 
New York NewYork şarkısı eşliğinde görsel şölene katılır. Fakat 
Las Vegas’ın simgesi yoktur. Gece ışıklarıyla Strip geçidi yaptı-
ran görüntü, Hollywood için her zaman bu şehri anlatan klasik-
tir. Peki gün ışığında Las Vegas’ı hangi simge/sembol anlatır? 
Bu “kitsch” şehrin tek bir simgesi olabilir. Bu otellerden biri olan 
Flamingo Hilton’un pembe orkidesi. Flamingoları düşünürseniz, 
pembe renklerini alabilmek için yeterli miktarda karidesle bes-
lenmeleri gerekir. Yoksa diğer su kuşlarından bir farkları kalmaz. 
Kumar makinelerinin karşısında da sürekli makineden aldığınız 
komut “insert coin” (para at) ifadesidir. Bu şehri her yıl 25 mil-
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 (Bir arkadaşın bana hediye ettiği orijinal fotoğraftan yola çıkarak.)
Nisan 2007 tarihinde Güney Dergisinde yayınlanmıştır.
 

“İlk bakışta sıradan, özensiz ve aceleyle çekilmiş-basılmış bir fotoğraf. 
Fotoğrafçının damgası bile ters. Fakat insanı bakmaya zorlayan bir şeyler 
var...’’

MEKAN; 
Bir duvar önünde duran beş adam. Toptaşı cezaevinin avlusu, 
(Fotoğrafın arkasına öyle not düşülmüş).

ZAMAN; 
1979 yılının ilk ayları, 33 yıl önce...

KOMPOZİSYON; 
Fotoğraf dikey kadraj çekilmiş. 

Fotoğrafı ikiye bölen karanlık ve 
aydınlık neredeyse diyagonal 

kesilmiş. Kontrastlık hakim.  
Ortada fotoğrafın eskiliğinden 

kaynaklanan kırıklar var. 
Aslında fotoğrafı çekilenler Yılmaz 

Güney’le yanındaki kişi 
(Çaycı Hasan diyelim) 

Diğer üç kişi fotoğrafçının çekmesini ve 
sıranın kendilerine gelmesini bekliyorlar. 

Biraz ayrı durarak havalandırma saati bitmeden fotoğraf 
çektirebilme telaşı belki de...

 

Sıradanlığı bozan Yılmaz Güney’in açık renk paltosu ve gömleği. 
Yüzündeki sıcacık ifade , 

Elinde tuttuğu gazete/dergi ile kendinden emin bir öğretmen ciddiyetinde. 
Kendine güvenen, gelecekten emin ve hafi f tebessümle 

ortamı aydınlatan bir adam Yılmaz Güney. 
Sanki şöyle diyor;

“Yıllar sonra beni karalamaya çalışacaklar, 
ama sizler en iyi yanıtı vereceksiniz.” 

Belgesel Bir Fotoğraf Okuması Özcan YAMAN

NURİ’lik, ABDURAMAN’lık ve ŞABAN’lık  ÜSTÜNE

(Bu fotoğrafı görünce aşağıdaki bir zamanlar okuduğum anı 
yazısı aklıma geldi. Belki de bu fotoğrafı Kasap lakaplı berber 
çekmiştir diye düşündüm.  Ö. Yaman)

“... Biz Yılmaz Güney’i siyasi olduğundan değil, hani erkek 
adam olduğu için severdik...
... Onunla konuşmak, resim çektirmek, sohbet etmek için millet 
can atardı. Sorunum var nasıl çözelim diye bahaneler uydurur-
lardı.

Kasap dediğimiz bir berber arkadaş vardı. Resmi o çekerdi. 
Çok para kazandı. Bir arkadaş, Yılmaz Güney’le resmimi çek 
diye sıkıştırmış fakat bir türlü denk getirememiş. 

Kasap avluda Yılmaz abiye;
- “ Yahu abi birisi var başımın etini yiyor, azcık bekler misin şunu 
bulalım.” Dedi, 
-  O da “ olur “ dedi beklemeye başladı.

Neyse yaka paça adamı getirdiler. Yılmaz abi bir espri yaptı ve 
mahkûmun çok hoşuna gitti, Sanki Yılmaz Güney mahkûmla 
resim çektirmek istiyormuş gibi;

- “ Yahu arkadaş neredesin? Şunun şurasında bir resim çektire-
lim dedik, burnun mu büyüdü?”

Gülüştük.
... Kitaplığı vardı. Daktilosu vardı çalışıyordu. Çalışıyorum diye 
bizimle diyaloğu kesmezdi. Kimseyi kırmazdı. İstese elini kolu-
nu sallaya sallaya çoktan kaçardı.  Eğer sonunda kaçtıysa mu-

hakkak bir nedeni vardı. Bir anımız oldu. Karakol komutanının 
kadın mahkûmlara karşı yanlış bir tutumu olmuş. Mahkûmlar 
huzursuzlandı. Cezaevi müdürü bile bizden eylem bekledi, boy-
kot moykot gibi. Duvarlar delinecek koğuşlar bir araya gelecek 
falan gibi.

Yılmaz abiylen ben bu konuyu konuşurken gardiyan geçiyordu. 
Gerçi gardiyan mardiyan takan yok. Bana “ Dikkat et gardiyan 
geçiyor” dedi. Bende “boş ver geçerse geçsin “dedim.

Yılmaz abide unutamadığım öyküyü anlattı;
“ Bana bak Hüseyin, toplumda, yani bizde Nuri’lik, Abduraman’lık 
ve de Şaban’lık diye bir hastalık var biliyor musun? “ dedi.
 
“Bilmiyorum” dedim. 
Başladı tek tek anlatmaya;

- Nuri’lik, Kendine yontmaktır. Çıkarcılıktır. Burjuvazi kendi çıka-
rına olan her şeyi sanki toplumun yararınaymış gibi sunar... 
- Abduraman’lıksa incir çekirdeğini doldurmayacak, gereksiz 
gevezeliklerle vakit öldürmektir.
- ... Yerli yersiz vakitli vakitsiz konuşmakta Şaban’lığa girer..! 
dedi.

( Hüseyin Şen, Sarızlı 1978’ de Yılmaz Güney’le yatmış. Söyle-
şisinden alıntı. Mahpus Yılmaz Güney / Hasan Kıyafet 4. Basım, 
İnsanca yayınları 1989)
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Dikdörtgen Ömer ORHUN

Görmenin tek biçim içinde anlaşılacak, anlatılacak bir edim olmadığını “Görme Biçimleri” söylüyor.

Bunu nasıl anlattığının önemi yok diyebiliriz. Lafın kendisindeki çoğul ifade, içeriğinin meraklısı tarafından değişik görme ve anlatma 
biçimlerinde doldurulmasını sağlar. John  Berger’in hayatımıza kattığı anlam, anlayanı için kitabın başlığında gizlidir.

Görmek metotsuzdur. 

Çünkü duyudur. Hissederek görürüz. Sorun bu duyunun iki kere iki dört eder mekaniğine indirgenmesi ile başlar.

Hisler beden tarafından doğrulandığı için saftır.

Tanımlar ise sadece insan aklının doğruladığı alfabetik sistemin çatallı girdaplarında safl ığını yitirir. Edebiyatın teatral zemininde harf-
lerin küllerinden yeniden doğar.

Ne dersek diyelim ya bir şeyler eksiktir ya fazla. 

Anlatılar bizim anlatış becerimiz kadar başkalarının anlayış kapasitelerinde vücut bulur.

Henüz bir bebekken, çocukken gördüklerimizi saf olarak hatırlayamamamızın nedeni araya giren zamandan çok, aklımızın değişme-
sindendir.

Dil öğretilir.

Görme öğretilemez ama öğretilen lisan içinde yazar gibi görmek de öğretilir.

Bu öğreti, yaşam boyunca hayatı, yazı aklı destekli, yazı bağımlısı olarak algılamamamızı ve öyle değerlendirmemizi sağlar. Ne mutlu 
ki bu biçimle ayakta ve hayattayız. Bundan yoksun olanlara cahil veya hayvan desek de.

Önce söz yoktu. Ama görmek hep vardı.

Görmenin hazzı sınırsızlığındadır. Görüntüler ve gösterilerse,dikdörtgen içinde.

SEYİT ALİ AK.... 



Dokuz Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Fotoğraf Bölümü’nde Öğretim Görevlisi’dir. Yanı sıra 
bireysel, kolektif ve kent belleği, arşiv, müzecilik, fotoğraf tarihi ve mültecilik konusunda akademik ça-
lışmalar yapmakta, görsel sanat projeleri üretmektedir. “André Malraux’nun Hayali Müzesinin Çağdaş 
Sanat Politikaları ve Güncel Sanat Projeleri Açısından Önemi” isimli doktora tezini (2010) tamamlamıştır. 

“Fotomat” ve “The Glocal Museum” e-dergilerinin kurucularındandır.  e-mail: nezocat@gmail.com,   
Bloglar: http://nezakettekinportfolyo.blogspot.com/ , http://theobserversarchive.blogspot.com/

A . K E R E M  K A B A N
Mimar Sinan Üniversitesi Sinema-TV Bölümü ardından eğitimini Dokuz Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar 
Film Tasarımı Bölümü’nde tamamlamıştır. TRT ve Ulusal Özel TV lerde senaryo/metin yazarlığı, danış-
manlık  ve program yönetmenliği yapmıştır. İzmir Ekonomi Üniversitesi’nde Film Okumaları çalışmalarının 
ardından halen Yaşar Üniversitesi Film Tasarımı Bölümü’nde eğitim çalışmalarına devam etmektedir.
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Y a z a r l a r ı m ı z

A L İ  İ H S A N  Ö K T E N
1973 yılında İstanbul’da doğdu. İlk ve orta öğrenimini İstanbul’da tamamladı. 1991 yılında İstanbul Üni-
versitesi Edebiyat Fakültesi İngiliz Dili ve Edebiyatı Bölümü’ne, 1992 yılında buradan kendi isteği ile ayrı-
lışının ardından Mimar Sinan Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Fotoğraf Bölümü’ne girdi. 1996 yılında 
öğrenimini tamamlayarak üst düzey bir dil eğitimi ve mesleki araştırmalarda bulunmak üzere A.B.D’ye 

gitti. Yurda dönüşünden sonra 2003 yılında Mimar Sinan Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Fotoğraf Programında yüksek lisans eğitimini tamamladı. 2005 yılında 
da yine aynı kurumda tamamladığı eğitimi ile sanatta yeterlik unvanı aldı. Meslek hayatı sürecinde yurtiçi ve yurt dışı birçok sergi ve projede yer aldı, ulusal ve uluslara-
rası pek çok yayın yaptı, önemli uluslararası yarışmalardan ödüller kazandı. 2011 yılında doçent unvanı alan sanatçı halen Yıldız Teknik Üniversitesi Sanat ve Tasarım 
Fakültesi Sanat Bölümü Fotoğraf ve Video Anasanat Dalı’nda öğretim üyesi olarak görev yapmaktadır.

Senaryo yazarı ve fi lm eleştirmeni Oktay Ege Kozak, IFSAK Dergisi haricinde Beyazperde.com, Otekisi-
nema.com, Oregon Herald gazetesi ve Bitch dergisi gibi yayımlara fi lm eleştirileri ve makaleleri yazmak-
tadır. Ayrıca From Portland Wıth Love isimli sinema bloguna yazmaktadır (oktayegekozak.wordpress.
com). Yazdığı uzun metraj senaryoların biri şu an San Francisco’da çekimdedir ve bir diğer senaryosu 

Slamdance Film Festivali’nde çeyrek fi nale girmiştir. Istanbul Bilgi Üniversitesi’nden Sinema-Televizyon üzerine BA, Academy of Art San Francisco’dan Senaryo üze-
rine MFA alan Oktay Ege Kozak, Portland, Oregon, ABD’de eşi Gabby ve iki kuçuları Henry ve Charlie ile yaşamaktadır.

1962 Bafra doğumlu. Mimar Sinan Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Fotoğraf Ana Sanat Dalı me-
zunudur. Yeditepe Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi Grafi k Bölümünde Öğretim Görevlisidir. Evren-
sel Gazetesinde “Kadraj” isimli köşesinde sanat ve fotoğraf üzerine yazılar yazmaktadır. Redrotoğraf 
Grubu’nun kurucusu ve çalışanıdır. Demokratik kitle örgütlerinde toplumsal muhalefette sanat faaliyetle-

rini sürdürmekte ve Fotoğraf Eğitmeni olarak Atölye çalışmaları yapmaktadır.

1978 yılında Kıbrıs - Girne’de doğdu. Mimar Sinan Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fakültesi, Fotoğraf Bö-
lümünü 2000 yılında bitirdi.  “Parça Bütün” başlıklı ilk kişisel sergisini Mart 2006 yılında Lefkoşa’da açtı. 
MSGSÜ Güzel Sanatlar Fakültesi Fotoğraf Bölümünde Öğretim Üyesi olarak çalışmakta ve  İstanbul’da 
yaşamaktadır. 

İlk gençlik yıllarında amatör olarak uzun süre resim ve karikatür yaptı ve aynı zamanda edebiyat dünya-
sına yakın durdu. Otuz yıldan fazla süren Kamu görevine, çocukluğundan beri düşlediği sanat ve yazın 
alanını tam zamanlı yaşayabilmek üzere son verdi. Basılı ve sanal ortamda, bazı Felsefe, Yazın ve Fotoğraf 
dergilerinde yazıları yayınlandı. Fotoğraf Sanatı ön girişli 4 kitabı, “Fotoğraf Ustaları–Anılar ve Söyleşiler”  

                        başlığı altında da 4 kitabı yayınlandı.  

1946 Sakarya doğumlu. 1980-1993 yılları arasında Ankara İngiliz Arkeoloji Enstitüsünde fotoğrafçı olarak 
çalıştı. 25 civarında fotoğraf sergisi açtı. Çok sayıda fotoğrafı ödüle değer bulunan Tuğrul Çakar, AFSAD 
Onur Üyesi, AFAD üyesi olup, FSK’nın da kurucu üyesidir. Önceki yıllarda Gazi Üniversitesi ve Hacettepe 
Üniversitesi’nde fotoğraf üzerine dersler veren Çakar halen Başkent Üniversitesi Güzel Sanatlar ve Mi-

marlık Fakültesinde öğretim elemanı olarak görev yapmaktadır. Fotoğraf üzerine yazdığı yazılardan ve öykülerinden oluşan 12 kitabı bulunmaktadır.  

1961 İatanbul doğumlu. Marmara Üniversitesi İdari Bilimler mezunudur. 1995 yılında İFSAK’a üye olmuş 
ve Yönetiminde bulunmuştur. 5 kişisel sergi açmıştır. Çeşitli dergilerde fotoğraf ve sinema kuramları üze-
rine yazıları yayınlanmaktadır. Halen İstanbul Teknik Üniversitesi Güzel Sanatlar Bölümü’nde fotoğraf ve 
sinema dallarında Öğretim Görevlisidir.

1963 Tarsus doğumluyum. 1988 yılında Cerrahpaşa Tıp Fakültesinden mezun olduktan sonra 2.5 yıl 
Artvin-Borçka’da mecburi hizmet yaptım.1991-1997 yılları arasında Ankara Numune Eğitim ve Araştırma 
Hastanesinde Beyin - Sinir - Omurilik Cerrahisi  ihtisasını tamamladım. Halen  Adana Numune Eğitim ve 
Araştırma Hastanesi Beyin Cerrahi Kliniğinde Eğitim Görevlisi  olarak çalışmaktayım.

Adana Tabip Odası, Sağlık Emekçileri Sendikası, Türk Nöroşirürji Derneği,  Acil Tıp Derneği, Nöroonkoloji Grubu, Spinal Cerrahi Grubu, Adana Fotoğraf Amatörleri 
Derneği üyesiyim. Altın Oran Düşünce ve Sanat Derneği yönetim kurulu üyesi ve  Adana Tabip Odası Başkanıyım.
2007 yılında Adana Fotoğraf Amatörleri Derneği fotoğraf kursunu bitirdikten sonra 2008 yılında AFAD’a üye oldum. 2009 yılında Haluk Uygur İleri Fotoğraf Teknikleri 
ve Felsefesi Atölyesine katıldım. Atölye çalışmamı “Gökyüzünde Çalışanlar” başlıklı çalışma ile tamamladım. Atölye çalışmalarım bana fotoğrafın sadece çekilerek 
değil okunarak yapılacağını öğrettiği için fotoğraf  tekniği, sanatı ve kültürü üzerine yazılmış kuramsal veya kavramsal kitap, dergi ve yazıları okumayı severim. Bunları 
okuyup kendi düşünce süzgecimden geçirdikten sonra fotoğraf ve sanatı üzerine farklı konularda yazmaya başladım. Daha sonra bu yazıları “FOTOĞRAF YAZILARI” 
isimli kitabımda topladım. Fotoritim, Fotoiz, AFAD yayın organı Sunu, Adana Tabip Odası Dergisi ARTI, Türk Nöroşirürji Derneği Bülteni, Hekimedya, ARATOS Bilim 
ve Felsefe Dergisi, İFSAK Sinema ve Fotoğraf Dergisinde fotoğraf ve sanat ağırlıklı yazı yazmaktayım. Fotoritim ve Altın Şehir ADANA dergisinin yayın kurulunda ve 
yazarlarındanım.

İstanbul Üniversitesi Cerrahpaşa Tıp Fakültesi’nden  ve Kocaeli Üniversitesi Güzel Sanatlar Fakültesi’nden 
mezun. Tıp doktoru. Fotoğraf sanatçısı.
Fotoğraf sanatına  olan ilgisi tıp fakültesi öğrenciliği sırasında başladı. 1997’de KASK (Kocaeli Fotoğraf 
Sanatı Derneği)  üye  oldu. Ulusal ve uluslararası fotoğraf yarışmalarında ödül ve sergilemeler kazandı. 

Kocaeli Ü. Güzel Sanatlar Fakültesi Fotoğraf ve Grafi k Sanatları Bölümü’nden 1. likle  mezun oldu. (2007).
2008 yılında FIAP (Uluslararası Fotoğraf Sanatı Federasyonu) tarafından AFIAP (Artist of FIAP: Uluslararası Fotoğraf Sanatı Federasyonu Sanatçısı)  ünvanına  layık 
görüldü.
Marmara Üniversitesi Güzel Sanatlar Enstitüsü Fotoğraf Ana. Sanat. Dalı.’ndan  yüksek lisans derecesi ile mezun oldu. (2010) Fotoğrafı ve fotoğraf sanatını konu alan 
öykü ve yazıları ulusal ve yerel gazete ve dergilerde yayınlandı ve KASK’ın yayın organı  Saydam dergisinde editörlük,  “Mimari Fotoğraf” (Özer Kanburoğlu, 2008);  
“Dijital Fotoğraf Rehberi” ( Özer Kanburoğlu, 2009)  ve “Dijital Fotoğrafta Yaratıcı Teknikler” (Özer Kanburoğlu, 2010) isimli kitapların editörlüğünü yaptı. 1997-2013 
tarihleri arasında katıldığı ulusal ve uluslararası fotoğraf  yarışmaları sergilerinde ve gösterilerinde 300’e yakın fotoğrafı yer aldı.  Aynı tarihlerde  28 ulusal karma  sergiye 
fotoğraları ile katıldı. 5 kişisel fotoğraf sergisi açtı. 4’ü analog  (diapozitif);  3’ü dijital toplam 7 kişisel fotoğraf gösterisi yaptı.
Halen  Kocaeli Üniversitesi Sosyal.Bilimler Enstitüsü  İletişim Anabilim Dalı’nda doktora eğitimini sürdürmektedir.

Dr.  Ahmet  Remzi  TÜLÜCE  
( A F I A P )

Yaşamının 54 yıllık profesyonel sanat sürecinde (1958–2012) sanatsal fotoğraf, illüstrasyon ve sanatsal 
cam üretti. Başta ağırlıklı olarak çalıştığı fotoğraf sanatı olmak üzere tüm alanlarda kitaplaşan, 100 adet 
basılı telif eser verdi, koleksiyonlara, müzelere girdi. Sanat alanında, yurtiçinde ve yurtdışında yaptığı çok 
sayıda sergi, gösteri, konferans gibi çeşitli etkinliklerle önemli başarılara imza atan Çizgen, İstanbul

                        Fotoğraf Müzesi’nin kurucu küratörüdür. 

G Ü L T E K İ N  Ç İ Z G E N 

N E Z A K E T  T E K İ N

N U R  A R A L

O K T A Y  E G E  K O Z A K

Ö Z C A N  Y A M A N

S E Ç K İ N  T E R C A N

T E K İ N  E R T U Ğ

T U Ğ R U L  Ç A K A R 
( A F İ A P )

Y A L Ç I N  S A V U R A N

1965 Almanya doğumludur. Orta ve Liseyi İstanbul Saint Benoit Fransız Lisesinde bitirdikten sonra gir-
diği İstanbul Üniversitesi Edebiyat Fakültesi Fransızca Öğretmenliği bölümünden 1990 yılında mezun 
olmuştur. Yüksek Lisans ve doktorasını İstanbul Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Radyo-TV Sinema 
Anabilim Dalında tamamlamıştır. 9 yıl İ.Ü. İletişim Fakültesinde Uzman olarak görev yapan Küçükerdoğan 

sonrasında İstanbul Kültür Üniversitesi Sanat ve Tasarım  Fakültesi İletişim Tasarımı Bölümünde Yardımcı Doçent ünvanıyla görev almış ve 2004 yılında Doçent, 2010 
yılında ise Profesör olmuştur. “Televizyondan Geçen Kültür ve Sanat Yolu”, “Video ve Film Kurgusuna Giriş” ve “Sinemada Kurgu ve Eisenstein” adlı yayımlanmış üç 
kitabı bulunan Küçükerdoğan halen aynı bölümde “Bölüm Başkan Yardımcısı” olarak akademik yaşamına devam etmektedir.  Aynı zamanda “South Eastern European 
Cinema Schools” (Güney Doğu Avrupa Sinema Okulları Birliği) “SEECS”in başkan yardımcısıdır.

1948 Karaman doğumlu. Tatbiki Güzel Sanatlar Akademisi mezunudur. Anadolu Üniversitesi Güzel Sa-
natlar Fakültesi’nde Temel Sanat Eğitimi Öğretim Üyesidir. Ulusal ve uluslararası 20’nin üzerinde bildirili 
katılımda bulunmuştur. Yayınlanmış 12 kitabı vardır.

BÜLENT KÜÇÜKERDOĞAN

YRD. DOÇ.
FARUK ATALAYER



GÖRÜNTÜNÜN ANALİZİ FOTOĞRAF ve SİNEMA NOTLARI9494 9595

Fotoğraf Seminerleri Fotoğraf Seminerleri

Orhan Alptürk ile Fotoğrafik  Görüntünün Bafllangıcından Günümüze Tarihsel, 
Toplumsal, ‹deolojik ve Kültürel Çerçevelerde Değiflen Üretim-Tüketim Yapısı, ‹liflkileri…

Temel Fotoğraf Semineri

Timurtafl Onan ile Proje Gelifltirme Semineri “Ifl›k ve Gölge”

Özcan Yurdalan ile Belgesel Fotoğraf Semineri

Merih Akoğul ile ‹yi Fotoğraf›n S›rlar›

Caner Karavit ile Temel Sanat Semineri

12-16 Yafl için Fotoğraf Çekiyorum Semineri

Burak fienbak ile Dijital Fotoğraf ‹flleme Semineri - Girifl Seviyesi

Doğa Kültürü ve Fotoğrafı Semineri

Stüdyo Fotoğrafçılığına Girifl Semineri

‹brahim Ayflel ile Hızlandırılmıfl, Uygulamalı Temel Fotoğraf Semineri

1- Fotoğrafik görüntünün temel değişkenleri

2- Tarihsel süreç içerisinde ortaya çıkan üç nesil fotoğrafik görüntünün oluşum nedenleri, koşulları, birbirlerine eklemlenmeleri

3- Fotoğrafi k görüntünün anlamı, fotoğrafi k görsel okuma, yazma ve anlamlandırma 

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 taflıyan bir proje çalıflması düzenlenmektedir. Proje çalışmasına katılım 
isteğe bağlıdır ve ücretsizdir.

Proje nedir?
Fotoğrafda proje oluşturma ve fotoğraf projelerinden örnekler.
Yapılacak projenin konusunun bildirimi.
Kompozisyon ve ışık üzerine örneklerle anlatım.
Uygulamalı çekim gezileri ve değerlendirme.
Teorik ve teknik bilgilerin üzerinden tekrar geçifl.
Çekilen fotoğrafların başlangıç seviyesinde sayısal ortamında işlenmesi.
Fotoğrafda leke, doku ve formun değerlendirilmesi.
Proje sonuç sunum şekilleri.

Fotoğrafçıların çektikleri her kare, gösterdikleri her fotoğraf, aynı zamanda onların hayata bakışıdır, hayattan ne anladıklarıdır ve gerçek-
le 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 gözetir, yaratıcı uygulamalara 
başvururlar. Amaçları hayatı estetize etmek değil, gerçekliği anlamaya çalışmaktır.

“İyi Fotoğrafın Sırları”, aslında geleceğe kalma ihtimali daha yüksek, konulara yaklaflımda özgünlük taşıyan, belgeselden sanatsala 
dönüşmeye uygun olan fotoğrafları görebilmek ve üretebilmeye yönelik bir disiplinin inceliklerini kavramak üzerine tasarlanmış bir 
atölye çalışmasıdır.
“Fotoğrafı görmek” başlıklı birinci bölümde kökleri geleneksel belge fotoğrafında bulunan ama geleceği de çağdaş sanata bakan 
fotoğrafın, 170 yılı aşkın serüveni içinden çıkarıp kullanabileceğimiz deneyimlerin toplamı, özenle seçilmiş örnekler eşliğinde ele alına-
cak. Görsel tarihimizin fotoğraf aracılığıyla bakma deneyimlerimizden nasıl oluşturulduğu üzerine kaçırılmaması gereken bir program.

Temel Sanat Semineri çalıflmalarında kaynak olarak doğa, çevre ve onun nesneleri ile sanat eserlerini ele alınmaktadır. Bu kaynak-
lardan biçimsel bir dil oluşturulabilmesi için tasarım öğe ve ilkeleri temel unsurdur. Düşüncelerin nesnelleşme süreci, 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 malzemelerle 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.

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 tamamlandıktan sonra) sergi 
imkanı da sunulacaktır.

Eskinin “Karanlık Oda”sında gerçekleştirilen uygulamalar bugün hepimizin bilgisayarında kayıtlı olabilecek çeşitli fotoğraf işleme prog-
ramları 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.

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. 

Fotoğrafçının yüklendiği misyon
Yaratıcı kompozisyon ve tarz oluşturma
Kurgu fotoğrafçılığında ön hazırlık
Işık kaynakları, fon seçimi ve seçenekleri
Doğal ışık ile yapay ışık arasındaki farklar
Stüdyo için geliştirilmiş ekipmanlar ve aksesuarlar

Neden paraflash tercih ediliyor
Renk sıcaklığının önemi, white balans ayarı ve değişkenler
Portre çekimleri ve uygulama dersi
Ürün çekimleri ve uygulama dersi
Still-Life tanımı ce çekimleri teori ve ve uygulama dersi

- Makine bilgisi
- Makine kullanımı
- Objektifler
- Iflık bilgisi- yardımcı araçlar
- Kompozisyon
- Çekim teknikleri

Aclan Uraz “Uygulamalı 
Belgesel Fotoğraf Semineri 
Konu: İki İstanbul “II”

Merih Akoğul ile Fotoğraf› 
Düflünmek “Fotoğraf 
Teorisi Üzerine Notlar”

Söz konusu seminer; tarihsel olarak Güzel 
Sanatlar Fakültesine dayanan, usta çırak-
lık ilişkisine dayanan, usta çırak ilintili bir el 
verme olgusudur.
Usta; seminerine katılan çıraklarına kendi 
tarz ve karakteristliğini aşılar. Ve onlardan 
o tarzda işler üretmesini ister. Bu tarz onla-
rın ileride farklı işler üretmesini engellemez.

Fotoğrafı Düşünmek / “Fotoğraf Teorisi Üzerine 
Notlar” seminerinde, bir yandan fotoğraf daha 
detaylı bir biçimde ele alınırken, diğer yandan 
da dünyanın önemli fotoğraf düşünürlerinin 
yapıtları aracılığıyla, fotoğraf teorisine ait temel 
ve ileri bilgiler bu konuda yazılan önemli kitap-
lar üzerinden -örnekler aracılığıyla- katılımcılara 
aktarılacaktır.

Portre Fotoğrafı Semineri Nü Fotoğraf Semineri
Seminerin tamamı gün ışığı ön planda 
bulundurularak yapılacak olmakla birlikte 
aşağıdaki konular ele alınacaktır.
1- Portrede fotoğrafında estetik yapı: ifade 
belirgiliği ve kişiliğin yansıtılması, ışık, arka 
plan, renk, mekan, uyum, kritik an.
2- Portre Fotoğrafında fotoğrafçı model 
ilişkisi.
3- Portrenin diğer dallarla ilişkisi: Portre- 
antropoloji, portre- sosyoloji, portre- psi-
komoji, portre- anatomi.
4-Uygulamalı çekim ve çekilen fotoğrafla-
rın okunması.

İlk yarım saat - Dia gösterisi ve 
nü fotoğraf hakkında konuşma 
2 saat - Modelle iç mekanda 
çekim (İFSAK binasında)
1 saat - Dijital fotoğraflar üze-
rinde çalışma, dijital görüntü 
işleme fotoğraf uygulaması
4 saat Modelle çekim 
1,5 saat- Dijital fotoğraflar 
üzerinde çalışma, dijital görün-
tü işleme fotoğraf uygulaması.
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Sinema Seminerleri

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

Rıza Kıraç ile Kısa Film Semineri

Türkiye ve Dünya sinemasından örneklerden yola çıkarak senaryonun ne olup, ne olmadığı konusunda geniş bir tartışma 
imkanı sunan seminer çalışmasında temel amaç senaryo üretmektir. Senaryo yazımı ile ilgili teorik, teknik eğitimin veril-
mesinin yanı sıra, katılımcılara özgün yaratıcı bir bakış açısı kazandırmayı amaçlayan seminer çalışmasında, hikayeden 
sinopsise, tretmana ve sonunda profesyonel bir senaryonun ortaya çıkma aşaması gerçekleştirilecektir.

Senaryo Semineri

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 gözetir, 
yaratıcı uygulamalara başvururlar. Amaçları hayatı estetize etmek değil, gerçekliği anlamaya çalışmaktır.

Doğa K›lc›oğlu ile Belgesel Film Semineri

Bir belgesel film çekmek istiyorsanız, ama nasıl çekeceğinizi bilmiyorsanız, belgesel filmin başından sonuna aşamalarını anla-
tan seminer tam size göre…

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.

Can K›lc›oğlu ile Kurgu Semineri
Kendin çek, kendin kurgula.
İfsak’tan çekimli kurgu atölyesi.
Bir kısa film nasıl kurgulanır? Çektiğimiz filmi kaç farklı şekilde kurgulayabiliriz?
Kurguda ‘eyvah’ dememek için çekimde nelere dikkat edilmelidir?
Kurguda ihtiyacınız olan önemli tüyolar, pratik çözümler.
Katılımcılar seminer boyunca, önce temel film çekim tekniklerini öğrenecek, ardından İfsak’ta, kısa sahneler çekip bu sah-
neleri yine İfsak’ta ekip olarak kurgulayacaklardır. Böylece, katılımcılar çekiminden kurgusuna filmin bütün teknik aflamalarını 
öğreneceklerdir.
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