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02 EDITORUN BAKISI

Aradigimiz Anlam Sanat Yapitlarinda Bizi Bekliyor Olabilir Mi?

Bir kez daha birlikte distinmek Uzere bir aradayiz. Distnduklerimizi birbirimizle paylasmak igin.
Dustinduklerini yazanlar okumak, beklide unuttugumuz ya da hi¢ aklimiza gelmeyen fikirler Gzerine
yeniden dustnmek tartismak icin. Bu kez anlam Uzerine, fotograf sanatinda anlam Uzerine tartismak
Uzere bir aradayiz.

Sanat yaprtlar bize hem tanidik, hem yabancidir. Tanidiktir, ¢tinkl onlara her yerde rastlarz. Bigim
olarak roman ya da film olsun, fotograf ya da anit, buttn bunlar farkl adlarla bizim gtinlik yasamimizin
birer parcasidir. Gergekten de 'bir seyin glizel canlandirimis bicimleri' olarak tanimlanan geleneksel
formlarla, icine beceri ve esin katilarak Uretilmis bicimleriyle ya da gagdas sanatin blyUk bir bolimiyle
gerceklestirmeye calistigl 'acik yapitlar' arasinda ortak olan nedir?

Sanat akimlart ve yeni denemelerin gogalmasi, bunlarin ortaya gikma ve unutulma sikiiginin giderek
artmasi, aklimizin karismasina katkida bulunuyor. Oyle ki modern sanat yapitlari, kendilerini bunlari
kavrama araglarindan yoksun goéren izleyicilerde cogu zaman ilgisizlik ve rahatsizlik uyandiryor.

YUlzyll 6dnce, bu dlgtde akil karistirici olmayan sanat yapitlarina insanlar daha kolay yaklasmiyor
muydu? Gegcmise ait, gzellik, uyum ve butlinsellik arayisiyla tanimlanan, tutarl bir bitin olusturduklan
izlenimi birakan o yapitlara insanlar bugtin bile daha géndllti yaklasiyor. Bu bizim, sanatgilarin,
elestirmenlerin ve izleyicilerin o ddnemde ayni sanat yapiti kavramini paylastiklarini, bunu saglamak
icin her birinin kiigUk bir adim atmasinin yeterli oldugunu distinmemize yol agabilir. Bununla birlikte,
bu tutarliik blytk 6lcide bir yanilsamanin meyvesi degdil mi? Bunun bdyle oldugunu sanat tarihi
ve buna iliskin kuramlar bize gésteriyor. Kusaklar ile sanat akimlari arasindaki ¢ekismeler dintin
meyvesi degil. Degismis olan, izleyenin ve anlamlandiranin bu sanat yapitlar karsisinda aldigi tavirdir.
Gercekte, sanat yapitlar oldum olasi bir uzlasi ortaminda degil, cekisme ortaminda ortaya gikmistir.

Ote yandan, bir sanat yapitiyla karsi karsiya kaldigimizda, onun hangi kurallara uydugunu anlamaya
calisiniz: nasil yapildigini anladigimiz di¢tide bu yapiti daha iyi anladigimizi diistintiriiz. Oysa bu yapirti
ortaya koyan sanat¢i onu ancak, yapita 6zgu zorunluluklarr kesfettikten sonra yaratabildigini ileri
surer. Ama bunu yapmakla bile bize hicbir aciklama saglamis olmaz ve bizi kendi géztinde oldugu
kadar bizim gézimuzde de bir giz olarak kalan bir yapitla karsi karsiya birakir. Birbirine karsit
6gelerden bir yapit dogar ve elimizi kolumuzu baglar. Kaginilmaz olarak var olmasi gereken becerinin
unutulmasi gerekmektedir. Kural bir késede durmak icin vardir. Ureten kisi ne yarattigini sdyleyemez.
Bize 1sik tutan yapit gizem doludur.

Sanat yapitinin 6ztinde celiskili oldugunu séylemek gerekir: yapit denen seyi disinmek, aslinda
bitmisligi, kusursuzlugu, hatta belki de yetkinligi distinmektir. Bdyle oldugunda yapit, onun
gerceklesmesini saglamis olan her seyden kurtulmus olur. Kullaniimis olan tim ydntemlerin,
Oykinmelerin, ufak tefek islerin, kestirimlerin, pismanliklarin, belirsizliklerin hepsi, bitirilmis bir yapitin
kusursuzlugu karsisinda silinip gider. Gerekli olmayan seylerin hepsi kendini unutturur. Bununla
birlikte yapit ayni zamanda olagan, ¢ze desgin olmayan, ikinci planda gelen seylerden de olusur.
Bunu hesaba katmamak, yanilsama degil midir? Kusursuz yapitin kurgusal oldugunu ileri stren
keskin goruslu elestirmenler bdylelikle yapita giden yolun bitmemisliginin, acik olusunun altini gizmek
ister. Onlarin gdzinde bunlar, sanat yapitini gergek anlamiyla olusturan &égelerdir. Bu durumda
yapit, bitmisligiyle degil, onu gerceklestiren strec temel alinarak anlasilir.

Alisageldigimiz tasarimlar bize bu iki egilimi birlikte sunar. Sanat yapitinin kutsallastirimasi birinci
egilime girer, ne var ki, sanat¢inin planladigi amaca gosterilen dikkat, kisiliginin uyandirdigi hayranlik,
yapitin gercgeklestiriimesine etki eden kosullarin uyandirdigi ilgi, ikinci egilim icinde yer alir. Oysa



bu iki egilim aslinda birbiriyle pek bagdasmaz. Yapit gergekten dzerkse, gergceklesmesini saglayan
kosullarin fazla dnemli olmamasi gerekir. Tersine, kosullar agir basiyorsa, yapit, kendisini asan bir
seylerin gostergesi haline gelmis demektir ki bu durumda degeri bittintyle gérece bir nitelik kazanir.

Guzellige yapillan géndermenin ortaya c¢ikardigi zorluklardan kaginmak ve terimin yaygin kullanimini
hakli kimak i¢in, cézimlemeci gelenege bagl olduklan ileri stirtlen bazi filozoflar, sanat yapitr igin,
bir deger yargisina yol acan hicbir 8lciitii icermeyen bir tanimlama &neriyorlar. Ornegin Georges
Dickie , "sanat yapiti" icin iki anlamin ayirt edilmesini dneriyor: her tirlt degerlendirmeden bagimsiz
bir degerlendirici anlam, bir de siniflandirici anlam. Bitmicligi, butinselligi, yetkinligi iceren yapit
kavrami, bu durumda basitce, sanat konusunda olusmus, bugtn gecerliliginin dnemi olmayan bazi
uzlasilarin tarinsel ifadesi olarak anlasilabilir.

Sanat yapiti gergekten de bir¢ok alanin sinirnda yer alir: duyarli olana ait oldugu apagcik ortadadir.
Ama anlasilir olanla da iligkilidir. Yakalanmasi, kavranmasi gereken bir anlami oldugu gértimektedir.
Bu durumda, duyarliigin niteligini daha kesin bicimde belirlemek gerekir: duyarlilik anlama yetisine
mi bagimlidir, yoksa tersine, 6zerk midir? Su halde anlama yetisinin niteligi de isin icine karismis
oluyor. Duyarlilik, 6zerk bir bilgi yetenegi ise bu, onun anlama yetisiyle ayni seyi, ayni élgtide taniyip
alglladigl ya da anlama yetisinin duyarliiga 6zgU alanlardan bazilarina ulasamadigi anlamina mi
gelir?

Sanat bilgi Uretimden bagimsiz midir, ayrica yapit, kendisinden 6nce var olan bir bilginin ifadesi
midir, ya da bir seyin gerceklestiriimesi, tersine, fazladan bir bilgi edinilmesine mi yol agmaktadir?
Sanat baslangigta gizemli bir seyleri, gizli bir dnseziyi ve doyurulmamis bir istegi saklamayi strdUrUr.
Baska deyisle, sanat yapiti kendisine yoneltilmis belirli tirde bir dikkatten bagimsiz olarak var
olamaz.

Sanat, nesnelere yonelttigimiz bakis degil, herkese dinya hakkinda belirli bir bakis bicimi ileten bir
nesnenin Uretiimesidir. Estetik bir nesne karsisinda herkesi ayni zevki paylasmaya zorlayan tat alma
duygusunun gerekli ve evrensel nitelikte olmasi buradan kaynaklanir. Dinyay! yeniden yaratmak,
onun gizini strekli kilmak, kesin olarak hicbir soruyu yanittamamak, tersine, yeni sorularin ortaya
clkmasina yol agcmak anlamina gelir.

Yapandan yapita giden "yol" ile "géren" den gdrulene giden "yol" arasinda bir kosutluk oldugunu
varsaylyorum. "Yapan" sanatcidir. imzasi olan, bilinci tasarilar olan bir insandir. Gelecege yonelik
projeleri vardir. Géren ise, sanat yapitini algilayan, yasantilayandir. Yapan gibi, bilingli tasarilar olan,
bilgi, begeni sahibidir. Yapan, olusturacagi yapita ydnelmistir, yapita dogrudur! Sonunda, fiziksel
bir varligi olan Urdn ortaya koyacaktir. Yapan yapintiya dogru yolcudur. Géren de, fiziksel Urin
olarak yaprita dogrudur, bu yaprita yurtyU_unde anlam verdigi yapit, blyUk olasilikla yapintidan
anlamca farkli olan, "gérilen"dir | Gorenin gdrdigu ile yapanin yaptiginin kesistigi, ortak nesne
fiziksel bir GrindUr. Buna yapit diyoruz.

Goruleni olmayan yapit olanakhh midir? Salt yapinti olarak kalan, yapanin zihninde kalandir. Fiziksel
bir Urin olarak ortaya cikmadikca yapit olamaz. Uriin olarak ortaya ciktiginda bile yalnizca yapaninca
gorullyorsa yapan ona yapinti olarak baktigi strece, ortada yapit yoktur: Yapitin olabilmesi icin
"Urin"Un olmasi, fiziksel bir varligin bulunmasi ve bu fiziksel varligin gérulebilmesi gerekir.

Yapitin olusumunu tamamlamasi, gérenin atiimiyla, yapitin kendini gérene agmasidir. Bu durus,
bir karsilikli birbirini agma bulusmasi olacagindan, gorenin de yapita kendini agmasini gerektirir.
Bu olusum, belli bir "6znenin" egemenliginde olmadigi icin, burada tek degerden sz edilebilir. Bu
deger hig kuskusuz yapitin anlamidir. Bu deger sonugta yapitin alilmayicisi olan izleyicinin
anlamlandirma cabasi ile varlik kazanir.
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Anlamin Anlami

Filozoflarin da, bazen pek belirmese de, donlp dolasip aydinlatmayr denedigi temel soru ‘anlamin
anlami nedir?' sorusudur.t Kimilerine gére felsefe sorunlan éziinde anlam sorunlaridir.2

“Anlam”, kullanimi 20. yUzyilin baslarindan bu yana yayginlik kazanan bir sézcik olmasina karsin,
ilk baslangiglarindan bu yana felsefenin -s6zcugun genis anlaminda- anlam sorunlariyla ilgilendigi
sOylenebilir. 320. YUzyl felsefesinde, pozitivist ve analitik akimlarin éne ¢ikmalarindan ve egemen
felsefe yapma yolu haline gelmelerinden sonra bu durum daha da belirginlesmistir. “Oyle ki, bu
dénemlerde baska birgok temel felsefe sorusuna verilebilecek gegerli agiklamalarin, anlamin uygun
bir cdzUmlemesi Uzerinden saglanmasi gerektigi kanisi yayginlik kazanmistir. Anlam sorunu boylece,
felsefe sorunlarinin kendisine indirgendigi ana sorun gérintimu kazanmistir’s

Anlam Uzerine genis aciklamalari ile, akla gelen sorular cevaplamamizi kolaylastiran Dilthey'e
bakmak énem tasimaktadir. insani, diger ézelliklerinden yalitarak sadece akil sahibi bir varlik olarak
ele alan anlayisi elestiren Dilthey, insana iliskin yapilan bu degerlendirmenin hatali oldugunu disunar.
Bu elestiriyi getirirken akll kicUmsemeden ve ayni zamanda yUceltmeden ele almaya calisan Dilthey,
aklin insan icin ne kadar 6nemli ve bUyUk bir gic oldugunun elbette farkindadir. Fakat boyle bir
guce sahip olmak, Dilthey'a gbre bu 6zellik Uzerine yogunlasarak akli tek gu¢ kabul etmeyi
gerektirmez.s

1 Nermi Uygur, “Anlamin Gikmazlar”, Dilin Giict, Birim Yayincilik, istanbul,1984. s. 60.

2 Teo Griinberg, Anlam Kavrami Uzerine Bir Deneme, DTCF Yayinlar, Ankara, 1970. s. 2
3 Teo Grlinberg, Anlam Kavrami Uzerine Bir Deneme, DTCF Yayinlar, Ankara, 1970. s. 1
4 Arda Denkel, Anlamin Kékenleri, , Metis Yayinlar, Istanbul, 1984. s. 8.

5 Sengiin M. ACAR VANLEENE, WILHELM DILTHEY'DA “ANLAMA” UZERINE
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Dilthey bunu su s6zlerle aciklar:

“insana ve insanin yapip etmelerine doga bilimsel yéntemle
yaklasmak, insanin iginde bulundugu dinamik akisi gdzden kagirmak
anlamina gelir. Doga bilimlerinde insan, herhangi bir konuyu ele
alirken, onu kendisinden bagimsiz olarak disindigu icin karsisina
konumlandirir.”s

insanlik tarihini yasamin kendisi, yasami ise gerceklik olarak géren
Dilthey'a gore, insan da insanin iginde oldugu yasam da tek bir
nedenle aciklanamayacak kadar karmasiktir.” Yasamin insan bilincinin
icinde degil, insan bilincinin yasamin icinde olmasi nedeniyle yasami
anlamak demek, her seyin icinde bulundugu tarihsel stireci anlamak
demektir. Dilthey'a gore, degisen bu sUreci ve ayni zamanda sUrecin
icinde degisen insani anlamak icin yapilmasi gereken sey, insanin
tarihsel bir varlik oldugu gerceginin temele alinmasidir. Yasanti yi
temele alan ve yasantiyl anlamak igin hareket noktasini insan olarak
belirleyen Dilthey, insanin diger insanlarla bir arada yasayan bir varlik
olusunun anlama ile iliskisine dikkat ceker. insan her ne kadar tekil
bir varlik olsa da diger insanlarla bir arada yasar. Tekilligi, onun
dinyadan yalitik bir varlik oldugu anlamina gelmedigi icin insani
tanimak, onun icinde oldugu butinligt gdz dninde bulundurmakla
olanaklidir.

insan, yasamin kendisine bakarken bir bitinligin icinde oldugunu
unutmamall ve dogaya yaklasirken de kendisine yaklasirken de
icinde oldugu toplumsal agi ve buna bagl 6geleri goéz dninde
bulundurmalidir. Dolayisiyla her seye tarihsel yasam bitunligunden
hareketle bakimasi gerektigini savunan Dilthey'a gore temele alinmasi
gereken sey; algilamaya dayall degil, anlama dayali bir agiklama
olmalidir. Dilthey' in merkeze aldigi anlama kavraminin édnemi,
kavramin dort temel 6zelliginden kaynaklanir.s Bunlardan ilki,
anlamanin her seyden dnce glnlik yasamin ortak isleyisinde yer
alan bir stre¢ olmasi ile ilgilidir. Anlamanin, insanin sahip oldugu
ttm temel bilgilerin kaynagini olusturmasi, kavramin énemine iliskin
bir baska 6zelligine isaret eder. Herhangi bir kavramin, anlamanin
yerini alamamasi; yani anlamanin biricikligi, s6z konusu surecin
6zgUnltgunl yansitan bir diger dzelligidir. Son olarak, Dilthey" in
Uzerinde 1srarla durdugu baska bir 6zellik ise, anlamanin insana
iliskin calismalarin yénteminin, 6zsel ve vazgecilmez bir parcgasi
olmasidir. Zira Dilthey' in yaptigi doga ve tin bilimleri ayrimi, bu
bilimlerin konularini ele alislarindan hareketle yaptigr aciklama-
anlama aynmi ile ilgilidir. Burada belirtimesi gereken en 6nemli nokta
ise, Dilthey" in doga bilimleri - tin bilimleri ayriminin epistemolojik bir
ayrm oldugudur.e Baska bir deyisle s6z konusu ayrim, éznenin
nesnesine nasil yaklastigindan, yani 6znenin nesne ile iliski kurma
biciminin nasil gerceklestiginden hareketle yapilir. Dilthey'e gére
doga bilimleri, dogadaki olgular ve bu olgular arasindaki isleyisin
nasil oldugunu agiklarken; insani ve onun yapip etmelerini konu
edinen tin bilimleri, insani ve insanin Urettiklerini anlamak ister.
Aciklamada insanin bilen varlik olmasi ile yetinilirken; anlamanin s6z
konusu oldugu tin bilimlerinde ise insan, sergiledigi bilme edimlerinden
fazlasi olarak dusunuldr. Yasamin her alaninda, her sekline intiyac
duyulan anlama, insan istese de istemese de varligini
sUrdurebilmesinin temel kosuludur. Her seyden 6nce, daha kendini
s6zle ifade edemeyen insanin yasaminin baslangicinda hayatta
kalabilmek icin, birileri tarafindan anlasiimasi gerekir.

Anlamayi, anlamay! gergeklestirenin yeniden yaratimi olarak géren
Dilthey,0insanin bir seyi anlarken dncelikle bazi isaretlere ihtiyac
duydugunu belirtir. Disari'dan gelerek insanin duyularina hitap eden

6 DILTHEY, Wilhelm. (1999). Hermeneutik ve Tin Bilimleri. (Cev. Dogan Ozlem). S. 24-25

ve icte olanin bilinmesini saglayan bu isaretler, ifadelerdir. Her tirden
anlamanin gergeklesebilmesi, insanin anlamay gerceklestirebilmesi
icin birer ipucu niteligi taslyan ifadelerin varligiyla olanaklidir. Arkasinda
basit de olsa bir distncenin ya da insana ait bir durumun var
oldugunu gdsteren ifadeler, anlamanin gerceklesebilmesinin zorunlu
kosuludur. Dolayisiyla anlamayi anlamak icin dncelikli olarak
anlasiimasi gereken sey, ifadelerdir. Zihinsel bir islem sUrecini
gbsteren her tlr davranis, dil icinde kullanilan sézcukler, insanlarin
iletisim saglamak icin Urettigi isaretler ve gercgeklestirilen eylemlerin
her biri birer ifadedir. ifadeler fiziksel belirtiler biciminde var oldugu
icin, ifadenin anlasiimasindan &nce ifadeye iliskin bir algilama
gerceklestirilir. Fakat burada dikkat edilmesi gereken nokta, ifadenin
algilanmasinin, anlamanin gerceklesmesi icin yeterli olmadigidir.

Algilanan ifade, ancak arkasindaki zihin isleminin ne oldugu kavranirsa
anlagilabilir. Ornegin bir metne bakildiginda gérilen sézcikler ifadedir
ve sozcUkleri gérmek, ifadenin algilanmasi anlamina gelir. Fakat
ifadeyi gérmek, anlamanin gerceklestigini gdstermez. Baska bir
deyisle anlamanin gergeklesebilmesi icin sdzcuklerin neyi ifade
ettigini, yani algilananlarin arkasindaki zihinsel streci bilmek gerekir.
Dolayisiyla anlama ve algilama icin kisaca stylenebilecek sey sudur:
Anlama algilamayi gerektirir, fakat ona indirgenemez. insanin bir
isaretin ifade oldugunu anlamasi, ifadenin arka planindaki anlami
anlamasinin 6n kosuludur. Bu kosul yerine getirimedigi takdirde,
yani algilanan isaretin bir ifade oldugu anlasilamadiginda, anlamanin
gerceklesmesi olanakli degildir. Bununla birlikte, anlamanin tam
olarak gerceklesebilmesi bir isaretin ifade oldugunu anlamayi
gerektirdigi gibi, ifadeyi de anlamayi gerektirir. Dolayisiyla “yazilanlar
anladim ama neden bdyle yazildigini anlamadim” gibi bir cimle,
aslinda kisinin s6z konusu ifadeyi anlamadigini gdsterir, ¢inkd
ifadenin icerigi anlasiimadan, anlama gerceklesemez. Dilthey'e gore,
algilanan isaretin bir ifade olup olmadigini anlamanin iki temel kosulu
oldugu sdéylenebilir. Bunlardan biri, insana ait dzelliklerin neler
oldugunu tanimak, digeri ise ortak bir kilttrel arka plana sahip
olmaktir. 11

Dilthey, anlamayi saglayan ve yasam ifadeleri olarak adlandirdigi
ifadeleri ele alirken bir siniflandirma yapar.12

Uc gruba ayirarak gerceklestirdigi bu sinflandirmada yasam
ifadelerinin ilki, kavramlar, yargilar ve distnce 6runtileri' nden
olusur. Mantiksal iliskileri ve zihinsel streglerle olusturulan baglantilan
ifade eden bu grupta, sdzU edilen kavramlarla yargilar, zamandan
ve kisilerden bagimsiz olarak var oldugu icin, anlama da yargiyr dile
getiren ve dinleyen icin ayni sekilde gerceklesir. Yasam ifadeleri
siniflandirmasinin ikinci grubu, eylemler' dir. ilk kategoride oldugu
gibi, kdlttrel arka plana ait pek de bilgi vermeyen bu grup, insanin
gerceklestirdigi her tir davranisi ifade eder. Bir ifade tlrl olarak
eylem, her zaman eylemi gerceklestiren kisinin zihin icerigini
yansitmayabilir. Elbette, eylemler zihne baglidir; fakat eylem, zihnin
tam olarak yansimasi olmadigi icin, bir eyleme iliskin elde edilen
anlam her zaman dogru olmayabilir.

Dilthey 'in yaptigi, anlamayi saglayan énemli kategorilerden biri, glc
kategorisi' dir. Bu kategori, insani, igcinde bulundugu dis dinyayla
iliskileri bakimindan ele alir. Cevresini etkileyen ve gevresinden
etkilenen insan, anlarken deneyimlerinden etkilenen bir varliktir.
insan lizerinde etkisi olan olaylarin ya da insanin cevresini etkiledigi
durumlarin anlasiimasinin daha kolay ve insan tzerinde etkili oldugunu
gOsteren bu kategori, insan icin neyin, ne ifade ettigi Uzerine
kuruludur.

7 BULHOF, llse N. (1976). “Structure and Change in Wilhelm Dilthey's Philosophy of History”. History and Theory. 15 (1). S.22

8 RICKMAN, H.P. (1979). Wilhelm Dilthey: Pioneer of the Human Studies. London:University of California Press. S.74

9 HABERMAS, Jiirgen. (1996). “Dilthey'in Anlama Kurami: Ben Ozdesligi ve Dilsel lletisim”. Metinlerle Hermeneutik Dersleri. (Cev&Ed. Dogan Ozlem). iginde (185- 208). Istanbul: inkilap Kitabevi. S.186

10 DILTHEY, Wilhelm. (1996). Hermeneutics and The Study of History. (Ing. gev.Rudolf A. Makkreel). Princeton: Princeton University Press s.229

11 DILTHEY, Wilhelm. (1986). “The Hermeneutics of The Human Sciences”. In The Hermeneutics Reader: Texts of the German Tradition from the Enlightenment to the Present. (Ed.)Kurt Mueller-Volimer.(148-

164). New York: B. Blackwell.s.154

12 DILTHEY, Wilhelm. (1986). “The Hermeneutics of The Human Sciences”. In The Hermeneutics Reader: Texts of the German Tradition from the Enlightenment to the Present. (Ed.)Kurt Mueller-Vollmer.(148-

164). New York: B. Blackwell.s.153
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insanin yasadiklar ya da tanik olduklar karsisinda hissettiklerini
temele alan ve anlamanin insanin duygusal durumuyla baglantisini
kuran kategori ise deger kategorisi' dir. Burada, kisinin olusturdugu
yargilarin, hissettikleriyle iliskisi vurgulanirken, insanin sevdigi, deger
verdigi seyleri daha iyi anladigi, kendisi icin duygusal bir anlam ifade
etmeyen olaylar anlama konusunda ise yetersiz kaldigi belirtilir.

Dilthey' de, anlamayi saglayan son kategori arag-amag kategorisidir.
Bu kategoriye gdre insan, amaglari dogrultusunda anlar. Baska bir
deyisle, bir sey insanin amacina uygunsa anlamli, amacina uygun

degilse anlamsizdir.

Anlamanin ifadelerden hareketle gerceklestigini belirten Dilthey" in,
insan dogasina iliskin bilgi sahibi olmanin ve kultlrd tanimanin
Onemini vurguladigini daha 6nce ifade etmistik. Bu noktada anlama
ile ilgili bir baska énemli durum ya da akla gelebilecek soru ise
anlamanin deneyimle ilgisi, yani insanin kendisinin deneyimlemedigi
bir yasantiyl veya eylemi anlayip anlayamayacagi Uzerinedir. Dilthey'e
gore kisi, kendi deneyimlerinin dtesindeki olaylari ve durumlari
anlayabilir. Ona gére bu tip bir anlamayi gergeklestirmek ise bazi
zihin islemleriyle olanaklidir. insan kendisinin deneyimlemedidi, fakat
baskasinin deneyimledigi bir duygu ya da yasantiyl anlamak
istediginde, sz konusu durumu kendi deneyimleriyle karsilastirarak
anlamayi olanakl kilabilir. Benzetme yoluyla anlamanin olanakli hale
geldigini savunan bu yaklasima gore; insan kendi deneyimiyle,
baskasinin sahip oldugu ve kendisinin deneyimlemedigi yasanti
arasindaki benzerliklerden hareket ederek anlamayi gerceklestirebilir.
Bu noktada bir diger anlama yolu da, insanin hayal gucUyle ilgisinde
ortaya c¢ikar. Dilthey'e goére insanin, sahip oldugu hayal gtcunu
kullanarak yasamadigi pek cok olayl ya da duyguyu anlamasi
olanaklidir. Deneyimlenmemis bir yasantlyl anlamanin bir baska yolu
ise, insanin kendi deneyimlerini yogunlastirmasi yoluyla
gerceklestirilebilir. Bunun icin insanin, sahip oldugu deneyimden
hareketle, kendi sinirl deneyimini derinlestirmesi gerekir. Boylelikle
insanin daha 6énce yasamadigi bir duygu ya da distncenin anlasiimasi
olanakli hale gelir. Dilthey, dogrudan gerceklestirilemeyen bu anlamayi
yUksek anlama olarak ifade ederis Anlam, dusunce tarihinin her
dbéneminde, insanda bazen hayranlik bazen de kusku uyandiran bir
tar by gibi gérdlmastar.

Felsefe, denilen 'anlam Uzerine' dlistinebilme glicinde ve cesaretinde
bulunma girisimidir, ¢cikisi da ve ondan sonra hala devam eden tim
sUreci de buna dayanmaktadir. Felsefe ilk kez, tim bu anlatilarin
dogru oldugunu "nereden biliyoruz" sorgusuyla ve bunun Uzerine
distinebilmekle baslamistir... Bu da zaten '6rtlik de olsa' anlam
denilen Uzerine dustnmektir.

Dilsel anlatimlarin tasidigi icerik, ancak "'dilin ne?"" ligi, dilin ne oldugu
sorusuna verilen yanitin isiginda, sdz konusu igerigin neye karsilik
geldigi sorusuna verilen yanit dikkate alindiginda dért farkli anlam
kuramindan sdz edilebilir.

Kendiliginde cansiz, gosterissiz ve tekdlze olan kimi nesne, ses ya
da cizgiler, belli bir degerlendirmeyle bizim icin yepyeni, 6zgin ve
zengin dunyalar yaratabiliyorlar. Agizdan cikan seslerle evrenin ve
yasamin gesitli yonleri arasinda kurulan bu képruler; sonuna geldigimiz
yUzyilin ilk ceyregine degin bir tlr (anliksal ya da nesnel) varlik bigimi
olarak kavranmaktaydi. Boylesi bir varlklastirma ya da
nesnelestirmenin, sorunlar ¢cdzmek yerine onlara yenilerini ekledigine
inanan, daha yakin zamanlarin kimi felsefecileri, semantik buytdeki
zenginlik ve glct almasik yollarla aciklamaya calismiglardir.14

Anlam dinyamizda, yasama evrenimizde, insan olma strecimizde,
'dil' in yasamsal, gérmezlikten gelinemeyecek rollinu dile getirmek
bile gereksizdir.

‘Logos'un, 'Yasa'nin, 'S6z'Un, gercekligin bire bir tasiyicisi oldugu
inancindan, ‘dil" in hicbir sey oldugunun sdylendigi postmodern bir
déneme geldik. Dile yukledigimiz anlami yeniden sorguluyoruz.
Kuskularimiz artti. Ancak dilden kacisimiz yok. Dil bizim fiziksel ve
tinsel yapimizin, diger bir deyisle insan olarak varligimizin en somut
gérinimu. O bir soluk olarak, ses olarak maddi bir gerceklik. Ayni
zamanda ruhumuzun ¢evirmeni olarak da kabul edilebilir. Belki
onsuz da dusUnebilecegimiz durumlar var. Yine de dile gelmeyen
dtsUtncenin, aktarilamayan duyum ve duygunun her zaman eksik
kaldigini; gogaltilamadigini, saklanamadigini sdylemek yanlis
olmayacaktir.

Dil; esnek sinirlanmiz, hapishanemiz, 6zgurllk alanimiz, siginagimiz,
tesellimiz, isyanimiz, zavallligimiz, kahramanhgimiz, hi¢ligimiz,
varigimiz, anlamimiz. Dil olmasaydi, insan, insan olmayacakt.

Anlami tasiyan temel birim nedir? S6zcik mU? Timce mi?
Metin/s6ylem mi? Sorularina verilen yanitlar gogunlukla anlama
iliskindir.

Fotograf metin dizleminde goérsel dil olarak kabul edilir.

Metin Dilbilim1s

Dilbilim ile yazinsal ¢dzimlemenin ara hattinda metin dilbilim gelismistir.

Bu yeni dal, tipki eski bicembilim gibi, betimsel ve elestirel bir bakis
acislyla kendini cevreleyen toplumsal yapilarla iliskileri icinde ya da
disinda bir metnin degisik yapilarini ortaya koymaya calisir. 16

Anlamin eklemlenisi, ancak sdylem dlzeyinde ele alinabilir.
Gdstergebilim de anlamin eklemlenisini, olusumunu inceler.17

Gostergebilims

Sdylem ¢dzimlemesi, betiksel dilbilim, vb. alanlardaki calismalar
araciliglyla timce boyutlan asimis, sézceleme duzlemine yonelisle

13, DILTHEY, Wilhelm. (1986). “The Hermeneutics of The Human Sciences”. In The Hermeneutics Reader: Texts of the German Tradition from the Enlightenment to the Present. (Ed.)Kurt Mueller-Volimer.(148-

164). New York: B. Blackwell.s.156
14 www.felsefe ekibi.com
15 SEMA www.felsefe ekibi.com DAN ALINMISTIR

16 Kiran, Zeynel, 2002 Dilbilime Giris, Seckin Yayinlari, 2002, Ankara s.279

17 Kasar, 2002 Stindiz Oztirk, Séylem, Géstergebilim ve Geviri, Yildiz Teknik Universitesi Yayinlar, istanbul s.134-135)
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birlikte dilsel dizgeyi cevreleyen cesitli kosullar gbz 6niinde tutulmaya
baslanmistir. Gostergebilimle dilbilim arasindaki etkilesim
(g6stergebilim) de burada aniimalidir.

Dil Felsefesi;

e Anlamin, anlamli ifade ile anlamsiz ifadeyi birbirinden ayiranin
ne(ler) oldugunu ortaya koyan;

e Dildeki anlamin nasil olustugunu, anlamlarin dilde nasil dolastigini,
nasill iletildiklerini, nasil anlasildiklarini betimleyen;

e Kavramlar ile kavramsallastirmalar, s6zcUkler ile nesneler,
tumceler ile olgu ya da olgu baglamalari arasindaki iliskiye
odaklanarak, dil ile gerceklik arasindaki iliskinin nasil kuruldugunu
aciklayan;

e Dil yoluyla iletisimin nasil ve hangi kosullar altinda olanakli
oldugunu, 6zellikle dilin simgeselligine yogunlasarak betimleyen;

e Dilin sdzdizimi, pragmatik (edimbilim / kullanimbilim), anlambilim,
gdstergebilim, retorik gibi dil gériinglsinin kavranmasinda belirleyici
konumda bulunan boyutlarini arastiran;

e Dilin insan yasamindaki yerini ve dnemini, basta genel felsefe
anlayisimiza iliskin igerimleri olmak Uzere, buttin ydnleriyle dizgeli
bir bicimde ele alan felsefe dalidir.1e

Dil Felsefesine oldukga genis alan agan bu tanimlamay goérdikten
sonra, ozellikle ‘anlam' sorununa vurgu yapmamiz yerinde olacaktr.
Dilbilimciler, gdstergebilimciler ve dil felsefecileri' ni bulusturan
“Anlam Nedir?” sorusu; Gondergenin, dilsel ifadenin anlamiyla
iliskisi nedir? sorusuyla birlikte zihinleri mesgul etmeye devam
etmektedir.

Anlamin anlamlandirimasinda, doért farkli egilim felsefe tarihinde
yerini almistir.

Anlam Kuramlarizo

Zihnin, anlama varliksal agidan bir zorunlu kosul olusturmasi, kimi
filozoflari, anlami timuyle bir anliksal varlik, drnegin anlik icindeki
bir distince, bir imge, ya da bir kavram olarak gérmeye yoneltmistir.
Burada anligin dogasini tartisacak degilim. Benim inancim, anligin
beyin gibi karmasik bir fizyolojik yapi Uzerinde temellendigi ve ona
bagimli oldugu. Ancak anlamin anlikla ilgisini; aciklamalarina ¢ikis
noktasi yapan filozoflarin bircogu, zihni 6zdekten (madde) ve
dolayisiyla insan gévdesinden bagimsiz bir varlik olarak kavramislardir.
John Locke' un goérist de béyledir. Anlama anliksalci bir bicimde
yaklasan belki ilk distndr olan Aristoteles ise, zihnin gévdeden
bagimsiz bir varligi olabilecegine inanmiyordu. Zihin Gzerindeki gris
ayriliklar bir yana, Aristoteles'in anlama iliskin dustnceleri Locke'
daki anlam kuramina temel olusturmustur.

GUnUmMUzUn birgok diistinlry, bdyle bir yaklasimla anlamliik dedigimiz

18 SEMA www.felsefe ekibi.com DAN ALINMISTIR.

19 Felsefe S6zIUgU- A.Baki Gliglti; Erkan Uzun; Serkan Uzun; U.Husrev Yoksal-Bilim ve Sanat Yayinlar

20 SEMA www felsefe ekibi.com DAN ALINMISTIR

seyin aydinlatiimis olmayacagini; buna karsilik kimi énemli felsefe
sorularinin daha cetrefilli, ve aciklanmasi ¢ok daha gugc olan bir
alana kaydinimis, bir baska deyisle "hasiralti ediimis" olacagini 6ne
strmuslerdir. Anlamliiga, salt anliksal icerikler Uzerinden yaklasan
tutum hakkindaki boyle bir yargi sUpheyle karsilanacagi gibi, anlamin
kendileriyle sinirli olan ilkelerle aciklanmasi da olanakli
goérilmemektedir. Ote yandan; bitiiniyle anliksalc olan temeller
Uzerine kurulmus bir kuramin gecersizliginden, érnegin "Anlamak
zihinsel bir slire¢ degildir" gibi bir sonuca distinmeden katimak,
anlamin anlikla tim baglantisini koparmanin da oldukca hatali
oldugunu gérmeyi engeller. Séylenmis sézler anliksal iceriklerin,
yazilmis sdzler de sdylenmis sdzlerin imleridir. Yazi nasil tim
insanlarda bir degilse, konusulan sézcukler de bir degildir.

Dinya, Parmenides ve Platon cephesinde gdzle gorebildiklerimizden
¢cok daha fazla sayida varlikla dolduruluyor. Onlarin dogrultusundaki
bir anlam kurami, dustnebildigimiz her s6ztn karsiigini nesnelestirdigi
icin; daha ekonomik varlikbilimler agisindan son derece aykiri bir
manzara olusturuyor. Ylzyllimizin son Ug¢ ¢eyregi, felsefede daha
ekonomik ontolojilerin basat oldugu bir dénemdir. Bu, kendiliginde
oldukg¢a saglikli bir tutum olusuna karsilik amacini asan adimlara da
yol acmistir. Bir yandan Ludwig Wittgenstein ve dilci felsefenin
etkileri, 6bur yandan da Willard Quine ve Nelson Goodman gibi
adcilarn, mantiksal pozitivizmin de bunlara eklenen guclu elestirileriyle,
oldukga asirlya kagan bir tepki ortami olusmus, sonugta anlamlarca
nesnelestiren anliksalci ve nesnelci kuramlarin timu, saygin sayilan
felsefe alaninin disina itilmistir.

YUzyilimizin taninmis distndrd Quine'in felsefesi, olumsuz tutumu
yerlesik hale getirmek ugruna oldukga buytk bir felsefi caba harcamis
ve ¢ok sayida felsefeci Uzerinde de etkili olmustur. O, anlamin 'bir
seyin anlamliig* étesinde dustinmeye basladigimiz yerden itibaren
bir tUr kavramsal batakliga gémulmeye de basladigimiza isaret
olacagini savunmustur. Quine, hem adci bir varlikbilim benimseyen,
hem de icinde fiziksel olgulardan baska 6geleri barindirmayan
‘dogallastinimis’ bir felsefi tutumu savunmustur.

Bunlar birbirlerine yakin olan kuramlar. GUnkU hepsi anlami, dile
getirislerin karsiligi olan varliklar olarak kavriyor. Quine' a gére
anlamlar, hem yararsiz seyler, hem de mantiksal yanilsamalar
yaratmalari agisindan "habis" olan seyler. Anlamlarin &zel bir tlre
ait nesneleri olduklar sdyleniyor: Buna gore bir dile getirisin anlam,
bdylece dile getirilen ide. Cagdas dilbilimciler arasinda, ide idesinin,
yani bir dilsel yapinin zihinsel karsiliginin, dilbilim icin degersiz
olmaktan bile beter oldugu yoninde dnemli bir gérus birligi vardir...

Anlam adi verilen nesnelerden olusan bir alanin varligini onaylamak
gerekmeden soylenimleri anlamli, anlamca farkll veya esanlamli
olarak kavrayabiliriz.

Wittgenstein' in kullanimci, kural-izleyici ve egilimselci agiklamalari
1930'lu yillardan baslayarak, 40'l ve 50'li yillarda, onunkinden daha
da radikal goruslerle ortaya ¢ikacak kimi felsefecilere esin kaynagi
olmustur. Wittgenstein'a atfedilen "Anlami sorma, kullanimi sor"
sloganini boyle bir anlayis icinde yorumlamak mimkinddr. Anlamin
dogasina iliskin sorunu gtindem disina ¢ikaran gelenek iginde ortaya
konulmus en geliskin ve kapsamli kuram, Donald Davidson'unki
olmustur. Boylesi bilingli bir géz ardi edisin ¢arpici sonucu ve de
simgesi, "Bir anlam kurami dogruluk kuramindan baska bir sey
degildir" diye dile getirilen dogmadir. Bu bakis agisina gére bir
timcenin anlamini saptamak, anlam hakkinda gecerli olarak
yapllabilecek seylerin tumuni tiketmektedir.

Kuskusuz, Anlami Anlamlandirmaya ydnelik teoriler, anlamlandiran
6zne var oldukca sulrecektir. Her anlam iletisi, en az bir
anlamlandiriclya ulasmak isteyecektir. Sanatsal sdylem agisindan
anlasilmamanin bir deger gibi gorildigtne yonelik dedikodular
duyulur. Oysa her karmasik anlam kurgusu, bu kurguyu ¢dzimleyen
anlamlandirici 6zne igin Uretilir.
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The Large Enclosure, Near Dresden, Caspar David Friedrich

Fotografcilik ve Gormenin Temsili

Birkag yil &nce Ted Cohen “Fotografcilign Bu Kadar Ozel Kilan Nedir?” baslikli bir makale yayinladi.
Bu soru, bana 6yle geliyor ki, aranan seyin ne oldugu ve fotograf sanati Uzerine felsefi ve teorik
yazimda agir basma egilimi olan seye nasil ulasilacagina yonelik bir kavrami temsil ediyor. Bu
kavram, fotografik estetik kaygisinin fotograf sanati olduguna dair oldukc¢a bariz 6nermeden
kaynaklaniyor. Sonraki adimsa en az Lessing'den bu yana slre gelen ve daha ¢cok Clement
Greenberge tarafindan desteklenen sanat yapitlarinin olustugu ortamin, doganin, dogal sanatlarin
hedefini belirledigi fikrine basvurmaktir. Ayni sekilde, bir sonraki dncul de glzel sanatlarin uygun
bir sekilde farkli estetik degerlere sahip farkli araglarla olusturuldugudur. Estetigin amaci, o halde,
her bir aracin degerli farkliigini kesfetmektir. Mantiksizlastirmanin bu dogrultusunda, fotografciligin
ortaya ¢cikmasi yeni bir sanatin dogusunu meydana getiriyorsa, o halde fotografik ara¢ igin "6zel"
ya da degerli bir sey olmak zorundadir. Eger, ingiliz ortak-kasifinin diisiindigi sekildeyse,
fotografcilik yalnizca resmin hedeflerinin pesine dismenin yeni bir yoluysas, bu yeni bir sanat
deqil, yalnizca ressamlarin uzun bir stredir yapmis olduklari seyi yapmanin yeni bir yoludur.
Fotografcilik sanatinin diger resimle ilgili sanatlarin devami oldugu ve onlardan ayri islenmemesi
gerektigi dustncesi fotografcilikla ilgili teorik tartismalarda uzun zamandir savunulan bir konumda

1. Ted Cohen, "Fotografgiligl Bu Kadar Ozel Kilan Ne?” Monist 71 (1988): 292-305.

2. G. E. Lessing, Laocoon, ilk basim 1766. Clement Greenberg, “Toward a Newer Laocoon” The Collected Essays and Criticism, Cilt 1. ed. J.
O'Brian (Chicago University Press, 1986)

3. Cf. Henry Fox Talbot, The Pencil of Nature. Bu ¢alisma 1844 ve 1866 arasi alti bolimde yayinlandi. Tim eserin ayni basimi Baumont Newhall
editérliginde 1969'da hazirland.
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olmaya o zamandan beri devam etmistir.4 Tabii bunun da bir
alternatifi vardir, sdyle ki, fotografcilik diger resimle ilgili medyadan
oldukga farklidir ve bu ylzden bagimsiz bir sanat bicimidir. Bu
gbrise gore, fotografcilik diye farkl bir sanat, estetik arastirma
icin farkl bir medyum varsa, dyleyse fotografcilikla ilgili oldukca
farkli bir sey olmak zorundadir.s Dolayisiyla soru sudur: “Fotografciligi
bu kadar 6zel kilan sey nedir?”s

Fotografciigr diger resimle ilgili medyayla kiyaslamak, sanatsal
6nemine dair anlayisi su yUzine ¢ikarmak igin olduk¢a mantikli bir
yéntemdir. Aslinda bu yazinin sonlarinda fotografciligi bu kadar
6nemli kilan seye dair en azindan bir gergeve ya da kendi gértsimu
sunabilirdim. Su anda estetik sorusturmacinin karsilastigi sorunun
beni ilgilendiren kismi resimle ilgili turlerin dayandigi sistem: yani,
resimle ilgili sanatlarin en iyi sekilde goringuleri ayirarak felsefi
acidan incelebilecegi kesin sanisi Uretilen medyuma gére
aciklanabilir. Goringuleri bu sekilde bélmek, bir araya geldiklerinde
estetik sorusturmanin yUrttuldigu sekilde turler sistemi olusturan
bircok farkli kategori meydana getirir. Agiktir ki, estetik sorusturmanin
temelini olusturmaya uygun olan tek sey resimsel turler sistemi
degildir, ¢linkd tdrdn 6z4 temeline dayanan farkliliklar arasindan
kisi oldukca verimli bir sekilde resimsel estetik kurgulayabilir.
Alternatif olarak resimsel tUrtn periyodik, sanat tarihiyle ilgili ya da
elestirel kategorileri dahilinde de ayni sey yapilabilir. Bir diger, daha
az tutulan resimsel turler sistemi de figuratif ve figUratif olmayan
arasindaki farklilikla kurulan sistemdir. SUphesiz resimsel tirleri
ayirt etmek icin gok daha fazla yontem mevcuttur. Resimleri
siniflandirmak igin kullanilan bu yéntemlerden gogu sdyle ya da
bdyle estetik sorgulayicinin hizmetindedir. Resimsel sanatla ilgilenen
felsefeciler ve kuramcilar Uretilen medyuma gdre tanimlanan turler
sistemini benimsemis olsalardi, stphesiz bu sistem sorusturmalarinin
amaci dogrultusunda onlara en ise yarar saglayacak yontemlerden
olurdu.Bdyle bir sorusturmada kazanilacak fikir, tabii ki farkli
resimsel tlrler sistemi kullanimiyla olusabilecek yansimalarindan
dogan estetik konularda da uygulanabilir. Aslen bir tUrdeki resimsel
tdrtin dogasina has yansima, bazen kisiye diger tUrler sistemlerine
bagl sorusturmalardan dogabilecek karisiklara karsi yardimci
olabilir.

Acikca dogru olsa da olmasa da, ilerideki hedeflerimden biri bu
iddiayr aciklamaktir. Bu amag icin fotografciligin dikkate deger
farkliigr sorusuna verimli bir sekilde uygulanabilecegine inandigim
iki tir resim arasinda bir mantiksal ayrmi dikkate almayi dneriyorum.
iki resimsel tiir muhtemelen kendi tirler sisteminin tek dgesi degils,
fakat benim ilgilenecedim yalnizca iki tanesi. Bu iki tirt “Albertiyen”
ve “Kepleryen” resimler olarak, benim farklilastirma agiklamamam
Svetlana Alper'inkinden bircok agidan farkli olsa da, Alper'in dikkate
deger bir Hollanda sanati ¢calismasindan, 8ding aldigim terimlerle
adlandiracagim.” Resimsel turleri Alberti ve Kepler'le iliskilendirmek,
Uzerinde bir kere daha durmaliyim, yalnizca bir kolaylik saglama
meselesidir. Albertiyen resim diyecegim sey, 6rnegin, bir resmin
izi strllebilecek ancak Alberti'nin gelistirdigiyle ayni olmayan bir
resim kavramidir. Yine de her iki durumda da, bu iki apayri
dUsUnUrin yazilarindaki bazi agilara gére resimsel tUrlerin dogasini
inceleyecegim; ancak, bu yalnizca onlarin iki kavrami uygun bir

sekilde ayristirabilecek malzeme saglamalarindan étdraddr. Ayni
zamanda belirtmeliyim ki bdyle yaparak resimsel tirlerin soyut
kavramlarini ayristiriyoruz. Bunlari géz éninde bulundurmak
birbirinden kesin cizgilerle ayrnimasi gereken ancak ayni zamanda,
bu tUr kavramsallastirmalarin gercek resimler Uretiminde oynadiklan
rollerle birbiriyle bagl bir kavramsal olgudur. Bu farkliligi imlemek
icin, tdrlerin soyut kavranislari hakkinda ve ayni zamanda zengin
bir kurgulanmis ve kulttrel baglam icinde dogan bu resimsel tlirlerin
gérintmlerine gdnderme yaparak, Albertiyen ya da Kepleryen
resimlendirme bicimi Uzerinde konusurken Albertiyen ve Kepleryen
resimler ifadelerini kullanacagim. Resimsel tUrler soyut kavramlardir
ancak resimlendirme bicimleri resim yapiminin gercekten kasten
ya da zengin kulturel baglami icinde bu tUr kavramlarin ¢okca ya
da daha az kullanildigi uygulanabilir bir meseledir. Albertiyen ve
Kepleryen resimler tek bir tlrdlr ancak resimlendirmenin Albertiyen
ve Kepleryen bicimleri arasindaki fark (tipik olarak) belli resimlerin
bu iki tUr arasinda sistematik bir bicimde muglaklastigi daha dnemli
bir meseledir. Yine de, ikinci olasilik bizi su an ilgilendirmiyor.s

Dikkate alacagim resmin ilk gérintsu, ikinci meseleye gére daha
alisildik olandir. Aslinda Albertiyen resim diyecegim sey resimsel
sanatla ilgili dustincelerimizde Gylesine derine islemis bir seydir ki
gbze carpan bir alternatifinin olmasi saskinlik verebilir. Bu alternatife
kisa bir siire icinde gelecegiz. Oncelikle, Albertiyen resimde iki
farkl 6ge bulunur. ilki, Alberti ekolindn temelini uzun zamandir
isgal eden, resim yuzeyinin geometrik tanimidir.e Bu Alberti'nin
fotograf tanimindaki en gdze ¢arpan 6gedir. Kendisi su sekilde
aciklar;

Resim, sabit bir merkez ve belli bir 1sik konumuyla, belirli bir
yUzeyden cizgiler ve renkler sanatiyla temsil edilen gérsel piramidin
verilen mesafeden kesitidir.10

Tanimin geometrik 6gesi, fotografin gorsel piramitle belli bir
mesafeden sabit bir merkezle kesisen bir ylzey olarak
tanimlanmasidir. Gdrsel piramit, hatirlayacaksiniz, piramidin, gézden
baslayip goérulebilir dinyayr kapsamak Uzere genisledigi seklinde
tahayyul edildigi gorsel alanin tasviridir. Albertiyen resme bakan
kisilerin gdzlerini, fotografin bir parcasi olan gorsel piramidin tepe
noktasinda konumlandirdiklari farz edilir. Alberti'nin Gnlt olmasini
saglayan yapay perspektif teorisi, apacik gortntyor ki, resmin bu
sekilde kavranisina dayanmaktadir. GUnkU bu teori resim ylizeyindeki
tim noktalarin, gérsel piramidin tepe noktasindan goérulebilen Gc
boyutlu dizi Gzerindeki tUm ve yalnizca bu noktalara karsilik
geldiginden emin olunan bir izdistm bicimidir. Albertiyen resmi
algilayan g6z bu ylzden her zaman fotograf ylzeyinin disinda ve
fotograf ylzeyinde resmedilen dinyaya bakarken karsisindadir.
Aslen Alberti fotograf ylzeyinin bir pencere olmasina karsilik
gelmektedir. Ornegin, resmin (izerine kurulacagi yiizey icin "bu
yUzey, ayni cam gibi seffaf " bir ylzeye kurulmali, der.11 Sonrasinda
bir resmi “cizilen subjenin gértldigu acik bir pencere" olarak
adletmeyi nasil distundidginden bahseder.12 Bu Alberti'nin
tanimindaki ikinci 6geye - kurgusal 6ge dedigimiz seye - yoneltir.
Yukarida alintilanan resim taniminda, kurgulanmis 6ge “sanatla

4. E. H. Gombrich, Joel Snyder ve Nigel Warbutron fotografcilik ve resim arasindaki gliclt bagin giinimiz savunucularindan yalnizca t¢t. Cf. Gombrich, The Image and the Eye (Oxford:P haidon, 1982);
Snyder," Picturing Vision, Critical Inquiry 6 (1980): 499-526; Warburton, "Varieties of Photographic Representation: Documentary, Picto-rial and Quasi-documentary,"History of Photography 15 (1991): 203-

210

5. Ted Cohen'e ek olarak fotografciligin resimden farkli oldugunu savunanlar arasinda Adnre Bazin de vardir. The Ontology of the Photographic Image" What Is Cinema? cilt 1, ed. Hugh Gray (University of
California Press, 1967), sf. 9-16; Stanley Cavell, The World Viewed (Harvard University Press, 1979); ve Susan Sontag, On Photography (Harmondsworth: Penguin Books, 1977).

6. Bu kategorilerden higbirinin mesela trompe I'oceil resimlere dek genisletebilecegini distinmuyorum.

7. Svetlana Alpers, The Art of Describing (University of Chicago Press, 1983). Alper'in tanimlarini, bu tanimini uygulamak yerine kismen 6dting almis olmama ragmen bu makale kendisinin galismasina entelekttel
olarak borcludur. Richard Wollheim de Kepleryen resim dedigim kavrama oldukgca yakin arastirmalara sahip bir diger kuramcidir. Cf. Wolheim'in Casper David Friedrich incelemesi Painting as an Art (London:

Thames and Hudson, 1987), bolim 3.

8. Bu yazinin sonlarinda gérilebilecek sebeplerden &tirli Magritte'nin resimlerinden birgogu bu tip bir anlam belirsizligine sahiptir. Fotografgilikta bu tir bir anlam belirsizligine sahip gtizel bir drnekse Ken

Josephson'un Postcard Visit, Stockholm, Sweden (1967) eserinde gortlmektedir.

9. Yapay perspektifin bir Rénesans kesfi oldugu zaman zaman s6ylenmektedir. Gergege daha yakin olansa, Platon'a ait oldugu bilinen bir teknigin yeniden gdzden gegirilmesi ve adaptasyonu olmasidir. Cf.

John Hyman, The Imitation of Nature (Oxford: Blackwell, 1989).

10. Alberti, De Pictura, ilk basim 1435. Alintilanan boltmler Cecil Grayson gevirisindendir. (Harmondsworth: Penguin Classics, 1991), sf. 48.

11. A.g.e. sf. 48.

12. A.g.e. sf. 54. Ancak Joseph Masheck'un bir pencere olarak resim incelemesi igin bkz: Masheck, Modernities: Art-Matters in the Present (Pennsylvania State University Press, 1992).
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temsil edilen” kelimeleriyle ima edilmistir. Albertiye gbre resim,
disardan goérulen dinyanin bir pencereden gortllyormusgasina
tasviridir. Bir diger deyisle, resim tanimindaki geometrik 6geler
“sanatin ilk temelleri"dirs. Bu temeller Gzerinden, Alberti, sanatin ¢
temsili becerisi uygulanmaktadir, der. Bunlar ilk olarak dikkatlilik (ya
da tasvir edilecek objelerin ¢izimi); ikinci olarak isik ve gélgelendirme
ve son olarak da dyku* yaratimidir. Albertiyen resmin kavanisinda

temel 6guelerden biri oldugundan bu son 6ge hakkinda bir seyler
sOylenmesi gerekiyor.

“Kompozisyon” Alberti'nin dyki kavrami icin mantikli bir olasi ceviridir.
CUnku teknik olarak resmin ana konusunun secimi ve yerlestirimesini
icerir ancak dykl kavraminda safi kompozisyon olmaktan &te bir
seyler vardir. Nedenini anlamak icin Alberti'nin bir ressamin sanatinda
mukemmelligi yakalamak icin neye ihtiyaci olduguna dair iddialarina
g6z atalim: Kendisi sdyle diyor: Ressamin, mimkiin oldugunca tim
sosyal bilimlerce 6grenilebilir olmasini isterim, ancak iyi bir geometri
bilgisiyle bunlarin hepsinin Uzerinde olmasini dilerim. ... Sonrasinda
sairler ve hatiplerden zevk almalari da yararlarina olacaktir. ...
Edebiyatla ilgilenen insan ... dykl kompozisyonunu hazirlamada
oldukga yararli olacaktir ve bu konudaki en blyuk gug, yaratisina
dayanmaktadir.14

Bir resmin 6yklsU, Oyleyse, edebi sanatlarin buluslarinin resimle
anlatimi; ya da bir diger deyisle siirsel ve kutsal metinlerin ayni
zamanda gercek olaylarin, konusmacinin olaylari resimsel bir dilde
anlatis benzesiminin resimlenmesidir. Simdi, bunun énemi sudur
ki, bir Albertiyen resim, onerdigi sekilde, bir penceredir, ancak
kurgusal ya da retorik diinyaya agilan bir penceredir. Burasi sanatin
geometriyle birlestigi noktadir; sanatcinin yaratici zihninin -6rnegin-
guzellik ve uyumla nitelendirilen, sembolik olarak zengin kurgusal
ve retorik evrenler yaratma aninda oldugu gibi. Alberti'nin resim
hakkindaki distncesine dair bu tanimin temelinde, halen oldukga
13. A.g.e. sf.. 59.

14. A.g.e. sf.. 88.

gundmuze has bir figUratif resim kavramini ayirabiliriz: ana konusuna
karsi sanat¢i tarafindan kurgulanmis bir anlama uygun olarak temsil
edilen bir benzesim dunyasina baktigimiz bir tir pencere olarak
duran ylzeyden belli bir uzaklikta konumlanmis, varsayilan bir goris
noktasina bagli olarak dizenlenen ve kurulan bariz bir ylzey. Bu
noktadan sonrasinda Albertiyen resimden kastedecegim sey budur.

Kepleryen resim daha farkl bir obje tirtdur. Alberti'nin aksine
Kepler'in ne bir resim teorisi ne de belli estetik kaygilari vardir.
Aslinda bir optik mekanizma olarak anlayan gdz galismasi, Kepler'in
Albertiyen resim kavramina karsi bir alternatif gelistirdigi yerdir. Bu
nedenle Albertiyen resimleri aciklamada uygulanan yolu tersine
cevirecegim. Yani, Kepleryen resimlerin genel bir tanimlamasiyla
baslayip, sonrasinda Kepler'in gorsel teorisindeki resim kavrami
kullanmiyla baglantilar kuracagim.

Kepleryen bir resmi tanimlarken kullanacagimiz en iyi ara¢ yine
gbrsel piramittir. Albertiyen resim piramidin tepe noktasindan belli
bir mesafede konumlanacaksa, Kepleryen resim, tepe noktasindan
dUnyayr temsil eder. Gorsel piramidin tepe noktasinda géz ve gorsel
deneyim vardir. O halde, bir kisinin gordtgu seyi resimlemeye
giristigini, en basit anlamiyla onun gdrsel alaninda goérildugu sekliyle
dinyayr dUz bir ylzeye aktardigini varsayalim. Boyle bir resim
benzesim dinyasini gérmemiz icin bir pencere olamayacaktir. Daha
ziyade, gorUs alani resim gercevesiyle sinirlandiriimis bir kisinin
gdrdigu tek ve biricik gergcek dunyayi yanisitir. Bu ylizden Albertiyen
resmin gercevesi kurgusal ya da hayal gtcuyle bicimlendirilmis bir
dUnyayr kapsarken, Kepleryen resim gorsel alanin gergevesini temsil
eder ve boylelikle goértlen dunyanin temsilini, ya da daha basit
tabiriyle gdrmenin temsilini kapsar.1s

15. Albertiyen ve Kepleryen resimlerle ilgili olarak arasinda gidip geldigim aynm tiir(i birgok yazar tarafindan daha az ya da ¢ok ayrintiyla irdelenmistir. Ornegin R. K. Elliott, "Aesthetic Theory and the Experience
of Art," Aesthetics, iginde, ed. Harold Osbome (Oxford: Oxford University Press, 1972), pp. 145-157; Kendall Walton, Mimesis as Make-Believe (Harvard University Press, 1990); Gombrich, "Mirror and
Map: Theories of Pictorial Representation” in The Image and The Eye (pp. 172-214); ve Wollheim, Painting as an Art (sf. 101-186).
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Bir resmin “gdrulenin temsili”olmasinin ne anlama geldigine dair
bir aciklik da karakterin gérsel deneyiminin “subjektif kamera”
teknigiyle sinematik temsilinin analojisiyle getirilmistir. Hitchcock
bu cok gortlen film tekniklerinin taninan ustalarindan biridir.
Neredeyse tum filmlerinde, olay icindeki kurgusal bir karakterin
g6zinden dramatik alanin gérinimuand temsil eden sahneler
Uretmek icin subjektif kamera teknigini kullanmistir. Ormegin, klasik
Rear Window (Arka Pencere) filminde bu teknik L. B. Jefferies
(James Stewart) komsularinin pencerelerinden iceri kamerasinin
vizérinden bakma deneyimini yansitmak i¢in kullaniimistir.ie Kurgu
filmi baglaminda subjektif kamera teknigi bir anlatim aracidir. Yani,
bir hikaye anlatmak, senaryo yazarinin bir karakterin gorsel
deneyimini anlatirken ne kastettigini gorsel olarak iletmek i¢in
kullanilabilecek film medyumlarindan biridir. Bir filmin yapimcisi
olay icindeki bir karakterin gérsel deneyimini strekli olarak yansitmak

The Night Watch, 1642, Rembrandt

icin tUm filmi bu subjektif kamera teknigiyle cekmisse, hem var
olan hem de gorilmeyen karakter ve de dramatik sahne tasviri
kurgusal olur.17 Bu tabii ki Kepleryen bicimde komple kurgusal
sabit bir resim yaratmak icin kullanilabilecek yéntemlerden biridir.
Ancak, Kepleryen resim kavrami bir kisinin ve yalnizca gercek
dUnyanin gérintmuntn temsilini belirtir. Kepleryen resimle gorisleri

temsil edilenler kurgusal olabilir ancak onlarin gértyor olarak temsil
edildigi dinya, bir kurgu dunyasi degildir. Gergek dinyanin gorsel
deneyimini temsil etme isi, gcevresindeki pencereymiscesine islev
gbren bir sinirlar butind kapsamindaki kurgusal ya da retorik bir
dunyay temsil etmekten daha farkl bir istir. Ayrica eklemek isterim
ki, bu iki resim turtnden farkli drnekler gérmek, farkli zorunlu
stratejiler icerme eyleminden oldukga farklidir. Bu sebeple Kepleryen
resimlerde ne tUr kurgulanmis anlamlarin ¢ikarilabilecegi ve bir
izleyicinin bunu nasil kavrayacagi sorusuna tekrar dénmek icin
nedenlerim var. Bundan once, kisaca konunun disina gikip,
Kepleryen resimin asli 6zelliklerinin taslagini ¢izebilmek icin biraz
tarihi genel durumu gdzden gecirecedim. Ancak bilim tarihine
soyle bir saparak Kepler ile baglanti kurulabilir. ilerledikce gdrsel
teori tarihindeki bu anlar kisa stirede gorinur hale gelecektir.

Gorsel teori tarihinde Kepler igmisyonculugu dogrulamastyla Gnltdir
ve bdylece dinyayla gdrsel baglanti icinde olmanin nasll etkilendigi
konusundaki asirlik karmasaya bir son vermistir.1s icmisyonculuk,
gbzden disari ¢ikan 1sik demetleri ylizinden gérdigimuze dair
dismisyoncu sani yerine, gértintindn dinyaya gbzden gelen bir
sey oldugunu kabul eden gorsel teorilere verilen isimdir. Kepler'den

16. “Scottie'nin Vertigo filmindeki ylkseklik korkusunun gérsel deneyiminin temsili daha iyi bir ének olabilir.

17. Boyle bir subjektif kamera kullanimi érnegiRobert Montgomary'in 1947 tarihli filmi The Lady in the Lake'de vardir. Bu makalede ele alindan tartismaya benzer bir sinema cekimi icin bkz: Murray Smith,
"Imagining From the Inside" Film Theory andPhilosophy iginde, ed. Richard Allen and Murray Smith (Oxford: Oxford University Press, 1997), sf. 412-430.

18. Gorsel teori tarihine dair detaylar David Park' tarafindan The Fire Within the Eye (Princeton University Press, 1997) icinde 6zenli bir taslak halinde bulunabilir.
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Fishing for Souls, 1614, Adriaen Pietersz van de Venne

dnce igmisyoncular diinya Uzerindeki objelerin, havada stzUlerek
gbze yol alan sonsuz imge akimlari yaydiklarini distinme
egilimindeydiler. Bu tUr problemlerin daima karsilastigi sorun, bu
sekil ya da simulakrlarin gérsel duyumlara nasil ulastigini agiklamak
Uzerineydi. Isigin dogasi ve merceklerin 1sigr kirma gtct hakkinda
yeterli bilgiye sahip olmadiklari igin, Kepler'den dnceki igmisyoncular
sekil ya da simulakrlarin bir sekilde boyutlarinin kiictltup, géz icine
bozulmadan girdiklerine inanmak zorundaydilar. Mercekler, karanlik
oda cihazlari hakkindaki bilgisi ve biraz da acemice anatomik
cozimlemeleriyle, hakkindaki bilgisiyle Kepler bu belirleyici ddntim
noktasina imzasini atabilmistir. Gozin dinyadan imgeleri almak
yerine, yansitilan isiktan resim yaratmak icin bir ara¢ oldugunu
savunmustur. Keplerin bu ¢igir acici noktaya nasil geldigini
hatirlamak gerekir. Kepler'in icmisyonculugu dogrulamasi ilk olarak
Tycho Brahe'nin farkina vardigi siradisi bir astronomik fenomeni
aciklamasina dogrudan baglidir. Yalnizca onlarin kullanabildigi bir
yontemle, bir tlr kamera obskurayla gtines tutulmasini izlerken,
ayin capinin normalden kicuk oldugunu fark ettiler. Ayin ne gercek
boyutunun ne de dinyaya uzakliginin degisecegi dustncesiyle,
Kepler bu fenomenin agiklamasinin yalnizca gézlemle yapilabilecegini
acikladi.ie Ayl bir igne deligi kamera ile gdzlemleme yetenegi
aslinda insan gézunun yapisinin 6z0dur; géz bu araclarla gérdigu
dis olaylari carpitir. Bu carpitmalari inceleme ve 6lgcmek icin Kepler'in
dnce goézun nasil calistigini agiklamasi gerekiyordu. Burada da
gorulmektedir ki Kepler, resim kavramini Alberti'den oldukca farkli
bir sekilde dile getirmektedir; cinkl Kepler'in aciklamasinda dizgin
isleyen bir gézun isi ve gérinenle baglantisini tanimlanmasini,
yeterince agiklayicl buluyoruz: “Bu ylzden meydana gelen goértlen
seyin resmi retinanin konkav yulzeyi Uzerinde olusur.”20 Kepler'in
goéruntmun sebebini 6nemli bir agidan yanlis tanimladigi burada
bariz bir sekilde ortadadir. Yani, fizyolojik arastirmanin Grint olarak,
g6z ne bir 'resim olusturma' mekanizmasidir, ne de gdzdeki
resimler herhangi bir seyin sebebidir. Takdir edersiniz ki Kepler

gérmenin asll nedenini ya da gérinimU meydana getiren seyin
bir zelligini -bir bilim adami olarak asll ilgilenmesi gereken seyi-
bicimsel bir sebeple yanlis yorumlamistir. Bu sebeple, gérinimu
saglayan sey belli optik prensiplerle retinanin isiga maruz kalmasidir
ve bu isik huzmesi bir resim bicimindedir. Isiga maruz kalma
orneklerinden birinin resim oldugunu distinmek mantiklidir ancak
gorulenin bir resim olusumuyla meydana gelmesini disinmek,
ayni dercede mantikli degildir. Kepler'in retina Gzerinde olusan
seyle baglantil olarak “resim” (pictura) kelimesini kullanimina da
dikkat cekmek gerekli. Latincede pictura tablo anlamina gelmektedir.
Retina Uzerinde olusan seyi tanimlamak icin bu kelimeyi secerek
Kepler optik mekanizmanin Uretici yapisi Uzerinde durmaktadir.
Retinanin 1sik demetlerinden “klglk fircalar’la (pencili)
“boyandigindan” (pingitur) bahsetmektedir. Ayni Albertiyen bir
ressamin benzesik bir dinyanin resmini, gergek dinyadan farkli
bir sekilde ¢izmesi gibi, gdzler ve kamera obskura gibi optik
mekanizmalar tek ve biricik dlnyayi temsil eder ve bunu ister
istemez (ama OlcUllU olarak) seylerin aslini carpitarak ya da
Iraksaklastirarak yapar. Kepler'in érmenin ne oldugunu agiklamaya
calistigini zaman zaman reddetmesine ragmen, anlatimsal gorsel
teorinin esiginde gidip geldigimiz olduk¢a acik. Anlatimsalcilik,
kisaca, dunya Uzerindeki objeleri bir tlr zihinsel temsilin bilingli
farkindaligi sayesinde goérdugumuzd dneren bir gorsel teoridir. Bu
teorinin ilk bigimini formUle eden Locke, farkinda oldugumuz
zihinsel simgelerin resimlere benzedigini gbz dntinde bulundurur.21
Su anda kabul ediimeyen bir teori olsa da, anlatimsalcilik, gérme
hakkindaki felsefi ve bilimsel dustincede Kepler'den bu yana énem
arz eden bir yere sahiptir.22 ClUnkl géz dinyanin bir resmini giziyor
olarak algilanirsa ve bdylece ister istemez carpitiimis bir gérme
meydana getiriyorsa, o halde temsil edilen gériinlUm ve teorinin
dayandigi gergek dinya acikga belirtilmis olur. Bu birazdan agikliga
kavusacak sebeplerden &tlrd dnemlidir.

Ressamlarin retinalarinda olusan goérintuleri tuvallerine yansitmak

19. Johannes Kepler, Ad Vitelionem Paralipomena, ilk basim 1604. Ornegin Kepler sdyle der: “Isik verici cisimlerin caplar ve onlarin gtines tutulmalari astronomlar tarafindan énemli sayildigi stirece ... bir
g0rus aldanmasi kismen gbzlemnenen hileden ... kismen de gdrinimun kendisinden kaynaklacaktir ... ve bdylelikle gérinimdeki hatalar gézin bigimi ve fonksiyonunda aranmak zorundadir.” Alpers'den

alintilanmistir. The Art of Describing, sf. 34.

20. Alpers'den alintilanmistir. The Art of Describing, sf. 34.

21. Locke, An Essay Concerning Human Understanding; cf., e.g., Kitap 2, Bolum 10, Kisim 5 veya Kitap 4, Bolum 7, Kisim 16. John Mackie (Problems From Locke [Oxford: Oxford University Press, 1976])

Locke'un anlatimsalciliginin “resim”esasina dayanan” okumasini ele alir.

22. On sekizinci ylzyllda Thomas Raid'in bu teoriyi glcl elestirel arastirmaya maruz birakmis olmasina ragmen daha yakin dénemde hem Heidegger hem de Witgenstein anlatimsalci diistinme bicimlerine
karsi arglimanlar sunmaya devam etti. Jonathan Dancy, Contemporary Epistemology'de (Oxford: Blackwell, 1985) anlatimsalcilar ve onlarin muhalifleri arasindaki tartismaya yonelik gtizel bir giris sunmaktadir.
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A Dance to the Music of Time, 1634-36, Poussin

amacinda oldugu dusUncesi alakasiz ve sonug olarak absurt bir
dnermedir. Keplerin yaptiglysa retinada olusan imgelerin resim
oldugu fikrini ileri stirmek ve bdylece Kepleryen resmin gérintmuinin
temsili diye bir metaforik bir yontem 6ngérmektir. Gozdeki resim,
dUnyay! zihne tanittigindan ve boylelikle gézin sahibinin gdrsel
deneyimi oldugundan, Kepleryen resim gorsel deneyimi resmedilen
dinyanin icindeki bir kisinin gérsel deneyimini temsil eder. Dile
getirimese de, bu kisi sembolik olarak vardir ve bu sebeple Kepleryen
resimde dunyanin temsil edilen gérsel deneyiminin kesin 6zU olarak
temsil edilmektedir.2s Gorsel deneyimin bilingli bir zinnin dinyay
resmetmesi olmasi ya da dtinyanin resmedilmesi fikrinden bir resmin,
kisinin (muhtemelen sanatcinin) gercek dinyasinin gérsel deneyiminin
temsili oldugu anlamini ¢ikarabiliriz. Aslinda, elimizde Kepleryen
resmi tanimlamak i¢in gereken her sey var:

Yalnizca X'in tasvir ediimeyen ancak tam olarak mevcut algilayanin
gercek dinyanin bir kismini temsil eden bir gérsel deneyim olmasi
kosuluyla X, Kepleryen bir resimdir.24

Resme dair bdyle bir gbris uzun bir stredir resim sanatcilarina
Albertiyen resimlerden ¢ok daha farkli bir resimlendirme modu
arayisinda ilham vermistir.

Baz farkliliklan agiklamakta yarar var. Oncelikle Kepleryen resmin

cercevesi, dis dinyanin gérme alanindaki bu parcalan kapatir ancak
Albertiyen bir resmin gergevesi kurgusal ya da hayal gucuyle
déntstme ugrayan dinyay icine alir.2s Stanley Cavell Albertiyen ve
Kepleryen resimlerde rol oynayan cerceveler asindaki farktan sdyle
bahseder:

Her zaman fotograflandirilan bir alandan, bu alana bitisik olani,
gercevenin disinda olani talep edebilirsiniz. Bu genelde tablo igin
talep edildiginde hicbir anlam ifade etmez. ... . .. Resim dunyasi
gercevesi olan dinya ile streklilik halinde degildir; ¢cergevesi olan
dinya kendi sinirlarini bulur. Diyebiliriz ki: Tablo bir dtnyadir;
fotografsa diinyanin bir resmidir.2s

TUm tablolar Albertiyen bicimde resimlerse ve tUm fotograflar da
Kepleryen bicimdeki tim resimlerse, Cavell'in farkl resimsel tUrlere
iliskin farkli tir cercevelere dair tanimi kesinlikle dogru olurdu.
Birazdan gdrecegimiz Uzere Cavell'in bu paragrafta karsilastirdigi
medya turleri Albertiyen ve Kepleryen resim kategorileriyle
iliskilendirilemez ayni zamanda da bunun farkli tGr resim ¢erceveleri
arasindaki farkin altini gizme konusunda hicbir yarari olmaz.

ikinci olarak Kepleryen resimdeki “seyirci” kavrami, (duvardaki)
resme bakan kisi ve temsilen ima edilen diinya gortsu temsil edilen

23. Neyin temsil, neyin tasvir edildigine yonelik aynm bilinen bir seydir. Kepleryen bir resim objeler, sahneler vs. tasvir eder ancak kisinin (tasvir edilen) gercek diinayanin (tasvir edilmemis bir) gorsel deneyimini
temsil eder. Wollheim tasvir ve temsil arasindaki farki Painting as an Art'da ve Walton Mimesis as Make-Believe eserlerinde ele alrr.

24. Kepleryen bir resim, prensip olarak gdrsel deneyimi, resmi normal olarak var olan algilayanin bir aynada - 6rnegin Parmigianino'nun Self-Portrait in a Convex Mirror'unda - temsil edildigi gibi yansitmaz.
Asagidaki tartismanin amaglarini géz énlinde bulundurdugumuzda bu yanlisligi diizeltmemize gerek yoktur.

25. Albertiyen bicimde yapilan resimler, yine de, sembolik olarak bir kisiyi ya da bir seyi resim cergevesi 6tesinde ima edebilir (bdylelikle de temsil edebilir). Kepleryen resim konseptinden farkli olarak, Albertiyen

resimde her kosulda ¢ercevenin &tesinde bir seye isaret eden seyler yoktur.

26. Stanley Cavell, The World Viewed, sf. 23-24 (eklemeler yapilmistir).
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kisi belirsizdir. Albertiyen resme bakan kisi, tersine, yalnizca resme
bakan kisi olabilir. Bu dnemlidir ctinki sonug olarak Albertiyen resim
dogal olarak hayal gliciyle temsil edilen dinyaya acilan pencere
olarak gérulmektedir. Kepleryen fotograf da ayni zamanda disardan
gorulmektedir ancak goértlen sey bir baskasinin gérdigi sey
oldugundan, resmin (gergek) seyircisi, bir baska kisinin géziinden
bakmaktadir, bir pencereden degil. Kepleryen resim, simgesel
olarak, temsil ettigi dlinyadaki bir objedir,

Ote yandan Albertiyen resim kurgusallastirimis bir dinyayi yalnizca
disaridan bakilabilen tek yénlt bir pencereyle kapsar. Bunun izleyici
acisindan énemi birazdan gézden gegirilecektir.

ilk olarak kisaca Kepleryen bicimdeki fotograflara estetik olarak karsi
¢lkimanin uzun tarihine dikkat cekmek istiyorum. Resimin Kepleryen
bicimdeki algilanisi gibi bir seyin ressamlar tzerinde zorla uygulanmis
bir etkisi olmustur ve bu da yukarida s6zU edilen Svetlana Alpers'in
on yedinci ylzyll Hollanda sanati Uzerine ¢alismasinda bolca izah
edilmistir. Dahasi, resmin Kepleryen bicimdeki algilanisina benzer
bir sey, yalnizca genel kavrama (benzer bir seye) yonelik degil, ayni
zamanda Kepleryen bicimdeki resme karsi bircok sanatc¢i ve
elestirmenin g&z ardi etmeleriyle gézler dnline serilen bir tir
asagilamaya maruz kalmistir. Leonardo, Michelangelo, Puissin ve
Reynolds'un da aralarinda buldugu otoriteler Kepleryen bigimdeki
resim sanatinin belli seviyelerini kiictimsemislerdir. Ornek olarak,
Leonardo'nun Kepleryen bicimde oldugu belirgin bir resim tGrint
gbzardi etmesine gdz atalim:

Yalnizca uygulama ve géz ile, akil olmadan ¢izen ressam, varliklarindan
bihaber, 6nlne yerlestiriimis her seyi kopya eden bir aynaya benzer.27

izleyicinin gdrdig dinyayl, goze gérildigi gibi resmetmek, kaba
bir gérme eylemi, gortilen manzaranin etkisiz ve hayal gliciinden
yoksun bir tasviridir. Leonardo bu tir resimlerin “mantik”tan yoksun
oldugunu sdylerken, Alberti'nin historia dedigi seyden tamamen
farkl olmayan bir seyden yoksun oldugunu kasteder. Benzer bir
sekilde Poussin de iki tir gérme bigimini “gérinussel” ve
“perspektifsel” olarak birbirinden ayirr ve bdylece iki tir resmetme
bicimi ortaya ¢ikar. Gortintssel resimler gozin, dinyanin gérintsint
“dogal alisyla tanimlanir. Perspektifler resimler diinyayi “[yaratici]
mantik gérevi’nin safi dogal gérinime uygulanmasi sonrasi dinyay!
tasvir eder. Poussin'in gértintssel resimciligi belli ki Kepleryen resim
dedigim seye oldukca yakindir. Poussin'in, “safi ... dogal islem”2s
olarak goértinussel resimleri goz ardi ettiginde zihninde muhtemelen
bir tir on yedinci yUzyll Hollanda resmi vardi. Michelangelo,
Poussin'den pek farkl olmayan bir noktaya deginir ancak bu sefer,
acik bir sekilde resimde Flanders'i hedef alir:

Flaman resim ... ve sanat mantigi, simetri ya da orandan yoksun,
ustalikll secim ya da cesaret olmadan ve sonug olarak, 6z ve canliik
katiimadan yapiliyor.2e

Aslinda Michelangelo Kuzey Avrupa sanatini “gercek resim” olmadigi
gerekcesiyle goz ardi etmeye devam ediyor; ¢cUnku ona gore Kuzey
Avrupa'nin tim yaptigi, nerdeyse gelisiglizel secilmis dinyadan
sahneleri “sanat mantigindan yoksun olarak” gbze gorindugu gibi
tasvir etmek. Bu konunun pesinden gitmeyecek olsam da, Kepleryen
moddaki resimlerin, esasen gecmis yillarda asina olunan fotograf
sanatina ayni seyi uyguladigindan, estetik kabiliyetlerini reddetmek
icin boyle sebepler olduguna dikkat cekmek gereklidir.so

Elestiri, kisaca, Kepleryen resimlerin kurgusal anlamdan yoksun

olmasidir. Bir diger deyisle, bu resimler kati gdrsel gercegin katkisiz
reprodUksiyonlaridir; historia'nin kurgusal énemiyle, didnyanin
mantiksal bir temsili stirecinin Urdnd degildir. Daha 6nce de 6nerdigim
gibi, bu elestiri genellikle, gogu italyan resminden siddetle farkli
odagiyla on yedinci ylUzyll Hollanda resmine yonelmistir. TUmUnin
olmasa da, dénemin birgok Hollanda tablosunun gdzlemlenen
nétralitesi, uzun zamandan beri sanat tarihgileri arasinda ayirtedici
bir isaret olmustur. Bu tUr resimlerdeki yorumlanmamis gérme temsili
bazilarina mantik ya da tarzdan yoksun bir resmetme bigimi fikrini
verdi; yani bircok elestirmene gore Kepleryen resimdeki estetik
kabiliyet icin, gdzlemlenen ndtralite bir kurgusal anlam olusturmuyor.
Bu sebeple, Albertiyen historia'nin, ressamin anlatim yaraticiigini
gbsterecek ana konunun kurgusallastirimis ya da retoriklestiriimis
kompozisyonunun, bir esi daha yoktur. Bu noktada elestirinin neye
karsilik geldigini gorebiliriz. GérinUmu temsil etmek, goértindmu
temsil etmeyen resim OlcUtleriyle, estetik Gnem arz etmeyen bir
temsil yontemi kullanmaktir.

Y

Kepleryen stildeki resimleri, Albertiyen stille alakall standardlara gére
yargilamak, karisikliga goturecek ana yoldur. Kepleryen stildeki
resimlerin kuruglanmis anlamdan yoksun oldugunu varsaymak bdyle
yargilardan kaynaklananan hatalardan biridir. yol actigi bir diger
hataysa, daha da blyuk karisikiga disme yolundaki bir diger adim,
Kepleryen resimlerin, gérmenin temsilinden ¢ok, bir gérme araci
oldugunu dustmektir.s1 Bu ikinci karisiklikla baslayacagim. Hata,
Kepleryen resimleri su sekilde ilerleyen belli bir tr kiyaslama
yonteminden dogar. Kepleryen bir resim gorintl temsil ediyorsa,
bu stilde gergek bir resme bakan seyirci, gergek dinyanin, resmin
icindeki sembolik izleyicinin konumundaki herhangi birine
gorunebilecegi sekilde tasvirine bakiyor olacaktir. Bu tir resimlerin
izleyicileri olarak, gordigumuz sey, gercek dinyanin alisimis algilayista
temsilidir. Bu iddialar bile yeterlilik gerektirmektedir; ancak, bu sinirlar
dahilinde isleyen goértsu, anlatimsalci gorsel teoride dnerildigi sekilde
algllarsaniz, bu tartisma garip bir sonuca dogru ilerleyecektir. Séyle
ki, Kepleryen resme bakarken seyirci, sdyle ya da bdyle azaltimis
bir acidan, gercekte dinyayr gérmektedir. Cunku dinyayl, gézin
retina Uzerinde olusturdugu resimlerin yol agtigi zihinsel te msiller
araciliglyla gérdigumuzde, Kepleryen stilde yapilan bu resimler (bir
sekilde) diinyayl gérme araclarini olusturan retinal resimler olacaktir.s2
Eger bir tablo resmi gézin gérdligu gibi temsil ediyorsa, o halde
hem resim hem de zihne tanitilan dtinya, dinyanin gérsel deneyimini
yasatmak zorundadir.

Anlatimsalciligi ya da gérmenin herhangi bir tlr temsilin farkindaligi
oldugu fikrini ve gérmenin yok oldugu bir arag olarak resimleri
Kepleryen bicimde dustnme kiskirticiigini bir kenara birakalim. Yine
de, Kepleryen bicimdeki bir resim, gortist temsil edilen kisiyi davet
eden ve bize hayali bir sekilde gorust temsil edilen kisinin konumunu
benmimsetmeyi basarabilir. Bu yorumu Unld bir on yedinci ylzyil
Hollanda resmi tarihgisiyle birlikte dtsunun: “Biz, resmin icinde
yaslyoruz, ertafinda yurtyoruz, derinliklerine bakiyoruz; basimizi
g6ge yukseltip, gdge bakmak istegi uyaniyor icimizde.ss Demek
oluyor ki, Kepleryen bicimdeki bazi resimler dyledir ki, gbrsel deneyimi
temsil edilen kisinin konumunu hayali olarak benimseyerek, gorsel
alginin lbgatini, resmi algilamamizi tanimlamak igin kullaniyoruz. Bu
noktayi sdyle de aciklamak mumkun: Kepleryen bicimdeki resimler
bazen dyledir ki, onlara karsilik olarak yaptigimiz ya da séyledigimiz
seyler, hayali olarak kendimizi yerine koydugumuz gizli ve sembolik

27. Richter, ed., The Notebooks of Leonardo da Vinci (New York: Dover, 1970), bolum. 1, sf. 18. Alpers'den alintilanmistir, The Art of Describing, sf. 48.

28. Cf. Carl Goldstein, "The Meaning of Poussin's Letter to De Noyers," The Burlington Magazine 108 (1966): 233-

239. Alpers'den alintilanmistir, The Art of Describing, sf. 48. -49.

29. Cf. Francisco De Hollanda, Four Dialogues on Painting (Oxford: Oxford University Press, 1928), sf. 15-16. Quoted in Alpers, The Art of Describing, p. xxiil.

30. Ornegin, cf. Roger Scruton, "Photography and Representation” in Scruton, The Aesthetic Understanding (London: Methuen, 1983), sf. 99. 102-126, ya da Rudolf Arnheim, "On the Nature of Photography,”

Critical Inquiry 1 (1974): 149-161.

31. Ornegin, cf. Kendall Walton, "Transparent Pictures: On the Nature of Photographic Realism," Critical Inquiry 11 (1984): 246-277.

32. Kendall Walton fotografa bakan kisilerin tam anlamiyla onlarin Gzerinden tasvir ettikleri seyi gérdikleri argiimanina destegiyle anlatimsal gdrsel teoriye yakinlasmaktadir. Ornegin der ki, “Yalnizca dolayh
yoldan fotograflandinimis objeleri gérmemiz pek de umurumda degil ... hislerimizin bilgisi ya da retinalarnmiz Gzerinde olusan imgelerle gérdigimuize dair alisik oldugumuz iddiay! hatirlayacaksiniz. Benim
karsi oldugum sey, dolayll gérmenin ... gergekte gérme olmadigi, gercekte tim gordiklerimizin hislerle elde edilen bilgi ya da fotograf imgeleri oldugu énermesidir. A.g.e. sf. 253

33. Eugene Fromentin, The Masters of Past Time, ¢eviren Andrew Boyle (London: Phaidon, 1948), p. 103. Alpers'den alintlanmistir, The Art of Describing, p. xviii.
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olarak var olan kisinin resimde temsil edilen gérsel deneyimi icine
kendimizi ne denli yerlestirdigimizi gosterir. Bu, Kepleryen bicimde
bir gérme bicimiymisgesine izleyicilerin resme yaklasma bigimlerinden
biridir. Tabii ki bir gérme araci olarak ele alinmak, bir gdérme araci
olmakla ayni sey degildir.

Kepleryen resimlerin kurgusal anlamdan yoksun oldugu iddiasil,
Kepleryen resimlerin gérmenin temsili yerine bir gérme bicimi olarak
adledildiginde karsilasilan bir diger yanlis gorusttr. Bu yanlis goris
genellikle su sekilde gelisir. Gozdeki resmin, diinya gérinimunt
optik prensiplere bagli olarak vermesi gerektigi icin, Kepleryen
bicimde temsil edilen dinya gérintimu optik prensiplerle belirlenir.
Bu sebeple resim, dinyanin gercek bir kisiye nasil gérinmesi
gerektigine dayanarak, tarafsiz olmalidir. Kepleryen bicimdeki
resimler, vahsi, yorumlanmamis gorsel durusun temsilidir ve bu
sebeple hayal UrinU dustince veya degerlendirmenin UrinU degildir.
Bir anlami varsa, bu da dinyanin anlamlarla dolu bir yer olmasi ve
gdrsel deneyimin temsilinin genellikle 0 anlamla iliskili olmasindandir.
Ancak resmin kendisi yerine, objelerin sahip oldugu anlamlar tasvir
edilir; bu ikincisi, bagimsiz olarak anlamli olan bir diinyanin
gorinimund acgiga cikarma aracidir. Bdyle bir resimle
iliskilendirilebilecek herhangi bttin anlamlar, tasvir edilen objelerin
simgesel dnemlerinin bir 6zelligidir - fotografin bagimsiz olarak sahip
oldugu anlam - bu ylUzden de resmin kendine has barindirdigi bir
anlam degildir. Aslen, Kepleryen resim, retinal bir imge gibi, bilingli
bir zihnin bdyle resimler araciliglyla anlamli dtinyayla karsilasmasina
kadar tam manaslyla, anlamsizdir. Yine, bu anlatimsalci teknigi
disarda biraktigimizda, 6rnegin, ony edinci ylzyil Hollanda resmiyle
iliskilendirdigimiz gdzlemsel tarafsizlik bir segimdir; zorunluluk degil.
Kepleryen bicimde resim yapmakla ilgilenen sanatcilar, kimi Hollandal
ustalarin yaptigr gibi, dinyanin gérindmunu nerdeyse bilimsel
objektiflikle temsil edebilirler ancak Kepleryen bicimde resimlendirme
icin baska secenekler de vardir. Bunlar arasindan Ug drnegi segmek
gerekirse, surrealist ve empresyonist resimlerin gercek dinyanin
gorsel farkindaliginin Kepleryen bicimde temsili oldugunu
temellendirebilecek yeterli zemin mevcuttur. Daha ac¢ik olmak
gerekirse, Casper David Friedrich'in The Large Enclosure, Near
Dresden (1832) adli tablosunun bir sel bdlgesini temsil ettigini ancak
bunun yalnizca dinyanin Uzerinde ugarmisgasina bir konumda
gorulebilecegi agidan resmedildigi iddia edilmektedir.s4

\

Fotografciliga tekrar goz atmadan 6nce “gdrsel perspektif’in ne
oldugu ve bdyle bir varligin hem estetik olarak éneminin hem de
Kepleryen resimlere has olusunun nedenlerini daha iyi anlamaya
ihtiyacimiz var. Kepleryen resimdeki bir gérsel perspektif her zaman
sanatcinin gérundman nasil temsil ediimesi gerektigine dair gorisinin
bir Grinddudr. Bazi durumlarda, empresyonistler ve sUrrealistlerde
oldugu gibi, bu goérus kendisini siradan algisal deneyimden farkli
olarak, daha ziyade, dinyanin gérsel deneyiminin resim olarak
gdrindmi seklinde disa vurur. Gordndmiin bu bigimlerdeki temsili
ciddi bir miktar hayal guct gerektirir ve oldukga farkl gorsel
perspektiflerle sonuglanir. Daha sik kullanilan bir gorsel perspektif
olusturma yontemi de zaman zaman “disavurumcu algi” seklinde
adlandirilan bir temsil bicimini icerir. Bu, siradan alginin bu
bicimlerinden biridir ve ayni bunun gibi, resimlerden bagimsiz olarak
aciklanabilen bir gdrsel fenomendir. Bu fenomene kisa bir sire
sonra deginecegim ama dncesinde bunu inceleme sebebimizin alti
cgizilmeli. Gérecegimiz lzere disavurumcu algr dinyanin belli bir
acidan gorindmunt kapsar ve bu da dinya gérinimu demektir.
Buna benzer gbérme bigimlerinin temsili nemli ve sikga kullanilan
bir Kepleryen moda gérsel perspektif olusturma aracini meydana
getirir. Burada iddia edilen seyi agiklamak icin 6ncelikle disavurumcu
algi kavramina gdz atmaliyiz.

iki tir disavurumcu algr vardrr. ilki alicinin, psikolojik evrelerinin gérsel

objeleri Uzerine yansimasini igerir. Piyango kazanmak, asik olmak
ya da biri tarafindan reddediimek gibi olaylar neyi nasil gordigumuzi
gUclu bir sekilde etkileyen tipik psikolojik evrelerden bazilaridir.
Disavurumcu alginin bu sekilde bir anlayis “dtiinyamizi renklendirin”
gibi psikolojik evrelerden etkilenen anlayisimiz Uzerinde belirgin hale
gelir. Dinya Uzerine guclu psikolojik evrelerinkine benzeyen bir agi
yansitinz ve dinyayl bu agidan gdririiz. ikinci tir disavinmaer alg
dunyayl gérme deneyimi objelerinin dzellikleriyle 6ne surtlen bir
bakis acisi altinda gérintimunu igerir.ss Richard Wollheim boyle bir
disavurumcu alginin siirsel bir tanimini sunar:

Diyelim ki, bir kdy yolunda kiyidan ¢ok uzaklasmadan ilerliyoruz ve
bir kbseden dénUyoruz, aniden sert kayalikll topragin boldugi su
parmaksi uzantilarini gériyoruz, orada algcaktan ugan kuslar var ve
terk edilmis bir kullibe orada yasam olduguna dair tek kanit. Ya da
tarlalar, kglk koyler ve agacliklar kenarinda bir kdy merkezinin
kalbindeki bir gol sahnesinde buluyoruz kendimizi. Burada uzun
kavaklar ve sulak cayirlar ver, biryanda da sazliklarin kenarinda
kirimis citler. Her iki durumda da iki manzara arasindaki farka
gblgesini dustren ve Uzerimize ¢oken bir yalnizlik ve umutsuzluk
modu hikdm surtyor.ss

Buradaki fikir manzaralarin bu modlar uyandirmasindan &tiirQ, etrafin
bir yalnizlik ve umutsuzluk dzellikleri agisi altinda géruldiguddr.
Boylelikle, disavurumcu algi, siradan gérme gibi, zihinsel bir beceridir.
Bu sebeple manzaralara atfettigimiz yalnizlik ve umutsuziuk modiari,
bu manzara icin mecazli ve metaforik dil olmadan bir diger séylem
bicimiyle kolaylikla karakterize edilemeyecek ya da aktarlamayacak
bir gorsel anlayis sunar. Manzaralarin tam manaslyla modlar olmadigi
icin, bilingsiz cisme bdyle modlar atfetmek metaforik olmak
zorundadir. Yani, gérinimu renklendirme agisindan bir algilayis
bicimi sunan manzaralar bu isi tipik olarak “yalnizlik ve umutsuziuk
modu” gibi metaforlarla karakterize edilir. Sonug olarak, bu tir bir
disavurumcu algr ayni zamanda dinya Uzerine bir bakis agisi
yansitmasidir (ya da bununla ayni anlama gelen, dtnyayi bir bakis
acisi mesafesinden gérme olayidir) ancak bu bakis agisi gugclu
psikolojik evrelerin Urdnd olmak yerine, dinyanin dzellikleri Gzerinden
tanimlanmaktadir. DUnyanin “yaldizlar ve lekeleri”yle aramizdaki bu
tUr bir bilissel bir iliski algimizin, bu ézelliklerle disavurumcu 6zelliklerinin
birlesiminin GrinudUr. Disavurumcu algi iliskisi, eserleri ve aktiviteleri
genellikle “ustalik” ve “tasarm” olarak adlandirlan ttim bu sanatlarin
asli amaglarindan biridir stiphesiz. Kepleryen moddaki resimler, yine
de tasvir edilen sahnede sembolik olarak var olan algilayanin
iliskilendirilmis disavurumcu algisini temsil ederek bir izleyicinin
disavurumcu algisini yansitmayi kendilerine has bir sekilde becerirler.

Soyle ki, Kepleryen resimle ilgilenen bir sanatgi diinyanin gérdmani
disavurumcu alginin disa yonelik anlam karakteristigi olan gorsel
perspektifi dinyanin renklendirmesiyle uymlulastirarak gérinimu
temsil etme yolunu secebilir. Bu tir gérsel perspektiflere “disavurumcu
perspektifler” diyecegim. Kepleryen bicimde dinyanin disavurumcu
algisinin temsili olan bir resim yaratiminin biytik yetenek ve medyumun
malzemelerini hayal gucuyle birlikte kullanimini gerektirdigi su an
acikliga kavusmus olmalidir. Aslinda bu tdr bir gorsel perspektif
olusturmak diinyanin temsil edilen gdrsel deneyime hizmet eden o
pargasini dyle bir sekilde temsilidir ki, disavurumcu algida 6nestirtlen
gdrsel anlayisi cok rahat ¢ikarimlayabiliriz.

Vi

Simdi, Cohen'in yazinin basinda belirttigimiz sorusuna dénebiliriz:
Fotografi 6zel kilan sey nedir? Fotografin; Kepleryen resimler tarzinda
bir bakis sunmak igin bilhassa gUiclu bir arag olmasi ve bu konudaki
glcunun; bu aracin yaratabildigi olaganusti cesitlilikteki, ince ve
etkili disavurumcu bakis agilarinin bir islevi olmasinin bu sorunun
cevabinin bir pargasi oldugunu bitirmeden dnce kisaca belirtmek
isterim. Oncelikle, fotograf aracinin Kepleryen tarzda resimler Gretmek
icin bicilmis kaftan oldugu anlasiimalidir. “Kameranin gézt’nden

34.Aslen, Richard Wollheim dinyanin egikliginin bu tir yiksekliklerden gériniim biciminde resimlerde temsil edildigine deginir. Bkz. Richard Wollheim, Painting as an Art, bolim 3.

35. Wittgenstein'in ikinci dénem Felsefi Arastirmalar, Bolim II, kisim xi bakis acisi algilamasi hakkindaki bilinen en iyi yazidir.

36. Richard Wollheim, Painting as an Art, sf. 81. Wollheim'in bu deneyimleri géz éniinde canlandirmak igin ikilige basvurduguna dikkat cekmek gerekir.
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bahsetmek klise olabilir; ama Kepleryen resimlerin yapisina dair degerlendirmemiz
g6z 6nlinde alindiginda da bilhassa uygun olmaktadir. Bu, bir fotografcinin kendi
sanatini Albertien sekilde algllayamayacag ve araci daha Albertien bir resim anlayisina
gbre kullanmayr amaglayamayacagi anlamina gelmez. Fotograf sanatinin tarihinde
bu sekilde calisan fotografcilarin dikkate deger drnekleri mevcuttur.s7 Bununla
birlikte, fotograf sanatinin tarihi esasen bir Kepleryen tarzda resmetme tarihidir ve
bu da kismen bu aracin yapisinin bir islevidir. Bu, su anda gerekgelendirmek icin
yeterli yerimin olmadigi, yorumlayici bir iddia. Bununla birlikte, fotograf sanatinin
bir kisminin Kepleryen tarzda oldugu varsayimindan yola cikarak savimi, bu tGrdeki
fotograf sanatina dair ayirt edici olarak kabul ettigim &zelliklerle sinirlandiracagim.

Kepleryen tarzdaki fotografciligin elde ettigi sey, gorsel bir diinya deneyiminin ve
gdrsel bir diinya algilayisinin ilging ve dikkat ¢ekici bir temsilidir. GUnkU yetenekli
bir sanatginin ellerinde, fotograf son derece disavurumcu bir resmetme aracina
doénUsebilir. Aslinda, André Bazin ve ondan sonra birgoklarinin da dile getirdigi gibi;
bir aile albimundn en amator igeriginin bile cogu zaman guglu bir disavurumcu
etkisi vardir.ss Bu, fotograf aracinin disavurumcu bir etki yaratma konusunda bilhassa
usta oldugunu gdstermektedir ki bu ylzden, fotografin cogu zaman tam anlamiyla
disavurumcu bir bakis agisi olarak algilandigini zannetmiyorum. Yani, bir fotografin
gbrsel deneyim ve anlayisi temsil ederken kullandigi belirli bir tarzi siniflandirmaya
calistigimizda, sadece disavurumcu niteliklerin belirlenmesine 6zgl mecazi ve
simgesel tirden tanimlara ulasiriz. Mesela elestirmenler; Mapplethorpe'nin erotik
g6zlinden veya Cartier-Bresson'un tuhaf gériisiinden bahsederken bu sanatgilarin
fotograflarinda temsil edilen dinya algisini siniflandirmak igin disavurumculugun
kelime dagarcigindan faydalanirlar. Bu disavurumcu gdrsel bakis agilari, bu tdr
fotografciigin amagclanan anlaminin olusturulmasina katkida bulunur ve Albertien
resim sanatina karsi Kepleryen alternatifinin olusmasinda kesinlikle énemli bir
unsurdur.

Dunyaya yonelik, estetik olarak ilging, disavurumcu, gérsel bir bakis acisi ile resimler
olusturma imkani, tabii ki, sadece fotograf aracina 6zgu bir imkan degildir. Oyle
olsaydi; resmin iki farkll tdrdine dair fikirlerimiz ve Kepleryen resimlerle mumkun
olabilen disavurumcu bakis acisl, fotograf aracina dair ayirt edici 6zellikleri nasil
yansitabilirdi ki? Fotografciigin ayirt edici 6zelligi, kesinlikle bu aracin gortist temsil
etme kapasitesi veya bunu estetik olarak c¢ekici bir bakis acisi ile yapmasi ile
tanimlanamaz. Aksine, fotografciigr 6zel kilan sey; aracin bunu, ressamin dogrudan
ulasamadig, bir incelik ve etki kullanarak yapma konusundaki olaganuistt gliciinde
yatarse. Bu glicln aciklamasi, belki, fotografik ve retinal gériintinin sekillenmesini
belirleyen optik ilkelerinde yatar. Veya fotografi, disavurum yUklU goérist temsil
etmenin bu denli gic¢lu bir araci olarak gérmemiz, belki de, daha ¢ok egilim
meselesidir. Agiklama her ne olursa olsun,# fotograf aracinin geregleri ve tekniklerine
gosterdikleri ilgi ile fotograf sanatcilan; sergiledikleri disavurumcu bakis agilari
sayesinde estetik getiriyi yakalayan ve devam ettiren resimler yaratmak konusunda,
goris temsil eden bu gucll yéntemlerden faydalanmiglardir. Ben, fotografcinin
gdrus temsil eden bu yontemlerden faydalanmasi Uizerine kafa yorarak ve disavurumcu
bakis acilar yakalayarak resimler yaratma konusunda nasil calistiklarini dikkatle
inceleyerek bu aracin ayirt edici 6zelligini kesfedebilecedimizi éne strlyorum.s1
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37. Aslinda ondokuzuncu yuzyil fotograf sanati Grinlerinden
buydk bir kismi Albertiyen bigimde yaratimistir. Henry Fox
Talbot, Peter Emerson, Gustave Reijlander, Henry Peach
Robinson, Roger Fenton, Lady Hawarden ve Fred Holland
Day, fotograf sanatinda az ya da gok Albertiyen bigimde
fotografik resmin pesinde kosmus isimlerden birkagidir.

38. André Bazin, "The Ontology of the Photographic Image."
Ayrica Bkz. Roland Barthes, Camera Lucida (New York: Hil
and Wang, 1980). Buradaki nokta John Szarkowski'nin Museum
of Modem Art (MoMA)'daki Unli sergisinde ve daha sonraki
elestirel antolojisi The Photographer's Eye'da (New York:
MoMA, 1966) gliclii bir sekilde belirtilmistir. ikincisi hakkinda
bir inceleme icin Janet Malcolm'un Diana and Nikon (Boston:
David Godine, 1980) baslikli makalesine bakiniz.

39. Bu bakimdan fotografciigin diger glizel sanatlar arasinda
oldukga farkli bir teknolojik medyum oldugunu hatirlamamiz
gerekir. Bu kadar ¢ok bilimsel bilgi ve medyumun icadi ve
kullanimr igin gerekli olan bu kadar makine olmasi bir agidan
buna kanittir. Fotografcilikla alakall bir diger teknoloji egilimiyse,
teknoloji ve bir seyler yapabilme kapasitemiz arasindaki iliskiye
dayanir. Patrick Maynard bu sonraki kismi fotografciigin bir
teknoloji olarak distnuldigu bir distince serisi haline getirir.
The Engine of Visualization (Cornell University Press, 1997).

40. Gorlistim meselenin 6zinun bu konumlar arasinda yattigi
ancak hala tamamiyle agiklanmaya ihtiyaci oldugu yéntindedir.

41. Bu makaleyi hazirlarken bir¢ok kisinin yorumlarindan
faydalandim. Ozel tesekkrler Patrick Maynard, Gregory Currie,
Gordon Graham ve 1999 bahar déneminde Center for Phi-

losophy, Technology, and Society at Aberdeen University
tarafindan diizenlenen bir glinitik estetik ve teknoloji hakkindaki
konferansin tim diger katilimcilarina gidiyor. Tesekkurlerin daha
buytk kismi, yorumlarinin blytk faydasini gérdigim ismi
aciklanmayacak bir uzmanindr.

Ceviren Sabri Glrses
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Maev Kennedy,Guardian , Cuma 11 Kasim 2011 22.24 GMT, http://www.guardian.co.uk/artanddesign/2011/nov/11/andreas-gursky-rhine-ii-photograph

Andreas Gurssky Fotografi Omeginde

Anlam Kurgusu

Yaratic Stiregte Ozne-Nesne Baglaminda sanat yapitlarini diger var olanlardan ayiran en dnemli
6zelligin, onda hem real, hem de irreal yapinin bulunmasi oldugu dtstnuldr. Sanat yapiti bu
anlamda nesnellesme olayinin tek yetkin érnegidir. Bu baglamda nesnellesme (objektivasyon),
realite ile irrealitenin, zorunluluk ile 6zgurligun, sonluluk ile sonsuzlugun birbirine kavustugu
noktada adeta tekmis gibi birlesmesi séz konusudur. Oznelin nesnelde, irrealin realde dislasmasi,
bir anlamda tinsel bir icerigin real bir yapiya baglanarak var olmayan bir seyin var olan bir seyde
kendisini gostermesidir. Boyle bir objektivation' un en yetkin temsilcilerinin sanat tasarimlari
oldugunu, bunun icin, her estetik objenin, yani sanat Grinindn boyle heterojen bir yapi gdsterdigini
kabul etmek olasidir.

Sanat eseri dedigimiz sey, gerci, bir var-olan'dir, ama objektivation'a dayanan bir var-olan'dir.
Baska bir deyimle sdylersek, o, objektiviesmis bir tinsel varliktir. Her objektiviesmis tinsel varlikta,
bir objektivation dile gelir. Buna gére de, bir tinsel varlik ve bir de bu tinsel varligin gérintse
ulastigi bir real varlik oldugu unutulmamalidir. Béylesi bir durumda, denilebilir ki sanat yapiti bir
var-olan olarak iki varlik katmanini, ayrilimaz bir bicimde kendi bitinligunde tasir. Sanat yapitinin
ayrilmaz bir butdn olarak algilanmasi, ayni zamanda da iki karsit varligin, realite ve irrealite'nin
adeta tekmis gibi onda goértinus halini almasi, yapitin ne sadece realiteye ne de sadece irrealiteye
dayandirilamayacaginin bir kanitidir. Kisaca; sanat yapiti hem real varliga katilarak ondan pay
alir hem de kendinde irreal olan'i tasir. Bdylece, 6znel olanin nesnel olan ile karsilikli ve karsitlikli
iliskisi, sanat yapitinda irreal olanin real olana katimasi, real olanda i¢erilmesi olarak karsilik bulur.

Bir real var-olan'in en temel 6zelligi, onun bir bilgi objesi olugudur. O, bilgi aktlari ile bilinen bir
seydir. Bunun i¢in burada s6z konusu olan sey, objection'dur. Objektion, bir var-olan'in bir biling
konusu olmasini gdsterir. 'Objektion, karakteristik bir bilgi fenomenidir; var-olan bir sey, bir
sUjenin (algilayan 6znenin) objesi olur ve var-olan sey de ise hicbir degisiklik meydana gelmez'
Buna gére, her objektion zorunlu olarak bir bilgi olgusunu ifade eder. Clnku, ancak bu objektion
ile, bizden bagimsiz olan bir var-olan bilincimizin bir objesi olur.
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Tunall, sanat eserinin bir objektivation oldugunu; objektivationun,
objektion'dan kesin olarak farkli oldugunu; objektion'la
objektivation'u karistirmamak gerektigini vurgular ve ekler:

Cunkd, objektivation var-olan bir seyin obje haline gelmesi olmayip,
var-olmayan bir seyin ortaya konmasi anlamina gelir. Objektion’
da s6z konusu olan, var-olan bir seyin objelestiriimesidir. 'Buna
karsilik objektivation' da, objektivation' dan 6énce var-olmayan bir
seyin, her seyden 6nce, meydana getirimesidir. Objektion'da canli
tin (Geist) sadece alicidir, objektivation' da ise yaraticidir (Tunali,
2002, 55).

Oyleyse, objektion &znenin nesne ile kurdugu iliski stirecine karsilik
gelir. Boylece, 6zne nesnenin bilgisine ulasir, nesneyi tanir, onu
bir bilgi objesine dontsturlr. Boylece, varlik alani da denilen nesnel
gercekligin obje alanina girmesi, denilebilir ki, ona insana 6zgu bir
nesnellik, insani bir anlam kazandirmak ile miimkan olabilir. Oznel
olanin nesnel olanda, irrealin real varlikta nesnellesmesi olarak
tanimlanan objektivation ise objektion sUrecinden sonra, dzne
tarafindan gereksinen, baglatilan bir stregtir.

Her sanat yapiti, maddi-duyusal varliginin disinda bir anlam varligina
sahiptir. Bu anlam varligi, sanat yapitinin ifade etmek istedigi seydir.
Bunlar duygular, distnceler vb. gibi tinsel nitelikte bir varligi
olustururlar. Anlam, fiziksel varligin Ustinde bulunan, ama onun
tarafindan tasinan, onda objektivlesen varliktir. Buna gére, bir
sanat yapiti, bir tinsel-irreal varigin bir real varlikta dislasmasidir.

irreal anlam varliginin uygun bir real varlikta gériiniise ulasmasi
olarak tanimlanan estetik nesne, tasarimci éznenin nesneye
bakisiyla, nesnede bulabildikleri hatta bulamadiklaryla kurulur.
Ancak, estetik nesne dzne tarafindan yaratilmis yeni bir nesne
olarak degil de, irreal anlam varliginin katiimasiyla estetiklestiriimis
nesne olarak algilanmalidir.

Ozneyle nesnenin diyalektigi icinde estetik nesne bir gergeklik
oldugu kadar bir kurgudur [...] Bu bir tdr duygu yakinhgidir [...]
Bu yeniden kurus nesneyi nesne olmaktan ¢ikarmaz. Estetik
nesneyi belirleyerek insani dogaya katar sanatci (Timugin, 2002,
153-154).

Kahraman'in da vurguladigi gibi; insan bilinci mutlaklastirmaktan
¢ok donustlrmekten yanadir. Herhangi bir gergekligi kendi
baglamindan kopararak fakat icinde yasanilan sistematigin
kosullariyla iligkili olan bir dénustirime ugratir. Bu gercek,
baslangi¢cta onun en genis dlgude temas halinde bulundugu sey
olan nesneye yo6neliktir (Bkz., Kahraman, 2002, 13-14).

Sanatsal tasarimin anlamli hale gelmesi, bir 6n kosul olarak izleyen
Oznelerin sanat Urunu ile karsilasmasini gerekli kilar. Karsilasma
sira dist bir durumu igerir. UrlinG algilama, anlamlandirma siireci
diyebilecegimiz bu karsilasma ani, sanat Urlinlyle karsilasan
6znelerin dzel bir bildirimle de karsilastiklarinin farkina varmalarini
saglamalidir. Bu bildirimin islevsel hale gelmesi yapitin gerceklikle
ya da gercekmis gibi olanla, dogrudan ya da dolayimli 6zel bir
iliski kurmus olmasiyla olasidir. Sanat Urlninde bigimin de
kurgulanmasina yardimci olan bu gereklilik sanatcinin éznelligi ya
da 6zgunlugu denilen baska sanatsal gerekliliklerle ¢celismez.
CUnkl sanat Grintndn anlamii bir varlik olarak tanimlanmasi, onun
6zgun, Ozel, estetik bir varlik olarak buatunluguna icerir.

Rollo May (2002,63), Yaratma Cesareti adl yapitinda, yaratici
edimde dikkatimizi geken ilk seyin 'karsilasma' oldugunu belirtir:

Karsilasma, her zaman iki kutup arasindaki bir bulusmadir. Oznel
kutup, yaratici edim icindeki bilingli kisinin kendisidir. [...] Dunya
bir kisinin icinde var oldugu anlamlr iliskilerin bir modelidir ve o kisi,
bu dinyanin tasarlanmasinda yer alir. Nesnel bir gercekligi oldugu

aclktir, ama bu kadar basit de degildir. Dinya kisiyle her an karsilikli
iliski icindedir. DUnyayla benlik arasinda ve benlikle diinya arasinda
kesintisiz bir diyalektik stire¢ suregider; bu iki kutuptan her biri
digerinin varligina taniklik eder ve bunlardan birinin yoksanisi her
ikisinin de anlasilmasini olanaksiz kilar. (May, 2002,71).

Olmakta olan anlamlandirma daima bir sirectir. Ozgil olarak
O6zneyi ve dunyasini karsilikh iliskiye sokan bir sireg...

Sanatsal Uretime bir dénUsim olarak bakildiginda, bu déntsimun
6znede var olan bir sey'in sanatsal metafor yoluyla bir nesnede
gorundr hale gelmesid

ir denilebilir. Ancak, bu goérinUr hale getirme dar anlamiyla bir
maddeyi bir sanatsal bicime dontstirme degil, bir nesne bicimleme
eylemidir. CUnku bigimleme denildiginde yalnizca bigimden degil,
icerikten de s6z ediyoruz demektir. Nesne, dznenin tasarisi ne
ise, nasil bir icerigi yansitmasi isteniyorsa ona déntismustur. Nesne
yeni bir bicim-gériinis halini almistir. Oyleyse sanat Griinii, ne
yalnizca bigim olarak ne sadece icerik olarak degerlendirilebilir,
sanat yapitinda bigimle igerik bir buttndur.

John Berger (2002,10)'in Gérme Bigimleri'nde de bir imgenin,
yeniden olusturulmus ya da yeniden Uretilmis gérinim olduguna,
[...] Her imgede bir gbrme bigiminin yattigina, [...] Her imgede bir
gdérme bigimi yatsa da bir imgeyi algilayisimiz ya da
degerlendirisimizin ayni zamanda da gdérme bicimimize bagli
olduguna dikkat cekilir.

Fotografin ontolojisini sorgulayan fotografgi Andreas Gursky, Ozne
-Nesne baglaminda anlam nesnesi yapilandirmayi secen bir yontem
izler. Anlam yapilandirma yontemi uygularken algiyi, algilayan &zne
ve anlamlandiran 6znenin sorgulanmasi amagladigl sdylenebilir.
Fotografcl; algilayanin parca bitun iliskisini kavrayisindaki yanilgilan
sorgulayan kurgusuyla, gerceklik yargisina kolayca disen izleyicinin
anlamlandirma beceriksizligi ile oyun oynayan tasarim yontemleri
segmektedir.

Tasarimcl, bir kurgu-nesne olarak denizi kullanmistir. Birbirinin
pesi sira farkll perspektif diizlemlerinden ve farkl zaman dilimlerinde
elde edilen gérUntllerle elde ettigi cok sayida goruntt pargacigini,
kaynagi olan deniz imgesinin yeniden olusturacak bigcimde bir
araya getirdigini fark ederiz. Nesnel olarak algilanan doga ve
parcasl olan denizle cok boyutlu iliski kuran tasarimci, ondan
oduncg aldigl, realite temsilleri olan gortntl parcaciklariyla
olusturdugu goéruntu artik nesnel degildir. Ancak butunuyle
yanilsama da degildir. Yapilandirimis goértntl vardir ve gergektir.

Tasarimcl, bu yolla bir gerceklik nesnesini, cogaltimis zaman uzam
ve bakis noktalariyla elde ettigi yeni hiperreal géruntu ile farkl
zaman dilimlerinde ve farkl bakis noktalarindan gérulebilecek real
durumu tekillestirmistir. Bu tekillestirme ayni zamanda bir streci
anlam nesnesi haline getirmistir. Anlamlandinimaya sunulan gérintu
artik bir alinti olmak yerine, kolay ve hizli tekrar karistirmaya éncdl
bir baslangic niteligindeki bir senaryo olarak kabul edilebilir.

Ozne tasanmoal, fotograf Urlinii yoluyla ulastirmak istedigi bilginin
algilanmasi igin bir gergeklik nesnesi olan seyi, bir kurgu nesnesine
doénustirmuas olmasina karsin, anlamlandirict 6znenin kurgunun
gerceklik algisini degil gercegin gerceklik iddiasini sorgulamayi
oncelemistir.

Bir bilgi birgok bicimde ifadeye donusebilir. Bilginin hangi bicimde
anlamli bir gorintlye ddénlUsecegdi tasarimcinin 6znelligine bagl
olarak degisir. Anlamli bir bicim, dolayisiyla, varlik disi varlik olan
sanat Urdnu, 6zne ve nesnenin karsilikl ve karsitlikli iliskisi sonucunda
ortaya gikan anlamin bir nesnede gériinir hale gelmesidir. Ozne
ile nesnenin karsilikli ve karsitlkli iliskisi, ortak tinin kurgulayici 6zne
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tarafindan degisime ve dénisime ugratiimasi demektir.

Tasanmci tarafindan segilen olanagi nesnel kilan Urlin, bicem olarak 6zgunluge
gereksinim duyarken, anlam olarak bir uzlasimi gereksinir. Tasarimcinin yaratici
imgeleminde olusturdugu kurgusal bilginin glicine ve anlamlandirma surecine
bagli olarak ortaya c¢ikan Urln, ortak akla yonelirken, dzel bir nedenle ve bicimde
olusturulan yarginin aliimayici tarafindan benimsenmesini amaclamistir. Tasarim
Urdnlerinde bicim, hem bir bilgiyi iletmenin bir araci, hem de tinsel bir varlik olarak
6znenin icerildigi bir yapidir. Bu sebepledir ki, tasarim Urlnleri hem bir bilgilenim
objesi, hem de bir estetik nesne olarak kabul edilmelidir.

Andreas Gursky'nin fotografini yapisalci bir ydntem olan gostergebilim yéntemiyle
anlamlandirmak olanaksizdir. Gosteren ve gdsterilenin kaynagi tasarimcinin
yapilandirdigi gergekliktir. Yerytzinde karsiligi bulunan bir gergcege dayanmaz.
Gosterilen gortinendir ve oradadir, tekildir ve vardir. Hipergercek bir gértintidar.
Gortndrluk objesinin simulatif boyutlarinda kendini gelistirerek karsimiza gikiyor.

Baskalasan goértntulerin emilerek yeniden Uretilmesindeki bUyU kendi iginde bir
Plastik imaj olusturuyor. Guidusel reflekslerimizin hepsini bambaska bir ¢iplaklikla
bir kez “AN” In iginden gdsterebilme tespitine izleyeni de ortak etmek, hatta icine
cekmek istedigi sezilebilir. Oysa bizler (izleyiciler), sadece izleyici degil gortnur
olanin, zaman, mekan algilanmasindaki rolimuzi gdrsel bilingalti ile tamamlayarak
ortak oluyoruz. Sonugcta, karsimiza gikan 6znenin kurgulamadan olusturdugu,
isiklasan dusUnceleridir. Okumalarimiz ise izledigimiz plastik imajlarin defalarca
cogaltimasi ile anlami degerler tahtindan indirecektir.

Anlamlandirma streci karmasik katmanli zne nesne iliskisi ve ¢atiskisiyla olusurken,
sematiklestirilerek aciklanmaya calisilan aslinda buyuk 6élctide olanaksizigin acilimi
gibi de gorulebilir. Bilginin sanatla iliskisini tartan pek ¢ok parametre ¢cokmus
durumdadir. Yaraticilik, bir kesimi, seyi, seyleri rahatsiz etmekten degistirmekten
Ote disundUrlp, dénusturen, surekli sorular dnergesini kitleleri ayaga kaldirarak;
iktidanin tim cekiciligine ragmen, onu kicimseyip ¢okerten, bildikleri ile yetinmeyip
bilinmezlikler dizgesine ortak eden byt ve sihirli 6zgUrlUkler olarak didstinmenin
¢ok uzaginda durmadigimiz sdylenebilir.
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Her fotograf, ister acik, ister gizli olsun bir cok anlami icerisinde barindirir. Bu anlamlar bazen
sanatc¢inin bilingli kodlamalari bazen de fotograf alani icerisinde tesadUf olarak da yer alabilir.
Fotograf sanatinda kullanilan gostergelerin incelenmesi ve arastiriimasi, sorunlarin ve kavramlarin
anlasiimasina daha bir aciklik getirir. Unutulmamalidir ki sanatsal anlamda ¢ekilmis her fotograf,
caginin ve icinde bulundugu toplumun bir butin olarak gostergesidir. Fotograf okuma ve yapisal
incelemeler kadar, gdstergebilimsel (semiyotik) ve anlambilimsel (semantik) ¢ézimlemeler de
gostergelerin tarih streci icindeki anlam ve 6nemini dile getirir.

Bu galismanin genel bakis acgisinda, fotograf sanatinin toplumsal olma dzelligi gézardi ediimeyerek;
fotograf egitiminde, fotograf uygulama ve ¢ézimleme sUreclerinde, goéstergebilimsel ¢ozimleme
yonteminin kullanimi incelenmistir. Bu amagla fotograf geken veya egitimi alan sanatgi adaylarinin
kavramsal ve imge yonunden etkili, iletisim boyutu gucll ve sanatsal temellere dayanan fotograflar
ortaya koymalarinda, konunun uygulama ve degerlendirme sureclerinde gostergebilimsel cdzimleme
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yontemini kullanmalarinin neden gerekli oldugu ortaya koyulmaktadir.
Bu veriler 1siginda arastirmada ayrica bir gdstergebilimsel ¢oztmleme
yontemi modeli dnerilmektedir. Bdylece iki ayri disiplin gibi gortlen
fotograf ve gostergebilim arasinda ¢ok disiplinli bir bag kurularak
kazanima dénUsmesi hedeflenmistir.

Gostergebilim: Dilimizde 6zellikle dilbilim (Fransizca linguistique)
sbzclgu 6rnek alinarak Uretilmis olan gdstergebilim (Fransizca
semiotique ya da semiologie) terimi ilk bakista “gostergeleri inceleyen
bilimdal” ya da “g6stergelerin bilimsel incelemesi” olarak tanimlanir
(Rifat, 1992).

Gdstergebilim, konu olarak, yasamsal faliyetler streci icerisinde
ortaya ¢ikan, dogal dil de dahil her turll iletisim etkinliklerinde yer
alan gdsterge dizgelerini ele alir, 6zellikle fotograf Uizerinde kurgulanan
gbstergeler buna iyi birer drnektir. Bu gdsterge dizgelerinin isleyisini
bilimsel bir yontemle inceler ve betimler. Amaci, dizgelerdeki anlamsal
katmanlarin yapisini ortaya ¢ikartmak ve anlamli bir butlint
¢dzUmlemektir. Ancak bunu yaparken anlamlar degil, anlam
Uretiminin sUreclerini, yani anlami olusturan géstergelerin bir araya
getirilis yontemlerini ortaya cikarmaya calisir. Bu kapsamda
gbstergebilimin ham maddesi olan gdstergeyi aciklamak yerinde
olacaktir.

Gosterge: Gostergeler, guncel yasamin gorsel iletisim boyutunda
vazgecilmez bir olgusudur. Evde, caddeler de, sinemada, sporda,
okulda vb. her zaman karsimiza ¢ikarak iletilerini bize ulastirirlar.
Gostergeler sanatin 6zgun sertveni icinde de yerini her zaman
almistir. TUm sanatlar igin 6nemli bir yeri vardir. Fotograftan resime,
baleden, muzikten sinemaya sanatcilarin bildirilerini kodladigi birer
arac haline gelmistir. Gosterge kavramini tanimlayacak olursak:
toplum iginde bilgi degis tokusu slUrecinde nesnelerin, esyalarin
fenomenlerinin (olay, olgu) ve kavramlarin fiziksel anlatimina yarayan
araclara “gosterge” demek miumkundur. Genelleyecek olursak,
gOstergenin temel 6zelligi anlatim becerisini gerceklestirmektir.
Gosterge sdzcugu ile anlamdas olan isaret, alamet, nisan, dal ve
im gibi kelimeler de dil literatirimtizde kullanimaktadir.

Gosterge tarafindan gerceklestirilen bu temsil stireci icerisinde ortaya
konulan anlamlarin zihninde algilanip, anlamlandirimasi bir takim
kosullar gerektirir. Gostergenin bicimsel 6zellikleri ve icinde bulunulan
kiiltlir bu kosullara ek gésterilebilir. Ormegdin Karadeniz Bolgesinde
evlerin catisina dikilen bos testi, 0 evde evlenecek yasta bir kiz
oldugunun go&stergesidir. Bu ihtiyag sonucu ortaya ¢ikan bir
gbstergedirler. Nedeni ise Karadeniz'in daglik yapisi nedeniyle kdyler
ve evler birbirinden ayrisiktir. Bu nedenle genclerin tanismasi ve
izdivag yapmasi oldukga zordur. Ancak unutulmamali ki bu gésterge,
sadece icinde bulunan toplumun kulttr yapisiyla iliskilendirilerek
anlamlandirilir.

Gdstergenin en yaygin kullanim sekli daha 6énce de sdyledigimiz
gibi dildir. Diger 6rnekler, isaretler, gdrunttler, semboller gbrinen
goruntiinUin arkasindaki diger anlamlardir. Géstergeleri nesnellestirecek
olursak;

e Fiziksel anlamlandirilan bir bigimi olmasi,
e Kendi anlamindan baska bir anlama génderme yapmasi,

e Insanlar tarafindan gosterge olarak anlamlandinlip kullanimasi
gerekir (Guriaud, 1994).

Gostergeler tek basina bir kavrami temsil etmede basarili olabilirler,
Ancak gostergebilimsel okuma sUrticinde ortaya ¢ikartigimiz anlam,
bu gdstergelerin bir birlerine eklemlenmesi sonucu meydana
gelmektedir. Kisaca gostergelerin toplami, mesajin anlamini olusturur.
Ornegin bir fotograf karesinde yer alan gdstergeler tek tek
anlamlandirilir. Beynimiz imgeleme yetisiyle, fotografin batininin
sahip oldugu imgeyi ortaya ¢ikarmis olur. Boylece anlamlandirma
sUreci gerceklesmis olur.

Gosterge ve imge arasindaki bagintlyl su sekilde aciklayabiliriz:
Anlasildig gibi “gdsterge” ve “imge” s6zcukleri arasinda siki bir

isbirligi oldugu aciktir. imge stzciigu dilimizde zaman zaman hayal,
0z, 16z, zihinsel ifade vs. gibi kelimelerde es anlamli olarak da
kullaniimaktadir.

Ancak bu benzestirmeler ne derece dogrudur? Kesin yarglya varmak
olanaksizdrr. Bilgi edinme surecinde birey, duyum, algi, soyutlama,
imgeleme basamaklarini sirasiyla atlar. Boylece nesnel dinya imgeler
yolu ile sanatcida depolanir. Sanatsal imgenin digerlerinden farki
estetik fikir ile yaratma suUrecinin sonucu olan imgenin
bicimlenmesindedir.

Bir imge, yeniden yaratimis ya da yeniden Uretilmisin gorantmaddr.
imge ilk kez ortaya ciktigi yerden ve zamandan- birkac dakika ya
da yUzyll igin- kopmus ve saklanmis bir gérinim ya da gérdnimler
dUzenidir. Her imgede bir gérme bicimi yatar. Fotograflarda bile.
CUnku fotograflar cogu zaman sanildig gibi mekanik kayitlar degildir.
Her bir fotografa baktigmizda, ne denli az olursa olsun, fotografcinin
sinirsiz gérinUm olanaklari arasindan o géruntmu sectigini fark
ederiz. Rastgele aile fotograflarinda da bdyledir bu. Fotografcinin
gdrme bicimi konuyu secisine de yansir. Ressamin gérme bigimi,
bez ya da kagit Ustline yaptigi imlerle yeniden canlandirlir. Her
imgede bir gbrme bigimi yatsa da bir imgeyi algilayisimiz ya da
degerlendirisimiz ayni zamanda gérme bicimimize de baglidir (Berger,
1990).

Berger'in bu aciklamasinda “gosterge” ve “imge” arasindaki birliktelik
acikca belirtilmistir. Platoncu yansitma kuramindan bu yana (bilgi
kurami) imge'ler sanat yapiti igindeki yerini gdstergeler sayesinde
yansitmiglardir. Kisacasl imge, insanin yasam surecindeki tim
olaylarin “nesnel dinyanin” bilincine yansimasidir.

Gostergelerin Anlamlandinimasi: Barthes'a gére anlamlandirma
iki dUzeyde gerceklesmektedir. Bunlar dizanlam ve yananlamdir.
Diiz anlam, bir géstergenin neyi temsil ettigi, yananlam ise gdstergenin
nasil temsil edildigidir.

Duzanlam: Anlamlandirmanin birinci diizeyi, Saussure'un Uzerinde
calistigl diizeydir. Bu duzey, gdstergenin gdstereni ve gosterileni
arasindaki iliskiyi ve gdstergenin dissal gerceklikteki gébndergesiyle
iliskisini betimler.

Gdstergelenen nesne, konusma dilinde kullanildigi anlamiyla bellekte
olusturdugu kavram, onun duzanlami olarak algilanir. Ancak bu
kavram tek basina degildir. CinkU kavramlarin kultirle yakin bir
iliskisi vardir. Bu iliski keyfi ve kisisel degildir. Bir mimari yapita, bir
resme ya da bir fotografa bakarken almis oldugumuz ileti, alicinin
0 gbsterge hakkindaki algisi degil, bellegindeki imgelem sonucu
olusan imgedir.

Yananlam: Dizanlamin alicinin imgelem gucinde olusturdugu imge
gdrecelestikce (kesin ve katiligini kaybettikge) gostergelerin gdsterene
bagli olusturdugu anlamlarin sayisi artabilir. Bu degisik anlamlarin
olusmasina yananlam diyebiliriz. Sanat dallari iginde ¢zellikle de
resim sanati blnyesinde gdstergelerin anlam ¢oklugu dikkati geker.

Gostergelerin mutlak yananlami vardir. Bu yananlamlar bireyden
bireye degisebilir. Dlzanlam ile yananlam, anlamlamanin iki temel
ve karsit tirtind olusturur. Bu iki anlam tipi bildirilerin cogunda bir
araya gelmelerine karsin, bu bildiriler, dizanlam agirlikli ya da
yananlam agirlikli olmalarina gére ayirt edilebilirler. Bilimler birinci,
sanatlar ise ikinci ttrdendir.

Mitler: Mitler, toplumlarin kiltdrind, inanislarini ve aliskanliklarini
derinden etkileyen, nesnelligi kanitlanmamis yaygin inanislardir. Turk
Dil Kurumu'na gore; geleneksel olarak yayilan veya toplumun
hayalgucu etkisi ile bicim degistiren, tanri, tanrica, evrenin dogusu
ile ilgili hayali, alegorik bir anlatimi olan hal hikayelerine “mit” denir.

Mit s6zcigli kavram olarak Antik Yunan'a kadar gitmektedir. ilkin
s6z vardi, der Kitap. Bunu platon duysa, s6z mu, hangi s6z diye
sorar. GUnkU eski Yunan dilinde s6z kavramini vermek icin bir degil,
Uc sdzcuk vardir. Biri “mythos”, dburl “epos”, Ugtincusu “logos”
Mythos sdylenen veya duyulan sézdUr, masal, dyku, efsane anlamina
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gelir. Ama mythos'a pek glven olmaz, ¢unkud insanlar gdrduklerini,
duyduklarini anlatirken bircok yalanlarla suslerler (Erhat, 1993).

Ornegin mitleri olan bir mekanda gektiginiz fotograflar, ister istemez
okunurken, o mekanin mitlerine de gdnderme yapmaktadir. Imgesi,
mekanla érttsmelidir.

Mitsel ve mitolojik anlamin disinda bir de gdstergelerin metafor
(egretileme) ve metonimi (diz degismece) anlamlari Uzerinde
durmakta fayda vardir. Bu anlam cesitlemesi sanatin ortak bir dil
olmasi, gostergelerin de bu dilin anlam taslyan sézleri olmasi kuramini
da desteklemektedir.

Egretileme (metafor): Metofor bir gdstergenin diiz anlami disinda,
farkli bir anlamla benzestirimesidir.

Egretilemede, iki sey arasindaki bir iliski, benzerligin kullaniimasiyla
bildirilir. “Sevgilim kirmizi bir glldtr” diyebiliriz. Cok yaygin egretileme
bicimlerinden biri benzetmedir ve benzetmede “gibi” ya da “kadar”
kullanilir ve bir kiyaslama bildirilir. Ornegin “O bir jilet kadar keskin”
ya da “O kiz bir melek kadar iyi” gibi anlatimlarda benzetmeler
bulabiliriz (Berger, 1996). Bu metafor bicimine resim sanatindan
ornek verecek olursak Picasso'nun glvercini barisi simgeleyen bir
gbsterge haline gelmis olmasidir. Metaforik anlamlar evrensel 6gretiye
de anlam iletisinde bulunurlar. Ancak yoresel de olabilirler.

Diz Degismece (metonimi): Bir seyin anlamini gdstermek icin, o
seyin kendisi yerine ona ait bir &zelligin gdsterilmesidir. Bu, bir sebebi
yansitan sonug, bir kisiyi yansitan bir nesne olabilir (Morgan-Welton,
1992). Bu durumda bir ayrintinin bir batinG gagristirmasi ya da bir
bltiniin bir ayrintiya génderme yapmasi s6z konusudur. Ornegin
bir postal fotografinda postalin militarizmi ¢agristirmasi, kisitlanmayi
cagristirmasi, batan giinesin romantizmini bellekte canlandirmasi
¢ok bilinen metonimi (dUz degismece) drneklerindendir. Yine
Picasso'dan drnek verilecek olursa, ona ait olan “Guernica” resmi
ispanya'da ki i¢ savasin gdstergesi haline gelmistir. Kisacasi
metonimide tamamen ¢agrisim s6z konusudur.

Bazen de metonimi ve metafor (egretileme) i¢ ice gecmis olarak da
gorulebilir. Kisacasi anlamlar ve anlamlandirma evrenin varligini
sUrdUrduigu strece insanin en temel gereksinimlerinden biri olacaktir.
Bu durum insan dogasinda var olan icgudusel bir ugras olarak da
gorulebilir. Tabiatin anlami, yasamin anlami, dogumun 6limdadn,
sicagin-sogugun... vs. butdn bu kavramlarin anlami insanin temel
ugrasilart arasindadir. Tabii ki bunun yaninda insan, sanat dedigimiz
olgunun anlami ve bu olgunun en temel Grind olan sanat eserinin
de anlamini arastirmistir.

Gdstergelerin Anlamlandirma Bicimleri: Bir sanat etkinligi icerisindeki
anlami olusturan gostergelerin secilmesi ve bir birleriyle bagintili hale
getirimesi iki dizlemde gerceklesir. Birincisi “Dizisel Boyut(paradigm)”,
ayni tirden bir birinin yerine gegebilecek ¢ok sayida gosterge icinden
birini secip digerlerini elemektir. Ornegin bir fotografta kadraja
alinacak her nesne veya kisi, gésterge olmalar bakimindan anlatimin
daha gucli olmasi icin tek tek belirlenir. Kisacas, tercih ve ayiklama
durumu vardir. Ornegin bir model fotografinda, modelin eline bir
¢ok meyva igerisinden elmanin segilerek, anlam sizmalari olusturulmasi
gibi. Ikincisi ise, “Dizimsel Boyut(Syntagm)”, Dizisel boyutta anlamlar
bakimindan segcilmis birimlerin yan yana gelmesi bir anlam butint
olusturur. Bir gostergenin anlami, kismen dizimdeki diger gostergeler
ile olan iliskisi tarafindan belirlenmektedir. Kisaca, dizisellik segme,
dizimsellik ise segilen 6geleri yerlestirmedir.

Fotograflar Uzerine Géstergebilimsel Céziimleme ve Okuma:
1.Fotograf

Bu kapsamda verilen temel kavramlar Uzerinden iki fotograf Uzerinde
rahatlikla bir géstergebilimsel okuma yani ¢6zimleme yaparak
orneklendirebiliriz. Bu ¢ézimleme igin Cihan Karaca'ya ait ve
Sanliurfa, Karacadag Turkmenleri'nin yasamlanndan bir kesiti secerek
¢cdzUmlemeyi gerceklestirelim. Ancak ¢ézimlemeye gecmeden
once fotografin bilgilerini de vermek dogru olacaktir.

Fotografa baktigimizda, mekan olarak gézimuze ilk ¢arpan

Fotograf ismi: “Dort Bakis”, Sanatcr: Cihan Karaca. Cekim (exif bilgileri) : f: 4 - s: 60 - 1ISO:100 - Odak: 10 mm Yer: Sanliurfa, Karacadag Ttrkmen Cadiri
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geleneksel yasamiyla Turkmen ¢adindir. Hemen ardindan bizlere
yani izleyiciye dogru yonelmis dort cift gbz ve dramatik bakislaryla
Tirkmen cocuklar dikkati cekiyor. On plana cekilmis bir cadir diregi,
arka planda ise bir aydinlatma araci ve gunlik yasam araglarinin
dagiimini gézlemliyoruz. Bunlarin yani sira, figurlerin Gzerinde,
giysilerinde yer alan yabanci kaynakli resimlemeler, yazilar yer
almakta. Onemli bir gdsterge de, dért cocuktan Ucliniin elleri kadraj
disina itilmisken; en buytk ¢ocugun ellerinin diregi belli belirsiz
kavrayisl ve bakislarinin ilgi merkezine cekilisi 6nemli bir anlam
tasimaktadir. Bu fotografta gérmekteyiz ki, dizisel ve dizimsel
anlamda gdstergeler 6zenle ve bilingli bir yerlestirmeyle kompoze
edilmis.

Gostergelerin Goziimlenmesi

GOSTERGE GOSTEREN GOSTERILEN
Gelenek Cadir Konar, gogerlik.
insan 4 cift gbz ve Geleceg@e olan umutlar
bakislar
Nesne Cadir diregi Mekani ayakta tutan
bir temel(iskelet)
Nesne Aydinlatma feneri Isiga ulasma
Nesne Yabanci fugurlt Kuresellesmenin yasam
tisortlar alaninin mahremiyetine
mudahalesi
insan Direkteki eller Evin diregi, evin blyugu

Gostergelere gerek diz anlamlari, gerekse yan anlamlariyla
bakildiginda konar/gécer bir Turkmen yasami icerisine gizlenmis bir
cok kodlarla karsilasmaktayiz. Bu kodlarin gostergelerini ayni
zamanda, metafor ve metonimik anlamlar acisindanda ¢oztmleyerek
okumaya farkll bir bakis acisI getirmek en dogrusu olacaktir.

e Cadir diregi; DUz anlaminin disinda, yasanan mekani dimdik
ayakta tutan bir temel (evimin diregi metonimisi) ve kadrajda en
onde yer almasi nedeniyle fotografin da iskeleti konumunda. Modelle
kurulan metaforu ise, bizde onun gibi tim zorluklara ve kosullara
ragmen ayaktayiz gibi anlam sizmalari. CUnkl modellerden en
blyUgu olan gocukla, yani evin abisi veya ablasiyla iliskilendirilerek
bir dizimsellik olusturulmustur.

e Dort bakis (gozler); Tek merkeze bakis, sorgulayici, protest,
kararll ve fotografi izleyenleri fotograf mekanina davet eden bir
gbsterge. Metafor olarak izleyicinin gbz hapsine alinisi, yasam alanina
davet. Mitsel agidan gozler Uzerine bir ¢gok anlam Uretmekte
mUmkundUr. Kendi kilttrel mitlerimizde, gézler; kalbin aynasi olarak
gorullr. Hatta nazar boncuklarina géz yapilarak, kéttltklerin
uzaklasmasi, arinmasi dusunaldr.

e Aydinlatma araci; Tum karanliklar, imkansizliklar igerisinde,
sartlar zorda olsa 1sig1 gorebilme ihtiyaci, aydinlanma metaforu.
Gelecege 1sik tutulmasi.

e Kiyafetlerdeki yabanci kaynakli fiigurler; kiresellesmenin en
imkansiz gibi gorulebilecek ortamlarda bile yasam alaninin
mahremiyetine miudahalesi.

e Modellerin beden dilleri; Hi¢ de ¢aresiz degiller, dramatik
halleri kararli, dinamik ve avini izleyen bir yirtict gibi dimdik ayaktalar.

e Ve en 6nemlisi, direkteki eller: Ellerin hepsi asagi yukari
gizlenmisken veya pasifken, aralarindaki en buyUkleri olanin elleri
fotografta en temel gosterge. Belki de hepsinin ellerinin yerine
dizdegismece(metonimi) anlam olarak konulabilecek bir gdsterge,
bir buyUkleri olarak. Ellerin kararsizca kavradigi direk
egretileme(metafor) anlam olarak, evin diregi! evin blytgu! evin

sorumlulugu! yukut! karmasasl! ve yasinin Uzerinde bir blyUklik
gbstergesi gibi...

2.Fotograf

2004, Arko Datto, Gliney Asya’da ki tsunami felaketinde yakinlarini kaybeden bir kadinin acisini
goruntuledigi bu kareyle Pulitzer kazandi.

2. Fotogtafimiz ise; Arko DATTO' ya ait Pulitzer Oduli alan bir
fotograf. Oncelikle fotografi yapisal olarak bir okuyalim.

e Fotografa bakildiginda gdze ik ¢carpan gdstergeler, mekan
olarak: Guney Asya tsunami felaketi sonrasi olusan gamur renginde
ve dokusunda bir lig (allivyon) zemin ile zeminin olusturdugu genis
ylUzey espasi (bosluk hissi).

e Hemen ardindan Giney Asya yerel kiyafetleri giyinmis yerli bir
kadin ve onun yere kapanarak ¢aresiz yakarisi. Kadin Uzerindeki
giysinin renkleri (mor ve sari renkler).

e ki yana elleri agilan kadinin sematik ifadesi.
e Sag Ust kdseden, sol alt kdseye dogru giden diyagonal ¢izgi.
e Bos bir adet terlik.

e Sol alt kdsede felaket sonrasi yasamini kaybetmis bir erkek
kisiye ait bir uzuv. Kadinin esi olmasi muhtemel.

e Kolun etrafinda yer alan kopuk ip parcalari.
e Zeminde kadinin elleriyle olusturdugu izler.

e Bu fotografta gbrmekteyiz ki, dizisel ve dizimsel anlamda
gostergeler dzenle ve bilingli bir yerlestirmeyle kompoze edilmis.
Ornegin, canli/ cansiz - yasam/6lim - doga giicl/insan giicl sicak/
soguk zit renkler - kadin/erkek - 1sik/goélge - yatay/ dikey/diyagonal...

Gostergelerin Cézimlenmesi

GOSTERGE ~ GOSTEREN GOSTERILEN
Gelenek Elbise Bolgede yasayan yerli halk
(GUney Asya)
insan Kadin ve sematik Caresizlik, yakars,
hareketi tlkenis
Zemin Diyagonal ¢izgi Yasam ve 6lim
arasindaki gizgi
Zemin Camur ylzey (19), Bosluga ve yalnizliga itilis
espas Dis dinyadan soyutlanma
Nesne Terlik Felaketin boyutu, Dagiima,
Renk Sari ve mor renkler  Sarn 6lUm ve hastalik
Mor uyum ve kadin hareketi
insan Cesede ait uzuv Olim ve yok olus, son
bir veda, uzaklasma
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Nesne Kopuk ip parcgalari Hayatla olan bagin kopusu
Zemin El izleri insanin miicadelesi ve
Felaketin biraktig izler
insan Kadinin hareketi GUney asya inaniglarindan
Hinduizmin ¢agrisimi (mitoloji)
insan Kadinin diz ¢okiisi  Doganin giici
secdesi

Gostergelere gerek dlz anlamlari, gerekse yan anlamlariyla
bakildiginda Glney Asyada yasanan bir felaketin sonuglari icerisine
gizlenmis bir cok kodla karsilasmaktayiz. Bu kodlan ayni zamanda,
metafor ve metonimik anlamlar agisindan da ¢ézumleyerek,
okumaya farkli bir bakis acisi getirmek en dogrusu olacaktir.

e Elbise: Duz anlam olarak bir kiyafet, drtinmeyi saglayan bir
arag olsa da, yan anlam olarak, yerel Gliney Asya insaninin kiyafeti
olmasi nedeniyle o boélgeyi simgeler. Kisacasi felaketin yasandig
bdlgeyi metonimi olarak isaret eder.

e Kiyafet Renkleri (SARI VE MOR): ilk bakista renkler anlam
olarak, boélge insaninin renkli yasaminin ve naturalist kalttrin birer
yansimasi olarak ¢agrisimda bulunabilir. Ancak renklerin metaforik
cagrisimina bakildiginda, Soluk Sarinin 8limu ve hastaligi simgeledigi
bilinir. Uzak Doguda mitolojik olarak sari ise, asaleti simgelemektedir.

Bu nedenle kadinlar, yer yer giysilerinde sariya yer verirler. Ayrica
sarl, ginesin ve 1sigin rengidir yani yeniden dogusun simgesidir.
Burada kadin tzerindeki sar metaforik anlam olarak, tim bu
6limlere ve olumsuz yasananlara karsi direncin /yeniden dogusun
yani umudun simgesi olarak gorulebilir. Elbisedeki Mor Renk ise,
bilindigi tzere kirmizi ve mavinin karisimi olan bir ana renktir. Fark
edilirligi ve seciciligi yliksektir. Mitolojik ve ikonografik anlamlarina
bakilirsa: “Tanrbilim ve psikanaliz uzmani Ingrid Riedel'e gére, bu
psikolojinin altinda, insan psikolojisinin derinlerinde bir yerlerde
hala varligini gizlice koruyan bir simge yatiyor: "hermafroditler" ...
Hermafrodit, Yunan mitolojisinde yarisi kadin yarisi erkek bir tanrydi
ve iki cinsliligi simgeliyordu. Hir¢in erkegin rengi kirmizi ile sakin
kadinin rengi mavinin biresimi olan bu renk, daha Ortagag'dayken,
"zitlklarin birlesme noktasi"nin simgesi sayiliyordu. iki rengin karisimi
olan mor, iki gergekligin ortasinda yer aliyor ve aralarinda bir képru

"Hermafrodit (Yunan Mitolojisinden)
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olusturuyordu. Renk psikolojisi uzmani Harald Braem'e gore,
erkeksi kirmizi ile kadinsi mavinin karisimi, kadin hareketi icin haklarin
esitligini simgeliyordu.

Ortacag'in baslarinda baspiskoposlar, kendi siniflarina uygun olarak
mor rengi segmislerdi, bu secim hala énemini sirdtrmektedir.
Piskoposlar leylak rengi giyinirken, erguvan giysili kardinaller, ayrica
mor ametist tasi olan bir ylzUk takiyorlardi. Yas rengi eflatun, Katolik
inancina gore, blytk perhiz sirasinda ve Noel'de, tévbe ve pismanligi
simgeliyor. Dogru yola dénUs ve pismanligin rengi, daha sonra kadin
hareketinin de simgesi haline geldi. Kadin hareketinin Uyeleri,
eylemlerine kilisenin de destegini alabilmek icin ayin gtnlerinde
eflatun bir boyun bagi ya da papazlarn boyun atkilarindan takiyorlardi.
Kilisenin disindaysa, bu kadin hareketinin Uniformasi eflatun askili
pantolondur ( http://www.focusdergisi.com.tr/bilim/00148/).

Bu soylemlerden bir metaforik anlam olusturmak gerekirse, mor
renk esini kaybeden kadinin bundan sonraki yasaminda Ustlenecegi
sosyal rollin renksel bir simgesi midir acaba ?

e Kadinin Sematik Hareketi: iki yana ve icleri gdkylziine dogru
acllmis ellerin sematik hareketi diiz anlam olarak, saskinlik caresizlik
ve tUkenis olarak anlamlandirilabilir. Hatta yan anlam olarak yakaris
ve dua hareketini de gagristirmaktadir. Parganin bitlnle olan iligkisi
kuruldugunda, metonimi anlam olarak hareketin semasi GUNEY
ASYA inanislarindan Hinduizm heykellerindeki kol hareketini
cagnstirmaktadir. Kisacasi yakarisin anitsal bir ifadesi gibidir.

e Diyagonal Cizgi: Kadraji diyagonal olarak ikiye bdlen ¢izgi,
OlU erkegin koluyla kadini ayirmaktadir. Hatta kadinin bir kismi gizgiye
temas etmektedir. Buradaki ¢izgi yasam ve 6lumu ayiran bir metafor
olusturmakta ve kadinin yasamla/6lim arasindaki kararsiz durusunu
gOstergelemektedir.

e Mekan Olusturan Camur YUzey: Fotografta dikkat edilirse
kadini sarmalayan ve ona yalnizlik hissiyati kazandiran yapisal olarak
gUclu ve clirretkar bir espas kullaniimistir. Bu espas metafor olarak
boslugu ve dis diinyadan soyutlanmayi cagristirmaktadir.

e Terlik: DUz anlami ayagdin korunmasi amaciyla giyilen bir ayak
giysisidir. Fotografta ise durdugu yer, diyagonal ¢izginin dbur tarafinda
olmasl yani “6lum” tarafinda olmasi, giyilmesi icin bir ayagin ébur
tarafta(gukurda) yer almasini gerektirdigi anlamini sizdirmaktadir.
Ayrica daginik olmasi ise felaketin boyutunu géstermektedir.

e Cesete ait uzuv: Kol blyUk bir ihtimalle kadinin hayat arkadasi
olan esine ait. Uzun sUre su igerisinde kalmis, sismis ve soyulmus
bir haldedir. Metonimi olarak 6limu isaret etmektedir. Ancak, elin
tek olmasl, acik olmasi va kadina dogru ydnelmesi ise son bir veda,
el sallama ve uzaklasma metaforu seklinde bir anlam sizmasi
olusturmaktadir.

o Kopuk ip parcalari: ip diiz anlam olarak baglamayi cagnstiri.
Yani iki ucun digUumlenmesi veya bir nesneyi veya canllyl sabitlemek
icin kullanilir. Buradaki kopuk ve daginik ip pargalari, her iki modelin
bir birinden kopmasi ¢agrisimi yaratsa da, metafor olarak yasamla
olan bagin da kopusunu gdstergelemektedir.

e El izler: Zeminde olusan el izleri ise, modelin yasamla olan
muUcadelesinin, sizlanisin ve ddgtnmenin kolayca silinebilir camur
ve kumdan izlerini cagristirmaktadir.

e Fotografin kendisi bir biitlin olarak distntldiginde, Giney
Asya'da yasanan dogal felaketin dramatik ve anitsal bir gdstergesidir.
Her bakis da bizleri etkileyecek, yeni kodlar Uretecek ve anlamlariyla
insanligi distndUrecektir.

e Belki de Arko DATTO'nun sdyledigi gibi: “Felaketin boyutu
ve OlumuU gostermek igin ille de yikik bir sehir ve etrafta yatan olleri
fotograflamak belki de bir muhabir igin en kolay olaniydi. Ben sadece
bir uzuv ve ona agit yakan kadini gostererek zor ve etkili olani
sectim.”

Sonug olarak, calismanin bu béliminde yer verilen ¢ézimleme



ornekleriyle fotograf okuma ve ¢gozUmleme yontemlerine multi disipliner, farkli bir
bakis agisi getirimeye calisiimistir. Bu ¢6zUmleme ile, fotograf sanatina ilgi duyan
herkezin ¢cekim dncesi veya kurgu aninda kendi kadrajlarini olustururken; gostergeleri
nasil diizenleyecegi veya bilingli bir kurgunun nasil olusturulacagr konusunda yol
gosterici bir regete olacagr hedeflenmistir.

Arko Datto'nun portresi ve felakete ait diger fotograflar...
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Ve Anlama lliskin,

Genel Bir Yaklasim

Giris:

ANLAM, insanin uydurdugu, yoktan var-ettigi veya kimi mollalarin sandigi gibi dogusla hazir gelen
bilgi degildir. insandan bagimsiz olarak enerjinin, zdegin, varligin, kisaca nesnel gergegin: dahil
oldugu sistem icindeki iliski, islev ve isleyis roltiniin gergekligidir. Bilgi, nesnel gercegin kendisidir.
Uzay, zaman ve uzama bagl olarak, insanin bu nesnel gerceklikten, nérolojik olarak yaptigi kopyalar
ise INSANI BILGIDIR. Insanin nesnel gercegi kavrayan anlamasi, anlamlandirmasi, insana gore
ANLAM BILGISIDIR. Dolayisiyla insana gére anlam: nesnel gerceklerden insanin edindigi bilginin
icerdigi 'bilisimdir-malumattir-enformasyondur'. (Malumat: derlenip dizenlenmis bilgi bGtinltgu.)
Bunun karsiligi, kuramsal acidan bir ANLAMA ve ANLAM DiLi olusturan seyler: imlerdir, simgelerdir,
kelimelerdir, kavramlardir/terimlerdir.

Kelimeler, s6zler, cimleler, dili olusturan, 6zel imlerle somutlasan, yapay bilgi-anlam varliklandir. Yani
insan icin anlam: insanin im, simge, kelime, sdz, kavram, ciimle olarak, nesnel gercege iliskin algiladigs,
anladigi ve yansittigi bilgidir.

S6z, kelime olarak; KAVRAMI, ctimle olarak; ONERMEYi-BETIMLEMEYI, birden cok climle dizeniyle;
KURAMI olusturan bilgi, insan yasaminin ana belirleyicilerindendir. Bilginin bu dar-genis yelpazesinde,
insan anlamlari edinip 8grenir, yeni anlamlar bulur, kesfedip Uretir. Kisaca dilsel imgelerin, simgelerin,
kavramlarin anlamlari, nesnel gercegin, bilgi olarak insan beynindeki yansimalarini varliklastirir. Dilin,
bilgiye iliskin bu yapilanisi, 8zellikle fotograf sanatinin da anlam yapisini olusturur. Fotograf olarak
Uretilmis goriint(: bicim olarak KAVRAMI; bigimler olarak YORUMU-BETIMLEMEYi; kadraj diizeni
olarak ESTETIK OLUSU icermektedir.

Her dilin gelisiminde kavram, AD/ISIM olarak dogup bicimlenmistir. Yani dil olarak bir kelimenin,
s6zUn, kavramin somut islevi, kapsami, nesne ve varliklar imleyip/isaret edip simgelemesi, adlandirip
belitmesi gercekligidir. ANLAM olarak ise: ait oldugu dile 6zge kavramin DUSUNSEL BILGISINI,
ICERIGINI nitelemektedir. Ama sanat ve tasarim alanlarinda kullanilan bilgi: imgeseli, simgeseli, ussali-
dustinseli, bilimseli icermesine karsin daha farkll OZEL BIR BILGIYI icermektedir. ESTETIK BILGI
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veya GUZELLIK BILGISI, anlam olarak salt ussal-mantiksal-diistinsel
bilgiye dayanmaz. Ama guzellik bilgisi, ussal-dusunsel, bilimsel,
inangsal bilginin kavramsal degerlerinden de BAGIMSIZ degildir.
Onlardan beslenir, ama daha &te bir biresimi, bireysel bir
anlamlandirmayi, yorumlamayi igerir. Fotografta nesnel gerceklere
iliskin ussal-dusuUnsel, bilimsel bilgiyi kullanir. Ama
bicimlendirmelerindeki bilgi anlamlari, gérinenden daha Ust bir seydir.
Daha bireysel, daha duygusal, daha sezgisel bir bilgi, gérintt
bicimlendirmelerini olusturur. Bu kapsamda her fotograf gérintusu,
ait oldugu gercegin bilgisini ANLAM OLARAK tasir. Ama bu genellemeli
KAVRAMSAL BILGIDEN, timelci IMGESEL ve SIMGESEL BILGIDEN
¢ok daha farkli ve fazla bir bilgi gercekligidir.

1-Fotograf ve Anlam:

Anlam: nesnel gercegi gercek kilan seydir. Parcalarin parcayla,
parcalarin butdnle, batinun gevresiyle olan tim iliski ve islevlerini
belirleyen bilgidir. Atom altindan kutleye kadar her sey, icerdigi bilgiyle
var olur; paketlenir veya ¢oziilip dagilir. insan icin anlam ise: sdziin,
yazinin, ¢izinin, simgenin (vs.) belirtip yansittigi, nesnel gercekten
yapllan INSANA OZGE bilgi kopyalamalaridir. (En somut kaniti
fotograftir.) ister betimleme olsun, isten yorumlama, insani anlam,
anlamlandirma: insana 6zge bir tasarimin, énermenin, kurgunun,
bicimlendirmenin, yapitin, anlatip yansittigi seydir. Bu baglamda
anlam; insanin gérme, isitme, dokunma, koklama, tatma yoluyla
duyumsamadigl, sezdigi, distindugu, sbze-yaziya, ciziye dokulen
bilgidir.

Uzayi kapatan, agrrligi, yogunlugu, hacmiyle var olan entropik (dagima-
sacilma) veya antientropik (baglanma, paketlenme) her nesnel
gerceklik bir BILGI VARLIGIDIR. insan bu gergekleri duyusal yolla
algilayip anlamlandinr. Tm insani bilme ve bilgilerin temeli, bu acidan
DUYUSAL BILGIYE dayanir. BILIM: nesnel gerceklerden yapilan
kopyalamalari, insana dzge inang, ideoloji, ahlak, felsefe degerlerini
kanstirmaksizin dogrudan bulmayi, formule etmeyi icerir. Estetik bilgi
hem genel (kultdrel, ahlaksal, inancsal, felsefi vs.) bilgiden, hem de
bilimsel bilgiden farklidir. Var olanlarla (dogayla, digerleriyle, kendinle)
etkilesim icindeki her insan, 6nceden 6grendigi bilgiyi kullanarak,
kendine gore algilar, ANLAR, ANLAMLANDIRIR. Duyu organlaryla
algilanip kavranan anlam OZNEL/SUBJEKTIF bir anlam ve
anlamlandirmadir. SOMUT veya SOYUT ANLAMI OLMAYAN bilgi
varliklasmalar (im, simge, gosterge, kavram vs.) ve bunlara dayali
duygu, duslince, davranis iliski, iletisim olusumlari yoktur. (En
anlamsiz gdértinen nidalar bile; an'a, ortama gore dolaylida olsa anlam
icerir.)

Uzayl kapatan, agirhgi, yogunlugu, hacmiyle var-olan her nesnel
gerceklik bir BILGI VARLIGIDIR. Bilgi varligindan kopyalanip
bicimlendirilen her imge, simge, kavram vs. ise, insana 6zge YAPAY
ANLAM VARLIGIDIR. Evrimsel gelisim iginde, insanlar dili ve anlam
varliklarini hazir bulurlar. Esitsiz ve egemenligin guttigt toplumlarda,
planl ve programli bir 8gretimle, normal denilen insanin edinecegi
bilgi sinirlan belirlenir ve o anlamlara kosullandirilir. Tim egemenlikler,
insanlarini uyumlu, itaatkar, bagimli, kul yapmak i¢in, ¢ikarlarina
uygun anlamlari benimsetip 6zimsetirler. insanlar BOS-HIC,
METAFIZIK ANLAMLARA kosullandirip gudulerseniz, insanlar
ANLAMSIZLIGI-HICLIGI YASARLAR ve bunu savunup korumayi
'marifet sanirlar.' Sanattan kultire, ahlaktan cinsellige, ideolojiden
inanca kadar normal insanlar, Smur boyu bu edinip benimsedikleri
TUMEL ANLAM VARLIKLARINI TUKETIP YASARLAR.

GUnUmuze egemen olan, Kiresel ideolojinin Postmodern anlayisi
icinde, ANLAMSIZLIKLARLA ilgili sdylemler, anlatilar, kosullandirmalar
tavan yapmistrr. Bireysel anlam retmenin yerini, SANAL DUNYANIN
SANAL ANLAMLARI doldurmustur. Sagma-sapan denilip
gecilemeyecek kadar, sanat-tasarm diinyasinda etkin olan bu SANAL
ANLAM URETIMI ve TUKETIMI, dogasina aykin olmasina karsin,
fotograf sanatinda da kok salmaktadir. Bu ytizden ANLAM, 6zellikle
fotograf sanatcilan icin KARARLI BIR SAVASIM gerektiren bir konudur-
sorundur. CUnkU guzel-cirkin her fotograf, yapay bir ANLAM
VARLIGIDIR.

Soyut-somut, 6znel-nesnel, dogrudan-dolayli, gagrisimli-cagrisimsiz,
benzer-aykir, kapsamsal-igclemsel, kavramsal-simgesel olsun ANLAM,

ANLAMA, ANLAMLANDIRMA: bilgiyle, bilmeyle, birikimle ilgilidir.
insan; beyin gelismisligi, kafa yapisi kadar gorir secer. Her gorint
¢ekimi, cekenin bilgi ve anlam varliklan birikimine géredir. Bilgi, bilme,
birikim KISIRLIGI, AZLIGI ile ayricalikli ANLAMLILIGI, DERIN
ANLAMLARI FARK ETMEME, SEZEMEME, SECEMEME dogru
orantilidir. Bilmede (Kuramsal, bilimsel, 6znel, gorsel, deneyimsel
vs.) zenginlik ve derinlik kazanmis bir beyin, BOS-HIC ANLAM
CARPIKLIGINA diismez. Anlamsiz, keyfe keder, dylesine, istege
dayall géruntl kaydetme: bilgisel beslenmesi dusuk bir beynin
ciktisidrr. (Ya da glizel fotograf: anlama, anlamlandirma olarak gelismis
bir beynin trtintidir.) Kuskusuz, ANLAMSIZLIGIN ANLAMI (izerinde
kafa yormayi, calismayi, hatta uygulama yapmay YASAKLAYAN,
ENGELLEYEN, GEREKSIZLESTIREN hicbir durum séz konusu
olamaz. Fotograf sanatgisi igin sorun: bdyle bir konuyu segip, ¢alismak
degildir. Sorun, fotograf Gretiminde, ANLAMSIZLIGIN bir YASAM
BICIMINE gevriimesi, ANLAM GOZETILMEKSIZIN gériintl
Uretiimesinin DEGISMEZLIGE dénistriimesidir.

Evrende bilgi icermeyen, nesne-varlik paketlenmesi, bicimlenmesi
YOKTUR. Gorintd olusturmada, bir icerige, 6ze dayanmadan (ya
da fark edilmemis bir anlami aviamayi diistinmeyen) fotograf Uretmek,
BIR KIRLILIK, BIR HICLIKTIR. Sanat-tasarim diinyasinin ESTETIK
NESNESI, aynen her nesnel gercekte oldugu gibi bir BIGIM-OZ
butunlagtdur. (Eklenemez, cikarilamaz bir bltlnlUktur, birliktir.)
Toplum bigimlerinin gelisiminde, KAPITALIZMIN SON ASAMAS| olan
Kireselci POSTMODERNIZME gelinceye degin, hicbir sanat Griini
ANLAMSIZLIK, ICERIKSIZLIK, ISLEVSIZLIK eregiyle Uretiimemistir.
Postmodern anlayisiyla, ANLAM icermeyen, ANLAMA dayanmayan
nesne Uretmek, ana erege cevrilmistir. Postmodernizm icin, her
Uretilen, o an, simdi icin bir anlam tasir. Postmodernizm icin, simdi
bitince anlamda biter. Gelecegin anlam olarak tasarlanmasi veya
gelecege iliskin anlam kurgulanmasi, Postmodernizm icin olanaksizdir.
Kiresel ideolojinin bu anlayisi, INSANI OKUMADAN, BILME
ZENGINLIGINDEN, DENEYIM GENISLIGINDEN, YASAMIN SOMUT
DEGISKENLIKLERINDEN, RASTLANTISALDAN koparip, sanal
programlann esiri durumuna getirmistir. GECMISI BITMIS, GELECEGI
BILINMEZ sayan Postmodern anlayis, bilmeyi, birikimi, anlami
hiclestirip, insani SIMDI SAKLABANLIGINA mahkum etmektedir.
Genis bir arastirmaya, derin incelemeye, verilerle donatimaya gerek
kalmaksizin, salt YAPMAYI, YAPIP SUNMAYI, PROGRAMLASMIS
TEKNIK UYARLAMALARI, EKLEMECILIGI yeterli sayma: fotografta
da GUZELLIGI, ESTETIK ANLAM VARLIGINI yaratmamaktadir. (Her
Uretilen yeni anlam bireysel bir bilgiye, yoruma dayanmaktadir. Zaman
icinde cogunluk benimseyip kullandikga, bireysel anlam genel anlama
donuserek varligini strddrdr. Dolayisiyla her yeni anlam, gelecekte
de var-olma kaygisini, eregini icinde tasir.) Ama Postmodernizm icin
estetikte, sezip avlamada, kalici gorintl yaratmada bitmis, sonlanmis
sayllmaktadir. Salt teknik becerilerle nesne Uretmek, anlamsiz gérintd
olusturmak, bilincinde olunsun olunmasin, Postmodernizmin
batakliginda debelenmektir. insani MAYMUNLASTIRAN anlamsiz,
anlamadan, anlamlandirmadan Uretme: estetik &znenin, yaratici
kisiligin, fotograf sanatcisinin durusu ve tutumu degildir. Anlama
dayanmayan, salt zevk, keyif, begeni icin ¢ekilen, anlam gttmeksizin
hoslanim igin gériinttlenen seyler, KICDEN DE ASAGI BIR COPTUR.
Estetik fotograf Gretmek, bilgi kirliligiyle kaynasmak degildir.

insan biriktirdigi, denedigi, yasayip belledigi bilgiler-anlamlar kadar
tasarlar, kurar, yapar. En bilingdisi sagaltmlarin, disavurumlarin bile
arkasinda bir anlam, bilgi vardir. ANLAMSIZLIK ANLAMI bile, bir
ANLAM iceriyorsa: anlamsiz ¢alisanin, Uretenin yaptidi sey, bilingsizliktir,
bilingsizlige kosullanmigliktir veya soytariliktir. Kiresel ideolojinin
Postmodemn anlayisi da bunu hedeflemekte, sanati-tasanmi anlamsizlik
Uretme alanina gevirmektedir. Salt malzeme, teknik, program, arag-
gerec hinerleriyle yapilan bicim oyunlari, ANLAM-ICERIK
yoksunlugunun ve yoksullugunun gostergesidir. Bu acidan &zel,
derin, sasirtict anlam icermeyen, gelece@e kalma iddiasi tasimayan,
anlamina emek verilmeyen bir fotograf varligi, kalicilik, katilimcilik
oOlarak estetik degerini yitirir. CUnkU: estetik yaraticiigini ana ilkelerinden
olan BIGIM-Oz BIRLIGI, TAMLIGI, DENGESI: ne anlamsizliga, ne
de kor rastlantisala dayanmaz. (Rastlanti avciligi bir beceri olup,
egitilmis bir beynin farkindaligidir. Rastlantiy fark etmek, bulmak,
secmek, ancak bunu yetenege cevirmis bir beyin icin olasidir. Kor,
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gérmez...) inceleme, arastirma, verileri toplayip, iyi analiz etme,
konuya yogunlasma vs. BICIMLENDIRMENIN ANLAMINA DA egemen
olmayi saglar. Bigim-anlam iliskisi olmayan bir VARLIKLASMA-
NESNELESME dogada olanaksizdir, Bigim-6z arasindaki iliskide,
bicimin veya anlamin-igerigin 6ne ¢ikmasi, dnemlilik derecesi: konuya,
duruma, ortama gore degiskenlik gdsterir. Ama anlamsizlik tasarlamays,
Uretmeyi, ilke durumuna getiren bir kisilik, Postmodern hiclige esir
olmus Kisiliktir

Fotografta da, estetik emekle, alin teriyle, calismayla, bilgiyle isleyen
yaratim sUrecinde anlam: BIR KAVRAMDIR, DEYISTIR, OYKUDUR,
DRAMADIR, CATISKIDIR, TOPLUMSAL-SINIFSAL CELISKIDIR,
UYGUNLUKTUR, ULULAMADIR, YERMEDIR, YORUMDUR,
YARGIDIR vs. O hem GOSTERENDIR, hem de GORUNEN BILGI
VARLIGIDIR.

Sanat tasarim yapiti, glizel nesne, estetik bicimlendirme, anlamdan
bagmsiz olabilir mi? Sanatginin-tasanmcinin bulma-Uretme eylemiyle,
nedensellik yasasl, ya da her Uretim, her bicimlendirme, bir baskasinin
nedensellik iliskisidir. Hicbir sey, digerlerinden asla BAGIMSIZ var
olamaz. Uzayi 6zdek olarak kapatan her nesne, her goriinen BiR
BILGI VARLIGIDIR. (Fotograf da hem malzeme, hem de gérsel 6geler
olarak elle tutulan 6zdeksel bir olustur.) Evrenin eneriji yasalarina
bagl olarak olusan her ézdek, ANLAMINI DOGRUDAN ICINDE
TASIR. Glzel nesne, sanat-tasarim yaprti, her anlamda bir paketleme,
yapay nesne Uretimidir. Gorsel bicimlendirmenin ana 6ge ve ilkeleri,
fotograf icinde gecerlidir. NOKTA (kdse), CiZGi (kenar), LEKE (ylizey)
kullanmadan, yapay nesne, gorsel dizenleme yapmak, Uretmek
olanaksizdir. RENK, DOKU, BICIM, TON, ESPAS, OLCU, ARALIK
ise; 6zdeksel var-olusun NESNEL-SOMUT &geleridir. Bunlarin
birlikteligi: dengeden, birlikten, islevden, ANLAMDAN-OZDEN bagmsiz
olamaz. Dogrudan, dolayl, cagrnisimli vs. bir anlam icermeyen
BICIMLENDIRME, yapay varliklastrma olsa olsa, oyun, sacma, delilik
veya keyfilik hicligi, madrabazligidir. Her ger¢ek sanat¢i gibi fotografci
da; rastlantiya, kendiligindenlige, gldusel sagaltimlara emegini,
kisiligini, var-olusunu TESLIM EDEN OZNE degildir. (Bunlardan
yararlanir, ama bunlari yasama, Uretme bicimine asla ¢evirmez.)
fotografcinin eylemleri, distnceleri Uzerinde etkili olurken, dustnceleri,
duygulari da bigimlendirme Uzerinde etkili olur. Bu anlama,
anlamlandirma, anlatma yapisi, fotograf sanat¢isinin da yasadigi
cagla, dogayla, toplumla, sinifsal iliskilerle dogrudan baglantili ve
bagmliidir. Estetik nesnenin, fotograf gdrunttistinin olusumunu salt
alet teknikleri, teknoloji becerileri, malzeme bilgisi vs. belirlemez.
TASARLAMAKSIZIN YAPMAK bile, tasarlama yapmama bilincine,
dusUncesine dayanir. Yani algilayan, biriktiren, bilgiyi kullanmada
egitimis, becerileri bilgiyle gelistiriimis bir 6zne, bilen-bilinci olan biri,
TASARLAMAKSIZIN YAPMA veya ANLAM KURGULAMADAN,
ANLAMLI BIR TASARI OLUSTURMADAN (retme, bigimlendirme
iddiasinda zaten bulunmaz.

Fotograf sanatinda da anlam, tam olarak sezgisel, duygusal, distinsel
bir iceriktir, 6zdir. Bu acidan anlam, gorint( érglistinin ICSEL
ISLEVIDIR. Estetik glizel, 6zgin bir icerige sahip degilse, giizel olma
degerini yitirir. Anlam: &z, icerigi belirler ve incelmis, 6zellesmis,
iclem kazanmis bilgiye dayanir. Ama asil olarak anlam: estetik
yaratimda 6znenin felsefesini yansitir ve dogrudan Uretenin yasam
anlayisini gésterir. ANLAM HICLIGI, YOKLUGU ancak FELSEFESIZLIK
FELSEFESI veya SEFIL FELSEFELER igin gegerlidir. Anlam
gdzetmeden bir gdriintli Uretmek bile BILGIYI GEREKTIRIR. Cap,
derinligi, somutlugu, nesnelligi ne olursa olsun her bilgi, bir anlam
varligidir. Bu baglamda da, ANLAMSIZLIK veya ANLAMSIZLIK
TASARIMI gercek, dogru, aydinlik bilgiyi, yadsimaktir/inkardir.
Dolayisiyla, estetik glizeli, basarill fotograf gértintistni Gretmenin
yolu, ANLAM GERCEKLIGINI 6telemek, yok saymak degildir. Bu
kertede zorunluluk ve gereklilik iceren anlam konusundaki
BOSVERMISLIK, DUYARSIZLIK, SAPKINLIK: ancak ideolojik bir
tutumdan kaynaklanir. Gergekten de, Kiresel ideolojinin Postmodernist
yaklasimi icin ESTETIK, YARATICILIK, ANLAM, ICERIK vs. gibi
yaratmanin temel gerceklikleri SONLANMIS sayiimaktadir. Halbuki
anlam: edinilen, dgrenilen, benimsenen bilgi olarak GECMISI icerir.
Her bicimlendirme, glzelligin bir olmazsa olmaz 8gesi olarak, gecmis
anlamlarin bireysel yorumlamayla SIMDIDE varliklastinr. Ozgin, ézel,
derin, iddiali yapit ise, GELECEGE KALMAYI, GELECEGE
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SESLENMEYi saglar. Bu acidan, fotografik anlam; her kosulda
GELECEK TASARIMI gercekligidir.

Goranta aveiligr sezgilere ve diger biling disi glclere dayanir.
Rastlantisali avlama, insanin beyin guclerindeki gelismisligiyle dogru
orantilidir. Dolayisiyla kendine, beynine emek verme, aslinda bir
GELECEK TASARIMIDIR. Gelecek tasanminda yogun emek harcamis
bir 6znenin, fark edilmemisi fark etme, olacagi sezme, gelisimleri
ongorme gucleri de yeteneklendiriimis 6znedir. Dolayisiyla ANLAM
ICERMEYEN CALISMA YAPMA, BICIMLENDIRME savi, palavra
olup, gercegdi icermemektedir. Hicbir anlam tasarlamadan,
distnmeden calisan biri, gercekte biling ve bilingdisindaki verilerini
ve birikimlerini-deneyimlerini, bellegindeki GECMIS ANLAMLARI
yansitiyor demektir. CUnkd herhangi bir nesnenin, varligin, fenomenin,
tasarlanmayan tasarinin, distinmeksizin yapilan davranisin anlamini
bile belirleyen sey: ONCEDEN EDINILMIS BILGI, ANLAM
BIRIKIMLERININ ISLEVIDIR. Anlam: nesneler, varliklar, sirecler,
olgular, ézellikler, etkilesimler ve iliskilerdeki bilisimdir-malumattir-
enformasyondur. Anlam; bir kavramdan 6nermeye, kuramdan
ideolojiye, insani iliskilerden kurallara kadar, nesnel gerceklerin INSAN
BILINCINE YANSIYAN bilgisidir. Fotograf sanatinda calisan bir
6znenin, anlam olusturan bilgiden bagimsiz ve yalitimis olmasi
olanaksizdir. Ama bir sanatci-tasarimci, “higbir sey tasarlamiyorum,
hicbir sey diistinmuyorum, hi¢bir anlam gttmtyorum, hicbir anlama
bagh degilim, her tir anlamlandirmayi reddediyorum, tanimlayip
kurdugum bir anlami bigimlendirmiyorum” tutumuyla galisiyorsa: ya
SAHTEKARDIR (hile yapiyordur), ya da bir anlamin arkasinda
duramayacak kadar CESARETSIZ, CAHIL ve TEMBEL birisidir.
Cunkd ANLAMSIZLIK ADINA yapip bicimlendirecegi sey, 6nceden
dgrenilmis, deneyimlenmis birikimlerin giktisi olarak, GECMISI
YINELEYEN/TEKRARLAYAN bir anlami icerecektir. ANLAMSIZ
VARLIK BICIMLENDIRME: bigimsel degiskenlikleri, absurtlikleri ne
olursa olsun YENI, ILERI, IDDIALI, KALICI, KATILIMCI bir Gretim
olmayacaktir. ANLAMSZILIK esasli galisma, gegmisi strdlrmedir,
yinelemedir. Gericiliktir, yozluktur... (ADSIZ/ISIMSIZ yapit tretenlere
selam olsun!) Bilinmelidir ki; her fotograf, capi ne olursa olsun, daima
bir anlam varligidir.

< APTALLIGA ILISKIN ANLAMSIZLIKLARININ HUNER OLMADIGINI
BILENLERDEN MISINiZ?>

2-Fotograf ve Kavram:

Dilin, anlam yansitan bilgi varliklari; im, simge, gosterge, kavram,
resim vs. 6geleridir. Bunlardan KAVRAM: anlam yansitmada ve her
tr insani iletisimde, en yogun kullanilan BILGI VARLIGI OGESIDIR.
Kavram, salt insana 6zge bir bilgi birimidir. Tim kavramlar AD'tan,
AD (isim) verip, imlemekten dogmustur. Kilttrel gelisime paralel
olarak cesitlenip, zenginlesmistir. Bu baglamda KAVRAMI anlamak
icin, énce BILGI NEDIR? sorusunun yanitlanmasi gerekmektedir,
Nesnel varliktan, 6zdekten/maddeden yani NESNEL GERCEKTEN
gelen bazi uyartilarn (alt-Ust esikle sinirli sinyallerin), INSAN
BEYNINDEKI YANSIMALARI, KOPYALARI, iZLERI bilgidir. insan,
evrimsel gelisim sonucunda, bilen, dgrenen, gelen uyartilari
anlamlandiran bir canli konumundadir. insanin disindaki (insan
bilincinin disindaki) 6zdegin, varligin, nesnenin insan beynindeki
iZDUSUMLERI; insana gére bir kopya varligi olan sey, bilgidir. Bu
tip bilgiye (duyu organlar vasitasiyla kazanildigindan) DUYUSAL
BILGI denilmektedir. Tim insani bilgi cesitlerinin temelinde duyusal
bilgi vardir.

Duyusal bilginin, nesnel gergekle NE DENLI UYUSTUGU, uygulamayla-
pratikle belli olur. Duyum, deniyim, gbzlem, sinama, son irdelemede,
bilginin dogrulugunu ve gercege uygunluk derecesini belirleyen dlcit
olur ki, bu BILIMIN, BILIMSEL BILGININ alandrr.

Kuskusuz nesnel gercegin (insandan bagimsiz olarak, kendi yasalanyla
var olanin.), insan tarafindan, insana gore bilgiye dénusturilimesi;
uzun, karmaslik, cok yanl hem kulturel, hem de nérolojik-psikolojik
bir stirectir. Nesnel gergek SOMUT olandir. insani duyusal bilgi ise,
bir iz disim, bir kopya, yansima olarak, SOYUTLUKTUR. CUnku
gdzle gorulip, hemen elle tutulan degildir. Buna karsin her duyusal
bilgi, bellege kaydedilen, bulunan, ¢agrilan, sdze yaziya, ¢iziye,
davranisa dokulen bir VAR OLANDIR. Yani bilgi, nesnel gercegin



kendisi degil, ama KENDINE OZGE BIR VAR OLAN GERCEKLIK,
KENDINE OZGE BIR SOMUTLUKTUR. Bilgi, insan zihninde,
belleginde, néron hlcrelerinin kimyasi ile edinilen, elektromanyetik
etkilesimle PAKETLENEN, protein biresimlerinden/sentezlerinden
olusmaktadir. Bu anlamda bilgi, INSANA OZEL BIR GERCEKLIKTIR.
0O, gercekten elde edilen, ama GERCEGIN BIREBIR KOPYASI -
TIPKI YANSIMASI olmayan, duyu organlarinin, beyin yapisinin,
bellegin, mantigin, kulttrel ortamin, kaydetme yonteminin belifedigi
KENDINE OZGE BIR GERCEKLIKTIR. SOMUTTAN SOYUTLANAN,
ama soyutlugu da somut olandir.

Fotograf, insan beyninin bilgi varligi edinimlerine, bilgi kopyalamaya
ve kendine gére nesnellestirmeye EN YAKIN SEYDIR. Her fotograf,
dncelikle OLANIN, GORUNENIN KOPYASI olarak bir kendine ézge
BILGI VARLIGIDIR. O, var olanlara iliskindir, kopya oldugu igin
GERCEGIN KENDISI degildir. (Her insan bilgide gercegin kopyasidir,
ama gercegin kendisi degildir.) Her fotograf nesnel gercegin
bilgisinden bir soyutlamadir. Hem malzeme ve teknik olarak, hem
goruntu kimyasi olarak, hem de gériinene en benzer, en yakin sey
olarak, her fotograf kendine gore bir soyutlama nesnelligidir. (CUnku
gbruntt gercegin birebir aynisi degildir.)

Her uyartl, (insanin duyu organlarinin kabul ettigi sinirlar icinde),
beyinde bir iz, bir im, bir kopya birakir. im: imge, isaret demektir.
Gelen uyarti, beyin htcrelerinde ¢cagriima, anmsanma 6zelligi olan
bilgi izleri, imleri-imgeleri (isaretleri) olusturdugundan; bilginin kaynagd,
INSAN BILINCININ DISINDA, INSANDAN BAGIMSIZ olarak var
olanlardan yansiyanlardir. Bu kapsamda insan, kendine 6zge bilgi
edinen bir OZNEDIR. BILEN, BILGI EDINENDIR. Kisaca bilgi:
nesnenin OZNEDEKI yansimalaridir. insanin OZNE OLARAK elde
ettigi, bellekte biriktirdigi, duygu, distince ve davranislarda kullandig,
NESNEDEN-NESNEL OLANDAN EDINDIGI bilginin birim ¢geleri
ise sunlardir:

1-IMLER-IMGELER (isaretler), 2- SIMGELER (semboller), 3-
GOSTERGELER (imge ve simge biresimleri), 4- KAVRAMLAR, 5-
RESIMLER, 6-TABULAR. (Degismezlik kazanmis, kutsanan bilgi
kaliplari.)

Nesnel gergegin beyinde yansiyan imge, simge, kavram vs. degerleri:
edinilmis disinme yontemine, mantiga goére, biling ve bilincalti
tarafindan, YENIDEN URETILEBILIRLER. Ozellikle soyut kavramlar,
imgelemler, duslemler, inanglar; edinilmis bilgilerden turetilmis bilgi
biresimleridir. Bu ise, salt insanin KENDI DISINDA, bilingten bagimsiz
olarak var olan NESNEL DUNYAYI, kuramsal ve uygulama/pratik
konusu yapmasi becerisini gostermektedir. Fotograf, beynin bu
OLANDAN OLMAYANI Uretme islevine, en yakin islem yapma
yoludur. Olmayan, sasirtici, degisik bilgi varliklarini, ekleyerek,
bozarak, dizenleyerek, kurarak Uretme olanagi vermektedir. Bir
fotograf, bir anlami dogrudan betimleyebilir. Ya da bir anlami, baska
bir kavrama goére yorumlayabilir. Ama fotograf, daha ileri giderek
olanlardan olmayanin gériintl yorumlamalarina olanak saglar.

Gergekten yansiyan bilginin, en énemli anlam varlig kavramdir.
Kavram, insani bilginin temel birimi olarak s6zdUr, kelimedir. Nesnenin,
varligin, olayin ORTAK OZELLIKLERINI niteleyen 'adlandirma’
tasanmidir. Ya tekil bir seyin (6zel kavram), ya da bir grubun (genel
kavram) &zelliklerini, belirti ve parca iliskilerini, 5zin( BIR SOZCUKTE,
KELIMEDE niteleyen birlesimdir. Kavram: yargiyi, 8lcmeyi, ayirmayi,
anlami vs. temsil eden, en yalin, en temel bilgi 6gesidir. Bu anlamda
kavram bir dUstinceyi baslatan degil, tam tersine insani distinmenin
bir anlami nitelemek, anlatmak Uzere bir birim olarak butlnlestigi,
yogunlastig iletisimin ana égesidir. Kavram 'kendi basina bir varlik'
degildir. insanin; kendini, dogayi, olaylar, nesneleri anlama, kavrama,
iletme, yansitma niteliginin ya da dil kullanma becerisinin Grdnu
olan ANLAM BIRIMIDIR. O, nesnel gergeklere iliskin, insana gore
edinilmis bilginin yansimasinin, yansitmasinin yapay varhigidir.

Felsefede, dinde, bilimde, psikolojide, sanat ve tasarimdan farkli
bicimlerde degerlendirilen kavram; nesneleri, varliklar, olaylan BIR
BiLGI BIiRIMi OLARAK NITELEME, BETIMLEME,
ANLAMLANDIRMADIR. Yani kavram, insan riint olan YERINE
GECME, TEMSIL ETME BILGISIDIR. Bu kapsamda, sdz, kelime

olan kavram: davranislarla, yaziyla, resimle varlik, nesne BICIM-
GORUNTU durumuna gelebilendir. insanin ‘girtlagini' dil olarak
kullanmaya basladigi andan itibaren ‘imleyen/isaret eden,
simgeleyen/temsil eden, ayiran, sinirlayan bilgi varligi' vs olarak
adlar/kavramlar olusturmustur. Bu acidan s6z veya bicim kazanmis
her kavrama liskin anlamin, &z{n, icerigin: bir ICLEMI, (bir kavramin
icerik olarak 6zel, tekil degeri) ve bir KAPSAMI (nesnenin niteledigi
genel 6zellikleri, buttint temsil eden tipiklikleri) vardir. Dolayisiyla
her kavram, hem i¢lem, hem de kapsam butdnltguadur.

Kavram; imgeler/isaret eder, simgelestirir, sinirlar, betimler, tanimlar
ve kisaca bir GOSTEREN olur. Yani kavram hem kapsami, hem de
iclemi ayni anda gésterir. Kapsami genis bir kavramda, iclem dardir.
iclem Ozellestikce, tekillestikge kavramin kapsami daralir

Sanat ve tasarmin dayandigi ESTETIK KAVRAMLAR, olumiu
kavramlardir. Estetik bilginin 'agirlkli ayagi' sezgisel bilgiye
dayanmaktadir. Ama sezgi; GERCEK-NESNEL YASAMIN icinden
dogar. Bireyseldir. Bu anlamda SEZGISEL BILGI, ICLEM esasli
KAVRAMLARLA 6zdesir. Dolayl olarak kapsami genis kavramlarla,
sezgisel esasl estetik bilgi de ilgilidir. GUnkU her tir kavramin
kaynaginda duyular, sezgiler yer almaktadir.

Kavram insani bir bilgidir. Ama her bilginin nesnel, somut bir 6zdegi,
varligi, kaynagi vardir. Estetikte, bilginin dayandigi ve insan bilincinden
bagimsiz olarak var-olan 6zdege, BILGI NESNESI denilmektedir.
Sanatci, tasarimci nesneleri, varliklari, olaylar algilayip anlamlandirdigi
anda, BILGI NESNESI, BILGI VARLIGINA dénisUr. Sanatg-tasanmci
algllayip sezdigi bilgiyi, estetik 6zdege, varlga dénusturtr. Sanatginin-
tasanimcinin duyumsal-sezgisel esasli bilgisini, 6zdege yansitarak
bicimlendirdigi yapay nesneye de, ESTETIK NESNE denilir.

Estetik nesnenin Uretiimesinde, sanatginin-tasarimcinin kullandig
kavramsal bilgi, TUMEL-GENEL yani KAPSAM esasli, usa/akla
dayal bilgi degildir. Estetik bilgi; icsel duyumsamalarla yogrulan,
sezgisel esasl, iclemsel, bireysel, 6zel degerleri iceren bilgidir. Bu
yapida olusturulan birikimdeki kavramlar da ESTETIK
KAVRAMLARDIR.

Her fotograf kaydi, 6ziinde bir bilgi kaydidir. O, gergekten yansiyandir.
Ama fotograf¢inin se¢mesi ile birlikte kaydedilen gorintu, artik
gercegin dzel bir yansimasi durumuna gelir. Fotografcinin nesnel
gercekte gorup fark ettigi, ayinp sectigi, algilayip anlamlandirdig
degerler, GORUNTUYE BIR EKLEME, BIR BINDIRMEDIR.

Guzel veya cirkin, basaril veya basarisiz, o artik herhangi bir nesne
degil, estetik bir bilgi varigidir. O, timeli, geneli bile iclemlestiren
gdruntu gergekligidir.

Kavramlar, imgelenip algilanan nesne ve varliklara gére 6zdeksiz,
agirliksiz, hacimsiz sayidigindan (!), SOYUTLAMAYLA EDINILEN
BILGI denilmektedir. Bu yiizden yargly, kurguyu, tasarimi, cikarmi
bicimlendiren SOYUT, YALIN bilgi 6gesi olarak en dnemli anlam
6gesi kavramdir.

Kavram bilgidir ve nesneleri, varliklar, olaylan KENDINE OZGE BIR
GERGEKLIK YAPISIYLA anlamlandirip temsil etmektedir. Kavram
olusturmak, EDILGIN ve MEKANIK bir stirec olmayip yaratici bir
surectir. Yani kavram olusturmak, bir amaca ydnelik, salt bilingle
yapilan bir islem degildir. CUnkU biling, kaydedilmis imgeleri gagirp
kullanir. Yani bir kavram olusturmada biling, dnceden anlamlandirilip,
bellekte bilgiye donismus imgelere dayanir. Bu ise, benzetmeden
tersine cevirmeye, tekrardan taklide (vs) kadar, ON KAVRAMLARIN
KAPSAMI icinde kalmak, olanlarla yetinmek demektir. Yani, yeni
bir kavram Uretmede, dnceden kaydedilmis kavramlarin 6zelliklerini
ayiklayip, SOYUTLAMA ve YALITMAYLA, metafizik-geleneksel
biling, 'eskinin tUrevini Uretmekten' dte gidememektedir. Bu
baglamda: YENI KAVRAM URETME veya SORUNUN COZUMUNU
SAGLAYACAK KAVRAMI BULMA veya klasiklesmis bir sorunu
KAVRAMSALLASTIRIP sasirtici bir COZUM OLUSTURMADA;
geleneksel, cocuklukta edinilmis biling yetersiz kalmaktadir. Yeni
bir kavram olusturmada, algilama, anlama ve imgelemede: sezgi,
zeka agirlikli BILING DISI GUCLERIN KULLANILMASI
gerekmektedir. Bu ise normal-siradan bir insanin basarabilecegi
bir sey degildir. Kisilikten karaktere, tUm zihin guglerinin
yeteneklendiriimesinden bilingaltinin etkin kullanimina kadar,
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dznenin beden ve can/ruh yapisinin YENIDEN, ESTETIK OZNE
OLARAK ORGUTLENMESI gerekmektedir. Benligini
Ozgurlestirememis bir insan, mesleki bilgi ve teknikleri ne kadar
genis olursa olsun, BILGI TUKETIP, belleyip ezberledigi
KAVRAMLARI KULLANMAKTAN 6te gidemeyecektir. Yaratici
bireyin aksine, siradanlik OZELI TUMELLEMEZ, ttimelleri tUketip
kullanir. Fotografin en gorkemli 6zelliklerinden biri, bu tUketici
aliskilarin yikimina dogrudan katiimasidir. Secme, vizdr, kadraj,
karar verme: zaman icinde beynin daha 6zeli, daha iclemsel olani
bulmaya, tiketmeye degil Uretmeye dogru gelistirip yapilandirir.

insan beynini esneklesmesinde, gérmenin, tasarlamanin, sezginin,
gorsel zekanin gelisimine gorintlu cekme ¢abasi, buyUk bir katki
saglamaktadir. En azindan alisiimis bilgi kaliplarinin disina gikmada,
timel kavramlarn tiketme aliskanhigini yikmada, fotografin etkisi
¢ok fazladir. Bu ILGI-EYLEMLESME iLISKIiSI disinda fotograf hem
KAVRAMLASTIRMA, hem de KAVRAMI VARLIKLASTIRMA dilidir.
Fotograf, kapsami genis kavramin dzel, iclemsel yorumuna gekeni
zorlamaktadir. TUmel anlamlarin esaretinden ¢ikip, genelde 6zeli
bulmaya itmektedir.

Kavram bir yansima, yansitma olarak, nesnelerin, varliklarin
baglamlarinin, genel niteliklerinin, kavranmasini saglayan, insana
gore en temel GOSTEREN BICIMIDIR. Bu kapsamda: Plastik
sanatlarda KAVRAMLASTIRMA; duyum-deneyimlerle baslayan,
Ozelin dUstncede imgelesmesine kadar uzanan, 6zgur bir beyindeki

karmasik streclerle Uretilir. Bu sirecte, kavrami somut olarak
varliklastiracak bicimlere ulasmada; anlamlandirma, analiz, tipiklikleri
ayirt etme, detaylandirma, eleme, uyarlama vs. gibi bilgi yéntemleri
kullanilir. Duyum-deneyimler, varligin, olaylarin ortak tipikliklerini,
genel ézellikleri yansittigindan, kavram GERCEGE GORE DAHA
DEGISIK-DAHA SOYUTTUR. Ama duyum-deneyimler, nesnel
gercekten bir uzaklasma degildir. Beyinde yansiyan s6z, kelime
imgesel olarak kavramdir, ama KAVRAM NE NESNEYLE, NE
SOZLE-KELIMEYLE BIREBIR OZDES degildir. Kavram, nesnel
gercegin insana gore paketlenip bicimlenmis ANLAMIDIR.

Doganin bir parcasi olan insan, eger KAVRAM URETIYORSA,
kavram doga disi bir sey, degismez bir bilinmezlik, bir gizemlilik
degildir. Kavram, bir anlamda 'doganin Grtnadur." Yani kavram
KENDINDE TEMSILI BIR VARLIK olarak Uretilen yapay bir
gercekliktir. Cesitli somutluklar ve nesnellikleri soyutlayarak, amag
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ve arac olarak TEMSILI KAVRAM KURMAYA, estetik dilde
KAVRAMLASTIRMA denilmektedir. KAVRAMLASTIRMA; nesneye,
varliga, olaylara ait isaretleri, &zellikleri Ust bir anlam
biresiminde/sentezinde toplayip, yeni, ileri bir bltlnlik saglamadir.
KAVRAMSALLIK ise; bir konuyu, sorunu, 'dogrudan kendi
gercekligine ait olmayan,' SECILMIS BIR KAVRAMIN (Konseptin)
bir 6zelligi, bir 6gesi (renk, doku, bicim, islev vs.) veya bir parcasiyla,
ARALARINDA BIR ILISKI, BAG KURACAK BICEMDE/TARZDA
COZUMLEMEDIR. Konuyu, sorunu secilmis/iddial, sasirtici, ilging
bir kavrama gbére benzesimle, andirimla yeni bir yapida
bicimlendirmektir. Kavramsallik, bir kavrama dayanarak, igerik,
islev, malzeme, renk, bigim vs. olarak yeni bir goriinis dizeni
Uretmedir. KAVRAMSAL ise: bir kavramin, birey olarak yorumlanip,
bicimlendiriimesidir. Sanatgi-tasarimci bir kavram segip veya yeni
bir kavram olusturup kisisel anlamlandirmasina, dinya gorusine,
felsefesine ve duyarliliklarina goére yorumlayip bicimlendirerek,
yapita dénustlrmesidir. Kavramsal yapit Uretme, 'kavramsallik
veya kavramlastirma' gibi konuyu, sorunu bir kavramla yorumlama
degildir. Kavramsal, 'kavrama iliskin olandir." Gorinusu, dizeni,
icerik olarak dogrudan bir kavrami gdsteren durumuna getirmektir.
Fotograf, bilgi varligi olarak, kavramsaldan kavramlastirmaya kadar
anlam bigimlendirmenin en etkin dilidir.

Kuskusuz, kuramsal tanimlar-betimlemeler, kavram, kavramsal,
kavramlastirma, kavramsallik konusunda ¢alismanin; ¢cok kolay
oldugu sanisini yaratirlar. Eger OZNENIN Kkisiligi, zihin glicleri,

estetik yaraticiliga izin verecek bicimde gelismemisse; kavramsal,
kavramsallik veya kavramlastirmada, cocuklukta benimsenip
gudulenen bilingle islem yapacaktir. Geleneksel biling islemleri asla
yaratmaz, tersine OLANLARI TUKETIR. Yani usa/akla dayali bilincin
Uretimi, daima taklit, kopya, yineleme olmaktan &teye gitmemektedir.
CUnkU ¢ocukluktan itibaren, diizenin felsefe, inang, ahlak, cinsellik
vs. Olgulerine ve kavramlarina gére bicimlendirilmis ndéron-sinaps
aglari; KENDINE AYKIRI BiR ISLEM YAPMAZ, YAPAMAZ. Tam
tersine icerik, dlcd, anlam, sinir olarak YAPISINA UYGUN olan
bilgi islemleri yaparak KENDINi KORUR ve MUHAFAZA EDER.
Edinilmis kavramlarla yasar. Fotografla evlenmek, kacinimaz olarak
siradan insanin genel anlamlarla, kavramlarla yasamasini YIKIMA
ugratir...

Plastik sanatlar dilinde 'kavramlastirma,' zorunlu olarak, bigimlere
gereksinim duyar. Egemenligin oldugu her toplum biciminde,



geleneksel kavramlart gérinur kilan degismez bigimlerin varligiyla
kavram 6zdes sayilir. Bicimler, gérintisler KENDI OZ NITELIKLERINI
degil, 'kavramin kapsamini' belirleyen ortak tipikliklerini gésterir.
Fotograf ¢ekenin deklansdr sayisi artikga kapsamsal bilgi degerleri
daralrr, iclemlerle calisma istegi, hirsl, bilinci genisler. Bicimin, kendli
6z varligini temsil etmeden, genelleme olarak bilinen, bellenen
kavram bile, fotografta BIR ICLEM OLARAK varliklasabilir. Daha
dogrusu iglemden hareketle yapilan gérdntt ¢dztmlemesi, genel
olarak kultUre, insan yasamina TUMELLENEREK katilir. Bu estetik
kavramlastirmanin ana niteligidir. Varliklarda, nesnelerden, gergekten
hareket edip, 6ngoriye, sezgiye, zekaya dayanarak, imgeyi
GENELDEN OZELE-ICLEME indirgeyip, GORUNUR KILMAK,
fotografta estetik kavramlastirma Uretimidir. Eger seyirci benimseyip
tutarsa, kabullenip yasatirsa, bu bir anlamda da, OZELI
TUMELLESTIRMEDIR.

Fotograf Uretimi acisindan, kavram ve kavramlastirma, varlkla
6zUn/icerigin, yapay goértntU olarak yansiyan gercekligidir. Her
kavram, kendi alanina iliskin 6zdekle-malzemeyle bagimsiz, dolaysiz
bicim tasiyan bir dizi gérinumlerle kendini belirler ve yansitir. Bu
olusumda fotografik yansitma, gorsel varlik kazanma, yapay
6zdeklesme/maddelesme, bicimlenme; kavramin bir ANINI
OLUSTURUR. Yani gorsellesmis kavram, varligin kendi kendisiyle
bir iliski bicemini veya yalin halini kapsar. Kavram, bu bicim kazanma
zorunlulugu Uzerinde yukselir. Fotografta da, icleme dayali
kavramlastirma ve kavramsallik: 6zdeklesen bicimin basat/dominant
niteligi olur.

insanin 'kabul ettigi sinirlar icinde' kalan uyartilar (sinyalleri, etki
titresimlerini), baska uyartilardan ayiracak bigcimde stz veya kelime
olarak varliklastiriimasi kavramidir. Geleneksel kavramlastirma,
normal bir biling i¢in, ikili bir islemle olusur. 1-Konunun, olgunun,
olayin, varligin 'en tipik &zellikleri* belirlenir. 2- Bu &zelliklerin icsel-
mantiksal bagi nitelenir. Bu acidan, geleneksel anlamda
kavramlastirma ve kavramsallastirma, salt bir siniflama, adlandirma,
ayirma, varligin, olayin 6zelliklerini genelleme iken, estetik
kavramlastirma ve kavramsallastirma da ise; kavramin hem somut-
genel, net 6gelerine, hem de dzellikle igsel ve iclemsel yapisinin
esnek/elastiki ve degisken 6zelliklerine odaklanilir. Hem somut-net,
hem esnek-6zel olus, evrensel ZITLARIN BIRLIGI yasasidir. Bdyle
esnek etkilesim, fotograf gcekende, sezgisel, estetik bilgi degerlerini
olusturur. imgenin kaynagindan farkl, benzerlerinden ve
benzemezlerinden ayri oldugunu DUYUMSAMA ve bu farkindalig
bicimlendirip varliklastirma, fotografta ESTETIK
KAVRAMLASTIRMADIR.

Kavram, yani kavramayi saglayan sey olarak ALGILAMA: duygular
ve dustinceler arasindaki BIRLIKTELIGIN kacinilmaz sonucudur.
ALGILANANIN ANLAMLASILIP YANSITILMASINDA s6z-kelime
olarak, insanin kullandigi bilgi birimi kavramdir. Bu anlamda kavram,
DILE OZGE BICIMDE (ses somutlugu olarak) var olur. Buna karsin,
tim metafizik felsefeler, TUMEL, SOYUT, BAGIMSIZ KAVRAMLARA,
KAVRAMCILIGA dayanir. idealizm, varlik nedenine bagh olarak,
dénup-dolasip, KAPSAM olarak timellenmis her kavramin
USUN/AKLIN URETIMI sayan KAVRAMCILIGA baglanir. Ozellikle
tim DINSEL IDEOLOJI ve ANLAYISLAR, kavramlar “killi aklin”
(Tannsal usun/akiin, idealist felsefede IDEANIN YANSIMASI olan
usun.) degismez gercekligi sayarlar. Bilimsel ve diyalektik gelismeler
karsisinda sarsilan bu degismezlik felsefesi, KAVRAMCILIGI ara yol
olarak ileri sirmustur. Kavramcilikta: kavram ne degismez gdksel,
bagimsiz bir sey, ne de salt nesne ve varligi yansitan addir. O
dustinceden dogan ama DUSUNCE DISINDA GERCEKLIK
icermeyen seydir. TUumel kavramlara dayanan KAVRAMCILIK
ANLAYISI, kavrami nesnel gercekten bagimsiz olarak DUSUNCENIN
URETIMI saydigi icin, idealist felsefenin disina cikamaz. Fotograf
sanatl, bu carpik anlayisin kokten yanlishgini her cekimde kanitlar.
Her fotograf BiR ANDIR. O ANIN DONMUS DURUMUDUR. Ama
her géruntl hem gegmisi, hem simdiyi, hem de gelecegi iceren bilgi
degerlerini tasir. Bu ¢elisik yapinin olusturdugu degiskenlik, anlamin,
kavramsalda yansiyan bilginin sabit ve degismez bir anlam olmadigini

kantlar. Yani nesne ve varliklar DUSUNCEDE VARDIR, ama gercekte
kavramin isaret edip, temsil ettigi bir nesne, varlik yoktur savi, fotograf
acisindan gegerli bir sav degildir.

Fotografta somutlasan, estetik bilgi, IDEALIST FELSEFENIN
KAVRAMCILIGINA dayanmaz. Ama estetik goriintii Gretmenin ilgi
alanina, her sey gibi bu YANLIS ANLAYIS ve YAKLASIMLARDA
girer. Yani, gorintt tUretme igin kavramcilik bir konu ve malzemedir.
Ama asla yaraticiligin ve estetik nesne Uretiminin gercekligi, kavramci
yaklasim degildir.

Kavram, asla KENDI BASINA BAGIMSIZ BIR VARLIK degildir.
Nesnel gerceklerle insan iliskisinden dogan kavramin, sanat ve
tasarmda kullanimi KAVRAMCILIGA dayanmaz. Sanat ve tasanmda
KAVRAMLASTIRMA ve KAVRAMSALLIK, asla DOGRUDAN
TUMELLEMEYE dayanan bir estetik islem degildir. Tam tersine
OZEL, ICLEM esasli bilgi varliklastirmalari ve bicimlendirmeleridir.
(Kultar Uretileni benimseyip-kullanirsa, 6znel-iclem olan deger,
tumellinmis olur. Yani sanatsal-tasarimsal Uretimde kavram 6zelden-
iclemden TUMELE gidistir.)

Kavramoallik, kaginlmaz olarak SALTIK/MUTLAK GUZEL olanla
iliskilenir. (Mutlak guzel, mutlak anlam demektir. Mutlak anam iceren
hicbir gercek olmadigi icin, mutlak giizel de yoktur.) idealize edilmis
guzelligi, salt glizel oldugu icin segme ve bicimlendirme (Guzelcilik
anlayisl.), gercek sanat ve tasarim yaklasimi degildir. Guzelligin,
nesnel gergeklerden, us, duygu ve dusinceden bagimsiz olarak,
kendi basina VAROLMASI, kaginiimaz olarak DEGISMEZLIGI
olusturur. Buda, bireysel yaratimi degil, degismez olarak VAZEDILMIS
seylerin yinelemesin/tekrarini dogurur. KAVRAMCILIK ve GUZELCILIK
Ozdesir. Dolayisiyla, bu yaklasim yaraticiigi degil, taklit ve kopyalamayi
kaginilmaz kilar...

Estetik kavram, kavramlastirma ve kavramsallik, yaratici éznenin
bilme ve eylemlesme alanidir. Oyle ki gergek yaratici 6zne, KAVRAMCI
ANLAYISI bile kavramsallastirip, bigimlendirebilir. Beyin merkezleri
ve ndron baglantilar METAFIZIK TUMELLEME kaliplarindan arnip,
esnek becerilere ulasmis bir beyin, DEGISMEZ KAVRAM ve SALTIK
GUZELLIK DEGERLERIYLE islem yapan beyin degil; benzersiz,
sasirticl, ilging, farkl cézUmlemeleri Uretebilecek beyindir. Her insan,
dogdugu andan itibaren, egemenligin felsefe, mantik, bilgi kaliplaryla
kusatilip kosullanir. Sémairiict, aynmei diizende, dzellikle TUMEL
KAVRAM ANLAMLARI ve KULLANIMLARI ile gudtlenmis normal-
siradan bir beynin, kendi basina YARATCI, ESTETIK BILGI tasarlama
ve bicimlendirmesi olanakl degildir. Sistematik olarak, tim duygu,
dustince ve davranislar TUMELLEME ve GENELLEME esasl kavram
degerlerine dayanan ve bu yonde kaliplanmis beyin, gizel nesne
Uretiminde, yaraticilikta basari kazanamaz.

Bilmenin baslangici; duyularla algilanabilen etki kaynaklarinin
(nesnenin, varligin, 6zdegin) dzelliklerinin, yapilarinin ve iliskilerinin
SOMUT VARLIGININ algisina dayanir. Yani kavram, nesnel olan,
6zdeksel/maddi olan varliklardan, insana gore 6zellik ve nitelikleri
taslyan 'bilgi gosterenleri' Uretmedir. Estetik kavramlar ve bu
kavramlara iliskin olarak yapilan islemler ne KUTSAL, ne de USUN
bagimsiz olarak Urettigi degismez bilgilere dayanmaz. Daha i¢sel,
daha sezgisel, daha bireysel bilgi islemleriyle Uretilifler. Gorsel esasli
estetik guzellik; nesnel gercekliklerden gelen uyartilarin bireysel
duyusa, goriise, sezise ve bilise goére BICIMLENDIRILEN ¢zel, dznel,
6zgun BILGI GERCEKLIGIDIR. Fotograf bunun en buiyiik kanttidir.
O 1sik, 6zdek-nesne-varlik ve mekana (nesnel gergeklere) bagli
olarak uUretilendir. Ama nesnel gercegin AYNISI-TIPKISI degildir.
Nesnel gercegi yansitir ama bir 8znenin se¢imi ve yorumuna uygun
bir bilgi varligi olarak yansitir. O nesnel gergekle olan en yakin
benzerliklerine karsin, 6znenin sezgi, duygu, distince duyarliiklarina
gére yorumlanmis OZGUN ICLEM olusumudur. Bu acilardan da
her fotograf (gUzel veya cirkin, basarili veya basarisiz olsun) daima
ESTETIK BIR NESNEDIR.

<BILIYOR MUSUNUZ? BAKAR KORLUK, ALIN YAZISI DEGILDIR.>
Sonug:
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Her gorsel sanat alaninda oldugu gibi fotografta da anlam
varliklasmasi; ZORUNLU ve BUYURGAN bir niteliktir. Bu gerceklik
dylesine dayaticidir ki: EGEMENLIKLER ya daima kendi gikarlarni,
iktidarlarini sirddrmeye yarayacak ve iktidarlarini strdirmeye
yarayacak TUMEL KAVRAMLARA, GENEL ANLAMLARA, ya da
ANLAMSIZLIK OYUNLARINA izin vermektedirler. Bu baglamda,
sanatci-tasarimci icin, bilincinde olsun veya olmasin, anlam
varliklasmasi bir secimdir. Kuskusuz bicim-6z iliskisinde: ONCELIK,
AYIRMA, ONPLANA CIKARMA, konuya, soruna, anlatima ve gorsel
sanat turline bagl olarak degisir. Ama uzama, zamana bagl ve
degisimin, gelisimin, olusumun zorunlulugu olan catiskilarin, celiskilerin
bilgileri, ANLAM VARLIKLARI bulunmaksizin, olmaksizin, gercek
SANAT-TASARIM YAPITININ dretilmesi olanaksizdir. Uzam ve
zamandan bagimsiz olan bir anlamsizlik anlami distntlemez. Sanat-
tasarimda EN ANLAMSIZ olan Uretimi (gericilige, tutuculuga,
egemenlige hizmet eden izinli anlamlar) bile ANLAMDAN BAGIMSIZ
olamaz. Bu acidan da her fotograf, gapina gére daima bir ANLAM
VARLIKLASMASIDIR.

SECILMIS BIR ANA iliskin (ister gorsel gergekgi, ister diissel-
duslemsel olsun) anlamin estetik degeri, GERCEKLE/HAKIKATLE
olan iliskisine dayanir. Kuskusuz ESTETIK GERGEK, bilimsel gergeklik
¢cozUmlemesi degildir. Yani olanin, nesnel gergekligin somut bilgisini
bulup formule etmek degildir. Her gérsel bigimlendirmede oldugu
gibi, fotografta da estetik gerceklik: bir yorum, bir gérts, bir bildirim
olarak varligin, olgunun OZUNU, bireysel bir yorumla KAVRAMADIR-
KAVRATMADIR. Segilmis bir anda bulunup fark edilenin, kesfedlilip
¢Ozimlenenin: bir gorus, bir distince, bir yorum, bir énerme, yani
YENI BIR ANLAM VARLIGI olarak bigimlendiriimesidir. Bu acidan,
fotografik gergek bireyseldir. Bireysel oldugu icin OZNELDIR. Secilmis
bir anda ve uzamda olusan GERCEGIN OZUNU, ANLAMINI bir
gdrunus, bicimsel bir drgttlenme olarak yansitmak; herhangi biri
tarafindan KAVRANILAMAYACAK BIR IGLEMI bigimlendirip,
toplumsal yasama, evrensel kiltUre katmaktir.

Fotograf sanatinda, ANLAMLA BiCIM ARASINDA, estetik gerceklige
dayanan bir UYUM-TAMLIK s&z konusudur. Secilmis bir ana iliskin,
cok 6zel bir anlami bulup bigimlendirmek, sanatciya gdre nesnel
gercekligin ESTETIK ANLAM DEGERINI yansitmak demektir. Clinki
estetik gercek, insana gére var olan, nesnel gergegin BIR OLUS
TURUDUR. Bu 6znel anlamin, hem nesnel gercekle, hem de
bicimlendirmenin icerigiyle uyumlu olmasi: onun kaliciigini ve
katiimcigini olusturmaktadir. Yani FOTOGRAFTA ESTETIK
GUZELLIK, ayni zamanda nesnel gercege iliskin olarak, INSANA
GORE ANLAMLANMIS bir bilgi, bilme, bildirme gergekligidir.

Bilgiye, bilmeye iliskin kavramlara dayanmayan, salt BIR HAZZIN,
KEYFIN NESNESI olarak giizelligi, estetik gercekligi tanimlamak,
metafizik sagmaliktir. (GUzel olmak icin glzel, glzel oldugu icin
guzel saklabanligidir.) Cinkd bilgisini, adini, anlamini kavramadigi
bir seyin bir insana haz, keyif vermesi, ancak GECMIS BILGI
BIRIKIMIYLE olasidir. Bu yiizden, highir HAYVAN ICIN estetik zevk,
estetik keyif, estetik haz s6z konusu degildir. Kuskusuz NESNEL
GERGEGE EN BENZER SEY (gérsel gergekgilikte tipkilik iceren
sey), GUZEL OLAN SEYDIR savi, ne kertede sacma ve bilim disi
ise; bilgiye, anlama, kavrama dayanmayan sey guzeldir demek, o
kertede sagmadir. Tam tersine, siradan-normal insanin gérup fark
edemedigi bir anlamin, BIGIMSEL BIR BUTUNLUK ve TUTARLILIK
ile bicimlendirilmesi, estetik zevkin, hazzin da kaynagidir. (Estetik
zevk, haz, keyif dogustan gelen duygular degildir. Bilgiyle, kultrle,
toplumsal yasamda edinilen duygulardir.) Bu acidan da fotografik
gerceklige iliskin zevki, hazzi, keyfi olusturan anlam: tamamen
bireysel bir géris, yorum, dislinceye iliskin BILGI
VARLIKLASTIRMASIDIR.

Fotograf sanatinda, ANLAMLA BICIM ARASINDA, estetik gerceklige
dayanan bir UYUM-TAMLIK s&z konusudur. Secilmis bir ana iliskin,
cok &zel bir anlami bulup bigimlendirmek, gorintl kaydedene gore
nesnel gercekligin ESTETIK DEGERINI yansitmak demektir. Ciinku
estetik gercek, insana gdre var olan, nesnel gergegin BIR OLUS
TURUDUR. Bu &znel anlamin, hem nesnel gercekle, hem de

44 GORUNTUDE ANLAM

bicimlendirmenin icerigiyle uyumlu olmasi: onun kaliciligini ve
katiimciigini olusturmaktadir. Yani ESTETIK GUZELLIK, ayni zamanda
nesnel gercege iliskin olanin, INSANA GORE ANLAMLANMIS bir
bilgi, bilme, bildirme gergekligidir.

Bilgiye, bilgiye iliskin kavramlara dayanmayan, salt BIR HAZZIN,
KEYFIN NESNESI olarak giizelligi, estetik gercekligi tanimlamak,
metafizik sagmaliktir. (Guzel olmak icin glzel, glzel oldugu icin
guzel saklabanligidir.) Ctnkd bilgisini, adini, anlamini kavramadigi
bir seyin bir insana haz, keyif vermesi, ancak GECMIS BILGi
BIRIKIMIYLE olasidir. Bu ylzden, higbir HAYVANLAR ICIN estetik
zevk, keyif, haz sz konusu degildir. Kuskusuz NESNEL GERCEGE
EN BENZER SEY (gérsel gergekgilikte tipkilik iceren sey), GUZEL
OLAN SEYDIR savi, ne kertede sagma ve bilim disi ise; bilgiye,
anlama, kavrama dayanmayan sey guzeldir demek, o kertede
sagmadir. Tam tersine, siradan-normal insanin gorlp fark edemedigi
bir anlamin, BIGIMSEL BIR BUTUNLUK ve TUTARLILIK ile
bicimlendirimesi, estetik zevkin, hazzin da kaynagidrr. (Estetik zevk,
haz, keyif dogustan gelen duygular degildir. Bilgiyle, kulturle,
toplumsal yasamda edinilen duygulardir.) Bu acidan estetik gergeklige
iliskin zevki, hazzi, keyfi olusturan anlam, tamamen bireysel bir
gdriis, yorum, distinceye iliskin BILGI VARLIKLASTIRMASIDIR. Bu
guict, bu becerisi, bu derinligi olmayan, bir fotograf gértnttsu igin
ANLAMSIZLIK, ADSIZLIK/ISIMSIZLIK kaginiimaz bir uygulamadir.
Bir andaki 6z segmede, &zel bir anlami bulmada kor olanlar igin,
anlamsizlik, adsizlik bir kaglis, bir saklanistir. Bunlar, bi¢cim-teknik
oyunlanyla yapilan, zevzeklik zevklenmesinden te bir sey degildir.

Gdrsel sanat alanlar ve ¢zellikle fotograf, (edebiyat, siir ve tiyatrodan
farkll olarak) doganin ve sosyal yasamin TEK BIR ANINI
YANSITIRLAR. Yani surekli catiski dinamikleri icinde ardil degisimlerin,
gelisimlerin diyalektigine bagli olan dogasal ve toplumsal yasama
karsin, fotografin, gergegin BiR ANINI DONDURMASI, geliski gibi
gdrinse de, bu anlamliigin temel niteligini olusturmaktadir. CUnku
yaprt olarak sunulan BIR AN, her anlamda siradan-normal insanin
fark edemedigi, alglayamadigi, anlamlandiramadigi SECILMIS BIR
ANDIR. ESTETIK BIR OZNENIN, BILINCINE VARIP SECTIGI BiR
ANDIR. ikinci olarak, secilmis bir anin gériinimu, o ana kadar
bulunup yakalanamamis bir ANLAM ANININ yansimasidir. Uciincl
olarak, bireysel yorum olarak yakalanmis an, gecip bitmesine karsin,
fotograf araciligiyla gelecege kalan bir SUREKLILIK KAZANMIS
anlamliliktir.

Zaman durdurulamaz. Her SIMDI, aninda biter, gecmise déndisur.
Yani her simdi, ayni zamanda ge¢mis olacak olandir. Fotograf
sanatinda, bulma ve yaratma eylemliligiyle yakalanmis bir anlamin
butin olarak gorsellestirilip Uretilmesi, gegmis olmasina karsin
GELECEGE KALACAK BIR SIMDININ, ANLAM VARLIGI OLARAK
yapita dénusturtimesidir. Bdylece bitmis, gecmise déntsmdus bir
simdi, sanat yapitinin zamansalligi icinde, GELECEGE KALMA
SUREKLILIGI KAZANMIS ANLAM VARLIGI olmaktadir. Yani
FOTOGRAFDA ESTETIK GERCEK, salt simdinin donmuslugu
olmakta 6te; anlami, gelecege iginde tasiyan bir gergekliktir.

SECILMIS O ANI, degerli ve 6nemli kilan sey; GECMISE ILISKIN
olmasina, BIREYSEL olmasina, ICSEL-SEZGISEL olmasina karsin,
gelecege liskin 6z-igerik islevselligini DOLAYSIZ TASIYIP ACIGA
VURAN olarak, anlamllik varliklasmasi olmasidir. Gelecekte
kullanilabilirlik, islevsellik olarak ONEMI, YONU, NITELIGI icinde
tasiyan bir SECILMIS ANA ILISKIN Oz, gérintil tretmenin anlam
olarak estetik kaliciigi olusturur. Bu 6zelliklerinden dolay, fotograf
yapiti ANLAMSIZ olamaz, ANLAMSIZLIK ANLAMI gibi bilgi
mastirbasyonuna indirgenemez. ister sosyal, ister bireysel olsun,
sanat-tasarim yapitlari uzamdan ve zamandan bagimsiz bir
anlamsizlikla var-olamaz. Derecesi, dnemi, nesnelligi ne olursa olsun,
fotografin bicimleri dogrudan, bir butin olarak yansitiimasi, hem
icerigin bicimlenmesi, hem de gdsterilenin anlamini dile getirilmesidir.
Bu acilardan da, yaraticilik icin, gercek fotograf sanatciligi icin, anlam
ve anlamli bicimlendirme, olmazsa olmaz gerekliliktir. Aksi her sav,
Postmodern hicligin dalkavuklugundan 6te deger icermemektedir.
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“Iki Kusak” On planda fotografin sag tarafinda dikili duran bir yasl amca, geri planda ise gengligin heyecaninda bir geng kiz. Tasvire karismis bir temsil.

GoruntUntn Anlami

Gorintuyu Fotograflastirmak

173 yil &dnce yeni bir resmetme teknigi olarak Fransiz Bilimler Akademisi'ne tescil ettirilen bulusa
fotograf adini verdiklerini biliyoruz. Bu, resim sanatinda var olan gérintd dunyasinin yeni bir
teknige yaslanarak olusmasindan ibaretti. Bulus, teknik bir islemden 6te, baska bir anlam ifade
etmiyordu.

Gorsellikte anlam baska bir seydir. Once anlam metaforu etrafinda diistinelim. Resmi sézcik
anlami “Sézcuklerin veya davraniglarin zihinde uyandirdigi izlenim.” demek oluyor. Fotografa
gelince; burada sézclk yok, gérintu var. Belki fotografin bize aktardigi teatral davranislardan
bahsedilebilinir. Akip giden yasamdaki izlenimler... Doga istifleri ve gdrebildigimiz her sey, belki
fotograf Uzerinden bir anlama ulasabilir. Ama baslangicta bunlarin higbiri yoktu. Aynen ¢ocuklarin
oynadigl “cikartma” islemindeki gibi, gérintintn bir yerden bir baska yUzeye aktariimasindan
ibaretti her sey. Fotograf tarihinin ilk gérunttlerini hatirlayalim.

Once, 1994 yilinda Paris'te Bordas'ta yayinlanan, sonra da 1998 yilinda Alman Kénemann
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Yayinlarindan cikan, “A New History Of Photography - Fotografin
Yeni Tarihi” baslikli, Editér Michel Frizot'un 776 sayfadan olusan
6nemli arastirmasini karistirmaya baslayalim.

Editdér Michel Frizot cok kapsamili, bUyuk emekle hazirlanmis Gnlt
kitabina “Isik Makinesi” basligiyla baslar. Ve bize “Isik Cagi’nin
kapisini aralar.

Fotografa ilgi duyan herkes o dénemlerin ilk géruntulerini hatirlar.
Niepce'nin penceresinden damlara bakisini gértp, tanmistir. Sonra
baska kadrolar, Louis Jacques Mande Daguerre'den Daguerreotype
dénemi... Arkadan Henry Fox Talbot'un Calotype'leri... Pek ¢cok
kimyevi, fiziki macera ve daha sonra bin bir ¢esit kameralar ¢ag...
Camlar, negatifler, pozitifler ve gesitli ydntemlerle ulasilan, bugtine
kadar ortaya gikan kabaca 3,5 trilyon gorintl demeti... Bugin
ise dijital cagr yasiyoruz. Acaba bu bir evrim mi? Yoksa devrimin
mi icinden geciyoruz? Basl basina uzun uzun tartisilacak bir
dénemi yasiyoruz. DUsUnun, analogla birlikte fotograf laboratuarlari
artik neredeyse yok oldu.

Goruntl Tasvirdir

Fotograf baslangicta genelde can alici anlarin, anilarin yolu oldu.
Bu teknik, giderek uygulanan gesitli mesleklere donustt. Bunlari
biliyoruz. Stlidyolar, basin uygulamalari, teknik yapilanmalar, (6rnek;
réntgen) ticaret ve sanayinin emrinde fotografcilik, moda, mimari,
vs. Bu uygulamalarin ilk érneklerine baktigimiz zaman, fotografin
iki boyutlu ylzeyinde, fotografin anlamla bulusmasini géremeyiz.
Olup biten, nesnelerin, sekillerin gérsel dunyasidir. Genelde resim
sanatindan 6dung alinmis bir tasvir durumudur.

Fotograf bu ¢caginda, profesyonel ve amatdr kullanimda taniklik
ederek, belgeler olusturdu. Fotografin bu dénemdeki yapisi, teknik
icadiyla baska bir kulvara ittigi resim sanatinin islevini Ustlenerek,
goruntulerin fotograf yoluyla tasvirinden ibaretti.

Genelde fotografin bir dil ve sanat olarak bagimsizigini ilan etmesi,
yasanmis tarihe gore Il. DUnya savasinin sonrasina rastlar. Fotografi
bir tasvir olayindan ¢ikarip, fotografcaya, yeni bir dile kavusturan
profiller, kadrolar aslinda gagin en énemli fotograf sanatcilaridir.
Bu dénemde yayin dinyasinin yeni tekniklerle beslenerek gelismesi
6nemli olmustur. Amerika basta olmak Uzere yayinlanin onca
dergiyi, alolmu ve kitabr distnelim. Tum bunlarda fotografin tasvir
dUnyasi sergilenir.

Onemli Bir Nokta, Fotograf Sanati ise Temsildir

Fotograf sanatinin ne olup ne olmadigi konusunda énemle Uzerinde
durulmasi gereken kavramlar, tasvir ve temsildir. Bu iki yapinin
fotografta nerede durdugunu anlamak, bizim fotograf sanatinin
ne oldugunun kapisini aralar. Bu kavramlarin érnekleriyle anlasiimasi
yolunu zorlayalim. iste bazi ¢érmekler:

Bilindigi gibi resim sanatinin gercekgi érneklerinden olusmus
sergiler, sik sik dGnemli mUzelerde ve galerilerde acilir. Son yillarda
istanbul Pera MUizesi'nde acilan Sovyet ressamlarinin gercekgi
calismalarini gérenler, bu ustalikli pentdr isciliginin fotograftan cok
farkll olmadigini sasirarak izlediler. Bircok kompozisyon teatral bir
yapida kurgulanarak, yagl boyanin incelikli islenme teknikleriyle
sanat gegirilerek bize ulasiyordu. Bunun, tasvir sanatinin anlasiimasi
icin iyi bir drnek oldugunu ddsuntyorum.

Tasvirde fotografin nesnesi fotograftan daha énemlidir. Burada
var olan nesne, obje fotografi yaratir ve o yapidaki 6nemli sey,
genelde fotograftan daha dnde goérulir. Temsilde ise 6Gnemli olan
fotografik anlatimdir, fikirdir. Burada 6énemli olan fotografik
degerlerdir, anlatim dilidir.

Temsilde Yapilanma

Simdi ise fotografin temel dilini olusturan temsil kavrami tzerine
dustnelim. Temsil yapisi icindeki fotograflar, sadece gérintlyu
tasvir etmekle ugrasmaz, baska hicbir gérintli sanatinda, resimde,
grafikte ve hatta sinemada olmayan bagimsiz bir dilin yapilanmasidir.

Kisa tarihi icinde fotograf, durmaksizin yeni bicimler kesfetti. Ancak
fotograf, temsil yapisina ulastigi zaman sanatlasti.

Fotografin bu temsil yapisinin daha c¢ok belgesel alanda
orneklendigini goértridz. Tim zamanlarin blyUk ustalari, dnemli
eserlerini bu yapi iginde olusturmuslardir. Asrin goézU olarak
isimlendirilen Unlt Fransiz fotografci Cartier Bresson'un sdylemiyle
disundrsek, gorunttler dinyasindaki “anlamli an” bu sekilde
olusmustur. Cartier Bresson'u taniyanlar, onun bir su birikintisinin
Ustlnden atlarken yakaladigi “anlamli an” fotografini kuskusuz
tanirlar. Gortinen her sey fotograflanir. Fotograf kameranin goérdigi
bir mekanin, bir olayin zaman parcasi icindeki durusu degildir. Bu

gorintidUr. Fotografin anlamli hali gérintinUin asildigi yerde baglar.

Fotografta goérintinin anlami ¢ergevesinde dustnurken, fotograf
kUlturdG icinde “cift anlam” diyebilecegimiz 6rnekleri de hatirlayalim.

“Oyuncak Saticis!”

Sadece ayaklarini gérdigimuz kisi, hemen 6ntinde kaldinmda mekanik bir oyuncak pazarlyor.
Figurlerin dlcekleri garpici farkliliklar g&steriyor. Saninm fotografta temsile bir drnek.
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Belge fotografcilarinin dzellikle basvurduklar zengin bir alandir bu ve dnemli
orneklerini fotograf tarihi icinden cikarir. Belki de fotografin gercekten anlam
kazandigi bir alandir bu.

Bugun fotograf kendi temel yapisini da asip, gagdas sanatgilar elinde zengin bir
malzeme olarak da kullaniliyor. Fotograf, kilttrel ve ticari boyutunu zorlayip, yeni
bir sanatsal boyuta, kavramsal sanat boyutuna uzaniyor. Bu, belki fotografin
¢ogulculugunda ulasilan buyUk doygunlugun asiimasi anlamina da gelebilir.

Fotografa genel bir bakis acgisiyla baktigimizda, dzellikle son ¢eyrek ylzyilda, var
olan gorselliginin disinda bUyUk degisimler gecirdigini gérurtz. Bdylece fotograf
giderek belgesel bakis yapisindan uzaklasmis, anlatimda sezis ve goérus yapisini
terk edip, gérinen anlamin disina ¢ikarak bUylk spekulasyonlara konu olan
contemporary sanatin, gincel sanatin yeni bir elemani haline gelmekte veya
getirimektedir. DUnya sanat fuarlarinda, yayinlarinda sergilenen, gdrilen manzara
budur.

Kavramsal sanat icindeki anlam, fotografin diz anlamindan farkli hale gelir.
Fotografin gercekei dili yabancilasip, anonimlesir. Fotografci artik gdrip gordiren
degildir. Bu yeni bir dogus mudur? Kestirmek zor. Kuskusuz ki, bu yeni bir meydan
okumadir.

Sonug

Simulakr, (gerceklik olarak algilanmak istenen gorinim) kelimesini genis bir
kavram olarak dinya sanat literatlriine hediye eden Unlu Fransiz dUstnUru
Baudrillard'in, kendisi de fotografla ugrasan filozofun anlamli ctimleleri Uzerinde
dustnelim. “GUncel sanat batinin tecimsel bir oyunudur.” Eger bu blyik oyunun
icine itilen fotografi anlamli anlatimindan soyutlarsak, acaba geriye ne kalir? Bu
yeni durumun ufuklarinda sizi disinmeye davet ediyorum.

48 GORUNTUDE ANLAM

T




oy
1
|

- —

SINEMANUS Metin AVDAC Al AVCU, Metin AVDAQ
Thomas BALKENHOL Belgin CENGIZ, Rodi YUZBASL Dilek COLAK, Metin AVDAC, Gilsin SARIOGLU ILKINONU
Al PEKEL Adls AVOU Wolfgang BECK " Beykaw BALOGLU
Sadik GURBUZ, Ahmet KAYA, Kevew GUNEY
Duygn GURCAN, Eeay ILKINONU

Lumsil KURT
Duyge DEMIR Andreas ZOLLNER

Evkan KIRIN - Ewine KOLIVAR -

Eva Mavia BALKENHOL
| Neah HUNTER - Mehmet SEKER -

. Volkan Muzaffer SARUOZ

H-um

Flﬂllllll'fﬂﬂ




Bir Vesikalik Fotografin
kiye Balunmus Anlam. |

iletisim dilinin teknik yolla Uretilen imajlar oldugunu sdyleyebilecegimiz bu cagdin, gdriintllerle
temasinin zaruri paydasi olarak, 'gérunttlerin anlami' gibi bir konunun altini doldurmaya
calismaktaysaniz sanki her durumda sdziin eksik kalacagi hissiyle basliyorsunuz. Zira bahsini
ettigimiz goértntl evreni bugln, icat edildigi ilk yillardaki hayret uyandiran etkisinden ¢oktan
siyrilmig, tanidik oldugumuz, tanidiklastikga anlamindan uzaklastigimiz, algi dinyamizin énemli
bir bolimini isgal eden konumuna yerlesmistir. imajlar yarattiklari etkiyle birlikte, kitlesel
kullanimlarina hizmet edebilecek sekilde ¢cogaltilabilen, dagitilabilen gorintl pazarinin talepleriyle
glindelik yasamimizin icinde dolasimdadirlar. imajlarin anlami, onlarin kimler tarafindan dretildigi,
hangi baglam icinde ve hangi mecraya sunulduklari, sunumun ve dagitim aglarinin niteliginin ne
oldugu gibi faktorlerin etkisine baglidir ve bunlarin her birinin, herhangi birinin ya da hepsinin
gbruntinun anlamini belirleyebilecegi, etkileyebilecedi asikardir. O ylzden nacizane anlam
sorgusunun (bu haliyle bile ¢ok iddiall) en azindan evrenini daraltmak ve yazinin yer bulacagi
derginin icerigine de yaklastirmak icin fotografik gérintilerden ve onlarin bugin anlamlarini
belirleyen etkenlerin bazilarindan s6z etmeye calisacagim.

Fotografik gértntllerden bahsederken odaklandigim yer, en genis tanimiyla iletisim, medya
kanallarinda dolasima sokulan baska bir degisle bir sekilde maruz kaldigimiz, sosyal alanda
gbrundr olan, etkisi olan her turlt gérinttddr. Fotografin sanatsal bir Gretim olmasi -Ureticisi,
niyeti ve fotografin kendisi hakkinda farkli baglamlarda Uzerine distinmenin ilgingligini sakl tutarak-
dolayisiyla da anlaminin o sanatsal perspektiften olusturuldugu meselesi degil bu yazidaki
dikkatlerim. Hatta bir adim daha &teye giderek bugln fotografin anlamindan s6z edilecekse,
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bunun ancak hakim sdylemle girilecek muizakerenin (pazarhgin)
icinden bakilarak kurulabilecegini, yorumlanabilecegini iddia
edecegim. ifadenin baska sekliyle; ginimiz medyasinda
karsilastigimiz fotograflarin anlamini, nesne olarak kendisi, ylizey
olarak neyi gérindr kildigi, tretilme bigimi, hatta fotografcisi degil,
nasil kullanildig yani hangi baglam iginde sunuldugu belirlemektedir.

Bu ytzden anlami olusturan sac ayaklari, fotografik géruntulerin,
teknigin olanaklariyla 19. ylzyilda ilk Uretilmeye basladiklar
dénemden itibaren kamunun 'yararina' nasil sunulduklari
tartismasinin Uzerine oturur. S6zUnu ettigimiz ylzyllda fotograf
gibi dénemin teknolojilerinin Urdnd olan géruntllerin, 'sanat yapriti'nin
kendisinden ziyade onun degerini, anlamini, baglamini nasil yeniden
sekillendirdigi, paralelinde butun bir ¢cagi niteleyen kavramlarin
nasil yerinden edildigi, Benjamin'in usta kaleminden resmedilmisti.
Erken déneme ragmen O'nun, henliz kamuda etkisinin ne olacagi
netlesmemis bu gortntllerin potansiyeline iliskin dngodrulerinin
hakliigini bizler tekrarlarla tecriibe etmeye devam ediyoruz, gelenegin
alanindan koparilip alinan géruntdleri, butlndyle fasizmin araglarina
doénUsmesine izin vermeyecek sekilde devrimci istemlerin ifade dili
haline getirmenin zaruriligi...1

Fotograf tarihinin en azindan belli bir déneminde tersi yonde
¢abalarin da azimsanmayacak kadar etkili olmasina ragmen,
fotografik goruntiler, ortaya c¢iktiklari yzyildan gtinimize kadar
gittikce daha fazla rasyonellesen ve hakim sdylem cephesinden
denetimin etkinlestigi diinyanin islevsel araclari olmuslardir. Onlarin
sosyal iktidarin isleyisini kolaylastiran ajanlara dontsumlerinin izini
stirmek teknolojilerinin gelisim dykUsunu -sanki arka arkaya eklenen
bir icatlar tarihi listesi mdmkinmds gibi- anlatmakla mimkuin
gdrinmuyor. Mesele, o tekniklere duyulan ihtiyacin, sosyal alandaki
cesitli dizenlemelerle nasil Uretildigi, daha da &tesi o ihtiyaci
duyacak 6znenin kendisinin bu dizenlemeler igine nasil yerlestirildigi,
nasil parcasl kiindidi, nasil “gézlemci &zne”lere donustirtldigtdur.z

Bu dénustm, fotografik gérinttlerin hem vesikallk fotograflar
orneginde oldugu gibi kamunun, hem yUzyilin dénemecinde
sémurgenin kodlarini bigimlendirecek ilk ddnem antropolojinin
elinde oldugu gibi bilimsel sdylemin araglarn olmasina isaret eder.
Hem de gunltk yasamin bugtn de c¢esitli formlarda stirmekte olan
popller, eglencelik malzemeleri haline gelislerine. Her iki yonelim
de onlarin hizli, kolay Uretilebilir, siniflandirici cogaltilabilir ve yayilabilir
oluslanyla, sermayenin gegmiste oldugu gibi bugin de ihtiyaglarina
ne kadar denk dustUklerinin gostergesi. Bir yandan da gunluk
yasamin denetleyicileri olarak, en ince ayrintilara kadar sizan,
yasamin kendisini koca bir gorintu arsivine donusttren, bedenin
kendisini gorsellestirmelerden ibaret kilan strecin gostergesi.
Bireylerin en 6zel anlarina ait facebook sayfalarinda sergiledikleri,
arsivledikleri fotograflarin anlami ne...

BugUn battin bu tartismalan daha da karmasiklastiran, gértnttlerin
hem gunlik yasamimizda Urtin olarak islevlerinin hem de Uretim
ve dagitim kanallarinin isleyisi acisindan konumlarinin gittikge daha
ic ice gegcmekte olusu ve bizlerin onlara ytkledikleri anlamlar ile
sosyal iktidarlarin isleyisi arasindaki bagr kurmamizin daha da
guclesmesidir. Bu ylzden goruntilerin giindelik yasamin politikasini
nasil yonlendirdikleri sorusunu canli tutmaya ihtiyacimiz var.
Yénlendirmeleri mimkin kilan 6ncelikli etkenler arasinda
gbruntUlerin toplumsal bellegin insasinda sahip olduklari rollerine
Ozellikle isaret etmek gerekir. Bellek siyaseti bir toplumun neyi
hatirlamasi, neleri yok saymasi gerektigi tespitiyle kurulur, 'uygun
kimlikler'in fotograflari, tiketecek 'hedef kitle'nin dustnceleri ya
da kanaatleri Uzerinde belli bir etkiyi mumkuin kilacak bigimiyle,
gUnumuz populer medyasina sunulur, yayinlandigi aracin ideolojik
cercevesi icinde yeniden anlamlandirilir, belli kodlar géruntt dilinde
surekli tekrarlanarak onlari kaniksamamiz saglanir, gdsterildigi
haliyle hatirlamamizda... Bu isleyise isaret etmek Uzere, fotografci
ve dagitim aygitlan arasindaki mtcadeleden sdz ederken “dagitim

kanallari, mecralar fotografin asil anlaminin kodlayicilaridir” diyor
V. Flusser.s

O halde denilebilir ki, fotograf, Gretim ve cogaltim tekniklerinin
gelismesi ve giderek ucuzlamasi sonucunda kitlesel tUketime
sunulan avantajli bir arag olarak islevini hala korumaktadir. Bu islev
her seyden dnce onun, gdrintl pazarini elinde tutan gozun, iginden
baktigi hakim algiyr guglendirmektedir. Bu baglamda goérintulerin
her yere sacilan, kontrolsiiz, anlam Uretmeyen araclar oldugu
yoénundeki tartismalar, yayllimin aslinda hangi anlam kodlarini
yeniden Urettigi ve bellek insasini nasil surekli kildigini gbz ardi
etmemize neden olabilir. Anlam; Uretiminden yayllimina kadar
profesyonellesmis ellerde kurulur; bir fotografin hangi yayin
organinda yer aldigi, nasil bir mizanpaj yapildigi, sagindaki solundaki
gorunttlerle gorsel iliskisinin nasil kuruldugu, nasil bir simgesel
bag olusturdugu, altyazisinin olup olmadigi, hangi mecrada dolasima
girdigi, dolasimdaki iddiasinin ne oldugu, mesela bir sanat eseri
olarak sunulup sunulmadigi gibi bir cok etken bakan Uzerinde
kanaat olusturur. Bu baglamda bahsedilebilecek, géruntuler
araciligiyla belirli bir kUltdr politikasi olusturmanin, fotograflan bellek
siyasetinin araci olarak kullanmanin en yakinimizdaki 6rneklerinden
biri National Geographic dergisidir. YUzyill askin stredir ¢ikmakta
olan ve Amerikalilarin 6teki diinyayi algilayisinda ve yorumlayisinda
hala oldukga etkili bir arag olarak kabul edilen, sadece Amerika'da
degil bir cok Ulkede benzer politikayla yayinlanan - National
Gegraphic Tlrkiye 6rneginde oldugu gibi- dergi fotografik
gdruntulerin toplumsal kanaatleri olusturmadaki etkili rolunt gosterir
niteliktedir. "'Dergi ¢alisan sinifin ttketim malzemesi olmasi hedefiyle
hazirlanan bir kitle kdltaridr, 6teki dinya hakkinda populer
gdrusleri besleyen fantasmalarin yaratilip yayinlandigi bir malzemeler
bUtinGdur, dolayisiyla “Uglincti Diinya'" hakkinda ézgiirce fikir
alisverisinin yapildigi bir forum degildir. Son derece kisitl sayida
tema ve goruntinun stilize edilerek sunulmus, suslenmis bir
tanitimidir” diye vurguluyorlar, National Geographic dergisi Uzerine
ayrintill bir arastirma yapan C.A. Lutz ve J.L Collins.4

Benzer islevlere sahip fotografik gorintiler dylesine yaylmis
durumdalar ki, bu goéruntulerin Urettigi kodlarin ne kadarindan
siyrilarak kendi gérintulerimizi Urettigimiz, ya da sectigimizi sdylemek
gittikge glclesiyor. Ustelik, gokga drneklerini bildigimiz gibi, dijital
teknolojinin olanaklarinin -dijital teknolojiden 6nce de yapilabildigi
gibi- fotografik ylzeyi maniptle etmedeki marifetlerine ragmen
fotograflarin butuntyle inandiriciliklarini yitirdiklerini, iletisim
araclarinda fotografa verilen dnemin azalmakta oldugunu da
s@ylemek zor (savas fotograflar hala Ulkelerin en etkili silahlari
arasinda, yoksullugun kodlar Unli fotografcilarin kareleriyle afigleri
suslUyor, devrilen, 6éldurdlen liderlerin 8lmeden 6nceki son kareleri
Onemini koruyor vs...). O zaman, s6zUnU ettigimiz gértntulerin
kitlelerin arzu ettigi, gérmeyi istedigi, bu ylzden de tUketim pazarinin
canliigini korudugunu yani kitlelerin arzulari dogrultusunda
goruntulerin tiketimine yoén verildigini mi séylemeliyiz?

Fotografik gorUntuler bugin hala modern dinyada kim
oldugumuzun kanitr olarak kabul edildigi stirece, ideolojilerin ¢izdigi
cerceve icinde kullanildiklari strece, siddetin tanimlama araci
olduklar surece, onlarin anlamina dair sorgularin da Uretim ve
dagitim kanallarini yénlendiren sistem ve organizasyonlarinin
buttinune iliskin sorularla birlikte ele alinmasi zaruri gérindyor.
Yoksa bugun fotograflarin kendisinin, nesnesinin ya da ytzey
olarak refere ettiklerinin anlami olusturdugunu séylemek, gérintdlerin
ne anlattiklarini dogrudan etkileyen ve onlarin etrafinda kurulan
soylemleri gbz ardi etmemize neden olabilir, neyi gosterdikleri
kadar neleri gdzden irak tuttuklari sorusunu sormamizi da...

Batdn bu dustnduklerim bellegimde iki parcaya ayriimis vesikalik
bir fotografin goérintdsint canlandirdi bahsetmeden
gegemeyecedim; John Berger'in bundan yillar 6nce -hendiz fotograf
karesinin anlamini belirleyen etkenlerin bu kadar karmasiklasmadigi
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ve bir insanin varliginin belgesi sayillabildigi yillarda- kaleme aldig, farkl cografyalardan
Almaya'ya go¢ eden ilk dénem iscilerinin dykulerinden ve fotograflarindan olusan
kitabinda gecen bir anlati s6zunu ettigim:

...Bir noktada siniri gegcmistir. Bu sinir kendi Ulkesinin cografi siniryla 6rttismus
ya da 6rtlismemis olabilir. Onemli olan cografi sinir degildir: sinir sadece onun
durdurulabilecegi ve isteklerini gerceklestirmesinin engellenebilecedi yerdir. Siniri
gectigi zaman, gé¢men isci olur. Cesitli yollar vardir bu sinirt gegmenin...Son
zamanlara kadar Portekiz'den dis Ulkelere gd¢ etmek genellikle yasakt. Hem
ispanyol, hem de Fransiz sinirlarinin gizlice gecilmesi gerekiyordu. Bu gecisleri
de Lizbon'daki kacakeilar diizenliyordu. Sinir gegmenin Ucreti adam basina 350
dolardi. Bu parayl 6deyen is¢i adaylarinin cogu da dolandiriliyordu. Kagakgilar
bunlar ispanyol sininnin dtesindeki daglara gétirip orada birakiyorlardi. Nerede
olduklarini gikaramayan adamcagizlardan bazilar agliktan ya da soguktan éltyorlar,
bazilar da 350 dolar daha yoksullasmis olarak evlerine donUyorlardi (350 dolar
o yillarda ortalama bir Portekiz koylistntin bir yilik kazanciydi. 1964 'te Portekizde
adam basina dusen ortalama yillik gelir 370 dolardi- bu ortalama, Ust tabakalarin
gelirini de igeriyordu). Bunun Uzerine gé¢gmen isgiler kendilerini koruyacak bir yol
buldular. Yola ¢ikacak is¢i adayr daha 6énce fotografciya gidip bir resim ¢ektiriyordu.
Cektirdigi resmi ikiye boéllp bir pargasini kendisini kagiracak kilavuza veriyor, éblr
parcasinl da kendisi sakliyordu. Fransa'ya vardigi zaman, siniri kilavuzla birlikte
kazasiz belasiz gegtiklerini gostermek igin kendisindeki fotograf parcasini,
Portekiz'deki ailesine gbnderiyor, kilavuz da fotografin kendisinde olan parcasiyla
adamin ailesine gidiyor ve sézkonusu kimseyi sinirdan gecirenin kendisi oldugunu
sOyleyerek onlardan 350 dolari alabiliyordu. Gégmen isciler sinir ylz kisilik gruplar
halinde gegiyorlardi. Cogu zaman geceleri yol aliyor, ya kamyonlarda saklanarak,
ya da yUrlyerek siniri asiyorlardi...s
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Hande Ogiit

Anatomie de I'enfer, Catherine Breillant, 2004

Kadin Sinemasinda Goruntuntn Anlam

Politika ile haz arasindaki gerilimi barindiran feminist film teorisinin odaginda, filmlerdeki anlami
Uretmekte kullanilan mekanizma ve araglar bulunur. Gorintintn anlami nedir? Hikayenin, onu
olusturan s6zcuklerin, gortntulerin, rollerin anlami hangi baglamda ve hangi kulturel, toplumsal,
tarihsel sartlar icinde olusmustur? Toplumsal hafizada nasil -ortak- anlamlar bulurlar? Kadinlar bu
anlam dUnyasinda nasil temsil edilirler?

imgelendirimesi, anlamlandinimasi ataerkil kiiltirel yapi icinde olusturulan gériintiler, kadini ortak
ideolojik Kliseler icine hapsetmistir sinema tarihinin basindan bu yana. Kadini bakisin nesnesi yapan,
seyirlik bir arac¢ haline getiren klasik anlati sinemasinda, bakmak arzulamaktir; bakilan ise arzuyu
kiskirtan, onu besleyen ama onu tatmin etmeyen seyin goértnttsu... Freud'un gozetlenen,
kadin/pasif/sergileyen/utanan ile gbzetleyen, erkek/aktif/seyreden arasinda kurdugu dualistik
hiyerarsi, Hollywood basta olmak Uzere ana akim filmlerin yapilandigi temel olmustur. Kadin kimliginin,
rollerinin, bedeninin ve cinselliginin, erkekler tarafindan belirlenen ideal kadin imgelerine dénusturaldugu
filmler, kadinin gergek kimligini baski altina alir. Erkek bakisin ¢ektigi filmler arzuyu, istegi, fanteziyi,
hatta rUyalan bicimlendirerek kadini maniptle eder.

Anatomie de I'enfer, Catherine Breillant, 2004
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Klasik sinemadaki kadin “mit”ini, disil karakteri bir yapl, kod ya da
uzlasim olarak tanimlayarak inceleyen Claire Johnston'a gore kadin
gOstergesi, erkekler icin tasidigi ideolojik anlami temsil etmekte,
kendiyle iliskili olaraksa hicbir sey ifade etmemektedir. Kadinlar
erkek olmayan seklinde negatif temsil edilmektedir; filmm metinlerinde
“kadin gibi kadin” hali gérilmez. Kadin mutlaka birlikte oldugu
erkege goére tanimlanir, onlar tarafindan kimliklendirilir; bir bakis
nesnesi olarak sergilenir, ikame edilir.

Sinema tarihinde kadinlarin rollerinden ¢ok erkegin rollerinde blytk
degisimlerin olmasi, cinsiyetci ideolojiyle ve erkegdi tarihin icine
yerlestirerek kadini tarih disi birakan temel karsitlikla iligkilidir hic
kuskusuz.

Hollywood stilinin blytsd, dnemli bir kismiyla, gérsel hazzin ustaca
ve tatmin edici bicimde yonlendirimesinden kaynaklanir. Hollywood'da

Thriller, Sally Potter, 1979

60'lardaki feminist devrime kadar, erkekler tarafindan Uretilen kliseler,
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kadini diinyay! rasyonel olarak kavramaktan aciz gdsterir. Aptal
sarisin miti kadar seks tanricasl imgesi bu streotiplerin en yayginlaridir.
Geleneksel teshirci rolleri icinde kadinlar, bakilasilik mesajini veren,
gUclU gorsel ve erotik etki amaciyla kodlanmis dis géruntsleriyle
ayni anda hem bakilan, hem teshir edilendir. Kadinin varligi siradan
anlatisal filmlerde temasanin kaginilimaz bir geregidir; ancak, gorsel
varligi, 8yku ¢izgisinin gelisimi aleyhine isleme, erotik dalip gitme
anlarinda eylem akisini dondurma egilimi gosterir.

Bir kadin, anlati icinde roltnd yaparken filmlerdeki erkek karakterlerin
ve izleyicilerin bakisindaki gercekmis gibiligini bozmaz. izleyici esas
erkek kahramanla &zdeslestiginde, kendi bakisini benzerine,
perdedeki vekiline aktarir ve bdylelikle erkek kahramanin olaylar
denetlemekteki gliclyle, erotik bakisin aktif glct bulusarak, iktidar
sahibi olmanin tatmin edici duygusunu verir. Bu ylzden, bir erkek
yildizin parlak &zellikleri, bakisin erotik nesnesine ait olan seyler
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degil, ayna karsisindaki tanimanin o ilk aninda dogan daha
mukemmel, daha butunlUklU, daha gicli ideal egonun ézellikleridir.
Her sey erkegi tatmin etmek Uzerine kuruludur bu sistemde.

Feminist sinema ve kadin yonetmenler, beyazperdede ideolojik
anlam yUkli kadinliga ait klise imgelerini sarsip, gercek kadinlarin
gercek hayatlarini izleyiciye gostererek kadinliga dair egemen
konumdaki fantezi blyUstnt 70'lerden bu yana sarsmaya ve kendi
alternatiflerini insa etmeye devam ediyorlar. Feminist sinema kurami
ilk dénemde dzellikle cinsellik ve sunumu ile bunun erkek iktidarinin
egemenligiyle iliskilerini ana ilgi odagr olarak benimsedi. Kuraminin
onculeri Laura Mulvey ile Claire Johnston'd.

Hollywood'un erotizmi sadizmle eslestiren dikizci yapilara yaptig
yatinmi agiga ilk ¢ikaran Laura Mulvey, kilt makalesi “Visual Pleasure
and Narrative Cinema”da (Gorsel Haz ve Anlati Sinemasi), erkek
egemen bakis acgisinin Gnemini vurgular. Bu agl gérdntinun anlamini
da belirlemektedir cliinkl. Scopophilia denen bakistan cikan haz bir
erkek hazzidir ve ki alanda yoneltilebilir. ilki scopophilic hazzin cinsel
cazibe ile iligkili oldugu réntgencilik, ikincisi ise narsistik 6zdeslesme
ile iliskili olan scopophilic hazdir. Kadinlar bakisin etkin denetleyicisi



olan erkegin bakisina sunulmak ve erkege zevk vermek Uzere teshir
edilirken ayni zamanda “igdis endisesi’nin simgesi olarak da tehditkar
kilinirlar. Erkek bilingdisinin igdis endisesinden iki kacis yolu vardir:
suclu nesnenin degersizlestirimesi, cezalandirimasi ya da kurtarimasi
(film noir'in &rnekledigi bir yoldur) ve onunla denklestirilen ilk travmanin
yeniden yasanmaslyla zihni mesgul etmek (kadini sorusturmak,

Virgin Machine, Monika Treut, 1988

gizemini demistifiye etmek); 6teki ise sunulan figlrin kendini, tehlikeli
olmaktan ¢ok rahatlatici olsun diye fetise donustlrerek hadim
edilmeyi timUyle yok saymak... Bu ikinci yol, fetisistik skopofili,
nesnenin fiziki glizelligini ylceltir, onu kendi basina tatmin edici bir
sey haline dénusturur. Birinci yol olan voyorizm tersine, sadizmle
baglantiidir: haz, kesinlestirilen sucta, suclu kisinin cezalandirima
ya da affedilmesi araciligiyla denetim ve boyun egdirme
uygulandirimasinda yatar.

Susan Brownmiller'in, Against Our Will adli kitabinda belirttigi gibi,
kadinlarin erkeklere ¢ekici gelebilmesi, kurbani oynayabilmelerine
bagldir. Erotik haz ile cinsel siddet arasindaki bu ittifak nedeniyle
eril bakis acisinin sinemasal insasl son derece rahatsiz edicidir.

Kadinin cogunlukla bir tehdit olarak gorldiguind éne stiren Mulvey'in
kurami, erkek egemen toplumun sinema Uzerindeki etkisini gdstermesi
acisindan psikanalizle iliskilidir. Kadinin fallusu yoktur, igdis edilmistir.
Bu da kadinin fallusu olmadigindan eksik ve bu nedenle de degersiz
oldugunu 6ne suren Freudyen kurama aittir. Kadinin sinemada iki
rolinun, dykideki karakterler icin erotik nesne ve izleyici icin erotik
nesne oldugunu belirten Mulvey, feminist film teorisinin ileri srdldtgu
ilk yillarda, kadinlarin patriyarkal sinemadan kurtulmalarini salik verir.
Hollywood sinemasinin baskici dizenine hizmet etmekten baska
ise yaramayan hosnutluk, haz ve imtiyaz alasagi edilebilir ancak
boylelikle. 1974 yilinda ¢ektigi Paenthesilea, kadinlarin egemen
kultdrden nasil dislandigini tartisir. Geleneksel anlati yapisina tezat
bicimde boélimlerden olusan filmin ik balimU Amazonlar Uzerinedir;
diger bolumler dil ile ilgili konulan inceler ve son bdlim kadinlarin
oy verme hakkinin ayni zamanda sinifsal bir sorun olduguna insanlari

ikna etmeye calisan bir kadinin bakis acisindan izlenir. Riddles of
Sphinx (1977) kadinlarin seslerinin duyulmamasi sorununu, bir anne
Uzerinden anlatirken, Amy (1980), 1930'da tek basina ugusla dinyay
dolasan Amy Johnson'in yasami tzerinedir. Kurmaca ile belgesel
kanisimi olan filmde, izleyici kadinin geleneksel olarak erkegin bakisinin
nesnesi oldugunun bilincinde olmaya zorlanir.

Laura Mulvey'in filmleri, kadin sesinin olmayisini, phallocentric bir
dil ve imge sistemi icinde kadinlarin marjinalles(tirilmesini ele almasi
acisindan feminist karsi-sinemaya dahildir ki, bu tlre kadini tarih
icinde ifade etmekle ve kadinin toplumdaki rolind tanimlama
sorunlaryla ilgili filmler ile Lacanci psikanalizi kullanimlarinda ortak
noktalara sahip olan ve kadinlarin bos bir kap, erkek sesinin bir
uzantisi olarak kullanildigini gdsteren filmleri (6rnegin Sally Potter'in,
Puccini'nin La Bohéme'inin feminist bir okumasini yaptigi filmi Thriller)
de 6rnek verebiliriz.

Mulvey ile ayni dogrultuda distinenlerden biri de, sinemay semiyotik
bir gbsterge sistemi olarak inceleyen ilk feminist film elestirmeni
Claire Johnston'di. Bir kadin sinemasi ortaya ¢ikacaksa bunun
“gelenekler ve form acisindan radikal bir kopusa yol agmasi gerektigi’ni
belirten Johnston, Roland Barthes'in “mit” kavramindan yola ¢ikarak,
klasik sinemadaki kadin mitini arastirdi. Mitin kadinlarin sinemada
kullaniimasindaki baslica ara¢ oldugunu, mitin cinsiyetcilik ideolojisini
aktardigini ve dénustirdigunt, onu goérilmez ve bu nedenle de
dogal hale getirdigini 6ne strd Johnston.

Feminist sinema kurami ve pratigi Uzerine ilk makalelerden biri olan
“Women's Cinema as Counter-Cinema” (1973), kadinlarin sessiz
sinema déneminden bu yana nasil tektiplestirildigini gosterir ve hem
kisitlayici geleneklere karsi ¢ikan, hem de eglendirici olacak bir
sinema dnerir. Kadinin erkek bakisinin uzantisi olarak gértlusund
ve kadina sunulan rolU elestirerek cinsiyetci ideoloji cercevesinde
sinemada erkegin imgesinin stirekli degistigini, ancak kadinlarin ilkel
stereotiplestiriimesinin kigtk dizenlemeler disinda ayni kaldigini
vurgulayan Johnston, egemen sinemayi ve onun erkek-egemen
temelini sorgulayan sinema pratigine “karsi-sinema” adini vermistir.
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Romance, Catherine Breillat, 1999

On yildan fazla bir stre psikanaliz, feminist film teorisinde egemen
paradigmaydi. Ancak bir stire sonra cinsiyet farkliliklarini cok sayida
bakis acisindan, kimlikten ve olasi izleyicilerin gbzinden kavrama
¢abasindan uzaklasildi; erillik, cinsellik, etnik kdken, escinsellik ve
queer gibi kavramlar sorunsallastirimaya basland..

Mulvey, “Visual Pleasure and Narrative Cinema”da nigin sadece
erkegin seyir konumunu kuramlastirdigini yillar sonra yazdigi bir
makalede, kuramlastirdigi 6zne konumunun aslinda erkek seyirci
kadar kadina da uzlasimsal olarak acik oldugunu, ¢iinki kadinin
kolaylikla kendi giysilerinden siyrilip “travesti” giysilerine burindigint
sOyleyerek aciklar. Disil seyirci kendini yalnizca kendisi icin hazirlanmis
pasif kadinlik konumuyla dzdeslestirmekle kalmayip “transvestit
kiyafetleri icinde huzursuz” olsa da, erkeksi bakis acisini benimseyerek
keyif aliyor gibidir. Disil 5zneye, arzunun 6znesi olarak temsil edilmesi
imkéansiz oldugundan “6zne-olmayan” seklinde atifta bulunan De
Lauretis ise kadinin yalnizca bir temsil olarak temsil edilecegi yargisina
varir. Alice Doesn't: Feminism, Semiotics, Cinema'da bu arglimanin
baska bir uyarlamasini gelistirir ve kadin izleyicinin, klasik olarak
“uzamda duragan, sabit ve bir kare olarak algilanan perdedeki
imge”yle ve disille, 6zdeslesme ile “zamansal, etkin ya da hareket
halinde ayrimsanan” kamerayla ve erille 6zdeslesme arasinda
boIuNAUGUNnU iddia eder Lauretis.

Baise-moi, Virginie Despentes, 2000
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Kadin 6znenin, 6zellikle de kadin seyircinin, imgeye psisik yakinligi-
imgeden simgesel farkllasmasinin olmayisi- olarak gérdigu seyden
bahseden ve disil seyirciligi maskeleme acisindan ele alan Mary
Ann Doane ise “Film and Masquerade”de, normatif kadin éznenin
temsilcisi olan kadin izleyici i¢in “imgenin belirli bir st mevcudiyeti
vardir; kadin imgedir” iddiasinda bulunur. Ona goére bu iliskinin
yakinligi nedeniyle “kadin izleyicinin arzusu sadece bir tlr narsisizm
ile tarif edilebilir; disi bakis bir olus talep eder. Bu nedenle Metz ve
Burch'un dikizciligin temel dnkosulu olarak belirttigi mesafe ya da
araligi degiller gibi gdrunur.” Ancak bakisin eril yapisinin bozulmasi
icin disil seyircinin maskelemesi de yeterli degildir. Eril konumun
transvestit bir sekilde benimsenisinin yani sira disil seyirci bu sayede
“asir 6zdeslesmekten kaynaklanan mazosizm”i ve “kisinin kendi
arzu nesnesi haline gelmesinden kaynaklanan narsisizm”i de
benimseyebilir. Doane, disil seyircinin imgenin tlketicisi konumunda
olmaktan ziyade, bu imge tarafindan tuketildigini ileri surer.

Doane'un formUlasyonuna dnemli noktalarda katimaz Kaja Silverman.
Normatif kadinigin agmazlarini tanmlarken kullandigimiz modellerin
birbirinden ne kadar farkli olursa olsun, hepimizin kadin 6znenin bu
agcmazlarin Ustesinden ancak, onu tanimlayan temsillerle arasindaki
mesafeyi kabul ederek gelebilecegini savundugumuzu belirtir. Yine
Silverman'a gére Mulvey ve digerleri, Hollywood'un sadece “kadin”



Baise-moi, Virginie Despentes, 2000

ve “gosteri” arasinda bir esitlik dayatmakla kalmadigini, ayni zamanda
sadece kamera, erkek karakterler ve erkek seyirciler arasinda gegen
bir bayrak yarisi dlizenledigini iddia etmislerdir. Ancak feminist film
kurami, kamera-goz esitliginin toplumsal cinsiyetle karmasik sekillerde
sinirandigini gdsterirken bile “ideal” ya da “6rmek” sinema seyircisinin
kamerayla ve dolayisiyla askin goérUsle 6zdeslesme vasitasiyla insa
edildigini varsayar.

70'lerde ve 80'lerin baslarinda feminist ydnetmenler, kadinlarin
uyguladigr siddet eylemleri Uzerine pek ¢ok film ¢ekmislerdir.
Kadinlarin uyguladigi siddeti yansitan gértnttler, De Lauretis'in
aktardigi gibi “disil 6zneyi ayni siyasal ve entelektlel hiddetten yola
¢ikarak insa etme” amaci taslyan feminist ydnetmenlere 6zgu bir
cabadrr.

Siddeti ana temalarindan biri haline getiren ydnetmenlerin en sivri
ve provokatif dillisidir Catherine Breillat. Hen(iz on yedi yasindayken
yazdigi Kolay Adam adli ilk romani neredeyse yayimlanir yayimlanmaz

Seduction the Cruel Woman, Elfi Mikesch - Monika Treut, 1985

“taslanan”, ilk filmi “Gercek, Geng¢ Bir Kadin” sansire ugrayan
Breillat'nin kadinlara yonelik cinsel siddeti sergileme eregi tasiyan
filmi “Romance” ise pornografik unsurlar icerdigi gerekcesiyle
yasaklanir. Breillat'a yonelen elestirilerin odaginda, yonetmenin
filmlerinde 1srarla Uzerinde durdugu cinsellik, dzellikle de kadin
cinselligi yer alir. Cinselligi “sert” ve “dogrudan” gostermeyi tercih
eden, “kadin ve seks”in toplumda nasil algilandigini sorgulayan
Breillat, ailesinin ciftliginde bulundugu bir yaz boyunca viicudunun,
arzunun farkina vanp zevki kesfeden geng bir kizin hikayesini anlattig
“lIk Sevisme”de erotizm ve 8Iimii bir sinir deneyimi haline getirerek
Sade ve Bataille'in izinden gider. Son romani Pornocratie'den
uyarladigi “Romans 2”, cinselligin anatomisini yansitan en skandal
yapitidir. Bir kadin, bir gece kulibinin tuvaletinde bileklerini keser.
Kadinlar ¢ekici bulmayan bir adam tarafindan kurtarilir. Adam kadini
eve biraktiginda ilging bir teklifle karsilasacaktir. Kadin ondan
vicuduna kendisinin hi¢ bakamadigr acgilardan bakmasini,
seyretmesini ister. Klasik anlati sinemasinin izleme hazzina hayli sert
goéndermelerde bulunan Breillat'nin filmleri, kadin bedeninin,
cinselliginin bir gértintl olarak veya en genis anlamda gérsellik
dizeyinde ne ifade ettiginin sorgulandigi bir dizlem.

Virginie Despentes'in Baise-moi'si da yine Breillat filmleri gibi, cinsel
6zgurluk ve asirilikla birlikte siddeti sorunsallastirir. Tecavize
ugradiktan sonra yollara disen ve 6nlerine gelen tum erkeklere
cinsel siddet uyguladiktan sonra onlar 6lduren iki kadinin hikayesinde
siddet bir metafor olmakla birlikte ana tema, kadinlarin erkeklere
siddet uygulayarak onlari éldtrmeleri degil, irksal ve sinifsal agidan
farkli olsalar da kadinlar arasinda kurulan bag ve yardimlasmadir.
Jeanette Murphy, cinayetin genel olarak kadinlarin baskilanmasinin
bir metaforu, bir simgesi olarak gorildigunu, ama ayni zamanda
gercekten de kadinlarin 6fkesini ve erkek egemenligi nedeniyle
yasadiklar hayal kirkligini gdsteren bir aygit olarak da gérdilebilecegini
One surer.

Cinsel farkliig kadin bakis agisiyla sunan ve cinsiyetler arasindaki
asimetrik iktidar iliskisine dair elestirel farklilik sergileyen “feminist
film”lerin imgeleri, anlatilari, temsilleri ve gértntuleri nasil olumlu ve
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cinsiyete 6zgu bir Uslupla degistirdiklerini arastiran Anneke Smelik analizinin merkezine
tecaviiz, cinsel siddet, disil faillik ve 6zerklik nosyonu ile lezbiyen arzuyu “imgesel
asinlik” ve parodi Uzerinden anlamlandiran filmleri yerlestirmistir. Butler'in kuramina
da g6z kirpan, toplumsal ve biyolojik cinsiyet kodlarinin ancak asirilik, taklit ve parodi
yoluyla kirllacagini gosteren bu bakis da Smelik'i kendinden dnceki kuramcilardan
ayinr. Zira feminist film teorisyenlerince, sinemasal séylem icinde disil 8zne, erkek
olarak (Mulvey), marjinal olarak (Kaplan), mazosist olarak (Doane) ya da 6zne
olmayan olarak (de Lauretis) varsayilmistir. Feminist Sinema ve Film Teorisi'nin
nesnesi ise feminist anlati sinemasidir; feminist film teorisinin yerlesmis parametrelerine
pek uymayan bir durus barindirir. Sinema retorigine dair sinemasal yaraticilik
meselesi, bakis agisi, metafor ve sinemasal imge ogeleri ile feminist temsil formlarini
(diskilama ve mizah) inceleyen Smelik'in yepyeni bir perspektif kuran diger yonu
kuskusuz lezbiyen sinema, siyah feminizm ve fetisizme de 6zel bir alan agmasidir.

The Incredibly Adventures of Two Girls in Love, 1994, Maria Maggett

Kadinlar da beyazperdede guzel bir kadin imgesinden keyif alabilirler! Gertrud
Koch'a gbre kadin izleyici de vamp karakterden homo-erotik bir haz duyabilir, bu
haz igin erkek gozlerinin dolayimina intiyag yoktur. Vamp karakterlerin yarattigi
belirsizlik, disil seyirci adina bir gérsel haz kaynagi olabilir. Vamp, seylestirici nazarin
etkisinin 6tesinde kadinliga dair aykiri imgeler sundugundan, fetislestiriimis bir
kadindan ziyade fallik bir kadindir.

Acik lezbiyen temall, sempatik lezbiyen karakterlere sahip, lezbiyenlerin basrollerde
oldugu filmler ancak 1990'lardan itibaren ¢cekilmeye baslanir. Yonetmenligini Rose
Troche'nin yaptigl “Go Fish Claire of the Moon” (1993) ve lezbiyen yénetmen Maria
Maggetti'nin “The Incredibly Adventures of Two Giirls in Love” inda (1994), lezbiyenlik
daha énce denenmemis bir anlati yapisi icinde temsil edilir. Sosyal yapidan bagmsiz
bir alanda temsil edildiginden lezbiyen karakterler, fark edis, kabullenis, coming-
out sUreclerini yasamazlar. Sinemadaki lezbiyen Kliseleri kirmalar agisindan énemli
olan bu filmlerde ve 2000'li yillar itibariyle ¢ekilen kimi bagimsiz yapimlarda lezbiyenlige
cinsel arzudan 6te daha genis bir bakis acisiyla yaklasilir, temsil edilemeyen lezbiyen
fallusun temsiline farkli boyutlar getirilir. Monika Treut, lezbiyen yonetmenler arasinda
en ayriksi ve radikal kadin olarak pornografinin disli muhalifi Andrea Dworkin'in
gbrUslerini de rahatsiz edici bir Uslupla sarsar. Alman yazar Elfi Mikesch'le beraber
yonettikleri “Seduction: The Cruel Woman”in (1985) Berlin Film Festivali'ndeki
gbsterimi de hayli tepkiye ve karmasaya yol agmistir. “Bondage”da (1983) bir
lezbiyenle yapilmis roportajlara yer veren Treut, pasif lezbiyen arzuyu yikarak pozitif
alternatifler insa eder.

Ancak tim bu kuramsal ¢ercevenin ve hikayenin gorintlye aktariimasinda ve
sunulusunda olusabilecek riskler de vardrr. iki kadin arasindaki cinselligin ya da
kadindan erkege yonelmis siddetin sunumu, ataerkil iktidarin ve baski mekanizmalannin
yeniden Uretimine fayda saglayabilir. Linda Ruth Williams'in “Erotik Gerilim Filmleri
ve Ahlaksiz Kadinlar” baslikl makalesinde de belirttigi gibi lezbiyenlik ve de kadinlardan
erkeklere yonelen siddet ihtimali, 6fke duydugu 6teki icin cinsel uyart kaynagi da
olusturmaktadir. Ve bu da erkegin imha edilme riskinin tahrik edici bir ihtimale
doénlstigunu vurgular, erkegin icinde bulundugu cinsel ve yasamsal tehdit
siddetlendikce, cinsel rolt 6nem kazanmaktadir.
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Fotografta Kompozisyon Ogeleri ve Anlam Uzerine

Gostergebiimsel Bir Cozumleme

Giris

GUnluk hayatimizin akisi icerisinde kitle iletisim araclarinin etkisiyle binlerce gorintt hizli bir sekilde
g6zUimUzun dnunden akip geciyor. Genis kitlelere, kapi esikgileri olarak nitelendirilenler tarafindan
etkide bulunma amaciyla secilmis bu gértntllerden ne kadari belleklerde kaliyor? Tuketim toplumuna
has bir 6zellik olarak nitelendirilen hizl tiketme davranisini sergileyip, “metalastinimis® bu gdérintdleri
de tipki diger Urtnler gibi tUketirken detaylarda gizli bulunan guzellikleri ve anlamlar kagirdigimizin
ne kadar farkindayiz? Sontag'a gére bu durumun en olumsuz yanlarindan biri “gérintilere doymus”
(hatta tika basa doymus) bir diinyada, gercekten dnemli olan seylerin etkisinin giderek azalmakta
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oldugudur. “Géruntl oburlugu yizinden dikkatimizi strekli olarak
bir seye odaklayamayiz, ilgimiz durmadan dagilir ve igerige karsi da
bayagl kayitsiz hale geliriz. Surekli gérintl akisi ise herhangi bir
goruntinun ayricalikli bir yere oturup, 6zel bir anlam kazanmasini
imkansizlastirr.” (Sontag, 2004:105-106)

Uretim asamasinda harcanan emek, zaman ve birikim siireciyle
olusturulan bir gértntiinin hangi strede ve hizda tuketildigi
giniimiizde énemli bir sorun olarak karsimiza cikmaktadir. Onemli
gorsel anlatim araclarindan biri olan fotograf da, bu hizli tUketim
cllginigindan payini almaktadir. Fotografin Uretim biciminden
kaynaklanan zihinlerdeki kolay Uretilebilifigi yanilgisi ve maruz kalinan
goruntulerin bollugu izleyenlerin icerik konusundaki duyarliligini
olumsuz yénde etkilemektedir. Kolayca Uretilebilen bir sey kolayca
tuketilebilir seydir cogu kimse icin. “Baslangigta fotograf buttn
sanatlarin icinde 6grenilmesi en kolay sanat olarak goérdlmustur.
Fotograftaki teknolojik gelismeler ile gérintlyU elde etmek igin
teknolojiyi dgrenmenize gerek dahi bulunmuyordu. Sadece odakla
ve gek, gerisini de teknolojiye birak.” (Bender,?). Bir film sirketinin
kitlelere daha fazla film ve Urlin satmak Uzere reklamlarinda slogan
olarak kullandigi bu son cimle, bu anlayisin yerlesmesini kortkleyen
en 6nemli etkenlerden sayilabilir. Ayni slogan gegtigimiz yil bir cep
telefonu firmasinin kamerali bir Grindint satmak icin yaptigi ve gesitli
reklam mecralarinda tekrarlanan kampanya ile hafizalara ayni kolaylik
kazinmak istenmistir. “Bas ve Cek” gerisi hic dnemli degil! Bu sekilde
goruntulerin iceriksizlestiriimesi, anlamin yok edilmesi ginimuzin
yaygin anlayisi olarak metaya 6nem veren kapitalist dizen anlayisinin
onemli bir parcasi ve etkisidir. Bu etkiden bilincli bireyler olarak daha
az etkilenmek icin gdrtntuleri daha iyi tanimak, gunlik hayatta
karsilastigimiz gértntulerin anlattiklarini anlamlandirabilmek icin
olusum sureglerini ve yapisini tanimakla mumkdnddr.

“Gorintunin Gstlendigi rol toplum adina bilginin Uretimini, yeniden
Uretimini ve adlandinimasini da kapsar. iste bu noktada gériintii o
ana kadar birlikte oldugu teknolojiden ve teknoloji ile birlikte
degerlendirilir olmaktan ayrilir. Gértintl kendisini Ureten teknolojiden
bagimsiz ele alinir. Géruntinin anlatici ve yorumlayici 6zelliginin
yaninda incelenecek konuyla ilgili olarak igine girilebilir ve veri
aktarabilir 6zelligi onun sanatin, teknolojinin veya herhangi bir Gretimin
parcasl olmasinin dtesinde bir anlamda bilimsel bir sorusturma ve
veri toplama yontemi ile araci olarak degerlendiriimesine de neden
olmustur.” (Orhon, 2005: 129)

Bir fotograf, izleyicisine kimi zaman sadece estetik haz verir, kimi
zaman bir ya da daha fazla sayida iletide bulunabilir. Kimi zaman
ise bunlarin ikisini de ayni anda yapabilir. izleyene estetik ya da
icerik olarak etkide bulunabilmesi i¢in her bir fotografin anlam yapisini
olusturan 6gelerin ve imgelerin, sinirll gergeve duzeni icerisinde
bulundugu konumlar belilemektedir. Bu calismada fotograf sanatgisi
Oktay Colak tarafindan Hindistan'da c¢ekilen sokakta yasayan yasli
bir adamin siyah beyaz portre fotografinin kompozisyon 6geleri ile
yaratilan anlamlari gostergebilimsel araclardan yararlanilarak
incelenmektedir.

icinde barindirdigi yalin unsurlanyla ve bicimsel yapisiyla izleyiciyi
adeta psikolojik bir duygu alisverisi igine geken bu fotografin izlendikge
anlami genisleyen bir yapiya sahip oldugu gdérilmektedir. Fotografin
kadraji icerisinde yer alan gosterge ve anlam birimcikler farkl
okumalari ve anlamlandirmalari olanakl kilmaktadir.

Bu &zellikleriyle fotograf, Roland Barthes'in ‘cogul okuma' olarak
nitelendirdigi, her izleyicinin farkli ¢cikarimlarda bulunabilecegdi bir
metin olarak gorulebilir. Bu bildirinin amaci gostergebilimin
araclarnndan yararlanarak fotografin gekimi esnasinda olusturulan
kompozisyon igerisinde bulunan figirlerin anlatm yapisina katkisini
incelemektir.

Gorsel Bir Anlatim Araci Olarak Fotograf ve Fotografik Gorme

Gorsel bir iletisim araci olarak fotograf, insan kultirinun gelistirdigi

en énemli buluslarin basinda gelmektedir. Yazinin bulunmasi nasil
s6zel kultdrtn gelisimine katkida bulunduysa, fotografin bulunusuyla
birlikte gorsel kultlre ve gelisimine sagladigi katkiyl ayni oranda
tutmak abarti sayilmasa gerek.

Optik ve kimyasal alanlarda yUzyillar stren arayislarin ve birbirlerine
eklemlenerek cogalan birikimlerin sonucunda ortaya ¢ikan, 1800'IU
yillarin ortalarindan itibaren insanlik kulttrine farkll bigimlerde ve
kullanimlarla katkida bulunan fotograf, ayni zamanda dnemli bir
iletisim araci olma &zelligini yapisal ve teknolojik dzelliklerinin bir
hayli degistigi gtinimtzde bile devam ettirmektedir. Fotografin belki
de en 6nemli 6zelliklerinden biri olarak kabul edilen “kanit ve belge”
olma ¢zelligi, sayisal teknolojinin bu alana girisiyle birlikte gdrinttiniin
icerigine yapllan mudahaleleri olanakli kilmasi, bu yondeki kullanim
bicimleri ve uygulamalar nedeniyle vyitirilmis bir deger olarak kabul
gorurken, “iletisim araci” olma 6zelligi ise bu gelismelerden
etkilenmemistir. Aksine bu gelismelerin fotografa ve fotografcilara
farkll bir tarzda, teknik agidan daha “kolay” uygulanabilir bigimsel
anlatim olanaklar kattigi da sdylenebilir.

Bir anlatim araci islevi géren fotografin énemli 6zelliklerinden biri
yegleme sonucunda olusturulmasidir. Oncelikle bir konunun fotografi
cekiimeye deger bulunmasi, sonrasinda sinirli bir cerceve dizeni
icinde, asil konusunu diger konulardan ayristirip, akip giden bir
zaman sUreci icerisinde secilmis belli bir “an”in bilincli ya da sezgisel
bir bicimde kaydedilmesidir. Bu kaydetme fotografginin gelismis bir
gorme yetenegi ile sekillenmektedir. Fotografcinin gérme yetenegi,
onun konuya karsl algl yetisiyle olusan yorumlama guctnun bir
yansimasidir. Onun yapmis oldugu her bir gerceve dizenlemesi
gbrmekte oldugu ¢ok sayidaki gérinUmlerin icerisinden segim
yapmasini, kimi zamanlar normal insanlarin géremedikleri kimi
zamansa yeglemedikleri gdrtndmleri anlamli bir buttin haline
getirmelerini saglayan bu gérme bicimi ya da yetisidir.

“Su agiklik kazandi ki, gérmek denen (fotograf makineleriyle
kaydedilen, desteklenen) basit, boélinmez bir etkinlik degil, hem
insanlar icin yeni bir gdérme yolu, hem de onlarin icra edecegi yeni
bir etkinlik olan fotografik gérme vardi.” (Sontag,1999: 108-109)

“Fotografik gérme iddialari incelendiginde, fotografik gérmenin
aslinda ayristirici bir gérme turtnun, fotograf makinesi ve insan
g8zunun netleme ve perspektifi degerlendirme bigimleri arasindaki
nesnel zitliklarla glclenen éznel bir aliskanlik oldugu ortaya cikar.
O halde fotografin strekli basarilarindan biri onun yasayan varliklari
nesnelere, nesneleri de yasayan varliklara gevirme stratejisi olmustur.”
(Sontag, 1999: 117)

“Roland Barthes da duyulan veya g&sterilenden daha fazlasinin
sorgulanmasi gerektigini isaret eder. Gorintinin anlami onun
sundugu yUzeyin tanimladigindan fazlasini igermektedir. Gortinta
aslinda goérindidgi oranda goérinmezdir. Gordiglimuiz goruntd
degildir. Gortntuler zihinsel strecin bir pargasi gibidir ve parcasidirlar.
Alginin, distncenin, bilincin ve bilingdisinin surekli iliskisi icindeki
Urtnlerdir. John Berger de Eco gibi fotograftan yola ¢ikarak
goérintindn her hangi bir olaya iliskin gérinimu sabitlestirdigini
isaret eder. GUnlUk yasamin akisi ve karmasikligi icersindeki bir ani
g6zun yakalayamamasina ragmen goéruntunun saklayabildigini
belirtir.” (Aktaran Orhon, 2006: 128)

Anlam Yaratmada Kompozisyon ve Estetik Boyutu

Fotografin bir iletisim ve gdrsel anlatim araci olarak kabul gérmesi,
fotograf nesnesinin sinirl gergevesi icerisinde gérinen figlrlerin ve
imgelerin, birbirleriyle ya da kendi baslarina belirli bir dizen icerisinde
bulunan, belirli bir blyUklukteki konumlari, kimi zaman c¢erceve
disina tasarak da devam edebilen gbrinudmleri ile yaratilan anlatim
bicimlerine dayanmaktadir.

Kompozisyon kurallari olarak bilinen, diger goérsel sanatlarin
birikimleriyle olusarak ylz yilardir kullanila gelen ve fotografin da
sonradan ortaya c¢ikan bir anlatim araci olarak kullandigi bu
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duzenlemelerin olusumu, belirli bir disiplin altinda, sanatginin kimi zaman kendine has Uslubu, gérme bigimi ya da yorum guct hakkinda
da izlenimler edinebilecegimiz bir dlizen icerisinde gerceklesmektedir. Kompozisyon “Genel olarak bir ylizey sanatinin, 6zel olarak fotografin
dilini olusturan tim anlatim &gelerinin, belli bir cerceve icerisinde, anlatimi etkili kilacak, izleyicinin duygu ve dusunceleriyle anlatilani
paylasmasini saglayacak dogrultuda diizenlenmesidir. Bu diizenlemenin belli bir sanat disiplinine gore yapilmasi gerekir.” (Kalfagil, 2006:
24) Nesnelerin ya da imgelerin sanatgi tarafindan belirlenen ¢ergeve icersindeki konumlari ya da buyUkltkleri ile de anlam ya da anlamlarin
olusumu saglanmamaya caligllir.

Bununla birlikte gérsel kompozisyon diizenlemelerinde anlami olusturan sadece imgelerin konumlari ve biytklikleri degildir. izleyen (alicy)
da anlam olusumuna katkida bulunur. izleyenlerin algi diizeyi, kiiltiirel altyapisi ve inanclari ve yorum yetenegi de anlamin olusturulmasini
saglayan tamamlayici unsurlar olarak kabul edebiliriz. “Yapitin bir niteligi de algilanabilir olmasidir, yani anlamli olmasidir. Yapit &zel anlamlari
olan bir “algilanabilirdir. Bir yaprti algilamak onun anlamlarini gérmektir. Yapit bu anlamlari olusturan ve dislastiran 6zel imlerle 6réimastUr.
Yapitin bu 6zel anlami bizim onda aradigimiz ya da buldugumuz seyle ilgilidir.” (Temugin, 2003:13) Yapita sanat eseri niteliginin verilebilmesi
icin onun alicilariyla temas etmesi, tlrine bagl olarak dinlenmesi, okunmasi yada izlenmesi ve algilanmasi gerekir. “Etkin algi sanatsal
iletisimin temel kosullarindan biridir. izleyici her zaman kendi agisindan yaraticidir. Etkin izlieme olmadigi zaman her yapit, en etkin yapit
bile dilsiz kalir.” (Temugin, 2003: 215)

Eserde anlamin olusmasi icin sanatct ile izleyenin asgari musterekte bulusmalarn ve o eserde verilmek istenen mesaja katilsin ya da katilimasin
alimlamasi (alimlamak???) gerekmektedir. izleyenin yapitta anlamin olusumuna bu sekilde katkisi almlama estetigi ilgilidir. “Alimlama Estetigi”,
iki temel kavrama dayanir; somutlastirma ve yeniden kurma kavramlari. Umberto Eco'nun sanat felsefesinin ¢ikis noktasini sanat yapiti
olusturur. Eco'ya gore sanat yapiti “sanatcinin iletisimsel etkilerin rgtstni olanakga her tlketicinin basta sanatci tarafindan imgelendigi
bicimde anlayabilecegdi tarzda organize ettigi bir objedir... O sUjeler tarafindan her kavranisinda yeni bir bicim elde eder. Her alimlama bir
yorumlamadir ve bir gergeklestirmedir. Her alimlama da yapit 6zgtn bir perspektif icinde yeniden canlanir.” (Tunali, 2003: 119)

Sanatcinin bilingli tercihleriyle olusturulan bir dlizenlemenin, kompozisyon kurallar géz &niinde bulundurularak yapiimis olmasi, izleyen
kisinin olusturulan anlami karmasik olmayan bir dizen ve yapi icerisinde allmlanmasini ve estetik bir etkiyle anlamlandirmasini saglayacaktir.

Gorsel bir anlatim araci ve bir disiplin olarak kabul edilen fotografin anlam ve estetik yapisinin olusumu, fotografin olusumundaki farkli

ingiliz fotografci Roger Fenton

62 GORUNTUDE ANLAM



asamalarda yapilan (gekim, baski ve izleyiciye sunulus bicimleri gibi)
tercihlerle saglanmaktadir. Bu asamalardan 6zellikle cekim esnasinda
yapllan kompozisyon dizenlemeleri, fotografci tarafindan fotograf
cekmeye deger bulunan konu karsisinda, kimi zaman bir streg
icerisinde bilgisel, kimi zamansa sezgisel tercihler dizisiyle
olusturulmaktadir. Fotografin anlam ve estetik yapisini olusturan
asag@ida siralanan tercihler “aktif dizenleme” olarak kabul edilen
kompozisyon dizenlemeleridir:

1- Kullanilacak objektifin odak uzakliginin (farkli optik etkiler géz
OnUnde bulunarak) tercih edilmesi,

2- Konuyla aradaki mesafe,
3- Bakis agisi ve bakis yuksekligi,

4- Anlami olusturan ideal 'kritik an'in tespit edilerek uygun
zamanlamanin yapiimasi,

5- Gorsel kayrit tr( yada formatinin (siyah beyaz yada renkli,
pozitif yada negatif, sayisal yada kimyasal) secimi,

6- Konunun anlam ve dramatik yapisina uygun isik kosularinin
beklenmesi yada yeniden olusturulmasi,

7- Estetik kaygilarla ¢erceve icerisinde bulunan nesnelerin
yerlerine ve konumlarina yapilan degisikler ya da
mudahalelerdir.

Bununla birlikte bazen fotografcinin konusu ile arasinda bulunan
fiziki ve KkultUrel kosullar ya da engeller onun kompozisyon
dizenlemesine sinirliliklar da cizebilir. Konu karsisinda kisitl bir
6zgUrltgu olan fotografcinin, var olan gdérindme sadece gézlemci
kimligi ve sinirli teknik tercihleriyle yetinerek olusturacagi

kompozisyonlar “pasif dizenleme” olarak kabul ediimektedir.

Ister aktif, ister pasif diizenleme olsun fotograf cekme eylemi sonucta
bir tercihler dizisinden olusmaktadir. “Her durumda nesneleri
estetiklestiren bizim bakisimizdir. Kendiliginden estetik ya da kendi
kendine estetiklesmis nesne yoktur. Bir nesneyi estetiklestirmek her
seyden 6nce ona insana uyan bir bicim ve insansi anlam
kazandirmaktir.” (Temugin, 2003:153) Fotografcinin gekim aninda
verdigi bir takim kararlarla olusturdugu gérintuler onun altyapisini,
dlnya gorustnu, begenisini igerir ve konusuna iliskin kisisel yorumunu
yansitir. “Estetik nesne verilmis bir sey degil, kurulmus bir seydir,
duragan bir sey degil déntsen bir seydir. Bu déntisme en ylkse
dUzeyde estetik nesne olan sanat yapitinin tam olarak gegeklesmesine
kadar sUrer. (Temugin, 2003:165)

Gezgin Fotografcilar:

Gizemli bilgilerle dolu uzak bélgelerin farkli insan ve kultUrlerini
kesfetmek, tanimak ve yasami zenginlestirmek, insanin kdkleri gok
eskiye dayanan meraklar arasinda yer almistir. Bu merak ve tutku
Marco Polo, Eviiya Celebi gibi blyUk gezginleri yaratmis, bu gezginlerin
anlatilarindan uzaktaki yasam ve kultUrleri tanimak mUmkin hale
gelmistir. Bu gezginlerin gittikleri yerlerle ilgili olarak yaptiklari
betimlemelerin genelde yetersiz kalmasi ya da abartili bulunmasi
nedeniyle yolculuklarina ressamlar ya da gravirctler de katimaya
baslamislardir.

Fotografin bulunmasiyla birlikte ressam ve gravurculerin yerini alan
fotografcilar ve fotograf makineleri, gezilerin dnemli unsurlari
olmuslardir. Hatta gezen kisi ile fotograf cekmek eylemi o kadar
butunlesmistir ki fotograflar gidilen ve gezilen yerin birer kaniti,
belgesi hatta en degerli ani kaydetme malzemesi haline gelmistir.

William Henry Jackson
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“Bu anlayis zamanla o kadar genislemistir ki pek ¢ok kisi ya da aile
dUzenli olarak kisa sureler icin glincel yasadiklar cevrelerinin disinda
tatil yapar ya da yolculuga cikar olmustur ve fotograf makinesi
alinmadan zevk icin gezmek nedense pek zevkli gdzlikmez.”
(Ceylan:1983)

Burada, simdi ve hemen ilkesinin tek araci “fotograf” (Ering:1998),
gidilen yerin kUitGrand getirmenin yaninda, orada olmanin, bulunmanin
da bir belgesi haline gelmistir.

1839'da fotografin bulunusunun Fransiz Bilimler Akademisi‘'nde
duyurulmasinin hemen sonrasinda, bu yeni alani benimseyen birgcok
kimse dunyanin ¢esitli bdlgelerine dagilarak, gittikleri yerlerin kultGrand,
dogasini, yasamini, tarihi degerlerini belgelemek ve bu gorsel belgeleri
baskalarina, oralara gidemeyeceklere tanitma anlayisi igerisinde
fotografi bir ara¢ olarak kullanmislardir. O dénemde bu gezgin
fotografcilarin yogun ilgi gosterdikleri yerler arasinda Osmanli
imparatorlugu sinirlar igerisindeki birgok kentin yani sira Anadolu
topraklar ve istanbul da bulunmaktadir.

Osmanl déneminde, gezgin fotografcilar sayesinde fotografla tanisan
Anadolu ve istanbul'da Misliman halk dini inanislar nedeniyle
fotografla ilgilenmezken, bu alanla ilgilenenler ¢ogunlukla Ermeni
kokenli kisilerdi.

TUrkiye'de Cumhuriyetin kurulusundan itibaren aydinlanma ve kdltUrel
gelisim politikalari icerisinde 6zellikle 1940'll yillarda Halkevleri'nin
Onemli katkilar fotografa ilgi duyanlarin sayisini artirmaya baslamistir.
1950'li yillarin sonrasinda ise belli bir fotografci kadrosu yetismistir.
1980'lere degin bu ddnemde yetisen bircok fotografcinin
calismalarinin ilgi noktasi, kimi zaman olumsuzluklarin 6n plana
¢ciktigl ama gcogunlukla guzelliklerin ve zenginliklerin sergilendigi
Anadolu topraklarinin kiltdrel yapisi Uzerinedir. Anadolu'nun zengin
konu cesitliligi ve dokusu bu Ulkede yasayan fotografcilar icin 6nemli
bir calisma kaynagi oimustur.

Bunun yaninda &zellikle 1980'li yillardan itibaren TUrkiye'deki
fotografcilar arasinda farkli arayis ve yonelisler ortaya ¢ikmistir.
“Deneysel Fotograf” anlayisi icerisinde, fotografa midahale edilerek
degisik tekniklerin kullanildigi, farkli anlayis ve yorumlarin sunuldugu
calismalarin yogunlugu dikkat c¢ekici bir seviyeye ulasmistir. Bu
anlayisin karsisinda olan ve fotografin olusum streclerinde teknik
muUdahaleler etme taraftari olmayan “Belgesel Fotograf” ya da
“Dogrudan Fotograf” anlayisina goére fotograf Uretenlerin
calismalarinda da farkli etkiler, arayislar gdzlemlenmeye baslanmistir.

Bu dénemden itibaren “Dogrudan Fotograf” anlayisini benimseyen
fotografcilarin calismalarinda Anadolu'nun kdlttrel ve tarihsel
konularinin yaninda, farkli Glkelerin kaltdr ve yasamlari da énemli
6lglde islenmeye baslamistir. “Bu dénemde kiresellesmenin de
etkisiyle gelisen iletisim ve ulasim olanaklarini kullanan, gelir dizeyi
yUksek fotografcilar artik Anadolu yerine farkli geleneksel yasantilarin
oldugu Hindistan, Nepal gibi Uzakdogu Ulkelerinin kultUrlerine merak
salmig, bu olanagi bulamayanlar ise beton yiginlarindan ve blyuk
sehirlerin stresli yasamindan uzaklasmak dustincesiyle Anadolu'nun
dogasl glizel yérelerinin yollarina dismustir.”(Urper, 2001: 137)

“Dogrudan Fotograf” anlayisina gore fotograf calismalarini ydriten
Oktay Colak'in calismalarini da bu kategori icerisinde
degerlendirebiliriz. Bir gezgin fotografci olarak Colak'in calismalarinda
dinyanin farkli Ulkelerinde yasanan geleneksel kultur motiflerini
gdzlemlemek mimkdndur. Fotograflarninda titizlikle sergiledigi bigimci
anlayisinin yaninda, gittigi yerlerin atmosferini de basarili bir sekilde
yansitabilmektedir. “Bir fotografin atmosferi derken amaclanan
nedir? Kontrast mi? Gradyasyon mu? Renk dengesi mi?
Kompozisyon mu? Isik gdlge dagilimi mi? Belki hi¢ biri belki de
hepsidir. Atmosfer denen sey, belli bir mekanin, bir durumun havasi,
“mood”u bizde yarattigl duygu yogunlugudur. Burada s6z konusu
olan o mekani, o durumu daha iyi algilamamiza yarayan bilgiler,
yani anlatimin belirginligi degildir. Hatta cogu kez bunun tam tersidir.
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Bize kesfetme heyecani veren kapalllik, belli cagrisimlar harekete
gegciren belirsiz ifadelerdir.”(Kalfagil, 2003: 292) Colak'in bu gcalismada
incelenen fotografinda oldugu gibi izleyicilerce yasanan duygu
yogunlugu da onun iyi bir gézlemci olarak fotograflarinda yarattigi
atmosferle yalin bir bicimde sundugu gérsel diizenlemeler halinde
sunabilmesinden kaynaklanmaktadir.

Oktay Colak'in Sokakta Yasayan Hintli Portresi ve Anlam Yapisi:

Portre, fotograf teknigi ve konular igerisinde insani, bedenini,
duygularini ve ruhsal yapisini ele alan zengin bir kavramdir. Portre,
fotograftan 6nce resim sanati icin dnemli bir yeri olan kavramdi.
Fotografin bulunusu ve teknik olanaklari ile kabul edilen avantajlar
resmin bu alandaki hakimiyetini yitirmesine neden olmustur. Bu
sayede, insanlarin suretlerini kaydetmek fotografin en basta gelen
gdrevlerinden biri haline gelmistir. Bununla birlikte resim gelenegi
icerisinde sadece soylular ve burjuvanin tekelindeki portre kavrami
fotografla birlikte daha genis kitlelere ulasmistir. “Geleneksel olarak
kusursuz modelleri cagnstiran guzellik, fotograf tarafindan her yerde
bulunabilir bir sey olarak sunulmustur. Kendilerini fotograf makinesi
icin guzellestiren insanlarla birlikte, ¢ekici ve mutlu olmayanlara da
bir glizellik verilmistir.” (Sontag,1999:123) “insanlar portrelerinde
yasamaya devam etmek isterler, kendilerinden sonra yasayanlara
iyi gérinmek isterler, belki gizliden bunu hak ettiklerini distnurler.”
(Bresson, 2006:20) Portre fotografinda guzellik anlayisi cogunlukla
modelin glzel gérinme talebi, yada modelin fiziki gtzelliklerinin
fotografin estetigine katkida bulunacagi Uzerine yogunlasmistir.
Oysa “Cagdas estetikte cirkin yalnizca ve yalnizca basarisiz olandir,
anlatamayandir, anlatmakta eksik kalandir, 6te yandan insan adina
herhangi bir derinlik tasimayandir, yararla sinirlanmis olandir.”
(Temugin, 2003: 57)

Portre fotografi ile ilgili glizellik disinda tartismall bir baska kavram
da modelle sanat¢i arasindaki iletisim ve iliskidir. “Nadar, en iyi
yaptigim portre, en iyi tanidigim insanlarinkidir derken, Avedon ise
iyi portrelerin gogunun daha fotograflarken tanistig insanlara ait
oldugunu gdzlemlemistir.” (Sontag, 1999:136) iletisimde bulunulan
ve daha dnceden taninan bir modelin kisiligini duygu durumunu
yansitmak daha olasi gérunurken, ote yandan ¢ekim aninda iletisimde
bulunan modeli yansitmak daha yogun bir cabay gerektirse de
daha dogal gérunumlere ulasmak igin tercih edilebilmektedir.

Portre fotografinda anlatimak ve gdsterilmek istenilen modelin kisilik
yapisl ve duygu durumudur. Bununla birlikte “Portre fotografi kapali
bir kuvvetler alanidir. Burada dort gorint repertuar kesisir, birbirine
karsl koyar, birbirini carpitir. Mercek 6nidndeki ben, ayni anda
oldugumu sandigim, baskalarinin oldugumu sanmalarini istedigim,

fotografcinin oldugumu sandigi, ve fotografcinin sanatini gdstermek
icin kullandigimdir.” (Barthes, 2000: 27)

“Portre fotograflarna 6zgu ¢abalardan biri; genellikle isimsiz, yoksul,
toplumsal bakimindan savunmasiz, yasli, deli, fotograf makinesinin
saldirganligina karsilik kayitsiz (ya da ona karsi gikacak glict olmayan
insanlar) kalanlar arasinda girisilen “gercek ylz” arayisidir.”(Sontag,
1999:123) Bu calismada incelenen benzer bir anlayistaki portre
fotografi Oktay Colak tarafindan Hindistan'da gekilmistir.

Fotografta sokakta yasayan ve duvar kenarina oturmus yasli bir
adam bulunmakta ve etkileyici bir yUz ifadesiyle fotografin icinden
izleyicisine dogru bakmaktadir. Yari giplak konumdaki bu yasl
adamin Uzerinde giysi olarak sadece bel kisminda dolanmis bir
kumas pargasl bulunmaktadir. BlyUk ve bakimsiz ayaklar da
ciplaktir. Yasl adamin hemen sag yaninda topraktan yapilima t¢
yemek kabi bulunmaktadir. Bu kaplardan ikisi dolu, G¢UncUsu ise
bostur. Bos olan kabin icerisinde yemek artiklari bulunmaktadir.
Yine bu bos kabin yaninda yere doktlmus yemek artiklar ve hentz
kurumamis lekesi gortlmektedir. Fotograftaki yasl kisinin ciliz
bedenini dayadigi duvar da oldukga bakimsiz durumdadir. Sivalari
doktimus bu tas duvarin fotografin sag tarafina gelen kismi siyah



renktedir. Yasl adamin yari ¢iplak vicudunu dayadigi bolge ise
koyu gri tondadir. Fotografin sol tarafina dogru gidildikge duvarin
rengi de giderek aclimis ve acik gri olmustur. Bazi bdlgeler de
beyaza yaklasmistir.

Hindistan'da tapinak civarlarinda, tren istasyonlarinda ve mahalle
aralarindaki sikga gorulen bu insanlar, gencliklerinde genellikle
hamallik yaparlar ya da “Riksa” denilen bisikletli aragla insan tasirlar.
Yasliliklarinda, glgten dustlklerinde ise sokaktaki yasamlarini
srdirebilmek icin dilenmeye baslarlar. Usiidiiklerinde bulduklar
atiklari sokakta yakarak isinirlar. Yemek ihtiyaclarini da genellikle
Budist tapinaklarina getirilen ya da cenaze torenlerinde dagitilan
yemeklerden saglarlar.

ilk bakista normal yasama bicimlerini stirdiirenlere aykiri gelen bu
yasam sekline Hindistan'da gunlik hayat icerisinde olduk¢a fazla
rastlamak mUmkindUr. Sokaklarda tek baslarina yasayan bu kimsesiz
kisilerin Uzerlerindekilerden baska sahip olduklar tek sey inanclaridir.
Bu kisilerin “Reenkarnasyon”a inanmalari nedeniyle bir sonraki
yasamlarinda daha mutlu ve zengin bir yasam sUreceklerine
inanmalari, simdiki yasamlarindan fedakarlik etmelerini, bulduklaryla
yetinmelerini ve yasadiklarini kabullenerek bundan rahatsizlik
duymamalarini saglamaktadir. Yasam felsefelerinde bir kabullenmislik
s6z konusudur.

Fotografta gérlinen az sayidaki nesne bu fotografin izleyici de
olusturdugu anlamlarin da az olacagini cagristirmaktir. Oysa fotograf

GOSTERGELER  DUZANLAMLAR YANANLAMLAR

Yasl Adam Canli/+/insan/+/Erkek/+/ Esmer/-+/Zayif/+/ Bakimsiz/+/Sagliksiz/+/issiz/+/Yalniz/+/Garesiz/

Kolye Cansiz/+/Nesne/+/Boyna Takilan Esya/+ Stis/+/inang/+/Kutsal/-+/Ugur/+

Giysi Cansiz/+/Nesne/+/Kumas/+/ Dikissiz/+/iicudu Orter, Korur/+/Renksiz/+  Geleneksel/+/Inanc/+/Fakirlik/-+/Ciplakiik/+

Yemek Kabl Cansiz/+/Nesne/+/Pismis Toprak/-+/Bos, Dolu/+ Aclik/+/Tokluk/+/Fakirlik/+

Sokak Cansiz/+/Yerlesim yeri/+/Yasanilan yer/+/ Fakirlik/+/Yalnizlik/+/ Terkedilmislik/-+/

Duvar Cansiz/+/Dik ve yatay ylzey/+/Yiiksek/+/Tas/+/ Bakimsizlik/+/Karanlik/+/ Siginma/+/Yasanmislik/+/Dayanma/+
Ayakkabisizlik Clplak ayakli olma/+/ Fakirlik/+/Dogallik/+/Kirlilik/+/Sagliksizlik/+/

“Sokakta Yasayan Hintli” fotografinda anlam bigimsel ve iceriksek birlik dlizeni Uzerine kurulmustur.
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izleyenler tarafindan dikkatlice incelendiginde anlam ve ileti yapisinin
sanilanin aksine oldugu acik bir bicimde ortaya cikacaktir. Bu yénde
bir anlama ettidu icin fotografta bulunan géstergelerin dizanlam ve
yananlamlarindan yola ¢ikmak gerekir. “Sokakta Yasayan Hintli”
fotografindaki gostergelerin anlam birimcikleri:

A. Fotografin Anlam Yapisindaki Kiltlrel Kodlar:

Bir fotografin anlam yapisi icerisinde yer alan kultUrel kodlar izleyenin
algilayabilmesi igin fotografi ¢ekilen konu, yer ve zaman, kimi zaman
fotografcinin kimligi ve tarzini bilmesi goruntide yer alan kulturel
kodlarin daha dogru bir bicimde algilanmasini saglayacaktir.

Bakis Acisi ve Bakis Yuksekligi:

Bu fotografi ilk planda carpici hale getiren dramatik bir yUz ifadesi
ve carpicl bakisiyla fotografin izleyicisine dogru bakan yasli Hintlinin
yaninda, fotografi geken kisinin tercih ettigi bakis acisi ve yUksekligidir.
Kameranin ya da onu yénlendiren fotografcinin bir konuya bakis
yuksekligi, gorintideki anlami ve duyguyu degistirebilmektedir.
GoruntlyU izleyenlere verilmek istenen iletiler uygun bakis agisi ve
yUksekKligi ile etkili bir bicimde yansitilabilir. Bu uygunlugun fotografci
tarafindan dustinulerek karar verilmesi gerekir.

Bir nesne ya da insana yukaridan bakmak onu fiziksel ya da psikolojik
olarak kicultme, asagllama ve acima duygularini yaratabilir. YUksekten
bakilan konunun fiziksel gérinimu kigulecedi icin, izleyenin zihninde
boyle bir etki olusur. Yine fotografi gekilen konuya normal bakis
yuksekliginden daha alt seviyeden bakildiginda, ayni nesne
oldugundan daha buyuk, daha heybetli, daha gucli gibi gorulebilir
ve izleyenin zihninde béyle bir psikolojik etki yaratabilir. Ozellikle bir
duvarin kenarinda yerde oturan glicsUz ve ¢elimsiz yasl bir insanin
durumunu en kolay sekilde Ust bakis agisiyla vermek mumkuinddr.
Boyle bir konuyla karsilasan bir cok fotografcinin tercihi en azindan
bu ydnde olacagini tahmin etmek ¢ok da zor olmasa gerek.

Oysa Colak, incelenen bu fotografi cekerken, daha basit ve ilk akla

gelen bakis yUksekligini reddederek kendi yuksekligini yerde
oturmakta olan modeliyle esitlere yolunu tercih etmistir. Fotograftaki
kisinin gdz hizasina egilerek vizort araciligyla gdéz temasi kurmaya
calismasi ile birlikte fotografin asil ¢carpiciigi da belirginlesmeye
baslamaktadir. Cercevenin disina tasan yasl adamin bakisiyla izleyen
g0z gdze geldigi anda artik fotografgi kenara gekiliyor ve izleyen o
noktada fotograftaki kisiyle karsilikli duygu yogunlugu yasamaya
baslamaktadir.

Bu fotografin nesnesiyle izleyen karsilastiginda gorulen ve izlenen
model degildir yalnizca “Bir seyi gordUkten hemen sonra, ayni
zamanda kendimizin de goraldigumuzi de kabul etmemiz gerekir.”
(Berger, 2005: 9) izleyici fotografa baktikca kendinin de model
tarafindan izlenmeye baslandigini hissetmektedir. Fotograftaki bu
kisi izleyene o kadar magrur bakmaktadir ki, fotografa ilk bakilan
anda sokakta yasadigi icin bu yasl adama karsi hissedilen acima
duygusu ugup gitmektedir. Acaba acinmasi gereken yoksa izleyen
olarak siz misiniz? Yoksa bUttn insanlik mi? Bu soru girdabinin
icerisinde ddnerken izleyen olarak biraz da utanarak gozlerinizi
ondan kacirip cerceve icinde dolastirmaya basladiginizda ise
fotografcinin yeniden ortaya ciktigini, bu defa anlatimi daha da
gUglendirmek icin konuya optik bir midahalede bulundugunu fark
ediyorsunuz.

Fotografci, Model ve izleyici Arasindaki iletisim:

Fotografa dikkatlice bakildiginda genis acili bir objektifle oldukca
yakin bir mesafeden ¢ekimin yapildigini ve modelin yasl ve zayif
bedeninin bu optik etkiyle deformasyona ugra(til)digini, Ustelik bunu
yaparken de fotografcinin yabanci bir Ulkede, tanimadig, tepkisini
bilemeyecegi bir kisiye cesaretle cok yakin bir mesafeye kadar
yaklastigi gérulmektedir. Fotografci modeline o kadar yaklasmistir
ki kisisel alaninin icine girmistir.
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“Imgeler, izleyicilerle resim cercevesi icindeki diinya arasinda belirli
iliskiler olusturabilir. Béylelikle imgeler, izleyicilerle etkilesime girerler
ve izleyicilere neyin sunulduguna iliskin bir gérts 6nerirler. Bu
anlamlarin gergeklesmesinde Ug¢ faktor anahtar rol oynar: temas,
mesafe ve bakis agisi. Pek ¢ok resimde, insanlar resim gergevesinin
icinden, dogrudan izleyiciye bakarken gosterilmektedir. Boylelikle
bu resimdekiler, izleyicilerle hayali bir iliski kurarak 'temasta bulunurlar'.
Kress ve van Leeuwen (2004, 119-158), bu tUr resimleri 'talep’
resimleri olarak adlandirmaktadirlar. Talep resimlerinde izleyiciden
acima, saygi vb. seyler talep edilmektedir.” (Aktaran Atabek, 2006:
73)

Fotografcinin modeli ile kurdugu temasla birlikte, kamusal alan
olarak kabul edilen sokakta herkesin gbzt dninde bir yasam stren
bu yasl adamin, burada bir 6zel alani oldugunu ve izleyici olarak
sizin de buraya girmis oldugunuz ortaya ¢ikiyor. “Her bir fotograf,
gdndergesinin &zel bir gérunimu olarak okunur. Fotograf cagr 6zel
olanin halk Uzerine, daha dogrusu 6zelin genellestiriimesi anlamina
gelen yeni bir toplumsal degerin yaratimasi tzerine yayilisina denk
dismiistir. Ozel olan halk tarafindan oldugu gibi tiketilir.” (Barthes,
2000:117) Bu noktada dzel alanin gekiciligine kapiimanin etkisiyle
utangag bir tavirla yeniden modelle géz goze geliniyor. Ozel alanina
girdiginizin farkinda oldugunu bakislaryla hissettiren bu yash adam,
ayni zamanda fotografa bakan kisiye aslinda her seyin bir gercgeklik
duygusundan ibaret oldugunu hissettiriyor. Bu gerceklik duygusu
izleyici de tedirginlik halinin devamini strdirse de, 6zel alana
giriimesine misaade edilmis olmasi ya da adamin kayitsiz
bakislarindan kaynaklanan cesaret bir rahatlik duygusu yaratiyor.
“Arastinlan-gérunttlenen kesitle ilgili olarak bizim nasil baktigimizin
yaninda biz bakarken bize nasil bakildigi da deger kazanmaktadir.
Bu noktada gortntt kulttrler arasi bir okuma ve geviri araci haline
de gelmektedir... Arastiranin-gortnttleyenin sahip oldugu avantaja
bir kere daha dontlecek olursa, gérintl elbette etnografik agidan
ele alinan kesitin bir pargasi gibi gercedi yansitmaya; baska bir
kultarin paylastiklarini, Umitlerini, hikayelerini veya sikintilarini
aktarmaya araclilik edecektir. (Aktaran Orhon, 2005:130)

Fotografcinin bu fotografta olusturdugu bicim anlayisi ve estetik
kaygisiyla yarattigi atmosfer, fotografin alicisinda estetik hazlar
yaratmaktadir. Ama yine de bir alici olarak bir stre sonra aldiginiz
estetik hazlari bir kenara birakip, bir insan olarak, sizi hig itiraz
etmeden &zel alaninin igine kabul eden bu buyuk ayakl, ciliz, yasl
adamin 6zel hayatina biraz daha girmek istiyorsunuz. Zira adamin
bakislarinin anlami degiserek sizi davet eder bir hal aliyor. Bu yasli
adamin 6zel hayatinin icine yeniden girdiginizde, aslinda fotografa
ilk bakista bir insan olarak duydugunuz acima duygusundan dolay!
pismanlik, hatta utang duyuyorsunuz. Bu yasl adam ona acimanizi
Ozellikle kligUk gérmenizi ise hig istemedigini, onun bu yasam seklinin
bir tercihten ibaret oldugunu hissettiriyor. Yasl adamin sac, sakal
ve biyiklarinin cok da bakimsiz olmamasi kendine baktigini, hayata
bos vermedigini, kendini birakmadigini gdsteriyor. Evet o siradan
bir diskin, sokaklarda yasayan herhangi biri degil. Bu durum
fotograftaki kisi hakkinda daha da merak ve ilgi uyandiryor. Onu
daha da yakindan tanimak istegi fotografta bulunan baska objelere
dikkatinizi cekmeye yetiyor.

Vicudunun ¢ok kigUk bir b8IUmMUNU saran kumastan baska hicbir
kiyafeti, hatta ayakkabilari bile olmayan bu adamin boynundaki iki
sirali kolye ya da ip acaba bir sus olabilir mi diye distndldiginde
béyle olmadigini anlamak uzun stirmdyor. Oyleyse bu tipki mitolojiden
bu yana kullanildigi ve anlamlar yUklendigi gibi bir simge olabilir.
“Hercules'in omuzlarina attigi aslan derisi, Ajax'in yayi, Achilles'in
elindeki Peeusuna mizragdl, Agamemnon tarafindan tasinan Atreides'in
asasl, Hades'in taktigi kdpek derisi kasket, Hermes'in salladigi yilanli
asasl. Butun bu degerli esyalar sahip olunan guce ve kullanilan
islevlerin amacina hizmet eden sembollerdir. Bir kisiye bagislanan
ic enerjinin destekgisi ya da bagi olarak kullanilan kollar ve bacaklar
gibi o kisiye bagliydilar ve diger parcalarla birlikte beden seklini
bicimini tanimlardi.”(Vernant, 1990) Bu simge hemen Hindistan'in
zengin etnik ve inanc yapisini akla getiriyor. inanglarina gére kutsal
gUnlerinde, gun batimi ve giin dogumlarinda kutsal Ganj nehrinde



Hindu ya da Budist rahiplerle birlikte yikanarak, dualarla, ayinlerle
taktiklart bu iplerin onlar kétiltklerden koruduguna inaniyorlar.
Fotograftaki kisinin Uzerinde bulunan ve “Sare” adi verilen tek parca
kumas da geleneklerin yaninda dini inanislarinin da bir géstergesidir.
Dikissiz bu kumas, viicuda dolanarak kullanilimaktadir. Bu bilgiler
Isiginda fotograftaki yasl kisinin inanclarina bagl, bir yasam felsefesi
olan geleneksel biri oldugu izlenimi yaratmaktadir.

Zaman ve Uzam:

Bir goruntlyu izleyenin anlamlandirmasinda kullanacag degiskenler
arasinda o goéruntlnun zaman ve uzam boyutu da yer almaktadir.
Zaman ve uzam boyutunun izleyene bilgi tasimasinin yaninda
gorsellige estetik bir degerde katmaktadir. “Uzam ve zaman
cercevesinde estetigin bir kimyasindan s6z edebildigimiz gibi bir
aritmetiginden ve geometrisinden de bahsedebiliriz. Her sanatgi
kendisini bir uzam ve zaman duzenleyicisi olarak duyar. Kullanacagi
sey sdzcuUklerden, boyalardan, sesten 6nce ya da onlarla birlikte
uzamdir ve zamandir.” (Temugin, 2003:170) Bir gérintinin zaman
boyutu ile ilgili olarak ilk mesaji veren goruntide var olan "isik'tir.
Isigin miktari, yonu ya da ttrt gérintude izleyenin zaman algisini
bicimlendirir. Isigin yaninda goruntt icerisinde yer alan bazi nesnelere
yonelik kultdrel bilgiler ya da kodlar (Uretim ve kullanimlarinin tarihsel
ddénemleri, moda vb.) yine o gérintiinin zaman boyutu hakkinda
bilgiler tasiyabilir.

Bir gértntdndn izleyici tarafindan algilanan zaman boyutunu
tanimlarken nesnel ve 6znel zaman olarak iki farkll olgudan bahsetmek
gerekir. “Saatle dlgllen zamana saat zamani ya da nesnel zaman
denir. Hissedilen zaman da psikolojik zaman ya da 6znel zaman
denir. Zaman diye bir olgudan s6z edebilmek i¢in bir olayin ve
degisimin olmasi gerekir. Zaman mekandan ayri dustntlemez.
Dogadaki her bir nesne hem bir uzayin icersindedir, hem de zamanin
icerisindedir. Bu nedenle zaman ve uzay birbirinden ayrilamaz.”
(Kilig, 2003:76) GUnlik yasamimizda zaman tek boyutlu olarak
gecmisten gelecege dogru ilerler. Oysa fotografta zaman geriye
dogru da isleyebilmektedir. Cunku fotograf dogasi geregdi belli bir
anda dondurulmus zaman birimi gibi degerlendirilir. Bu nedenle
fotografta nesnel zamandan ¢ok 6znel zaman s6z konusudur.

Bir fotograftaki uzami fotografcinin gérme bigimi ve sinirlarini belirledigi
cerceve dlzenlemesi olusturur. Cercevede icerisinde gorinen
nesneler ve bosluklar pozitif uzami olustururken, kimi zaman cerceve
disinda da devam eden konularsa negatif uzami olusturur. “Anlatida
uzamin cesitli islevleri vardir. Oncelikle olaylarda bir dekor islevi
gorur, bunun yaninda, Kkisileri tanitma yollarindan biri olarak da
dramatik bir islev yUklenip olay 6rgustnun temel 6gesi olabilir.”
(Kiran, Kiran (Eziler) 2003:229)

incelenen fotografin zaman ve uzam boyutuna bakildiginda oldukca
sinirl bilgiler tasidigr gorilmektedir. Fotografin siyah beyaz olmasi
ve diflz (daginik) bir isikta ¢ekilmesi nedeniyle golgelerin olmamasi
eserin 1sigindan yola ¢ikilarak elde edilecek zaman bilgisini olanaksiz
kilmaktadir.

Fotografta zamani hissettiren en 6nemli objeler modelin kiyafeti ve
yaninda bulunan yemek kaplari ve kirintilardir. Modelin yari giplak
bedeni ve kiyafetinden fotografin sicak bir mevsimde c¢ekildigi izlenimi
ediniimektedir. Psikolojik zamani bildiren yemek kaplarindan ikisi
dolu, biri bostur. Bos olan kabin icinde bulunan ve yere dokulmus
hala kurumamis yemek kalintilar dizdegismeceli olarak sebep
sonug iliskisi kurularak bir yasanmishgi, yasanilan hayatin tim
gerceklerin icinden gecerek akip gittigini, dolu duran iki kap ise
gelecegi ve belli bir stire de olsa a¢ kalinmayacagini, modelin simdilik
yemekle iliskisinin bitmis oldugunu sembolize etmektedir. Fotografin
bu bdlgesinde zeminde bulunan kirik parcalari da eski yemek
kaplarinin parcalarina benzemektedir. Bu kirik parcalari yasamin o
duvarin dibinde belli bir stiredir strdurdldtguntn kaniti gibidir. Kirik
yemek kaplarinin kalintilar dizdegismeceli olarak ge¢cmis ve simdi
arasinda bir iliski kurulmasini saglamaktadir.

incelenen fotografta uzam yine fotografg tarafindan ok kisitianmistr.

Fotografin uzamini duvar, zemin ve bosluk olusturmakta, cekildigi
yer ve gevresi hakkinda bilgi vermemektedir. Pozitif uzamdan yola
¢ikilarak bu fotograf hakkinda kesin yargilara varmak pek mimkan
gdrdlmemektedir. Uzamin bu yapisi muglak bir bicimde fotografin
herhangi bir yerde cekilebilecegi izlenimini vermektedir. Bunun
yaninda dikkati dagitacak baska figUrlerin ¢erceve icerisinde yer
almamis olmasi da bu fotografin asil ilgi merkezini olusturan modelden
baska unsurlarla izleyenlerin ilgilenmemesini saglamaktadir.

Fotografin sag kenarinda duvarin siyah tonda olmasi, bu kisinin
gecmisini ve yasanmighgini akla getirmektedir. Bu bdélge icindeki
kimi yerlerin daha agik tonlarda olmasl, gegmiste yasanilan aydinlik
ve mutlu gunleri, detaylarin kayboldugu siyah bolge ise karamsarligi
ve unutulmuslugu, bu nedenle de yasanilan bir¢cok seyin tstintin
kapatildig hissini vermektedir. Ayrica, fotograftaki bu yasl adam,
sirtini 0 bdlgeye dogru ddnmustur. Yasl adamin sirtini dayadigi koyu
gri bolge ise, icinde yasadigi zamanin, ne gegmisindeki kadar
karanlik, nede gelecegdi kadar aydinlik oldugunun ifadesi gibidir. Bir
beklentinin olmadigi gibi rahatsizlik da duyulmayan nétr durumda
yasanilan gercek zamanin. Fotografin sol kenarina dogru uzanan
acik gri bolumu ise gelecegi cagrstirmaktadir. Agik rengin hissettirdigi
karamsarliktan uzak aydinlik bir gelecektir. Reenkarnasyon inancina
gbre yeniden dinyaya gelindiginde daha mutlu, daha aydinlik bir
gelecege adim atilacagi inanci tekrar hatirlanmaktadir.

Fotografin alt bolimunde bulunan ve yasl adamin Uzerine oturdugu
zemin de ayni duvar gibi gecmisi ve gelecegi ile yasami
cagristirmaktadir. Fotografta gérulen kaldinm derin bir yarikla ikiye
ayrilmistir. Bu iki pargadan bedeninde buyuk bir balumunin
bulundugu buyutk olani gegmisi ve yasanmigligi, yalnizca sag ayagin
Uzerinde durdugu kicUk kaldinm parcasi ise kisa da olsa gelecek
yasami ya da azalan 6mri sembolize etmektedir.

Beden Dili:

Beden dili insanlar arasinda duygu diinyasina yonelik olarak dnemli
bir iletisim bigimidir. Bedenin butlinu ya da belli bir pargasinin
hareketi, durusu tipki gelismis bir iletisim sistemi gibi anlamlar tasir.
“Beden artik doganin bir gercegi olarak degil, degismez ve ortak
gercek ama tamamiyla kesinlesmemis bir disunce; tarihsel bir sinif,
hayal guctiinde demlenmis ve her durumda kultUrle aldigi form ve
Ustlendigi fonksiyonlarla belli bir kilttirde desifre edilmelidir.” (Vernant,
1990)

Fotografta gdrtinen kisinin beden dili incelendiginde ilk dikkati ceken
yuzU ve bakislandir. “YUlz, yasam boyu kendimizi kazidigimiz bir
alandir, esasen cesitli yasanti igerikleriyle butinlesen en mahrem
sirlarimiz onda birikir.” (Erglven, 1995: 137) Magrur bir ifade bigimi
gorllen yUz ve onu taslyan basin diger bdlimleri incelendiginde
beyazlasmis ve seyrelmis saglar, derin alin gizgileri yasanmisligi ve
yasliligi gosteriyor. Basin ne saga ne de sola yatik olmamasi ylzdeki
magrur ifadeyi destekliyor.

ikincisiyse bedenin bir biitiin olarak konumunu belirleyen oturus
bicimi, modelin oldukc¢a rahat olduguna dikkat ¢ekiyor. Duvar ve
zemin gibi iki sert yapiyla temasa ragmen beden egimli bir bicimde
durmaktadir. Dik ve rahatsiz bir oturus bicimi yok. Yemek kaplarindan
birinin boslugu bu kisinin rahathginin sebebi konusunda ¢agrisimda
bulunuyor. Adeta yemek sonrasi gevseme, rahatlama duygusu tim
bir bedeni kaplamis gorinuyor.

Beden dili olarak dikkat ¢eken diger ifadeler de ayak ve ellerin
durusuyla ilgili. Ayak parmaklari asir derecede deforme olmus, belki
de ayakkabisizlik ve korunaksizliktan. Bacaklarin ise bedeni 6rten
bir bicimde durusu, kamusal alandaki her tUrld tehlikeye karsi bedeni
adeta korunakli hale getirmektedir. Ayni zamanda sirtin duvara
yaslanmasi ve temasi korunma ihtiyacini gidermektedir. Kollarin
birbirine baglanmasi ise adamin tipki tirash saglar ve yiza gibi hayata
baglhigini gdstermektedir.

B. Fotografin Anlam Yapisindaki Bicimsel Kodlar

Fotografta da diger gorsel sanatlarda gecerli olan kompozisyon
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kurallan kullaniimaktadir. Bununla birlikte fotografin kendi teknik
olanaklar ve yapisi bazi farkliiklan da saglamaktadir. Fotografta
goruntd duzenlemesi basitce ayiklama dedigimiz edimle yapilir.
Konuyu anlatmakta ve vurgulamakta gerekli figirler cerceve icine
alinir digerleri ayiklanarak ¢erceve disinda birakilir. Cekim aninda
gorintu duzenlemesi yapilirken bakis agisi ve ylksekligi, konu ile
aradaki mesafe, uygun anin saptanmasi gibi degiskenlerden
yararlanilir. Bu degiskenlerle ilgili yapilan tercihler hem gérinttde
yaratiimak istenen anlami olustururken hem de bigimi dizenler.
“Onemli olan sanatla iceriksel yapinin ézelliklerini gdstermek ve buna
gore bicimsel olusumlarin kosullarini ortaya koyabilmektir. igerik her
zaman bigimlenmis igeriktir.” (Temugin, 2003:212)

Fotografin bicimsel yapisi diizenlenirken estetik kaygilar nedeniyle
'glizel'e ulasmak hedeflenir. “Guzel bir obje ile ilgilidir. Guzelligin
bicimsel nitelikleri deyince de her seyden 6nce glizel diye belirledigimiz
objelerin nitelikleri onun bicimi ile ilgili nitelikleri anlasilir. Bu bigimsel
nitelikler matematiksel belirlemelerdir.” (Tunali, 2003:207)

Oranlar:

Genel olarak glzelin dayanagi olarak
dusunutlen oran dendiginde cerceve
icerisinde yer alan figurlerin yerleri ve
blyUkIUKleri, birbirleriyle iliskileri ve kapladiklari
alan anlasiimaktadir. “Oran yapitin 8geleri
arasinda uyumdur. Sanat¢i yapitini
olustururken butind degisik oranlarin
diyalektiginde gergeklestirir. Sanat¢inin yaptigi
bir tdr karsilastirmadir, sanatgi yapitinin
Ogeleriyle birbirini karsilastirir, bdylece kimi
on plana ¢ikar, kimi geride kalir. Yapit
bdylece bicimler ya da bicim bozmalar iginde
kendi bigimini kazanir.” (Temugin, 2003:174)
Figurlerin cerceve icerisine konumlari ve
kaplayacaklari alanin belilenmesinde estetik
bigimi en ¢ok belirleyen “altin kesit” olarak
kabul edilen oran duzenlemeleridir.

incelenen fotografta yer alan figirlerin
yapisina bakildiginda, fotografin alt, Ust ve
iki yan kenarlarinda dengeli ve yeterince
birakilan bosluklarla konunun cerceve
icerisinde sikismasinin ya da ilgiyi zayiflatacak
Olglide kuguk kalmasinin dniine gegilerek
anlatim guclendirilmistir.

Bu fotografin kompozisyonunu glclendiren
noktalardan biri de “Altin Kesit” kuralina yakin
yerlestirmelerin yapilmasidir. Adamin
oturdugu kaldinm bu kural dogrultusunda
alt 1/3'ltk boélumi kapsamaktadir. Yine bu
fotografa denge unsuru olarak anlam katan
U¢ adet yemek kabinin bulundugu bdlge de
ayrica 'altin kesit'i belirleyen sanal gizgilerin
kesisim noktalarindan birine ¢ok yakin bir
bélgede olmasidir. Adamin oturdugu
kaldinmin derin bir yarikla ikiye bolunmesi
ve kugUk parcanin sol Ugte birde bulunmasi,
sag ayaginin da bu parca Uzerinde durmasi
fotografin oransal anlatimini
glclendirmektedir.

GorintU dizenlemelerinde iki ya da daha
fazla figrln birbirini tamamlayarak anlam
olusumuna katkida bulunmalart uyum yada
armoni olarak kabul edilir. Ayni géruntu
icerisinde yer alan her turlt karsitliklar zithk
ilkesi icerisinde degerlendirilir. Figlrlerin
gorinty icerisinde gerek uyum iliskisinde,
gerekse zitlik iliskisi icinde olmalari hem
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bicimi gliclendirir, hem de belirginlestirerek daha dikkat ¢ekici hale
getirir.

Cercevenin tam merkezine oturtulmus olan insan figlrinuin yeri
baslangicta rahatsiz edici gibi dursa da, sonradan fotograftaki kisinin
vUcudunun durumu, oturus stili ve bacaklarinin konumuyla fotografa
bakan kisiye gore sol tarafin dengeli bir sekilde dolduruldugunu
gortyorsunuz. Ama bu dengeyi ve ayni zamanda fotograftaki
dinamikligi fotografin sag alt kbsesinde bulunan U¢ adet yemek kabi
ve sag Ust kisimdaki siyahlasmis duvar, beyaz yemek kaplariyla
duvarin beyazligi da bir eksen olusturmaktadir.

Fotografta gérinen objelerin sayica azligi sokakta surdurilen bir
yasamla uyumun bir gdstergesidir. Bir baska uyum 6gesi de yemek
kaplarinin dizeninde gbéze carpmaktadir. Kaplarin daginik olmayip
bir batdn icerisinde yan yana durmaktadirlar. Yemek kaplari ayni
zamanda zitlik da gdstermektedir. Kaplarin birinin bos, digerlerinin
dolu olmasi ayrica bir karsitlik yaratarak ilgiyi toplamaktadir

Semalar:

Vitruvius Adami, Leonardo da Vinci. Bu ¢izim ve yanindaki notlar sik¢a "Oranlarin Kanunu'",
ya da daha az sik olarak "?nsanin oranlan" olarak anilir.



Gorlnty icersinde yer alan figlrlerin karmasik bir yapidan c¢ikarilarak harfler, rakamlar yada geometrik sekillere benzeyen bir diizen icerisinde
yer almalari izleyenlerin gérintlyU daha kolay algilamalarini saglayacaktir. “Semadan amag¢ kompozisyonu daginikliktan kurtarp, kolay
algilanabilir basit bir bigim icerisinde toplamaktir.” (Kalfagil, 2006:99)

incelenen fotografin dikkat ceken yonlerinden biri de cizgi, doku ve geometrik sekillerin de gerceve icerisinde yer aimasidir. Bu fotografta
da 6zellikle U¢ adet yemek kabinin dairesel bicimleri ve hep birlikte olusturduklart doku etkisi, adamin bacaklarinin konumundan olusan
bir Gcgen, iki bacagin arasinda olusan koyu bolgedeki i¢c U¢ggen, bedende olusan dikdortgen, derin bir yarikla olusan ve sinirlari gerceve
disina tasan iki ayr dikdortgen gibi formlar bu fotografin anlatimina dinamiklik katmaktadir.

Sonug:

Yasadigimiz cagda gdrUntlyle i¢ ice yasama sikligi, gorintUlere karsi algi ve ilgi tutumlarimizin zayiflamasina neden olmaktadir. Goruntt
¢oklugu igerisindeki bir yasamdan kurtulmak ise ginimuzde pek de olasi gérilmemektedir. O halde daha segcici davranarak iyi ile kdtu
goruntlyU birbirinden ayirmamiz hayati daha iyi anlamlandirabilmemizi saglayacaktir.

Hareketli ya da duragan her gortintl tipki bir metin gibi okunmaya ve anlamdiriimaya uygun bir yapi icerisindedir. GoértntUlerin bigimsel
yapisini olusturan kompozisyon &geleri glizele ulasmada arag¢ olduklar kadar igerigin olusumuna ve alglanmasina da katkida bulunmaktadir.

Bir fotograf, icinde farkli okuma ve degerlendirmeleri saglayabilecek veriler tasir. Bu gorintlyU olusturanin kalturel kimligi kadar, verileri
degerlendiren izleyicinin kultdrel kimligi de anlamin olusumuna katki saglamaktadir.

Anlam olusumu bigimsel oldugu kadar kulturel birikimlerden de etkilenir.

Buttin bu anlamlandirmalar icerisinde fotograf sanati ve teknigi kullanilarak bizlere sunulan gérintllere gor-geg tavri yerine anlamlandirip-
icsellestirmek duygu dinyamiza olumlu katkilar saglayacaktir.

incelenen fotografta gorildigi gibi yalin bir fotograf bile izleyicisine gok sayida bilgi aktarabilir, duygu diinyasina seslenerek harekete
gecirebilir.

Fotografin anlatim bicimleri ve olanaklari akademik calismalara daha fazla konu oldugu takdirde, gorinttlerin anlik tiketimlerinin éndne
gecilmesi ydnunde katki saglayacaktir.
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Hayat maceralaria.dolu. Neden bu maceralar
valnizca anilarinizaa kaisin ki7? Sony NEX-F3,
cebinizde tagsiyabileceginiz kadar kucuk,

bir profesyonel gibi cekim yapabileceginiz
ustun ozelliklere sahip bir fotograf makinesi.
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Richard Leppert'in Ayrinti Yayinlan'ndan 2002 yiindal. basimi yapilan

“Sanatta Anlamin GoriintUst, Imgelerin Toplumsal Islevi” isimli kitabindan alinmistr.

Temsil ve Kandirma Siyaseti

Gorme duyusu insanoglunun elindeki énemli araclardan biridir ve bu ara¢ gercekligin hem
aciklanmasinda hem de denetlenmesinde kullanilir. Bu diinyanin mimetik bir temsilini gizme, yani
Uc boyutlu bir seyi iki boyuta “uydurma” kabiliyeti kimi toplumlarda buyU ve benzeri 6zel glclerle
bir tutulur ve bu hi¢ de sasirtici degildir.

A. Aldatma

iste bir tir resim var ki bu 6zel glicti hem canlandirma hem de g&stermede tiim dbr tlrlerden
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onde gidiyor: trompe I'ceil, yani “géz0 aldatmak”. Bu Fransizca terim ilk olarak 1803 yilinda, ilk 6rnekleri ta Bati tarihinin baslangicina
uzanan &zel bir tasvir tGrtnu tariff icin asagilayici bir terim olarak kullanildi. Bu mimetik bicemin tipik 6zelligi, seyircinin en azindan ilk bakista
imgeyi aslinda sadece temsil ettigi seyin ta kendisi olarak algilamasina yol agan olaganUstlU bir dogalciliktir.

On yedinci yUzyilin Hollandall resim teorisyenlerinden biri ve, bir bu kadar énemlisi de, becerikli bir trompe I'ceil sanatgisi olan Samuel van
Hoogstraeten'e gére mikemmel resim “muzip ve évglye deger bir aldatmayla, aslinda olmayani varmis gibi gosteren bir ayna, Doganin
aynasl gibidir.”1 Trompe I'ceil'in seyirciyi kandirma kabiliyeti ve hedefi, her ne kadar muzip ya da &vulecek bir sey olsa da, filozof larin
yUzyillardan beri Uzerinde nice mirekkep akittiklari temsilin genel mahiyetine iliskin sorular getiriyor énimuze.

Trompe I'oeil konusunda eski filozoflarin canini sikan en 6nemli sey, temsil ile etik arasindaki iliskiydi; yani, imgelerin insan karakte- ri
Uzerindeki etkisinin, tasvire bir toplumu ve bu toplumun kilttrinu bigimlendirme gtct vermesiydi. Baska bir deyisle, Bati uygarliginin
dogusundan itibaren su gercek cok iyi anlasiimisti: Temsil, polis'i bicimlendirmede buyuk bir potansiyele sahipti; temsil, 6zU itibariyle
siyasiydi. Bu durumda su soruldu: Temsil, distnceyi uyarmak ve bdylelikle de fikirler Uretmek yoluyla gergekligin mahiyetini anlamamizda
bize yardim mi eder, yoksa duyulari
uyarmak ve boylelikle de bilisten yoksun
bir fiziksel tepki Uretmek yoluyla
yUzeylerin -dis goriinistn- kopyaslyla
bizi kandirir mi? Yilce zihne mi hitap
ediyordu, yoksa pespaye bedene mi?
icgdriiye giden bir bulvar miyd, yoksa
sahtelige uzanan bir otoyol ve
sahtekarligin muteber kiinmasi mi?2

Bu kaygilar bir yana, eskilerin de gok iyi
farkina vardiklarn gibi biz insanlar temsile
ve Ozellikle de godrsel temsile
basvurmaksizin yasayamaz ve
“illerleyemeyiz”. Dahasi, gérme -gorsel
temsilin aktaricisi olan duyu kanali-
isitmeyle birlikte (tatma, dokunma ve
koku alma bu ikisine gére daha taliydi)
genellikle “enformasyon”u beyne taslyan
hayati bir ara¢ olarak anlasiliyordu.
Baska bir ifadeyle, gdrme ve temsil el
ele vererek bilgi Uretimi icin ¢alisir. Bilgi
ise herkesin bildigi gibi iktidarn olmazsa
olmazlarindan biridir. Fakat burada héala
bir zorluk var: Temsil tehlikelidir; tam da
mahiyeti geregi, asla temsil ettigi seyin
kendisi olmadidi icin ayni zamanda
yanilticidir; “gercek” gercekligin 6zu
kavrayisimizin disinda kalirken, bu arada
bunun tersini dustnerek kendimizi
aldatabiliriz. Nitekim Platon'un temsille
ugrasmasinin bir nedeni de, inanmak
icin gérmenin yeterli olduguna inanma
tehlikesini algilamis olmasiydi.

B. Aldatma Nasil isler

Bir trompe I'oeil'in, tanimi geregi imgenin
basarisi agisindan hayati bir etken olan
kandirma amacina ulasabilmesi igin
resmin ister “icinde” isterse de disinda
olsun hicbir ayrintiyl gdzden kagirmamasi
gerekir. Ornegin, tablonun icindeki 1sik
kaynagi, tablonun kendisine vuran isikla  Resim I.1: René Magritte (1898-1967), La Condition Humaine (1933), tuval, 100x81 cm. Washington, D.C., National Gallery of Art, acc. no.
uyusmalldlr; yani farkll bir agldan 1987.55.1, Collectors Committee Armagani, Fotograf © 1995, Board of Trustees, National Gallery of Art, Washington, D.C.
gelmemelidir. Tasvir edilen imgelerin ebadi temsili yapilan seylerinkiyle ayni olmalidir. Resim yapma ediminden eser olmamalidir; firca
darbeleri saklanmalidir. Renk ve dokular gergek nesnelerinkilerle uyusmalidir. Genel bir ifadeyle, aslinda kompozisyon 6zenli bir
yapilandirmanin rdnt olmalidir ama 6te yandan nesnelerin planlandigina ya da bigimsel olarak dizenlendiklerine iliskin en ufak bir belirti
gbzikmemelidir. Hersey hesap edilerek -ta ki gérsel kandirma “kesfedilene” dek- sanki ortada maksatlilik yokmus da her sey tesadUfen

1 Aktaran, Eddy de Jongh'un sergi katalogu, Still-Life in the Age of Rembrandt (Auck- land: Auckland City Art Gallery, 1982), s. 145. Ayrica ayni sanatci igin bkz. Svetlena Al- pers, The Art of Describing:
Dutch Art in the Seventeenht Century (Chicago: University of Chicago Press, 1983), s. 58-64, 76-79.

2 Siklikla anlatilan bu erken tarihin kisa bir ¢zeti igin bkz. Cis Amaral, “ 'Be What You Would Seem to Be'”, Art and Artists 11 (Agustos 1976), s. 26-28; ve Gillian Saunders, “Trompe I'Oeil: Visual Deception
in European Art”, Viktorya and Albert [Museum] Album 5 (1986), s. 58-67. Bu tarihin genel bir degerlendirmesi icin bkz. Norman Bryson, Looking at the Overlooked: Four Essays on Still Life Painting (Cambridge,
Mass.: Harvard Univer- sity Press, 1990), s. 17-59; burada Philostratus ve Pliny'nin (Pliny, en inandirici taklit res- mi yapmak icin Parrhasios ile Zeuxis arasindaki cekismeyi betimliyordu) eski tnlt trompe

I'oeil natrmortlari degerlendiriliyor ve Platon ve Vitruvius'a da kisaca deginiliyor.

Temelde tlrln bitdn bir tarihinin envanterini gikaran 6bir bazi 6nemli calismalar igin bkz. M. L. D'Otrange Mastai, lllusion in Art: Trompe I'Qeil, A History of Pictorial lllusionism (New York: Abaris Books,

1975); Celestine Dars, Images of Deception: The Art of Trompe liQeil (Oxford: Phaidon, 1979); Miriam Milman, Trompe I'Oeil Painting: The lllusions of Reality (New York: Skira/Rizzoli, 1982); ve Martin
Battersby, Trompe I'Oeil: The Eye Deceived (New York: St. Martinis Press, 1974).

GORUNTUDE ANLAM 73



olmus izlenimi verilmelidir.s Gélgeler ustaca kullanilarak -trompe
|'oeil'in en inandirici nesnelerinin, olabildigince diz, dolayisiyla da
derinlikten tamamen yoksun olan tablonun fiili ylzeyine benzemesine
ragmen- nesnelere derinlik verilmelidir. En dnemlisi ise temsili
yapilan mekan, resminéntindeki mekanla bitisik gdzUkmelidir:
Resmin mekani ayni zamanda bizim mekanimiz gibi durmalidir.

DUzIGgun yanilsamayi tetiklemesi ironik bir sey. ClinkU dizluk,
tam da [tablolara] mekansal derinlik vermek igin kullanilan dizenegi,
yani sabit- nokta perspektifini dislyor. Bunun igin paralel ¢izgilerin
yakinsandigi bir ufkun olmasi gerekiyor. Fakat surasi cok acik ki,
yanilsama, yalnizca, dizenege adini veren sabit nokta bakislyla
mUmkdndur: Eger ylzeyin 6nindeki pozisyonunuzu degistirir ve
her iki géztnUzu kullanirsaniz o takdirde gorintudeki degisim
(parallax) yanilsamayi ortadan kaldiracaktir. Halbuki dizlUk ufku
disliyor; ve derinlik olmayinca da gértntintn degismesi gok zor
oluyor ve dolayisiyla da seyirci ne kadar hareket ederse etsin
yanilsama ortadan kalkmiyor. Trompe I'oeil ressami, gorinttdeki
degisimin 6ldurdlmesi gereken diisman oldugunu ¢ok iyi bilir.4

C. Kuskulu Kesinlik

Gorme duyusu kesinlik sunar. Ne var ki trompe I'oeil bunun boyle
olmadigini, gbrmenin -aldanarak- inanmak oldugunu séyltyor.
Tablolarin bizi kendilerine baktirarak dikkatimizi geken en dnemli
yonlerinden biri, birer tablo olduklarinin farkina varmamizi
saglamalaridir. Bu baglamda bir seyirci olarak iki sonuca ulasmam
gerekiyor: Birincisi, bu bir tablodur, yani varolus nedeni bakilmaktir;
ikincisi, bu tablo benim varolusumu bir seyirci olarak boyutluyor.
Halbuki trompe I'oeil'de durum farklidir: Sanki benim varolus
nedenim gézlemlemek degildir, sanki ben ha var ha yokum fark
etmiyordur; dolayisiyla tablo, sadece beni kandiran tikel imgeye
iliskin degil, ayni zamanda her turll temsile (temsil kandirici olabilir
ama kandiriciigr genellikle farkina varamadigim bir inceliktedir)
iliskin kusku dogurabilir.

BUtlun niktesine ragmen kusku dogurur trompe |'ceil.s Belgikall
René Magritte, La condition humaine adini verdigi (resme iliskin)
bir resminde (Resim 1.1) bu konuyu ¢ok iyi ifade eder. Bu resim,
dogrudan dogruya, italyan sanat kuramcisi Leon Battista
Alberti'nin (1404 -1472) resim ile pencere arasinda kurdugu meshur
benzerlikle hesaplasir:

Pencere olarak resim metaforuna burada, bir pencerenin 6ninde
duran bir sdvale [ressam sehpasi, ¢.n.] resmi imgesiyle somut bir
anlatim verilmistir; aynen yap-boz parcalarinda oldugu gibi, resim
ile pencere bir araya gelerek sanki pencereden “gorulecek”
manzarayl tamamlar. insanin aklina hemen su soru geliyor:
“Pencerenin 6ntinde duran sdvaledeki biti- rilmis tablonun arkasinda
ne var acaba?” Cevabini bilemeyecegimiz bir soru bu ve pencere
olarak resim metaforunun ve tablonun adinin ima ettigi gibi, insani
durumun gercekUsticl potansiyelinin bir ydnine isaret ediyor.s

Bir tUr saka -Magritte'i seyrederken gllmemek icin kendimizi zor
tutuyoruz- oldugu kadar, tipki bUtin sakalar gibi trompe I'oeil de
tam da temsilin kismen giderecegi varsayilan (bilingdisi) endiseleri
ve kuskulari anlatir. Trompe I'oeil temsilin ne oldugunu (bir resim
oldugunu) sakliyorsa, bu durumda temsil seyircinin bakislarina hitap
etmekten cikip, gézlemleyene ihtiyaci olmayan bir resimmis gibi
durur. Norman Bryson bunu ¢ok iyi ifade ediyor:

Normalde resim, sahnedeki her seyi gdzlemci insana tabi kilan
hikUmran bir bakis araciliglyla goérsel alanin icerigini denetler. Trompe

3 Teknige iliskin daha fazla bilgi icin bkz. Battersby, Trompe I'Oegil: The Eye Deceived, s.19-22.
4 Arthur C. Danto, “Trompe I'ceil”, Nation 254 (4 Mayis 1992), s. 604.

5 Saunders, “Trompe I'Oeil: Visual Deception in European Art”, s. 63.

I'oeil'de ise durum farklidir: Sanki bu bakis ¢ikarimis, hatta asla var
olmamis gibidir; gordugumuz her sey kendi baslarina var olan
nesnelerdir, etrafta- ki insanlar sayesinde degil, onlardan bagimsiz
olarak gercekten var olan nesnelerdir.”

Bryson'in sundugu icgoértye ragmen, benim gelistirdigim argiiman
ancak buraya dek géturdlebilir. ClnkU nihayetinde trompe 1'oe- il
seyircisi imgeyi sadece kendisi olarak (bir resim olarak) gérmeli ve
tabii dolayisiyla da kendi gorece konudisiligini kabul etmelidir. Baska
bir ifadeyle, bir anlamda konudisi olan seyircinin bakisi, baska bir
anlamiyla zorunludur. iste tam da bu dyle-ama-dyle-degil karakteri
sayesindedir ki trompe I'oeil ayni anda hem gUcludur hem de bir
tur olarak kendi sinirlarini kabul eder. Bir baska deyisle, herhangi
bir trompe I'oeil'in “konusu” bilfiil temsil edilen seyden ziyade ikiz
temsil ve bakis fenomenleridir. Aslinda anlatisal olmayan bu
resimlerdeki “icerik” ya da “anlat” géruldyor olmalandir; ya da, belki
daha yerinde bir ifadeyle, seyirci hayretle 'Ne ola ki bu?' diye
dUstnUrken odaklanmis g6zlerle seyrediimeleridir. Dolayisiyla trompe
I'ceil, Bryson'in yukaridaki alintida sunulan agiklamasinin tersine,
-tuhaf ve ironik bicimde- odaklanmis bakisin dncelik tasimakla birlikte
belir- siz oldugunu isaret eder.

Bundan baska, trompe I'oeil'deki kandirmanin en sonunda teshis
edilmesi gerekir ¢clinkU aksi halde kandirmakta fazlasiyla basarili
olan resim, bir tablo olarak basarisiziga mahkim olacaktir. Eger
temsil aslinda (sadece) temsil ettigi seyin ta kendisi olarak alglanacak
olursa, o zaman bizzat kendi varolusunu inkar edecek ve dolayisiyla
da yalnizca ressami degil ayni zamanda tablonun sahibinin sahipligini
de inkar edecektir. Tim tablolar birer milk olarak ve dolayisiyla da
iktidar ve prestij kaynaklar olarak islev gérdtklerinden sahipligin
taninmamasi ne sanat¢inin ne de tablonun sahibinin isine gelir.
Birisini aldatmanin -daha agigy, birisini aptal yerine koymanin- nihai
degeri kandirmanin en sonunda ortaya ¢ikacak olmasidir. Bunun
ortaya glkmasl sadece sahibin-aldaticinin (yani isin sirrini bilen kisinin)
otoritesini onaylamakla kalmaz, ayni zamanda tablonun sahibine
birdenbire prestij kazandirir; ¢inkl kandirmanin resmini yapan
sanat¢inin sihirli marifetlerini sergiletecek araglara sahip oldugu
ortaya cikar. Baska bir ifadeyle, tipki tim dbur gorsel temsil bigimleri
gibi trompe I'oeil de insanlar arasi iliskiler alaninda sergilenen
sosyokdUltUrel iktidar mekanizmalarindan ayri distintlemez. Bu
baglamda ressamin becerileri ile koleksiyoncunun simdi s6zinu
ettigimiz ¢ikarlan -sanat¢i olmayan ve sanat eserlerinin sahibi de
olamayanlara karsi- birbirini pekistirir. Gerek trompe I'oeil'de gerekse
6bur resim tUrlerinde sanatcinin kimligi genellikle bir imza ile tasdik
edilir. Imza yalnizca bir otantiklik gdstergesi degil ayni zamanda
ressamin kendi reklamini yapma bigimlerinden biridir. Gergekten
de trompe I'oeil resimleri zaman zaman bunun bir adim dtesine
gecerek tablonun bir kdsesine sadece ressamin adini degil ayni
zamanda atdlyesinin adresini ve adresin tarifini de -“Billy peintre,
rue faubourg St Denis no. 8, la deuxieme porte en montant, a
gauche, a Paris”- igeriyor. Boylelikle bir tablo baska bir tablonun
reklami olur ve hem tlketici Uriind olarak hem de pazarlama teknigi
oOlarak is gorUr.s

D. Gérme Arzusunun Temsili

On yedinci yuzylldan on dokuzuncu yulzylla dek Avrupa ve
Amerika'daki trompe I'oeil ressamlar, pratiklerinin gorsel tuhafligini
simdiye dek betimledigimin dtesine gdturdUler ¢ok kere. Bir tir
trompe I'oeil -melezin melezi gibi bir sey- var ki, bunu dzellikle ilging
hatta sorunlu bir yolla yapiyor: bir resmin “6n”tna degil “arka”sini
temsil eden imgelerle (Resim 1.2).e Siradan trompe I'oeil resimleri,
seyircileri, gérdtklerinin aslinda bir resim olduguna ve resmin temsil

7(1987), s. 504. Magritte ve temsilin sorunsallar hakkinda bkz. Bernard Noel, Magritte, cev. Jeffrey Arsham (New York: Crown Publishers, 1977); ve Michel Foucault, This is Not a Pipe, cev. ve der. James
Harkness (Berkeley ve Los Angeles: University of California Press, 1983), ¢zellikle de gorsel temsilin sdzclklerle olan sorunlu iliskisi hakkinda Fouca- ult'nun iggérdlt degerlendirmesi igin La condition humaine
icin Sarah Whitfield'in sergi kataloguna bakiniz, Magritte (Londra: The South Bank Centre, 1992), kat.no. 62.-7. Bryson, Looking at the Overlooked, s. 143; ayrica bkz., s. 140-145.

8 Susan L. Siegfried, “Boilly and the Frame-up of Trompe I'ceil”, Oxford Art Journal 15, 2 (1992), s. 32-33.

9 Bu imgeye iliskin daha fazla degerlendirme igin bkz. Alfred Frankenstein, “Fooling the Eye”, Art Forum 12, 9 (Mayis 1974), s. 32-33.
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Resim 1.2: William M. Davis (1829-1920), Bir Tablo Arkasi (y. 1870), tuval, 41.6x46.4 cm. Stony Bro- ok,

ettigi sey olmadigina inandirarak kandirmaya calisir. Halbuki William
Davis'in kiicUk tablosu, siradan trompe I'oeil'in tersine, kendisini bir
resim olarak ilan eder; daha dogrusu, U¢ kdsesinde tahtadan
tutkaclar bulunan tahta bir gergi seklindeki bir resmin arka tarafi
olarak. Tuval ile gergi arasina, pul yapistirimis ve posta damgasi
vurulmus iki zarfin sikistinldigini gértyoruz. Zarflardan birinin yirtik
tarafindan bir mektup ile bir banknotun ucu ¢ikmis. Burada kandirma
neyi hedefliyor? Tabii ki seyircinin resmi ters gevirip arkada gizlenen
seyi, yani “asil” resmi gérmek istemesini. Seyircide bdyle bir istek
uyandirirsa kandirma basarill olmus demektir. Aslinda, imge, tatmin
etme gibi bir niyet tasimadigi bir gérme arzusu yaratir.

Ne var ki, Davis'in tablosunda, “vaat ediime” ama veriimeme
arasindaki gerilim neredeyse dogmadan 6lUyor. Ressam imgenin
tepesine sdyle bir ibare ¢izmis: “A Canvas Back /By Kro Matic” (Bir
Tablo Arkasi / Kro Matic'ten). Bu ibare hem kandirmayi ele veriyor
hem de bunu komiklestiriyor; baslikta bir kelime oyunu yapiliyor:

10 Albert Pomme de Mirimonde, “Les peintres flamands de trompe lioeil et des natures mortes au
XVlle siecle, et les sujets de musiquel, Jaarboek, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten [Antwerp]
(1971), s. 229; ve Norbert Schneider, The Art of the Still Life: Still Life Painting in the Early Modern
Period, Aev. Hugh Beyer (K1n: Benedikt Taschen Verlag, 1990), s. 23. Gijsbrechts, saray ressami
olarak hizmet verdigi Danimarka krallari lll. Frederick ile V. Christian icin cok sayida resim yapmistir;
bu tlr resimler muhtemelen krallar ve misafirleri icin eglendirici seylerdi. Bkz. Jongh, Still-Life in the
Age of Rembrandt, s. 146. Ayrica bkz., Georges Marlier, “C. N. Gijsbrechts, I'ilusionniste”,
Connaissance des Arts 145 (Mart 1964), s. 96-105. Ayrica bkz. Gertrude Grace Sill, “The Rever-
sed Canvas”, Portfolio 3, 1 (Ocak-Subat 1981), s. 48-51, burada ayrica, baskalarinin yani sira, Roy
Lichtenstein ve Jasper Johns gibi yirminci ylizyldan 6rneklere de yer veriliyor.

Long Island, N.Y. The Museums at Stony Brook, Mrs. Beverly Davis armagani, 1953.

Amerikall trompe |'oeil sanatcilar avlanan hayvanlarin natGrmortlarini
cizmislerdir cokca ve bunlarin en tutulanlarindan biri de su kuslardir
(canvasback de 6zellikle aranan bir 6rdektir). Aciktir ki, “Bunun bir
tablonun arkasi” oldugunu stylemeye gerek yok seyirciye; dolayisiyla
bunu sdylemek, seyirciye bunun bir tablonun arkasi olmadig bilgisini
vermektir; tipki Rene Magritte'in bir pipo cizip yanina da bunun o
olmadigini (“Bu bir pipo degildir’) eklemesi gibi. Resimdeki ibare,
resmin adi ve sanatcinin sifati bir araya gelince suna isaret eder:
Aslinda biz resmin “dogru” tarafina bakiyoruz.

Bati sanat tarihinin belki de en yetenekli trompe I'oceil ressami olan
Cornelius Norbertus Gijsbrechts gérme ile arzu arasindaki bagi
daha yalin bir bicimde ortaya koymustu (Resim 1.3). “Ters ¢evrilmis”
tablosunda bir gergi ile kiiglictk bir yer isgal eden bir rakam (“36”)
haricinde bakabilecegimiz hi¢cbir sey yok. Bu durum Davis'in
resminden ¢ok daha yogun bicimde “6bur taraf’ta bir seylerin
oldugunu vaat ediyor. 36 sayisi ayni anda su iki bilgiyi verebilir
bizlere: ya imgenin (“ObUr taraftaki”) satin alinabilecegini ya da zaten
envanteri ¢ikariimis bir koleksiyonun bir parcasi oldugunu. Resim
arkasi cevrildiginde ise (Resim 1.4) (¢ boyutlu bir “orijinal” ile -ama
bu bir resim degil- karsilasiyoruz.1o Temsil bizi sasirtir; ayni anda
kendi varligini hem ilan hem de inkér eder. Bu, “olmayan bir resmin”
resmidir.
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Resim 1.4: Cornelis Norbertus Gijbrechts (1659-1678 arasi aktif), Trompe-L'oeil: Ters Cevrilmis Tablo (arka taraf) (1670), tuval,
66.6x86.5 cm. Kopenhag, Statens Museum for Kunst, inv. no. 1989.

Trompe I'ceil imgelerde 6yku yoktur; hatta dykiden
ozellikle uzak durulur. Seylere “dair” olmayan, bunun
yerine seyler “olma” numarasi yapan imgelerdir
bunlar. Her ne kadar etrafinda bir fikirler agi insa
edilmemis higbir nesne yoksa da, trompe ['oeil
imgeler, fikirleri degil nesneleri kopyalar. Bununla
birlikte, seyircinin kandirmacayi fark ettigi andan
itibaren boyle bir imge artk ne kandirmaya ne de
temsil edilen nesnelere “dair’dir. Bunun yerine
resme “dair’dir artik, yani tamamen fiziksel-teknik
bir sey olan yapma edimine “dair”dir (“Nasil yapildi
acaba?”). Kandirmacanin ortaya ciktigi andan
itibaren resmin konusu sanat¢i ve sanat¢inin
zanaatidir.

Hic kuskusuz, ressamlarin bizzat kendi zanaatlerini
konu alan en 6zbilingli ve dogrudan c¢abalarinin
canli sahitleri, trompe I'oeil ressamlarinin sévale
resimleridir (Resim 1.5); Resim |.5'teki 6rnek, Fort
Bras olarak da bilinen Antonio Forbera'ya ait bir
resim. Bu Ornekte, resim -evet, roprodiksiyonunu
gbrdiguniz sey iki boyutlu bir resimdir- bu ttrtin
bltin 6rneklerinde oldugu gibi temsili yapilan
nesnelerin ebat ve bicimiyle tamamen uyusuyor.

Fakat kurabiye kesiminde oldugu gibi girintili cikintili bir hal verilen resim, G¢Uncl boyutun disinda tamamiyla G¢ boyutlu gibi gérinuyor.

11 Cornelius Norbertus Gijsbrechts de (simdi Kopenhag'daki Ulusal Sanat Muzesinde) dahil olmak tizere 6bur sanatcilar da trompe I'oeil sévale resimleri yapmislardir; bir réproduksiyon igin bkz. Dars, Images
of Deception, s. 37, sekil. 26, bu konuda bkz. Celeste Brusat “Stilled Lives: Self-Portraiture and Self-Reflection in Seventeenht Century Netherlan- dish Still-Life Paintingf, Simiolus 20 (1990/1991), s. 180;
ve Poul Gammelbo, Dutch Still- Life Painting from the 16th to the 18th Centuries in Danish Collections (Kopenhag:Munksgaard, 1960), s. 166-167.
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Resim 1.5: Antonio Forbera (tarih
bilinmiyor) Ressam Sévalesi (1686), tuval,
162 x 95 cm. Avignon, Musee Calvet.
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Bu “s6vale resmi’nin basarili olabilmesi -yani kandirabilmesi- icin
siradan trompe ['oeil'ler gibi duvara asilmamasi gerekiyor. Aynen
kendisinin modeli olan nesne [s6vale] gibi ortalik bir yerde durmalidir.
Aksi halde seyircinin aldatimasi mumkin degildir. Fakat ortalik
yere kondugu zaman imgenin bizdeki etkisi degisiyor: Fiziksel olarak
fazlalik yapar. Etrafini dolasmak ve mobilyalar kafamizdaki t¢
boyutluluguna gore tanzim etmek zorundayiz. Bedenimize daha
fazla midahale eder; normalde bizim olan mekani onunla paylasinz.
Halbuki duvarda asili duran bir resim bize bu tlr zorluklar ¢cikarmaz.

Sdvalenin sekli resmin konusunu, resmin konusu da sévalenin seklini
belirliyor. Halbuki yirminci ylzyildan énce teamUl olarak dikddrtgen,
kare, daha seyrek olarak da yuvarlak veya oval ¢izilen re- simler
icin boyle bir sey s6z konusu degildir. Resmi diinyaya acilan bir
pencereye benzeten Alberti'nin metaforu -dogrusal perspektifin
performansi icin kritiktir- sunu tesis ediyor: Resim (gdérdigtimuz
sey), Ortlk bigimde, dtemizdeki bir mekansal hiicreyi, icimizin
disarilarindan birini isgal eder. Aslinda, resim bizimle arasinda
mesafeli bir iliski kurar. Dogrusal perspektifin bu iliskiyi mimkin
kilan ve hatta tesis eden etkileri temsili bizden bir adim uzakta,
mekansal olarak ayri ve bir dereceye kadar da ulasimaz kilar.

Ressamin sdvalesi ise, tersine, odada bizimle birliktedir; hayali ya
da gercek bir pencereden goruliyor degildir. Dolayisiyla bunun
mevcudiyeti, kandirmacay! fark ettigimiz anda hem kendisi olarak
hem de kendisi olmayan bir sey olarak gérindugu 6lctide sasirticidir.
Kritik bir sey bu. Clnkil sévale trompe I'oeil'inin hedefledigi -ve
gbsterdigi- sey iktidardir; ama tablonun konusunun (6rnegin portresi
yapilmis bir kralin) iktidar degil, bizzat ressamin kendii iktidaridir. Ve
de sanki sdvale trompe I'oeil'inin sanatcinin iktidarina “dair” oldugu
konusunda hicbir kusku kalmasin diye sanatginin zanaatini sergilemek
icin kullandigr araglar resmedilir burada. Sévale trompe I'ceil'i ayni
anda hem sanatc¢inin kabiliyetinin hem de bu kabiliyetin Grandnin
sergilenisidir, hem sanatcinin kendi kendisinin reklami hem de bunun
katmerli kanitidir.

Forbera'nin sdvalesi, sévalenin kendisini ve, asagidan yukariya,
s6valenin Uzerindekileri gdsteriyor bize: gergisini gordigumuz bir
tablo arkasi ve ortadaki tutkacin arkasina sikistiriimis bir matbu
resim; sovalesi, Uzerinde hentiz bitmemis bir resmin bulundugu,
disariya dogru c¢ikinti yapan ama iki boyutlu payanda; fircalari;
yandan gorelim diye “yanlis” ucundan gelisiglizel tutturulmus baska
bir matbu resim; ve nihayet svalenin tepesine blyUkge bir igne ile
tutturulmus ve devam eden resme kopyalanacak olan asil resim.
Sdvalenin ayaklar da -tuval, tahta ayaklar orterek ressama tam
da tuvalin arkasindaki seyi, yani gercek ayaklari ¢izme imkani
sunuyor- dahil olmak (izere burada réprodiksiyonunu gdrdigimiiz
her sey cizim.2 Fakat dahasl var. Yapilmakta olan resim, Nicolas
Poussin'in Realm of Flora adl UnlU tablosunun bir kopyasi. Bu
nokta ¢cok énemli. CUnkU burada seyircinin hem bu Unll resmi
taniyacagi hem de ¢izimi sirmekte olan resmin aslinda sdvaleye
tutturulmus kirmizi-tebesir taslagin bir kopyasi oldugunu ve ¢ok da
iyi bir kopya olmadigini gérecegdi varsayiliyor. Orijinal resmi hatirlayan,
pek de iyi olmayan bir kopyay! taniyan ve devam etmekte olan
resmin de orijinali degil orijinalin kopyasini kopya ettigini géren
seyirci, gérinmeyen bir temsil (Poussin'in orijinal resmi) Uzerinde
buyUlU bir déntstimdn cereyan ettigini gordr. Taslagin hicligi, epeyce
ayrintili taslagin belirgin ylzey [sellid]i ile en nihayetinde ortaya ¢ikan
temsiller]in temsili arasinda  bir noktadayiz burada. Bunun &tesinde,
Poussin'in orijinali haricindeki hersey yeni bir orijinalde -sadece bir
kopya degil bu-, yani ressam sévalesi tablosunda bir araya getirilerek
Ozetleniyor. Temsiller Ust Uste siralaniyor ve bu slrecte seyirciye
haz veriliyor; biraz distindigu takdirde de basit bir gérintide nelerin
olup bittigini gérerek sasiriyor seyirci. Tablo kendi mekanimizda
cikiyor karsimiza; fakat gdstermek istedigi seyin belirsizliginde

mekansal tecaviiziindeki saldirganligindan eser yok. One cikiyor,
kendisini bize takdim ediyor ama biz Uzerine dogru gittigimizde
gercekteki mekéansal belirsizligine c¢ekiliyor; bu belirsizlik, temsili
resmin dnemli 6zelliklerinden biridir.

Fransiz yargi¢, sofistike uzman, tarih¢i, edebiyat bilgini, filolog,
cografyaci, blytk Fransiz Encyclopédie'sinin yazarlarindan biri ve
bir de politikaci olan -yani ne bir aptal ne de kolayca kandirlabilecek
bir adam- Charles de Brosses'in (1709-1777) bu imgeye gdsterdigi
tepkiyi biliyoruz. Forbera'nin bu tablosunu, tamamlanmasindan
yarim yUzyil gectikten sonra 1739 yilinda gérmustur de Brosses.
Bu konuda soylediklerine kulak verelim:

Girer girmez cok ilgimi ceken bir sey gérdim. Size anlatmam
gerekiyor bunu. Odanin 6bUr ucunda, Uzerinde Poussin'in Flora
imparatorlugu adli orijinal resmini betimleyen ama heniiz
tamamlanmamis bir resim bulunan bir sévale vardi. Resmin yaninda
da ressamin paleti ile fircalari duruyordu.... [Burada ayrintilari
aktariyor de Brosses.] Bunu ilk 6nce uzaktan gérmustim. Sonra
yaklastim ama olagandisi higbir sey fark etmedim. Fakat resmi elime
almaya kalkinca sasirip kaldim: Buttn bunlar aslinda yalnizca tek
bir tabloydu ve tamamen yagl boyayla yapimisti. iki graviirin kagidi
Uzerindeki metal kliselerin plakasi; kagitlarin dokusundaki fark; ters
cevrilmis tuvalin iplikleri; sGvalenin delikleri ve tahta kisimlari. Evet
bUttn bunlar o kadar harikaydi ki hayret nidalar ¢ikarmaktan kendimi
alamadim... Dikdortgen degil tablo ve cercevesiz; nesneler,
gerceklikteki hatlaryla ayni olacak sekilde bicimlendirilmis. Tabii bu
dlzenek yaniltiyor insani.1s

Gergekten, de Brosses henliz tamamlanmamis resmin yagliboya
degil de kursunkalem oldugundan o kadar emin ki, mendilini hafiften
islatir ve bir noktayi siimeye c¢alisir. En azindan bu denemeden sonra
yaniltiimadigini, kendisinin yanildigini distnur.

Bir sey daha var: Bu resmin, sanat eseri satin almak icin cok para
harcayan, kendi devrinin ve hatta kendinden sonraki Avrupa
hdkimdarlarinin neredeyse tamaminin kizginhgini, hayranhigini ve
kiskancligini Gzerine geken ve sayisiz konutunu susleyecek resimlerin
siparisi icin haddi hesabi olmayan paralar sarf eden Fransa Kral
XIV. Louis icin yapildigr disunultyor. Forbera'nin sbvalesi, sanatcinin,
musterisiyle ayni mekani isgal ettigini iddia ediyor. Ressam kendi
kendisini bir tir namevcut mevcudiyet olarak kuruyor: Eserini hentz
bitirmis olan ama esrarengiz bicimde hala eserini (Poussin'in resminin
bitirilmemis kopyasini) bitirmek Uzere orada kalan birisi. Forbera'nin
s6valesi bir bakima bir bilgisayar posterine benziyor: Géz éntinden
asla gitmeyen, sahibine surekli olarak sanatcinin kim oldugunu, ne
yapmis oldugunu ve -bir bu kadar &nemlisi de- halen ne yaptigini
hatirlatan bir sey. Geri dénme hakkina sahip olmayan birisinin geri
doénme vaadidir bu. Boyle bir hakki olmamasina ragmen, olaganUstu
zengin ve gucli eski musterisinde kendi ustaliklarini gérme arzusu
yaratarak bunu basarabilir.

F. Feragatname

Bir trompe I'oeil seyircisi baktigi resmin farazi igeriklerini
anlamlandirmaya kalkisabilir. Aslinda herhangi bir seye bakanlardan
da beklenen bir tutumdur bu. Ne var ki baska tur bir resimde soyle
ya da bdyle bir dykU olusturan nesneler arasindaki iliskiler trompe
I'oeil tUrd bir resimde genellikle gok az seye isaret eder ya da en
azindan emin olunabilecek ¢cok az seye isaret eder. Dolayisiyla
resmedilen “metin”in neyi anlattigi tamamen yoruma agiktir. Daha
da 6nemlisi, sadece gortndrdeki “olgular’in 6tesine gecerek metni
ve bir kandirmaca ya da saka olarak metnin etkilerini anlamlandirma
cabasl bizzat yorumlamayi da sorunlu hale getirir. Trompe ['oeil
resimlerin igeriklerinin goértndrdeki gelisiglizel karakteri, berraklik
ve kesinlik standardini dusurtr ve boylelikle seyircinin bilme
kapasitesini de baltalar.1s Gelgelelim, tam da bundan dolay! tiriin

12 Matbu resimler Perelle ve Le Clerc'in resimlerinin kopyalan. Ayrica bkz., Milman, Trompe-I'oeil Painting, s. 92.

13 Aktaran, Mastal, lllusion in Art, s. 207-208; ve Milman, Trompe-I'oeil Painting, s. 112-113, dipnot. 15.

14 Georges de Loye, “Le Trompe-I'oeil d'Antoine Fort-Bras”, Revue des Arts 10 (1960), s. 19.

15 Daha genis degerlendirme igin bkz. Siegfried, “Boilly and the Frame-up of Trompe I'ceil”, s. 27-28.
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Resim 1.6: Raphaelle Peale (1774-1825), Denizden Y kselen Ven s-Bir Aldatmaca (banyodan sonra) (y.1822), tuval, 74.3x61.3 cm. Kansas City, Mo., The Nelson-Atkins Museum of Art (Alim: Nelson Trust),
no. 34-147.

kisithhigini teslim etmek gerekir. Trompe I'oeil'in anlatidan yoksun arasinda derin baglar vardi: “Bati sanatinin byUkligu, anlati gictinden
olusu, bu turt eninde sonunda hep ayni U¢ seye “dair” -kandirma, kaynaklanmaktadir; buna gére, resmin mekani, buyuik olaylarin -
temsil ve sanatcl- olmaya mahkdm eder ve bu eksikliginden dolayi tebliglerin, afetlerin, tapinmalarin, ilahi tecellilerin, carmiha gerilmelerin,
tdr 6nemsiz olmasa bile daracik bir icgdri kimesine sikisip kalir. yeniden dirilmelerin ve kiyametlerin- cereyan edebildigi tiyatro
lyi ya da kotll, Modernizm déneminden énce resimlerle metinler mekanini andirmalidir.”1e

16 Danto, “Trompe I'oeil”, s. 605-606. Turtn sinirliliklarinin belki de en iyi analizini Jean Baudrillard yapiyor, “The Trompe-I'Oeil”, Calligram: Essays in New Art History from France icinde, der. Norman
Bryson (Cambridge: Cambridge University Press, 1988), s. 53-62.
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Resim 1.7: John Haherle (1856-1933), Gece (y.1909), tahta, 200.7x132 em. New Britain, Conn., The New Britain Museum of American Art, Bay ve Bayan Victor Demmer'in armagam, inv. no. 1966.66.
Fotograf: E. Irving Blomstrann.
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Bu gelenekle karsilastirldiginda trompe I'oeil zayif kaliyor. Benim
trompe I'cell ile ilgilenmemin tek nedeni, bizatihi temsilin mahiyetine
iliskin kimi temel meselelerin anlasiimasinda tirtin bize cesitli firsatlar
sunuyor olmasidir. Sonugcta temsil edilen seyin “icerigi”, tanimi geregi
(sadece benim kaprisimin geregi degil) bizzat temsil sorunudur.

G. Kandirma ve Erotik Arzu

Raphaelle Peale'nin Denizden YUkselen VenuUs -Bir Aldatmaca
(uzun slre “Banyodan Sonra” olarak bilindi) tablosu (Resim 1.6),
koundan ve sag ayagindan anlasildigi kadariyla yUzi seyirciye donik
ciplak bir kadinin resmi olma umudunu veriyor bizlere. Ve galiba
kadin tamamen ciplak ki, seyircinin en fazla gérmek istedigi yer
olan cinsel bolgeler bir giysi ya da perde tarafindan gizleniyor. Fakat
burada seyirciyi heyecanlandiran ve sarsan sey zaten neredeyse
hicbir tarafi gérinmeyen kadinin kendisi degil, onu saklayan perdedir.
Agiz sulandiracak bir gorintiyl orterek seyirciyi deli eden, carpici
sekilde gercek ve kendi isini cok iyi gbren bir perde. ButUn imgelerde

mevcudun dénisimuU s6z konusudur. Dolayisiyla, imgelerin
indirgenemez ve tercime edilemez nihai énemi, dinyanin daimi
mevcudiyeti ile arzuladigimiz sekilde ancak nadiren mevcut olmasi
arasindaki kesisme ve kaginilimaz geliskide kdk salar. Namevcuda
duyulan arzu, mevcudu surekli ddntsturlr [vurgu benim].17

Perde sadece tatmin edilmeyecek bir istahi besliyor. inceden inceye
de olsa seyirciyle alay ediyor ve bize gbstermedigi kadina bakan
ressamin ayricalikll seyrini hatirlatiyor -imgenin bir kandirmaca
oldugunu “anlayan”- seyirciye. (Aslinda X isinlar gésteriyor ki -hig
de sasirtici degil tabii- Peale kadinin bizim gérmedigimiz taraflarini
as- la cizmemistir.)1e Gergekten de Peale perdeyi, kadina gére, daha
sa- hici ve daha somut c¢izmistir. Kadin oldugu haliyle -gercek
degildir, cizilmistir- boy gosterir. Bir baska ifadeyle, tablo bizi
kandirmaya, kendisini olmayan bir resim olarak (6rten giysi olarak),
g6zlerimizden neredeyse tamamen saklanan (Gbdr tirl kandirimamiz
imkansiz acikgasli; clnkU imge gercek boyutunda degil ve zaten
resmedilen kadini perde kadar gercek sayabilmemiz icin imgenin
gercek boyutunda olmasi gerekecektir) gercek bir resmi gizleyen
bir resim olarak gostermeye calisiyor.1e

John Haberle, Gece'yi (Resim 1.7, Renkli Resim 1) ¢iplak bir kadin
olarak somutlastirirken, tabiri caizse perde ortadan kalkiyor: Simdii
gormeliyiz artik - ama neyi? Sagdaki agir kadife perdeyi blyuk
6lglide bitirmis ressam. Bunun, aslinda yalnizca temsil ettigi seyin
kendisi olarak gézUkmesi icin ¢ok 6zen gostermis. Dikkatimizi
cekmekte pek basarili olamayan nu ise tam tersine bir hayal kinkligr.
Bitirilmemis, sadece bir taslak, yerine getirilmemis bir “vaat”. Yine
haz burada da, umdugumuzu artik gérmemiz gerekirken bile
gbrememenin yarattigi engellenmis arzuda yatiyor. Dikkatimiz,
“normalde” nU'yU saklayan perdeye dogru kayiyor. Basit bir kumas,
hayret dolu bakisimizin konusu haline geliyor. TahayyUlimize kalan
sey sudur: Benim kadifeye bakmaktan haz duymami saglayabilen
bir ressam, dikkatini kadinin “bitirimemis” bedenine ydneltmis

olsaydi kim bilir nelere kadir olurdu? Burada trompe I'oeil bizleri cok
daha karmasik bir alana, cinsiyet alanina g&ttriyor. Amaglanan
goruntt erkekler icindir ve erkek bir sanat¢cinin denetimindedir.
Seyircinin kadini gérlip géremeyecegine ve biz “6teki erkekler”in
kadinin nerelerini gbrece@imize tek basina sanatc¢i karar veriyor.
Burada zeytinyag gibi Uste ¢clkmacilik oyunu s6z konusudur. Trompe
I'oeil'de genel olarak var olan oyunbazlik, Uretici (sanatgl) ile tlketici
(seyirci) arasindaki iliskide saldirgan bir hal aliyor.20

H. Kandirma ve Paranin Erotizmi (Degeri Neyse Gérme)

Trompe I'oeil'in yalnizca U¢ dar konuyu (kandirmaca, temsil ve
sanatcl) akla getirdigine dair su ana kadar sdylediklerimi bir parca
degistirmenin zamani geldi. Trompe I'oeil resimler tarihin disinda
degildir. Tim temsiller gibi bu resimler de, (bazen dogrudan dogruya)
dayandiklar sosyokdlturel alani kacinilmaz olarak tanir ve kabul
eder. Nitekim, tarinten bir drnek vermek gerekirse, on dokuzuncu
yUzyll sonlarinda parayl konu alan Amerikan trompe I'oeil resimleri
(Resim 1.8), dogrudan dogruya gérsel temsil siyaseti ve mahiyetine
iliskin sorunlar Gzerine oturan, toplumsal sinif catismasini yansitir.21
Boyutlar agisindan hi¢ de gérkemli olmayan bu minik imge, ebat
yoksunlugunu yaslandigi baglamla telafi ediyor: Birisinin, 1890 yilinda
yirmi dolarlik bir banknotu panoya yapistirdigi, dolayisiyla da nifusun
cogunlugu icin énemli bir meblag sayilan bir paray tedavilden
cikardigi gdsteriliyor. Artik iyice deforme olmus olan banknot o
zamana dek nice elden -sonuncusu disinda, kendisine ihtiyaci olan
ellerden- gecmistir. Dolayisiyla keskin bir anlatimi olan imge, ilkin
Alexis de Tocqueville (Democracy in America,[Amerika'da Demokrasi]*
1835-1840) tarafindan betimlenen ve sonralari ise Thorstein Veblen
(The Theory of the Leisure Class, [Aylak Sinifin Teorisi]*™ 1899)
tarafindan siddetle kinanan -Veblen sUper-zenginlerin doymak
bilmeyen tUketim aliskanliklari icin UnlU “gdsterisci tiketim” kavramini

Resim 1.8: John Haberle (1856-1933), Yirmi Dolar (1890), tuval, 19x24.1 cm. Springfield, Mass.,
Mu- seum of Fine Arts, Charles T. ve Emilie Shean'in armagani, inv. no. 39.10.

17 David Summers, “Real Mataphor: Towards a Redifinition of the 'Conceptual' Image”, Visual Theory: Painting and Interpretation iginde, der. Norman Bryson, Michael Ann Holy ve Keith Moxey (New York:
Harper Collins, 1991), s. 241.

18. Dorinda Evans'in mikemmel denemesine bkz., “Raphaelle Peale's Venus Rising from the Sea: Further Support for a Change in Interpretation”, American Art Journal 14 (Yaz1982), s. 63-72; X isinlarina
dair bilgi s. 63. dipnot 1'den. Evans, perde gerisindeki figl- riin James Barry'nin Venus'in Dogusu ya da Denizden Yikselen Venus adll tablosuna da- yanilarak 1772 yilinda yapilan bir gravire dayandigini
gbsteriyor; gravirin roprodiksi- yonu igin bkz. s. 64. Peale'nin tablosunun adi olan Banyodan Sonra'nin tarihsel hicbir da- yanag@r yoktur. Bununla beraber, ¢iplak ayakla birlikte bir kadinin uzun sagini
yukariya dogru kaldiran bir kol figlrti bir nii resmi i¢in uygun teamdillere isaret ediyor. Banyonun olup olmamasi 6ziinde tamamen baska bir seydir.

19. Bkz. Roger B. Stein, “Charles Willson Peale's Expressive Design: The Artist in His Mu- seum”, Prospects: The Annual of American Cultural Studies, der. Jack Salzman, 6 (1981), s. 174-175. Stein'e
gore bu tablo, Raphaelle Peale'nin babasi Charles Willson Peale'nin Gnlti tablosu “Muzesindeki Sanatci'nin igneleyici ve nikteli érttk bir parodisi"dir.

20 Bu mesele genel trompe |'oeil resimler baglaminda Siegfried tarafindan gok iyi ifade edilmistir, “Boilly and the Frame-up of Trompe I'oeil”; ¢zellikle bkz., s. 34-36. Siegfried, Parrhasios ile Zeuxis arasindaki
cekismeyi erkekler arasindaki rekabetlerin karakteristigi olarak betimliyor. Bu baglamda trompe I'oeil resimlerin erkek eglencelerinden (av, sigara, kumar, vs.) alinan geleneksel iceriklerine ve nihayet seyirciyle
iliskilerinde bu resimlerin tipik 6zelligi olan soguk ve ironik durusa génderme yaplyor.

21 Bu tirden Amerikan nattirmortlan (izerine yazilan baslica eser Alfred Frankenstein'in After the Hunt: William Harnett and Other American Still Life Painters, 1870-1900 (g6z- den gegiriimis basim, Berkeley
ve Los Angeles: University of California Press, 1969) adli galismasidir; ayrica ayni yazarin sergi kataloguna bkz. The Reality of Appearance: The Trompe I'Oeil Tradition in American Painting (Greenwich,
Conn.: New York Graphic Soci- ety, 1970). Genel konu Uizerine son zamanlarda yayimlanmis galismalar igin bkz. Roxana Barry, “Plane Truths: 19th-Century American Trompe I'Oeil Painting”, Arts & Antiques
4 (EylUl-Ekim 1981), s. 100-106; Robert F. Chirico, “Language and Imagery in Late Ninete- enth-Century Trompe I'Oeil”, Arts Magazine 59 (Mart 1985), s. 110-114; Johanna Druc- ker, “Harnett, Haberle,
and Peto: Visuality and Artifice among the Proto-Modern Ameri- cans”, Art Bulletin 74 (1992), s. 37-50. Haberle hakkinda bkz. Robert F. Chirico, “John Haberle and Trompe-I'Oeil”, Marsyas: Studies in the
History of Art 19 (1977-1978), s. 37-43. Amerikan trompe I'oeil'inin en 6nemli ressami William Harnett'tir. Onun hakkinda, Doreen Bolger, Marc Simpson ve John Wilmerding tarafindan derlenen ve yakinlarda
yayimlanan mikemmel sergi kataloguna bkz. William M. Harnett (New York: Harry N. Ab- rams, 1992). Bu katalogda tartismamizi 6zellikle ilgilendiren denemeler icin bkz. Nicolai Cikovsky, Jr., “ 'Sordid
Mechanics' and 'Monkey-Talents': The lllusionistic Tradition”, s.19-29; ve Doreen Bolger, “The Patrons of the Artist: Emblems of Commerce and Culture”, s. 73-86.

* de Toucqueville, Alexis; Amerika'da Demokrasi, Yetkin Yayinlari, Ank., 1999. (y.h.n.)

** \eblen, Thorstein; Aylak Sinifin Teorisi, Cev.: Cumhur Atay, Zeynep Gilltekin, Babil Yaymnlar, Ist., 2005. (y.h.n.)
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yaratmistir- Amerikan karakterinin

N.. S,E.,, EH w. H., H, ﬂf‘ffﬂfﬂﬂ '5 SJF{ dobra maddiyatciligina isaret

ediyor.

Aslinda, soyguncu-baron
multimilyonerlerin ilk olarak ortaya
¢ciktiklan ylksek (ve agir) bir
sanayilesme donemi ve
Amerika'nin sinifsiz toplum
oldugu efsanesinin bir daha
dirilmemek Uzere mezara
gémuldigl bir dénem olan ig
Savas sonrasl yillarda ¢ok ilgi
¢ekmis bir konuydu para. Edward
: & J. Nygren'in dedigi gibi: “Servet
Jungt _agl“}*:d]-;ﬂ‘ Y | | Caginda para, kisinin ahlaki ve
) kSRl toplumsal degerinin bir dlciist ve
ll-ii-l.'_ ATy, i | hatta belki de asil élglist oldu.
0 1 P Hem Avrupalilarin hem de
PR H_""l'* h‘-“'-ﬂ : Amerikalilarin strekli tartistiklari
we AR | ve kitaplarinda, makalelerinde,
T e y romanlarinda, siirlerinde,
i sarkilarinda ve karikatUrlerinde
de genellikle kifrettikleri konular
Amerikan maddiyatciligr ve
dolarin putlastiriimasiydi.”z2
Dolayisiyla para resimleri,
ekonomi ve ekonominin
Amerikan kultdrintn mahiyetini
tanimlama gucu etrafinda -bu
kUltdr her gegen guin biraz daha,
toplumsal adalet ilkelerini
derinden etkileyen sinifsal
boélinmelerin merkezinde
yapllaniyordu- dénen devasa bir
tartisma aginin pargalarindan biri
olarak islev goriyordu.

Haberle'nin tablosunun, hafiften
dolayll da olsa kisisel refahla
dangalak¢ca bdburlenmenin
gdrsel hali olarak islev gérdigunu
- L ', i ] : sdyleyebiliriz; ama resmin bu

ﬂr__;_"'._‘n-".... - - - ._ W : “aciklamayi zorunlu olarak akla

getirdigi hicbir sekilde

Resim 1.9: Victor Dubreuil (tarih bilinmiyor), Giivenli Para (1898), tuval, 76.8x195.1 cm. Washington, D.C., The Corcoran Gallery of Art, George E. Lemon'un sOylenemez. Haberle'nin yenice
varislerinin armagani, acc. no. 1980.65. baS||m|$ gicir gicir bir banknotu
deqil, 6zellikle eski pusku bir banknotu resmetmesi, mantiksal nihai noktasinda 6zel bir guruhun maddiyatciliginin elestirisine zemin
hazirlar. Oyle bir gliruhtur ki bu paranin toplumsal dolasimina kullanarak degil sanki canini kurtaracakmis gibi bu parayi elinde tutarak
son verir. On dokuzuncu yuzyilin sonlarinda sUrUyle para resmi, 6zellikle de kagit para resmi yapildi. Buradaki imgede oldugu gibi bu
resimlerin bircogu para “sorunu’nda -en iyi olasiliklanétr bir pozisyon almis gériiniyor. Obir imgeler ise basat ekonomiyi daha acik
bicimde elestirir. Nitekim ressam Victor Dubreuil'in Yakilasi Para (Money to Burn) (1898) 23 adli tablosunda, desenli mermer zemine
bakilacak olursa bir milyonerin farazi malikanesindeki bir Midas strtsU gibi ¢il ¢il dolarlardan mirekkep, iki sira halinde dizenli bir halde
duran bir ton paranin yakin ¢ekimi resmediliyor. Tablonun tarihi “nakit sikintisinin ¢ekildigi ve ekonominin sicak paraya muhtac oldugu”
Buyuk Panik yilidir. 24 Dubreuil'in Glvenli Para'si (Resim 1.9), Yakilasi Para'dakiyle ayni desenden mermer bir zeminde duran acik bir
kasanin yakin gekiminde tamamlayici bir temayi isliyor. Kasa dairesi gesitli banknotlar ve altin ve glimis sikkelerle dolu. imgenin tam
ortasinda, baktigimiz seyin kar paylarnnin alti aylik dokima (492.392.296,50 $) oldugunu bildiren bir hesap, bir tir denetim raporu
gorlyoruz. Kasanin tepesinde kasa sahibinin adi yazili: “N.S.E & W.R.R.”, yani, hayali bir Kuzey, Glney, Dogu ve Bati Demiryolu. Tam
tekelci kapitalizmi simgeleyen ve baslica demiryolu patronlarinin fiili dokimuind ve mali basarisini pek de abartmis olmayan bir imge.

Toplumsal siniflar arasindaki hizla buydyen ugurumdan dogan dismanliklar bu tir tablolarin isledigi konuda acik¢a goértlUyor. Fakat,
her ne kadar yirminci yUzyilin sonundaki gozler icin daha 6rtUk olsalar da, bu gerilimler sanatginin bizzat trompe I'oeil'i kullanma yénundeki
secimini de gosteriyor. Egitmeyi degil de eglendirmeyi hedefleyen bir diizenbazliktan ibaret gorllen (dolayisiyla da “gergekten” sanat
olmadigr diistintlen) -ortalama, orta-sinif (ya da daha kétisu, isci-sinifina ait) bir bayagilik olan- bdyle yanilsamali bir sanat, seckinlerin
begenilerini genellikle taciz ediyordu.

22 Edward J. Nygren, “The Almighty Dollar: Money as a Theme in American Painting”, Winterthur Portfolio: A Journal of American Material Culture 23 (1988), s. 130.
23 Roéproduksiyon igin bkz. Nygren, “The Almighty Dollar”, s. 143, s. 142-143 iginde tar- tiiliyor.
24 A.g.y., s. 142-143. Bu tlrden baska imgeler i¢in bkz., s. 144-150.

82 GORUNTUDE ANLAM



Seckinlere gére Harnett'in [ve Haberle gibi cagdaslarinin] sucu, teamdil- disi
sergilerde yaymak ve bir gésteriye donustirmek suretiyle yuksek Kultiru
demokratiklestirmekti - bdylece kultir degersizlestiriimis ve algaltiimis oluyordu.
Bu tehdit, savas dncesi donemde muzeye benzer eglence merkezleri yaratmis
olan P. T. Barnum'un tetikledigi kltir devriminden beri seckinlere musallat
olmustu.2s

Yasal para birimi olarak kagit parayla devam edilmesini (yesil dolarlar ilkin ic Savas
déneminde gikariimistl) savunan Banknot Partisi (Greenback Party), kagit para
ile k&gt paranin degerini belirleyen standart olarak altin arasindaki iliski etrafinda
uzun sUredir yapilan ulusal tartismalarin  alevlenmesine yardim etti. Amerikan
tarihinin bu déneminde her ikisi de ¢ok ilgi cekmis konular olan temsil ve gergekligin
mahiyetiyle dogrudan iliskili meseleler burada devreye girer.2s Avrupa'dan
Amerika'ya tasinmis olan eski bir gelenek altinin degerini sorun olmaktan cikarmisti.
Altinin degeri kesin sayiliyordu. Kagit paranin tersine altin herhangi bir degerin
simgesi degil, bizzat degeri olan bir seydi. K&git parayla birlikte “gercek”in (yani
altinin) yerini bunun temsili aliyordu. Altinda inanmak gérmeye (ve hissetmeye)
bagliydi; halbuki k&git parada inanmak daha ¢ok sdyle bir inanca dayaniyordu:
Temsil edilen sey (diyelim 20 dolar) gergekten 20 dolar degerindedir. Bu dénemde
meseleyi iyice karmasiklastiran bir sey de sahte banknot basiminin yaygin
olmasiydi.2z Bu durum, kagit paranin degerine iliskin belirsizlikleri artiryor ve
temsile bu denli bagimli bir ekonominin kuskulu mahiyetini gdzler dntine seriyordu.

Altinin “gercekligi’nin ve “gercek” degerinin yerini altinin yesil temsili aliyordu.
Altinin sirf gdstergesi  altinin gercekliginin yerine geciyordu; altin standardi terk
edildiginde, yani herhangi bir kagit paranin gercekten temsil ettigi seyle takas
edilebilecegi vaadinden vazgecildiginde mesele daha da kdtulesir (ve ta buglne
dek arada si- rada tartisilir). Para resimleri bu tartismaya hem konulari hem
de mabhiyetleri itibariyle dahil oluyordu. Sonugta kagit para resimleri temsilin
temsiliydi. Baska bir deyisle, bu resimler kendi iclerinde, temsil ile sahtekarlik ya
da kalpazanlik arasindaki sorunlu iliskiye génderme yapiyordu.zs Gergekten de
Haberle ve cagdaslari William Michael Harnett ve John Frederick Peto gibi
sanatcilar hazine yetkililerince takip ve hatta tehdit edilmislerdi. Yakinlarda Amerika
dogumlu ressam J. S. G. Boggs'un basina gelen seyin aynisiydi bu.

Boggs 1980'li yillardan bu yana ¢esitli uluslararasi paralarin gizimi Uzerinde
uzmanlasmis bulunuyor. Cizdigi banknotlar sasirtici sekilde tipatip uyuyor
gerceklerine. Fakat bunlarn yalnizca bir resim oldugunu ifsa eden bazi agik
ipuclariyla birlikte ciziyor banknotlarini. Ornegin, Boggs'un “banknotlan” sadece
tek ylUzludUr. Sanat-parasini, 6rnegin restoranlarda aldigi hizmetlerin “karsiligi
olarak” vermeye calisiyor. Ancak bunu yaparken Kkarsilik olarak verdigi seyin
para degil, paranin temsili (yani sanat) oldugunu séyler. “Sanatin tu- hafligi, kagit
para hakkindaki kafa karisikliklarini 6zetlemesidir: Kagit para neden ve nasil
herhangi bir degerin ederidir?”2e Boggs ise sanat-parasini vererek bir sey almak
istediginde aldigi cesitli tepkilere gdndermeyle ayni soruyu daha dogrudan bir
sekilde soruyor: “Gergi isin komigi bu islemlerin uyusturucu ticaretine ¢ok
benzemesidir.... Burada da ayni sorular s6z konusudur: Gergek mi? Sahte mi?
iyi mal mi? Almaya deger mi? Yasal mi?”so

Temsilin “deger’ine dayanan paranin -ve sanatin- “deger”i hakkinda iki anekdotla
kapatmak istiyorum. Birincisi, para konusunda hep uyanik olmus olan Pablo
Picasso, alisverislerinin karsiligini arkalarina resimler ciziktirdigi kisisel ¢eklerle
o6duyordu. Béylece ¢ekler Picasso'nun imzasina ek olarak, katmerli bir sahicilik
gbstergesi daha tasiyordu: Cek karsiliklidir ve arkasindaki karalama  bir Picasso
resmidir. Tabii bdyle olunca cekler nadiren bozduruluyordu; Picasso imzali
karalama (¢cekin kendisi degil) takas araci olarak hizmet veriyor ve Picasso da
bunu cok iyi goriyordu. ikincisi, bir dolarlik banknotla yetmis sent bozuk paray
resmeden bir Haberle tablosu 1899 yilinda 170 dolara satildi; 1987'de ise ayni
tablo Sotheby's mizaye- desinde 470.000 dolara satildi. st Bu, hem sanatin
sermaye ile olan tarihsel iliskisinin hem de modern degerin s2 seckin bir gdstergesi
olarak tasidigi stattintin kanitidir. Ustline Ustlik sanatin sosyal ve kiiltlrel islevi
de 6neminden bir sey yitirmis degildir.

25 Paul J. Staiti, “llusionism, Trompe I'Oeil, and the Perils of
Viewership”, Bolger, Simp- son ve Wilmerding'in derledikleri
sergi katalogu Wiliam M. Harnett icinde, s. 42-43.

26 Bkz. Miles Orvell, The Real Thing: Imitation and Authenticity
in American Culture, 1880-1940 (Chapel Hill: University of
North Carolina Press, 1989), s. 120-121.

27 Lynn Glaser, Counterfeitting in America (New York: Clakson
N. Potter, 1968)

28 Drucker, “Harnett, Haberle, and Peto”, s. 41. On dokuzuncu
yUzyll sonlarindaki trom- pe I'oeil resimlerin hilekarlikla iliskisi
hakkinda bkz. Staiti, “lllusionism, Trompe I'Oeil, and the Perils
of Viewership”, s. 31-35.

29 Bkz. Lawrence Weschler'in blytleyici degerlendirmesi,
“Onward and Upward with the Arts (Boggs)”, New Yorker, 63
(18 Ocak 1988), s. 43. Makalenin tamami 33 ila 56. sayfa- lar
arasindadir. Ayni makalenin devami 25 Ocak 1988 tarihinde
38 ila 41. sayfalar ara- sinda, ayni konuyu isleyen “Money
Changes Everything” baslikl makale ise New Yorker'in 18
Ocak 1993 tarihli 68. sayisinin 38 ila 41. sayfalar arasinda
yayimlanmistir.Ayrica bkz. J. S. G. Boggs, “Art Under Arrest”,
Art and Antiques (Ekim 1987), s. 99-104,126-127.

30 Weschler, “Onward and Upward”, s. 49.
31A.g.y., s. 44 ve (25 Ocak 1988) s. 90.

32 Trompe I'oeil para resimlerinin yirminci yiizyl Modernizmiyle
iliskisi hakkinda bkz. Drucker, “Harnett, Haberle, and Peto”,
s. 50; ve Walter Benn Michaels, The Gold Standard and the
Logic of Naturalism: American Literature at the Turn of the
Century (Berkeley ve Los Angeles: University of California
Press, 1987), s 162-165
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Richard Leppertin Ayrinti Yayinlar’ndan 2002 yilinda. basimi yapilan

“Sanatta Anlamin GortintUst, Imgelerin Toplumsal islevi” isimli kitabindan alinmistr.

Portre: Bedenin Dramatize Edilmesi

John Evans on sekizinci yizyilin sonlarinda “Resimlerin Faydasi Uzerine’de sdyle diyordu:

Gegciciyi temellendirmek -anlik varolusu daimilestirmek- yolunda sanat dehasinin tasarladigi en
iyi arag portredir. Ey Resim, mezarda ¢UrUyUp gideni yasatiyorsun!... Portrecilik faydaldir. Guzel
dersler 6gretir. Artik gbzlemlenemeyecek olan blyUk insanlari hatirlatir bizlere.

1 John Evans, Juvenile Pieces: Designed for the Youth of Both Sexes, 3. bas. (Londra, [1797]), “On the Utility of Paintings” boliminden, s. 71.
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A. Ciddiyetin Resimleri

Portreler, tanim geregi, sadece
sifatlar degil ayni zamanda da
kimlikleri tesis ve idame
edilmeye calisilan belli birtakim
insanlara “dair”dir. Ne var Ki,
genellikle Kisisel karakter
baglaminda anlasilan kimlik cok
soyut, hatta yari ruhsal bir
seydir. Tam anlamiyla fiziksel
bedene ait degildir. Dolayisiyla,
kimligi gértnur kilma -aslinda
nesnel olarak somutlastirma-
goreviyle karsi karslya kalan
portrelerin, fiziksel bedeni ruhun
kanitlanma zemini olarak
“istihdam” etmeleri gerekir;
¢Unku beden, fiziksel olmayanin
yansitilabilecegi tek ylzeydir.

ister resim isterse de heykelcilik
alaninda olsun eski caglardan
beri yapilagelen Urunlerdir
portreler. Ama 06zellikle on
besinci ylzyll Rénesansinin
dogusuyla birlikte yapilan
portrelerin sayisi inaniimaz
rakamlara ulasmistir. Ozellikle
varlikli ve Ust sinif insanlara
yonelik bir tUr olarak portreler,
kisinin atalarinin ve yakin
akrabalarinin gérantulerinin
yasatiimasini sagliyordu. Anma
islevinin dtesinde faydalar da
olan portreler, sinifsal stattinin
ve genel dnemililigin gdstergesi
olarak aile seceresinin
kanitlanmasina  yardim
ediyordu. Gercekten de
portreler duygusal bir mesele
olmaktan ziyade Dbir
propaganda meselesiydi ve,
hikimranlarin  resmi
portrelerinde de kolaylikla
gdrulebilecedi gibi, yaygin olarak
kullanilan baslica propaganda
malzemelerinden biriydi. Kisinin
nesiller boyu aile Uyelerinin
resimleriyle dolu uzun bir galeri,
bizzat yagliboya resmin prestiji
-ve maliyeti- sayesinde, ailenin
eskiye uzanan dneminin kaniti
olarak is gdrtyordu. Portrecilik,
inanilmaz paralarin dondugu -
ve bazi sanatcilar icin tam
anlamiyla bir define olan-
olaganustl &nemli bir isti.2
Daima kisisel boburlenme igin

dikilen anitlardan 6te anlamlar tasiyan portreler, kUltdrd yonetmenin
baslica araglarindan biri islevini yGrttyordu. Ve Ustlerine dlsen bu
gbrevi, dzellikle siyasal ddullerin yiksek oldugu durumlarda, ¢ok iyi

yerine getiriyorlardi.

Resim VII.1: Philippe de Champaigne (1602-1674), Cardjnal 10cheneu'niin Portresj (y. 1637), tuval, 259.7x177.8 em. Londra, National Gallery, inv. no. 1449.
Riiprodiiksiyon izni, Trustees, The National Gallery, Londra.

B. Portreyle Karsilamak

Portre genellikle seyircinin g6zt dnlindedir; ¢linkd daima goriimeye
amadedir: Bakiimaya hazirlanmis vaziyette durur. “Ozde reklam
formatinda olan portreler, resmettikleri kisileri, sUslenerek seyircilerin

2 On sekizinci ylizyilin ikinci yarisinda en basarili ingiliz portre ressamlarinin kazandigi biyiik paralara iliskin bkz. Gerald Reitlinger, The Economics of Taste: The Rise and Fall of Picture Prices, 1760-1960, 3
Cilt (Londra: Barrie and Rockliff, 1961-1970), C. 1, s. 57-65; ve, ¢zellikle de, Marcia Pointon, “Portrait-Painting as a Business Enterprise in London in the 1780s”, Art History 7 (1984), s. 187-205. Bunlarin
en zengini olan Reynolds, élduginde modern anlamda  bir milyonerdi. Portreciligin kamusal alanla iliskisini inceleyen énemli eserler yayimlandi son zamanlarda. Ozellikle de bkz. John Barrell, der., Painting
and the Politics of Culture: New Essays on British Art, 1700-1850 (Oxford: Oxford University Press, 1992); ve David H. Solkin'in, sanat, ekonomi ve kuilturel Uretim Uzerine yogunlasan blytleyici calismasi,
Painting for Money: The Visual Arts and the Public Sphere in Eighteenth Century England (New Haven: Yale University Press, 1993).

3 Norman Bryson, “In Medusa's Gaze”, In Medusa's Gaze: Still Life Paintings from Upsa- te New York Museums, der. Bernard Barryte (Rochester, N. Y.: Memorial Art Gallery of the University of Rochester,

1991), 5. 7.
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Resim VII.2: Philippe de Champaigne (1602-1674), Cardinal Richelieu’nin UQIU Portresi (y. 1642), tuval, 58.4x 72.4 cm. Londra, National Gallery, inv. no. 798. Roproduksiyon izni, Trustees, The National
Gallery, Londra.

huzuruna c¢ikan birer persona olarak gdsterir.”s Fransiz aristokrat
(alt soylu siniftan olup daha sonra diuk unvani almistir), Katolik
Kilisesinin kardinallerinden ve Kral Xlll. Louis déneminde uzun sure
basbakanlik yapmis olan Armand Jean du Plessis de Richelieu'nin
(1585-1642) bircok portresini (Resim VII.1, Renkli Resim 9, ve Resim
VII.2) yapmisti Philippe de Champaigne. Richelieu cok giclu ve
siyasi ihtiraslari olan bir adamdi. Gercekten de kralin basbakani
olarak hizmet verdigi on sekiz yil boyunca Richelieu'nin kisisel
biyografisi “Fransa'nin ve blyik dlctide de Avrupa'nin tarihi’ydi. “iki
amac icin calisiyordu: iceride kraliyet iktidarini -yani kendi
iktidarinmutlak ve Gstin kilmak ve disarida da Avrupa'daki rakip
gUc olan Hapsburglarin iktidarini ezmek.”s Siyasi dismanlarina karsi
acimasizca davraniyordu Richelieu. intikam istegi herkesin bildigi
bir 6zelligiydi.

Bu hasin ve azametli varligin éniinde kral bile siniyordu. [Richelieu'ndn]
solgun ve stizgtin ydzinde demir iradesi kaziliydi. Vicudu hastalikliyd
ve gittikge eriyordu. Bununla birlikte, kirmizi kardinal ctbbesini giydigi
zaman ciddi ve kendinden emin durusu ona bir prens edasi veriyordu.
Cesaretinin yaninda kurnazdi da; ve ihtirasl birisi olarak iktidarin
gercekligiyle birlikte dis nisanelerini de sergilemeyi seviyordu. Bununla

birlikte, sirf yaranmak ugruna guttigu politikadan asla dénmedi.
Ve kral, onun baslica kamusal gudusuntn yurdun refahi oldugunu
-yani, Richelieu'ntn dininin “hikmet-i hUkimet” oldugunu- biliyordu.s

Richelieu ¢alismalarinin karsiligr olarak mali 6dule bogulmustu.1617
yllinda saraya girdiginde 25.000 livre olan geliri ilerleyen yillarda 3
milyonu asmisti. Paris'te, o zamanki adiyla Kardinal Sarayin- da
(simdi Kraliyet Sarayi) tipki prensesler arasindaki bir prens gibi
yaslyordu.s

Champaigne'in burada réprodUksiyonlart gértlen portrelerinin her
ikisinde de kardinalin boynunda Kutsal Ruh Nisani olarak giyilen
ipek kusak var. Bu nisan, 1578 yilinda Kral lll. Henry tarafindan
konulan ve agikga kiliseyle Fransiz devleti arasindaki baglantly! isaret
eden bir nisandi.7 Her iki portre de 6zellikle “resmi”dir; Richelieu'ntn
bunlar icin poz vermesi gibi acik bir nedenden dolay! degil, her iki
portre de kendisinin 1640 yilinda 6zel onay verdigi bir yiz temsil
tipine uydugu icin. O zaman sadece ondan sonra yapilacak batin
portrelerinin bu modele gdre yapilacagini emretmekle kalmiyor, ayni
zamanda daha 6nceki imgelerinin de (Resim VII.1'deki de danhil)
bu model uyarinca rétuslanmasini buyurmus oluyordu.s

4 James Thomson Shotwell, iRichelieu, Cardinall, The Encyclopaedia Britannica, 11. bas. (1991), C. 23, s. 303.

5A.g.y., s. 304.
6 Ag.y., s. 305.

7 Bkz. Cecil Weatherly, “Knighthood”, The Encyclopaedia Britannica, 11. bas. (1911), C.15, s. 863.

8 Bu resimler konusunda yararlandigim baslica kaynaklar igin bkz. Bernard Dorival, Philippe de Champaigne (1602-1674): La vie |'oeuvre, et le catalogue raisonné de I'oeuvre, 2 Cilt, (Paris: Léonce Laget

Libraire, 1976); Richelieu'yl cizdigi bir diizineden fazla Champaigne portresi arasindaki bu iki resim
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Resim VII.3: Jan Gossaert (Mabuse olarak bilinir) (y. 1478-1532), Bir Tlccarin Portresi (y. 1530), panel, 63.6x47.5 cm. Washington, National Gallery of Art, acc. no. 1967.4.1, Ailsa Mellon Bruce Fund.
Fotograf © 1995, Board of Trustees, National Gallery of Art, Washington, D.C.
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Tam boy portrede yUz, toplam kompozisyonun sadece kicuk bir
balimUnU kapliyor. Kompozisyona hakim olan kumaslar ve 6zellikle
de Richelieu'ntin ytksek kilise ritbesini gdsteren geleneksel kirmizi
tdren giysisi, yuzl neredeyse klcUk bir noktaya indirgemis. Bu
kostlimun islevi asirn saldirganhigr [géstermektir]. Kostim o kadar
hacimli ki tamami tuvale yansitilamiyor; kuyrugunun ucu sag alttan
cercevenin disinda kaliyor. [Giysi] rahatlik icin degil (tam tersine)
gbsteris icin giyiliyor ve gosteris alabildigine sergileniyor. Champaigne
cUbbe Uzerindeki 1sik-gdlge oyununu abartiyor: Kivrimlarin
girintilerindeki karanligi koyulastirarak elbiseye neredeyse sonsuz
bir hacim veriyor ve I1sikli yUzeyleri de parlatarak paradoksal bir katilik
ve ulaslimazlik duygusu yaratiyor. Figlrtin arkasindaki, biri altin sarisi
Oburl parlak mor iki perde, geleneksel iktidar ve hukUmranlk
nisanlarini Richelieu'ntin 6zel mekanina, iktidarinin merkezine tasiyor.
Her seyiyle geleneksel bir otorite simgesi olan islemeli koltugu ise
bu anlami pekistiriyor. Solda, bahgeye acilan bir manzara var.
Mekanin neresi oldugu, Richelieu'ntin Rueil'deki satosu mu, yoksa
Kardinal Sarayl mi oldugu belirsiz. Ama bundan daha énemli olan
sey, Richelieu'niin emrindeki mekanin havasidir: klasik gezinti iskelesi
ve kemer, yani sira doganin Richelieu'nin &zel kullanimi igin
dtzenlendigi keyifli bir bahgeden olusan bir otorite mimarisi.

Richelieu sag eliyle bas piskoposluk sapkasini tutuyor. Champaigne
birbirini tamamlayan iki agidan dikkat ¢ekiyor sapkaya. Birincisi,
karsilastinidiklarinda kardinalin kirmizi ctibbesini bile sénuk birakan
bir itfaiye kirmizisiyla resimdeki en parlak -asir parlak- nesne olarak
ciziyor sapkayi. Ikincisi, Richelieu, hic de dogal olmayan bir el
hareketiyle sapkasini viicudundan ¢ok 6tede tutuyor; dolayisiyla da
sapka daha bir dikkate deger hale geliyor. Bir anlamda, sapkanin
rengiyle acik kol hareketi bir araya gelerek seyircinin dikkatini
Richelieu'ntin kendisinden aliyor; acik kolunun olusturdugu guglu
hat gdzlerimizi kardinalin yizinden sapkaya dogru ¢ekiyor. Buna
ragmen, bu ikisi birbiriyle baglantili; yani, kol bir yandan bir farkliigi
ortaya koyarken 6te yandan da bir baglantiyr ortaya koyuyor.
Richelieu'ntn bedeninden ayrn duran kirmizi sapka, kilisenin hUkdmran
ve bagimsiz otoritesine isaret ediyor. Demek ki, kilise ile Richelieu
bir ve ayni degil. Richelieu'nin sapkaya uzanmasi, yalanci bir
tevazunun ¢ok otesinde, bu farkliigr gdsteriyor. Bu sekilde kilise,
kralin ve devletin kontrolintn disinda, dokunulmaz bir guic olarak
konumlan- diriliyor. Richelieu ise, araci olarak, kiliseyle devlet
arasindaki hayati iliskiyi yUrtten kisi olarak konumlandiriliyor. Hem
Richelieu'nin hem de XlII. Louis'nin ¢ok iyi bildigi ve tam da o
dénemde cok iyi bir érneginin yasandigi gibi, kilisenin onayi
olmadiginda kralin otoritesi dogrudan tehdit altina girer.

Richelieu'nin kendisiyle sapka arasinda hayati bir iliski var ve
Champaigne bunu ¢ok iyi yakaliyor. Burada iki ipucu énemli: uzanma
hareketi ve bu hareketin Richelieu'niin yiiziyle iliskisi. iste biz tam
da bu noktada yUzUn merkeziligini anlamaya ve kardinalin neden
resmi bir yiz temsili icin emir cikardigini kavramaya basliyoruz. Kol
hareketi uzanmanin dis sinirlarini, asildig takdirde resmin asil amacini
gblgede birakacak bir rahatsizlik yaratacak olan sinirlarini gosteriyor.
Bununla birlikte, uzanma kendi icinde iki agidan énemli. Birincisi,
sapkay! belli bir mesafede tutmak bir ayrimi, bir bdlinmeyi ve bir
tehdidi gosteriyor: “Bu (sapka) kilisedir. Ben kilise degilim. Bunu
unutmayin.” Kilise, o gtin icin Richelieu'ntin oynadigi devietin temsilcisi
rolindin disinda konumlandiriliyor. ikincisi, kol hareketi, neredeyse
tamamen aglimaslyla, sapka bas iliskisini dramatik bicimde vurguluyor.
Sapka, gercekte, daima uzakta tutulmaz; “normalde” Richelieu'ntin
basinda durur: “Kolum aradaki bagdir. Sapka (kilise) benimdir.
Muhatap olmaniz gereken benim. Ama kilise benden sonra da
yerinde duracaktir.”

Kilise sapkayla simgelense de, resimde bir sonraki hareketiyle “vaat”
ettigi gibi, Richelieu sapkayi basina koydugu anda simgedeki soyut
iktidar somut ve operasyonel bir hal aliyor. Sunu fark etmemiz

gerekiyor: Richelieu, her ne kadar gercekten de hareket edemeyecedi
bir kostum giymis olsa da, alabildigine rahat ve sakin gortintyor.

Ozellikle de elleri, hem giysisini hem de sapkay bildik bir sekilde
tuttugu icin, tam bir dzglven ifade ediyor. Richelieu bu otorite
nisanlarini tamamen asina bir tavirla, sanki iktidar tam gUvenlik
icinde ve her tUrll tehditten uzakmis gibi “giyiyor”. Bdylece, kolunu
daha uzun bir stre o sekilde tutacagini varsaymamiz istenmiyor
bizden. Tam tersine, Kisiligiyle kilise arasindaki ayriligin tanindigi
kisa bir stre icin bu sekilde goriyoruz kendisini. Ve bu kisa sureli
hareketiyle, tam da devasa iktidarinin biraz sonra islevsellesecegini
gdrmemiz isteniyor. Fransa'da Richelieu kilisedir. Ote yandan,
Richelieu'ntn kurnazlgr ve kendi konumunun sadece kendisiyle
kilise arasindaki farkliiga degil ayni zamanda gtindelik isleyiste bu
farkin ortadan kalkmasina bagl oldugunun ayirdinda oldugu, 6ézenle
isleniyor portrede. Bu paradoks ayni anda hem Richelieu'nun siyasi
manevra kabiliyetinin apacik bir teyidi hem de zimni bir uyari ve
kacinilmaz olarak bir tehdittir. Bir sey daha var: Richelieu ayakta
duruyor ve bu sekilde de kendisinin 6zel oldugunu gosteriyor. Clnku
0 zamanin buttn seyircileri biliyordu ki, ayakta poz vererek o dénemin
resim teamdllerini ihlal ediyordu. Teamdl uyarinca kilise sahsiyetleri
otururken resmedilirlerdi  (karsilastiriniz, Resim [V.12); ayakta
portreleri yapilanlar krallardi.e

C. YUzu Tehlikeye Atmak

Gelelim yiize: Iki temsil birbirine cok benziyor. Ama Ugli Portre
(Resim VI1.2), tuhaf bir bicimde bugln karakollarda suclularin fotograf
cekimlerini andiran iki taraftaki profilden dolayi ve herhangi bir
baglam ya da anlatinin oturtulacag bir arka plan olmadigi icin, farkl
bir etki uyandiryor. Uglii Portre kamunun gdrmesi icin degil, bir
heykel icin model olarak yapilmisti (resmin arkasina dusulen bir not,
siparisin Romali heykeltiras Francesco Mocchi'ye verilmesinin
planlandigini gdsteriyor). Basin U¢ farkl agidan gdsterilmesi, U¢
boyutlu bir temsil icin gerekli enformasyonu sunuyor. Champaigne
yUzi “dogru” cizmek igin biylk caba sarf ediyor. Sonugta Ugli
Portre, kardinalin talep ettigi dogru “gérindm”e iliskin her turll
enformasyonu uzaklardaki bir heykeltirasa iletmek icin ¢iziliyordu.

Resimlerinde profilden degil cepheden temsil edilmesini istiyordu
Richelieu. Sonugta profiller mimkin olan gérsel karakterizasyonun
derinligini ciddi bicimde sinirlayarak en temel unsurlara hapsediyor;
zaten tam da bundan dolay karikattrlerde profil tercih edilir. Sagdaki
profilin Gzerine bir not dustlmus (buradaki réprodUksiyonda yok).
Notta, bu profilin soldakinden daha iyi oldugu yaziyor. Bu ne anlama
geliyor? Cok ilging bir not bu. Gunkd butdn unsurlaryla tam bir bist
yapabilmesi i¢in heykeltirasin elinde her iki profilin de “bulunmasi”

gerekiyor. Champaigne soldaki profili yanlis yapmis olamaz. Eger
Oyle olacak olsaydi, portreyi heykeltirasa géndermeden dnce rahatlikla
yeniden ¢izebilir ve yanlislan dizeltebilirdi. O halde burada baska bir
is var; bUtun bir portrenin merkezinde olan ve dogruluk meselesinden
Ote -ya da daha dogrusu, dogrulugu ikinci plana atan- bir is.

insan yiizil asla duragan degildir; Richelieu'niin degisik portrelerindeki
duraganlik ve aynilik g6z énune alindiginda ironik bir gergek bu.
Portrelerde oldugu gibi gergek hayatta da, bizler, insanlar 6ncelikle
yUz ifadelerine gdre ve 6zellikle de ylzin arkasindaki canlinin bilingli
ya da bilingdisi bicimde ytztne hangi sekillerle nasil anlamlar
yUkledigini esas alarak degerlendiririz. Halbuki bir portrede, temsil
edilen kisideki butin karmasikliklar “tek bir yuz” tarafindan
aciklanmalidir. Bu yuz, portrenin amacini tanimlayan anlami ya da
anlamlar kiimesini kapsamalidir. Portreler asla “Ben buyum”un
belgesi olarak degil, daha ziyade “Bunu anlatiyorum”un belgesi
olarak gizilir. Dolayisiyla Uclii Portre'deki sag profil icin eklenen bir
not iki seyi gosterir. Birincisi, bizatihi profil resmi murad edilen anlam
icin sorunludur (cepheden gdrints yeglenmektedir); ikincisi, sagdaki

igin bkz. C. 2, kat. No. 207, s. 115-116 ve kat. No. 213, s. 120-121; ve Martin Davies, National Gallery Catalogues: French School, gézden gecirilmis 2. bas. (Londra: National Gallery of Art, 1957), s. 25-
27. Uclt portre hakkinda ayrica bkz. Claude Keisch, “Portraits in mehrfacher Ansicht: Uberlieferung und Sinnwan- del einer Bildidee”, Staatliche Museen zu Berlin, Forschungen und Berichte, Kunsthistorische
und Volkskundliche Beitrage, no. 17 (Berlin: Akademie-Verlag, 1976), 6zellikle s. 2215-216. Rétus meselesi igin bkz. Dorival, Philippe de Champaigne, C. 2, s.119.

9 Dorival, Philippe de Champaigne, C. 1, s. 42.
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profil, cepheden goérinust tamamlama anlaminda soldakinden
daha iyidir.

Her iki resimde de cepheden gorinust ¢cozmek zor degil: Asla renk
vermeyen, ciddi, zeki ve uyanik bir ylz. Gdzler, sanki bizim
gbrdugumuzi gérduklerini sdyluyor gibi, tekinsizce bize bakiyor.
Dudaklar kapall ve sanki bir yargi belirtecek gibi hafif gergin. Ote
yandan her iki profili cdzmekte karsilastigimiz zorluk, tam tersine,
bizzat Richelieu'nin gérme edimine oturan bir sinirlilik. Yani, 6nden
resmedilen ylze dair her sey gozlerle ve tamami Richelieu'nin
avantajina kullanilacak olan enformasyonu kavrama kapasiteleriyle
ilgili. Profillerde ise gdzlerin bu buyurgan iktidarn neredeyse tamamen
kayboluyor. Ancak sagdaki profil, soldakinden ¢ok daha acik bir
keskinlikle telafi ediyor bunu. Bu telafiyi saglayan sey, blyuk olctde,
sagdaki profilde dis hatlarin biraz daha net bicimde c¢iziimesi ve ylz
hatlarinin, kinsikliklardaki derinligin vib daha fazla vurgulanmasidir.
Acik ki, Richelieu'nin yuztnun iki tarafi bu anlamda birbirinden farkli
degildi gercekte. Champaigne, Uc boyutlu modelde olabilecek isik
oyunlarini hesaba katarak ve potansiyel etkileri anlamaya calisarak,
as- linda heykeltras icin deneme yapiyor. Son olarak, bu farkliliklar
kiiglicUk gériinlyor gdzlerimize ve hatta inandirici gelmiyor. Ote
yandan, nottaki ifadede -sagdaki profilin soldakinden daha iyi oldugu
nihai inceligin aciga vurulmasi, portre sanatcilarinin karsilastigi blytk
sorunu ortaya koyuyor: Modeldeki en kiiclk bir degisiklik bile
portresi yapilan insanin yansittigr kimligi tamamen  tersine cevirebilir.
Oyle gériinlyor ki, notta dile getirilen iki profil arasindaki fark, neyin
yapllip neyin yapilmayacagina dair bir derstir.

Champaigne'in bu iki imgesi, anlami dogru okumakta ve portresini
yaptigi kisinin ¢ikarini gorsellestirmekte kendisinin ne kadar usta bir
ressam oldugunu teyit ediyor. Ayrica bu iki resim, 0 zamanlar sanatin
nasll da devlet politikasinin giindelik gergekligiyle i¢ ice oldugunu
ve ¢ok sofistike bir propaganda mekanizmasi olarak isletildigini
gosteriyor. Portrecilik tarininde su gerce@e isaret eden sayisiz kanit
var: Kisileri kahramanlastirmak yeni bir icat olmayip, belli kimlik
tiplerinin, insanin olagandisi 6zelliklerinin altin standardi olarak
yerlestiriimesi isleminin merkezinde yer alan bir unsurdur.

D. Para ve Modernitenin Gorinimu

Jan Gossaert'in Bir Tuccarin Portresi'nde (Resim VII.3), gen¢ adamin
kimligini etrafindaki nesnelere baglamak ve bu sekilde de adamin
“géranim”unt agiklamak, temellendirmek ve nihayet onu
kahramanlastirmak icin blyUk ¢aba harcaniyor. Gérindm, figlrin
bireyselligini tanimlayan karakteristiklerin basinda geliyor; fakat tabii
gbriniim de, tlccar ve bankerlerin temsilinde izlenen yerlesik
teamdiller uyarinca belirleniyor. YUzl okumak zor degil:te Her seyden
once, uyaniklik, glivensizlik, ayriksilik ve 6zellesme var ylzde. 11
Bas hafif yanagevrili ve fakat gdzler seyirciye bakiyor. Bu durum
seyirciyi davetsiz bir misafir, bilanc¢olarin, envanterin ve siparis
mektuplarinin bulundugu ¢ok &zel bir mekana beklenmedik bir
bicimde giren birisi konumuna dUsUrUyor. Seyirci sanki bir anda
masanin basinda bitiyor ve fakat masanin gériinmeyen ama belli
sinirlarindan dolayl daha ileriye gidemiyor.

Gossaert'in yaptigi bu resim enformasyon vermeyi vaat etse de
gercekte bunu esirgiyor. Ressam, kimligini tanimlamak icin figurdin
etrafini k&gitlarla geviriyor; k&gitlar, zimnen vurgulansa da okur-
yazarlik gdstergesi olarak degil, rakamlar ekonomisinin -fakat
gercekte goérinmeyen sadece hayal edilebilen rakamlarin- simgesi
olarak dahil ediliyor resme. Adamin kimligini ve toplumsal konumunu
tanimlayan ticari kayitlar asla gérlinmeyecek sekilde ama kendisinin
kolaylikla erisebilecegi yerlerde duruyor. Burada énemli olan nokta,
enformasyonun yalnizca adamin tekelinde olmasidir. Nitekim duvarda

asll duran iki ayr kagit tomarinin Gzerinde su etiketler var: “Alrehande
Missiven” ve “Alrehande Minuten” (muhtelif mektuplar ve muhtelif
postalanmis mektup kopyalari). Bu etiketler modern calisma
masalarindaki gelen ve giden evrak kutularina tekabul ediyor kabaca.
Ticaretin dinamiklerini gdsteriyor. Bunlar kayda gecirilen verilerdir;
bir tlccar olarak figurtin kimliginin yaslandigi kar blrokrasisinin
“kopyalar”dir. Adami tanimlayan sey yaptidi istir. Her bir nesneyi ve
her ayrintlyl gbzlerimizin dniine getirmede ressamin gdsterdigi 6zen
seyircinin sunu gérmesini sagliyor: Adamin elinin altinda ne ¢ok 6zel
enformasyon var (ve tabii bizim erisemeyecedimiz enformasyonlar);
ve adam, gerektiginde, yanindaki mercekle belgeleri daha bir dikkatle
inceleyebiliyor. Figurin isgal ettigi fiziksel mekan yazi icin tasarlanmis;
yazl, kuzeyin blyUk ticaret merkezlerinde yeni dogan ekonomi
burokrasisinin bas unsuruydu. Adam yazi yaziyor; el yazmasi ciltli
bir kitaptan -belli ki 6zel bir defter-i kebir bu; matbu degil ve dolayisiyla
da kamuya acik degil- kopya ediyor. Gergcekten de, en azindan bes
adet kalemin bulundugu resimde yazma edimi fazlaca belirgin
kiliniyor. Bu tUr resimlere geleneksel olarak eklenen bir cift cetvelle
birkac¢ altin sikke burada tlccar ya da bankerin nisanesi olarak
neredeyse fuzuli duruyor.

Son derece modern bir imge bu: Ortagag feodalizmini tanimlayan,
birbirlerine bagimli konsantre toplumsal cevrelerin ortadan kalkip
bunlarin yerini saldirgan bireyciligin -en sonunda ekonomik ve
toplumsal Darwinizm adini alacak olan, rekabete “ayak uyduranlarin
hayatta kaldigi” bir sistemin- aldig bir dinya dtzenini resimliyor.
Gossaert, kendine hakim olmanin zirveye ciktigi bir kimlige oturtuyor
figurd. Adam tam bir isadami. Neredeyse bUutUn portrelerde var olan
fiziksel ketumluk &zelligi burada ¢ok bilingli ve tamamen planli bir
hal aliyor. Kiskanilacak bir &zellik olarak katilik var adamin ylztnde.
Nihayet her sey yUze vuruyor; sol Ustten keskin bir 1sigin vurdugu
ve etrafini tamamen saran siyah bir serit sayesinde resmin sdylemsel
anlam sampiyonlugunu garantileyen ylze. Buna ragmen, yUz ancak
ve sadece bu siyah seridin etrafindaki nesnelerle anlam kazaniyor;
bunlar olmadan adam bir hictir. Bu nesneler, adami hizla degisen
bir simdiki zamanin degismez metni haline donustirdyor: Adamin
ylzUndeki 1sik belirgin bicimde sogukken (sogukluk, erisiimezlik
etkisini vermek icin 6nemlidir), resimdeki pek cok nesneye vuran
Isik ise buna gdre ¢ok sicak ve sanki Jan van Eyck gelenegindeki
erken Flaman sanatini andiran bir sicaklikta.2 Isik, burada, derin
toplumsal ve siyasal degisimin tezahtrdddr. Nesneleri isitiyor, kisiyi
sogutuyor i1sik. Bunun bir sonucu olarak, seyircinin temsille
O6zdeslesme kabiliyeti, ille hayranlik uyandirmasi gerekmeyen o
modern patikaya yonlendiriliyor. Tuccarin kimligi, kendisi daha az
insani (daha c¢ok kati, soguk bir hesap makinesi gibi) gdsterilerek
kahramanlastiriliyor. Nesneler ise daha sicak ve dolayisiyla da daha
“canli” gosteriliyor. Adamin pahali ve ¢ok suslU kostimunde &zellikle
ortaya cikiyor bu durum. Kostim ne ise o olarak arzulanir kiliniyor.
Adam ise sahip olduklarindan dolay! arzulanir bir durumdadir.
Kimliksel deger gorsel olarak kisiden uzaklastirilip kisinin sahip
olduklarina aktariliyor. Richelieu'nin giydigi islemeli giysi (Resim
VII.1) éncelikle bir simge olarak islev gorirken, buradaki tlccarin
giysisi moda olarak islev goruyor.

E. Kendini Portrelemek

Francisco de Goya'nin, Richelieu portrelerinden yaklasik iki asir,
biraz 6nce ele aldigimiz geng tlccar portresinden ise yaklasik U¢
asir sonra yaptigi Dr. Arrieta'yla Ozportre'si (Resim VII.4, Renkli
Resim 10) hem gérinim hem de anlam bakimindan éburlerinden
cok farkli. Bizlere, seyirciler olarak gérduklerimizde islevin ya da
amacin oynadigi hayati roll ¢6zme firsati sunuyor bu resim.
Ozportreler dogalar geregi ice bakan resimlerdir. Yani, tiim portreler
genellikle portresi yapilan kisinin gercek gérinimdne benzemekle

10 Fakat bu, bir resimdeki yUz ifadelerinin semantik olarak sabit oldugu ya da bunlarin ezeli ve dogal oldugu anlamina gelmiyor. Ronesans resmindeki yiiz ifadelerinin okunmasinda karsilasilan tehlikeler igin
bkz. John Oliver Hand ve Martha Wolff, The Collections of the National Gallery of Art Systematic Catalogue: Early Netherlandish Painting (Washington, D. C.: National Gallery of Art; ve New York: Cambridge
University Press, 1986), s. 106, dipnot 13. Tlccar resimleri icin ayrca bkz. Thomas S. Holman, , “Holbein's Portraits of the Steelyard Merchants: An Investigation”, Metropolitan Museum Journal14

(1979), s. 139-158.

11 Sadja J. Herzog, iJan Gossaert, Called Mabuse (ca. 1478-1532), a Study of His Chronology with a Catalogue of His Worksi, 3 Cilt (doktora, Bryn Mawr College, 1968), C. 1, s. 142-143.

12 Jakob Rosenberg, “A Portrait of a Banker (Jerome Sandelin?) by Jan Gossaert, Called Mabusei, National Gallery of Art: Report and Studies in the History of Art 1967 (Washington, D. C.: National Gallery

of Art, 1967), s. 41.
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Resim VII.4: Francisco de Goya (1746-1828), Dr. Arrietaila +zportre (1820), tuval, 115.6x79.1 cm. Minneapolis, The
Minneapolis Institute of Arts, The Ethel Morrison Van Derlip Fund, acc. no. 52.14.

kalmayip onun kimligini de gdstermeye calisirken, Richelieu'ninki gibi (Resim VII.1)
resmi portreler bir de seyirciyi iceri almaya calisir. Baska bir deyisle, seyirci
paradoksal bicimde gbzetlenen bir nesne oluverir resmi portrelerde. Oysa
Ozportrelerde seyirci ile imge arasinda daha bulyUk bir metaforik mesafe vardir.
Sonugcta kendi portresini yapan ressamin isi tamamen kisiseldir; hatta bazen seyirci
neredeyse alakasiz bir duruma duisebilir. Ozportreler herhangi bir musterinin degil
bizatihi ressamin kendi kaygilarina cevap verir. Ozportrenin birincil seyircisi bizzat
kendi kendisini isleyen ressamdir; “yaratilan” kendisini seyreden birisi olarak.
Normalde Ureticiyle tUketici arasindaki mesafe burada ortadan kalkar.

Goya'nin resmi tam bir 6zportre degil, melez bir portre. Cunki kendisiyle birlikte
baska birini de resmediyor portrede. Kisa fakat ciddi (ayni zamanda bilinmeyen)
bir hastaliktan sonra hayatini kurtardigina inandigi doktoru Eugenio Garcia Arrieta'ya
armagan edilen -ve 6zportrelerinin sonuncusu olan- bir resimdir bu. Resmin alt
kisminda Ispanyolca yazimis bir etiket var. Resimdekilerin kim olduklarnin belirtildigi
etiket, portresi yapilanlarin cogunun kaderi olan unutulmayi énliiyor. ironiye bakin
ki aslinda portreler tam da o kisileri unutulmaz kilmak igin yapilirlar. Ayrica, ve bir
bu kadar dnemlisi de, resmin bir yorumu da sunuluyor etikette. Sdylenen su:
“Goya, 1819 yilinin sonlarinda 73 yasindayken yakalandigi ciddi ve élimcdl bir
hastaliktan kurtulmasini saglayan dostu doktor Arrieta'nin ilgisine tesekkur eder.
Bu resmi 1820 yilinda yapmistir.”s Etiket ¢cok 6zgul bilgiler veriyor: Resimdekilerin
isimlerini, olayin tarihini ve ressamin yasini veriyor, tesekkUr ediyor ve resmin yapilis
tarihini dustyor. Ancak bUtin bunlar bir katalog girisini andiran ¢gok resmi ve
nesnel bir dille yapiyor. ifadeleri kisisellestiren tek sey el yazisiyla yazimis olmasi.

Muzelerdeki resimlerin yaninda genellikle etiketlere rastlar seyirciler. Bu etiketlerde
en azindan temel bilgiler verilir; fakat daha ¢ok da imge Uzerine ayrintilar sunulur.
Her iki durumda da etiket imgenin disinda bir yerdedir. Halbuki s6zel metnin
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13 Aktaran, John F. Moffitt, “Observations on the Origins and
Meanings of Goya with the Devils in the 1820 Self-Portrait with
Dr. Arrieta”, Minneapolis Institute of Arts Bulletin 65 (1981 -
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dogrudan dogruya bir resmin gorsel alaninin tzerine ilistiriimesi ok
farkll bir meseledir. ClnkU bu durumda neredeyse seyircinin buna
dikkat etmesi istenmektedir. Bizzat resmin ylzeyine yazi yazmak,
seyircinin iki ayr temsil bigimi arasinda gidip gelmesini gerektirir:
gorsel temsil ile dilsel temsil. Bir resmin, murad edilen anlami
saglamlastiran seyler olarak kelimelerle kazandigi deger, okunacak
seylerin dikkati dagitmasindan dolayi kolaylikla kaybedilebilir pekala.
Baska bir deyisle, resme llistirilen metnin bir de faturasi vardir. Yaziyi
“kisisellestirmek” suretiyle Goya bu sorunu hafifletiyor. Kendi yaslh
eliyle yaziyor yaziyl. Metin sanki bir mektubun bir parcasiymis gibi
gbsteriliyor; metnin resimden ayri bir el yazmasinin pargasina ne
kadar benzedigine dikkat edin. Fred C. Licht, inandirici bir iddiayla,
etiketli haliyle bu resmin o zamanlar popUler olan kiliseye adanan
dinsel resimleri andirdigini soyltyor. Bu dinsel resimlerde, kotu
durumda bulunan bir kisi resmedilir, yanina ilistirilen bir ibarede
resimdeki olay tanimlanir ve kisiyi bu zor durumdan kurtaran ilahi
destek zikredilir.14

Resmin ylzeyinin goérece az bir kismi dikkat ¢ekiyor; tabii bu arada,
ironik olarak, dikkatimizi asil geken de budur. Ayrintinin ya da resim
yUzeyindeki berrakligin, kardinalin iktidarinin yansitiimasi icin hayati
bir rol oynadigr ayakta duran Richelieu portresinin tersine, Goya'nin
resminde sadece iki ayrinti disindaki her sey bulaniklasiyor. Sanatcinin
tim dikkati iki bagla iki ¢ift el Uzerinde yogunlasiyor. Hepsi bu ve
zaten her sey de burada sakli: OlaganUstu bir portre ve dzportre
karakterizasyonu basarisi. Yatak, giysiler ve gizemli arka plan
karakterlerininis tamami yalnizca baslarla ellerin mevcudiyetini
berraklastirmak ve dolayisiyla da etiketi destekleyen bir anlatiyi
olusturmak icin katiliyorlar resme.

Ellerle baslayalim: Aslinda ellerin en édnemlisi kompozisyonun tam
ortasina yerlestiriimis; Arrieta sag eliyle Goya'nin icecedi ilacin
bulundugu bir bardagi kavramis. Kuvveti simgeleyen bu el belirgin
bicimde eril, biraz blytkce ve acik¢a glcll; ve kocaman bir kola
ait. Ayniinsanin 8bur eli ise ¢cok farkll. Sadece kismen gdériinen bu
6bur el sanki halsiz sanatclyl oksuyor. Genellikle asiklara mahsus
asir bir zarafetle dokunuyor Goya'nin omzuna. Bdylece, bedenin
ilacini tutan elin kuvveti ve kararliidi, oksayisiyla ruhun ilacini sunan
elle eslestirilip tamamlaniyor. Ayrica, Arrieta'nin elleri Goya'ninkilerle
ikili bir iliski icinde veriliyor. Cok 6zenle cizilmis olan sanatcinin kendi
elleri blyUk fakat glgstz. Glgsiz olduklarini, parmaklarinin ilk
bogumlaryla ¢arsafi hafifce kavramalarindan anliyoruz.

Portreler, karakteristik olarak, glcll duygu ya da tepkilerin temsilini
ikinci plana atar. Ormegin yiizdeki “sasirma, giivensizlik, keder, 6fke,
korku ve mutluluk” isaretleri genellikle yansitimaz resme; bunlarin
gegici tepkiler oldugu bilindigi icin portresi yapilan kisinin o.
adlandirlamaz gercek karakteri esas alinir. Nitekim, bize g&sterilen
sey, Richard Birilliant'in ifadesiyle, “teamUl maskeleri"dir. Bu maskeler
-sanatta ve bazen de gorintr davranislarimizda- hem agiga vuran
hem de drten, “giyen kisinin daha tercih edilebilir bir anonim figlr
kiigina burtinmesine imkan veren kisveler’dir.1s Arrieta'nin tam
cepheden gorunen ylzu, soldan vuran isikla neredeyse tamamen
aydinlatiliyor. Doktorun ytzu hi¢ karmasik degil ve bu ytzde tek bir
duygu var: ihtimam. Goya'yl neredeyse sarmalamasi bu ifadeyi
pekistiriyor. Fakat buradaki ilgi bir dostun ilgisinden ziyade profesyonel
bir ilgi, baska bir deyisle sifa veren bir ilgi (baska resimlerinde Goya
doktorlar sarlatan olarak gosterdigi incitici imgeler ¢izmisti). Burada
ince bir kompliman var: Arrieta hastasi i¢in ihtimam gosteriyor. Evet
burada hasta Goya, ama Goya'nin kendisi 6zel bir vaka degil. Bunun,
Arrieta'nin yUzindeki hafif ifadesizligi acikladigini ddstntyorum.

Halbuki sanatcinin kendi yUzi tamamen farkli ve son derece kar-
masik. Bu durum, kismen, hangi sartlarda olursa olsun insanin kendi

resmini yapmasina bagli. Ancak kisinin 6ltimle yUz yUze gelisini
gbsteren bir resimde, kimlik meselesi daha bir acikli hal alir. Dahasi,
yaslilikta yapilan dzportreler, artik geri ddntst olmayan bir zamanda
yapilan resimlerdir. Daha ¢ok “son sézler” haline geliyor bunlar.
(Rembrandt'in yaslilikta yaptigi ézportreler bu ttrtin en derinlikli
orneklerindendir.) Bununla birlikte, Goya'nin son dzportresinde
biraz farkl bir sey ortaya c¢ikiyor gibi. Bu resim, her ne kadar yasliik
icgdrulerinin Goya'nin varliginda gizli oldugunu gérmemizi saglyor
olsa da, aslinda bu icgorulere derinlemesine nifuz etmiyor. Bunun
yerine tlkenmeyi, nefes alip vermenin bile bir cebellesmeye dontstigu
bir zamanda takatten dismeyi vurguluyor. YUz, kisacasi, yalnizca
istirabl degil, ayni zamanda 6lumun esiginde, yani insanin dilinin
doénmedigi bir zamanda genellikle bu istiraba eslik eden ice
kapanmay disavuruyor. Goya, kismen, iki adamin gézleriyle anlatiyor
bunu. Arrieta'nin gdzleri acik, hatta neredeyse faltasi gibi acilmis;
ve kaslaryla gozalti torbalari bu etkiyi percinleyecek sekilde bir daire
ciziyor. Bu g&zler, tam fiziksel canliigin avantajiyla géren gozler.
Goya'nin gozleri ise blyUk 6lglide kapali; basl sag arkaya dogru
diismus. Oyle ki onun cok az sey gdrdiigini ve karangin, (izerine
Uzerine geldigini gértyoruz. Bu iki adamin duygulari birbirini
tamamliyor; en azindan, sanatta duygular genellikle derinlemesine
aciga vurulmadigi icin boyledir bu.

Fakat tabii resim yine resim olarak vardir sonugta: Goya, hastaligini
yendikten sonra, kendisinin 6lUmUn esigine gelmis halini doktorunun
yararina resmediyor. Bu resmi yapmakla, hem bir insan hem de
bir ressam olarak, eylemliliginin, kuvvetinin ve canliiginin hala yerinde
oldugunu ilan ediyor. Resim yapmakla kendi kimligini -tamamen
ressamligina bagl olan kimligini- yeniden sahipleniyor. Bu resme
baktigimiz zaman Arrieta'nin Goya'ya verdigi destege ya da armagana
hayran kalmiyor, bizzat Goya'ya hayran kallyoruz. Hem resimdeki
Goya'ya hem de kendi kendisinin resmini yapan disaridaki Goya'ya.
Walter Benjamin sdyle diyordu: “Portre, Uzerinden birkac nesil
gectikten sonra, sadece ressaminin sanatina taniklik eden bir
seydir.”17 Ozportrede ise durum en basindan itibaren béyledir.

F. Déntstmler

Portrenin temel sartlarindan biri sudur: Portresi yapilan kisi orijinal
ve hedeflenen seyirci kitlesince taninmalidir. On altinci ylzyil ile
yirminci yUzyilin baslar arasinda yapilan ¢ogu portrede, mimesis,
yani portrelenen kisilerin 6zgul “gérinim”lerinin temel yonlerini
benzetme ya da yaklastirma yoluyla saglanmaya calisimistir taninma.
Bununla birlikte, acik ki, taninmayi saglamakta kullanilan parametreler
¢ok genis bir yelpazeyi kapsiyordu ve aslinda, ancak nadiren “kopya”
resim yapmaya basvuruluyordu. Hakikaten, portre temsilinin
geleneksel sinirlari bazen fazlasiyla zorlaniyor ve hatta, yirminci
yUzyilin baslarindaki soyut ve disavurumcu portrelerden ¢cok 6nceleri,
bu sinirlar asiliyordu. I. Ferdinand, Il. Maximilian ve nihayet Il. Rudolf
dénemlerinde Viyana ve Prag'daki Hapsburg Sarayinda uzun yillar
saray ressami olarak hizmet vermis olan Giuseppe Arcimboldo'nun
(1527 - 1593) calismalari (Resim VII.5, Renkli Resim11 ve Resim
VI1.7) bunun en iyi drneklerindendir.1e Arcimboldo'nun resimleri, son
derece dramatik bir bicimde sunu gérme olanagi sunuyor bizlere:
Portreciligin ana islevi, kisinin kim oldugundan ziyade ne oldugunu
-ya da en azindan ne oldugunu iddia ettigini- gdstermektir.

Arcimboldo'nun resmiyle (Resim VII.5) Hans von Aachen'in gizdigi
II. Rudolf portresini (Resim VI1.6) karsilastiracak olursak sunu gortriz:
Her iki resimdeki kisi de ayni kisidir, fakat bu kisinin kimligini sadece
aralarindaki benzerlik iliskisiyle tesis etmek gercekten de cok glc
olurdu. Ne var ki resmin orijinal seyircileri agisindan Arcimboldo'nun
resmindeki kisiyi tanimak sorun degildi. (Saraydaki) “dogru” insanlar,
Arcimboldo'nun kafasindakinin kim oldugunu ¢ok iyi biliyorlardi.

14 Fred S. Licht, Goya: The Origins of the Modern Temper in Art (New York: Universe Bo- oks, 1979), s. 162.

15 Arka plandaki figlirler ve bunlarin anlamina dair gesitli yorumlar igin 6zellikle bkz. Moffitt, “Observations on the Origins and Meanings of Goya”, burada bu mesele ayrintili bicimde ele aliniyor; karsit bir
goris icin ise bkz. Robert W. Baldwin, “Healing and Hope in Goya's Self-Portrait with Dr. Arrieta”, Source: Notes in Art History 4, 4 (Yaz 1985), s.31-36. Bu resim Uzerine hatir sayilir bir literat(ir mevcut; bu

literatlrin dokima icin bkz. Moffitt, s. 47, dipnot 1

16 Richard Brilliant, Portraiture (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1991), s. 110, 112-113.

17 Brilliant, Portraiture, s. 151. Oscar Wilde'in 82. sayfada zikredilen paralel bir sézilyle karsilastiriniz.

18 Bu ressamin hayati, eserleri ve sonraki donemlere etkisine iliskin en kapsamli galisma Pontus Hulten'in Venedik Palazzo Grassi'deki bir sergi etrafinda gelistirilen derlemesidir, The Arcimboldo Effect:
Transformations of the Face form the 16th to th 20th Century (New York: Abeville Press, 1987). Arcimboldo'nun hayatina iliskin bilinen ok az sey bu- rada tekrarlaniyor.
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Resim VI1.5: Giuseppe Arcimboldo (1527-
1593), Vertumnus olarak Il. Rudolf (y.
1591), panel 68x56 cm. Skokloster, Isveg,
Skokloster Castle.resimleri, son derece
dramatik bir bicimde sunu gérme olanagi
sunu- yor bizlere: Portreciligin ana islevi,
kisinin kim oldugundan ziyade ne
oldugunu -ya da en azindan ne oldugunu
iddia ettigini- gostermektir.
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Resim VII.6: Hans von Aachen (y. 1552-1615), II. Rudolf'un Portresi (y. 1603-1604), tuval, 60x48 cm. Viyana, Kunsthistorisches Museum, inv.
no. 6438.

Resimdeki kisinin kim oldugu zaten bilinen bir veriydi. Taninma isi
hallolduguna goére portrenin  asil isine -kimligin
olusturulmasina/terkibine- gecilebilirdi: dnce dizanlamla, ardindan
yananlamla. Ne var ki, Arcimboldo'nun eserlerinde dtzanlam -
geleneksel olarak portreciligin asli unsurudur- sorunsallasiyor.
Vertumnus Olarak Il. Rudolf'ta portresi yapilan kisi dolayli olarak
yani Rudolf'un kendisinden tamamen bagimsiz bicimde evvelce
zaten bir dizi islev ve anlami olan bir grup nesnenin bir araya
getiriimesiyle tanimlaniyor.1s

Arcimboldo'nun insa ettigi bas Rudolf'u andirabilir belki, ama pek
de ona benzemeyen -sonugcta buradaki figlrt olusturan nesneleri
gbérmuyor olamayiz- bir bahgecilik ve tarim UrUnleri karisimindan
olusuyor. Bu portre de tipki tim portreler gibi Rudolf'un kim
oldugunun saptanmasina (identification) “dair” degil, onun kimligine
(identity) -kamusal ve siyasal bir mesele olarak kimligine- dairdir;
fakat tabii bu 6zellik baska portrelere gére ¢ok daha dramatik
bicimde ortaya seriliyor bu portrede. Arcimboldo'nun resmi, tam
da portre stirecini dogal seyrinden radikal bigimde ¢ikarmak suretiyle,

bizlere sunu hatirlatiyor: Temsil, bir
stratejinin gdrsel olarak
canlandirnimasidir.

Arcimboldo'nunkinden yaklasik on yil
sonra yapilmis olan von Aachen'in
portresinde higbir strpriz yok. O
zamanlar zaten buna benzer
dutzinelerce resim suslUyordu galeri
duvarlarini ve portreler U¢ asagl bes
yukart hep ayni ¢izgiyi izliyordu.
Halbuki Arcimboldo'nun resmi bu
genel cizgiye hi¢c uymuyor. Bugin
oldugu gibi o zaman icin de genel
cizgiden ayri ve ilerideydi, dolayisiyla
da dikkat cekiyordu. Bizler muzeleri
gezerken portrelerin karsisinda
genellikle cok fazla zaman harcamayiz;
hele de birden fazla portre yan yana
duruyorsa. O zamanlar saraylarda da
durum bdyleydi ve portreler yan yana
sergileniyordu. Tipki eski bir lise
yiligindaki ylzler gibi birbiri icine geger
portreler de. Halbuki Arcimboldo'nun
portreleri dyle mi? Bir Arcimboldo
portresiyle ilk kez karsilasan ¢ogu
seyirci gordugu sey karsisinda cakilip
kalir; zaten teamul disi bir sdylemle
amagclanan da budur. Arcimboldo'nun
Vertumnus Olarak Il. Rudolf'u biz
seyircileri huzuruna topluyor; bize
sOyleyecegi seyler var ve soyllyor da.
Aslinda her portre bir propagandadir;
portresini gordugumuz kisinin pahal
ve ¢ok ozel bir reklami olarak islev
gorur ve bu reklam icin yapilan
masraflara haklilik kazandirir
(sanatcilarin 6zportreleri bazen bunun
baslica istisnalarindandir). Burada II.
Rudolf parasinin karsiligini almistir.

Bu tlr imgeler daha c¢ok zoraki
seyirciler icin, saraya girip ¢ikan
insanlar igin yapiliyordu. imgenin
basarisi, kismen, portresi yapilan kisinin
ressamin, kendisi hakkinda soylediklerine (dalkavukluk genellikle
karsl konulamayan bir seydir) inanmasina dayaniyordu, ama tabii
s®ylem mecburen daha genel bicimde yonlendiriliyordu. “ifade”’nin
baskalar igin inandirict olmasi ya da inandirici oldugunun hayal
edilmesi gerekiyordu. Arcimboldo'nun basarisi blytk élgtde birbiriyle
yakindan ilintili su iki unsura yaslanir: Birincisi teknik resim kabiliyeti.
ikincisi ise, muhtemelen baskalarinin yardimiyla, olaganiistii yaratici
bir alegoriyi tasavvur etmekteki entelektliel feraseti; sonugta alegorik
bir terkip olan Il. Rudolf'un basl siradan bir yansima degil, tamamen

simgesel ve hayali bicimde ortaya konulan bir seydir.

Arcimboldo evvelce de dort basin bilesiminden olusan iki resim
serisi yapmisti. Serinin biri ddrt mevsim icin, dbdrl de dort unsur
(Toprak, Hava, Ates, Su) icindi. Her ne kadar fiziksel varligin ve
zamanin ¢ok yaratici metaforlan olsalar da, belli bireylerin portreleri
sayllamaz bu resimler. Vertumnus Olarak Il. Rudolf aslinda kralin
portresiyle “doganin basi” tipini 6zetliyor. Vertumnus olarak resmedilen
Il. Rudolf bahgelerin  hamisi, degisen mevsimlerin tanrisi oluyor.2o
Sonug ¢zellikle siyasal. Il. Rudolf unsurlarin ve mevsimlerin zuyle,

19 Roland Barthes, “Arcimboldo, or Magician and Rhétoriqueur”, The Responsibility of Forms: Critical Essays on Music, Art and Representations iginde, gev. Richard Howard (Berkeley ve Los Angeles:
University of California Press, 1991), s. 138. Barthes'in dene- mesi, Arcimboldo'nun eserlerini edebiyata 6zgl uygulamalara basvuran bir séylem olarak okumasiyla tnltddir.

20 James Halll, Dictionary of Subjects and Symbols in Art (New York: Harper and Row, 1974),

s. 321; ve Catherine B. Avery, der., The New Century Classical Handbook (New York: Appleton-Century-Crofts, 1962), s. 1138-1139. Bu resme iliskin daha fazla bilgi i¢in bkz. Thomas DaCosta Kaufmann,
The School of Prague: Painting at the Court of Rudolf Il (Chicago: The University of Chicago Press, 1988), s. 171-172; ve ayni yazardan, “Aricimboldo's Imperial Allegories: G. B. Fonteo and the Interpretation
of Arcimboldo's Painting”, Zeitschrift fir Kunstgeschichte 39 (1976), s. 275-296, ve bu resim igin 6zellikle bkz. 295-296; ve “The Allegories and Their Meaning”, Hulten, der., Arcimboldo Effect, s. 89-108.

Benim yorumum biytk 6lglide Kaufmann'in arastirma ve tespitlerine dayaniyor.
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Resim VII.7: Giuseppe Arcimboldo (1527-1593), Kutlphaneci (1570'lerin basi), tuval, 97x71 cm. Skokloster, Isveg, Skokloster Castle.
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Doganin dinamizmi ve canliigiyla 6zdeslestiriliyor. Bdylece devletin basi aslinda
her seyin basl oluyor; makrokozmosun mikro- kozmik bir tezahtrl ve kapsulu
oluyor. “Ddrt mevsimden cicek ve meyveler Rudolf'un ylzinde ahenkle agiyor;
bu durum yalnizca Rudolf'un musfik ve hayirhah yénetiminin baris, refah ve
ahengini mujdelemekle kalmiyor, ayni zamanda, Rudolf'un idaresinde yeni
altingagin ebedi baharinin gelecegini miijdeliyor.”2t Olimiin nihai garantéri olarak
zamanin yonelttigi tehdit askiya alinarak her seyin ayni anda éntimuze serildigi,
zamanlar UstU bir durum, deyim yerindeyse yerytzinde cennete en yakin sey
olarak, tarihin sonu sunuluyor bize.z22

Mantigin sinirlarini zorlayan bu 6vgude itiraz edebilecegimiz dnemli bir taraf
var: Bu yorum fazla ciddi. Resim pekala eglenceli ve zaten tam da mizah
amaclaniyor burada. Kabul etmeliyiz ki, bu bahc¢e kokteyli gibi adama bakarken
yUzUmuzde olusan gulimseme biraz da resmin eglenceli gorinimduyle ilgili. Fakat
tabii gUlusimUz ya da kahkahamiz, ¢cok bariz olan ustaligin kabul edilmesi anlamina
gelir. Deyim yerindeyse resmin her tarafindan nukte akiyor. Ve modernite 6ncesi
¢ok bilingli bir devlet adamligi dénemi (Machiavelli zamanlari) olan Rdnesansta
zekanin, hikmetin ve icgdriiniin nisanesi olarak islev gérilyordu niikte. Ornegin,
Baldassare Castiglione saraylilarin ideal davraniglari Gzerine yazdigi Unli risalesi
Il Cortegiano'da (1528, Sarayl) bunu agikga ortaya koyuyor. Nukte, seyler
arasindaki benzerlik ve baglantilar kesif yetisiydi; ve bu benzerlik ve baglantilar
ne kadar mUphem ise kisinin dustnce ve dil glclerini ortaya koymasina o kadar
elverigli sayilirdi. Evet Arcimboldo'nun resimleri hi¢ kuskusuz kendi ntkteciliginin
tezahUrleridir. Ama bu resimler ayni zamanda musterisinin de nikteci oldugunu
gdstermeye yarar. imparatorun, kendi bilgisi ve onayi dahilinde, bir bitki ve gigek
kokteyli olarak resmedilmesi hem onun ntktedanligini hem de siyasi koltugunun
glivende oldugunu gdsteriyor. Iktidarinin ve koltugunun saglam oldugundan emin
olmayan higbir yonetici, birakin siparis vermeyi, insanlari gulldtrecek bir resminin
yaplimasina asla izin vermez. Arcim- boldo'nun nikteciligi, Rudolf'un, hayal Grint
(©z) Savunma ve Enformasyon Bakanliginin ayrimaz bir égesidir. Burada séz
konusu olan sey, hUkimran adina iyi “konusan” bir adamin Rudolf'un hikayesini
anlatmaya cagrimasiydi.

Arcimboldo'nun kitUphaneci bustliinde (Resim VII.7) is komediye kayiyor.23
imgedeki niikte, kittiphanecinin, isiyle ilgili nesnelerin bir araya gelmesiyle
olusmasina dayaniyor: KitUphaneci aslinda ne yapiyorsa odur. Komediyi 6n plana
clkaran sey ise, belki de akademik ukalalan akla getirecek sekilde adamin yUzindn
bir esege benzetilmesidir. Adamin kitaplardan olusan govdesi ise felegini sasirmis
bir lizumsuz isler memuru tarafindan tasinan bir yigin kitaba benziyor; Arcimboldo,
adamin omzuna elleri dolu oldugu igin ilisemedigi bir bez atarak bunun boyle
oldugunu iyice garantiliyor. Fakat resimdeki komedi unsuru sadece guldirmenin
Otesinde bir islev goridyor. Burada, kUtUphanecinin tersine, dolayll olarak anistirilan
imparatora acik bir kompliman var. Arcimboldo'nun resmi, saraya girip ¢ikan
seyirciler icindi ve bu insanlarin hepsi kitlphaneciyi olusturan bu kitaplarin sahibinin
kim oldugunu -sahiplik kitaplarin icindeki bilgilerden ¢cok daha dnemli bir meseledir-

adlar gibi biliyorlardi. [Gergi] Arcimboldo hi¢bir ipucu -kitap sirtlarinda kitap
adlari gérinmuyor- vermiyor.

Bu resmin seyirci Gzerindeki etkilerini distndn. Resim butin imgeler gibi bizi
psisik olarak yonlendirmekle kalmiyor, ayni zamanda fiziksel olarak da yapiyor
bunu. Bu yolla, gtlduriculigtine ragmen, temsilin iktidari ile temsili kontrol
edenlerin iktidarini gosteriyor. Kitiphaneci ile karsilastigimizda yalnizca gézlerimiz
degil, ayni zamanda bedenlerimiz de hareket ediyor. Bakmak her zaman icin
desifre etmektir: Gordugim sey nedir? Arcimboldo'nun resmi, yakindan
baktigimizda, birbirleriyle yakindan ilintili seylerden olusan bir yigina benziyor.
Buradaki terkibin hedefledigi “birligi”, yani “insan”i ancak biraz uzaklastigimizda
-asll resme bakarken hem metaforik hem de fiziksel bir gereklilik bu- algilayabiliyoruz.
“S6zUn kisasl, Arcimboldo'nun resmi hareketli: 'Okur'u hem yakindan hem de
uzaktan bakmaya mecbur ediyor; bu sekilde ona, yakinlasmak ya da uzaklasmakla
anlam yitimi olmayacagini ve imgeyle surekli hayati bir iliski icinde kalacagini vaat
ediyor.”2+ Fakat uzaklastigimizda ya da yaklastigimizda anlamlar degisiyor.
GOrdligimuz sey yerinde durmuyor. Nihayet, Arcimboldo'nun “portre”si mUphemligi
ve paradoksu gosteriyor; 6te yandan ise gdrme alaninin -ironik olarak, kesinligin
(gbrmek inanmaktir) kuskuya yol actigi, ifsa edilenin sakl kaldigi bir alanin- gok
etkileyici bir tezahurl ve bu alana davet olma iddiasiyla ¢ikiyor karsimiza. Burada
sabit ve kesin olan tek sey resmetme performansidir.

21 Kaufmann, School of Prague, s. 171.

22 Bu yorumun asil kaynagi, Giovanni Baptista Fonteo'nun
Arcimboldo'nun mevsimler ve unsurlar resimlerinin bir serhi
olarak Il. Maximilian'a adanan 310 dizeli Latince bir siiri- dir.
Bkz. Kaufmann, “Arcimboldo's Imperial Allegories”, s. 276.
TUm siirin gevirisi igin bkz. Hulten, der. Arcimboldo Effect, s.
147-164. Gregorio Comanini, resim tzerine yazdigi 1591 tarihli
bir risalede, Il. Rudolf imgesini tartisiyor ve resmin konusunu
Vertumnus olarak saptiyor. Bu konuda bkz. Kaufmann, “The
Allegories and Their Meaning”, s. 99,103-104; s6z konusu
metin Hulten'de aktariliyor, Arcimboldo Effect, s. 182-194.

23 Bu resmin kime ait olduklan bilinmeyen bundan baska ti¢
versiyonu daha var. Bunla- rin réprodiksiyonlar icin bkz. Sven
Alfons, “The Museum as Image of the World”, Hulten icinde,
der. Arcimboldo Effect, s. 86; degerlendiriimeleri igin bkz. s.
79-81. Ayrica bkz. Kaufmann, School of Prague, s. 169; ve
Giancarlo Maiorino, The Portrait of Eccentricity: Arcimboldo
and the Mannerist Grotesque (University Park: Pennsylvania
State University Press, 1991), s. 46-49.

24 Barthes, iArcimboldo, or Magician and RhEtoriqueurd, s.
142,
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Derrida ve Yapilbozum Anlayis

Goruntd ve gorintliniin anlamlandirimasi agisindan yapisalci bir teori olan géstergebilim, yaygin
savunu ve uygulamalari ile fotograf ve sinema sanatinda énemli bir yer tutmustur. Sanat gevrelerinden
yogun taraftar bulan gdstergebilim yayginlasmayi strdUrtip akademik ¢evrelerin ilgi alanina yerlesmeye
baslamisken, post yapisalci teorilerin savlari duyulmaya baslamistir. Bir felsefi tartisma olarak
baslayan post yapisalci savlar, giderek gdstergebilimin varlik gosterdigi alanlara ve anlamlandirma
tartismalarina, dolayisiyla sanatin anlamlandirma tartismalarina kadar uzanmistir. Bu giin modernin
post modernle olan ¢atismasinin baska bir yizinde yapisalciligin post yapisalcilikla olan gatismasi
yer alir.

Derrida, Grammatoloji Uzerine adli kitabi ile post yapisalci savlarinin ilk diistinsel temellerini atmistir.
1965'ten 1984'e kadar ki strecte Ecole Normale Superieur' Un d8gretim kadrosunda yer alan
Derrida; ayni zamanda John Hopkins ve Yale Universitelerinde dersler vermistir. Ecole des Hautes
Etudes en Science Social'in yéneticiligini yapmis ve 1986'da Kaliforniya Universitesi'nde Fransizca
ve Karsllastirmall Edebiyat profesori olmustur. 2004 yiinda Fransa' da vefat eden J. Derrida,
deconstruction (Yapibozumculuk) sertivenini diistince diinyasina kazandiran kisi olarak bilinmektedir.

Yapibozumculuk &zellikle felsefi ve edebi elestiri yazilarinda Fransiz Filozof Jacques Derrida' nin
1960" I yillarin sonu 1970" li yillarin basinda yayinlanan eserleriyler dncaligind yaptigr toplum
bilimleri ve sanat alanlarinda, radikal oldugu kadar kapsamli da olan gelismeye verilen addir.
Yapibozumculuk, Derrida' nin deyimiyle; bir metnin dogrudan ve dolayl anlatimindaki dil Gslubunun
arasindaki etkili karsithgi ya da mantigi agiga vurmak ve bu zitliklarin metinden nasil alinip uyarlandiginin
elestiri tarzini gostermek icin Antropoloji, Dilbilimi, Psiko - analiz, felsefe, Edebi ve sanatsal galismalarin
yakindan incelenmesini iceren, felsefi tartismadir. Yapibozum, metin analizinin 6zel bir yéntemiyle
sonradan es anlamli olmustur.

Baz sézcUkler yapisi geredi kendi kendilerinin diismanidirlar bu baglamda, Yapibozum (deconstruction)
s6zcUgu de aslinda kendi kendisinin dismani olan bir kelimedir ve son on vyil icerisinde Amerikan
s6zIUgunun bir parcasl olmustur. Bununla beraber o zamanlarda edebiyat elestirmenlerinin, bu
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kelimenin degisik kullanimlarini uyarlamasiyla felsefi bir terim olmaktan
¢cikmig, bir anda populer bir kimlik kazanarak herkesin kullandig bir
kelime haline dénUsmdsttr. Orijinal anlami ne olursa olsun,
“deconstruction” kelimesi su an ki yaygin kullaniminda, genellikle
nesnenin soyut oldugu zamanlarda, 'yikmak' veya 'yok etmek'’
anlamina gelmektedir.

Derrida' da dahil olmak Uzere edebiyatta bircok kisi, 'parcalarin
hicbir anlami olmadigini gostermek icin onlarla oyna' mantigiyla bu
kelimeyi olumlu veya olumsuz kullanmiglardir.

Bu sdzcugun kullanimlar esneklikten baska bir sey degildir. Anglo-
Amerikan akademisi ve daha dar olan Avrupa kitasina gére sonug
su oldu: Yapibozum hakkinda olumlu konusanlar bunu genellikle
basitlestiriimis yollarla yaparlar ve onu elestirenler yapibozumun
temsili olarak eski gorusleri ele alirlar. Bir taraf ¢op adam yaratir,
diger taraf onu yakar, ancak ikisi de yapbozum tartismasinin asil
noktasina deginmezler. Ikisi de sadece kot bir anlamdan
kacinmasina yardimci olarak bugin “yikim” kelimesinin es anlamlisi
olarak gorUr. En kotlsU ise saygr duyulmayan bos bir sey olarak
gorulmesidir.2

Seytan genellikle tim iyi kelimeleri alir... Belki de bu kelime hakkinda
bir sey bilinmesi ya da Derrida' nin niyetinin ne oldugunun bilinmesi,
kelimenin beraberinde getirdigi felsefi altyaplyl czmeye yardimci
olabilir.

Deconstruction s8zcUgunu aslinda tarihsel stre¢ igerisinde ilk
kullanan Martin Heidegger olmustur. 1927 yiinda Heidegger,
“Fenomenolojinin Temel Problemleri” basl@i altinda toplanan bir
demeg vermistir. Burada Heidegger, dizenli bir sekilde felsefenin
dogasindan, ¢zelliklede fenomenoloji olarak adlandirilan felsefi
hareketin tartismasindan bahsetmistir ve Hocasi Edmund Husser!'
in dUsuncelerinden yaratici bir sekilde faydalanarak, fenomenolojinin
felsefe yapma yonteminin bir ismi oldugunu séylemistir:

O, bu yodntemin -gikarim, yapim ve sdkim- olarak (¢ adim igerdigini
belirtir ve bu G¢lindn birbiri ile dogrudan baglantili oldugunu agiklar.
Yapimin gerekli olarak yikimi kapsadigini ve yikimi yapibozum olarak
belirler, Heidegger, felsefi yikimla ne kastettigini edebi olarak
'indirgeme, sdkme' seklinde gevrilebilecek siradan bir Aimanca
kelimeyle “Abbau” ile agiklar.s

Yapibozumculugun indirgeme veya s6kme ile olan tarih ve kelime
bilgisi baglantisi bu acgiklamalardan sonra daha belirginlestiyse de
Heidegger “Abbau” ile aslinda klasik anlamda bir yikim ve
parcalamaktan bahsetmemektedir. O “Abbau” ile basitce
‘parcalamak’ anlamini kullanmadigini daha iyi anlatabilmek igin
'yaplbozum' u kastettigini agiklamaktadir. Heidegger icin yapibozum,
kelimenin dogasi geregi, yontemden ¢ok yontemin bir pargasi olarak,
g&sterilen bir davranistir yani birinin bir seyle ilgili oldugu bir durumdur.

Derrida nin felsefesinde birbiri ile yakin bagi olan U¢ kavram séz
konusudur. Bunlar sirayla sé6zmerkezlilik (logocentrisme),
sesmerkezlilik (phonocentrisme) ve tlrkgeye gevrilemeyen differance
dir. Derrida ya gore s6z merkezlilik dil ile gercek arasidaki baglantiy
yanlis kuran bir disiince sisteminden kaynaklanmaktadir. Yani bu
yanlis bir géstergenin dilin disinda ve dilden dnce var olan bir
nesnenin ya da kavramin gdstergesi oldugu inancindandir.

Daha 6nce de deginildigi Uzere Saussure e gore bir gdsteren anlamini
baska gdsterenlerle arasindaki ses ayriligina borcludur. Bu ayrilim
gbsterenin disina tasan bir ilinti oldugu icin hicbir gdstergenin anlami
hazir olarak kendinde mevcut degildir ki, buradan yola ¢ikarak
Saussure a gore dilden 6énce kavram olmaz ve bir kavramin anlami
da baska gosterenlerle tamamlanir denilebilir.

Buna karsin Derrida ya gére, Bati felsefesi bu zamana kadar, kendi
kendine yetebilen ve dilden dnce varligini koymus olan temel bir
ilkenin (Tann, ruh, madde ya da dogruluk gibi) pesinden striklenmistir.
Bu baglamda, Derrida ya gore anlamin dilden énce var oldugunu
savunan bir gérus aslinda sesmerkezcil disincenin dustigu bir
yanilgidir ki bu yanligiyr kolaylastiran ve Saussure gibi bir yapisalciyi
da bu noktada s6zmerkezcil gorise surtkleyen Derrida nin,

sesmerkezcilik (phonocentirsme) dedigi inanctir.

Yapibozum bir anlamda metnin genel teorisidir yani politikanin
metinlestiriimesi degil, metinin politiklestiriimesidir ve kitabi kapaklara
bagl kalmadan metinlestirme sistemidir.

Derrida ya gore “metnin disinda hicbir sey yoktur” . Derrida, “yaz”
y1, anlami olusturan -differance kelimesinin tlrkgeye ¢evrimi bazi
kaynaklarda ayrilik diye verilmistir- “aynlik” (differance) ile esit saymakta
ve bundan dolay! da mantiksal olarak “yazi’nin s6z den dnce geldigini
savunmaktadir. Bununla beraber Derrida nin, “metnin disinda bir
sey yoktur” sdylemi hep yanls anlasiimis ve yorumlanmis bir
sOylemdir. Derrida bu anlayisa karsilik sunlari sdylemektedir:

Metin fikrini metin UstU bir kralliga tasima ve butun sinirlan kaldirarak
dinyay bir kitlphaneye ¢evirmek hicbir zaman bizim istegimiz
degildi ama biz bu sinirlan ylkselterek kuramsal ve islevsel sistemler
aramaya calistik.4

Yani yapibozum icin metin ve baglam arasindaki fark sahtedir.
Boylece, “Metnin Gtesi yoktur” : dnermesiyle birisinin metnin baglamsal
aciimiyla bir iliskisi olmamasina razi gelmesi anlamini tasidigini
dUsunebiliriz.

Bu aciklama dogrultusunda, yapibozma ne bir asama sirasini alt
Ust edilmesine ne de bir karsithgin butunuyle yadsinmasina
indirgenebilir. Tersine, karsitlik korunur ama yalnizca igyapisindaki
asama sirasi alt Ust edilir ve eklemlenme yeri degistirilir.

Tasarimda Yapibozumculuk

Postmodenizm karmasik yapisi ve buna bagl degerlendirmeleri ile
kimilerine gére bir durum (Lyotard) olarak ifade edilse de aslinda bu
onu ayni zamanda yeni bir felsefi distincenin, Uslubun, sdylemin
ve modern usgulugu asan farkli bir usculugun ifadesi haline getirmistir.
Bu anlamda Postmodenizm hem dustinsel hem de maddi 6zellikleri
acisindan bir dénemin bitisine isaret etmektedir.

Sanattan bilime pek gok anlamda kullanilan bu kavram ekonomik
ve toplumsal kosullar anlaminda baslangici ve kaynaklari ile 2. Dinya
Savasl sonrasinda gortimektedir. Ama dustnsel temelleri karmasik
bir sekilde cok daha dncelere uzanmaktadir. Bazi kaynaklarda bu
durum; Nietzsche ve sonrasinda postmodenizmin disUnsel kavram
ve kategorilerinin ipuclarinin bulunabilecegdi dogrultusunda
verimektedir.

Postmodern sanatin iyi tanimi, 'tam simdi' nin kendisinden 6nce
gelen 'tam simdiyi' olumsuzlamasi ikileminden dogar.s

Modern kelimesinin en yaygin kullanimi yeninin ya da yakin zamanin
anlatimidir. Aslinda modern radikal bir degismeden sonra ortaya
¢lkani adlandirr ve insana oldugu kadar insanin Urettigi her turlt
yapay ¢evreye de uygulanir. Yani modernite 6énce insani, sonra
insanin Uretimini degistirir. Bu agidan bakildiginda modern olmak,
artik dine ait olmayan ve baska ydntemlerle kavraniimasi gereken
bir diinyada yasamak demektir.

Eger modernite daha 6ncede s6zU edildigi Uzere, dine ait olmayan
ve baska anlayis bicimleri ile kavraniimasi gereken bir diinyada var
olmak demekse, bir diger anlami ile ‘'modernite’ anlik olandir, gecip
gidendir denebilir bununla beraber icinde sonsuzlugu barindirdigi
da iddia edilebilir.

Modern hayatin yapisi itibariyle bu kadar ¢ok gelip gegici ve degisken
ozellik tasidigr goz dndine alinirsa, Berman' in tanimlamasi bu konuya
cok iyi bir 6rnek teskil edecektir:

“Bugun dunyanin her bir yaninda insanlarin paylastigi bir yasamsal
deneyim tarzi - mekéan ve zamanin yasanisl, benligin ve baskalarinin
yasanisi, hayatin olanaklarinin ve tehlikelerinin yasanisi - vardir. Bu
deneyimin toplamina 'modernite' adini verecegim. Modern olmak,
kendimizi, bize sertven, iktidar, haz, ilerleme ve bunlarin yani sira,
kendimizin ve dinyanin déntsimunt vaad eden ama ayni zamanda,
sahip oldugumuz, bildigimiz, oldugumuz her seyi imha etme tehdidini
taslyan bir ortamda bulmamiz demektir.
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Modern ortamlar ve deneyimler, her turll cografi ve etnik sinirlar,
sinif ve ulus sinirlarini, din ve ideoloji sinirlarini boylamasina keser.
Bu anlamda, modernitenin butln insanligr birlestirdigi sdylenebilir.
Ama bu birlik paradoksal bir birliktir, uyumsuziugun bir birligi; hepimizi
dur durak bilmeyen bir ¢cézUmleme ve yenilenme, micadele ve
celiski, ikirciklik ve istirabin girdabina akitir. Modern olmak, Marx'
in ifadesiyle, 'kati olan hersyin buharlastigi’ bir evrenin parcasi
olmaktir.”s

Ne var ki, 20. yuzylla gelindiginde tUm olup bitenler g6z 6nune
alindiginda, Aydinlanmanin umut ve ideallerinin tam tersi yonde
gerceklestigine sahit olunur. Asama asama her alanin
kurumsallastirimasi; bilim, ahlak ve sanatin yasamdan kopuk dzerk
birer alan halini aimasi bununla beraber 6lUm kamplar ve mangalari,
militarizmi ve 2. DUnya Savasiyla, ntikleer bomba tehdidi ile ( Hirosima
- Nagazaki deneyimiyle) idealize edilen iyimserligin yok oldugu
gorulmustlr. Bu durum dogal olarak beraberinde Aydinlanma
Projesinin amacinin aksine bir durum yaratarak, insanligin
Ozgurlestiriimesi fikrinin, insanligin kurtulusu adina evrensel bir baski
sistemine donlismeye mahkim oldugu fikrinin dogurmustur.

Nietzche' nin Aydinlanma' nin, uygarlik , akil, evrensel haklar ve
ahlak konusundaki imgeleri bosa ¢ikarma adina modernitenin hayata
ve iktidara yonelik bir durumdan baska bir sey olmadigini géstermesi
Baudelaire' in formulasyonunun iki yani arasinda yeni bir tarz koprt
kurmasi ile olanakli olur. Ayni anda hem 'yikici bigimde yaraticl'
hem de 'yaratici bicimde yikici' olmak eylemle kendini ortaya
koyuyordu.

Bu anlamda ortaya ¢ikan, “Yaratici yikma” fikri, modernitenin ne
oldugunu anlamak agisindan énemlidir. Clnk{ eski dinyanin
kullerinden yeni bir diinya yaratmak isteniyorsa ki, modern anlayis,
yaratmak icin ylkmak zorundaysa, var olan ezeli hakikatleri yok etme
egilimine yonelik bir yikma sureci icerisine girmeliydi. 1948 ' den
sonra Aydinlanmanin bu tek cevapli fikri elestirimeye baslamistir.
CuUnkU tekli gosterim tarzlan yerini coklu gdsterim tarzlarinin
arastinimasina birakmistir. | Dinya Savas 6ncesinde meydana gelen
bu deney ve disiunce cesitliligi 1910 ve 1915 yillan arasinda
modernizmin nitelik bakimindan kendisini degistirmeye baslamasini
saglamistir. Bu degisimlere yol agan birkagc durum; Saussure ' un
yapisalci teorisi, Einstein ' In gdrecelik teorisi, 1913 ' te New York'ta
Armony Sergisinde izleyicileri ile bulusan Matisse, Picasso Duchamp,
Braque, Brancusi, Klee, Kandinsky' nin eserleri gibi. ..

Bu degisim durumu aslina bakilacak olursa, o sartlar icerisinde
kaciniimazin gergeklesmesinden baska bir sey degildir. ilerlemenin
kacinilimazligina olan inancin sarsiimasi bir anlamda Aydinlanma
fikrine duyulan sarsintiyi dile getirmekteydi.

19. ylzyida kulttrel Uretimlerin metalasmasi ile ticari bir yapi igerisine
giren kultdr Ureticileri piyasa turd bir rekabet icerisinde kendilerini
bulmus ve bu durum estetik anlamda 'yaratici yikicilik' streclerini
kacinilmaz olarak gliclendirmistir. Uretimdeki hiz dogal olarak
beraberinde karsi tarafta bir tUketici kitlesi olusturmustur.

Bir grup insan tarafindan kabul edilebilir gérsel bir form olarak
tanimlanan uygulamalar, metodlar, kural dizgeleri modernizmi formal
bir yapiya yani bicimcilige donUstirmustt. Bu prensiplere islevsellik
kaygisi icerik ve metinlerini yansitacak tasarim parcaciklar talebi de
dahildir. Bir baska prensibi de baski materyalinin uygulama
metodunun yansitilacak bir parca olmasi durumudur.

Tasarm ¢oklu secenekler arasindan yapilan bir secim, engellemeler,
yapi ve ritim gozetilerek olusturulmus bir butunlUktir. Genel olarak
modermnist tasarnimcilar, gegmisten bagimsiziasmaya ¢alisarak makine
déneminin ruhunu yansitmak adina tipografinin bittnlestirici ve
hakim oOzelliklerini gérmekten uzak butin dekoratif pargalan
dislamiglardir.

Tasarmin bicimsel ve gorsel hali ise geometrik sekillerin kullanimasi
(daire, Uggen, dikddrtgen gibi) ve ana renklerin tercih ediimesi ile
sekillenmektedir. Modern tasarimda fotograf ve fotomontaj resimleme
ve cizmeye tercih edilmis, beyaz arka plan Uzerine gdlgeli fotograf
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kullanilarak, harita, kroki, grafik sembol ve ikonlar tasarmin gorsel
malzemesi olmustur.

Postmodernizm ve Yapibozumculuk

Postmodernist anlayisi belirleyen cesitlilik, cogulculuk, coksesililik
ve eklektizm gibi, degerlerin birbirini tamamlayan, her yapi tasiyla
gizli bir organik iligkisi oldugu sonucuna variabilir. Postmodenizm'in
“her sey her seyle olur” gorist ona bu eklektik yapiyi
kazandirmaktadir. Ayni zamanda “merkezsiz distnce bi¢imini,
felsefe olarak kabul eder. Merkezsizlik dlisincesi, Postmodenizm'i
populer kilmak i¢in onu gec¢cmisi gelecege baglayan bir terim
yapmaktadir.”7 Bu anlamda tasarimda postmodern tasarimci, artik
yapit Uretmek merkezinden kagmakta, yaratmak igin distnce
Uretmek amacina yénelmektedir, ¢inkl artik tasarimci madde
(orjinalliginin kalmadigindan) ile degil fikir ile carpismaktadir.

Geriye dénUp Modernizm hatirlanacak olursa; onun gelenekselle
olan iliskisinde hep ilklere imza attigi gdrulmektedir. Postmodenizm
ise gecmisten gelen ve kendi agisindan kullanilabilir olan bazi 6geleri,
zamana adapte ederek, yeniden olusturmaya calismistir.

Postmodernizm, kitle kaltdrdnun, ¢agin gérintsinin pargalari
oldugunu ve bunlari organik butunlUkleri bozmadan benimsemek
gerektigini distintr, bu dogrultuda bir ideoloji yaratma amaci gitmez.
Lyotard, bir yapitin postmodern olabilmesi icin énce modern
olabilecegini ve bu anlamiyla modernizmin sonuna gelmis bir
Postmodernizm degil, modernizmin son durumu derken; bir
sUreklilikten s6z etmektedir. CUnkU, Kubizm' de Picasso ve Brague
gibi sanatcilar ne kadar “Post Cezanne” ci idiyseler, Lyotard' in
ctlmlesindeki postmodern- modern iliskisi de Gyledir. Yani, 6ncekiler
ve sonrakilerin iliskisi anlaminda, sonrakilerin kendinden éncekileri
yok ettikleri ne kadar dogruysa, yine dncekilerin islerini bir yaniyla
devam ettirdikleri o kadar asikardir.se Bu durumda neden-sonug¢
iliskileri arasindaki baglantinin ne derece yakin ve i¢ ice oldugu
kolaylikla gérulebilmektedir.

Postmodernist ddnemin tasarimi ve sanatinda, dogrudan dogruya
(gerekircilige) determinizme dayanmayan kendisinden bagimsiz ve
belirsizlik merkezlilikten Uretilmis belli bir distinceden yola
cikilmaktaydi. Bir¢ok alanda yapilimis olan galismalar, adeta,
“Ornekleme” dzelligi tasimaktadir. Bu anlamda sanat ya da tasarm
Uzerine tartisabilmek igin, bu surecin distnsel evrimlerini bilmek
yetiyordu. Bu durum bUtindyle Postmodernizm' in eklektik yapisindaki
gizli organige dayanmaktadir. Postmodernizm ic¢in gecmis bir
anlamda malzeme deposu gorevi gdrmekteydi. Dolayisiyla kullandigi
malzemelerin evrimsel gegmisi onu yine de bir noktada moderniteye
pbagmii kiimaktaydi.

GUnltk hayata iliskin pratikleri, temelleri ve yansimalari ne olursa
olsun Postmodernizm, bir sanat akimi degildir. 1960" I yillarin
baslarinda sahneye cikip, yine 70" lerin baslarinda egemenligini ilan
eden post-kalturel evrimin, toplumsal, ekonomik ve politik
6zgunligune karsin bu dénemi, sosyo-ekonomik,kulttrel bosluklar
diye degerlendirerek Postmodernizm' in gerceklestigini kabul etmek
olasi degildir. Kapitalizmin tek kutupluluguna dayanan kuresellesme
Postmodernizm' inin tUm sanatlari reklama indirgeyen yapisi
beraberinde sanata reklamcilik stratejileri, reklamcilik stratejilerine
sanatl sokarak toplumsalda, ekonomi ve politikte yeni bosluklarin
dogmasina neden olmustur. Bu durum 1980 ve 1990 ' Ii yillarda
yaygin bicimde populerlik kazanmis, Postmodern sdylem ile
Kapitalizm' in evrimi arasindaki baglantiyl gindeme getirmektedir.
Bu asamada tezin sinirliliklar géz dndne alinarak, ayri bir arastirma
konusu olabilecek kapsamadaki bu konuya girilmemistir.

Postmodenizm surecini takiben gelinen noktada, bu gliniin tasarm
ve sanatinda imge net olarak kendini ifade ederken, anlam sanatta
ve tasarimda belirliligini kaybetmistir.

“Varhgin baslangicindan bu yana insanoglunun idi ve
yonlendiricilerinden biri ve belki de birincisi olan anlam tutkusunun,
insanin anlamlandirmaya en ¢ok gereksinim duydugu bir cagda bir
tar anlamsizliga déntismesi, cagimizin yasadigi en aci ve ilging



gerceklerden biri olsa gerek! “o

Peki neden anlam tasarimda ve sanatta belirsizlesmistir? Aslinda
bircok kisi bu cimleye karsi ¢ikip tasarimda anlam yitimi yoktur
diyecektir ama belki de bu duruma su agidan bakmak gerekir:

Tasarnimcl, tasarimin Ustlendigi gérevden dolayi, viicudunu kullanarak
yasayan kitleyle, disin glcunt kullanan kitle arasinda kdlturel
alisverisi saglayabimek adina gidip gelmektedir. Bu ortada ki konumu
geregi ile iki takimada ne uzak ne de yakin durmak zorunda kalarak
aradaki dengeyi korumak zorunda kalmistir. Bu durus zaman iginde
aslinda kendisi distn takimindan olan tasarimcida bir anlamda
sikinti yaratmistir. Cagdas yasamin sosyo- ekonomik baskilari,
bununla birlikte inanabilecegi ya da kendisine ait ya da kendisini ait
hissedebilecegi hi¢ bir kutsal dtizenin bulunmamasi, Il. Dinya Savasl
sonrasinda gelisen sanat pazarinin siradan metaya déntsmesi bu
sikintiya sebep olabilecek konulardir. Sonugta, bir distin nesnesinin
farkl okuma katmanlari vardir ve bu okuma katmanlarinin hepsine
hakim olmak zorunda kalan tasarimci bir anlamda postmodern
doénemdeki “deneysel tasarmlarla” nefes almaya ¢alismistir.

Kisaca anlamin netligini kaybetmesi bir anlamda onun kulturel
idealleri gerceklestirme konumunda kullandigi bir karsi koyma araci
haline gelmistir.

Dogal sureg icerisinde kacinilmaz olarak gergeklesen bu 'sikint’
aslinda Postmodern dénemin kendine has dénemsel oyunlarindan
biridir. CUnkl cagdas tasarimci aslinda, bugtnin sartlan icerisinde
0 basta sdzU edilen kulttrel idealleri gerceklestirme imkanini
bulamadigi yerde karsisinda sistemi bulur. Aslinda bu karsilasma
da yine, sistem tarafindan yazilmis ve yonetilecek olan blytk
senoryada ve yine sisteme karsi, onun icin bicilen ‘isyankar' rolinden
baska bir sey degildir. iste bu noktada bir tasanmcinin tasarmci
olabilme sansi, sistemin oyununa gelmeyen tasarimcinin bu kendi
icin hazirlanmis rolli oynamak istememesi ile baslar.

Sonugta sistemle anlasmayi kabul ettigi takdirde, tasarimcinin
karsisinda her ihtiyacin karsilayacak, arzularini gergeklestirebilecegi
(harikalar dinyasi) bUyuk bir market durmaktadir. Ama her seyde
oldugu gibi oyun seven Postmodernizm, burada Modernizm' in
belilenmisligine karsi gelistirdigi belirsizligi ile, tasarnmciyl da belirsizligin
icine iter. Bu anlamda tutumunu bir sekilde belirsizlestiren Postmodern
tasarmci ortaya hicbir sey dnermedigi halde dnermis gibi gériinerek
yaraticiigr bu yolda kullanir.

“Sanatsal yaraticilk” aslinda tanimi kolaylikla yapilamayan bir
kavramdir. ClnkU insanin hangi tUr beceri ve yeteneklerinin sanatsal
yaratimda etken oldugu degiskenlik gdsteren bir durumdur. iste
burada, s6z konusu olan sanatsal yaratimda, var oldugu mekanin
ve zamanin hegemonyasi olan Uslubun ve estetik anlayisinin etkisi
oldugu yadsinamaz.

Modernzim' in tasarimciya yUkledigi dinyanin iyi ydnde evirimesi
yerini hi¢ bir gérev ylklenmeden ve kimseye bir sey anlatma kaygisi
tasimadan “yasami oldugu gibi yansitma” istemine déntsmustur.
Bu arada ortaya cikan paradoks, “yasami yansitan tasarimin”
herhangi bir sorumluluk yiklenmeden, yasamla organik bir bag
kurmayip Uzerine elestiri yapmadan nasil olabilecegi fikridir.

Postmodenizm terimi, bir doktrin Gzerine degil, blinyesinde barndirdigi
cokseslilik ve cesitlilik kavramlarina paralel olarak, dinyanin dort bir
yanindaki tasarimcilarin etkisiyle 6zgtin ve uluslar arasi bir hal almistir.
Postmodenizmin tasarim alanindaki en bilindik tanimi, tim cagdas
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uygulayicilari icine alan ve seksenli yillarin Neo-Dada, Neo
Ekspresyonizm, punk ve New Wave' i de icine almaktadir.

Buradan yola ¢ikilarak Yapibozumculugun, elestirel bir eylem ve
sorgulamaci bir tutumla, gercek ile gérinen arasindaki farki ortadan
kaldirmaya calisan tasarima yeni bir tasanm ¢ézUmlemesini 6nerdigi
soylenebilir. Bununla birlikte anlamin metinlerle ilgili olmasi
gerektiginden yola ¢cikarak, anlatiimak istenen dtstncenin, tek bir
veri tabani olmadigini da savunmaktadir. Gergekte bu yonelim,
Modern tasarim anlayisindaki, var olan anlamalarin altinda yatan
gercekliklerine ulasma ¢abasindan kaynaklanmaktadir. Bu amag
onu, Postmodern tasarim bunyesinde degerlendirenler igin,
dusuncelerini savunu anlaminda temel dayanak olusturmustur.
Bununla birlikte, gerce@e ulasiimak adina sadece gorsel mantigi
kullanan bir yol segcmek her zaman gecerli bir yol olmayabilir cinku
tasarimdaki kullanim dili ve bigimi, sadece -eklektizme bagl olarak-
daha dnce kullaniimis formlarin ve bigimlerin yeniden ele alinisindan
ibaret olmayip ayni zamanda, elestirel bir tavirla sorgulanmasina
yonelik bir gidis sergilemektedir.

Sonugcta, Yapibozumcu tasanmlarin gergegi, gucli formlarn bir arada
tutan ve baglayan yeni gorsel yapilanmada Ustlendikleri gorevleri
aciga ¢gikarmak amaci ile fikir tartismalari yaratmaktir.

Yapibozum grafik tasarimda diger disiplinlerde oldugu Uzere, bir
'izm' ya da tarz olarak kendini tanimlamamaktadir; bir anlamda
elestirel bir sorgulama sireci olmasi bakimindan tasarimin,
Postmodern strecte kendi ylzUnU kesfetmeye calisan bir arastirma
yontemi olarak dnemini korumaktadir. Derrida her ne kadar
dekonstriktivizm' i bir ydntem olarak ortaya koymamissa da disiplinler
iletisimin tasarima yansimasi bdyle bir degisimi gerekli kilmistir.

Bununla birlikte tasarnmda “Dekostriktivizm temel bir fragmantizm
becerisi degildir. Distinme, yerlestirme kendini refere eden teklikte
asla olmaz. Bu yUzden toplama ve ayrima, bu ylzden sureklilik ve
devam, bu ylzden daima hazir, dikkat ¢gekici Dekonstriktivist estetik
olmustur.”1o

Bazi tasarimcilar igin Yapibozumculugun, yaraticiigi ve 6zgurligu
yakalayip, tek duzeligi ve sinirliigi kirmak amaci ile tehlikeli ve kiskirtici
bir oyun haline gelmesinin sebebi, bu sorgulama bigiminin, tasarmdaki
aciiminin henlz baslarinda alisildik formlar ve kesinlikleri reddetmesi
ile ise baslamis olmasidir. Bu oyuna kendilerini kaptiran tasarimcilar,
tasarimlarinda farkliigi yakalayabilme adina sinirlarn zorlamaya ve
yeni gorsel dlizenlemelere imza atmaya baslamislardir. Ortaya ¢ikan
tasarimlar 1990' larin basinda okunaklilik konusunun, tasarimdaki
Yapibozumculuk egilimi hakkindaki tartismalarda temel kaygi noktasi
haline gelmesinin sebebi olmustur.

Yine de bu anlamda unutulmamasi gereken nokta, Yapibozum
kelimesinin cagristirdigi genel yarginin aksine zorlama bir yikimi
sembolize etmedigidir. Cunkl Yapibozum, gézle gorilen dengeli
sekiller icerisinde, yapisal ve anlamsal problemleri ortaya koyup,
dogal yapisal yikima neden olarak geleneksel uyumu yok etmeye
calismaktadir. Yani dengeli ve kiskirtici ayni zamanda eglenceli
Ozellikler kazandirma amaci ile formu parcalamaya yonelmektedir.
iste bu durum yukarida bahsedilen oyuna yénelik olarak, tasarmciyi
var olan yeni kiresel problemi ¢ézme adina tartismak amaci ile o
glne degin uygulanmamis yontemleri deneyimleme ye
yonlendirmektedir. Bu deneysel yaklasimlar, anlamli bir bicimde
katmanlar yaratarak, icerik ve dil Uzerine gelenekselden uzaklasan
bir okutma bicimini amaclamaktadir.
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GoOzUN Gastronomisi

George Batalille, “Goziun Hikayesi’nde i¢sel deneyimlerdeki temel dis gercekligi yaratan ézne olarak
g6zU ele alir. Bes duyu organi icinde birincil gerceklik algisini Ustlenen “gdz”, ayni zamanda dlstnsel
sorunsallarin da gizemini tasir. Ornegin modernizmin elestirisini mikro iktidar alanlarda géz (izerinden
de yapan Foucault, “Géren mi iktidardir, gérilmeyen mi, yoksa gériinmeden gbéren mi?” diye ¢
temel soru ile okuyucusunu bas basa birakir. Sonra da mimariden édung aldigi panoptik bakis ile
gdrinmeden gdrenin yarattigi iktidar alaninin ¢ekimine direnemez hale gelir.

Aristoteles ve Porphry gibi antik yazarlar ise gdzU, askeri bir stratejiste benzetir, onu insansi bir
varlik olarak gorurlerdi. Goz, onlar icin bakislarini yénelttigi her nesneyi tutsak alan, gtcli isinlar
yayan bir komutandi. Gérmek fiziksel ve saldirgandi. Fark edlilir bir glicti.s

G6zUn bu saldirgan, Balzac'in deyimiyle “gastronomik yapisi’nin gustosu bozuk obeze déntismesinin
tarihsel sUrecini ise gérme Uzerine temel gdrUslere sahip Rus dusUnur Florenski'nin “Tersten
Perspektif” adli eserine hazirligini sunusta Zeynep Sayin sdyle dzetliyor:

“Ortagag'in bitiminden bu yana egemen olan anlayis, gbzi dinyanin efendisi konumuna getiren
ve onu dunyanin ve bu dinyanin ardinda yatar gériinmezligin temsilini bahseden goérustur. Yenicaga
6zgl gérme bigiminde ilk asama, kaginilmaz olarak perspektiftir. Bu sanatsal yéntem, kartezyen
egemenligin uzantisidir. Onun sayesinde diinya ehlilestiriimekte, karsidan bakilabilir ve denetlenebilir
bir uzama dontstUrtlmektedir. Ehlilestirilen bu uzama, gézin karsisinda ve gézin nesnesi olarak
konumlandirilan “beden” de dahildir.” 2

Gorme iktidannin aracsallasmasinda dénemsel gelismeler; merkezi perspektif, camera obscura,
stereoskop ve panopticum ile kavramsallastirilir.

“Lacan, camera obscura'yl '6zel mulk betimi' olarak tanimlar. imgelerin satilabilir ve satin alinabilir
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birer meta degeri tasimaya baslamasi, merkezi perspektifin yeniden kesfi ve camera
obscura'nin icadiyla kosut gitmektedir. Ozneyi nesneden, iceriyi disaridan ve gdzil
bedenden bu sekilde ayristiran ve ayni bagintilar dengesinde bulusturan bu alet,
Descartes'a gdre dis diinyanin perspektifsel varolusunun kanrtidir. Camera obscura,
dis dunyay 6zel mulke, gbzt de onun malikine ¢evirir. Kullanimi 19'uncu yUzyilda
doruga ulasan stereoskop ise gdzlemcinin hareket etmemesine ve bir mercekten
diinyaya bakmasina dayanan bir alettir. Ug boyutlu imgeler olusturan bu yéntem,
cihazin pencereden seyredilen dinyay dlizenlenmis, 'Ucld katman batdnd' olarak
algllamaya yarar.” s

Panopticum ise gbzUn iktidar mekanina donustnt anlatir. Bu asamalardan gecen
“gbrme” dustincesinde dnce gercege yakin gorinis, sonra gérintlye sahip olma,
g boyutlu gerceklik géruntlistini yakalama ve son olarak, sahip olunan bu gértntUler
Uzerinde gdzUn iktidarini ilan etme strecleri yasanmaktadir.

insanoglunun gdziin ve gdrintiniin yasamindaki énemine paralel bir hizla bu alanda
yogunlasan gabasi, iletisim teknolojisindeki gelismelerin merkezine de “gérme ve
gbruntl aktarma” ugrasini yerlestirmistir. Fotograf, sinema, TV ve bilgisayar hep
bu ugrasin sonucunda yasamimiza girmistir.

Sennett, elektronik medya ile insanin iliskisindeki edilgenlikten goérdnurlik ve
yalitilmislik ikileminin dogdugunu, daha ¢ok géren (imaj tiketen) insanin, daha az
karsilikli iliskiye girdigini sdyler. Clnku kitlesel medya, toplumda olup bitenler tzerine
insanlarin sahip oldugu enformasyonu artirir ancak onlarin bu verileri eyleme
dénusturmelerini de sonsuza dek yasaklar. Televizyonunuza yanit verme olanaginiz
yoktur. Zaten sizden yanit isteyen de yoktur. Medyanin kamusal alanina dahil
edildiginiz ekolojik yapida istenilen davranis, gbézlem, pasif katim ve bir ¢esit
rontgenciliktir. Bundan bodyle, enformasyonun elde edilmesi; insanlarin, olaylarin
ve yerlerin gdzlenmesi anlamina geliyor.

Toplumsal iliskiler yoluyla enformasyon Uretiimesi dénemi sona erdi.4 Uretilen
gbruntuleri seyrederek enformasyon elde etme ve karsiiginda da pasif alimlayan
olarak ileti saganagi altindaki yalitimis bireye déntismemiz, dilin iletisime, gérmenin
de bakmaya indirgenmesiyle basladi. Artik elektronik medyanin dolayimindan gecen
gdrsel enformasyonun tiketimi icin sadece bakmak yeterli.

Aristoteles ve Porphry'nin agimladiklar “géz” elektronik medyanin dolayimindan
gectigi andan bu yana saldirganligini yitirdi, ehlilesti. Tasarlanmis goruntulerin,
imgelerin tutsagl olmasi igin hareket, renk ve isik takipgisi goz, tasarimlanmis
imgelerin toplami “gosteri’nin tutsagr oldugundan bu yana da iktidarini yitirdi. Homo
Videns (gdren insan), gosteriyi hazirlayanlarn eline distl. Kendi arzu nesnesine
ceviren “gdsteri” nazarlanmizi istedikge edilgen bir kabullenisle, aldatimis bakislarmizi
Isiklarin Uzerine gevirdik. Fazla isiktan kor, yogun iletiden enformasyon oburu olurken,
aldatiimis bakislarimizi gevirdigimiz gdsterinin, uyuma arzusundan baska bir sey
ifade etmeyen, modern toplumun gérdugu kéta bir dis oldugunu unuttuk.

1 Barry Senders, Okuiziin A'si, Gev: Sehnaz Tahir, Ayrinti
Yayinlar, istanbul 1999, s. 30

2 Pavel Florenski, Tersten Perspektif, Zeynep Sayin'in sunusu
ile gev: Yesim Tokel, Metis Yayinlari, Istanbul 2001, s. 9-11

3 Florenski, a.g.e., s. 11-12

4 Richard Sennett, Kamusal insanin GékUsti, Gev: Serpil Durak,
Abdullah Yilmaz, Ayrinti yayinlar, istanbul, 1996, s. 45

5 Guy Deburd, Gosteri Toplumu, Gev: Aysen Ekmekgi, Oksan
Taskent, Ayriti Yayinlari, Istanbul, 1996, s. 19
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Celiskinin Goruntasu

Annelerin ninnilerinden

Spikerin okudugu habere kadar

Ylrekte, Kitapla, sokakia
Yenebimek yaan:
Anlamak sevgilim

O ne mdithis bahtiyar'k

Anlameak gideni ve gelmekie oar,

Nazm Hikmet

Goruntd, insanlarin zihninde yer eden yansimalardir. Okudugumuz bir yazidan, siirden sonra
zihnimizde goéruntUler olusur ve anlamlandirmaya calisiriz. Dahasi gérdugumuz riyalar
distndugimuzde veya anlattigimizda karsimizdaki kiside olusturulanlar da birer gérintiddr. Daha
somutlamak gerekirse, goruntuler hayattan akip giden gerceklikten, cesitli aracglar yardimiyla
kaydettiklerimizdir. Fotograf makinalar ilk akla gelen kayit cihazlardir. Buradan yola ¢ikarak bu
kaydedilen gorintintn tasidigi anlam yada anlamlandirmalar, fotografin icadindan bu yana en ¢ok
tartisilan ve tartisilacak olan yan olarak bizlerin konusu olmaktadir.

Anlam, bir s6zclgun yada bir gérinttintin zihnimizde uyandirdidr ilk gagrisimdir. Anlamin degismesi
ya da ¢esitlendiriimesi o gorintlye bakan kisinin kdlttr ve birikimine gore degisir. Yani gérintlyu
anlamlandirmak, her zaman goértntUyl Uretenin sdylediginden daha fazla, daha az ya da farkli
olabilir. Bunlar sorgulayici olmayi gerektirir. Bu noktada da bilgiye ihtiya¢ duyariz.
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Fotografik gérintuler ise gerceklikten alinir. Fotografcinin gergekligi
yorumlayis ve sunumudur. Dolayisiyla, gerceklikle direkt bir baglantisi
vardir. Fotografcinin gergekligi nasil gérintiledigi ve nasil kadrajlayip
sundugu son derece 6nem tasir. Goruntinln, dahasi fotografin ne
anlam (lar) tasidigl, ne sdylemek istedigi, izleyicinin yorum gictyle
aciklanabilir. Burada fotografin gerceklikle olan bagi degerlendirilir.
Fotograftaki gercekligin hakikatle sorgulanmasi bizi anlamlandirmaya
goturdr. Konuyu fazla uzatmamak babinda gergekligi tarif etmeye
kalkarsam, (1) Seyh Ahlati'nin Seyh Bedreddin'e verdigi drnekle;

Bir gin Kadi, Hoca Nasreddin'i huzura cagirtmis ve sormus:
-Kag yasindasin?

-Kirk! demis Hoca. Kadi sasirmis:

-Bes yil dnce de yasini sordugumda yine kirk demistin! demis.
Hoca Nasreddin, gururla:

-Adaletin temelleri benim Ustimde yUkselebilir, Kadi Efendi.

CUnkU s6zUnUn eri adamim ben. Yillar énce ne demissem, yine
aynini séyliyorum, demis.

Ahlati bu fikradan sonra sdyle dzetlemis: "Gergek mantikli degildir.
Sonsuzdur ama degismez degildir. Gergegin sonsuzlugu bu
ylzdendir."

Her gln milyonlarca gérintt kaydediliyor ve sunuluyor. TUm bu
fotografik goértntulerin ne sdyledigi ginimUz insani icin ne anlamlar
tasidigl son derece 6nem tasiyor. Fotografik gorintinun tasidigi
anlamlar, insanlarin yonlendirimesinde dahasi yonetimesinde guclu
bir ara¢ olarak son yUzyilin iletisim dunyasinin vazgecilmezi olarak
yerini almistir. Reklamlar, sergiler, yayinlarla bu arag etkin bicimde
kullaniimakta. Bu araci etkili bicimde kullanan kisi ve kurumlar,
toplumsal bir gergeklik algisi ardinda iktidarlarinin devamini sagladiklari
gibi, gérunurltklerini pekistirebilmektedirler. Bu durum karsiligini
siyasal duzlemde, sinifsal bir bakis agisi ve mucadele icinde kendini
gGsterir. Fotografik gértntuler, ister somut ister soyut anlatimli olsun,
son tahlilde hangi sinifin ¢ikarlarina gére anlamlandiriidr ile baglantilidir.

Fotografiginin ideolojisi, ortaya koydugu fotografin iginde kendini
gosterir. Dogal olarak yorum icerir. Ayni zamanda bu fotografin
kullanildigr mecranin ideolojik yapisiyla da anlami farklilasabilir. Yani;
fotografin kendi basina tasidigi anlam, kullanildigi yere ve altina
Ustline yazilan metne gdre de yeniden anlam kazanabilir. Fotografin
diz anlami, yan anlami ve meteforik gdndermeleri timuyle
degistirilebilir. Yalnizca gortntinin gercekligi yetmeyip kazandigi
yeni gercgeklikle bir sahteciligi de icinde barindirir. Mesele fotografi
cekenin ideolojik bakisi ile fotografin kullanildigi mecranin ideolojik
bakisinin birbirini tamamlamasidir. Gértntinin anlamlandinimasinda
iletilmek istenen mesaj son derece iyi bilinmeli ve sinifsal bir bakis
acislyla degerlendiriimelidir. Fotografin degerlendirildigi tarihsel
kosullar ve siyasal/kUltlrel kosullar, anlami olusturmakla birlikte,/;
degisen tarihsellik ve sartlarda yeni anlamlara, dolayisiyla yorumlara

da yol acabilir. Ornekleyecek olursak; Hitler dénemi Uretilen
fotograflarin o dénemdeki islevi ve sonrasindaki tasidiklari anlam
bir ve ayni degildir. Yikimaz ve gUglu lider Adolf Hitler'in mitlestirmesi
ile kitleler Uzerindeki etkisi, Hitler'in yenilgisiyle vahset ve zavall

insanlk fotograflar olarak belgesel fotograf tarihinde yerlerini
almiglardir. Bir dénem guclulik gdrtnttst Uzerine insa edilen
fotograflarda katledilen insanlar, toplama kamplari, 6lUm ve yasam
algisindaki kaniksattirma yerini insanlik ddsmanhginin vahset
fotograflari olarak, kitleleri etkilemekte yaratilan sahteciligin belgeleri
tlylerimizi Urperten gorintUler olarak hafizalarimizda yer almaktadir.
O dbnemleri anlatan bazi gérUnttler de vardir ki, Hitler fasizminin
sahteciligini anlatirlar. Bu fotograflarn geken fotografcilar da 4ltimu
gbze alip muhalif fotograflar Gretmislerdir. H.C. Bresson'un toplama
kampinda ¢ekmis oldugu fotograflar, Kizil Ordu'nun fasizme karsi
verdigi savasta gekilen fotograflar, Berlin'e girerken fotografci
Yevgeny Khaldei'nin gektigi kizil bayragin dikilisi fotografi da yine
0 ddénemi dustindigumuzde hafizalarimizda yer alan gérunttlerdir.
Baska bir 6rnek olarak, inek fotograflarinin Hindistan'da ve Ulkemizdeki
anlamlandinimalari da kdlttrel ve inan¢ dinyasinin toplumsal yapi
ve degiskenler gdsterecegine iliskindir. Bizde kurban bayraminda
kesilen bir inek fotografinin yada cift stirerken sabana kosulmus bir
inek fotografinin algilanisi ile Hindistan'da algilanislari carpici bir
ornek olabilir. Hindistan'da bu tur fotograflan yayinlamak bir kenara,
bulundurmak bile blyuk bir suctur. Demek ki toplumsal yapi ve
dizeye gore de goruntuler anlam kazanir. Ayni sekilde Arap
Ulkelerinde bir kadinin taslanarak éldtrdlmesi, ne kadar olagan
karsilansa da bizde uyandirdigi vahsettir. Bu gibi 6rnekleri cogaltmak
mumkunddr.

Fotografik géruntUler artik yasamimizin birer parcalari olup her alani
isgal etmis durumda. Parayla élcllen bir dizlemde yasiyoruz.
Kamusal alan dedigimiz her yer de bu isgalin altinda. Parayi veren
goruntlyd diledigi bicim ve icerikte kullaniyor. Fotografin gercekligi
ile fotografcinin ve fotografi kullananlann gercekligine gére gérintiindn
anlamlar degisebilmektedir.
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internet (izerinde arastirma yaparken tesadiifen rastladigim blogunda
Miray Tercan (2) séyle acikliyor bu durumu: “Maddi gercekleri neden
bu gorsel diinyanin kendi gerceklerinden ayirmamiz bu kadar gug,
bunu cevaplandirmak gerekiyor. Bunun bir ¢ok baska nedeni olmakla
beraber, reklamlarin bu iki gergekligi ayirmadaki etkisine daha gok
egilecek olursak reklamlarin baska bir ézelligi olan; seylerin tekrar
tekrar kullaniimasi yoluyla bir 'hiper-gerceklik' yaratimasi 6nem
taslyor. Baudrillard, medya yoluyla edindigimiz gerceklik duyumuna,
gercegin gérinmezlesmesi, yok olmasi, gercekle gercek olmayani
ayirt etme olanaginin artik kalmamasi' anlaminda hiper-gerceklik
diyor. Yaratilan hiper-gerceklik tim bu aldatmacanin gerisindeki
celiskilere makyaj olarak kullaniiyor ve bdylece ekonomik, toplumsal
siyasal olaylarin g6z ardi edilmesini sagliyor.”

GUnumuzde Fotografik gorintulerin kullanimi neredeyse sanat
nesnelerinin yerini almis gibi her yerde karsimiza ¢ikiyor. Sanat
nesnelerine dénUstudrdlen reklam malzemeleri insanin dzne oldugu
her yerde basit bir alis-veris iliskisi icinde insani kendi gercekliginden
uzaklastiryor. Bu duruma karsi "direnen insani" éne c¢ikarmak
gerektigi konusunda Margaret Brouke-White'in "Sel Kurbanlar"
fotografini g6z dnline alarak Miray Tercan (3) s6yle diyor: “Manipule
edilen gercege karsi muicadele edilebilir mi? Kuskusuz ki pek cok
sekilde mUcadele edilebilir, hiper-gergeklik yaratan bu goéruntu
bombardimaniyla. ilk olarak akla gelen miicadele yolu kuskusuz ki
tUketim endUstrisinin gorsel araglarina, gorsel karsi-araclar yaratma
fikridir. Bunun en basarili 6rneklerinden biri de Margaret Brouke-

1 Ben de Halimce Bedreddinem, Radi Fis, Evrensel Yayinlar sayfa 149

White'in , 'Sel kurbanlar' fotografidir. 1930'larda ylrtdlen ‘amerikan
tarzi hayat' adll tanitim kampanyasini isleyen bir fotografta, yepyeni
bir arabanin icinde seyahat eden dort kisilik bir aileyi gosteren
billboardu kadraja almistir White. Fotografi sarsici yapan sey ise
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Margaret Brouke-White, 1937. Jelatin giimis baski (24.6 x 34 cm) edilmis.

American Art, New York Whitney Mizesi

White'in kadraja sigdirmayi basardigi celiskidir. 'Billooardda tanimlanan

yasam ile onun golgesinde bekleyenlerin yasamakta oldugu sikintilar

arasindaki celiski ortaya konmustur." Amerikall beyaz aile -belli ki

orta sinif-saglikll ve mutluluk icinde guzel arabalarina sik kiyafetleri

icinde oturmus seyahat etmektedirler. Billboardun goélgesindeki

Siyah Amerikalilar ise ekmek dagitiminda 'paylarini diiseni alma

umuduyla' uzun bir kuyrukta beklemektedirler. Fotograf tim 'rahatsiz
ediciligiyle' bir mtcadele aracidir kuskusuz.

Peki fotografin da icinde bulundugu gérsel araclar etkili birer micadele
araci olmakla birlikte, tiketim endUstrisinin gorsel bombardimanina
karsl yeterli midir? Fischer'e gore 'gercekligi yok eden ne modern
sanattir ne de sanatcilardir. Sistemin kendisidir." Buradan yola
¢ikarak diyebiliriz ki yeni bir ‘gerceklik' algisi yaratmaya calisan bu
gorsel bombardimani kapitalist sistemin elestirisinden bagimsiz
yorumlayamayacagimiz gibi, temel sinif celiskisinden uzaklasarak
da etkili bir mtcadele yontemi gelistiremeyiz. Bu gdrsel bombardimani
sistemin kendisinden soyutlayarak, ondan ayri bir sey olarak
degerlendiremeyiz. Bu bombardiman, sistemin kendisinden
soyutlanamayacagi gibi, ayni zamanda sistemin kendisini yeniden
yeniden mesrulastirmasi ve Uretmesi igin zorunludur da.

Sistemin her tUrlU geliskiyi Ortbas etmeye calismasina karsilik, celiskiyi
ortaya glkartmaktir esas olan. Bir toplum celiskiler Gzerine kuruimussa,
celiskiler sadece yasamin belli basl alanlarinda gdstermez kendini.
Her alanda ama her alanin kendine 6zgu sekilleriyle vicut bulur. Bu
alanlara 6zgu araclarla ,gergegin yeniden yorumlanmasi ve
donusturdlmesi celiskilerin yikilmasina giden yolda bir tastir sadece.
Gerisi ise sistemin kendisine karsi topyekun bir micadele.”

GortntdnUn tasidigr essiz anlam ve 6nem, kullanan igin acimasiz
bir silaha dénusUyor. Ayni bicimde fotografin diliyle bu sahte gergekligi
ve anlami yikacak olan da yine fotografin kendisidir. Yeter ki merkezine
insani 6zne olarak koyan ve hak mucadelesi icinde yer alan
fotografcilar yetissin. Fotograf tarini bu anlamda calismis fotografcilarla
doludur. Jacop Riis'ten, Lewis Hine'ye Tina Madotti'den Margaret
Brouke-White'a kadar.

2-3 Miray Tercan, Reklamin Varolusu, Yok-Edisi, http://miraytercan.wordpress.com/category/goruntunun-anlami/
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IFSAK 23, ISTANBUL FOTOGRAF GUNLER

IFSAK UYELERI, ICE YOLCULUK

Cumhuriyet Sergi Salonunda Acllacak Sergiler 1-30 Kasim 2012
Yedi Renk Proje Grubu Fotograf Sergisi

7 RENK'l sembolize eden insanlik hallerinin iki renkte anlatildigi, dizenlemesiyle de ziyaretcilerini sasirtacak bu gérsel séleni
kagirmayin.

Proje Kiiratorleri: Burak Barutcu, Burak Senbak

Proje Katilimcilari: Ahmet Borak, Ahmet Cagar, Arif Sener, Aysegiil Oztiirk, Aysegul Celik Soysal, Birgiil Kog, Cigdem Kendir,
Dilara Baskurt, Esin Gllinan, Gllhan Kurtcebe, Gl Yimazcan, Girol Uysal, Hillya Samer, Koray Akten, Ozden Yagdiran,
Ozlem Aksin, Ozlem Tuncay, Seval Geng, Seyhan Babal, Siddik Cinko, Tanyel Zubarioglu, Yaren Akkus, Yasemin Yildirm,
Yavuz Yaman, Yusuf Ak, Yusuf Biton, Zeynep Gugluten.

Deneysel Proje Grubu Fotograf Projesi

Farkli algilarin getirecegi farkli gérsel tadlarin, izleyicinin zihinsel yolculuguna keyif katmasi en buylUk beklentimiz.
Proje Kiratorleri: Burak Senbak, Hakan Yasar, Serkan Turag.

Proje Katimcilari: Ahmet Kemal Akinci, Burak Senbak, Esin Gulinan, Fatma Sarp, Gurol Uysal, Hakan Yasar, Kayhan Gig,
Kemal Kestelli, Kumral Kepkep, Murat Sertan Sagmanli, Onur Serin, Serkan Turag.

Liselerle Fotograf Calismas

Proje Kiratorleri: Kadri Erdem, Murat Coskungay, Hiray Kazan

Proje Katiimcilar: Asli Akkus: Dilan Nergis Akkaya. Lise son sinif grencisi. Hukuk okumak istiyor. Gezmeyi, aligveris yapmay!
ve hayal kurmayi ¢cok sever.

Gozde Gor: Gizem Gér. Universitede moda tasarimi okuyor. Bir giin Gnlti bir modaci olmayi hedefliyor.

Gulcan Kaytak: Emine Mert. Hayatini Fenerbahge'ye adamis. Takminin hem iyi hem kot gliniinde ona destek oluyor ve takimi
ile kendini iyi hissediyor.

Pinar Bayram: Habibe Iinal. Ev Hanimi. Yaz aylarinda kdyiine gider. Meyve ve sebze yetistirmeyi sever.

Vasfiye Ercin Karaer: Seren Seferoglu. Liseye yeni gecti. Arkadaslariyla vakit gecirmekten ve evde yalniz kalmaktan hoslaniyor.
En buylk hayali, dinya seyahati gercekle_tirmek.

Betl Yesilrmak: Buse Durmaz. 17 yasinda ve modayla yakindan ilgileniyor. ileride tip okumayi planhyor.

Orkestra Proje Grubu Fotograf Sergisi

Bu galisma, IFSAK'In olusturdugu Orkestra isimli proje grubunun hazirladigi bir sergi ve gdsteridir. Calismanin ana sergisi ise
Nisan ya da Mayis aylarinda agillacaktir ve galismaya incesaz Grubu tarafindan da destek verimektedir.

Proje Kiratoérleri: Tanju Akleman

Proje Katilimeilan: Arzu Arbak, Dilek Ave, Halil Basoglu, Alparslan Berber, Zeliha Gengerme, Cahit Ekiner, Kaan Hancl, Hakan
ilban, Salih Zeki llban, Kiymet ildeniz, Kumral Kepkep, Esin Kog, Liset Macoro, Oner Mangut, Haluk Ocal, Ozkan Samioglu,
Asli Sénmez, Evsen Slleymanoglu, Gokhan Us, Emine Ulkerim, Serpil Gindlz Yakut, Can Yayimlar, Funda Yilmaz

Belgesel Proje Grubu Fotograf Sergisi “Yol ve Yolculuk”

Yayan kat edilen yollardan, binek hayvanlarinin ¢ektigi yuklere, demiryollarinin nostaljik seyahatlerinden, otogarlardaki htizinlt
vedalara, sehir i¢i karmasasinda balik istifi yolculuklardan, hava alanlarindaki hizli ayriliklara her tdrden yolculuk karelerini sizlere
bu belgesel galismayla sunmak istedik.

Proje Kiratérleri: ismi Durmus, Atabey Pusat

Proje Katimcilari: Agop Ezgilioglu, Ahmet Ekmen, Alparslan Berber, Anil Tamer Yilmaz, Asiye Kurnaz, Atabey Pusat, Ayse
Kaptan, Cahit Ekiner, Cigdem Kendir, Edibe Ozkardeskaya, Erciiment Ari, Erdal Kara, Erding Aksu, Fatih Balkan, Feyza
Yikseler, Gokhan Us, Guler Kara, Gulsum Karagul, Guluzar Yildinm, Gurol Uysal, Hakan Gékbayrak, Hakan Yayla, Haldun
Cincioglu, Hale Ozdemir, Haluk Ocal, Hilmi Atlas, Hilya Samer, ismi Durmus, Kayhan Giig, Levent Akgasu, Mehmet Burak
Zulfikar, Mehmet Nejat Olcay, Mesut Cilingir, Mine Erdem, N.Yilmaz Celikci, Nedime Cangdkge, Nurgehre Elver, Nurgdl
Yilmazkaya, Orhan Eski, Ozan Giinay, Ozlem Aksin, Oznur Eryiiz, Pinar Sener Kése, Rafet Polat, Saadettin Salman, Sakine
Yildiran, Salih Zeki ilban, Serkan Seymenoglu, Serpil Arda, Serpil Giindiiz Yakut, Sevilay Es Sengil, Sibel Yildiran, Songil Umit
Kosar, Tugba Tarakel, Tilay Kurnaz, Unal Mecit, Yusuf Biton, Yusuf Girblz, Zerrin Tuncer, Zeynep Ozdemir.

Bulantis Fotograf Sergisi

IFSAK Fotograf Atdlyelerinde ba§|ayan tanismalarini daha sonra d? devam ettiren 10 fotografci arkadasin 2 yili askin bir strede
ortaklasa emek verdikleri "BULANTIS" projesinin kuratorldgint Omer Orhun yapmakta.

Dinyada pek 6rnegi bulunmayan bir fikirden yola cikilarak projelendirilen bu 6zgun sergideki fotograflar Ates Ozkan, Bedri Firat
Kogak, Evren Hamsioglu, Kazim Yiimaz, Meric Dedeoglu, Nezihi Gézen, Ozge Torun, Tayfur Dizagag, Tugba Kiral Ozkan ve
Ugur Diiztaban'a ait.



Zincirleme Fotograf Sergisi

IFSAK Lokal ve ibrahim Zaman Sergi Salonu / 3 - 30 Kasim 2012
Bir fotograftan nasil etkilenir insan? Kendi birikimi, kendi dtstinceleri dogrultusunda bir fotograf onu nerelere kadar goétdrebilir?

O insan bir fotografci ise, bir fotografi kendi deneyimleri dogrultusunda nasil algilar, o fotograftan etkilenerek nasil yeni bir
fotograf yaratir?

Zincirleme galismalari bu algilamanin ard arda gelmesiyle olusturuimustur.
Bu doérdlncusu. ..
Proje Koordinatori: Serdar Ercan

Fotografcilar: Alper Uslu, Arife Ozg(l, Arif Tanju Korkmaz, Asli Baskaracaoglu, Ayse Songiil Yargicl, Aysegtil Celik Soysal,
Basak Topal, Borahan Tiimer, Burak Barutcu, Cemal Das, Cetin Kaya, Demet Kogak, Ebru Ozmeral, Erkan Kalenderli, Evrim
Yetismis, Fatih Kisa, Fazl Oztiirk, Feyza Berker, Filiz Demirdagh Karabol, Génul Bikim, Génill Dangag, H.Senay Balioglu, Hakan
Yasar, Hiseyin Oner, Irmak Buket Gondil, ibrahim Erden, ismet Ors, Ismi Durmus, Kemal Kestelli, Kenan Taspinar, Mehmet
Naci Demirkol, Mehmet Ozerk Cakir, Mehtap Canver Ercan, Mine Aktas Toprak, Murat Timur Emre, Mustafa Tarik Canbay,
Nejat Guindlc, Nergis Guler, Nese Tiiziin, Onur Serin, Onder Yildiz, Ozge Fidanoglu, Pakize Yildiz, Sema Késoglu Karliova,
Serkan Turag, Sinan inan, Sultan Aslan, Sultan Torbacioglu, Sehnaz Senoglu, Tanju Akleman, Tanju Ates, Tayfur Diizagag,
Tufan Kartal, Tugba Tarakgl, Tulay GUnay, Yasin Akgul, Yeliz Yanik Eringkan, Yusuf Ak, Yusuf Biton, Ydcel Nadir

Sahibini Arayan Anilar
Fotograf Sergisi - Ufuk Duygun

IFSAK Alt Kat Seri Salonu / 3 - 30 Kasim 2012

"Ne zaman eski esya veya bit pazarlarina ugrasam, iginde film olan kompak makineler buluyorum. Kaybolmus, unutulmus veya
terkedilmis bu makinelerin bit pazarina hangi yolculuklarla geldigi, ka¢ kez el degistirdigi mechul.

Heyecanimi belli etmeden ve kapagini agmadan biraz pazarlikla pazarcidan satin aliyor ve igindeki filmleri karanlik bir ortamda
clkartyorum. Yine heyecanla banyo edilmesi igin laboratuara teslim ediyorum.

Bir bucuk saat sonra, heyecanim katlanarak teslim aliyorum banyo edilmis filmleri. Yine ayni heyecanla ofisimde taramaya
baslyorum.

Kimileri bombos cikiyor kimileri ise sahiplerini arayan géruntulerle beliriyor bilgisayarmda.

Ik ben gériiyorum bu gérintlleri. Sahiplerinin bile haberi yok. Anilarini buluyorum bu makinelerin iginde ve eger ilgilenmezsem
sonsuza dek yok olacak anilar.

Keske sahiplerini bulabilsem. Ama ne mimkin? Amsterdam'da, Viyana'da kullanildiktan sonra kimbilir hangi yollarla geldigi
Sultanbeyli bit pazarinda beni bulmus makineler. "

13. Fotografinla Gel Etkinligi

IFSAK Alt Kat Seri Salonu / 24 Kasim 2012 Cumartesi, 13:00
Fotograf giinleri kapsaminda gergeklegtirecegimiz "FOTOGRAFINLA GEL" sergimiz bu yil 13. kez tekrarlanacak.

IFSAK 'lilar, sevgiyle sectikleri, 6zenle hazirladiklan kendi fotograflarindan bir tanesini 24.11.2012 Cumartesi glinii saat 13:00
den itibaren dernegimize getirmeye ve fotograf numaralarini almaya baslayabilirler.

Alt kat sergi salonumuzda saat 14:00 den itibaren fotograflar sergilenmeye baslayacak ve 14:30 da sohbetimizi daha da
canlandiracak kokteyl baslayacaktir. Fotograf kabulli saat 15:30 da sonlandirilacak ve sergiye alinan tim fotograflar icin kura
cekimi baslatilacaktir.

Bu aktivite sonunda her katiimci baska bir katilimcinin fotografini ve belki de yeni bir dostu kazanmis olarak gini yasamis
olacaktir.

Bu etkinligimizde fotograflara herhangi bir boyut , sekil veya format sinirlamasi getirmiyoruz.
Tek dilegimiz birlikte olmak.

17. Fotomaraton

Amag: 17. FOTOMARATON, belirlenmis (i konunun istanbul' da asagida belirtilen zaman dilimi igerisinde fotograflanmasidir.

Konu: Yarismacilara baslangic aninda istanbul ile ilgili 3 ayn konu bildirilecek ve katiimcilardan 3 ayr konuda fotograf cekmeleri
istenecektir.

Tum fotograflarin Secici Kurul tarafindan degerlendirmesi ile 17. FOTOMARATON'un ilk bes derecesi belirlenecek ve sergi
acilisi esnasinda dereceye giren yarismacilara IFSAK madalyalarn dagitilacaktir. Bu sergide 17. FOTOMARATON'a katilan
yarismacilardan, secici kurul tarafindan secilen ve sergi salonunun kapasitesiyle orantili sayidaki yarismanin fotograflari yer
alacak ve daha sonra bu fotograflar IFSAK arsivine alinacaktir.

Secici Kurul: Merih Akoglu-Tanju Akleman

Katilim sayisi 200 fotografci ile sinirlandirimistir.

Katilim Ucreti: 10 TL

Kayit: 23 Kasim 2012 Saat: 18.00 - 21.00 - 24 Kasim 2012 Saat: 11.00 -18.00
Cekim: 24 - 25 KASIM 2012 Tarihleri arasinda

Fotograflann Tslimi: En ge¢ 26 Kasim 2012 Pazartesi giinU Saat: 20.00, “Jpg” Formatinda, en az 10x15 baski alinabilecek
sekilde IFSAK Sekretaryasina teslim edilecektir.

Segcici Kurul Toplanti GUnu: 28 Kasim 2012
Sonug Duyurusu ve Sergi Acilisi: 30 Kasim 2012 Cuma gint Saat:19.00



Yasa ve Fotograftaki Anlam

Anlamlandirma stireci varolusun énemli bir eylemidir. insan, varligini sorgulayarak anlamlandirmays
dener. Yasamimizdaki birgok eylem bizler icin anlam tasir ve bu anlam dogruluguna ¢ogunlukla
dogruluguna inanilan bir temsildir.

“Insanin bitiin yasami, temelde, icinde yer aldigi diinyayr kavramak, yorumlamak ve yeniden
anlamlandirmakla gecer [Gecmez mi?]. insan, cevresindeki varlik, nesne ve seylerin, degjisik diizeyde
olusturdugui iliskiler agini anlamlandirirken, temelde bir siniflandirma eylemini gerceklestirir.
Sinflandirma; varlik, nesne ve seyleri olusturan anlamli iliskilerdeki belirleyici, ayirici nitelikleri dizgisel
ya da yéntemli bir bicimde cesitli béllimlere, alt boélimlere ayirmak, dagitmak demektir. ” 1

Sanat eserinin anlami izleyenin kisisel deneyimleri ve bilgisi ile sorgulanir. Eser, sanatgisindan
bagimsiz sorgulandidi gibi bazen tam anlamiyla sanatgisiyla 6zdes bir sekilde de ele alinabilir. Eserin
barindirdigi dogrudan anlam ya da dolayl yan anlamlar da yorumlanir. Ancak genellikle dogrudan
anlam, imgenin zihni fazla yormadigi algi dizeyinden dolay tercih edilebilir.

“Insani kusatan diinyadaki anlam etkileri, anlami olusturan iliskiler, kavranabilir ve / ya da duyumsanabilir
olmalarina karsin, her zaman belirtik, acik secik, kendini kolayca ele veren, rahatlikla gdzlemlenebilen
ve tartismasiz olarak algilanabilen nitelikte degildir. Anlam yalnizca konusan, yazan ya da yasayan
bir insanin sdylediklerinden, yazdiklarindan, davranislarindan ve buttin bunlara aldigi tepkilerden
olusmaz. Bir baska deyisle, isittiklerimiz ve gérdtklerimiz degildir yalnizca anlami olusturan. Anlam
aclkca sdylenenin, yasananin, gézlemlenenin “altinda”, “Gstlinde” ya da “yaninda” bulunandir ayni
zamanda.” 2
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Anlama ve kavrama vyetisi bireyler arasi farklilik gosterse de genel
gecer bir algi yapisi her zaman s6z konusudur. Bireyin eseri anlamasi
ve yorumlamasi kisisel duyarliigi kapsaminda gelisir. Algi neticesinde
ortaya ¢ikan duyarlilik eseri anlamada basat unsurdur 3. Gortinttintin
anlaminda ise; yasanan, gdzlemlenen ve elde edilen deneyimler,
kisinin géruntiude algiladigi isaretleri-imleri anlamlandirmasinda
oncelikli etkenlerdir. Fotograflayan hangi amagla géruntiyt elde
etmis olursa olsun eserinde vermeyi amacladigl anlamin 6tesine
izleyenin deneyimleri ile gececektir 4.

19. ylzyllda Hippolyte Bayard'in birkag farkli kurgu ile dizenleyerek
cektigi otoportrelerin anlami yasal bir dizenlemeyi protesto etmek
amacityla olusturulmustur. Fransiz hikimeti fotografin kesfinin
duyurulmasinda énceligi Daguerre'e vermis ve Bayard'in calismalarini
g6z ardi etmistir. Fotograf tarihine baktigimizda sosyal belgeci
fotograf ve basin fotografinin toplumsal algiyi degistirdigine defalarca
tanik oluruz. Toplumun, Ulkenin veya dunyanin bir bdlgesinde
yasananlardan haberdar olabilmesi fotograflarla saglanabilmis,
boylece beklenen kamusal tepki cogu zaman olusmustur. Roger
Fenton “Kinm Savas!” fotograflar ve Levis Hine “Cocuk Isciler”
calismalari fotograf tarihinin belirgin 6rneklerindendir. Gorintinin
anlami toplumsal diiziemde olusmustur. Bu nedenle anlamlandirma
slUreci sadece bireysel degil toplumsal olarak da
gerceklesebilmektedir.

Amerikall fotograf sanatcisi Jeff Sheng tarafindan olusturulan bir
fotograf serisi ise Amerika Birlesik Devletleri'nde var olan bir yasayla
isimlendirilmistir. 1993 yilinda yarurlige giren ve DADT - “Don't Ask,
Don't Tell” isimli yasa Amerikan Ordusu'nda gérev yapan escinsel
bireylerin kendilerini acik etmeden var olabilmelerini saglayan bir
yasadir. Bu da fotograf serisinin ismi dolayisiyla dogrudan tanimlayici
bir tavir ile var olan duruma dikkat ¢ekmektir. Anlam itibari ile serinin
ismi “Sorma, sdyleme” olarak dilimize ¢evrilebilir. Gériintlide olusan
anlam, serinin ismi itibari ile gdrsel dilde sergilenebilmistir. Bu durum
hali hazirda gizlenen bir var olusa génderme yapmaktadir. Bu
nedenle Sheng bireylerin yUzlerini tanimsiz birakmayi tercih etmistir.
Var olan bir yasayla 6zdes anlam barindiran fotograflar ayni zamanda
toplumsal bir olguya protestocu bir tavir ile yaklasmaktadir.

Fotograflardaki bireyler tanmlanabilir olsalardi, yasa ile fotograflarin
uyumu biraz daha tartismali hale gelecekti. GlUnkU bu bireyler
fotograflarda gercekten de saklanmak zorundadir. YUzleri isik yardimi
ile saklanmis ve tanimlanamaz olmustur. Sheng bu seride neredeyse
imkansizi basarmis ve modellerini durumun icinde yer alan bireylerden
secmistir. Pekala kurgusal fotografin bir parcasi olan sahneleri
tasarlayabilir ve benzeri bir etki elde edebilirdi. Fakat dyle bir durumda
escinsel bireylerin verdikleri kimlik mtcadelesinin bu derece guglu
bir etkisi olmayacakti. Fotograflarda yer alan birgok asker uzun
sUredir var olduklart kurumun icindeki pozisyonlarini tehlikeye atma
riskine ragmen, modellik yaparak kimlik mticadelesine desteklerini
saglamislardir. Sheng'in de gériintlye kattigr anlam daha guclt hale
gelmistir.

Goruntllerde yer alan bireylerin bulunduklari durum-kosullar
kurgulanmis ve fotografik dil ile pekistiriimistir. Fotograflardaki figlrler
yasanin dogrudan hedef aldigi bireylerdir. Bu bakimdan fotograflar
onlar icin bir tehlike-tehdit unsuruna da dénidsmektedir. Bir sekilde
tanimlanabilir olmalari halinde bulunduklari pozisyonu
kaybedeceklerdir. Ayni savas fotograflarinin otoritenin tepkisini
cekmesi gibi bu fotograflar da tepki cekebilir ve yasadaki sorunlara
dikkat cekmek yerine konu olan bireyleri daha zor duruma sokabilirdi.

Alimlayanin duyarliigi esere karsi ilginin dizeyini belirlerken, var olan
veya edinilmis bilgi gérintinin anlamlandirimasinda etkendir.
Sheng'in yarattigi duyarlilik ise toplumsal dlzeydedir. Devletin

Mehmet Rifat, Homo Semioticus, Yapi Kredi Yayinlan, istanbul, 1996, Sf. 10/6.
- Mehmet Rifat - Homo Semioticus, Yapi Kredi Yayinlan, Istanbul, 1996, Sf. 9/1.
- Beatrice Lenoir, Sanat Yapiti, Yapi Kredi Yayinlari, istanbul, 2005, Sf. 21.

- Seckin Tercan, Fotograf Sanatinda Kurgusal Portre, MSGSU, SBE, 2008, Sf.20.
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yurlrlige koydugu yasaya toplumun dikkatini cekebilmek icin
fotografik serinin tasidigr anlam etkin olmustur. Fotografin nesnel
vurgusu adi gegen yasaya yaptigi dogrudan bildirim ile dikkat ceker.

Fotograflarin bazilarinda var olan belirgin golge, bireylerin yasa
sebebiyle saklamak zorunda kaldiklar ikincil benliklerine gébnderme
yapar niteliktedir. Antik misir mezar 6gesi “Ka” gibi tanimlanabilecek
olan golge ayni zamanda bireyin baskilanmis benligi niteligini tasir.
Tek tip insanlarin var edilme surecinde kendi kimlikleri ile orduda
kabul edilmek isteyen escinsel bireyler, fotograflara da yansiyan
yasa ile saklanmak durumundadir.

Fotograflarin cogu ic mekanda cekilmistir ve bu mekanlar genellikle
yatak odalari ya da otel odalaridir. CUnkU otoritenin ¢zel yasama
mUdahalesinin fotograflandir bunlar. GértntUlerde yer alan bireylerin
6zel yasamina dair bir ihlal s6z konusudur.

Fotograflarda nesnenin islevi ve temsili belirgindir. Ozellikle tiniformanin
temsil ettigi durum ve &te yandan fotografik baglamdaki varolus,
izleyene militarist vurguyu yogun bir sekilde hissettirir. Fotograflarda
yer alan escinsel bireylerin gérindr olmayan kimlikleri, yine ordunun
icindeki varoluslarini kanitlayan tniforma ile mtmkdn olur. Figur
fotografik olarak belirginlesse dahi, gérinttiniin anlami bakimindan
Uniformanin oynadigi statl rolt énemlidir. Boylece gorintiide gok
katmanli bir anlam yigini olusmustur. Bireyler hem &znel varoluslarini
hem de kurumun temsilini saglama yakimltligun gostermektedir.
Goruntudeki anlam yogunlugu seriye de adini veren yasayl imgelem
dinyasinda tekrar canlandirmaktadir.

Uniforma, toplulugun icinde bireyin yok olmasi ve tek hedefe yénelme
konusunda kolektif bir bilincin olusmasi i¢in dnemli bir unsurdur.
Ayni zamanda hiyerarsiyi de belirgin kilar. insanlik tarihinde toplumsal
siniflart ve konumu vurgulamak i¢in giyecekler her zaman temel
unsur olmustur. Ote yandan bir gruba katimis olan bireyin kendinden
¢ok daha buyuk bir gliciin hakimiyeti altinda oldugunu unutmamasini
saglayan da yine Uniformadir. Bu baglamda fotograflarda Uniforma
yerine sivil gérintmid bireylerin kullaniimasi siradan bir etki yaratacakt.
Oysa Uniforma bu bireylerin militarist varolusunun dnemli bir temsili
gbrevini Ustlenir.

Amerikan ordusu, normatif degerler icerisinde olmasini bekledigi
mensuplarina dayattigi bu yasa ile uzun soluklu bir tartismanin icinde
olmustur. Hemen her baskanlik seciminin basliklarindan biri haline
gelen, escinsel askerlerin varliginin onanmasi uzun yillar sonra kabul
gormustdr. Amerikan ordusunda yer alan escinsel bireylerin kimlik
mUcadelesi Jeff Sheng tarafindan bu fotografik seri ile desteklenmistir.
Sheng de bdylece fotografik ifade yolu ile bir bakima dogru bilgiyi
saglamis ve iletmistir. Olusturulan gorintulerin anlami bu sekilde
glglendirilimistir. Gorlintlye ylklenen anlam sikinti yaratan bir yasa
Uzerinden olusmustur.

Durumdan farkli olarak, tabii ki militarist durus ve savasa dair yaptigi
cagrisimlar baska bir tartisma konusudur. Bireyler kendi
magduriyetlerini var olan yasa sebebiyle goruntller Uzerinden
olusturulan anlam ile dile getirirken, dte yandan dinyada devam
eden tUm savaglarin irdelenmesi bakimindan baska bir rahatsizligi
da izleyene yasatabilirler. Tabii ki seride karsimiza ¢ikan militarist
anlayis degil, aksine toplumun bir kesiminin var olan bir yasa sebebiyle
yasadigi zorluklardir. Escinsellik ve askerligin uyumu teorik olarak
tartisilsa da, dunya geneline baktigimizda bircok orduda benzeri
uygulamalar gértlmektedir. Yasanin bir sire sonra iptal olmasi,
fotografik seriyi bir dénemi temsil eder hale getirmistir. Bdylece seri
aslinda bir gdrev Ustlenmis, s6z konusu yasayla ilgili farkindalik
yaratma surecine katki saglamistir. Fotograflar dénemi temsil etme
niteligini surdtrmeye devam etmektedir.
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Goruntt Giderek Anlamsizlasiyor mu®?

Teknolojinin gérintd teminine getirdigi, temelinde buyUk bir tiketim zorlamasi sezinlenen,
kolayliklar zincirinin, fotografin yapmaciksiz, saf degerlerine olan guiveni artan bir hizla sarstigi
bir dénem yasiyoruz. Para ile satin alinan yaraticilik(!) paketlerinin, gortintl Gzerinde kolaylikla
yapabildigi baskalastirmalar, dncelikle belge fotografinin ve giderek fotografin diger islevlerinin
inandincii@ini yitirmesini, hafife alinabilmesi tehlikesini beraberinde getiriyor. Gelinen bu noktada,
bir fotograf ustamizin: “Vahsi doga fotografi i¢in uzaklara gitmenize gerek yok, hayvanat
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bahgesinde gekin, etrafini temizleyin.” seklindeki akil almaz tavsiyesi, fotografin strtklendigi
noktayr acikga gézler 6nline serebiliyor. Oysa fotograf, fotografciy arastirmaya, bilgiye, yasamaya,
yazmaya, serlvene, deneyime goétirebildigi dlcude degerli degil midir?

Artik, fotografcilar arasinda fotograftan ¢gok fotograf teknolojisinin konusuluyor olmasi, bilgisayar
hicrelerine terkedilen goruntilerin - begen- sayilar ile degerlendirilebilmesi, 6nlerine konulan
yorum kutusu ile kolayca ve gabucak elestirmen (Glizin amca) olabilenlerin giderek artiyor olmasi,
aile alblmlerine bile konulurken secilen gorintilerin, s6ézUm ona sanat(!) fotograflari ile ayni
sttunlarda boy géstermesi, dahasi fotografin mutfagini yasamadan, orijinali olmayan sanat(!)
fotograflari ile ortaya atilan, dijital ishale yakalanmis fotografcilarimizin bu hal ve gidisten son
derece hosnut olabilmesi karsisinda, gértntulerin giderek anlamsizlastigini séyleyebilir miyim?

Degismeyen seyler de var elbette. Yalnizca girebildikleri ortamlardan gérintUler toplayip, bir
anlamda orada olani alip buraya getirerek, kabul gérdikleri topluluklarda alkis toplama aliskanligini
stirddren, fotografcilarimiz da hic eksilmiyor. Oregin yasanan bir deprem felaketi sonrasi, fotografin
haber islevini gorev olarak yapan fotografcilar felaketin yasandigi bélgeden carpici fotograflar
cekerek insanlara ulastirabildikleri halde, guinler sonra yine oraya gidip, yeni olan higbir sey
yapamadan topladiklart goérintUlerle yirmi Kkisilik dernek odalarinda alkis toplayarak tatmin olan aci
postacilarimiz hi¢ eksilmiyor. Bdyle bir ortamda bir sandalyeye ilisip pes pese dizilmis gérunttleri
izlediginizde, fotografin o sarsilimayan gucinin de anlamsizlasabildigini hissedebiliyorsunuz. Cogu
zaman, fotograflarinin ¢ekildiginden bile haberleri olmayan insanlarin, alkis malzemesi yapilabilmesi
sizi Uzebiliyor.

Fotografci, fotograf ve izleyici U¢llistnd bir arada tutmak neredeyse olanaksizdir. (Burada ne yaptigini
bilen bir fotografciyr kastettigimi sdylemeliyim.) Fotografci, cekim asamasindan gérintinin
izlenebilirliginin saglanmasina kadar fotografi ile yalniz kalabilse bile, onu begeni ile izleyecek,
yorumlayacak, elestirecek, blylk bir olasilikla da ling etmeye kalkacak olan kalabaliga terk edecek,
baska goérintulerin yolculuguna ¢ikacaktir. Biraz garip gdrinse bile kaginilmaz bir vedalasmadir
bu. Ancak gereklidir de.

Fotografcinin, izleyicinin tUketimine sundugu fotografinin baskalar tarafindan da kendisi gibi
okunmasini istemesi olsa olsa garip bir beklenti olur. Fotograf, herhangi bir izleyiciye hicbir sey
sOylemeyebilecegi gibi, ayni fotograf baska bir izleyicide, onu edinmek, tekrar tekrar goérebilmek,
baskalari ile paylasabilmek gibi istekler de uyandirabilir. izleyen her géze baska seyler sdyleyecek
olan fotograf artik kendisini savunmak durumundadir. Yanit veremeden, sessizce, konuldugu
sayfada unutuluncaya kadar, ya da asildigi yerden indirilinceye kadar. Yine de 6nemli olan fotografin
akillarda ne kadar kalabildigidir. Bu da fotografin, onu izleyen gézu bir dyklye goturebilmesi ile
mumkun olabilir.

Fotograf dunyasini olusturan fotograf sevdalisi insanlar arasinda, egitimleri ve donanimlar agisindan
bir esitlik aramak da anlamsizdir. Ornegin, sanat tarihinden nasiplenmemis, sanat egitimi almaya
gerek gérmemis, en azindan merak etmemis bir insan da, bu hi¢ de akademik olmayan fotograf
dunyasinda rol Ustlenebilir. Bunun drnekleri goktur. Fotografi yalnizca hosca vakit gegirebilme araci
olarak gdrebilenlerin ¢cogunlukta oldugu bir ortamda, anlasiimamasina ézen gdstererek yazimis
yazilar yerine, o insanlar kucaklayacak, isleyecek, okumayi sevdirecek yazilar yaziimasi daha
gergekgi bir yaklasim olacaktir. Bunlari elinizdeki dergiyi ne yazik ki bir gz atarak ve okumadan
rafa kaldiranlar gézlemleyebildigim igin yaziyorum. Yazarlari elestirmek gibi bir niyetim yok. Ancak
yine de, “surada iki saat daha kalsak sergi ¢cikar” mantigina yapismis insanlara tst dil()) ile sesleniliyor
olmasini yadirgadigimi sdylemeliyim.

“Surada iki saat daha kalsak sergi ¢cikar.” Cimlesini Cengiz Akduman'in bir bildirisinden caldim.
Bana kizmaz umarim. Yazdiklarn kaynak belirtimeden siklikla ¢alinan biri olarak bu konuda hassasiyet
gosteriyorum.

Hirstan, hirsizliktan uzak gunler dilegi ile.
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Fotograf ve Anlami

Dogasl geregi sanat yapitlarinin higbiri tek anlamla sinirli degildir. Gerek sanatcilar gerekse eserleri
bir cok anlam cesitliligine olanak saglayan bir konuyu temel alirlar. Bu durum fotograf sanati ve
sanatcilar icin de ayni sekilde gecerlidir. Gorsel sanat dallarinda gértntilerde bulunan nesneler
anlami belirginlestirmenin ve butdnlestirmenin unsurlari olarak bu gértntulerin bGtinligund olustururlar.
Bu nesnelerin tek tek anlamlari olabilecegi gibi tek bir anlamin butunltigune de katkilari olabilir. Her
bir nesne kendi basina bagimsiz anlamlardir. Sanatci veya fotografcinin gérevi bu birbirinden
bagimsiz nesneleri bir anlam butinligu icinde belirli bir estetik ve glzellik kaygisi icinde izleyicisine
sunmasidir. Clnkd her bir nesne bir taraftan onlar algiladigimiz boyutlariyla, diger taraftan da onlara
verdigimiz dnem oraninda gdrunurler. Her bir nesne kendi baslarina eserin belki de anlamsiz
destekleyicisidirler. Fotograflar, gérundr olanlardan alinarak veya koparilarak bagimsiz niteliklere
donustarulen goéruntdlerdir. Fotografciyr etkisi altina alan baska bir sey de bu goérintuleri kendi
kesfetme icgudUsUyle ortaya cikarmasidir. Fotograf, bir fotografci ile onun eylemini tek bir gériintide
bulusturan bir sanattir. Onlari anlamli hale getiren fotografcinin kendi hayal dinyasidir. Fotograflari,
bir seyleri aciklamak amaciyla cekmek demek, onlarin anlaminin higligini ilan etmektir. Fotografin
icerigi ile izleyicinin onu anlamlandirma arayisi ortak noktada bulustugu zaman, fotograf anlasiimaya
baslanmis demektir. Fakat ¢cekilen her fotograf izleyicisi ile bdyle bulusmayacaktir. Bu anlam
fotografin belki de sanat acisindan ayrisma noktasinin en énemli nedenidir. Fotografin bir anlam
tasimasinin en blyUtk gostergesi fotografin bir iceriginin olmasidir. Her ne kadar her fotografci,
fotograflarinda bir anlam yaratma kaygisi icinde olsa da buna esas karar verecek olan izleyicinin
algisidir. Bunun icin fotografci kendisini anlatma ve fotografinin anlasiimasi pesine duser. Bu ise
yaraticiigin 6n sartidir.
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Fotografin gogaltilabilen bir materyal olmasi, gunltk islerde
kullanilabilmesi, diger sanat dallarina gére daha demokratik olmasi,
tim dinyada yaygin bir kullanicisinin veya uygulayicisinin olmasi
onun diger sanat dallarina gore daha kolay yapilan bir sanat olarak
algilanmasina yol acmakla birlikte ayni zamanda daha kolay
anlasimasinin veya daha kolay anlam yUklenmesinin de bir nedenidir.
CuUnku fotograf, icinde bulundugumuz dunyada diger iletisim
bigimlerinden bile daha én plandadir. Gériintindn tek ve orijinal
olmaktan ¢ikip yaygin bir iletisim araci haline gelmesi, fotograftan
yararlanmanin da sinirlarini genisletmis ve onun diger sanat dallarindan
ayn bir yere konulmasina neden olmustur. Fotograf gorunttstnin
anlami, fotografcinin bu goérintlyt gekmeden 6nce anlatmak istedigi
anlamla her zaman icin uyusmaz. Hatta bazen ters bir duygu veya
anlam bile yaratabilir.

Fotografci nesneler Uzerinden aktarmaya calistigi anlam batinlagtnt
saglamak igin bize guclt imgeler araciligiyla ulasmak ister. Gtnku
goruntuler, farkl anlamlarin s6zculigund Ustlenen sayisiz imgelerle
doludur. Bu ylzden her fotograf sanatgisinin kendince guclt gérdigu
imgeler toplulugu o fotografcinin ayni zamanda tarzini belirler.
Fotografci bunu yapmak igin yani kisisel bakis agisini bize sunmak
icin yasamda gordugu nesneler yardimiyla ve onlari da belli fikirlerin
sembolU olarak bizlere gostermeye calisir. Fotograf ne amagcla
¢ekilmis olursa olsun bize sadece ¢ekildigi kisa ‘an'in anlamini
yansitacaktir. Fotograf ayni zamanda bize nesneler lzerine gelen
IsIgin goéruntudeki yansitilan ylztdir. Fotografin gblgede veya
karanlik tarafinda kalan anlami ise belki de fotografin daha gok sey
anlatmasini saglayacak veya bizim konuya ¢ok daha fazla anlam
yiklememize neden olacaktir. Ote yandan fotografi olusturan nesneler
baska bir yer ve zamanda izlendiginde farkli bir anlama sahip
olacaktir. CUnkU nesneler, bir fotografta gérindiginden daha
fazlasidir. Herhangi bir gdérintlye kaydedilen nesne artik
kaybolmayacak veya unutulmayacaktir.

Fotografin gercek olduguna inananlar fotografi sadece bir kanit
araci olarak goérmek istedikleri igin ona fazladan bir anlam yUkleme
ihtiyac hissetmezler. Oysaki fotografin anlami, onun gértnen
gerceginden daha farkli olmasindan veya izleyicinin ona anlam
yakistirmasina neden olan gerekcelerin gergcek olmasindan
kaynaklanir. Bu nedenle gértnen gercek ile fotografcinin gercegi
ve izleyicinin gercegi her zaman Ust Uste 6rtlismez. Bu durumda
anlam catismasi ortaya glkacaktir. Anlam ¢catismasinin ¢iktigi noktada
fotograf kendisinin daha guclU oldugunu hissettirecektir. CUnkU
her fotograf sayisiz anlam 6geleriyle bir arada olan gdstergeler
battnlugudar.

Fotograf, belirli anlamlar yaratilarak olusturulsa da, bazen anlam
yaratmak icin icine konulan gizem ona surpriz bir sekilde daha fazla
deger kazandirabilir. Fotograflarin anlami onlarin net ve anlasilir
gbstergeler olmasindan ¢ok, yorumlamaya olanak veren cok secenekli
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bakis acilan sergilemesinden kaynaklanir. Fotografin nesneleri gercek
anlamlarini asan ayr veya farkli bir gorsellikle sunmalari onlar daha
belirgin veya acik bir sekilde yansitmalarindan soyutlamaz. Fotograf
izleyicisine soru sordurdugu dlctide kendisini daha anlamli kilacaktir.
Fotografin anlami anlasilir bicimde yansittigr gostergelerin icinde
sakli olarak bulunur. Fotografi anlamli kilan bir diger gostergede bu
gizemli halidir. Bazen ¢ok kolay dizenlenmis bir fotografin anlasiimasi
¢ok kolay olmayacagi gibi bazen de sade bir gorintl kolay
anlasilamayabilir. Goruntulerin agik olarak sergilenmesi onlari
anlamlandirmamizi kolaylastirir. Ancak agik anlami olan seylerde
gizleri bulmak daha zordur. A¢ik anlam bazen yaniltmacalara yol
acarak fotograflarin derin anlamini gérmemizi engelleyebilir. Bu
yUzden kisisel ani fotograflar hicbir zaman yayginlasma 6zelliginde
degildir. Bu fotograflar en fazla yillar sonra cekildikleri déneme ait
tarihsel bilgi verecekleri icin ani-belgesel niteligi kazanacaklardir.

Fotograflar anlamamizi kolaylastiran gértntulerdir. Goérantlerin
kolayca kavranmasi, gorsel acidan daha pratik sahibi olmamizi
kolaylastirmistir. Her gérintinuin belirgin ve acik anlami olabilecegi
gibi belirsiz, kapali, gizli veya derin anlami da olabilir. Gértinttlerdeki
anlam karsithgi konunun daha iyi anlasiimasini saglar. Gorintllerdeki
gizli veya derin mesaj ancak izleyicinin kultirel derinligine gore
anlasilacaktir. Ancak bu durum gérintulerin vermek istedigi mesajin
varligini ortadan kaldirmazlar.

Goruntuler anlam tasiyan suretler olduklart igin anlama ve algilama
yetilerimizi de gelistirdikleri bir gergektir. GUnimizde siradanhgin
dogal sonucu olarak ve fotograf dinyasinin Ureticiden ¢ok tuketici
konuma gelmesi nedeniyle ortalikta anlam degeri olmayan birgok
fotograf varken, diger taraftan fotografcilar tarafindan icerigine bir
¢ok anlasimaz anlam yUklenerek piyasaya surtlen bir cok fotografin
da oldugunu gérmezden gelmemek gerekir. Bu durumun fotograf
dUnyasinda yarattigi karmasa fotografin asil varmak istedigi hedefe
bir trll ulaslamamasina neden olmaktadir. Bu arada etkili ve basaril
olan birgok sanatsal degeri yiksek olan fotograflarin da, bu kadar
¢ok olan Uretim ve tiketim arasinda géz ardi edilmesini unutmamak
gerekir.

G6zUmUzUn dnline gelen sonsuz sayidaki nesneleri kalicilastiran
fotografci, bu nesneleri sadece goérundukleri anlamlari igine
hapsetmez. Bunlarin haricinde anlamlar yikleyerek izleyicinin anlam
algisini daha da artinrlar. Burada fotograf¢inin birden fazla nesneyi
bir araya getirerek hepsine ayri ayri veya butlinsel bir anlam
kazandirmasl da 6nemlidir. Fotografci burada kendi estetik degerlerini
farkl yorumlara sokarak nesneleri bir goriintd kalintisi haline getirir.
izleyici ile fotografcl arasindaki bu nesne ve gériintl alisverisi bazen
ters anlamlar veya farkli yorumlara neden olsa da bu durum, daha
¢ok dusUnsel anlamda yapilan bir alisveristir.

Belirgin veya gercek nesnelere farkli anlamlar yukleyerek fotografini
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olusturan fotografci bazen onlara belirgin bir anlam kazandirmayabilir. Bazen de fotografta belirgin
olan bazi seyler, gbze gérinduginden daha belirgin olabilir. Fotografci fotografina her ne kadar
belirgin veya belirgin olmayan anlam kazandirsa da bu anlam hi¢bir zaman bir tek mesaji veya
anlami icermez. Ancak birden ¢ok anlam arasindan bir tanesi daha belirgindir. Bazen i¢indeki
sakli anlami ortaya gikaramayan izleyici aradan gegen zamanda ayni fotografa bir gok yeni anlam
yUkleyecektir. O halde fotograf, bize kesin anlamlar butinligd sunmaz. Bu anlamlar surekli olarak
degiskenlikler gdsterecektir.

Fotograflardan beklenen, onlarin bize sadece bir seyler géstermeleri degil, ayni zamanda
gosterdiklerini daha gizemli bir bakis acisiyla sunmalaridir. Gérinttlerin gereginden fazla anlasilir
olmasi, onlarin gizemini de ortadan kaldirabilir. Bdylece fotograf izleyicisinin gozinde
anlamsizlasacaktir. Bazi fotograflara gereginden fazla anlam yUklemek veya zoraki anlam yuklemek
fotografin sanat yapiti degeri Uzerine olumsuz etki yapabilir. Bu durum fotografin sahip olmadigi
bir takim gercekliklerin yUklenmesi demektir ki bu durum fotografi yasamin icinden almak veya
onu kendi sinirlar haricinde baska sinirlar icine hapsetmektir. Oysaki fotografa anlam yUklemek,
ona farkli bakis acisiyla bakmaktir. Onun igin fotografin anlami ile fotografin gercekligi birbirinden
farkli seylerdir.

Fotografta birden fazla anlami tek karede yansitmaya calisan fotografci onu agir anlam yuku
haline getirerek fotografa gereksiz olarak fazla sorumluluk yikleyerek onu anlamsiz kilabilir. Veya
fotografci bir nesne ile daha fazla yaratici olabilecek bir fotografin anlamini eksik birakabilir. Yine
de izleyiciler her fotografta yapitin gértinen anlami haricinde baska anlamlar da bulur. Fotograf
izleyici tarafindan yeniden anlamlandirildigi icin yapitin kesinlestirilmis tek bir anlami yoktur. Her
nesne bir simgesel anlati araci oldugu icin fotografin butunlGgunt olusturan nesnelerde hem ayri
hem de butlnsel olarak anlam yansitirlar. Bazen uyumlu olarak kurgulanmis fotograflar bile,
izleyici icin nesneleri daha iyi agiklama durumu yaratamayabilir.

Fotograflara c¢ekildigi zaman ile sonraki zamanlarda bakildiginda anlam agisindan farkliliklar arz
edecektir. Cekildigi zaman hicbir sey ifade etmeyen bir fotograf uygun zamanda veya degisik
kosullarda carpici goéruntuler haline gelebilir. Fotograflan sadece barindiklar anlamlara gére
degerlendirmemek, biraz da izlendigi ortamin kosullari ve o ortamin gercekliklerine gore
degerlendirmek gereklidir. Bu yapildigi strece fotograf hem igerik olarak hem de anlamsal olarak
degerini kaybetmeyecektir. Gunki fotograf sureklilik gdsteren zamanin ve devinimin iginde
anlamsal olarak sureklilik gosterecektir. Yogun ve hizlica akip giden zaman i¢inde fotograf sadece
bir an'in anlami olmayip i¢cinde dondurdugu halde sakli tuttugu tim gecmis ve gelecek zamanlarin
anlamidir.

Fotograf konusmali, soru sormall veya sordurmalidir. Algilayani gizliden gizliye distinmeye
zorlamalidir. Life'in editorleri 1937 yilinda ABD'ye gelen Kertesz'in fotograflarini geri cevirmisler,
neden olarak da bunlarin “cok fazla konustugunu” sdylemislerdir. Kertesz'in bu fotograflari, bizim
dtstnmemizi saglamistir. Farkli bir anlami vardir. Roland Bartes'e gére; korkuttugu, ittigi hatta
damgaladigl zaman degil, kara kara distndurdigu zaman yikicidir. Fotograf algilayicisini rahatsiz
etmelidir.
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Tahir Un - (islemsel gériintl) Sosyalizm - Kavramlar ve imgeler Web Ekran Koruyucu Projesi, 2007 (bkz. http://tahirun.net/wb07)

Yeni Gergeklikler

Fotografin 150. yilina yakin bir dénemde, 1984'de William Gibson (Nevromancer adli romaninda)
bilgisayar aglarnin (matrix) birbirine yogun bir sekilde baglanmasi sonucunda insan-makina iliskisinde
ortaya c¢ikan temel dontsimu tanimlamak icin “siberalan” disincesini gindeme getirir.1 Aslinda
siberalanin baslangici 19. ylUzyilin ilk yarisinda telgrafin bulunusuna tarihlenmektedir. Oysa bu
dénemin ressamlar fotografin, yaklasik 170 yil sonra, aslinda yalnizca resmin degil, yazili metnin
de bellek alanini isgal etmeye baslayacagini tahmin edebilselerdi o denli cileden ¢ikmazlardi.

Siberalanin genisleyerek daha blyuk kitlelerin erisimine olanakl hale gelmesi, yaklasik olarak 1993
yilina rastlamaktadir ve bu internet devriminin baslangici olarak adlandirilir.

Yetmisli yillarin her tGrlt kurumsallasmasina karsi ¢ikan sanat tavirlarinin uzamsal ¢6zUmu gibi
gorinen internet, bu haliyle hiyerarsiden uzak ve sanatcilarin kendilerini kurumsallastirarak, bir
Uretim-tUketim sureciyle birlikte bilgi alisverisini de saglayabilecekleri otonom bir kdk-yapi (rhizome)
gbrindmundedir. Ayni zamanda, amacina uygun kullanildiginda, herkes icin demokratik bir sistem
olarak gdérinmektedir.

Bu yapisiyla bir paylasim alani olmanin étesinde internet, kendine 6zgu bir dil catisiyla farkli sanat
tarlerini de ¢cok gegcmeden ortaya cikarmistir.  SUphesiz, sanatin sunum surecindeki hiyerarsik
denetim yapisinin bu yeni ortam Uzerinde neredeyse tamamen kalkmis olmasi onu ¢ekici kilmaktadir.

Sayisal Uretim ve tUketim bicimleri, daha 6zgur birakiimis gibi gériinen bdylesi bir yapi, kendi
yaratti§l sanal gerceklik, genisletiimis gerceklik (augmented reality) benzeri yeni kavramlara da
yaslanarak ag sanati, yazilm sanati gibi yepyeni sanat tlrleriyle tanismamiza olanak saglamaktadir.
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Sisyu + teamLab - (etkilesimli video yerlestirme)
What a Loving, and Beautiful World
(bkz http://www.youtube.com/watch?v=CXb9PZNaiVk)
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Simpson, ag sanatlari (ascii art, mail art, webart, netart vs.) gibi etkilesimli iletisim
araclaryla calisan sanatcilara kuskuyla bakarak; onlarin giderek soyut ve tarih disi
bir “Uretici” konumuna dUstuklerini ifade eder.2 Farkli disiplinlerin gitgide daha fazla
i¢ ice kullanildigl bu yeni yapi, imge diizmece bir boyuta indirgenmedigi strece
¢ogu zaman hos goérinmektedir. Bu ayni zamanda yeni gériintt politikalariyla birlikte
gelen bir kod sisteminin de habercisidir. Hi¢ kuskusuz bu, ayni zamanda, bir ucu
Derrida'ya kadar uzanan sonsuz bir anlam karmasanin kendisidir.

GUnUmUzde karsisina gegip saatlerce izleyerek sanatgisini anlamaya calisacagimiz
sanat yapitlar giderek geride kalmaya baslamistir. Etkilesime dayal, izleyiciyi de
yaratl sUrecinin igine katan, tamamlatan ve belirli éictide izleyicisinin bicimlendirebildigi
projelerle siklikla karsilasmak olasidir. Bu bize Derrida'nin “anlam oyunu” kavramini
daha guclu bir sekilde anmsatir.

Sanal gergeklik, hipergerceklik, sibermekan, sibertoplum, siberkltir, siber devlet
gibi kavramlarin gok kullanildigr ginumuzde Mitchell'in ifade ettigi gibi, komsularimizin
yerini siber topluluklar, ylz ytzeligin yerini araylz, kamusal alanin yerini kamusal
giris hakki ve mekanin yerini ise sibermekan aliyor. Boyer'e gbre de, toplulugun
olmadigi cagdas kent ve kentsel mekan, artik bedensizlesmis, bilgisayarlasmis
sibermekanin bir metaforu haline gelmekte, yUz yUze iletisimden, kisilerarasi iletisim
sistemlerine dogdru ilerledikge, kent ve kamusal alan daha sanal hale gelmektedir.s

Ag Uzerinden, Dunya Devleti yonetim sertveninin de habercisi sayilabilecek, boyle
bir sistemik degisim algi-anlam sureci Uzerinde dogrudan etkili bir iradeyi de ortaya
koymaktadir.

Kim bilebilir? Belki de, kafasinin arkasina fotograf makinesi (bilal camera) taktiran
Wafaa Bilal'e bakarak, goruntilerin anlaminin ardimizda biraktiklarimizda gizli
oldugunu soyleyebiliriz.

1 John Stratton, Siberalan ve Kiiltiirin kiresellestirimesi, Cogito, Say1.30, S.80-97 Yapi Kredi Yayinlari, 2002, istanbul.
2 Age

3 Boyer, M. Christine (1996) CyberCities/ Visual Perception in The Age of Electronic Communication. Princet”on Architectureal
Press.



Ali Riza Akalin

Gilnaz Colak

Baktigini Gormek,

Gordugunu Okumak

Sozcik anlamlarinin farki ortaya koymasina karsin, gerek konusma dilinde gerekse algilamada
“Bakmak” ile “Goérmek” esdeger muamele gérmustir cogu kez.

Ne zaman ki; sanat devreye girip sahiplenip, kullanip yorumlamistir bu iki kavrami, 0 zamandan
bu yana taslar da yerine oturmustur.

Hos, “Neylerse, glzel eyler.” deyisi ile taclandinimis halkimiz, “Bakar kér” deyimi ile bir yandan
bir asagilama ifadesi yaratmis, bir yandan da bakmak ile gérmenin farkli oldugunun farkindaligini
duyurmustur.
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Cok sahifeli glzel ciltli, akil kipl, cokbilmis Larousse'a
sordugumuzda, bakmayi; “ Gorls agimiz iginde var olan nesne
ve olaylari goz ile algilama eylemi” olarak tanimliyor. Yani; Resat
Nuri GUNTEKIN'in roman kahramani “Pecemin altindan belli
etmeden Munise'ye baktim.” derken, dogal bir devinim iginde,
¢cok da 6zel bir caba sarfetmeksizin yaptigi bir izlenimi anlatmaktadir.

Ote yandan, gérmek ise; “Isigin goérindr kildigi nesne, mekan ve
olaylarin niteliklerini 6grenmek icin yapilan bir eylem.” olarak
tanimlanabilir. Yani, “Dlsunce; yluzinU kaplamis oldugu bas
ortlstni agtigimda, yerde yatan kadinin sessizce aglayan teyzem
oldugunu gérdim.” diye yazan Ali Riza AKALIN'In ¢zel bir caba
sarfederek bilgi sahibi olmaya yonelik eylemini anlatmaktadir.

Bakmak ve gdrmek eylemi; ciddi bir farklilik icinde strekli olarak,
yazin alaninda, felsefede didisip dururlar. Bu nedenledir ki, birgok
Unli kitabin, arastirmanin konusu olmuslardir. Bunlarin sonucu
olarak, GORMEK eylemi, bir adim daha 6ne cikarak, &zellikle sanat
alaninda irdelenir olmustur. Gérmek bir “var olmak eylemi” olarak
tek basina kaldiginda pek de 6nemli bir deger olmayabilir. Onu
degerli kilan ise, anlamini algilamak ve sorgulamaktan geger. Bu
alglyl; sesli ya da yazili olarak disa déntk, somut hale getirmek
onemlidir. Boylece, etkilesim ve bilisim saglanmis oldugu gibi, bir
de tartisma ortami yaratiimis olur.

Bilim ve sanatin en ihtiya¢ duydugu konu da tartismak-irdelemektir.
Zira ¢ok az sayidaki bulus ve sanat yapiti tesadifen ortaya ¢ikmis
veya olusturulmustur. Buna karsin gogunlugu; bir gérintiintn
algilanip, yorumlanip, uygulanmasi ile ortaya gikmistir.

Bugunin modern teknolgjili dev ugaklarinin kanat ucu ¢ikintisi;
ozellikle alici-yirtict kuslarin kanat ucu tuylerinin yapisinin farkl
olmasinin gérdlmesi, islevinin izlenmesi, 6neminin algilanmasi
sonucunda ugaklara uygulanmis, guvenlik arttinimistir.

Aslinda ginimUzin elektronik-dijital teknolojisi, gdrmek kavramini
daha farkl boyutlara ve dogal olarak da daha farkli bir tanima
gbturecektir. Bu kaginilmaz gézUkuyor. Zira, inanilmaz bir hiz ve
kapasiteye ulasmis olan iletisim teknolojisi icindeki gérmek ve
onun sonucu olan anlamak-kavramak bicimi de degismektedir.
"Gecici hafizaya kayit”, "kalici hafizada kalis” gibi terimler ve bu
terimlere iliskin rakamsal degerler arastinimaktadir. Ormegin:/; bir
ABD kaynakli arastirmada, her 100 birimlik bilginin %10 u okuma,
%20 si dinleme, %30 u bakma, %50 si gosteri izleme ve %90 |
interaktif multimedya sunumu ile hafizada kalmaktadir.

Sanatsal yapilanmada, gérmek; cift tarafll ve mutlaka olmasi
gereken bir eylem bicimidir. Zira hem Uretenin hem de izleyerek
tiketenin (sUrrealizm disinda) gerceklik ve o gergekligin gérinme
bicimini bilmesi gerekmektedir ki; sanatcinin drettigi ile izleyicinin
aldigi ayni olabilsin. Elbette ki bu ideali olusturan bir yaklasimdir.
Buna karsin; biz, bir yapitta ne gérdigtmuzd ve neyi algiladigimizi
bagimsiz olarak ifade etmek hakkina sahibiz.

Gogu kez nesneler ve olaylar kendilerini gérmemizi saglayan gesitli
davetiyeler ¢ikarirlarken, sanat ve reklam alaninda bazi gérintuler
Ozellikle gizlenip gizemli hale getirilirler. Bu tar gizlenmis
uygulamalara: “Subliminal” gértntt denilmekte, giderek de mesaja
doénusturtimektedir.

Subliminal mesaj (ki buna bilingalti mesaji da diyebiliriz); herhangi
bir nesnenin ya da eylemin goruntu iceren afis, kutu, etiket gibi
materyaline gizlenmis bir baska gdéruntd araciligi ile bilincaltina
yerlesme islemidir.

Normal insan algisinin limitlerinin disinda kalarak hemen herkes
tarafindan acikca fark edilmemesi amaci ile hazirlanmis bir gorsel
sistemdir.
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Bu tUr gizlenmis gdrintdlerin amaci, bunu gérmek basarisina sahip
olmus kisilerin, kendilerini cok daha &zel hissetmelerini saglamak
ve aslinda o Urunin kendisi igin 6zel Uretilmis oldugu duygusunu
yerlestirmektir. Boylece, kisinin o GrinUn vazgegiimez bir tketicisi
olmasi saglanmaktadir.

Ote yandan, subliminal gériintiiler biylik oranda cinsellik ve seks
konulu goérintuleri islemektedirler. GorUntuleri kesfedenler ve bu
kesiflerini paylasanlar giderek o Urinu kullanarak daha guclu, daha
¢ekici olduklarini ve de o Grdnin bulundugu ortamda seks yapma
gUdulemesiyle tlketici olmaktadirlar.

TUm dunyada oldugu gibi, Ulkemizde de agirlikli olarak klip
cekimlerinde kullaniimakla birlikte gok hizli, akiskan bir materyal
Uzerinde algilanmasi zor olmakta,/; ancak, yavaslatimis-tek kareye
indirgenmis goruntuler icindeki subliminaller saptanmaktadir.
Ortamin biraz daha uygun olmasi asamasinda, bu gérintilerin
posterlere ddntismesi kaginiimaz olacaktir.

Ancak ne var ki; telif haklari, gizli géruntulerin gérintr gérunttye
doénusmesini engellemektedir.

Bu nedenledir ki; bu yazimin icene gorinttler katamadim. Ancak,
hemen hepimiz biliyoruz ki; internet araciligi ile bu konunun bilgilerine
ve gorsel malzemelerine ulasmak ¢ok kolaydir.

Simdi artik yavas yavas sona dogru gelirken, haddimizi bilerek,
¢ok derinlemesine bilmedigimiz su “gériinmez gorintd” niin pesini
birakip az buguk icinde yasadigimiz sanat alaninin bir drnegine
bakalim ve goérebildiklerimizi anlamlandiralim.

Sayin Gulnaz COLAK'In fotografi bir oda i¢indeki iki insani
gbstermektedir.

Bu iki insanin sirtlarin birbirlerine déntk olmasi; bir sorunun varligini,
gerilimli bir ortamn, iliskinin eskimekte ve giderek de kopma noktasina
geldigi anlamindadir.

Kadinin parmagindaki alyans ile ilgilenmesi, bu algimizi destekleyen
onemli bir detaydir.

Teknik agidan, kahverengi sepya tonlu baskinin tercih edilmesi;
6z"Un bicim olarak da desteklenmesini saglamistir.

“Iki seyin birbirine gére durumu” olarak tanimlanan kontrast &gesi,
fotografin temel yapisini olusturmaktadir.

Klasik dénem demir karyola ile maun gardropa karsin, kalorifer
peteginin varligi, tercihlerin farkliigini,/; duvarda asili geleneksel-
agirbasl giysiye karsin, kadinin bedeninin bir bélimunU agikta
birakan ve ¢ok renkli oldugunu distindigumuz disa déntk giysisi,
kultdr farkligini; ayni mekani kullaniyor olmalarina karsin, erkegin
ayakkablli, kadinin ¢iplak ayakli olmasi eylem farkliigini; erkegin
yUzUndn aydinliga, kadinin ytzinudn ise karanliga déntk olmasi,
dusunsel farkliigr vurgulamaktadir.

Bu farkliliklarin yarattigi gerilimli, geliskili, sorgulamali ortamin asil
sorumlusunun “bos besik” oldugu vurgulanmistir.

Unla fotograf yazari-elestirmeni John SZARKOWSKI,
“Fotograflariniza uzun bir stire bulunduklari yerde baktiktan sonra
farkli 1sik alan yere taslyin. Uzun sure de olsa bir kere degil, sik
sik-gidip gelip bakin. ilk yerinde ve ilk baktiginizda géremediginiz
bircok degeri kesfedebilirsiniz. Onlar daha ¢ok goérilmeyi hak
ediyorlar” diyor.

Saglicakla kalin.



Resim 1: Edward Muybridge'nin fotograflar arka arkaya
koymasiyla elde ettigi hareketli goriintt 6rnegi (Kaynak:
Canikligil, 2007, s.2)

Prof.Dr.Biilent Kiigiikerdogan

Yrd.Dog.Dr. Deniz Yengin

Diizeltme

ikinci sayimizda ''Filmsel
Gercekligin Olusturulmasinda
Anlati Kurgusunun Roli" isimli
yazinin yazar isimleri hatall
yayinlanmistir. Yaziyi, Prof.Dr.
Bilent Kuctkerdogan ve
Yrd.Dog.Dr. Perihan Tas
hazirlamistir.

Kurgu ve Mekan:

3 Boyutlu Mekan llltizyonunun Yaratimasl

Ucunda bir delik olan siyah bir kutu ya da odayla (Camera Obscura) baslayan kayitl duragan
gorunttinUin sertiveni, Muybridge'in fotograflan arka arka getirmesiyle devam etmistir. Muybridge'in
Ozellikle hayvan fotograflarini kullanarak gerceklestirdigi bu teknikle birlikte hareketli géruntu
sistemlerinin 6nd aciimistir (Resim 1).

Son ylzyilda yasanan hizli gelismelerle birlikte goruntt dijitallesmistir. Bu dijitallik karsimiza birbirinden
farkll ve kaliteli Grdinlerin ¢cikmasina olanak saglamistir. Bunun en dnemli 6rnedi sinema filmleridir.
Sinema filmleri var olduklarindan beri, yasli ve gen¢ buttn seyircilerin hayal glicinU cezbetmistir.
Seyircinin hi¢ bir zaman gitmedigi bir Ulkeyi deneyimlemesini, yasamadigi bir ddneme geri dénus
veya zamanda ileriye seyahat etmesini saglamislardir. Ote yandan, yasantimizda karsilasmayacagimiz
insanlarla yUz ytze getirip onlarin hayatlarina pencere agcmaktadirlar.

GUnUmUz yasam alaninin vazgecilmez parcasi olan sinema filmlerini hazirlamak kolay gibi
gdrinmektedir. Ancak bu filmler seyircinin karsisina gelene kadar birgok islemden gegmektedir.
Bu filmleri hazirlamak igin senaryodan oyuncuya, oyuncudan kameraya, kameradan mekana,
mekandan ydnetmene, yonetmenden kurguya kadar uzanan birbirinden farkli degisken bulunmaktadir.
Bu degiskenlerin niteliklerine bagl olarak filmler seyirciye sunulmaktadir. Kisaca sinema filmleri;
yasami kopyalayarak tekrardan canlandirmakta ve yasatmaktadir.

Sinema filmlerinin esas yaraticilari yénetmenlerdir. Yonetmenlerin sorumlulugu seyircinin bunlar
yasamasi icin filmlerde gercekgi bir diinya tasarlamaktir. Bunu yapmak da - yani fimsel dinyada
gerceklik illizyonunu yaratmak - sanildigi kadar kolay degildir. Yénetmenler bu illizyonu yaratmak
icin, birgok teknige gdre ¢ekimlerini gerceklestirmek mecburiyetindeler. Film dinyasindaki mekanin
gergekligini inandirict kimak igin yonetmenlerin dikkat etmesi gereken ¢ ana kural: 180 derece
aks ¢gizgisini gegmemek, zaman devamliigini saglamak ve bakis agisi kurallarina gére kesmektir.

GUndmuz sinemasinda, bu kurallarin uyulmadigi birgok film karsimiza ¢ikmaktadir. Ancak bunlar
tamamen stilistik tercihlerden dolayi ihlal edilir. Bundan &te, bu kurallara aykin bir sekilde sinema
yapan yonetmenler, bu kurallarin gliciintn farkinda olduklarindan bilingli bir sekilde, anlatiya hizmet
ugruna bu kurallari g6z ardi etmektedirler. Darren Aronofsky'nin 2000 yapimi filmi Bir Ruya icin
Agit, Steven Soderbergh'in 1998 yapimi filmi Ask ve Para ve Quentin Tarantino, Alejandro Gonzalez
IRarritu ve Martin Scorsese gibi yénetmenlerin filmleri bu kurallarin ustaca ¢ignendigi filmler yapmis,
ancak seyirciyi bundan dolay kaybetmeyen érneklerdir.
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Sinema filmi igin kurgu vazgecilmezdir. Kiyamet filmi'nin kurgusunu
yapan Murch'un belirttigi gibi kurgu ; sadece bir araya koymak
degil, bir yolun kesfidir. Kurgu islemlerini gerceklestirirken kesintili
cekilen goruntilerde devamliligr yakalamak igin kullanilan kesme
islemiyle birlikte ve paradoksal aniligin guci sayesinde filmin
yaratiminda olumlu etkiler bulunmaktadir. Bu kesme islemlerini
yaparken Murch alti kuralin altini gizmektedir. Bunlar; duygu (51%),
Oykul (23%), ritim (10%), gbz takibi (7%), perdenin iki boyutlu yapisi
(5%) ve aksiyonun ¢ boyutlu yapisi (4%)'dir. (Murch, 2007, s.3-
17)

Mekan ve kurgu arasindaki iliskiye bakacak olsak, en temelinden
bu ¢ kuralin 6nemini gdz ardi etmemek gerekir (Uc kural: 180
derece aks gizgisini gegmemek, zaman devamliligini saglamak ve
bakis acisi kurallarina gére kesmek). Kurgunun dlizgln ve estetik
degerlere bagl kalarak gerceklesmesi sonucunda, Eisensten'in
belirttigi gibi “Cekimlerin kesme islemiyle kurgulanmasi ne denli
dUzenli olursa film birbiriyle o kadar baglantili olabilir, aksi durumda
birbiriyle iliskisi olmayan esyanin yigildigi bir vitrini andinr.”, etkili
calismalara ulasimaktadrr (Eisenstein, 1985, s.133). Temel ¢ kuralin
duzgUn kullanimi, bir film icerisinde gorsel mekanin ve alanin saptanip
taninmasini saglamaktadir. Gorsel alani belirlerken dikkat edilmesi
gereken 180 derece kuralinin temelinde yatan mantik, ayni sahnede
var olan iki karakterin sag-sol iliskisinin de ayni olmasidir. Yani bunu
acacak olursak, bir diyalog ¢cekimi esnasinda, kamera karakterler
arasinda bulunan hayali 180 derecelik gizgiyi gegmemelidir (Sekil1).
Kamera; bir karakterin sagindan, diger karakterin de solundan
cekimleri surdirmektedir ve alani ikiye bdlen 180 derece c¢izginin
diger tarafina gecmemektedir. Bu c¢izginin diger tarafina gecildigi
anda seyircinin akli kanismaktadir, ¢lnkd karakterlerin artik birbirleriyle
olan alansal baglantisi sarsiimaktadir.

Sekil 1: 180 derece ¢izgisi karakterlerin arasindaki hayali cizgidir. Kamera yesil alandan gekmeye
basliyor ise, kirmizi alana gegmesi bu kuralin gignenmesine neden olur ve seyircinin kafasi karisir.

ikinci kural olan bakis acisi, duygusal tepkiyi istenilen yéne cekmek
icin oldukga dnemlidir. Bakis acisi cekimi; ayr kadrajlarda yer alan
kisilerin birbirleriyle olan iletisimini yansitabilmek icin kullanilan bir
yontemdir (Sokolov, 2007, s.64-65). Alanda karakterlerin cercevelenis

Resim 2: Bu kareler Alfred Hitchcock'un 1960 yapimi Psycho filminden alinmistir. Bu sahnede,
arabasinda uyuya kalan Marion'u uyandiran polis memuru karsisindaki zayifigini gériyoruz. Marion'u
polis memurun bakis acisindan cekerek, onu Ust bir agidan gériyoruz. Polis memurunu da Marion'un
bakis acisindan cekerek, memurun ekrani kaplayarak caydirici bir izlenim yaratmaktadir.
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sekli ve birbirlerine bakis acilart onlarin ne hissettiklerini, seyircinin
de ne hissetmesine sebep olmaktadir. Alfred Hitchcock gibi
yonetmenler 6zellikle 6znel bakis acisi kullaniminda seyircinin
karakterlerin duygusal anlamda ne hissettiklerini birebir yasatip
onlara daha yakin hissetmelerini saglamalar icin kullanmaktadir
(Resim 2).

Devamlilik ilkesine gelecek olursak, seyircinin filmin gdrsel dinyasini
algilamasindaki en énemli unsur oldugunu sdyleyebiliriz. Devamli
kurgu gorUntuler arasindaki var olan devamsizligi Uzerine Orterek
goruntUlerin mantiga uygun bir sekilde akmasini saglamaktadir.
Bunun ihlali, seyircinin de filmin vermek istedigi gerceklik hayalinden
uyanmasina neden olmaktadir.

Devamliigin saglanmasi ve, dolayisiyla, karakterlerin o alanda
gercekmis gibi var olmalarini saglamak icgin, aksiyon esnasinda
kesme ve goz hizasinda kesme gibi kesmelerin kullanimi kaginimazdir.
Aksiyon esnasinda kesme, bir eylemin farkli iki agidan gosterilerek
tamamlanmasini saglamaktir. Aksiyonu iki farkli agidan aksiyonun
ayni anindan kesip gostererek, sahneye daha dinamik bir hal verir
ve dykunun istenilen yonde ilerlemesini saglar. Gz hizasinda kesme
ise, bir karakterin bakis ydniine dogru keserek, karakterin bulundugu
alanda baska bir seyi seyirci icin ortaya koyar. Burada bakan ile
bakilan arasindaki baglantiyr gliclendirmek icin daha yakin planlara
da yer verilebilir, bdylece daha yogun bir an yaratiimaktadir.

Aslinda yukarida belirtilen diger kurallar da (180 derece kurali ve
bakis agisi) devamlilik ilkesi tarafindan kapsanmaktadir. O ilkelerin
yanlis kullanimi devamlilik ilkesini de etkiler. Bunun disinda sinemasal
dinyada var olan alanin gercekligi, U¢ boyutlulugun saglanmasi
kameranin ustaca kullanimindan da gecger. Kameranin strekli olarak
o0 mekan icerisinde hareketi, 0 mekanin seyircinin gézinde Ug
boyutlu bir yapiya sahip olmasini saglar. Bu hareket derinlik
kattigindan, seyircinin kameranin énudndekinin ilerisini de hayal
etmesini mUmkuUn kilar. (Preuthen, 2007, s.12) Seyircide dogan bu
psikolojiyi en basit sekilde anlatabilmek icin, 1895'te ¢ekilen ve
seyirciye sunulan Trenin Gara Girisi gcekimine goz atalim. Film ilk

Resim 3: Trenin ekrana gitgide yaklasmasi seyircinin mekan ile olan iliskisinden dolayi, sanki tzerlerine
geliyormus etkisini yaratmistir. Filmsel diinyada yaratilan 3 boyutlu mekan illizyonu seyircinin yerlerinden
filamasi etkisini yaratmistir.

gosterildiginde, seyirciler trenin kendilerine dogru geldigini gdrtince,
resmen yerlerinden zipladilar. Kamera seyircinin oturacagi tarafa
konuldugu ve tren de kameraya dogru geldigi icin, seyircinin Uzerine
geliyor etkisi yaratiyordu ve yaratilan t¢ boyutlu etkisi seyircinin
ekranin disindaki var olan alani distinmesine neden olmustur.
Dolayisiyla seyirci kendini tehlikede hissetmistir (Resim 3).

Sonug olarak; agiklamaya calistigimiz bu kurallar (180 derece aks
gizgisini gegmemek, zaman devamliigini saglamak ve bakis agisi
kurallarina gbre kesmek), yasadigimiz ortami, olaylari, insanlari,
esyalar gérdigimuz gibi gérmemizi saglamaktadir. Sinemayla
kopyalanan hersey; bizlere gercekmis gibi aktarimakta ve o anki
duygular yasatiimak istenmektedir. Bu da sinema filmlerini
hazirlayanlarin -hem c¢ekimlerde hem de ¢ekimlerin kurgulanmasinda-
bu kurallara dikkat etmesini zorunlu kimaktadir.
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Fim Senaryosunun PUf Noktalarl

Sinema senaryosunun &zellikleri hakkinda yazmaya devam ediyoruz. Bu bélimde senaryo yazarken
Ozellikle dikkat etmemiz gereken bazi altbasliklar Gzerine duracagiz.

Olay Orgusi ve Yan Oykiiler

Basarll bir senaryo siki bir olay érgUstyle mimktndur. Olay érgusitndeki sarkmalar filmin dogal
uzunlugunu etkileyecegi gibi izleyicinin ilgisinin dagiimasina da neden olur.

Ana hikéye ve yan hikayeler arasindaki denge bu acidan énemlidir. “Olayr yogunlastirmak, umulmadik
olaylar yaratmak ve olaylar birbirine baglamak isterken ayrintilar cogu kez temel dustinceyi orter,
etkisini azaltir, hatta ortadan silebilir. Ya da filmin konusunu tam karsiti bir ydne saptirabilir.”

Filmin sinopsisini yazarken ana hikayeye destek olan yan hikayelere pek girimez ancak tretman
asamasinda yan hikayeler bicimlenmeye baglar.

Yan hikayeler olaylari, karakterleri, mekan duygusunu, hikayenin tarihsel strecini glgclendiren
hikayeler olmalidir. Aksi takdirde hem izleyici fillmdeki ana hikayeyle kurdugu duygusal bag vyitirir
hem de yan hikayeler sanki sadece filmin siresini uzatmak icin filmin ana hikayesine eklenmis gibi
algilanir.

Ancak bazi filmler vardir bilin¢li bir bicimde bitin bu anlatim kaliplarini alasagi eder. Bu bilingli bir
tercihtir ve hem izleyicinin hem de geleneksel sinema anlasinin yéntemlerine karsi durmak gibi
amaglari vardr.
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Roman Polanski, 1968 yapimi Rosemary’nin Bebegi



Niyet ne olursa olsun bir yaplyl bozmadan 6nce onun ne oldugunu
bilmek gerekiyor. Tipki bir resim 6grencisinin genel resim anlayisindaki
form, renk ve kompozisyon bigimleri bozmadan 6nce resmin temel
bilgilerini bir araya getiren Urlnler vermek zorunda oldugu gibi.

Merak Olgusunu Diri Tutmak

Filmin son hali her ne kadar kurgudan sonra bicimlense de senaryoyu
kilavuzumuz kabul edersek filmin ilk ritmi senaryoda belirlenir.

Olaylarin akis sirasi, sekanslarin uzunlugu ya da kisalig, karakterlerin
reel zaman icin ne kadar gérultp goériimeyecegdi senaryonun ritmiyle
dogru orantili olarak ¢ekimlere yansir.

Geleneksel tiyatro bilgisinden yola ¢ikarak sahne oyunlarinda ve
filmlerde on bes dakikalik araliklarla olayin tansiyonunu artirmak,
filme olan ilginin dagilmamasini saglayacaktir.

Ancak bu yapilmaya galisilirken hikayenin ¢zl zedelenmemelidir.
Baska bir deyisle hikayenin dogal ritmi kesfedilmeli ve bu senaryoya
yansimalidir.

Yazdigimiz senaryo tek mekanda gegen sadece diyaloglara dayali
bir film senaryosu olsa bile karakterlerdeki gerilim ya da bosalma

Roman Polanski, 1968 yapimi Rosemary’nin Bebegi
ani izleyiciye dogru bicimde gegcirilmelidir.

Bir filmde senaristin ve yonetmenin filme katacagi katkilar arasinda
paralellik vardir, kimi zaman bunu senarist gorur ve yénetmene
ulastinr kimi zamanda yénetmen yazil metinin disinda gorsel olarak
bir ifade bigimi bulur. Buna en guizel 6rnek Roman Polanski'nin
1968 yapimi Rosemary'nin Bebegi filmindeki bazi sahnelerdir. Bu
sahnelerden birinde bir kadin yatak odasinda telefonda
konusmaktadir, ama kadrajda kadin kapi arkasinda ytzundn, bedenin
sadece yarisi gorunmektedir, izleyici goruntintn diger yarisini merak
eder, orada ne oldugunu goérebilmek icin kendini zorlar. Bir diger
film ise Luis Bunuel'in Gtindtiz Guzeli fimdeki bir sahnedir. Genelevde
¢alismaya baslayan burjuva kadina bir giin Koreli masteri bir kutu
getirir, kutu acildiginda sadece bir isik gortltr ama kutuda ne
olduguna dair hicbir bilgi yoktur. izleyici o kutuda ne oldugunu filmin

Luis Bunuel, Glinduz Guzeli, 1967

Luis Bunuel, Glinduz Guzeli, 1967

sonuna kadar hatta filmden sonra da distinmeye devam eder.
Aslinda yapilan sey sdylemeden hissettirmektir. izleyicinin ilgisini diri
tutmak bu gibi yontemlerle mimkindur. Chaplin'in disincelerine
burada kulak vermek gerekiyor; “Benim icin heyecan bir tUr dramatik
gUzellestirme unsurudur; sdzu birden bire yarida birakma sanati,
kitabin ani bir hareketle kapatilmasi, bir sigaranin yakiimasi, sahne
arkasi efektleri, tabancanin patlamasi, hickirk, disme, gurtltd,
sahneye etkili bir giris ve ¢ikislar bunlar ik bakista insana ¢ok ucuz
numaralar gibi gelebilir ama bunlar eger duyarli ve gizemli bir sekilde
gerceklestirilirse tiyatronun siirselligi de ortaya ¢ikar.”2 Chaplin'in
sOzUnu ettigi yontemler her ne kadar bugtn eski yontemler gibi
gorinse de sinemanin tiyatro sahnelemesinden aldigi klasik
yontemlerdir ve ¢ogu kez belli durumlarda izleyiciyi uyandirma ve
hikayeyi takip etmeye yarayan bilgelerdir.

Ana hikaye etrafindaki yan hikayeler filmin ritmini bozmamali ve
onun dntine gecmemelidir. Pes pese gelen heyecanli ya da gerilimli
sahnelerden sonra izleyiciye rahatlama ani taninmali ve sonrasinda
gerilim ya da olaylar yeniden hiz kazanmalidir.

Diyalog ve Karakter iliskisi

Konvansiyonel sinema gercekligi aramaz, dolayisiyla olaylarin
gerceklikle iliskisi olmayabilir. Ancak anlattigi hik&yenin izleyici
tarafindan gergek olarak algilanmasi, izleyiciyi bu gerceklige ikna
etmesi gerekir.

Bu temel bilgiyi gz dnline alirsak senaryodaki karakter inandirici
olmalidir. Karakterlerin inandirici olmamasi senaryonun bastan
¢Okmesi anlamina gelir.

Ornegin mazbut bir aile babasi birden ailesini boslayip, geleneksel
degerlerinden uzaklasiyorsa bunun arka plani saglam kurulmall ve
karakterdeki bu degisim de hem hayattaki tavir aliglariyla hem de
diyaloglarla dogru bigimde yansitiimalidir.

Senaryolarda goértlen en blylk zaaf butln karakterlerin neredeyse
ayni agizdan konusmasidir. Oysa, bir tip profesérlyle, kasabin
konusmasl arasinda ¢gok buyUk farkliliklar vardir. Bu farkliiklar sézctik
dizimine, kullandigi sézctklere yansir.

Karaktere uygun diyalog yazmak senaryonun dramaturjisini
gUgclendirecegi gibi bize karakterin sinifsal kimligini, ekonomik
durumunu, hayata bakisini da dogru bicimde yansitacaktir.

Dénem Filmleri ve Gergeklik
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Stanley Kubrick, Barry Lyndon, 1975

Tarihsel bir olay ya da kahraman anlatilirken o dénemin konusma
bicimine, mimiklerine, ddnemin geleneksel iligkilerine sadik kalinmalidir.
Bu hem hikayenin inandinciigini artiracak hem dramaturjik yapinin
saglamiigina katkida bulunacaktir.

Bazi kavramlar ya da sézciklerin kullaniimadidr bir ddnemde ¢agdas
bir dil kullanmak (sayet senaristin dzel bir amaci yoksa) filme olan
ilgiyi dagitabilir.

Hikaye tarihsel bir donemi anlattigi icin o yillarin olaylar hakkinda
dogru bilgiler edinilmelidir. Elbette senaristin yorumu 6nemlidir ancak
bu yorum 'tarihsel gercekligi* manipule etmemelidir. Ozellikle digun,
cenaze, resmi ya da dini térenlerdeki akis dénemin kosullar
incelenerek ve bu geleneklere bagll kalinarak yaziimalidir.

Soyutu Somutlastirmak ya da Sezdirmek

Sinema gérsel bir sanattir, denir. Yazinin anlatim olanaklari sinemayla
kiyaslandiginda daha 6zgurluk¢udUr, daha savruktur. Edebiyatci
olayla, olguyla, karakterle, karakterin duygu dinyasiyla ilgili birgok
soyutlama, benzetme ya da egriltileme yapabilir.

Senarist, senaryo yazarken yazinin bitin bu olanaklarini
gorsellestirmeli, simgelestirmeli ya da yénetmenin bunu mizansenle
yapabilmesi i¢in ipuglar vermelidir.

Ozellikle edebi yapitlardan yapilan uyarlamalardaki soyutlamalari
filme dogru bicimde aktarmak ya da bir kismini senaryonun disinda
birakmak gerekebilir, buradaki secimin basarisi senaristin maharetiyle
ilgilidir. Iyi bir senarist sayet dzel bir amaci yoksa olabildigince dis
sese, i¢ sese veya herhangi bir anlaticiya bagsvurmadan derdini
sinemasal 6geler icinde anlatmalidir.

Senaryo yazari gegcmisinden olaylar, durumlar hatirlayarak
hikéyesindeki bazi sorunlan ¢ozebilir ya da esinlenmelerle senaryosunu
zenginlestirebilir. Kimi zaman bu bilingli kimi zamansa icgtiduseldir.
“Genelde anilar cok degerlidir. Bu ylzden olsa gerek, insan her
zaman onlar siirsel renklerle susler. En guzel anilar ise gocukluk
anilaridir. Tabii sanatsal bir yapiya kaynaklik etmeleri igin énce
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hafizaya biraz yardim etmek gerekir. Onemli olan bu arada ¢zgiin
duygusal atmosferin yitip gitmemesidir. Aksi takdirde, en ince
ayrintisina kadar yeniden yaratimis da olsalar igimizde hayal kirkliginin
buruk tadini uyandirirlar.”s

Trainspotting, 1996, Danny Boyle. Irvine Welsh' in yazdigi ayni isimli romandan uyarlanmistir.

ister edebi bir metin olsun isterse bir senaryo calismasi hikaye
edilenlerin yasadiklanmizla, gérduklerimiz, yorumladiklanmizla ilgisi
vardir. Onemli olan bu yasanmisligin nasil sinemaya yansiyacagidir.
Burada Kieslowski'nin hayat hikayesini anlattigi kitaptan uzun bir
alinti yapmak istiyorum, “Oynadigimiz baska bir oyun vardi. Okulun
tam yaninda oturan bir kadin vardi. Okulun yanindaki yolun bir
polimU, arada bir park uzandigindan, gok genisti. Hemen hemen
yirmi bes metre genisligindeydi. Yolda her metreyi tebesirle isaretlerdik.
Yasli kadinin evi yolun diger tarafinda, parkin tam karsisindaydi.
Parkin basladigi yerde, birkag merdiven asagiya indiginizde umumi
bir tuvalet vardi. Her sabah saat on civarinda biz kahvalti igin
bulusurken, yasl kadin evinden ¢ikip muhtemelen evinde tuvalet
olmadigindan umumi tuvalete giderdi. Oldukca yasliydi. Cok zor
hareket edebiliyordu. Kadinin her saat basi kaginci metreye ulasacag
Uzerine iddiaya girerdik. Her dersin sonunda gidip ¢izgileri kontrol
ediyorduk. O kadar yavas hareket ediyordu ki tuvalete ulasmasi
sekiz saatini aliyordu. Bazen yedi, bazen altl. Sonra merdivenleri



inmesi gerekiyordu. Daha sonra yukari ¢ikip evine gittiginde aksam
olurdu. O da yatagina girip uyurdu. Ertesi sabah kalkip tekrar tuvalete

Serif Goren, Yilmaz Guney, Yol

giderdi. Biz de yasl kadinin saat on ikide hangi cizgiye ulasacagi
Uzerine iddiaya girerdik; parasi i¢in degil, kazanmanin serefine zevk
icin. Ben dort derdim. Bir baskasi Ug. Bir digeri alti derdi. Sonra
disar ¢ikip yasl kadinin kaga ulasabildigini kontrol ederdik.

Bu tarz oyunlar oynardik. Bu oyunlar simdi ¢ok acimasiz goérunebilir
ama bunlar hayati ve diger insanlarin hayatlarina duydugumuz
ilgiden, yetistigimiz dinyanin disindaki bir diinyaya duydugumuz
meraktan oynardik.”s

Kieslowski'nin ¢zellikle olgunluk dénemi filmlerinde yasl bir kadin
agir agir ya ¢op tenekesine dogru yurUr ya da baska bir hedefe
dogru gider. Bu sahneye filmin ana karakteri bir pencereden sahit
olur. Bu gérunttndn filmin bituntyle ilgisini kurmak zaman zaman
zor olsa da ydnetmen igin dzel bir imgelemdir. Ve Kieslowski
anilarinda bu olayl anlattigi icin biz yasl kadinin yolda agir agir
yUrimesinin onun hayatindaki nasil bir etki yarattigini anlayabiliyoruz.

Angelopulos'un fimlerinde de buna benzer bir tUrik vardir. Hemen
hemen her filminde bisiklet Ustlnde ilerleyen ve sarl yagmurluk
giymis Ug¢ kisiyi gortriz. Bu gibi érnekler gogaltilabilir. Bizim igin
onemli olan, filmin icinde belli bir yer eden bu sahnelerin kendine
ait bir gizemi olmasidir. Yasanmis, taniklik edilmis bir olay soyutlayarak
filmin iginde baska anlamlar yaratiyor. Ve yonetmen bunu yaparken
filmin ritminden, dogalligindan hicbir sey kaybetmiyor.

Sekanslarin i¢ dinamigi, ritmi birbirleriyle olan organik baglarla
saglanir. Senaryonun dramaturjik yapisini sekteye ugratacak herhangi
bir anlatim bicimi izleyiciyi fimden uzaklastirabilir. Eger fimin hikayesi
birinci ya da tguncu tekil sahisla anlatiimak Ustine kurulmamissa,
filmin herhangi bir béliminden sonra dis sese, i¢ sese ya da baska
bir anlaticlya basvurmak filmin etki glictnU azaltir.

Senaryoda Zaman Sigramalari

Sinemanin anlatim ve teknik olanaklan hik&yede zaman sigramalarina
olanak verir. Bu sicrama daha ¢ok gecmise dogru yapilir ama ileriye
dogru da yapllabilir, yapilan bu sicramalar daha ¢ok karakterin dis
dunyaslyla ilgilidir.

Sayet filmin dramaturjik yapisi zamansal bir kaygiyla parcalanip yeni
bir yapi olusturmayi amaclamiyorsa zaman sigramalari anlatacagimiz
hikayenin, cekecegimiz filmin dramaturjisini zedeler. izleyici belli bir
kronolojik sirayla hikayeyi, filmi izlemeye devam etmekteyken bu
akisl kesmek onunla film arasina (ana hik&yeyi desteklese de) baska
bir hikaye koymak anlamina gelir.

Bu tUr durumlarda yapilabiliyorsa zamansal sicramaya mahal
vermemek icin filmdeki karakterlerden birinin hikayeyi diyalogla
anlatmasi daha anlamli olur. Ama ileriye ya da geriye dogru yapilan

sicrama filmin genel konseptiyle iliskiliyse ya da estetik kaygiya
hizmet eden bir unsursa mutlaka kullaniimaya devam edilmelidir.

Ken Loach,1995, Land and Freedom
Senaryonun Politik Dili ve ideolojisi

Sinema dogasi geregi politik unsurlar icerir. Her ne kadar bazi
filmlerin politik olmadigini iddia etsek de film, tam da bu nedenden
dolay politiktir.

Ancak politik sinema denince ilk akla gelen sol ya da liberal sol
sinemadir. Oysa sinema buttn politik gortslere, ideolojilere hem
dramaturjik hem de estetik anlamda agiktir.

Oyleyse senarist bilincli ya da bilingsiz ideolojik bir taraftir. Senaristin
taraflihgr hikayenin 6nline gecmemeli, hikayenin albenisini
zedelememelidir. Unutulmamasi gereken temel nokta, sinema filminin
propagandif amagclarla ¢ekilen bir yapit olmamasi gerektigidir. Bu
senaryonun, filmin politik olmamasi gerektigi anlamina gelmez.

iyi bir film, iyi bir senaryo ayni zamanda hayatta taraf olur. Ancak
bunu yaparken estetik degerlerden, sanatsal dngdriden 6din
vermemelidir.

ister sag, muhafazkar, ister sol goériisten olsun senarist dncelikle
hikayenin, senaryonun gereklerini yerine getirmelidir. Sayet yazdigmiz
senaryo politik bir amaca hizmet etmek gudustyle kaleme alinmiyorsa
senarist senaryonun dramaturiisini, olay 6rgtsind, karakterlerin i¢
dUnyasini ve bitln olarak estetigini sanatsal kaygilardan yola ¢ikarak
yazmalidir.

Kompozisyon ve Dramaturjinin Esgidimu

Daha cok edebi metinler ve sahne sanatlari igin kullanilan
kompozisyon kavrami yapitin battndnu olusturan 6gelerin
dtzenlenmesi, olusturulmasi ve sanat yapitinin mantikli bir temel
Ustlinde yUkselmesini ifade eder. Kompozisyon kesin kurallar silsilesi
olsa da bu kurallarin degismeyecegi, evrimlesmeyecegi ya da koklu
bir degisiklige ugramayacagi anlamina gelmiyor.

Nitekim, dogrusal anlatim &zelligine sahip yapitlar giris-gelisme-
sonu¢ boélumuanden olustugu gibi her sekansin, bolimun kendi
icinde ayn bir giris-gelisme-sonug boélumu vardir. Eserin dramaturiisi
de bu dogrusal yapi icinde olusturulur.

Senaryonun yazim asamasindan 6nce senaristin kompozisyonla
ilgili bir gorusu olmasi, onun ifade etmek istedigi dusunceleri daha
kolay senaryoya yerlestirmesine yardimci olur.

Senaryo yazma sUreci zihinsel tasarinin eyleme gegcme asamasidir
ve bu asamada yazar sogukkanliigini korumak zorundadir. Ele aldigi
temayi hakkini vererek yazill metinde somutlastirmaya calismalidir.
Bunun icin senaristin kompozisyon bilgisiyle birlikte sinemanin teknik
ve sanatsal diline hakim olmasi gerekmektedir.
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Sinopsis ve Hikaye

Senaristin ilk yapmasi gereken sey tasarladigi senaryonun sinopsisini,
hikayesini anlasilir bir bicimde birkag sayfada anlatmaktir.

Oysa genellikle Ulkemizde senaryo yazildiktan sonra sinopsis ve
tretman yazilir. Bu sadece bazi protokolleri yerine getirmeye yarar
ve bir kilfet olmaktan baska bir sey degildir. Sinopsis ve tretman
senaristin kompozisyon olusturmasinda yardimci olmuyorsa, senaryo
bittikten sonra yazilmaya calisiliyorsa bu, senaryonun uretim
asamasinda senaristin isinin iki katina ¢ikacagini gosterir.

Senarist yazmayi tasarladigi senaryonun temasini ve kabaca akisini
sinopsis Ustlnde gdrebilecek, daha sonraki tretman ¢alismasi igin
bir kilavuz edinmis olacaktir.

Sinopsis Ustline dustinen senarist daha ilk elden yazmay tasarladigi
senaryodaki mantik ve akis hatalarini gorebilir ve tretman asamasina
gectiginde yaptigi olasi hatalari dlizeltmek icin geri ddnmek zorunda
kalmaz.

Tretman ve Senaryonun Kompozisyonu

Sinopsis ve tretman senaryonun dramaturjik yapisinin agiga
¢clkmasinda ve senaristin yazmayi tasarladigi senaryonun
kompozisyonunu bicimlendirmesinde almasi gereken bir yoldur.

Tretman asamasi senaristin yazmay! tasarladigi senaryoyla ilgili en
¢ok sorular sordugu asama olmalidir. Bu ¢alisma da sinopsis
halindeki hikayenin gelistiriimesi ve yer yer diyalog yazilmasiyla
gerceklesebilir.

Senaryonun kompozisyonunu ve dramaturijisini dogru kurmanin
yolu sekanslar, sahneler arasindaki bagi saglam kurmadan gecer.

Senaryonun neden sonug iliskisi, dramaturjisi, kompozisyonun
olanaklaryla gergeklik, inandiricilik duygusunu guglendirir; filmin
gbrsel glclnu artirir.

CUnki senaryonun dili eylemler Gzerine kuruludur. Sifatlar, eylemler,
oluslar somut davranislarla ya da somut nesnelerle izleyiciye
ulastiriimak zorundadir. Burada kurulan dil kompozisyonun
anlasilirhgina yardimci olur.

Yonetmen Alfred Hitchcock film setinde.
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Ayni sekilde karakterlerin davranislarinin arka planlarini olusturmak
acisindan tretman calismasi dnemlidir ve kompozisyonun gerektirdigi
bicimde yazilmaya calisilir. Ornegin bir karakterin bir olayi
gerceklestirmesinin nedenlerini o olaydan énce mi yoksa sonra mi
gdrecegimiz sorusunun yaniti, bizi dramaturjimizi ve
kompozisyonumuzu nasil kuracagimiz sorusuna yoneltir.

Burada yapacagimiz se¢cim olayin, olgunun ve bir bitin olarak
senaryonun i¢ dinamigini, akisini olusturur.

Senaristin Gergegdi Yansitmasi veya Yorumlamasi

Sanat yapitlan degerlendirilirken genellikle, yansitici ya da yorumlayici
ve aynl zamanda bir tez &ne slren yapitlar olarak ayrimlara tabi
tutulur. “Senaryo yazmak, en zor yazi bicimidir glinkU bir tek kiside
¢ok ender yeteneklerin bir arada toplamis olmasini gerektirir. Her
seyden 6nce yaraticilik, Ustlin zeka, baska insanlarin duygularini
anlamak ve azim gibi 6zelliklerin yani sira, yazma yetenegi ikincil
kalir. CUnkU diyalog anlayisi ve biraz teknik bilgi, yazmak icin
yeterlidir. Tati'nin dedigi gibi, bir filmin nasil yapildigini bilmek en
onemlisidir. Yoksa en kusursuz dili ve bicemi kullansaniz dahi,
bosuna yazmis olursunuz ¢UnkU bu bir filme cevrilemez.”s

Senarist yukarida s6zUnuU ettigimiz distincelerden hangisine sahipse
gdrisuini bir yolla senaryoya yansitir. Bu da yapitin ideolojik, politik,
toplumsal, sanatsal karsiligini olusturur.

Olaylari yansitan ama bunun 6tesinde hicbir sey sdylemiyormus
gibi gdzuken filmlerde kimi zaman bu yansitici 6zelligin ¢ok guglu
bir silah oldugu goérulur. Kimi zaman da bu davranis bigimi yapitin
etki glicunU hatta inandinciligini zedeleyebilir.

Ozellikle pornografiye kacan siddet, kaba gerceklik ve sarsici
duygusallik yaratma istegindeki senarist yazdigi yapitta bu sahneleri
daha fazla verme adina senaryonun dramaturijisini, kompozisyonunu
zedeleyehbilir.

Yorumlayici ve bir tezi savunan senaryolarda ise en blyuk tehlike
senaristin ya da ydnetmenin kendi gercekligini inandirici kilmak
adina izleyicinin 'gdzunt ¢ikartmasi'dir. Bu tUr senaryolarda senarist
hikayeyi kanirtir, hatta kimi zaman karakteri olmayacak isler yapar,
olmayacak sozler sdyler. Bu, izleyiciyi manipule etmek amaciyla
tasarlanir. Ve bunun farkina varan
izleyici karakterin davraniglari, diyaloglari
dogru olsa da filmden uzaklasir.

O zaman yorumlayici ve bir tez
senaryosu yazmay! tasarlayan senarist
gerceklikle baglarini siki kurmak
zorundadir. Gosterdiginin, soylediginin
ve estetiginin arka planini doldurmayan
senarist filmin hikayesinde savrulmalara
yol acar.

Yorumlayici, tez sahibi senaryolarda
Ozellikle dikkat edilmesi gereken sey,
hikayenin ve karakterlerin didaktik
anlatima saplanip kalmamasidir.
Didaktik anlatim dogru soyleyen ve
dogruyu gdsteren yapitlar icin bile
inandiricihgr, gercekligi zedeler.

Kadrajin Kompozisyonu

Senaryo c¢alismasi dramaturjik ve
kompozisyon anlaminda filmin hangi
sahnesinde kag kisi bulunacagini, U¢
asagl bes yukari filmin hangi nesneyi,
manzarayl, olay! nasll kadrajlayacagina
dair bilgiler verir. Ozellikle ¢ekim



senaryosunda bu asama daha somutlasir.

Kadrajin kompozisyonu gérunttiniin ézelliklerinin belirlenmesiyle olusturulur. Bu ézelliklerin, anlatimin
arkasinda resim, fotograf bilgisiyle birlikte mitolojik, teolojik bilgiler de vardir. Olusturulan her kadraj
belirli bir yere gdnderme yapmaz ama kimi 6zel hikayelerde izleyicinin bilin¢altina seslenen dzel
kadrajlar izleyiciyle film arasinda duygusal bag kurulmasina yardimci olur.

Senarist gorsel ve akis kompozisyonunu birbirini destekler bicimde olusturmalidir. Ancak kimi
zaman bu karsitliktan yola cikip deneysel bir sinema dili de olusturulabilir. Boyle durumlarda
senaristin karsitliklar iyi hesaplamasi gerekir.

Senarist kadraj icindeki dramatik eylemleri ve bu eylemlerin senaryo kompozisyonunda nasil yer
alacagini ilk dtstinen kisidir. Bu eylemler dramaturjik yapiyr olusturur, anlamli kilar ve yénetmen
senaryodaki bu olus bigcimlerini dogru yorumlamalidir. Bu eylemler genel anlamda filmin basaril
ya da basarisiz olmasina yol acabilir veya filmin belli bélimlerinin temposunun, ritminin ve
duygusunun dismesine yol acabilir.

Kadraj icinde renk kompozisyonu ve mekanin genel nitelikleri senaryoda yer alacagi icin, zellikle
sanat ydonetmeninin isini kolaylastirmak adina mekanlarin temel 6zellikleri, 0 mekan sayet bir
karakterin Kisiligini yansitacaksa karakterin temel dzelliklerini agiga gikartacak sekilde betimlenmelidir.

Kadrajin kompozisyonunda kameranin durdugu yer, kameranin Uzerindeki objektif, izleyicinin
kolektif algilarina seslenir. Bu bilgiye sahip olan senarist kendi kulttrel kodlariyla, evrensel kultUrel
kodlari bir arada kullanir.

Hissedilen Ama Yaniti Bulunamayan Sorular

Senaryonun dramaturjik yapisinin bitin gereklerini yerine getirdigimizi ve gok guglu bir kompozisyon
calismasl yaparak senaryoyu nihayete erdirdigimizi disintriz. Béyle durumlarda hemen karar
vermemek gerekir. Oncelikle senaryodan bir siire uzak durmali, ardindan ne yazdigimiz, nasil
yazdigimizi unutmaya galismaliyiz.

Sonrasinda senaryoyu baska birinin galismasi gibi okumak, yazip bitirdigimizi distindigimuz
senaryoyu 'Uguncu bir goéz' olarak degerlendirmek dikkatten kacan bazi yanlis ya da eksiklikleri,
belki mantik hatalarini gérmemize yardimci olacaktir.

Her ne kadar yonetmen eline gecen senaryoyu mota mot filme aktarmiyorsa da ydnetmenin
calismasini olabildigince kolaylastirmali. Senaryonun hikayeyi, olaylari, olgular, karakterleri,
dramaturjik yaplyl, kompozisyonlari, mizansenleri ve kadrin sanatsal niteliklerini en iyi bicimde
yonetmene ulastirmasi gerekir.

Cekim senaryosu butln bu yapiimak istenilenlerin teknik ifadesi oldugu icin, gérselligiyle daha 6n
plandadir.

Ancak senarist senaryonun buttin gereklerini yerine getirdigi halde senaryoda yanitini bulamadigi
sorunlarla karsilaslyorsa; senaryonun dramaturjisinde, kompozisyonunda, hikayesinde ve genel
yapisinda gozle gértlmeyen ama hissedilen bir sorun var demektir.

Bdyle durumlarda senaryoyu revize etmek gerekmektedir. Bu da butlnU pargalara ayinp bunlara
uzaktan bakmak, sonrasinda bu parcgalar yani sekanslari, sahneleri, planlari yeniden bir araya
getirip olasi eksiklikleri tespit etmekten gecer.

Senaryodaki dramaturji ve kompozisyon aksakliklari genellikle eksikliklerin fark edilmesiyle ya da
fazlaliklarin atiimasiyla giderilir. Senarist ana hikayeye yardimci olmayan, ana karakteri olmadik
yerlere surtkleyen eylemleri senaryodan ¢ikarmalidir.

Bu asamada senaryoyu degerlendirirken, bilgi ve mantikla birlikte senaristin sezgileri sorunu
¢dzmesine yardimci olur.

izleyicinin bilincaltina, goérsel algisina, duygularina seslenen senarist yazdigi metin gercek anlamda
kendisini tatmin edene kadar senaryo Ustinde ¢alismaya devam etmelidir. Ve bircok yénetmen
ve senaristin yaptigi gibi bilgi beceri ve sanat anlayisina gtivendigi yakin dostlarina ya da hic
tanimadigi ama konusunda uzman bir 'senaryo doktoru'nun kapisini ¢galmakta bir sakinca
gdérmemelidir. Unutulmamasi gereken sey sinema kolektif bir istir ve cogu zaman yapim firmalari
senaryolarini tek bir kisiye degil senaryo gruplarina yazdirr. Bu strecte 'senaryo doktorlar', diyalog
yazarlari ya da sadece ana hikayeyi ortaya gikartip isin geri kalanini ekibin diger Uyelerine havale
eden profesyoneller vardir.

1 Michel Chion, a.g.e, s. 94

2 Charles Chaplin, Hayatimin Hikayesi, Afa Yayinlar,
Ceviren: Fatos Dilber, istanbul, 1991, 1. Baski, s.
232, 233

3 Andrey Tarkovski, Miihtrlenmis Zaman, Ceviren:
Flsun Ant, Afa Yayinlari, istanbul, 1992, 2. Basim,
s. 34

4 Krzysztof Kieslowski, a.g.e, s.72,73

5 Jean Claude Carriere, a.g.y, s.161, 162
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Anlam Ustline Glzelleme

insan denen mahlukatin imgeyle imtihani, bizonun hakkini bizona teslim ederek basladi. On binlerce
yillik tarihsel mesafenin getirdigi miyoplukla, elindeki kille magara duvarina hatlarini ¢izdigi bizon
imgesini renklendirmeye calisan insanin diinyayla kurdugu kdprt 'sanat'miydi tartisilir ama kesinlikle
bir anlam yaratma cabasiydi. iki ayagi tizerine evrilip Worringer'in deyisiyle yalniz bir géz-insan
haline dénUsuince insan, dogaya karsi yapip etmeleriyle glinimuze kadar bitimsiz 6rneklerle kendini
var etti. Ama Vilem Flusser'in deyisiyle “bu dinyada yasamak, artik eylemek anlamina gelmez.”

Peki, bu diinyada yasamak artik ne anlama gelir? Flusser, tekno imajlara isaret eder; Baudrillard
simUlasyon evreninden s6z eder. Bana sorarsaniz serbest gagrisimla 'Godot'yu Beklerken'
Estragon'a sormay yeglerim. Bu harikulade abstrt oyunda Estragon sik sik “ben gidiyorum” der
ama kimildamaz. Gostergesiyle zit dlisen eylemi daha dogrusu eylemsizligi, kavramlarin modelledigi
gunUmuz imge yaraticilarinin ruh halini yansitiyor. Kavram ‘kalk gidelim' diyor, fotograftaki anlatimsal
duzenleme 'nereye daha otursaydik' diyor. Yasasin her seye kadir insan, yasasin bir gdsteren bin
gosterilenli gésterge denklemi... Hele de fotograf gibi bir programin kullanildigi yapitlarda, anlik
olanin anlami bulaniklastirmasi isleri hepten karistiriyor. Metafor, metonimi, diiz anlam, yan anlam;
bildiginiz buttn terimlerle saldirsaniz da fotografik bilginin 6l¢ttd benim diyen Barthes'a ¢ikiyor
yolunuz ve delip gegmesini, yara agmasini bekliyorsunuz. Hal bdyle olunca kisinin kendi dilinin okur
yazari olmasl, en gézde meslekler arasina girmesin de ne yapsin? Eger Wittgenstein hakliysa ve
‘dilimin sinirlart dinyamin da sinirlarini belirliyorsa... Belki de anlam, BEN' de kendini buluyordu.

Ben modernizm deneyiminden gecmis bir birey olarak gértnttyd nasil siniflandinnm peki? Segim
sansim var mi? Deterjan satmakla devlet baskani satmak arasinda fark gérmeyen reklam dusturuyla,
blyUk harfle baslayan sanatin ya da basinin gériintlyt anlamlandirma mekanizmalari, ayni diglinin
carklarindan dénerek ortaya ¢cikmakta. Odagr gorintiyt alimlayan Gzerinden kurgulu, ama esik
altina vurgulu anlamin katarsisinde ne de mutluyuz. Hele de teknigin mikemmeliyetine teslim
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olmusken, kim geker anlamin vicdan azabini? Olumsuzladigimiz biitin imgeler dahi
tekrarin dayanimaz cazibesinde ete kemige olmasa da gorintl iyonlarina dénustrken,
etkilesime gecmemek ne haddime! Ozdeslessem de dzdeslesmesem de ezberim
tam. Alginin isleyisinin ortaya dokulistinin ylzu suyu hirmetine bunlar. Bilimin
dunyay! anlaslilir kimasinin esiginde insan zaferini gérintulerle kutluyor. Her seyin
nedenini, nasilini biliyorken gorintl bir kesiften dte menzili hedef aliyor. Belki de
anlam, NEDENSIZLIK'te kendini buluyordu.

Nedensiz bir gecisle bakiniz gectigimiz aylarda Nikon neyledi ile devam etmek
istiyorum sozlerime. Koreli fotografct Ahn Se-hong, 'Layer by Layer' baslikli sergisiyle
Nikon'un Japonya'daki merkezinin Shinjuku salonunda sergi acar. Once kabul
edilen bu sergi daha sonra sebep gosterilmeksizin kaldirilir. Konu mahkemeye
tasinir. Nikon yetkili agizlarindan, Se-hong'un fotograflarinin fazla politik olduguna
dair agiklamalar gelir. Mahkemeyi kazanan Se-hong'un sergisi yeniden acilir. Gelelim
sergiye konu olan fotograflara. Layer by Layer sergisi, 2. Dlnya Savasi'nda Japon
askerlerine seks koleligi yaptirlan Koreli kadinlarin fotograflarindan olusmaktadir.
Dunyanin cesitli cografyalarindan 6list daha sogumamis fotograflar yagarken,
aclya bakmaya alisan g6zlerim mahkemelik olup haber degeri tasimasa varligindan
bile haberdar olmayacagim bu fotograflari nasil okumaliydi? Belki de anlam,
YASAK'larda kendini buluyordu.

Gulcten ve iktidardan sz agmisken U¢ buyuk yalandan -diger ikisi yalan, kuyruklu
yalan-istatistiklere ugramadan ge¢gmek olmaz diye dustndim. 2011 yili sanat
pazarini Cin kapatmis. Malum Avrupa ekmeginin derdine dismus, Amerika'nin
dunyayla ilgili baska planlari olsa gerek; Cin pastanin ylizde 52,4'ine sahip ¢cikmis.
Hal boyle olunca da TOP 10 listesinde 21 yildir zirvede olan Pablo Picasso tahti
Asya ellerinde birakmis. Ama sorarim size Picasso ne kaybeder Picassolugu'ndan?
DuUnya capinda fotografa disen ytzde 1 kisurluk dilim, sanat icin kiigik ama
fotograf icin buydlk bir paydir. Belki de anlam, SANAT PAZARI'nda kendini buluyordu.

GUnesin altinda yeni bir sey olmasa dahi yerylzU katmaninda altta kalanin getrefilli
yolculugu goéruntUler araciliglyla gines yuzU goérecek, pixellerin glct adina
kaydedilecektir. 'Her ne ararsan kendinde ara' ile agilan kapinin modern sonrasi
fotografcisi da ilelebet aramaya devam edecektir.  Ama belki de anlam, umdugunda
degil buldugunda zaten vardi.
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Once ses vardi. Sonra duragan gériintii ve devaminda ona eslik etmeye baslayan hareketli
gobruntlye eklenen ses... Sesi olmayan goértntl ne kadar yetimse, anlami olmayan veya
anlamlandirimayan goruntd de bir o kadar dksuzdudr... Arzu edinilen, tipki aynadaki cocugun
bakisindaki giz kadar sirli olmasiydi. Varolussal stiregteki bir etkiye dayansa da bakisindaki anlami
anlatabilmekti izleyene o gocugun yiizil... izleyici bu durumu tamamen énceden edindigi bilgiler
toplaminda 6zlmseyerek bir sonuca varmaliydi... CUnkU varlik nedeni gésterileni anlamak ve
algilamak Uzerine kuruluydu...

Bu baglamda gosteren ile gdsterilen mesajin ileten ile iletilen arasindaki apriori bagdi. Tamamen
gbsterinin igsel/dissal deneyiminin izleyenin iletilenle kurdugu iliskinin algiladigi- Kuleshov deneyleri-
kadardi. Gestaltgi bir yapinin tlrevi olan gérintUyd; Bakis, Bakilan ve Tepki olarak adlandinrsak -
Hitchcock'un Arka Pencere 'si- esasen izleyen bu yapisalin icinde sunulan mesajin (bireysel
anlamda) tanimak ve anlamak durumunda kalir.

Goruntlye bir anlam katmak, psisik degerleri, sosyo/ekonomik ve kultUrel yapilanmayi da géz
o6ndne almak gerekir. H.Bosch'un “Cennet ve Cehennem” tablosunu géren ne kadar kisi varsa o
kadar algi/anlamaya sahip olur. Uygulama ve yapim asamasinda yaratici-Ureten, sanatgi- yapitin
anlasa bilirligini ya da algi degerlerinin (Tecimsel sanat/ Avangart sanat) ytksekligini dustinmek
zorunda degildir.

Goruntd, hareketli-duragan kareler, yazi-grafikler, ses(konusma), gurUltu ve efektler olarak dort
ana bolimden olusur. Ve onlar asla kaynagina ihanet etmezler. Clinku filmde anlam ve anlatimin
parcalandir her biri. Bu da sinema dilini olusturur. Filmsel gérintt bu kaynaklardan akarken anlamin
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Cennet ve Cehennem, H.Bosch

dogalligr anlattiginin anlamina esittir. Yani mizansen Gzerine kurulu her sahnenin ve o sahne igindeki kodlarin okunmasindaki dogalligin
yakinligi ile ilintilidir. Géruntlye anlam kazandirma verilen mesajin-tabi bu kaygi varsa- izleyiciye tasidigi bir duygudur. A. Bazin dinyanin
sinemadaki gdérinumu araciligi ile dogrudan izleyiciye seslendigini sdyler.

GOorlintlnun algilanmasi, anlamlandirimasiyla bigimlenir. Bu bicim o goértintindn veya gérintUler toplamini olusturan sahneleriyle anlaticinin
bir sdylemi olur. Bu séylem bicemi belirler; Sinematografik agidan gérinttintn anlami; Gértnttntn elestirilebilir gercekligi, anlatim dilinin
glcl ve goruntlyU olusturan yan anlamlarini ¢ézimlenmesinden gecer. Anlamlandirmanin temelinde yer alan iki alan buna etki eder:
Gergeklik, Anlatim bigimi.

C. Metz, gorintintn kendisinin kultdrel olarak ortaya ¢ikmis bir Griin oldugunu ve tUm anlamlandirmalarda kultdr, birikim ve calismanin-
Studium- sonucu oldugunu sdyler. insanoglu, dinyanin bize anlam sunmasini istemez aslinda. Anlami, yasatmak ve éldirmek bireysel
bir olgudur. Sinemasal evrende olusturulan goérintu-ler, tim anlami kendi iglerindeki imgelerden olusturur. GUnkud yaraticinin yaptigi
gorsel/isitsel diinya tamamen onun gercekligi adlandirmasi ve anlamlandirmasiyla olusturdugu bir diinyadir. Her ne kadar “onun dinyasi”
desek de izleyici-ler, belli bir zaman dilimi igcinde o gerceklige siginir.

Hegel'den Sartre'a kadar varolussal sertvenin eteginde gezinenler icin gerceklik-anlam olgusu degiskenlik gdstermisse de, bu serliven
esnasinda ¢esitli anlam katanlar -Lacan, Badiou, Deleuze- ¢abalarinda ne kadar ilerleyebilmislerdir. Anlamin varolusundan ziyade varolusun
anlami Gzerine gidebilmislerdir. isin patolojik boyutu ise Jung'a gdz kirpsa da daha Freud'yandir. Clink(i gériintl ile anlam/mesaj Uretmek
sinemanin asli gérevidir. Toplumsal yanindan daha gok bireysel kaygl/ dngdérilerin anlatimi bu sanati devamli kilar. GorintinUn anlami isin
sosyo/kultirel yanindan ¢ok gergekligin anlaminda yatar. Bu da sinema diline yansir. Sinema gercekligi bize diinyanin gercekliginden farkl
anlam ve algilar olusturur. Belki de yasadigimiz gerceklik izledigimiz gerceklik kadar gercek ve anlamii degildir.

Gorunttntn gercekligi anlamini yitirdiginde gercegin gercekten gercek olmadigini anlar ve artik bir anlam aramaktan kagininz. Freud buna
“Tagtraum” yani gindlz dUsleri der. Ve biz-izleyici- bunu gérmeye baslariz. Godard'in belirttigi iki-Uc saatlik bir diinya da gortlen riyalardan
anlam c¢ikarmaktir film tretmek.

Gdrsel anlamin olusumu sirasinda onu ne kadar kavramsallastirdigimizia da dogru orantilidir bu gériinen rlyalar. Bizler etkisi altina aldikga
her imge bir anlama kavusur. Varliginin tek sebebi budur. Gortnttsel etkinin toplumsal gercekligi ile goérinur bazen-Studium- bazen de
bireysel(riiya) gerceligine-Punctum- burlnur. Gordntindn imgesel anlamda uzlasimsal kodudur bu. Barthes bir kod -mesaj herkes tarafindan
okunabiliyorsa Studium, yalnizca anlamlandiriimamis bir kod-nokta olarak kaliyorsa Punctum olarak ifade etmistir.

Goruntd, izleyenin izledigine bedel ddeyen yaraticinin sonu olarak adlandirirsak, izleyen yeni/farkli gérintu-lergérintuler icinde tekrardan
anlam Ureterek nu bu ani bitirendir. izleyici artik farklilasmis bir dznedir. Kendi gériint(i anlamini yaratirken aslinda hic farkina varmadigi
anlami da gbzden kagirir. O anin anlamsal gercgekligi, varolussal sinema dilinin s@yleminden daha ¢ok bireysel yaraticiligin yontndeki
gelisimidir. Yani goruntt yaraticisindan ¢ikip onu asil anlamlandiran izleyicinin pesindedir. Ve onu birakmaya hi¢ niyeti yoktur.

GunUumuzde efsaneleserek dogal kilinan, herkese ait olan anlamlandirma bigimlerinin Uretildigi bir zaman diliminde, gérduklerimizi
bicimlendirmek veya mesaj ¢ikarmaktan ¢ok, algilama dlzeylerinin azalmasi, gérsel imgelemin ve anlamin anlati haline déniserek giderek
yabancilasmasindan kaynaklanir.

Bir arada kodlanmis mesajin ¢oklu anlatim dizeni icerisinde kendince bir agiklik getirmemesi sonucunda rahatsiz olma-maolmama hali
bize yasadiklarimizin ve goérdUklerimizin ne kadarinin gercek veya ne kadarinin bir anlama sahip oldugunu gdstermektedir.

TUm etrafi sanimis bu gérintller evreninde ates; Studium. Goértintllere anlam vermeden 6ldirmek ise; Punctum'dan baska bir sey degildi
aslinda.
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GArtntintn Anlami Uzerine

Bir Bakis

GUnUmuzde teknolojinin, 6zelliklede internetin (cep telefonlarina ézel bir vurgu yapmak gerekir)
ve genel anlamda sosyal medyanin yayginlasmasiyla beraber, hergiin milyonlarca imge ile karsi
karsiya geliyoruz. Bilingli ya da biling altinda beynimiz yiginla fotografin depolandigi ‘ware house'
konumundadir adeta. Icerigi ne olursa olsun, her imgenin yada gériintiniin Roland Barthes'in
semiotic teorisine dayanan “algi imgeyi kaydettikten ve fotografci deklansére bastigi an yaratilan
imge aslinda ideolojik ve kltUrel bir yapiya burinlr” tespitiyle anlam kazanir. Bu teori 'gérintindn
anlamina' yénelik sadece bir baslangictir. Barthes teorik olarak géruntinin ‘cogul’ (signs) kodlardan
olustugunu ve hepsinin sosyal, kultirel ve ideolojik farkl mesajlar tasidigini ifade eder.

Butun fotografcilarin bildigi bir deyim vardir; “bir imgenin binlerce anlami vardir” (an image have
thousand meaning). S6z konusu deyim, aslinda agmaya calistgimiz konuyu pek glizel 6zetlemektedir.
Oziinde 'gdérintliniin anlami' bakicisinin sosyal ve kiiltirel anlamda 'derinligine' ve hatta yasadigi
cografyaya endekslidir.
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Orneklemek gerekirse; Paris'teki Disneyland parkindaki Mickey Mouse ile Hirosima'daki atom
bombasinin yol actigl, hem cevresel vwe hem de insani yikimi gosteren Hiroshima Peace Memorial',
daha cok bilinen adiyla 'A-dome' (Kubbe) farkli sosyal, kilttrel ve tarihsel kodlar tasir. Bir Japon
yaslisinin ya da geng kusaginin bu aniti algisi ile , bir Amerikalinin Disneyland'daki Mickey Mouse
heykelini algisi dogallikla gok farkli kultUrel, sosyal ve ideolojik kodlar tzerine kuruludur. Bu kodlar
suUrec icinde degisimler de gosterebilir. Yari yikik anit gegcmiste yasanan trajediyi simgeler ve anitin
etrafina ekilen cicekler, yasamla 6lim arasinda bir transformasyonu temsil ederken, bir baska algi
bunlarin dekoratif degerler tasidigini dustnebilir.

Disneyland

Ote yandan Paris'te Disneyland'daki Mickey Mouse imgesi bir cogumuza oyuncak algisi asilarken,
aslinda ¢ocukluk anilarimiza ve rUyalarmiza isik tutar.

Yukaridaki drnekleri cogaltmak mumkuandur.

Fakat gorintinin anlami artik ginimuzde teknoloji sayesinde her zamankinden daha fazla art
niyetli kullanma da agiktir. Artik Photoshop ve benzeri programlarin norm oldugu ve kaniksandigi

bir gérsel kaos var hesaba katmamiz gereken. Bu konuda 6grencilerime zaman zaman referans
olarak kullandigim bir 6érnegi sunmak istiyorum. Fotograf korfez savasi sirasinda Los Angeles
gazetesine galisan Amerikall muhabir Brian Walski tarafindan ¢ekildi.

Uc fotografin bir arada kurgulanmasindan sonra servise sunulan son imge aslinda gérintinin
anlaminin artik 'sisteme, ideolojik yanilsamalara ya da kisiye/kuruma 6zel sunumlara' acik oldugunun
carpici bir 6rnegidir. Her ne kadar s6z konusu fotografcinin isine son verilse de, aslinda temelde
degismesi gereken 'etik alg' ve benzer konular uygulanmaya devam etmektedir.

'Gordntinun anlami' glndmuzde ashinda sadece fotografi tartisirken kaynak olarak
degerlendirebilecegimiz bir alan olmaktan cikmistir artik. GUnliik yasamda insana rehberlik eden
yonlendiren ve bilincini sekillendiren bir fenomen haline gelmistir. Fakat burada sorulmasi gereken
soru manipule edilen géruntlinin anlami sorgulanirken cevabin, bakani tatmin edip etmeyecegi
sorusudur artik.
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Doga, Zerafet'e Kars:

Terrence Malickin Hayat Agac

“Rahibeler bize yasamdan ge¢menin iki yolu oldugunu &grettiler: Doga yolu ve zerafet yolu. Hangi
yolu takip edecegini segmelisin.

Zerafet, kendini tatmin etmek icin ugrasmaz. Bir kenara atiimayi, unutulmayi, begenilmemeyi kabul
eder. Hakaretleri ve hasarlari kabul eder.

Doga, sadece kendini tatmin etmek ister. Baskalarinin da onu tatmin etmesinin bir yolunu bulur.
Kendi kurallarinin gegmesini sever. Bltln dinya etrafinda parildarken mutsuz olmanin yollarini
bulur.

Rahibeler bize 6gretti ki, zerafet yolunda seven kimse kot bir son ile karsilasmaz.”
-Bayan O'Brien (Jessica Chastain)

Terrence Malick'in varolussal ve enigmatik gorsel siiri Hayat Agaci'nin, cogu ilk bakista soyut olma
izlenimi veren goruntulerinin ardindaki anlamlari ¢cézebilmek icin filmin basinda, ailenin zerafeti temsil
eden annesi tarafindan Ust-ses olarak okunan bu ctimleleri filmin stresi boyunca akilda tutmak
yeterli olacaktir.

Hayat Agaci, gecen sene vizyona girdiginden beri seyirciyi ikiye bolen, sinema severler tarafindan
bir strd tartismalara sebep olmus bir modern saheser. Filmi yerden gége sigdiramayan hayranlari,
Malick'in siirimsi gorsel ve isitsel yaklasiminin orjinallik ve tutkunun eksik oldugu sinik ginimuz
sinemasinda ferah bir nefes oldugunu savunur. Diger yandan sevmeyenleri Malick'in herhangi bir
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icerikten yoksun, gosterisci, din propagandasi yapan, bos bir gdrsellik
sovu sundugunu belirtirler.

Basroliinde Brad Pitt ve Sean Penn gibi iki A-sinifi Hollywood film
yildizinin bulundugu film, dagitimci sirketi tarafindan ister istemez
ylzeyde daha alisilagelmis diiz bir anlatim ve konuya sahip olan bir
aile dramasi izlenimi yaratti. Zaten bastan Pitt ve Penn'in basrolde
oldugu her filme gidecek olan, “sanat sinemasi’na aliskin olmayan
genel seyirci, blyuk ihtimalle bu beklentiler yliziinden fime sogudu
ve ters bir tepki verdi.

Hayat Agaci'ni izledigim salonda hatirliyorum da 6zellikle baslardaki
yirmi dakikallk “evrenin dogusu” sekanslari boyunca sikintidan
yerinde duramayan, yUksek sesle sikayet eden, hatta salonu terkeden
cok seyirci oldu.

Filmden sikayet ederek gikarak bilet parasini geri isteyen seyirci
sayisl 0 kadar artti ki, bazi sinema salonlari filmin ger¢ek dogasina
dair, lineer bir hikaye anlatimina sahip olmayan, daha 6zgur, daha
abstre bir gdrsel ve isitsel deneyim oldugunu seyirciye belirtip filmin
baslangicindan yirmi dakika sonra bilet parasinin iade edimeyecegine
dair uyarilar asti.

Hayat Agaci, Pitt ve Penn gibi yildizlar barindiran bir Hollywood

produksiyonu degil de, taninmayan oyuncularla dolu bir avrupa art-
house filmi olsaydi bu kadar tepki alacagini distinmuiyorum. Kanimca
bUtdn alisilagelmis tur filmlerinin Hollywood'dan, bitin varolussal,
deneysel art-house saheserlerinin ise Avrupa'dan gelmesini beklemek
absurd bir sani. Bir sanat saheseri her an, her yerden c¢ikabilir ve
tamamen sanatc¢inin yetenegine baglidir. Ayrica Hayat Agaci ile en
¢ok karsllastirilan bir diger evren ve insanlik incelemesi saheseri
2001: Bir Uzay Macerasi'nin dénemin en pahali Hollywood
filmlerinden biri oldugunu hatirlayalim.

Hayat Agaci'na bir ¢cok film gibi resimlerle anlatilan bir roman olarak
degil de, gorsel bir siir olarak yaklasmak filmin varolus sebebini
anlamak icin mukemmel bir ilk adim.

Safi hikaye olarak bakildiginda, film gayet basit bir konuya, veya
daha dogrusu bir anlatim ¢ercevesine sahip. Malick'in amaci, 1950li
yillarda Teksas'ta yasadigi gocuklugundan ilham alarak bir insan
ailesinin yasamini evrenin dogusu, gelisimi ve (belki) 8lumu etrafinda
olusturmak. Bu yolda Malick, konu, diyalog ve izah yerine olabildigince
muazzam gorintulerine, ve bu gorintllerin arkasindaki anlamlara
odaklaniyor.

Filmin basinda zerafet ve doga arasindaki farki anlatan monologu
bir taslak olarak varsaydigimizda ailenin sert ve ataerkil babasi Bay
O'Brien'in (Brad Pitt) dogay, sefkat ve sevgi dolu annesi Bayan
O'Brien'in ise zerafeti temsil ettigini gdzlemliyoruz. Malick'in kendi
¢ocuklugunu temsil eden Jack ise (Hunter McCracken) bu iki karsit
gUc arasinda kendi yasam yolunu olusturuyor.

Diger yandan diyalog yoksunlugunun &tesinde bile alisilagelmisin
disinda sessiz olan sekanslar araciliglyla orta yash Jack'in (Sean
Penn) cocukluguna, 6zellikle dlen kardesine matem tutmasini
izliyoruz. Malick ve gorintt ydnetmeni Emmanuel Lubezki, yasl
Jack'in sentetik ve metalik modern dinyasi ile cocuk Jack'in dogal

ve yasam dolu gevresi arasinda sert bir tutarsizlik yaratiyor.

O'Brien ailesinin gecmisi ve gelecegini takdim eden kisa bir agilistan
sonra seyirci olarak birden kendimizi yirmi dakikalik evrenin dogusu
sekansinda buluyoruz.

Evrenin yaratilisini (ve ayni zamanda belki de dlimdnd) temsil eden
esrarengiz portakal rengi bir ik, filmin ilk ve son karesini olusturuyor.
MUzisyen, mucit ve sanatgl Thomas Wilfred'in deneysel isik ¢alismasi
“Opus 161”den alinan bu gorintd, soyut olmasina ragmen yoklugun
ortasinda birden olusan yasami gérsel olarak betimlemeyi basariyor.

Galaksilerin ve gezegenlerin olusumu, dinyamizin yaratilisina dogru
ilerlerken semavi klasik muzik pargalar esliginde bitin duyulanmiza
hakim oluyor. Hatta Malick, sekansin olabildigince etkileyici olabimesi
icin projeksiyonistlerin filmin sesini normalden daha fazla agmalarini
rica etmis.

iste bu cennetimsi gérintdler, filmin Kubrick'in saheseri 2001 ile
karsilastirimasinin en bariz sebebi. Kubrick'in yaptigi gibi Malick,
filmin otobiyografik sekanslarinin hizl montajinin aksine gayet yavas
ve sakin bir montaj stili ediniyor ve bu muazzam evren gérunttleri
ile seyircinin analitik tarafi yerine ruhsal tarafini doyurmayi tercih

ediyor. 2001'de uzun uzay gortntuleri sunarak Kubrick'in amaci bir
hikaye yerine bir deneyim yaratmak idi. Malick'in de benzer bir
amagla bu sekanslara yaklasmasi 2001 ile olan direk baglantisini
katilastiryor. Ayrica 2001'in 6zel efekt ydnetmeni efsanevi Douglas
Trumbull'un iki filmin de uzay efektlerini yaratmis olmasi gorsel
benzerlikleri de biraz olsun agikliyor.

Evrenden DUnyanin yaratilisina geldigimizde ise birden seyircinin en
cok kafasini karistiran dinozor sahnelerinde buluyoruz kendimizi. ik
bakista Jurassic Park gibi fantastik tUr filmlerinde gérmeye alistigimiz
bilgisayar yaratimi dinozorlarin bir drama filminde ne isi oldugunu
anlamak zor.

Fakat Malick, Spielberg'in filmlerinden bildigimiz vahsi yaratiklar
yerine bu tarz bilgisayar animasyonunu sinemada ilk kez doganin
sakinligini betimlemekte kullaniyor. Kinetik kamera kullanimi ile
kosusturup birbirini yiyen dinozorlar yerine iki dinozor arasinda tuhaf
bir ylzlesmeye tanik oluyoruz.

Etobur bir dinozor, nehrin kenarinda yatan yarali otobur bir dinozor
gorUr. Titizlikle dinozora yaklasir ve ayag! ile kafasini sikistirir, biraz
dusundukten sonra fikrini degistirir ve dinozoru rahat birakir.

Filmin bir cok analizi bu sahnenin sefkat duygusunun dogusunu
gbsterdigini agikliyorlar. Etobur dinozorun, ayagini otobur dinozorun
kafasina bastirdiginda onu 6ldUrecegini varsaylyoruz. Fakat etobur
dinozor, sefkat gostererek 6ldirmUyor. Kanimca bir baska analiz
ise dogada olusan guc ve ego gdsterisi olabilir.

Etobur dinozor, asti kabul ettigi dinozora ne kadar guclu oldugunu,
bir hareket ile onu ne kadar kolay dldurebilecegini gostermek istiyor
belki. 1950l yillarda gecen bdlimde sosyal ve finansal
basarisizligindan yakinan Bay O'Brien, yasamdaki mevki ve bu
mevkiden gelen guctn dnemini Jack'e dgrettiginde, en azindan
bilingcaltimizda dinozor sahnesini aniyoruz.
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Evrenin ve Dinyanin dogusundan sonra 1950Ii yillari Teksas'ina geri déntyoruz.
Bu noktada Malick, olabildigince dogal bir gdrsel stil yakaliyor, sanki kamera her
daim karakterlerin etrafinda ucusan sinek ve kelebeklerin gdztnden aktariliyormus
gibi.

Malick ve Lubezki, yapay isiklandirmadan uzak durarak mekanlarin dogal isigindan
faydalanan benzeri gériiimesi zor ictenlikte gériintiler yaratiyorlar. Ozellikle ic mekan
cekimlerinde yapay isiklandirmanin yoksunlugu, kameraya ve oyunculara gogu
filmde bulunmayan bir 6zgUrliik veriyor. Oyuncular yanlis bir hareket ile 1siklarin
veya kablolarin kadrajda gériinmesi tehlikesinden korkmadiklari icin karakterlerin
icgudulerini daha rahat takip edebiliyorlar. Bu ferah yaklasimin en blytk avantaji
ailenin evde oynadigl veya kavga ettigi sahnelerde kendini g&steriyor.

Hemen hemen btln dis mekan gorintllerde, hatta ayrica bir strl i¢ mekan
¢ekimde, Malick ve Lubezki arka planda gtnes isiginin gértinmesine dikkat ediyorlar.
Ozellikle dogal ortamlara odaklanan cekimlerde giinesin pariltisi kadrajin bir kdsesinde
her zaman varligini hatirlatiyor. Malick, 150 milyon kilometre uzakliktaki gtinesin,
ve dolayl olarak Evrenin varligini seyirciye durmadan hatirlatarak kendi klgtk
varligimizin ve problemlerimizin doganin ve Evrenin gérkemi altinda aslinda ne kadar
ufak oldugunu gdsteriyor. Filmin ses miksi ise genelde arka planda tutulan riizgar
ve circir bocegdi gibi doga seslerini On plana koyarak bu yaklasimi isitsel olarak da
destekliyor.

Hayat Agaci'nin Teksas sekanslarinda montaji, Evrenin dogusunun yavas ve
meditasyonel ritmininin tam tersine hizli ve ani bir tempoya oturuyor. Bu sekanslarda
ortalama ¢ekim uzunlugunun Ug-bes saniyeyi gececegini sanmiyorum. Malick, bir
bakima bu kopuk yaklasim ile insan hafizasinin, dzellikle gocukluk yillarimiza dair
hatiralarimizin beynimizde ne kadar kisa ve kopuk bir bicimde olustugunun gérsel
bir taklidini yaratiyor. Bu montaj stili, yapay bir film izliyormus degil de, bir baskasinin
hatiralarinin sansurstiz bir bicimde belleklerinden gérsel olarak aktariliyormus hissini
basariyla yaratiyor.

Bay O'Brien'in dogayi, Bayan O'Brien'in ise zerafeti temsil ettigi oyunculuk ve
diyaloglar ile belli oluyor, Bay O'Brien'in ogullarini sert yasama hazirlamak icin
kendisine tokat atmasini zorlamasi ve Bayan O'Brien'in gocuklar eglence igin bir
kurbagayi 6ldurtince ogullarini UzUntlyle azarlamasi &rnek verilebilir.

Fakat Malick, cogunlukla gercekgi yapisina bazi strreal gorintiler de ekleyerek
filmin temalarini destekliyor. Bayan O'Brien'in bir yaprak misali havada stzuldigu
kisa ¢ekim, karakterin dogadaki hafifligini ve zerafetini gdsteriyor.

Teksas sekanslarinin ardindan, orta yasl Jack'in modern yasamdaki izolasyonu ile
gergek UstU ve soyut sayilabilecek bazi gortntiler arasinda gidip geliyoruz. Yasli
Jack'in su altinda kalmis gocukluk evinde ylzmesi gibi kisa sekanslarin arasinda
en ¢ok tartisma yaratani, filmin finaline de agirligini koyan plajda bulusma sahnesi.

Bu sahnede yasli Jack, kendi genc hali ile beraber 6len kardesinin cocuklugu ve
ebeveynlerinin gocukluk dénemindeki halleri ile plajda tekrar kavusur. Etraflarinda,
film boyunca gozlemledigimiz karakterler de duygusal bir kavusma yasarlar.

Gogu elestirmen, bu gdruntilerin yasam sonrasi hayati, spesifik olarak cenneti
temsil ettigini savunuyor. Filmi din propagandasi olarak suglayanlar genelde bu
sahneleri drnek olarak gdsteriyor.

Fakat kanimca bu final, alisilagelmis bir cennet yerine kendi yasamimiz ile
kurabilecegimiz i¢sel barisi temsil ediyor. Hayat boyu ailesinin birbirine zit yasam
filozofilerinin sonucu olarak surekli bir ic catisma ile yasayan Jack'in sonunda
ebeveynleri ve kardesinin ani 8lumu ile i¢sel bir baris kurdugunu gdsteriyor. Plajin
etrafindaki diger karakterlerin her biri Jack'in anilarinda sakli ve belki de onlarin da
acllarinin bittigi bir ¢cesit Utopya kuruyor kafasinda Jack.

Cennet teorisini kiran iki element var. Ik olarak, eger bu mekan cennet ise, neden
Jack'in kardesi cocuk yasta? Kardesinin daha sonra, geng yasta 6ldigunu biliyoruz.
Neden ebeveynleri 35 yaslarinda? Onlarin da daha yasl olduklarini biliyoruz. Ayrica
bu goérunttler Jack'in dblr diinyaya gectigini betimliyorsa, Malick neden halen
surekli olarak Jack'in gercek yasamdaki haline tekrar déndyor? Bu ileri-geri montaj,
bu dogaustl sahnelerin Jack'in distncelerinde canlandigini géstermiyor mu?

Filmin acildigi portakal rengi i1sik ile kapandigini saymazsak, filmin son karesi bir
kopruye odaklaniyor, bir bakima Jack'in ailesi, gegcmisi ve varligini zerafet yolu ile
kabullendigini, gegcmisinde kopuk olan yollarin artik baglandigini temsil ediyor.
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Hayatin Anlam

Gorunttindn anlami ;- Varmis gibi duran, zihinde varmis gibi yer eden ama olmayan sey.
Hayal.

Cok manidardir, topluca hem musterisi hem saticisi oldugumuz  seydir gortntuler.
Goruntulerle kendimizden gegeriz.

Onlar anlamlandinir, anlamlara anlam katariz.

Onlarin Gzerinden Retorik yapariz.

Gariptir ki her seyi anlamlandirma yetenegdi de sadece insanda vardir.

Hani papaganiniza yemek verdiginizde sizin ona ezberlettiginiz kelimeleri séylemesi papagan
acisindan degil ama sizin aginizdan ¢ok anlamiidir. Onun kafeste oldugu ve Uzerinde amatér bir
egitim programi uygulandigi unutulmustur.

Anlam Uretiminin hayvanlarin isine gelmedigi cok agik.

insanin varlik halinin de anlamlardan ve onlan ifade etmekten olustugu cok acik.

Tann bizi UstUn yaratmis mi diyecegiz?

Orantisiz gug kavraminin olusumu insanla filizlenmis gibi duruyor.

Merkezi dinlerin tanrilar da nedense insana benziyor.

Sistem igin , yoneticiler icin kiyamet (varsa), hi¢bir gérunttintn Uretiimedigi gtindr.

Kimsenin kimseden , yoneticilerin kimseden haberdar olmadigi ginddir.

TUm kayitlarin silinmesidir. Kayit akisi olmamasidir.

Yine manidardir, bizler iginse kiyamet, sistemin ve yoneticilerin olmadigi giindur. Sahipsiz kalmaktir.
Teknolojisiz sosyal agsiz kalmaktir.

GorlintU ve yeni anlam Uretememektir.
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IFSAK Fotodraf Seminerier

Orhan AlptUrk ile Fotografik Gorinttntin Baslangicindan GUnumuize Tarihsel, Toplumsal,
Ideolojik ve Kultirel Cergevelerde Degisen Uretim-Tuketim Yapisi, lliskileri. ..

1- Fotografik gérintinin temel degiskenleri
2- Tarihsel sUreg icerisinde ortaya ¢ikan Ug¢ nesil fotografik gériintinin olusum nedenleri, kosullari, birbirlerine eklemlenmeleri
3- Fotografik gérintinin anlami, fotografik gérsel okuma, yazma ve anlamlandirma

Aclan Uraz “Uygulamall Merih Akogul ile Fotografi Dustinmek
Belgesel Fotograf Semineri “Fotograf Teorisi Uzerine Notlar’

Konu: ki Istanbul “II” .
Fotografi Dstinmek / “Fotograf Teorisi Uzerine

S6z konusu seminer; tarinsel olarak Notlar” seminerinde, bir yandan fotograf daha
Guzel Sanatlar FakUltesine dayanan, detayli bir bigimde ele alinirken, diger yandan
usta ciraklik iliskisine dayanan, usta da dinyanin énemli fotograf distindrlerinin
cirak ilintili bir el verme olgusudur. yapitlar araciligiyla, fotograf teorisine ait temel

o ve ileri bilgiler bu konuda yazilan énemli kitaplar
Usta; seminerine katilan ciraklarina tizerinden -6rnekler araciliglyla- katilimcilara
kendi tarz ve karakteristligini asilar. aktarlacaktrr.

Ve onlardan o tarzda isler Uretmasini
ister. Bu tarz onlarin ileride farkli isler
Uretmesini engellemez.

Timurtas Onan ile Proje Gelistirme Semineri “Isik ve Golge”

Proje nedir?

Fotografda proje olusturma ve fotograf projelerinden drnekler.
Yaplilacak projenin konusunun bildirimi.

Kompozisyon ve isik Uzerine drneklerle anlatim.

Uygulamali cekim gezileri ve degerlendirme.

Teorik ve teknik bilgilerin Gzerinden tekrar gegis.

Cekilen fotograflarin baslangi¢ seviyesinde sayisal ortaminda islenmesi.
Fotografda leke, doku ve formun degerlendirimesi.

Proje sonug sunum sekilleri.

Ozcan Yurdalan ile Belgesel Fotograf Semineri

Fotografcilarin gektikleri her kare, gosterdikleri her fotograf, ayni zamanda onlarin hayata bakisidir, hayattan ne anladiklandir ve
gercekle kurduklar iliskinin yansimasidir. Belgesel fotografgilar yakin cevrelerine, yasadiklar topluma ve ¢caga tanik olmaya calisirken
cokga kullandiklart ydontem foto réportajdir. Tanik olduklart hikayeyi bir dizi fotografla anlatirken artistik dizeyi gozetir, yaratici
uygulamalara basvururlar. Amagclari hayati estetize etmek degil, gercekligi anlamaya galismaktir.

Caner Karavit ile Temel Sanat Semineri

Temel Sanat Semineri galismalarinda kaynak olarak dogda, ¢evre ve onun nesneleri ile sanat eserlerini ele alinmaktadir. Bu kaynaklardan
bigimsel bir dil olusturulabilmesi igin tasarm 6ge ve ilkeleri temel unsurdur. Distincelerin nesnellesme sureci, kaynaklarn analiz- sentez
yontemiyle yorumlanmasiyla gergeklesmektedir. Bicimsel bir kurgunun olusmasinda, tasarim 6ge ve ilkeleriyle, sanatin temel kuramlarinin
karsilikii kullanimlarindan sonsuz segenekler olusmaktadir. Ornegin, 1sik-gélge, bosuk-doluluk, renk sistemlerinin kargit ciftleriyle gok
segenekli kurgu zenginligi elde edilebilmektedir. Farkli sanatsal malzemelerle yapilan bu ¢alismalar, iki ve U¢ boyutlu tasarimlar olarak
ortaya ¢clkmaktadir. Temel Sanat veya Temel Tasarim egitim programlari, bir yandan sanatsal sezginin ve estetik alginin gelismesini
saglarken, diger yandan sanatsal etkinlikler ile sanat egitimi arasindaki iliskilerin kurulmasini saglayan kisisel yetkinligi besler.

Burak Senbak ile Dijital Fotograf Isleme Semineri - Giris Seviyesi

Eskinin “Karanlik Oda”sinda gerceklestirilen uygulamalar bugiin hepimizin bilgisayarinda kayith olabilecek cesitli fotograf isleme
programlari ile gergeklestiriliyor.

Dijital fotograf isleme programlarinin, fotografcilara yonelik uygulamalarini igerecek atdlyemizde Burak Senbak, 4 hafta boyunca
sizlere fotograflarinizin gérsel olarak nasil daha ilgi ¢ekici hale getirilebilecegini anlatacak.

Ornekler tizerinden gidilecek olan seminer calismasinda fotograflarin islenmesi tizerinde aktif egitim verildiginden hazir bir egitim
notu seminer sirasinda verimemektedir.
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Temel Fotograf Semineri

Seminer siresince teorik dersler yaninda, iki gekim uygulamasi da diizenlenmektedir. Bu gekim uygulamalarindan ilki sehir iginde,
Sultanahmet ve gevresinde, ikincisi ise sehir disinda yapimaktadir.

Seminer sonunda; dernegimizde, katiimcilara Temel Fotograf Semineri Katiim Belgeleri'nin verildigi bir toren diizenlenmekte ve
téren sonrasinda, katiimcilarin fotograflarindan olusan bir sergi agiimaktadir.

Seminerin tamamlanmasinin ardindan seminer grubunun adini taslyan bir proje ¢alismasi dizenlenmektedir. Proje calismasina
katiim istege baglidir ve Ucretsizdir.

lorahim Aysil ile Hizlandinimis, Uygulamall Temel Fotograf Semineri

- Makine bilgisi

- Makine kullanimi

- Objektifler

- Isik bilgisi- yardimc araglar
- Kompozisyon

- Cekim teknikleri

Portre Fotografi Semineri

Seminerin tamami giin 1s1g1 6n planda
bulundurularak yapilacak olmakla birlikte
asagidaki konular ele alinacaktir.

1- Portrede fotografinda estetik yapi: ifade
belirgiligi ve Kisiligin yansitimasi, 1sik, arka plan,
renk, mekan, uyum, kritik an.

2- Portre Fotografinda fotografci model iliskisi.

3- Portrenin diger dallarla iligkisi: Portre-
antropoloji, portre- sosyoloji, portre- psikomaoji,
portre- anatomi.

4- Uygulamall gekim ve ¢ekilen fotograflarin

NU Fotograf Semineri

ilk yanm saat - Dia gbsterisi ve nii
fotograf hakkinda konusma

2 saat - Modelle i¢ mekanda gekim
(IFSAK binasinda)

1 saat - Dijital fotograflar tzerinde
calisma, dijital gorintl isleme
fotograf uygulamasi

4 saat Modelle ¢gekim

1,5 saat - Dijital fotograflar tzerinde
galisma, dijital gorintl isleme
fotograf uygulamasi.

okunmasi.

Merih Akogul ile lyi Fotografin Sirlar

“lyi Fotografin Sirlan”, aslinda gelecege kalma intimali daha yilksek, konulara yaklasimda ¢zgiinlik tasiyan, belgeselden sanatsala
ddénusmeye uygun olan fotograflar gérebilmek ve Uretebilmeye yonelik bir disiplinin inceliklerini kavramak Uzerine tasarlanmis
bir atélye calismasidir.

“Fotografi gdérmek” baslikli birinci bolimde kokleri gelenekesel belge fotografinda bulunan ama gelecegi de gcagdas sanata bakan
fotografin, 170 yili askin serlveni iginden ¢ikarip kullanabilecegimiz deneyimlerin toplami, ézenle secilmis érmekler esliginde ele
alinacak. Gdrsel tarihimizin fotograf araciligiyla bakma deneyimlerimizden nasil olusturuldugu Uzerine kacirimamasi gereken bir
program.

12-16 Yas igin Fotograf Cekiyorum Semineri

IFSAK'ta Haziran - Temmuz ve Agustos aylarinda 12-16 yas gencler iin 6zel hocalar esliginde fotograf seminerleri basliyor. ikser
haftalik egitimler seklinde diizenlenecek olan seminerlerde; fotograf makineleri, kompozisyon, cekim teknikleri, fotograf tarihi gibi
konular islenecek. Kurs sonunda dgrencilere bir sertifika verilecektir ve yaz sonunda (tim seminerler tamamlandiktan sonra) sergi
imkani da sunulacaktir.

Doga Kulturt ve Fotografi Semineri

Doga Kulttrt ve Doga Fotografi konusunda Turkiye'deki boslugu dolduran seminer kultdr ve fotografin ayriimaz bir bir buttin
olmasi yaklasimiyla hazirlanmistir. Seminerin igerigi timuyle Turkiye dogasi Uzerinden drneklenerek yapiimaktadir. Dolayisiyla bu
seminerde doga fotografinin 6grenmenin yani sira Turkiye dogasini uzmanlarindan tanima firsatini da bulacaksiniz.

Studyo Fotografciigina Giris Semineri

Fotograf¢inin yuklendigi misyon Neden paraflash tercih ediliyor

Yaratici kompozisyon ve tarz olusturma Renk sicakliginin énemi, white balans ayari ve degiskenler
Kurgu fotografgiliginda 6n hazirlik Portre gekimleri ve uygulama dersi

Isik kaynaklari, fon secimi ve segenekleri Uriin gekimleri ve uygulama dersi

Dogal isik ile yapay isik arasindaki farklar Still-Life tanimi ce gekimleri teori ve ve uygulama dersi

Studyo icin gelistirimis ekipmanlar ve aksesuarlar
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IFSAK Sinema Seminerier
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Film Analizi Seminerleri

Tarkovski'yi Anlamak ya da Anlamamak! Haneke Sinemasi

Yeni Dalga ve Godard Sinemasi Kubrick: Sinema'nin Dostoyevskisi
Yeni Gergekgilik Wim Wenders Sinemasi
Nuri Bilge Ceylan Sinemasina Bakmak Miyazaki Sinemasi

Riza Kirag ile Kisa Film Semineri

Bu seminerde kisa film mantigi Gzerine tartismalarla birlikte bitin katilimeilarin en az bir kisa film senaryosu yazmasi ve bunun
filme ¢ekimi amaglaniyor. Seminer katiimcilari Uretilen senaryolari oylayarak bunlardan birinin gekim slrecinin tamamina katiliyor.

Prodiiksiyon giderleri IFSAK tarafindan karsilanan filmin gekimiyle katiimcilar kolektif Giretimin icinde bulunuyor.

Senaryo Semineri

Turkiye ve Dinya sinemasindan érneklerden yola ¢ikarak senaryonun ne olup, ne olmadigi konusunda genis bir tartisma imkani
sunan seminer galismasinda temel amag senaryo Uretmektir. Senaryo yazimi ile ilgili teorik, teknik egitimin veriimesinin yani sira,
katilicilara 6zgun yaratici bir bakis agisi kazandirmayr amaglayan seminer calismasinda, hikayeden sinopsise, tretmana ve sonunda
profesyonel bir senaryonun ortaya ¢ikma asamasi gerceklestirilecektir.

Doga Kilcioglu ile Belgesel Film Semineri

Bir belgesel flm ¢ekmek istiyorsaniz, ama nasil gekeceginizi bilmiyorsaniz, belgesel filmin basindan sonuna asamalarini anlatan
seminer tam size gore...

Diyalektik imge Gorme Bicimleri Seminer

Diyalektik Imge semineri, sanat tarihinden, géstergebilime; sinemadan fotografa, gérsel kiiltirden gérsel ideolojiye, imgelerin bizle
iliskisine odaklaniyor. Seminer ayni zamanda kavram ve proje Uretmeye odakli olacaktir.

Can Kilcioglu ile Kurgu Semineri

Kendin ¢ek, kendin kurgula.

ifsak’tan cekimli kurgu atélyesi

Bir kisa film nasil kurgulanir? Cektigimiz filmi kag farkl sekilde kurgulayabiliriz?
Kurguda ‘eyvah’ dememek igin gcekimde nelere dikkat edilmelidir?

Kurguda ihtiyaciniz olan énemli tlyolar, pratik ¢dzUmler.

Katiimcilar seminer boyunca, énce temel film gekim tekniklerini 6grenecek, ardindan ifsak’ta, kisa sahneler cekip bu sahneleri
yine Ifsak’ta ekip olarak kurgulayacaklardir. Béylece, katiimcilar gekiminden kurgusuna filmin bitiin teknik asamalarini 6greneceklerdir.
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Nature & Wildlife, Sony World Photography Awards 2012
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