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ÖN SÖZ 

Aylık bir sanat dergisinin takvimine göz atıldığında 
fotoğraf sergilerine i l işkin haberlerin diğer sanatsal etkinlik­
ler arasında önemli bir yeri olduğu görülür. Bunun yanısıra. 
rek lamcıl ık sektöründe fotoğraf vazgeçi lmez ortamlardan 
biridir. 

Ne var ki, aynı hareketliliği fotoğrafa i l işkin eleştirel 
ve kuramsal çalışmalarda göremiyoruz. B ir iki çev iri dışında 
ülkemizde fotoğraf daha çok dergilerde parlayıp sönen tar­
tışmalarda düşünülegelmiştir. Fotoğrafın entel lektüel ve a­
kademik bir i lginin konusu olarak ele alındığı ürünlerin do­
yurucu olduğu ne yazık ki kuşkuludur. Türkçe li teratürde 
gündemin en önemli sorunları olarak karşımıza ç ıkan "ger­
çekl ik", "gerçekçi lik" gibi, sanatın diğer alanlarıyla da ilinti­
li kavramların her tartışmada orjinal anlamından kaydırıldığı 
ve yeni baştan tanımlanma zorunluğu doğurduğu gözlen­
mektedir. Ele geçen deneme ve makaleler incelendiğinde, 
kuramsal dayanakların yetersizliği, belirgin bir yöntemin ol­
mayışı ve kopukluklar, ayrıca dikkati çekmektedir. 

Öncelikle, ülkemizde fotoğraf için kuramsal bir ze­
minin oluştuğu da söylenemez. Fotoğraf üzerine konuşmak. 
tartışmak hatta uzlaşamamak bile belli ortak hareket nokta­
ları gerektirmektedir. Bunu başarabilmek için kuramsal-e­
leştirel bir di l in ge l iştiri lmesi zorunludur; fotoğrafı hangi 
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kavramlarla, nası l  düşünmemiz gerekiyor? Hangi zihinsel 
donanımlara ihtiyacımız var? Hangi yollardan, hangi sınırlar 
çerçevesinde ilerleyebiliriz? 

Bu bakımdan bu çalışma, hem kavramların yerl i ye­
rine oturtulması, hem de akademik ve entellektüel çevreler­
den gereken ilgiyi henüz görmemiş olan fotoğraf için sağlık­
l ı  bir tartışma ve düşünme ortamının hazırlanmasında, al­
çakgönül lü bir girişim olmayı amaçlıyor. 
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G lRlŞ 

l 980- l 985 y ı llan arasında fotoğraf, birçok bilimada­
mı ve fotoğraf eleştirmeninin inceleme konusunu oluşturdu. 
Fotoğrafın incelenmesi sözkonusu olduğunda karşımıza bu 
incelemeye konu olabilecek en az üç tür i l işki çıkmaktadır. 
Bunlardan i lki; 

1) Fotografik görüntü i le ona konu olan nesne ara­
sındaki i l işki, 

2)  Fotografık görüntü ile bu görüntünün oluşmasın­
da devreye giren bireysel müdahale olgusu arasındaki i l işki, 

3) Fotografik görüntü ile onu izleyenlerin beklentile­
ri arasındaki ilişkidir. 

Bu araştırmanın konusu olan ilişki, fotoğraf görüntü­
sü ve ona konu olan nesne arasındaki ilişkidir. Böyle bir iliş­
kiden sözedildiğinde, gerçeklik, algı, estetik kuramları. sa­
nat felsefesi, yenidensunum (representation) gibi olgular su­
yüzüne çıkmaktadır. Bu alandaki tartışmalar fotoğrafın, nes­
ne ve olayların görünümlerini aktarma eşdeyişle, yenidensu­
num yeteneği konusunda edinilmiş önyargı lardan kaynak­
lanmaktadır. Ancak bu yeterl i l ik sorgulandığında, birbirle­
riyle i l işk i l i  iki durum daha ortaya çıkmaktadır; 

1) İzleyenin, fotoğrafa konu olan nesnenin gerçek 
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hali i le görüntüsü arasındaki farkı ne ölçülerde algıladığı, 
2) Kimi zaman fotoğrafın gerçek bir deneyimi, de­

neyimin kendisinden daha kuvvetl i aktarabiliyor olmasıdır. 
Bu iki olgu sözkonusu ilişkilerin incelenmesinde ba­

ğımlı birer değişken olarak karşımıza çıkacaktır. 
Fotoğrafın gerçekl ikle olan i l işkisine geçilmeden ön­

ce, onun estetik açıdan geçirdiği evrime, sanat olarak kabul 
edilme sürecine ve günümüzde çağdaş düşünürler tarafından 
hangi konumlarda algılandığına GİRİŞ bölümünde değinil­
miştir. 

İnsan+ Makina = S ANAT '? 

Günümüzde estetiği olmayan bir sanat dalı olarak 
kabul edilen fotoğraf konusunda, başlangıcından bu yana 
katedilen 1 30 yıllık süre içinde söylenip yazı lanlar, çoğun­
lukla alanın teknik boyutlarıyla ilgilidir. Bunun nedeni de, 
fotoğrafın hala o fizikokimyasal nitel iğ inden kaynaklanan 
mistisizmini korumasıdır. Fotoğrafı çeken kimselere sorulan 
sorular genel likle, "Bunu nası l  becerdin?" türündendir. Bu 
yaklaşım, eğer bir görüntünün nası l  oluşturulduğunu anlar­
sak, onun ne olduğunu da anlayabileceğimiz gibi son derece 
yanlış bir varsayıma dayanmaktadır. Büyü konusundaki me­
rakımız da aynı paralelliği taşır. B ir fotografik görüntünün 
ne anlama geldiği ve onun olası yorumlarından çok, o gö­
rüntünün ne tür teknik aşamalarla oluşturulduğu ilgimizi 
çekmektedir. 

Fotoğraf, bilim ile olan kaçını lmaz bağlarından ötü­
rü uzunca bir süre sanat dalı olarak kabul edi lmemişt i .  Dola­
yıs ıyla. bu süreç sonunda elde edi len görüntülerin estetiği 
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konusunda da yeterince araştırma yapılmamıştı. 
Fotoğraf aslında, en basit anlamda bir karanlık kutu 

( fotoğraf makinası) yardımıyla, ışığa karşı duyarlı malzeme­
nin (film) üzerine optik görüntülerin kaydedildiği mekanik 
bir süreci kapsar. Film dediğimiz duyarlı malzeme üzerine 
kaydedi len görüntüler daha sonra birtakım kimyasal ve fi­
ziksel işlemlerden ge<,:irilerek kalıcı hale getiri l ir. Bu türden 
mekanik bir sürecin, sanat yapıtlarını sonuçlayabileceği gö­
rüşü, sanat yapıtının oluşturulması gibi  yaratıcı bir süreç i­
çinde sanatçının egosunun ağırl ıklı  olarak değerlendirildiği 
Romantik dönemin estetik görüşü ile açıkça çelişir durum­
daydı. Bu  görüşe göre fotoğraf, "yaşayan, duyan ve hisseden 
sanatçı"nın i zlerinden yoksun bir ortamdı .  Aynı doğrultuda 
fotoğraf. kökeninin bilimsel temellere ve gerçek nesnelere 
dayanması nedeniy le, Baudelaire tarafından sanat olmayışı­
nın yanısıra anti-sanat olarak da değerlendiri lmiştir. Yine 
Romantikler, fotoğrafın mekanik süreci içinde bi lincin yer 
almadığı sanısına dayanarak, sözkonusu ortamı ruhsuz ve 
kişil iksiz (sanatçının egosundan yoksun) olarak nite liyorlar­
dı. 

Bütün bunların yanında fotoğraf, görüntüsünün ger­
çekl ikle olan sıkı bağları nedeniyle, Natüralist akım içinde 
yer alan resim sanatına ilişkin yapıtlann da, gerçekliğe ya­
kınl ık konusunda değerlendirilebi lecekleri önemli bir kıstas 
olarak görülüyordu. Aslında bu güvenirlilik, sözkonusu or­
tamın anlatım dilinin yeterince tanınamamış olmasından do­
ğuyordu. Fakat çok geçmeden sonuçlann istikrarlı olmadığı 
gözlendi .  Nedeni ise, değişik tekniklerin farkl ı  görüntüler 
sonuç veriyor olmasıydı. Örneğin; aynı konunun Daguerre­
otype ' a ve Calotype 'a  çekilmiş görüntüleri birbirlerinden, 
Meissoner ve Monet'nin resimleri kadar farklıydı. Ayrıca o 
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dönemde kullanılan s iyah-beyaz duyarlı malzeme, ton dağı­
l ımı (renkl i  gerçekliğin, siyah-beyaz fotoğraf görüntüsünde 
grinin farklı tonlarına dönüşmesi) açısından önemli sınırl ı­
l ıklar gösteriyordu. Bu  sınırlılık daha sonraları, Nadar ' ın ya­
pay ışık kaynağı kullanarak çektiği Paris katakomblarının 
fotoğraflarında, daha da belirg in  olarak gözlenebi l ir  hale 
geldi. Kullanılan duyarlı malzemenin pozlama toleransının 
da çok sınırlı oluşu, gerçekliğin saptanması konusunda fo­
toğrafa duyulan güveni sarstı .  Örneğin; l 850'Ierde bulutlu 
manzara fotoğraflan çekilemiyordu. Nedeni ise, gökyüzü ve 
yerin ,  duyarl ı malzemenin kapsayamayacağı kadar farkl ı  
pozlama değerleri gerektirmesiydi. B u  yüzden, ya iki ayrı 
fotoğraf çekilerek montaj yapılıyordu veya bulutlar sonra­
dan fotoğraf üzerine boyanıyordu. Daha sonraları, bu tür fo­
toğraflar güneş ışığı yere yakın olduğu zamanlar çekilmeye 
başlandı (ör. Gustave Le Gray 'in deniz manzaraları, 1 860). 

Gusıave Le Gray. Deııi: Maıı:ura.\'I 
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Aynı dönemde ressam Delacroix, fotoğrafın bize do­
ğanın sırlarını aktaran bir çevirmen olduğunu ve bu çeviri 
sırasında da birçok yetersizliğinin bulunduğunu açıklamıştır. 

Sonuç olarak, fotoğrafın bir sanat ortamı olup olma­
dığı tartışmasının, bu süreç içinde bireysel müdahalenin yer 
al ıp almadığı  sorgulamasıyla son bulacağına inanı lmaya 
başlandı. Bunun yanısıra ışık. görüntü düzenlemesi ve çeki­
len konunun belirginlik kazanması veya gizlenmesi gereken 
yönleri konusunda, fotoğrafı çeken kimse tarafından ne öl­
çülerde denetim sağlanabileceği sorusu da kendiliğinden 
gündeme geldi. 

Renkli duyarkatın kul lanı lmaya başlanmasıyla da, 
19. yy. resimsanatı ve fotoğraf arasında, çift yönlü olduğu 
sonra ortaya çıkacak bir ilişki başladı. Delacroix, Courbet, 
Eakins, Gaugin, Corot, Degas ve D. C. Rosetti gibi birçok 
ressam yapıtlarında fotoğraftan yararlandılar. İ lişkinin diğer 
yönü ise, fotoğrafın aşağı yukarı günümüze kadar resim sa­
natının estetik kural ları içinde değerlendirilmesine yol açtı .  

Fotoğrafın yaygınlaşma sürecine koşut olarak, onun 
tıpkı resim gibi estetik açıdan değerli görüntüler üretmeye 
yarayan bir anlatım aracı olduğu görüşü de egemenlik ka­
ıanmaya başladı. Bu da, fotoğrafın kendi içinde iki ayrı ya­
pı laşmaya neden oldu. İ lkini, ortamın asıl amacının dış ger­
çekliği oluşturan görüntüleri kaydetmek olduğunu savunan­
lar oluşturuyordu. Bu görüş daha da gelişerek, "belge fotoğ­
rafçı l ığı" (documentary photography), "haber fotoğrafçıl ığı" 
(photo-journalism) gibi günümüze kadar gelen uzantıların 
kaynağı oldu. Diğeri ise, fotoğrafın bireysel yaraucılık için 
de elverişli bir ortam olduğu görüşü idi. Bu doğrultuda söı­
konusu sürece, konunun seçimi, düzenlemesi, pozlama tek­
n ikleri , öıcl etkiler ve karanlıkoda teknikleri i le müdahale c-
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dilmeye başlandı. Ortamın kendi kapasitesi değişik yönlerde 
zorlanarak, resim sanatına da yaklaşmasına neden olundu. 
Örneğin; objektif ve duyarlı malzeme arasına konan süzücü­
ler, duyarlı malzemenin resim kağıdı gibi kaba dokulu bir 
.. emin üzerine sürülmesi, saydam olarak hazırlanmış bir fo­
toğraf görüntüsünün elle çizilmiş resimlerle üst üste getiril­
mesi, o zamana değin yalnızca mekanik bir süreç olarak gö­
rülen fotoğrafa bireysel l ik katma ve bir anlatım dil i  kazan­
dırma çabalarından kaynaklanıyordu. Bu etkinin benzeri de 
aynı dönemlerde resim sanatı için yaşanıyordu. 

1 9 1 1 - L 2 Yıllarında Marcel Duchamp · ın gerçekleştir­
diği " Merdivenden İnen Çıplak'. adl ı  yapllında Marey ve 
Muybridge ' in, be l l i  hareketlerin süregelen aşamalarının 
yüksek değerdeki örtücü hızlarıyla aynı çerçeve içine üst üs­
te kaydedilmesinden oluşan stroboskopik fotoğraflarının et­
kisi açıkça görülmektedir. 

�fareci Duchaınp . .  ıtcrıliı·t'11ılc11 İııen Çıplak 
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Gerçekliğin en sadık benzerleri olarak tanımlanan 
fotoğraflar, ressamların tuvallerine konu olduklarında soyut 
çalışmalar olarak nitcleniyorlardı .  Birçok Futurist ressamın 
Teknik Manifesto ' larında "formların yorumu" olarak adlan­
dırdıkları hareketlilik, aslında fotografik görüntü dilinin bir 
parçasıdır. Bunun gibi, x ışın ları ile elde edilen röntgen gö­
rüntüleri de, Futurist heykeltraşların çalışmalarına cam, scl­
lüloid ve tel gibi malzemelerle oluşturulan saydam formlar 
olarak yansıdı. 

Picasso, bazı abartıl ı perspektife sahip fotoğraflar­
dan çal ışmalarında yararlandığını açıklamıştır. Geniş açı lı 
objektiflerin yarattığı perspektif bozukluğuna, Picasso 'nun 
19 l 8 ve l 920 yı llarında yaptığı "Balıkçı" ve ··oeniz Kena­
rında'' gibi resimlerde rast lanabilir. 

Fotoğrafçılar da resim sanatının etkisinde kalarak, o­
nu taklit etmişlerdir. Aynı çabaların değişik oran larda günü­
müzde de devam ettiği söylenebil ir. Örneğin: Aaron Sis­
kind'in 1950 yıl larında gerçekleştirdiği yapıtlarda Soyut Dı­
şavurumculuğun etkisi kolaylıkla görülebilir. 1 960'1arda da 
galeri ler, Johns ve Rauschenberg tarafından etkilendikleri 
açıkça görülen birçok fotoğrafa tanık olmuşlardır. Aynı etki­
nin diğer yönü de, günümüzde daha da biçimselleşerek sür­
mektedir. "Foto-Realist"ler olarak ad landırı lan ressamlar. 
fotoğrafın görüntü dilini hiçbir katkıda bulunmadan tuvalle­
rine geçirmektedirler. 

İki ayrı ortamın birbirini etki lemesi yanında, fotoğ­
rafın kendi içindeki görüş ayrı lıkları da yavaş yavaş gideri­
lerek ortak bazı noktalara gelinmeye çalışıl ıyordu. Egemen 
olan "bcige fotoğrafçılığı" ve ··rcsimsd fotoğrafçı lık" (pic­
ıorial photography) görüşleri aras ındaki fark, her iki alanda 
Ja csıeı ik Jeğcre sahip ürünler vcrii tikçe. kaybolmaya ba�-
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tadı: Aynı zamanda bilim ve sanat arasında yaratı lmış olan 
uçurum da gittikçe kapanıyordu. Anık fotoğrafın da, ressa­
mın fırçasının yarattığı görüntüler gibi, bireysel müdahaleye 
elverişli bir ortam olduğu görüşü yaygınıık kazanmaya baş­
ladı. Mekanik işlemlere dayalı olmasına karşın bu alanın da, 
anlatımcı ve yaratıcı bir sanat ortam ı olduğu anlaşı lmaya 
başlandı. 1 9 1  O yıllarında bu görüşlerin yayılmasında katkısı 
bulunan Camera Work dergisini çıkaran bir grup da, fotoğra­
fı, bir düşünceyi, bir bakış açısını veya fotoğrafı çeken kim­
senin kendisi veya çekilen konu hakkındaki duygu! mnın 
yansıtılabileceği, zengin anlatım özel liklerine sahip bir or­
tam olarak görüyorlardı.  Onlara göre her fotoğraf, onu çe­
ken kimsenin ruhsal yapısıyla, objektifin önündeki gerçekli­
ğin bir etkileşimi olarak ortaya çıkıyordu. Bu görüntünün 
yaratıcısının da fotoğraf makinası değil, fotoğrafı çeken 
kimse olduğunu savunuyorlardı. Kendilerini "Photo-Seces­
sionist"ler olarak adlandıran bu grup, fotoğrafın kendine ye­
tebilecek bir anlatım diline sahip olduğunu ve diğer anlatım 
ortamlarından yararlanması gerekmediğini savunmuşlardır. 
Sözkonusu grubun önemli üyelerinden biri olan Paul Strand, 
Camera Work dergisinin son iki sayısında, fotoğrafa kendi 
süreci dışında yapılan müdahalelerin resmetmenin iktidarsız 
arzusundan kaynaklandığını ve fotoğrafçının ası l amacının, 
onamın sınırlıl ık ve olanaklarını tanıyarak, yalnızca fotogra­
fik teknikler kullanarak görüntüsünü oluşturması gerektiğini 
vurgulamıştır. Bu görüşlerle Strand, fotoğrafın resim sanatı 
dışında kendi özgün yapısıyla bir sanat onamı sayılabilece­
ğini söylemiş oluyordu. Grup, ondön yıl içinde verdiği yo­
ğun uğraşlarla, fotoğrafı bir sanat dalı olarak meşrulaştırma 
çabalarında başarılı olmuştur. Fotoğraf alanının öncü uygu­
layımcıları da, diğer sanatçılar gibi sürekli. ne yaptıklarını 
ve yaptıklarının ne kadar değerli olduğunu açık lama gereği-
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ni  duymuşlardır. 
Sözkonusu Photo-Secessionist grubunun öncüsü o­

lan A lfred Stieglitz, fotoğraf makinasının ona herhangi bir 
elin çizebileceğinden daha duyarlı ve geniş anlatım olanak­
ları sağladığını savunmuştur. Aynı gruba dahi l  olan Edward 
Weston da, bu ortamın bireysel anlatım açısından resim sa­
natına oranla daha uygun olduğunu açıklamıştır. Bu  kez fo­
toğraf i le resim sanatının karşılaştın ldığı nokta, sanat yapıtı­
nın "özgünlüğü" idi. "Özgünlük" burada, yapıtın izlerini ta­
şıdığı bireysel üslup olarak ele alınıyordu. Hary Callahan, il­
gi uyandıran fotoğrafların, bu alandaki i letişimi değ işik bi­
çimlerde kuranlar olduğunu açıklamıştır. Bu biçimsel deği­
şikliğin ayrıca, değişik olma arzusundan çok, bireysel farklı­
� ıklardan kaynaklanması gerektiğ in i  de söy lemiştir. Aynı  
doğrultuda, h içbir nesnenin değişik kişi lerce çekilen fotoğ­
raflarının b irbirlerinin aynısı olamayacağı ve dış gerçekliğe 
dayalı olarak oluşturulan fotoğrafların, görüntülenen nesne 
ve olayların görünümlerinden çok, onu yorumlayan bir or­
tam olduğu sürekli vurgulanıyordu. B u, normal görsel algı 
dışında, güçlü fotografik ileti ler yaratmanın günümüzde de 
önkoşulu sayı lan "fotografik görüş" olgusunun kuramsal bir 
nitelik kazanmasına yol açtı. 

Otuzlu yı llarda, fotoğraf yapıtlarının değerlendirile­
bileceği sağlam ölçütler geliştirildiğine inanılıyordu. Bu bi­
ç imsel değerler şunlardı; a) kusursuz ışıklandırma, b) düzen­
leme yeteneği (kompozisyon), c) konunun açık seçikl iği , d) 
netlik, e) baskı kalitesi idi. B ir fotoğrafın ''iyi" olup olmadı­
ğının sorgulamasında yararlanılacak olan bu ölçütler, alanın 
yalnızca teknik boyutlarını oluşturuyordu ve çok geçmeden 
de i flas etti. Görüşün sahibi Edward Weston ·un Eugene At­
get 'yi  teknik açıdan yetersiz bir sanatçı olarak nitelemesi, bu 
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fikirlerin sınırlı lığ ını  o zamanda göstermişti .  Günümüzde 
sözkonusu bu biçimci düşüncenin yerini yenileri almıştır. 
Artık fotoğraf biçimiyle eşdeyişle, meydana getirilmiş fizik­
sel yapısıyla değil, fakat onun "fotografik görüş"ü örnekle­
yen kıstasları ile tartışma konusu edilmektedir. Aslında "fo­
tografik görüş" kavramı yukarıda açıklanan Weston dönemi­
nin teknik değerlerini de zaten kapsamaktadır. Aynca, baş­
tan savma ışıklandırma, asimetrik, özensiz, spontane görün­
tü düzenlemeleri.çerçeve içinde açıkl ık ve belirginlik kazan­
mamış konular, çağdaş fotoğraf yapıtlarının değerlendiri l ­
mesinde geçerli ölçütler haline geldi. Yeni konumu, fotoğraf 
sanatını, teknik kusursuzluğun baskısından kurtararak daha 
geniş düşünce ve zevklere seslenebilmesini olanakl ı  kı l ıyor­
du. Artık hiçbir konunun veya konu eksikliğinin, hiçbir tek­
nik kusursuzluğun veya yetersizl iğin, fotoğraf yapıtlarının 
değerlendirilmesinde önceki dönemlerde olduğu kadar öne­
mi yoktu. 

Değer yargılarmın değişmesiyle, fotoğraf ortamında 
ürün veren kimseler de artık yapıtlarının sanat olmadığını 
söylemeye başladılar. Aslında çağdaş fotoğrafçıların bu in­
karı, yaptıklarının sanattan daha öneml i  olduğu sanısından 
kaynaklanmaktadır. Sonuç olarak günümüzde. fotoğrafın sa­
nat olup olmadığının yanılt ıcı bir tartışma konusu olduğu 
anlaşı lmış bulunmaktadır. Gerçekliği belli oranlarda çarpıta­
bi len ("Kamera yalan söylemez!" sözünün yaygınlığına kar­
şın,) ve estetik haz uyandıran sanat yapıtlarının da üreti lebil­
diği ortam olan fotoğraf. asl ında başl ı  başına bir sanat orta­
mı deği ldir. Ancak dil gibi, diğer çal ışmaların yanısıra, sa­
natsal nitelikli yapıtların da üretilebi ldiği bir ortamdır. Dil a­
lanında nasıl. bil imsel makaleler. bürokratik belge ler, aşk 
mektuplan, sipariş listeleri ve Balzac'ın Paris'i gibi değişik 
boyutlarda çalışmalar üret i lebi liyorsa. fotoğraf alanında da, 
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vesikalık fotoğraflar, hava fotoğratları, düğün fotoğrafları ve 
pornografik fotoğraflar yanında Atget'nin "Paris fotoğr:ıtla­
n" gibi nitelik açısından çok farkl ı  yapıtlar da üretilebilmek­
tedir. 

Fotoğraf, resim ve şiir gibi sanat ortamlarından fark­
l ıdır. Bu  alan ın yoğun olarak kullanılmaya başlandığı dö­
nemlerden günümüze kadar geçen sürede geleneksel sanat 
anlayışına uygun birçok ürün verilmesine karşın, başarı l ı  fo­
toğraflar olarak nitelenebilecek birçok yapıtın altında sana­
tın artık eskimiş bir olgu olduğu görüşü yatmaktadır. Buna 
karşın fotoğrafın önemli niteliklerinden biri de, ona konu o­
lan lftrşeyi birer sanat yapıtına çevirebilmesidir. 
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l. GERÇEKLİK 

Gerçeklik sorunu, insanoğlu ile yaşayan bir olgu ol­
duğundan, felsefe tarihi  içinde de sıksık gündeme gelmekte­
dir. Bu  yaşamdan ayrı tutulamayacak olgu hakkında, insa­
noğlunun haklı olarak daha fazla bilgi edinme çabalarından 
kaynaklanmaktadır. Bu  yüzden, gerçekl ik olgusu, bi l imsel 
ve toplumsal konularda, sanatta ve güncel yaşamda ortaya 
çıkmaktadır. 

İnsan, gerçekliğin iç inde yaşadığını ve bu konuda da 
bazı kararlara varması gerektiğini bi ldiğinden tarih içinde 
sürekli olarak, kendi kendine gerçekliğe göre konumunun ne 
olduğunu sora gelmiştir. Aslında sözkonusu sorunsalın ne 
kadar açık uçlu olduğunun farkına varıldığından, artık ger­
çekl iğin ne olduğundan çok, insanoğlunun onun yanındaki 
yeri ve i l işkisi tartışma konusu edilmektedir. 

İnsan yaşamı belirsiz bir gerçeklik içinde süren yal­
nızca biyolojik veri lerden ibaret bir olgu değildir. Gerçeklik 
sorunu insan için vardır ve ancak onunla i l işkilendirildiğin­
de anlam kazanmaktadır. İnsan yaşadığı ortamdan kendini 
aynmlaştıran bir varlıktır. Bugün doğa ile olan i lişkisi, buna 
belirgin bir örnek olarak gösterilebilir. İnsan.doğayı tanıma 
çabalarında aslında bu yolu kendisine uzatacak birtakım ya­
pı ları araya kl1 :muştur. Dolayısıyla artık. içinde yaşadığı do­
ğay ı anlama çabalarından çok, araya koyduğu kültürel yapı-
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lar içinde yolunu bulmak durumundadır. (Ör: Vilem Flusser, 
renkli fotoğratları, üretimlerinin dayandığı bilimsel metinle­
rin karmaşıklığından ötürü, aslında siyah-beyaz fotoğraflar­
dan gerçekliğe daha yakın yenidensunumlar olmalarına rağ­
men karmaşık/soyut görmektedir. ) Bu ayrımlaştırmaya ör­
nek olarak, bugün insan ve doğa arasındaki i lişki gösterile­
bil ir. Örneğin; giysi ler, törenler, mitler, bilim, teknoloji vb. 
hep insan ile doğa arasındaki i l işkiyi açıklayan fakat aynı 
zamanda bu iki öğey i  b irbirinden uzaklaştıran gelişmelerdir. 

Gerçeklik konusundaki herhangi bir araştırma için, 
yalnızca gerçekliğin veya yalnızca insanın ele al ınmasının 
sağlıklı  bir başlangıç noktası oluşturmadığı görü lmüştür. 
Nasıl görsel algı konusunda yapılacak bir inceleme, gözün 
fiziksel yapısı yanında onun işlevine kaynaklık edecek girdi­
leri sağlayan dünya 'nın da incelenmesini gerektiriyorsa, ger­
çeklik için de aynı şey sözkonusudur. Kendi kendine varolan 
bir bilinçten sözedilemeyeceği gibi, insan bi l incinden de ba­
ğımsız olarak varolan bir gerçeklik olgusundan da söz edi le­
mez. Bu yüzden ne zaman insanın tanımlanması gerekse, o­
nu çevreleyen gerçeklik yapılarına da baş vurulur. 

Başlı başına bir gerçeklik yalnızca bu gerçekliğin i­
çinde bir bölüm incelendiğinde sözkonusu olabi lir. Örneğin; 
bir ev herhangi bir kişi tarafından algılandığında, onun ger­
çekliğine il işkin bazı boyutlar gündeme gelir. Bu yapının bi­
rey tarafından "'özne·" olarak algılanışı, onun belli bir açıdan 
parmak k:ıdar küçük ancak uzaktaki bir nesne olarak nite­
lenmesine yol açarken, sözkonusu algıya eşlik eden "nes­
nel'' boyutlar. onun çok daha büyük. prizmatik bir hacime 
sah ip olduğunu gündeme getirir. Aynı konu için bile olsa, 
"öznel" ve "nesne l" algıların (subjective & objcctive per­
ccption) çel işmesi de yine gerçeklik içinde yer alan farkl ı-
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lıklardır. Bu  bağlamda gerçekliğin bireysel algıya bağlı an­
cak onun mahkumu olmadığı rahatl ıkla söylenebilir. 

Gerçeklik türünden direkt olarak insanı ilgi lendiren 
sorunlara getiri lebilecek boyutlar, bilgi/b i ldirişim kuramı, 
algı/öğrenme psikoloj isi, nörofizyoloji gibi disiplinlerarası 
yaklaşımı zOı"unlu kılar. 

Felsefe tarihi içindeki konu ile ilgili olan bazı yakla­
ş ımlar şöyledir; Thomas Aquinas, iç dünya ve dış dünya, 
düşünce ve varlık, insan ve gerçeklik aynmlannı getirmiştir. 
Teoloj ik bir temele dayanan görüşlerine göre, gerçekliğin 
Tannsa! bir yaratım olarak bize sunulduğu ve insanın da bu 
Tanrının bir görüntüsü olarak varlığını sürdürdüğü öne sü­
rülmüştür. Kant, veri l i  gerçekliğin içinde insanın payını yad­
sımaz. Ancak onun için gerçeklik, yalıtı lmış ve açımlanama­
yacak bir yapıdadır. Pozitivizm ve materyalizm de, gerçekli­
ğin kendi başına varolabileceğini ve açımlanabi leceğini vur­
gulamışlardır. Materyalist düşünce doğrultusunda, insan bi­
linci ve onun ürünleri somut gerçeklik içinde ele alınması 
gereken yapılar olarak görülür. İdealist yaklaşım ise, gerçek­
liğin insan bilincine bağlı bir olgu olduğundan yola çıkara­
rak, giderek insan algısı ve i lişkisi dış ında bir gerçeklik ol­
gusunun varlığını sürdürdüğünü reddeder ( Berkeley, Locke 
vb.). 

Gerçekl ik kendi içinde soyut bir anlam taşımaktadır. 
Aynı anda herşeyi veya hiçbirşeyi kapsayabilir. Düşünce, 
deneyim ve iddiaların gerçek içeriklerinin belirlenmesinde, 
bilimsel hipotez veya iddiaların doğruluklarının araştırılma­
sında, sanat yapıtlarının otantikl iğinin sınanmasında olduğu 
gibi, insanlık tarihi boyunca da türlü işlevler üstlenmiştir. 
Bunlara karşın kesin bir gerçeklik kavramının varlığından 
da söz etmek yanlış olacaktır. 

2 3  
Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



İncelenmesi gerektiğinde, gerçekl iğin öznel ve nes­
nel algılara neden olan farklı iki boyutunun göz önünde bu­
lundurulması gerekmektedir; toplumsal gerçeklik ve birey­
sel gerçeklik. 

Toplumsal Gerçeklik 

Gerçekliğin incelenmesi sözkonusu olduğunda, bi­
rey tarafından bu olgunun varlığına i lişkin bilgilerin edinil­
me süreci ortaya çıkmaktadır. Bu yüzden toplumbil im açı­
sından bakıldığında, insanın bilgisinin içinde geliştiği top­
lumsal bağlam ile olan il işkisi önem kazanmaktadır. Gerçek­
lik algısına neden olan ipuçlarının değerlendirilmesinin ko­
nuya ışık tutacağı düşünülmektedir. B ilgi sosyoloj isi olarak 
da tanımlanabilecek bu alan, toplum bireyleri için "gerçek­
lik"in ne olduğundan çok, o kişilerin neleri "gerçekl ik" ola­
rak kabul ettiklerini araştınr. B u  çalışma alanının odak nok­
tası, düşünceler 'den  çok, ortak yargı'dır (common sense). 
Bu da bir toplumdaki tüm anlamların üstüne kurulu olduğu 
yapıdır. 

Max Scheler 'e göre, bilgi. o toplum içindeki birey­
sel davranışlardan çok, topluma ait anlamlar düzenini (order 
of meaning) etkileyen bir olgudur. Bu aslında toplumsal ve 
t1rihsel bağlama göre değişebil ir ancak, birey tarafından da 
verili tek alternatif olarak kabul edil ir. Buna göre de, hiçbir 
insan düşüncesinin toplumsal bağlamından bağımsız olarak 
geliştiği söylenemez. 

Bireyin yaşamını sürdürmesi için yaşadığı gerçekliği 
tanımaya çal ışması gerekmektedir. Bu anlamda, bireyin ya­
şadığı ortam onun deneyimi ve yorumuna sunulmuştur. Bu  
yorumlama aşamasında birey daha çok önceden edini lmiş 
24 

Ücretsiz PDF Kitap Arsivi - https://rantey.org



deneyimlerin oluşturduğu bilgi birikimlerine baş vurmakta­
dır. B u  bilgi birikimine içinde yaşanılan ortamın en temel ö­
zellikleri de dahi ldir. Bu  bilgiler iki ayrı yoldan kazanılmak­
tadır. Yol lardan i lki, yaşamımız süresince karş ı laştığımız 
nesne ve olaylar hakkında, kendi öznel deneyimlerimize da­
yalı olarak edindiğimiz bilgilerden oluşmaktadır. Yaşama ilk 
adımımızı attığımız anda zaten bizden önce başkalarının de­
neyimleri ile yorumlanmış ve biçimlenmiş bir dünya içinde 
buluyoruz kendimizi. Eşdeyişle, bizim doğumumuzdan önce 
varolan ve biz öldükten sonra da varolacak, sosyo-kültürel 
ortam bize hazır olarak sunuluyor. Gerçekliği farkl ı  yollar­
dan da olsa tanımamıza yarayan bu oluşum, öncelikle ana 
dil ile gelişen, bi linçdışı bir süreci kapsar. Örneğin; "yılan", 
"kedi" gibi her sözcük, bireyin yaşamı içinde onların ayrıl­
maz birer parçası olacak beklenti leri de beraberinde taşır. 
B irey hayvanat bahçesinde kafes içinde bulunan "yılan" ile 
i lk karşı laştığında da, onun tehlikeli olabilecek yanları hak­
kında zaten bilgi sahibidir. Sözkonusu beklentileri oluşturan 
deneyimler, bireyin içinde yaşadığı ortama bağl ı  olarak son­
suz olasılıkları kapsar. Bireyin içinde yaşadığı gerçekliği an­
lamasına dolaylı olarak katkıda bulunabilecek deneyimler, o 
ortamın birer parçası olmaktan çok belirleyici leridir. Böyle 
olunca da, gizlil iğini sürekli koruyan gerçeklik olgusunun 
incelenmesi gerektiğinde de, bu deney imlerin anlamlarının 
açımlanması gerekmektedir. Deneyim ile kastedilen, onun 
öncesi veya sonrasına dayalı anlamların paylaşılmasından 
çok, yalnızca c:lem olarak gerçekleştiğidir. Ancak bu aşa­
mada, kavram ve sembollerin içeriğinin ne ölçülerde ger­
çeklik tarafından belirlendiği sorusunun sorulması gerek­
mektedir. Aslında anlam yapılarıy la toplumsal gerçekliğin 
kökeni insan varlığında yatmaktadır. Birey, toplumsal ger­
çeklik dediğim iz, yaşantısını sürdürdüğü bu alan içerisinde 
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11irçoğunun kendinden önce belirlenmiş olduğu, bazısını da 
kendi bel irleyeceği gerçeklik koşulları içinde hem türlü iş­
lev ler üstlenmiş, hem de sözkonusu soruna çözüm aramak 
durumundadır. Gerçeklik sorununa çözüm aranacağı alan da 
zaten kendisi tarafından sınırlandırılmıştır. 

Toplumsal gerçek l ik, bireysel ve toplumsal olarak 
kabul edilen bazı sınıflamaların üzerine yapılanmıştır. Fakat 
bu söylenenlerden toplumsal gerçekliğin anlamının belirsiz 
olduğu anlaşılmamalıdır. İnsan toplumun olduğu kadar do­
ğanın da bir parçasıdır. Kendini anlama çabaları, doğa hak­
kında edinilmiş bilgi ler ölçüsünde gerçekleşmektedir. 

Toplumsal gerçeklik genel gerçeklik kavramı içeri­
sinde yapı lanmış bir olgudur. Özelliklerinden ötürü toplum­
lararası farklılık gösteren bu olgunun temel belirleyici unsu­
ru, y ine bireydir. Toplumsal gerçeklik ve birey yaşam süre­
since etkileşen taraflardır. B irey in  gerçeklik algısı, içi nde 
bulunduğu toplumun özel l ikleri doğrultusundadır. B ir Tibet­
l i  rahip için gerçeklik kavramı, bir Amerikalı işadamı için 
geçerli olduğu biçimden daha farklıdır. Örneğin: bir toplum­
da kişinin ayakkabısının olmaması onun fakir olarak algılan­
masına neden olurken, bir başka toplumda aynı sosyo-eko­
nomik statünün belirleyici nedeni, kişinin arabasının olma­
ması olabil ir. Toplumsal gerçekl ik, bireyin çevresini algıla­
masını koşul larken aynı zamanda o toplumu oluşturan birey­
ler tarafından da biçimlendiri l ir. Ancak, aynı toplum içinde­
ki bireyler de o toplumsal gerçekliği farklı olarak algılayabi­
lirler. Bunun nedeni, bireysel farklıl ıklardan çok, bireylerin 
o toplum içineki konum farkl ılıklarından kaynaklanmakta­
dır. Örneğin, bir polisin ev inde kahvaltı masasında, kızarmış 
ekmeğin yanında duran tabanca bu kişi ve yakın çevresinin 
normal gerçekl ik algısını oluşturursa da, bunlar toplumun 
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diğer birey leri iç in  yanızca sinematografik gerçekl iğe ait 
sahneler olabilir. Aynı biçimde, işine giden polise, karıs ının 
"Si lahını almayı unutma sevgilim!" demesi. o kişinin top­
lum içindeki konumuna göre gerçeklik algısının doğal bir u­
zantısı sayılabi lir. Başka bir örnek ise, kahvaltısını Paris 'te 
yapan, öğle yemeğini Londra'da, akşam yemeğini de tekrar 
Paris ' te yiyen bir pilotun gerçeklik algısının birçok açıdan 
ait olduğu toplumun diğer bireylerinden farklı olacağıdır. Bu 
bağlamda sorgulanması gereken, toplumsal gerçekliğin han­
gi yapılardan oluştuğu ve neden her birey tarafından veril i  
olarak kabul edildiğidir. Toplumsal gerçekliği bu ölçüler a­
çısından kuvvetl i kı lan da zaten farklı bireyler tarafından ne­
redeyse ortak olarak algılanıyor olmasıdır (intersubjectivity 
of everydaylife). Günlük yaşamın rutini de, toplumsal ger­
çeklik hakkındaki kuşkularımızın sorgulanmasını çoğunluk­
la engel ler. 

Toplumsal gerçeklik homojen bir yapı göstermez. 
D ikey ve yatay olarak farklı katmanlar içerir. Bu as lında 
farkl ı  gerçeklik algıları gibi gözüken ancak bireylerin içinde 
bulundukları toplumsal ortamların başkal ığından ortaya ç ı­
kan çeşitl i l iktir. Bütün bunlara rağmen kuvvetl i bir gerçeklik 
olgusu varl ığını sürdürür. Uyku veya sinema gibi ortamlarda 
gerçekleşen sözkonusu, algısal değişmeler şok etkisi yaratır 
ancak, hiçbir Laman gündelik yaşamın süregelen kendi ger­
çekliğine gölge düşürmez. Uyku ve iz lenen film, farklı ger­
çeklik algı larına yol açabilir. Ancak uyanan ve sinema salo­
nundan çıkan birey tekrar toplumsal gerçekliğin inandırıcı l ı­
ğının güçlü atmosferi i le çevrelenir. Bu gücün kaynağı za­
mandır qdeyişle, süreklilik göstermesidir. Örneğin: bir çok 
filmin öyküsünü oluşturan kısa ıumanlı bi linç kayıplarında 
bile kahraman, sunulan yeni gerçekliği yeniden doğmuş gibi 
kabul etmek yerine, eski gerçekl iğinin ar:ıy ışına girer. Bu-
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nllll nedeni, kendisi için hazır bir toplumsal konumun bulun­
mamasıdır. Eğer toplumsal gerçeklik katmanL;.ın arasındaki 
sözkonusu hareket yaşam içinde daha uzun bir süreyi kapsar 
ise, bu kez şok belli bir süre atlatılarak yeni benimsenen ger­
çeklik algısı mantıklaştırılır. Örneğin; yaşamının i lk döne­
mini fakir bir ailenin çocuğu olarak geçirmiş kimse, i lerki 
dönemlerinde maddi imkanlarının artması sonucu, toplum­
sal konumunu değiştirir. Buna göre de gerçeklik algısı fark­
l ılaşır. 

Her insan önceden bel irlenmiş sosyal, kültürel, eko­
nomik bir ortam içinde dünyaya gel ir. Onun gerçeklik algısı­
nı bel irleyecek bu konuma i lişkin bilgiler de, i lksel çevre 
durumundaki aile tarafından aktarılır. Bu aşamada sesli işa­
retler sistemi olan dil kullanı lır. Sosyalleşme sürecinin en te­
mel aşaması ana di l in öğreni lmes idir. Örneğin; '"sen" ve 
'"siz" hitabet biçimlerinin ayrımı bazı toplumlarda sosyal i ­
lişkiler çemberinin belirlenebi lmesi için uygun bir ipucu ni­
tel iğindedir. Başka bir örnek vermek gerekirse erkek çocu­
ğa: "Erkek gibi cesur ol, korkma!" sözleriyle ilerki yaşamın­
da birçok durumda kolaylıkla kendinden vazgeçebilmesi öğ­
retilir. Bu toplumun i leride ihtiyacı olabilecek birtakım du­
rumlara ilişkin yatırımdır. Asker olarak savaşması gerekti­
ğinde veya canını Allah· a teslim ederken sorun çıkarmama­
sının bir garantisidir, neredeyse. Türkçeyi bilmeyen ancak 
Türkiye'de yaşayan bir kişinin gerçeklik algısının, Türki­
ye ' de yaşayan ve Türkçe konuşan bir insan ınkinden çok 
farkl ı  olması da doğaldır. 

Sosyalleşme aşamasında çocukl.ann yakın çevreleri­
ne sıklıkla sordukları soru lar "NE DEN" ve "NİÇİN"dir. İçi­
ne adım atılan meşru gerçekliğin öğreni lmesi yolunda dav­
ranışlardır. Çocuk içinde bulunduğu ortamı değişikliğe ge-
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rek duyulmayan kusursuz ve alternatifsiz bir yapı olarak ta­
nımaya başlar. Örneğin; "ölüm" olgusu, doğallığı ve kaçınıl­
mazlığı ile baştan, korku ve panik yaratarak sosyal yaşamı 
etkilemeyecek şeki lde meşru laştırıl ır. Böylel ik le aynı za­
manda, toplumun kararlan ve ihtiyaçları doğrultusunda ge­
rektiğinde hiç sorgulamadan, kolayl ıkla insanın yaşamından 
fedakarlık edebi lmesi gereken durumlar hazırlanıyor olabi­
lir. B unun gibi sözkonusu topluma ait değerler, kurumlar ve 
bunların neden olduğu gerçeklik algısı sosyalleşme süreci i­
ç inde bireye aktarılır. Sosyalleşme, hiçbir zaman tam değil­
dir, sona ermez. B ireyin ölümüne kadar devam eder. Her za­
man başarıl ıdır (eğer sosyalleşmeyi engel leyen patolojik bir 
durum yoksa). 

Uygarlıkla birlikte diğer işaret sistemleri de gel işir. 
Ancak insan kimi yerde bu tür düzenlemelerle daha kolay 
hareket edeceğine, kendi hareketi ve yaşam çevresi sınırlan­
maya başlar. Kendini ve içinde bulunduğu gerçekliği de an­
layabi lmesi bel l i  ölçülerde engellenir. Sanat, bilim ve felsefe 
bu simgesel yapılara birer örnektir. Sözkonusu yapı lar ger­
çekl iği  aç ıklayacaklarına, kendileri aç ıklanmaları gereken 
bir duruma gelirler. 

İkinci sosyalleşme aşaması, bireyin toplum içinde a­
i le dışındaki diğer kurumlarla olan ilişkisini kapsar. Örne­
ğin; okul ve iş çevresi vb. Gerçeklik algısı bu aşamada, aile 
içinde kazandığından çok farklı bir nitelik kazanabilir. Bu a­

şamada kiş i .  önceleri tek doğru olarak gördüğü ailesinin, 
toplum içindeki gerçek konumuna il işkin veri ler elde edebi­
lir. B ireyin kendi sosyal kimliğini tanınmasına il işkin veri­
ler de ilk önce yakın çevresinden gel ir, daha sonra ikinci l  
çevrelerden desteklenir. Bu konuda her iki çevre de,  zaman 
zaman birbirlerini etkileyecek düzeyde geri besleme sağlar-
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laı:. B u  veri akışı çoğunluk la sözlü dille gerçekleşir ancak 
sözsüz i letişimin katkısı yadsınamaz. 

Kişilik, toplumsal gerçeklik ve birey arasındaki d i­
yalektik i lişki sonucu oluşur. Sosyalleşmeye koşut geliştiği 
için birey, içinde yaşadığı gerçeklik yapısına göre kişilik ge­
liştirir. B ir anlamda "kim" olması gerekiyorsa "o" olur. Top­
lumsal gerçekliğin kişiliğin yapısını büyük ölçüde etkilediği 
ortamlarda, "kişilik tanımı"na i lişkin bir sorunun varl ığın­
dan da söz edilemez. Bu o toplum bireylerinin içinde bulun­
dukları kişilik kalıplarından memnun oldukları anlamına da 
gelmez. Ancak, oynadığı rolü başkaları da,1 kendisi de bi lir. 
Bu  toplumsal i lişkiler açısından kolaylaştırıcı bir durumdur. 

Toplumsal düzen biyoloj ik bir olgu değildir. Doğaya 
da ait değildir. İnsanoğlunun bir ürünüdür. Toplumsal  düzeni 
oluşturan kurumlar, sosyal etki leşimin tekrarlanmasından o­
luşan yapılardır ve sonuç olarak da toplumsal gerçekliği be­
lirlerler. Bu döngüsel yapıyı oluşturan yaklaşımların formü­
lasyonu şöyledir; toplum, insan eyleminin bir ürünüdür. 
Toplum nesnel bir gerçeklik oluşturur. İnsan toplumsal bir 
üründür. "Toplumsal gerçeklik" olgusu, bireyin kendisinin 
belirlediği ancak, kendisinin de bu yapıdan etki lendiği üçlü 
diyalektik yapıdan meydana gelir. İnsanın kurduğu bu ger­
çeklik yapısı, veri liymiş gibi gözükerek onu inkar eder. 

Toplumsal gerçeklik kavramı her zaman tanımlan­
mıştır. Bu tanımı insan veya insan gruptan geliştirir. Tanım­
lann toplum düzeyinde geçerli l ik kazanması kimi kez pol is 
gücü gibi kurumlarla da desteklenir. Karar verme gücünde 
olanlar her zaman kendi geleneksel gerçeklik anlayışlannı ,  
yönettikleri topluluğa empoze ederler. Farklı gerçeklik kav­
ramları onaya atı lır atı lmaz, ortadan kaldırılarak veya eski 
yapı içinde eritil irek yok edilir. İki farklı gerçeklik düşünce-
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si, biri diğerinin alternatifi olarak algılanmadıkça birarada 
yaşayabi lir. Hıristiyan ve müslümanlann birarada yaşamala­
rı g ibi. 

Toplumsal gerçekliğin geleneksel tanımları değişme­
yi öngörmez. Tersinden ele alıdığında da, verili  gibi gözü­
ken bir monopol yapı kırıldığında da toplumsal değişmenin 
hızlandığı söylenebilir. Tutucu politik güçler monopolistik 
yapıyı desteklerler çünkü bu tür monopolist kurumların poli­
tik yapısı tutucudur. Eğer b ir gerçeklik tanımı, somut bir güç 
i le işbirliğine geçerse artık ideoloji hal ine gelir. Örneğin; po­
litik bir alet olarak kullanılmış olmasına rağmen, ortaçağ hı­
ristiyanlığının bir ideoloj i  olduğunu söyleyemeyiz. Çünkü, 
hıristiyanlığın sunduğu gerçeklik evreni toplumun neredeyse 
her kesimi tarafından kabul edilmişti. Ancak sanayi devri­
minden sonra hıristiyanl ığın bir burj uva ideoloj is i  haline 
geldiğinden söz edilebilir. 

Çağdaş toplumlar sözkonusu gerçeklik yapılan bakı­
mından çoğulcudur. Farklı yapılar ya birbirlerini hoşgörürler 
ya da işbirliği yaparlar. 

Toplumsal gerçekl iğin, o toplumda yaşayan bireyle­
rin algılannı doğrudan belirleyebileceğini açıklamaya çalış­
tık. İlişkinin diğer yönü ise, bireylerin de bu yapıya etki ede­
ceğidir. Toplumun kültüre l  yapılarından birini oluşturan sa­
nat kurumu da, bireylerin ürünleri ile şekillendiğinden ger­
çekliğe karşı konumunun yalnızca edilgen olduğunu söyle­
yemeyiz. 

Bireysel Gerçeklik 

Sıradan b ir insanın yaşadığı dünya hakkındaki görü-
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şü �·gerçekçi"dir. Fiziksel nesne olarak tanımladığı olguları 
algılar ve davranışlarını buna göre düzenler. Bu nesnelerin 
aynı zamanda, diğ �r bireyler tarafından da ay;u şekilde algı­
landığını düşünür. Ona göre, fiz iksel nesneler ve onları algı­
layan insanlar arasında, fiziksel bir sürecin dışında herhangi 
bir bağ yoktur. Bu görüşe göre, bireyin yaşadığı ortamı oluş­
turan fiziksel nesneler, onun tarafından türlü süreçler sonun­
da algılanır. B ireyin gerçeklikle olan etkileşimi bu düzeyde 
başlar, ancak sona ermez. Çünkü birey, nesnelerin onun al­
gılaması dış_ında da varlıklarını sürdürdüklerine inanır. Onun 
için gerçekl iğ i  oluşturan yalnızca fiziksel  nesnelerdir. B u  
görüşün kuvvet kazanmasına neden, farklı bireylerin aynı 
nesneyi ortak olarak algılamaland'ır. Sıradan bir insanın ger­
çeklik görüşüne kaynaklık eden "ortak algılama" ve "bağım­
sız varolma" düşünceleri, birlikte ge lişerek yine birbirlerini 
etki lemektedir. 

Aynı doğru ltuda nesnelerin de, tıpkı insanlar g ib i, 
doğalarının el verdiği ölçüde kalıcı olduktan düşünülür. B u  
varsayımlara uygun olarak, görsel algı içinde neden yer alıp 
almadıktan da kolayl ıkla açıklanabil ir duruma gelmektedir. 
Şöyle ki, "Yaşayan bizler, eğer etrafımızda nesneler bulunu­
yorsa, bunları algılarız. Onlar da bizler gibi gerçektir", görü­
şü yaygındır. "Naiv Gerçeklik" veya "Doğal Gerçekçi l ik" o­
larak adlandırılan bu düşüncelere göre, gerçek olan ile olma­
yan arasında kesin ayrımlar vardır. 

Gerçekliğin insan i le varolan bir olgu olduğundan 
önce de sözetmiştik. Gerçeklik bireysel açıdan ele alındığın­
da, egemen olan bir diğer görüş ise, onun bireysel algı dışın­
da tek başına varolamayacağıdır. B u  görüş için gerekli olan 
ilk varsayım. sözkonusu olguların insan tarafından algı lana­
bil iyor olmasıdır. Eşdeyişle, rüyalar, yanılsamalar, hayaller, 
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yaşanan gerçeklikten ayrı tutulamazlar. Onlar da. güncel ya­
şamımızda algı ladığımız diğer olgular gibi. gerçekliğin birer 
parçasıdır. Sonuç olarak, hayal ve gerçek arasındaki ayrım 
kaybolarak, her türlü olgunun gerçekliğinden şüphe edilebi­
lir duruma gelinmekte veya algılanan her olgu "gerçek" ola­
rak değerlendirilmektedir. Böylel ikle, gerçeklik konusunda 
bireysel algı, bağımsız bir değişken olarak kabul edilmekte­
dir. Bu anlamda, kesin bir gerçeklik olgusunun varl ığını ve­
ya nesnelerin varlıklarının bireysel algıdan bağımsız oldu­
ğunu düşünmek olanaksızdır. 

Naiv gerçekl iğin bu konuda doğurduğu fark, bireyi, 
gerçekliğin bir parçası olarak değil, yalnızca bir gözlemc i o­
larak değerlendirmesidir. 

Açıklanmaya çalışı lan gerçeklik göıiişünün yeterin­
ce aydın lanması için "algı lama" konusuna daha ayrıntıl ı  ola­
rak değinilmesi gerekmektedir. Yaşanılan gerçekliğin farkı­
na varılma sürecini, onun bireyler tarafından algılanması o­
luşturmaktadır. B u  konuya, felsefe, ruhbi l im. varl ıkbi l im. 
fizyoloj i gibi alanların birbirleriyle etkileşimi ancak bell i  öl­
çülerde açıklık kazandırmaktadır. 

Algılama 

Çevremizle ancak algı larımız sayesinde i l işki kura­
bil iriz. Bu etkileşimin en temel yolunu, dokunma duyumuz 
oluşturur. Koklama ve tat alma gibi duyular da, bu algılama 
biçiminin daha ayrınrılaşmış yollarıdır. Görme ve iş itme ise, 
(elektromanyetik ve atmosferik titreşimlerle) bireyin uzakta­
ki nesneleri algılama biçimidir. 

Algılama ve gerçeklik sötkonusu olduğunda, ilişki-
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ye giren taraflar için açık tanımlar getirilmesi gerekmekte­
dir. Gerçekliğin önemli bir bölümünü oluşturduğu varsayı­
lan nesneler, "algılanan" (percipienda) olarak nitelenmekte­
dir. Bundan kasıt nesnenin algı lanabilecek özel l iklerinin 
varlığıdır. "Algı" (percc :Jta) ise, nesneler hakkında bireyin 
duyu organları tarafından edinilen verilerdir (sense-dala). 

B ireyin algı ladığı asl ında, nesnenin kendi varlığın­
dan çok, onun oluşturduğu duyumsal verilerdir. Bu bağlam­
da, bireyin dış gerçekliği oluşturan nesnelerle doğrudan il iş­
kisinden de sözedilemez. Gerçeklik sözkonusu olduğunda 
da, nesnelerin kendi varlıklarından çok. onların oluşturduğu 
algıların varlığı gündeme gelmektedir. Görüşün savunucula­
rından Hume, gerçek olanın yalnızca duyum verileri (sense­
data) olduğunu bel irtmekte ve aynı zamanda fiziksel nesne­
lerin de varolduğunu kabul eden ikili varoluş halini reddet­
mektedir. Eğer fiziksel nesne ler, algıya oranla öncelikli ola­
rak varolsaydıtar, bunları bir çocuğa öğretmek de imkansız 
olurdu. B ir çocuğa nesnenin adını ancak o çocuk nesneyi al­
gıladığı an tekrarlayarak öğretiriz. Bu şekilde çocuk nesne­
nin sınıflandırılması hakkında bilgi sahibi olur. Eğer nesne­
nin adı, algı süreci dışında da tekrarlanırsa, öğrenme gerçek­
leşemez. Bunun için sözkonusu algıların kesin varlığı gerek­
mektedir. Fizyolojik, psikolojik ve fiziksel unsurlar, algıla­
ma sürecinin ayrılmaz birer parçasıdır ve onun bireysel bo­
yutlarını belirleyen ölçütler durumundadırlar. Bu açıdan "al­
gılayan" hayli karmaşık bir yapıya sahiptir. "Algılanan" da 
en az o kadar karmaşıktır. 

"Duyum verileri" kuramında, kastedi len. nesnenin 
herhangi bir birey tarafından algılanmasından çok, nesnenin 
algılanabilir birtakım Ölelliklere sah ip olmasıdır. Böylelikle. 
algılanmayan gerçeklikten de sözedilemez eşdeyişle, nesne-
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ler kendi başlarına varolamazlar. Gerçeklik insan ile birlikte 
varolduğundan, aynı şekilde nesnelerin varoluşları da insana 
bağlıdır. Görüşü ortaya atan Berkeley ve Bergson gibi dü­
şünürler, gerçekliği ruhsal bir olgu olarak değerlendirmekte­
dirler. Bu açıdan gerçeklik için "iç" ve "dış" türünden ay­
rımlar da ortadan kalkmaktadır. 

Algılama, algı ve onun yorumunu birlikte içerir. B i­
linç, duyu organlan yoluyla edinilen bilgi leri, ipuç ları olarak 
değerlendirir ve yorumlama sürec ine tabi tutar. A lgılara 
yansıtmada bulunur. Onları sınıflar, yeniden düzenler. Böy­
lelikle birey, kendine algıları yoluyla gerçekliğin bir yeni­
densunumunu oluşturur. Ancak bu yenidensunum ve gerçek­
lik arasında da bazı önemli farklıl ık lar vardır. 

Algı lama, karmaşık bilişsel bir süreçtir. Algı (veya 
duyum verisi), fiziksel nesnelerin, bil inç düzeyinde yarattık­
ları uyanmlardır. Bunlar fiziksel nesnelerin birer kopyasını, 
yenidensunumunu oluştururlar. Algılama sürecinin tamamı, 
"bilgi edinme" eylemini de içerir. Bu kendil iğinden gel işme­
yen ancak başarılan bir eylemdir. Algılama hiçbir zaman an­
lık değildir. Deneyim ve birikimlerin  etki ettiği yorumlama 
sürecini de içerir. Böylel ikle bel l i  bir durumdaki sürecinin ö­
neml i  bir aşamasını oluşturur. Algı, gerçekleştiği bağlam ve 
algı layanın deneyimıeri doğrultusunda biçimlenir. Bu,  bilin­
çaltında gerçekleşen bir aşamadır. Başlı başına soyutlanmış 
bir algıdan da sözedemeyiz. Her algı , değişik bi lgi  birikimi 
ve yargıların ortasında doğar ve onlara göre şekil lenir. 

Algı lama, seçicidi r, bireyseldir, uyarıların ötesine 
geçerek duyumsal verilerle kaynaşır. Yaratıcıdır, süreklidir, 
tam değildir, genelleştiri lmiş ve önyargı l ıdır. 

Nesne ler, değişik bireylere, değ işik biçimlerde veya 

aynı kişi lere farklı zamanlarda ve d urumlarda değişik görü-
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nürler. Örneğin; dairesel bir para, ona bakış açısına göre e­
l iptik görülebilir. Bunun gibi düz bir çubuk, suya batın ldı­
ğında da kırıkmış gibi görünür. Ancak önceki deneyimleri­
mize dayanarak bu çubuğun kırılmadığını biliriz. Bu  konuda 
önbilgisi olmayan bir çocuk yanılacaktır. 

Görsel Algı 

"Görme" işlev olarak basit ancak yapı bakımından 
karmaşık bir süreçtir. Birey ve nesne diğer algılama türlerin­
de olduğu gibi bel irleyici ik i  olgudur. Görsel algılamada da, 
bi l işsel bir sürecin varlığı sözkonusudur. Ego, bu süreç için­
de zaman olarak geçmişi ve geleceği hesaba katar, aynı za­
manda beklenti leri vardır, hatırlar, yorumlar ve seçer. Göre­
rek algılayan insan. bir fotoğraf makinası gibi kör deği ldir. 
Algılayan, yaşayan canlı bir varlıktır. 

Sanatçılar, düşünürler, fizikbilimciler, ruhbilimciler, 
çoktan beri insanın görsel dünyasını oluşturan unsurları be­
l irlemeye çalışmışlardır. Göz hastalıkları i le i lgi lenen dok­
torlar, aydınlatma mühendisleri, fotoğrafçılar, fotografık a­
raç-gereç tasarımcı ları ve bil im alanındaki diğer araştırmacı­
lar, bu karmaşık yapı ile i lgi lenmişlerdir. 

"Nasıl görürüz?" sorusunun cevabı, aynı zamanda 
hem kuramsal, hem olgusal, hem de pratiktir. Bu konuda 
başvuru lacak kuramlar, ruhbi l im ve felsefe tarihinde yat­
maktadır. Olgusal özel l ikleri ise, ruhbil imi, fizikbi l imi  ve 
fizyoloji alanını kapsamaktadır. Uygulayım alanı da, sanat, 
havacılık, fotoğraf ve dağcıl ık sporu gibi farklı konuları i­
çermektedir. 

Görme duyusunun gerçekleşmesi için yerine getiril-
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mesi gereken bazı önkoşul lar vardır. Görsel algı  iç in ışık 
şarttır ve algılanan nesnenin bir parçası olarak bile değerlen­
dirilebilir. lşığın olmadığı bir ortamda görsel algıdan da sö­
zedi lmez. B izim ışığı gördüğümüzün veya ışık yoluyla gör­
düğümüzün, bu konu kapsamında bir önemi yoktur. Ancak 
sözkonusu edilen, süreç için varl ığının gerekli l iğid ir. Bunun 
yanında gözlerin açık olması ve belli b ir noktaya odaklan­
ması, gözün arkasındaki tabakanın ışığa karşı tepki göster­
mesi, optik sinirlerin verileri beyne i letmesi, görme duyusu­
nun gerçekleşmesi için gerekl i  önkoşullardır. Bu koşul lardan 
birinin yerine getiri lmemesi, görme işleminı engel lemekte­
dir. 

İnsanın bütün duyulan elinin parmakları gibi birlikte 
çalışır. Örneğin; herhangi bir nesneyi iki veya üç parmakla 
da tutabiliriz. ancak onu iyi kavramak için bütün parmakla­
rımızı hatta iki elimizi birden kul lanmz. Bunun gibi .  gerçek­
liğin algılanmasında, görsel algılayım yanında diğer duyum­
lar da birlikte iş görür ve birbirlerini denetlerler. Ancak te­
mel algı görsel algıdır. İnsan, görsel algısı sayesinde yürür, 
hareket eder. B ilinç düzeyindeki davranış larımızın yaklaşık 
%99 ' unun be lirleyici öğesi durumundadır. Bu algı yolundan 
emin olunmadığı durumlarda da, dokunma g ib i  diğer du­
yumlara başvurulur. Dokunma duyusu çoğunlukla, görsel al­
gının doğruluğunu denetleyen bir işlev üstlenmiştir. Bu, bazı 
insanların gerçekliği, dokunma duyusu ve nesne ile özdeş­
leştirmelerine de yol açmıştır. Ancak kimi zaman da vücu­
dumuzda hissettiğimiz görünmez bir baskının nedenini, gör­
sel algı ile denetleriz. Şöyle ki, algılanan nesnenin varlığı o 
nesneye ait duyum verilerinin gerçekliğini belirleyemeyece­
ği gibi, nesnenin yokluğu da bir görünümün gerçckdışılığını 
be lirleyemez. Bu yüLden yanı lsama. hayal ve normal algılar 
arasında çok kesin ayrım lar yapmak olanaksızdır. Görse l al-
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gı,  ·alg ılanan nesnenin yal nızca b ir parçasıdır. Eşdeyişle, 
nesne gördüğümüzden fazlasını içerir. Örneğin; katı bir c i­
s im -eğer saydam değilse- anında algılanamayacak bazı yü­
zey lere de sahiptir. Aynca bunun dışında algılayana açık ol­
mayan bazı içsel yapıları barındırır. Bu nesneyi algıladığı­
mızı söylediğimiz zaman, nesnenin tüm fiziksel özell ik lerini 
algılamaktan çok, algılanabil ir özell iklerinin farkına varabil­
diğimizi kastetmekteyiz. Nesne, algılanabi ldiğinin çok üs­
tünde birtakım fiziksel özel liklere sahiptir. 

Görsel algı sözkonusu olduğunda, uyanlar (stimuli) 
her zaman ait oldukları nesnelere oranla daha belirsiz nite-
1 ikler taşır. Algının niteliği, onun içinde gerçekleştiği bağ­
lam (context) tarafından belirlenir. Örneğin; hareketin algı­
lanması. Hareket, nesnenin arkafon ile olan ilişkisi ölçüsün­
de algılanır. Böyle bir ortamda, arkafonun görsel açıdan tek­
düze olması, karmaşık olduğu duruma oranla hareketin daha 
yavaş olarak nitetenmesine neden olur. Burada konu, hare­
ketin algılanıp algılanmamasından çok hareketin nite liğinin 
algılanabilmesidir. (Bunun gibi, mekansal algılayım da, şe­
kil arkafon i lişkisine göre biçimlenir.) 

Işık nesneden göze yansıyana kadar bel l i  bir süre ge­
çer. Dolayısıyla algı, nesnede değil, beyinde oluşur. Bu an­
lamda insan vücudu, duyu organlarına sahip içsel bir yapı o­
larak değerlendirilir. 

Nesnelerin algılanabilir özel likleri ve kendi özellik­
lerin arasındaki aynın, bu nesnelerin değişik zamanlarda, 
farklı olarak algılanmalarına yol açmaktadır. Örneğin; ona 
doğru yaklaşılmakta olan bir evin görsel algıları sürekli de­
ğişmektedir. Gittikçe, daha büyür ve önceden görülemeyen 
ayrıntıları da algılanabilir hale gel ir. Evden uzaklaşıldığında 
da, aynı durum tersine işlemektedir. Ancak daha sonra, bu e-
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vin tüm algısal  Jeğişikliklere karşın sabit bir yapısının oldu­
ğu düşünülebil ir. Bu, nesnenin kendisinden çok yalnızca ba­
zı özelliklerin algılanabildiğini göstermektedir. 

Bu  açıklamalarla içinde bulunulan gerçekl ik ve gör­
sel algı arasında farklar bulunduğu vurgulanmaya çal ışıldı. 
Buna göre gerçek liğin sınırları yoktur. İnsan ı çevre leyen 
360 derecelik bir küre olarak düşünülebil ir. Görsel algının 
sınırları vardır (yatay l 80/dikey 1 50 derece). İnsan gözünün 
gördüğü görüntünün yalnızca merkezinde seçikl ik vardır. 
Ancak göz etrafı tarayarak algılar. Ayrıca kafa da, bu aşama­
da hareketlidir. Uzun süre hareketsiz kalmak, bir insan için 
doğal deği ldir ve başarılması da güçtür. Kafanın bu hareketi, 
görsel algıda birtakım değişikliklere ve bozulmalara neden 
olmaktadır. 

Görsel nesneler en azından perspektif yüzünden bo­
zulmaya uğrarlar. Eşdeyişle, görünür boyut ve biçimleri ,  on­
ların ve algılayanın konumuna göre farklılaşır. Ancak bozul­
maya uğramış tüm algı lar, yine algısal ipuçları sayesinde, 
bi linçkatında dengelenir ve nesnelerin bil inen kalıcı özel lik­
lerine göre düzeltilir. B u  konuya en belirgin örnek olarak, 
psikologların " Boyut İstikrarı" olarak tanımladıkları olgu 
gösterilebil ir. Örneğin; sınıfta ders veren bir kimse dinlendi­
ğinde, bu kimsenin sınıf içindeki hareketleri ile görsel algı 
da sürekli değişir. Algı layanın karşısındaki kişinin hareketi 
ile retinada oluşan görüntü boyutu da değişmektedir. Ancak, 
bu hareketlere ve retinal görüntü boyutundaki değişmelere 
rağmen o kişinin gerçek boyutu, hareket ile oluşan algısal i­
puçları sayesinde sürekli aynı ölçekteymişcesine algı lanır. 

Genel olarak algının, nesnenin özellik lerinden farklı 
ve eksik olduğu söylenebilir. Ancak, bu farklı l ık lar. yine al­
gı layan tarafından, nesnenin kalıcı özel likleri doğrul tusunda 
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düzeltilmektedir. Görsel algı, gerçeklik hakkında bazı bi lgi­
lere sahip olunmasını türlü yönlerden engellerken, bireysel 
deneyimler, bu algı lara katkıda bulunarak, daha doğru ta­
nımlamalara yaklaşılmasını sonuçlamaktadır. 

Normal bir gözlemci, çevresinin gerçek olma ölçü­
süne algıları uyarınca karar verir. Bu konudaki algısal ipuç­
larını hiç sorgulamasız kabul eder. Kendi bireysel algı larına 
etki eden bazı dışsal etmenlerin varlığının da farkına varma­
mıştır. Ona göre görsel algı ,  doğrudan ve anında gelişmekte­
dir. Bu tutum, çoğunlukla algı konusu içinde, '"Olgusal Ke­
sinlik" (Phenomenal Absolutism) olarak tanımlanmaktadır. 

Ancak, öğrenme ve uyum gibi süreçlerin çoğunlukla 
nesnelliğinden şüphe edilmeyen bu algı lara etki ettiğini söy­
lememiz gerekir. Örneğin; bir kaptaki su, aynı zamanda bir 
elimizde sıcak olduğu, diğer elimizde de soğuk olduğu his­
s ini yaratabilir. 

Algıya etki eden bireysel etmenler dışında diğer bazı 
güçlerin varlığı da sözkonusudur. İnsan da dahi l  olmak üze­
re tüm toplumsal hayvanlar, davranışlarını içinde bulunduk­
tan grubun diğer üyelerine bakarak geliştirirler. "Sosyalleş­
me" olarak tanımlanan bu süreç, çelişkiyi.  işbirliğini, ödül 
ve cezayı. davranışların kısıtlanmasını ve engellenmesini i­
çeren karmaşık bir süreci oluşturur. Çocuğun dil i  öğrenmesi 
ile içinde yaşanılan gerçekl iğe ait birçok bilgi, diğer bireyle­
rin deneyimlerinden kaynaklanmaktadır. Bu yüzden birey, 
gerçeklik i le doğrudan i l işkiye girdiğinde de, bazı beklenti­
lere ve önbi lgilere sahiptir. Bu önbilgi ler, bazı beklentilere 
yol açarken, aynı zamanda bireyin kendi kişisel deneyimle­
rini  oluşturan algılarını da biçimlendiren unsurlar durumuna 
dönüşmektedir. 

Sonuç olarak, bireyin iç inde yaşadığı kültürel ortam. 
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algılarının bel irleyicisi hal ine gelmektedir. Bu  bir anlamda 
toplumsal gerçekliğin bireysel gerçekliği bel irlediği nokta o­
larak da düşünülebilir. Örneğin; yerl iler s iyah-beyaz fotoğ­
rafları anlamlandıramamaktadırlar. 

Herskowitz, bu konuda yaptığı araştırmaları şöy le 
aktarmaktadır: 

··Perde üzerindeki ilk görüntü bir filin fotoğrafıydı. Gö­
rüntüyü izleyen yerliler, perdedeki yaratığın canlı olabile­
ceği varsayımıyla, heyecan içinde bağırmaya ve zıplama­
ya başladılar. Yerlilerin reisi yerinden hemen kalkarak, ü­
zerinde görüntünün oluştuğu projeksiyon perdesinin arka­
sına geçti ve hayvanın bir vücuda sahip olup almadığına 
baktı. Görüntünün derinliğinin ancak perde kalınlığı kadar 
olduğunu anlayan yerliler, yeni bir şaşkınlıkla homurdan­

maya başladılar. " 

Herskowitz, Negre yerl i lerinden bir kadının kendi 
oğlunun fotoğrafını da tanıyamadığını kaydetmiştir. Gurka 
yerl ileri de, gerçek yaşamlarında çok sık kul landıkları nes­
neleri fotoğraflarından tanıyamamışlardır. Güney Afrika ve 
Nijerya'da da aynı  türden gözlemler edini lmiştir. 

Yeni G ine'de yapılan diğer bir araştırmada yerl i ler, 
kendi yüzlerinin yakın çekim fotoğrafları dışındaki tüm ge­
nel ölçekli ve hareket hal indeki fotoğrafları tanıyamamışlar­
dır. Ancak yerl i ler bel l i  b ir süre sonunda fotografik görüntü­
leri okumayı öğrenmişlerdir. Bu öğrenme süreci ,  araştırma­
da renkli fotoğraflar kullanıldığında daha da kısalmıştır. 

Gerçekliğin bir anlamda yenidensunumunu oluştu­
ran bu algılar, algı lananın fiziksel, kültürel,  algılayanın psi­
şik. fizyolojik,  kültürel ve algı ların içinde gerçekleştiği orta­
mın toplumsal, fiziksel, kültürel özelliklerine göre biçimlen­
mektı:dfr. Bu da, nesnelerin algı lanabilir özelliklerinin fark lı 
kişi lerce, fark lı değerlendiri lmes ine yol açmaktadır. 
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Sonuç olarak, gerçeklik hakkında edinilen bilgilerin, 
nesnelerin algılanabil ir özell iklerinin varlığına ve bu özel­
liklerin algısal yorumlarına dayandığı söylenebilir. 

Yenidensunum 

Toplumsallaşma gibi birtakım süreçlerin sonucu kişi, 
içinde yaşadığı dünyayı, mümkün olan tek dünya gibi algı­
lar. Nasıl kendi cinsiyeti, ırki özellikleri veril iyse, içinde ya­
şadığı hayatı da veri l i  olarak düşünür. İçinde bulunulan ya­
şam tarzını kabullenişteki kolaylık, yaşam tarzının çok er­
ken çağda üzerinde durulmadan, farkına varılmadan çevre 
tarafından empoze edilmesinden gel ir. Yaşam tarzı çoğun­
lukla kendi içinde tutarlı gözüktüğünden "meşru" olarak al­
gı lanır. 

İnsan yavrusu kendi kendisinin farkına vardığında, 
psikanalizin terim leriyle "özne" olur, kişiliği oluşmaya baş­
lar (buradaki ;'özne" hem bir eylemin faili anlamında, hem 
de birtakım süreçlere tabi olma anlamında kul lanılmıştır). E­
gonun oluşması zihnin iki bölümünde gerçekleşir: bilinç ve 
bilinçdışı düzeylerde. Lacan ' a göre bilinçdışı da dil gibi ya­
pılanmıştır. Bil inçdışı bastırılan malzemeleri içerir ve bilinç 
düzeyine dolaysız geçişi yoktur, eşdeyişle bil inçdışının tanı­
nabilm:!si, bil inç düzeyine çıkarılabilmesi için, psikanalizin 
sunduğu türden yöntemlere gerek vardır. 

Yaşam tarzı ya da en temelde ideoloji,  yukarıda de­
ğindiğimiz "üzerinde durulmama", "farkına varı lmama" ö­
zelliklerinden dolayı daha doğrusu bir bastırma sürecinin i­
çeriğini oluşturduğundan dolayı bil inç düzeyine atlayıp, bi­
linçdışında dil gibi yapılanır. Kişi belli bir dili öğrendiğinde, 
o dilin ideolojik yapısı da bilinçdışında kurulur. 
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İnsanın içinde yaşadığı dünyayı ve kendini tanıması 
için gereksindiği gereçler paradoksal olarak, aynı zamanda 
araya mesafe koyarlar. İnsanın kendi kendini  i fade etmek i­
çin kullandığı dil , gerçekte insanın kendisi değildir, kendisi­
nin yerine koyduğu bir şey 'dir. Bu gereç ler, hem ikinci l ,  
hem de  birer yenidensunumdurlar. Bunlar göstergebilimsel 
sistem lerdir. Gösterge, başka birşeyin yerine, b irisine göre 
bulunan/duran şeydir. Örneğin; "köpek" sözcüğü, köpeğin 
kendisi deği ldir, köpekleri veya bell i  bir köpeği gösterir ama 
olduğu gibi değil, içinde yer aldığı bağlama ve sunuş biçi­
mine göre gösterir. 

İnsan, dünyayı ve yaşamı, çoğunu kendi oluşturduğu 
göstergelerle an lamlandırır. Göstergelerin yenidensunumsal 
(representational) nitel iği, bir gerçeklik izlenimi yaratır. B i­
ze yaşadığımız gerçekliğin yeniden başka (dönüştürülmüş) 
bir biçimini sunar, bu arada sunuş biçimini de empoze eder. 
B u  süreç hiçbir tarzda saf ve nötr olamaz. 

Her göstergebil imsel sistemin kendine özgü bir söy­
lemi vardır. Herhangi bir gerçekliği yenidensunmayı üstle­
nen bir s istemde, yüzeysel düzlemde yer alan öykü, ses/mü­
zik, görüntü, daha derinde yatan söylemi maskeler. Söylem 
burada, yenidensunulanın sunuş biç iminin kurallarını belir­
leyen mekanizma olarak görülmelidir. B u  olgular içiçe iki 
çerçeve olarak düşünülebil ir. Bunlarda i lki. yenidensunum 
sürecinde kul lanılacak olan aygıtın [ (apparatus) örneğin; fo­
toğraf makinası vb.]  maddi varlığından eşdeyişle, fiziksel ö­
zell iklerinden kaynaklanan dilse l  gramerdir. Sözkonusu i­
kinci olgu, bu açıklanan çerçeve içinde yer alır. Bu ise. aygı'­
tın sunum kapas itesinin birey tarafından kul lanıl ış biçimi, 
sunuş tarzıdır. Örneğin: bir romancı, yazd ığı romanda kendi­
ne has bir söylem gelişt irebi l ir  ama bu üs lüp veya tarz, 
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ya;ıdığı dilin getirdiği kural, sınır ve olanakların içinde geli­
şir. O dil kul lanıldığı sürece genel söylemin dışına çıkabil­
mek mümkün değildir. Sonuçta, yenidensunum söylemin te­
rimleriyle incelenmel idir. 

"Yenidensunum'' sözcüğü anlam olarak. "tasvir et­
me, ifade etme. temsil etme, benzerlik, eşdeğer olma, yerine 
geçme ve işaret etme, vb. "kavramları içermektedir. 

Yenidensunum olarak kabul edi len bir yapıt varlığını 
kendi dışındaki başka bir varlığa borçludur. B ir yapıtın yeni­
densunum sayı labilmesi için, onun işaret ettiği, konu aldığı 
bir modelin de bulunması gerekir. Model veya konu hakkın­
da önbilgisi olmayan bir kimse için, yenidensunumdan da 
sözedi lcmez. Bütün bu anlamların ötesinde yenidensunum, 
kendisi dışında ve onun için varolduğu olgunun varl ığını da 
kendiliğinden gündeme getirir. Bu  yenidensunuma kaynak­
lık eden ve onun başlangıcı olan olgunun varl ığıdır. Eşde­
yişle, yenidensunumun konusu model idir. Bu olguya işaret 
ederken yenidensunum, orij inalinin özelliklerini indirgenmiş 
ve farklı laşmış bir biçimde içerir. Bu yüzden bir yenidensu­
num ile "konu aldığı" arasında eşdeğerli l ik sözkonusu değil­
dir. 

Yenidensunu mun Algılanması 

Yenidensunumun süreci hakkındaki en basit görüş 
şöyle dile getirilebilir: "A ancak B 'ye benzediği oranda o­
nun bir yenidensunumudur". Bu naiv görüşün eksik noktala­
rı i lk bakışta açıkça görü lebilmektedir. "Benzeşme" yeni­
densunum için yeterince açıklayıcı bir durum değildir. Yeni­
densunum .. benzeşme" halini içerebil ir. ancak onun gerçek­
leşmesi için gerekli  değildir. Benzeşme, yen idensunumun 
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aksine "yanstmalı" (reflex.ive) bir durum gösterir. Bir nesne 
en yüksek ölçü lerde kendisine benzeyebil ir. fakat kendi ken­
disinin yenidensunumu olamaz. Çünkü benzeşme olgusunun 
bile en azmdan kendi dtşında bir varlığa, başka bir şey 'e  yö­
nelik olmast gerekmektedir. Aynca "benzeşme" simetrik bir 
yaptdadtr. ·'B ,  A'ya benzediği oranda, A da B ' ye benzemek­
tedir". Fakat resmi. Duke Ellington 'un bir yenidensunumu 
olurken, Duke El lington 'un kendisi resminin bir yenidensu­
numu değildir. 

B ir resmin herhangi bir nesnenin yenidensunum ola­
bi lmesi için, onu s imgelemesi, ona işaret etmesi gerekir. 
"Benzeşme" olgusu. bu gönderme için yeterli ve gerekli  de­
ği ldir. Böylece, herhangi bir şey. diğer herhangi bir şeyin 
yenidensunumu olabilir. Bu süreç için tek koşul  göstergenin 
oluşmastdtr. ' ·Benzeşme" bu süreçten bağtmstz tutulmalıdır. 
Nesne ve yenidensunumu arasındaki i l işki ,  "gösteren" ve 
··gösterilen" olarak ele ahndtğında daha da açtkhk kazan­
maktadır. 

B ir resme veya fotoğrafa bakttğımtzda hiçbir zaman, 
derin l iğin (üçüncü boyutun)  kendinden çok yanı lsamasını 
( i l lusion) seyrettiğimizi aklımtzdan çtkaramayız. Yenidensu­
numların algı lanmast konusundaki en temel kuram James J .  
G ibson tarafından geliştiri len "Doğrudan Kayı t  Kuramı" 
(Direct Registration Theory)dir. Bu kurama göre, genel ola­
rak algılama, sorunsuz bir süreçtir. Çünkü duyularımıza ula­
şan veri ler somut ve zengindir. Nesne lerden gözümüze yan­
sıyan ış ık,  kaynağt hakkında yeterli bilgi ler içerir. Örneğin; 
doku, kontrast, şeki l  vb. Hareketl i  bir ç ift göze sahip birey 
tarafından bu bilgiler al ınır ve sinir sistemi yoluy la kaydedi­
lir ve böylel i kle nesneler hakkında doğru algı lar elde edil ir. 
Bu anlamda algılama. dolaysız, tahmin, yorum ve çaba ge-
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rektirmeyen bir sürece sahiptir. Yine Gibson 'a göre, herhan­
gi bir resmin algılanması doğal bir çevrenin algılanması ka­
dar kendiliğinden ve sıradan bir süreçtir. Bu görüşe göre, ye­
nidensunum (resim) görsel veriler açısından zengin bir kay­
naktır ve hareket /paralaks ipuçlarının, resmin yalnızca iki  
boyutlu düzlem olduğunu söylemelerine karşın, doğal çevre­
den edinilen algısal verilerle eşdeğer tutulmuştur. İzleyenin 
resmi, üç boyutlu algılamasını olanaklı  kılan birçok ipucu 
bulunmaktadır. İki boyutlu resim hakkında retina tarafından 
edinilen veriler, sinir s istemi tarafından üç boyutlu nesnele­
rin yarattığı görsel deneyimi oluşturmaktadır. 

1 96 l yıl ında Smith ve Smith' in gerçekleştirdiği  a­
raştırmanın bulgularına göre: delikten seyredilen bir fotoğ­
raf, deneklerde gerçek me�ana baktıkları izlenimini uyandır­
mıştı. Bu tür araştırmaların bulguları, J.J. Gibson tarafından 
kendi kuramını desteklemek için kullanıldı. Ona göre, söz­
konusu yenidensunumlardan e lde edilen görsel algı verileri, 
gerçek dış çevreden elde edilen görsel algı verilerinden fark­
sızdır. Ancak bu araştırma sonuçlan hakkındaki en önemli 
sınırlı l ık, izleme koşul larının doğaldışı oluşuydu. Smith ve 
Smith ' in  araştırması sözkonusu olduğunda da aynı sakınca 
geçerliydi. Denekler, fotoğrafı yalnızca bir delikten ve tek 
gözleriyle görmüşlerdi .  Ancak iki göz kullanı ldığında insan 
derinlik hakkındaki ipuçlarını değerlendirebilmektedir. Bu  
da, deneklerin fotoğrafı iki boyutlu bir düzlem olarak algı la­
malarını engellemiştir. Ayrıca deney sırasında fotoğrafa de­
l ikten bakıldığı iç in, kafa da hareketsizdir. Böylece paralaks 
ipuçları da değerlendiri lememiştir. Delik, o fotoğrafın ı;ekil­
diği andaki makina konumu ile aynı tutulmuşutur. Bu yüz­
den iki boyutlu yenidensunumlara özgü perspektif bozuklu­
ğu da algılanamaz hale getiri lmişt ir. 
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Resim veya fotoğraflar birçok açıdan izlenirler. Böy­
lece izleyen, her zaman fotoğr· fı eken makinanın durduğu 
veya resmi yapan ressamın gözü ile aynı konumda değildir, 
hareket halindedir. Görüş açısındaki bu değişiklikler, görün­
tüde perspektif bozukluğu yaratırlar. Bu  da görüntünün ger­
çek olmaktan çok yalnızca iki boyutlu bir düzlem olduğunu 
ortaya çıkartır. Sonuç olarak belirtilmesi gereken nokta, do­
ğal koşullar altından hiçbir zaman bir nesne ile onun yeni­
densunumunun oluşturduğu algıların karıştınlmayacağıdır. 

Yenidensunumun algılanmasındaki bir diğer görüşü 
bu alandaki, "Yapısalcı Kuram" oluşturmaktadır. l 960 yılın­
da E.H. Gombrich. resimlerin iki boyutlu düzlemler dışında 
birer yenidensunum olarak algı lanabi lmeleri için, bazı oku­
ma (kod açma) süreçlerinin gerektiğini savunmuştur. Algıla­
yanın yenidensunulmuş nesneleri tanıması ve derinlik ipuç­
larını elde edebilmesi için nesnelerin bil inçkatında değerlen­
dirilebilmeleri gerekir. Eğer yenidensunulan nesne hakkında 
hiçbir önbilgiye sahip değilsek, bu resim farkl ı  algılanacak­
tır. Yenidensunulan nesnenin incelemeye açık olmadığı du­
rumlarda bir yenidensunumdan da sözedilcmez. Gombrich 
bu konuda şu örneği vermiştir; bir resimdeki g iysinin kürk 
olan kısımları, o resim ne kadar gerçekçi olursa olsun, do­
kunsal veriler sağlamaz. Resim üzerindeki kürkün dokusu­
nun algılayan tarafından okunması, açımlanması gerekmek­
tedir. Ancak daha önce kürke hiç dokunmamış bir kimse, re­
sim üzerindeki kürk dokusuna ait verileri değerlendiremeye­
cektir. Aynı olay, daha önce hiç "kar" ile karşı laşmamış biri­
nin, ilk kez kar resmi gördüğünde başından geçmiştir. Bu 
kimse, resimdeki beyazlığı cilalı bir doku olarak nitelemiş­
tir. Bu algı bozukluğu ya da eksikliği gerçek nesnelere ait 
önbi lgi lcre sahip olunmadığı durum larda ortaya ı; ıkmakta­
dır. 
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Gombrich 'e  göre, iki boyutlu yenidensunumlarda, 
derinl iğin algı !anması, önbilgiler tarafından yönlendirilen 
"yansıtma" (projection) mekanizması ile gerçekleşir. Derin­
lik duygusunu verme amacıyla iki boyutlu düzlem üzerinde 
kullanılmış her türlü şekil bel irsizdir. Uzayda, iki boyutlu 
olarak doğru perspektif içinde algılanabilecek sonsuz sayıda 
şekil bulunmaktadır. Örneğin; oval bir nesnenin resmi, resim 
düzlemine paralel oval bir nesnenin yenidensunumu olabile­
ceği gibi, yatay duran dairesel bir nesnenin yenidensunumu 
Ja olabil ir. 

İnsan gözünün çevres inde algı ladığı tüm nesneler 
genellikle kendine farkl ı  uzaklıklarda bulunur. Ancak iki bo­
yutlu bir düzlem üzerinde (resim veya fotoğraf) yenidensu­
nu lmuş nesnelerin hepsi onu izleyene eşit uzaklıktadır. Do­
layısıyla izleyen, resim veya fotoğrafa göre yer değiştirdik­
çe, nesnelerin değişik görünümlerini algılayamaz. Örneğin; 
resim veya fotoğraftaki ' "bir masa"nın arkasına geçemez. 
Bütün iki boyutl •J yenidensunuınlar için, uzamda perspektif­
lerinin doğru gözüktüğü yalnızca bir nokta vardır. Bütün di­
ğer görüş açılarında sözkonusu iki boyutlu yenidensunum­
lar, perspektif eşdeyişle. geometrik açıdan bozukturlar. An­
cak izleyenin karşısındakinin iki boyutlu bir yenidensunum 
olduğunun bil incine vardığı tüm hal lerde, sözkonusu pers­
pektif (geometrik) bozukluklar zihinde dengelenir, düzeltilir. 

Çağdaş resim sanatı örneklerinde perspektif yalnızca 
bir noktaya göre değil, birkaç ayrı görüş açısına göre aynı 
tuval üzerinde sunulmuştur. 

lki gözün birbirinden farklı düzlemde aynı görüntü­
yü algılaması yenidensunumda kaybolan (iki boyutlu oldu­
ğundan ötürü) derinlik etkisini tekrar oluşturamaz. Tam ter­
sine. iki boyutlu sunum larda perspektif tek gözle gerçeğe 
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daha yakın olarak algılanır. Resim veya fotoğraf gibi yeni­
densunumlar, konu aldıkları gerçek nesnenin yalnızca belli 
özelliklerine işaret edebilirler. Diğer bütün özelikler, algıla­
yan tarafından zihinde tamamlanır. Resimler, yenidensu­
numlan oldukları nesneler ile nesnel olarak benzeşmezler. 

Önceki bölümlerde, gerçek olarak kabul edilen nes­
nelerin yalnızca bir bölümünün birey ler tarafından anında 
algı lanabildiğini söyledik. Yenidensunum sözkonusu oldu­
ğunda, algılanan özelliklerin yansıtılması da bazı sınırlılıklar 
içermektedir. Sanat yapıtlarının yen idensunulan nesnenin 
doğrudan veya soyutlanmış benzerleri olduğu görüşü yay­
gındır. Her sanatçı yenidensunumu için konu aldığı nesnele­
ri aktarırken biçim ile ilgili bazı soyutlamalara başvurur. Ör­
neğin; heykeltraş renk ve boyut ile i lgi l i, ressam ise renk, ü­

çüncü boyut ve kontr çizgi leri i le i lgil i  soyutlamalar yapar. 

Bu anlamda, ressamın çizgisi (oluşturduğu kontr/şekil ve ar­
kafon arasındaki ayrım noktası) hep soyutlamanın en üst dü­
zeyi olarak görülmüştür. Doğada nesnelerin biçimi, onların 
önünde durduklan fon i le olan i l işkileri (figure-ground) öl­
çüsünde ortaya çıkar. 

Aynca nesneler ve nesnelerin algı lanabil ir özel l ikleri 
arasındaki niteliksel fark da algılamayı ve algılanın da yeni­
densunum olarak yansıtı lmasını daha karmaşık hale getir­
mektedir. l 920' 1erde Picasso 'ya neden nesneleri oldukları 
gibi çizmediği sorulduğunda, o "Zaten nesneler oldukları gi­

bi deği l lerdir," cevabını  vermiştir. Bu nesnenin kendisi ve 

görünümü aras ındaki farkı vurgular bir yanıttır. 
Ycnidcnsunum sürecini açıklama umuduyla ortaya 

atılan bir başka kuram da ''Kopya Kuramı"dır. Ancak bu dü­
şünce daha ilk aşamada, neyin kopya edileceği veya edi ldiği 
sorusuna cevap veremed iğ i  için yara alm ıştır. Sözkonusu 
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kopya nesnenin kopyası mıdır? Yoksa sanatçının (yeniden­
sunumu gerçekleştiren k imse) algı veya duygularının kopya­
sı mıdır? B u  yüzden en azından felsefi olarak. bir yeniden­
sunumu oluşturan yapıt ve ona kaynaklık ettiği düşünülen 
model arasındaki i lişki, karmaşık ve belirsizdir. Yenidensu­
numun anlamı kendindedir, ona konu olan modelden bağım­
sızdır. Yenidensunum sürecinin yapısal özell ikleri ,  onun içe­
riğini tanıyabi lmemizi ve kaynağı i le karşı laştırmamızı ço­
ğunlukla olanaksız kılmaktadır. Örneğin; fotoğrafta kaybo­
lan benzerlik bir karikatürde daha belirgin olarak ortaya çı­
kabil ir. 

İşaret etmenin (denotation) yenidensunum süreci i ­
çinde gerekli bir aşama olduğu vurgulanmıştı. Ancak daha 
sonraları "işaret etmeyen" yenidensunumların varlığı i le il­
gi l i  örnekler verildi. Çelişki gibi görülen olgu ancak bu aşa­
mada açıklık kazanmaktadır. Şöyle ki, resmin bir insanın ye­
nidensunumu olabilmesi için ona işaret etmesi gerekmekte­
dir. Ancak resmin bir insan yenidensunumu olabilmesi için 
hiçbirşeye işaret etmesi gerekmemektedir. Böylelikle yeni­
de ns  un u m  s ürec i hakk ında  or taya a t ı l m ı ş  " Ko p y a  
Kuramı"mn ikinci zayıf noktası da ortaya çıkmaktadır. Eğer 
bir yenidensunum herhangi bir biçimde bir nesneye işaret 
etmiyorsa, o zama.n yenidensunumu ve model i  arasındaki 
bir benzerl ikten de sözedilemez. Örneğin;  Rembrandt ' ın  
"Avcılı Manzara" tablosundaki avcı. gerçek bir kişiye işaret 
etmiyordur. Bu resimdeki avcı yalnızca Rembrandt'ın tablo­
sundaki avcıya işaret ediyordur. Kendi kendisi için oradadır. 
Zaten bu avcının o tablo içindeki gerçek kişi l iği de alımla­
yan için, ressamın kan grubu kadar önemsiz bir olgudur. 

Yenidensunum nesneleri "taklit etme" gibi pasif bir 
eylemi içermez. Aksine nesnelerin sahip oldukları özellikle-
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rin sınıflandırılması gibi öznel bir süreci kapsar. Nesne ve o­
laylar, sanatçı için tüm özel likleri ayrımlaşmış ve sınıflan­
mış biçimde anlatıma açık beklememektedirler. Etkil i  bir 
yenidensunum buluş ve yaratıcılık gerektiren bir çalışmadır. 
Eğer yenidensunum sürecine konu olan nesne bir diğer sanat 
yapıtı ise, o zaman "taklit  etme" olgusu gündeme gelir. 

Her türlü sanat yapıtının birer yenidensunum olduğu 
görüşünün ortaya çıkışı Platon ve Aristo 'ya kadar dayan­
maktadır. Aynı görüş sonraları Rönesans kuramcıları tarafın­
dan da benimsenmiştir. Günümüzde ise, hiçbir sanat yapıtı 
bir yenidensunum olarak kabul edilmemektedir. Yenidensu­
num bir sanat yapıtı olarak değerlendiri lebi lir. Ancak onu 
sanat yapıtı ve yenidcnsunum yapan özellikleri farklıdır. 

"Gerçeklik" ve Yenidensunum 

Yenidensunumlar çoğunlukla onlara kaynaklık eden 
gerçekliğe olan bağlılıkları ölçüsünde değerlendiri lirler. Bu 
iki  olgu (model ve yenidensunum) arasındaki i l işki benzeş­
me türünden deği lse, ne türdendir? 

Bu  soruya verilecek ilk cevap, ilişkinin yanılsamaya 
bağlı  olduğudur. Bir  görüntü gerçeğe yakın olduğu sürece 
aldatıcıdır. Modelin görünümüne yaklaştıkça kendi varl ığını 
oluşturan özel l iklerden uzaklaştığı sanısını yaratır. Yeniden­
sunum kendi özel liklerinden çok, ona kaynaklık eden mode­
lin özell iklerini üstlendiğinde, gerçek model olduğunun ya­
nı lgısını yaratır. Dolayısıyla bu konudaki gerçeklik ölçütü 
yenidensunum model ine yaklaştığı ölçüde kuvvet kazan­
maktadır. Bu görüş "Kopya Kuramı"na oranla bazı üsıünlük­
ler taşır. Konu açısından önemli olan yenidensunumun gerçe­
ği algı lanabi ldiğ ine en yakın biçimde kopya etmesinden 
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çok, -uygun gözlem koşullarında izleyende, gerçek modelin 

yarattığı ; .. ı lg ısal etki ve beklentilere eş duygular yaratması 

demektir. Yaşanılan gerçeklik iç inde algıladığımız görüntü­

lerde nesneler birbirlerinden kontr çizgileri i le ayrı lmazlar. 

Nesneleri birbirinden ayıran, daha önce de değindiğimiz gi­

bi fon i le olan ilişkileridir. Ancak gerçekçi olarak nitel iyebi­

leceğimiz bir resimde kontr ç izgileri vardır ve bu yanılsama 

da yenidensunumun izleyende yarattığı algıyı, gerçek görün­

tünün izleyende yaratacağı algıya yaklaştırır. 

Yenidensunumun yarattığı yanılsama oranında ger­

çekteki model ine yaklaştığı görüşü benimsendikçe bazı ufak 

noktaların daha aydınlanması gerekmektedir. Yenidensunu­

mun algı lanmasında, yanılsamanın oluşmasının birtakım bi­

reysel ölçütlere dayanması da çok doğaldır. A lgının birey­

sel l iği ölçüsünde yenidensunumun gerçekçi l ik ölçütleri de 

farkl ı l ık kazanmaktadır. 

Bu durumda geliştirilen bir diğer düşünce biçimi ise, 

yenidensunumun gerçekliğinin asl ına ait bilgi leri en fazla  i­

letebildiği ölçüde arttığıdır. Ancak bu görüş de çabuk yara­

lanmıştır. Şöyle k i ;  a l ış ı lmış perspekt i fe sahip ve gerçek 

renklere uygun olarak boyanmış bir res im di.işünün. B ir de, 

aynı görüntünün tam ters perspekt if  ve her rengin karşı t  

renklere dönüştüğü ikinci bir resmi gözünüzün önüne getir­

meye çalışın. İkinci  resim gerekli  kod açımından sonra konu 

aldıkları aynı gerçekl ik hakkında, birinci resmin sağladığı 

kadar bilgi i letebilmekte ve fakat onun kadar gerçekçi ola­

mamaktadır. Dolay ısıyla yenidensunumun konu aldığı ger­

çekçi olamamaktadır. Dolayısıyla yenidensunumun konu al­

dığı gerçeklik hakkında ilettiği bi lg i lerin nice l iğinin, onun 

bu konudaki sadakatinin bir ölçütü olduğunu da hiç söy leye­

meyiz. Her iki resmin gerçeklikle i lg i l i  boyutları n ın okun-
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ması bir takım "anahtar"ların elde edilmesini zorunlu kıl­
maktadır. B irinci resim için "anahtar"lar kendiliğinden edi­
nilmişken ikinci resmin okunması. bazı yorumları ve bu yo­
rumların uygun şekilde kullanımını içerir. Birinci resmin i­
çerdiği simgeler saydamdır ve okunması da kendiliğinden a­
nında gelişir. B u  görüntü i le ilgili kod açımı bir al ışkanlık 
olduğundan fazla çaba gerektirmemektedir. Aslında i lk res­
min okunması da bir takım koşulların bi linmesini gerekli 
kılmaktadır. Ancak bu kurallar alışkanlık içinde saydamlaş­
mış ve bilinçaltı bir süreci kapsar hale dönüşmüştür. Tüm 
yenidensunumlar için geçerli olabilecek gerçekçi l ik ölçütleri 
bu noktada gizlidir. Bu konudaki ölçüt, yenidensunumun i­
lettiği bilgilerin niceliğinden çok. "kul lanılmış" simgelerin 
ne kadar çabuk okunup okunmadığına bağl ıdır. Bu da, o ye­
nidensunum biçiminin ne kadar stereotipleştiğine, kanıksan-:. 
dığına ve yaygın olarak paylaşıldığına bağl ıdır. Böylel ikle 
gerçekçiliğin, yenidensunumun içinde geliştiği kültüre, za­
mana ve onu üreten/yorumlayan bireylere bağl ı  olarak göreli 
bir yapı gösterdiği söylenebilir. Bu konuda yenidensunum 
sistemlerine başka açı lardan bakıldığında, yeni/eski veya ya­
bancı olmalarına göre, yapay veya yetersiz olarak değerlen­
diri lebi lirler. Örneğin; bir nesnenin doğrudan yenidensunu­
mu Mıs ır ' ın 5 .  hanedanından bir kimse için, 1 8 . yüzyıl Ja­
ponya'sında yaşayan bir kimseye olduğundan çok daha fark­
lıdır. Aynı şekilde aynı nesnenin yenidensunumu 20. yüzyıl 
İngilizi için de önemli  farklı lık lar taşır. Dolayısıyla bu tür 
farklılık ların karşı kültürden bireyler tarafından anlamlandı­
rılması, sözkonusu yenidensunum biçiminin açımlanmasına 
yöne lik bazı kuralların öğrenilmesini gerekli  k ı lmaktadır. 
Böylel ikle ''gerçekçil ik" bir tür yenidcnsunum dizgesi hali­
ne dönüşmektedir. Gerçekçilik, yenidcnsunum ve konusu a­
rasındaki sabit bir i l işkiden çok, genci olarak kabul edilmiş 
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yenidensunum dizgelerinin "o" yenidensunum için kullanıl­
mış olanla ilişkisini içerir. Standan olarak kabul edilen ise 
çoğunlukla. geleneksel leşmiş yenidensunum dizgeleridir. 

Bir yenidensunumun gerçekçi l iği "taklit", "yanılsa­
ma" veya "bilgi iletme"den çok bu i l işkinin tekrarlanarak 
yer etmiş olmasına bağlıdır. Herhangi bir resim, herhangi bir 
nesne/olay veya düşüncenin yenidensunumu olarak kabul e­
dilebil ir. 

"Yenidensunum", bir seçme, doğruluk ve bilgi ilet­
me işlemi olduğu kadar, gerçekçi lik de bir alışkanlık ve ka­
nıksama durumudur. Yenidensunum sistemlerinin farklılığı, 
bir resmin başka sistem içinde "doğru" fakat "gerçekçi ol­
mayan" bir anlam kazanmasını sonuçlarken, bir diğer sistem 
için aynı resmin, "yanlış" fakat "gerçekçi" nitelenmesine 
yolaçabil ir. Resmin gerçekçi l iğinin onun konu aldığı nesne 
ve kendis i  arasındaki benzeşmeye dayandığ ı  hakkındak i 
yaygın görüş. aslında o resmin içinde üretildiği yenidensu­
num sisteminin kurallarına olan uygunluğu ve yakınlığı ile 
ölçülür. B ir resmin doğaya benzediği söylendiğinde ası l  an­
laşı lması gereken, o resmin sözkonusu sistem içinde doğa­
nın gene l likle resmedi ldiği biçime olan yakınlığıdır. Resmin 
bireyde uyandıracağı yanılsamanın (konu aldığı gerçek mo­
del yerine algılanması), model hakkında izleyen tarafından 
edinilmiş önyargılara bağ lı olduğunu önce de söylemiştik. 
Çoğunlukla bu önyargı lar da, modeli oluşturacak nesnelerin 
tasvir edi lişlerinden (diğer yenidensunumlardan) etkilenir. 
Benzeşme ve aldatıcı l ık yenidensunum sürecinin sabit ve 
bağımsız ölçütleri olmaktan çok. onun ürünleri olan olgular­
dır. 

Buraya kadar sürekl i  vurgulanması amaçlanan nokta 
ycnidensunum ve konu aldığı model arasındaki benzeşme-
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nin, o yenidensunumun gerçekl iğ i  i le i lg i l i  o lmadığıdır. 
Benzeşme ölçütü yenidensunum sistemine bağlı  olarak gö­
rel i  bir yapıdadır. 

Böylel ikle yenidensunum sürecinin basit bir fiziksel 
yansıtmadan ibaret olmayıp, göreli .  değişken bir simgesel i­
l işkiden kurulu olduğu söylenebilir. 





il. FOTOÖRAF 

Görüntü/Teknik Görüntü 

Görüntü ler anlamlı  yüzeylerdir. Çoğunlukla mekan 
ve zaman ile i lgil i  dön boyutu, iki boyutlu bir düzlem haline 
getirerek, kendi dışlarındaki şey ' lere işaret ederler. Görüntü­
lerin anlamı, onların yüzeylerinde yatmaktadır. B u  anlam ilk 
bakışta göze çarpabi lir ancak çok yüzeysel bir değerlendir­
me olur. Sözkonusu anlamın derinliklerine inmek istersek, 
görüntüyü oluşturan yapılan tekrar biraraya getirmek gere­
kir. Bunun için göz, görüntü yüzeyindeki değişik noktalara 
odaklanır. Gözün, görüntü yüzeyindeki bu hareketlerine "ta­
rama" denir. Tarama, o görüntüyü oluşturan öğelerin değişik 
sıralarla algılanmasını sonuçlayarak, kendi içinde bağımsız 
bir zaman kurgusu yaratır. 

Görüntüler içinde yaşanılan gerçeklik sözkonusu ol­
duğunda açıklayıcı işlevler üstlenirler. İnsan, kendi dünyası­
na erişme çabalarında yine kendi ürettiği kültürel yapı lardan 
yararlanır. Ancak içinde yaşadığı dünyayı ona daha yakın­
laştıracağını umduğu görüntüler bu işlevleri sırasında ister 
istemez, insan ve onun gerçekliği arasına girerek sözkonusu 
uzaklığı daha da arttırırlar. Bu özellikleri ile görüntüler in­
san için, içinde yaşanılan gerçekliğin bir haritası olmaktan 
çok bir perde durumundadırlar. Böylel ikle gerçekliği sunar­
ken, onu '"yeniden" sunmuş olurlar. Sonuçta insan yaşadığı 
gerçeklik içinde yönünü bulmak için ürettiği görüntülerin a­
rasında kaybolma tehlikesi ile karşı karşıya kalmıştır. 

Teknik görüntülerin bir aygıt (apparatus)  tarafından 
üretilmeleri . onlara diğer görüntülerden çok farklı  özellikler 
kazandırmaktadır. Bi l imsel meıinlerin bir ürünü olan aygıt 
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da. tenik görüntüleri bil imsel metinlerin dolaylı bir sonucu 
haline getirir. Bu özel likler teknik görüntüleri tarihsel ve on­
toloj i k  bağ lamda. gelenekse l görüntülerden çok farkl ı  bir 
konuma oturtmaktadır. Teknik görüntülerin çözümlenmesi 
her zaman zordur. Çünkü birçok kimse tarafından ilk bakışta 
böyle bir sürece (okunma/kod açma) hiç gerek olmadığı dü­
şünülür. Çünkü bu tür görüntülerin anlamının, onların yüze­
yinde ve çabasız bir alımlamaya açık  beklediği düşüncesi 
yaygındır. Yüzeyde yattığı sanılan bu anlam ve görüntü ara­
sındaki ilişki. bir parmak izindeki fiziksel neden-sonuç i l iş­
kisine benzetilmektedir. Örnekte görüntü "iz"dir. anlam ı  ise, 
"nedeni"dir (parmak). Böylelikle teknik görüntülerde işaret 
edilen gerçekl iğin onun nedeni olduğu ve görüntülerin de, 
başı sonu bell i  bir neden-sonuç il işkisin in son halkası oldu­
ğu düşünülür. Örneğin; ışık nesnelerden yansır ve yine ışığa 
karşı duyarlı bir yüzey üzerine düşerek iz bırakır, daha sonra 
türlü fiziksel/kimyasal süreçlerle teknik görüntüler oluşur. 
Sonuçta bu görüntülerin anlamları, gerçeklik le aynı düzlem­
deymiş gibi görünür. Dolayısıyla, görüntüleri izleyen kimse 
onu, çözümlenmesi gereken bir s imgeler bütünü olarak gör­
mekten çok, içinde yaşanılan gerçekliğin bir aynası olarak 
değerlendirir. Görünürde hiç s imgesel olmayan nesnel özel­
l ikleri, onu izleyenlerde bir görüntüye baktıklarından çok, 
bir pencerenin içinden gerçekliği seyrettikleri yanılsamasını 
doğurmaktadır. Çoğunlukla insan. bu tür görüntülerin ger­
çekliğine kendi gözlerine güvendiği kadar güvenmektedir. 
Teknik görüntüler zaten genell ikle bir "görüntü" olarak de­
ğil fakat, "görüş" olarak değerlendirilmektedir. ligi. görün­
tülerin üretim sürecinden çok, bu görüntülerin işaret ettiği 
gerçekliğe yöneliktir. Bu tür yanlış eleştirel görüşler, görün­
tülerin metn in yerini aldığı bir çağda çok tehlikel idir. Bu 
te h li ke,  teknik görüntülerin "nesnel '"l iğinin as l ında bir oyun 
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olduğundan ortaya çıkmaktadır. Onlar yalnızca bir görüntil­
dürler ve bundan ötürü de simgeseldirler. Hatta geleneksel 
görüntülerden daha soyut ve simgesel açıdan karışık yapıda­
dırlar. Anlamları da doğrudan gerçekliğe dönük deği l  fakat, 
metinlere yöneliktir. Bu  görüntüler varlıklarını, metinlerin 
görsel olarak kavramlaştırı lması gibi çok yeni türde bir ya­
ratıcılığa borçludur. Geleneksel bir görüntü sözkonusu oldu­
ğunda, simgelerle uğraştığımızı çok kolay lıkla söyleyebili­
riz. Eğer böyle bir görüntüyü çözümlemek istiyorsak, yapıtı 
gerçekleşt iren kimsenin kodlama sürecine uygun olarak 
simgeleri bir kod açma işlemine tabi tutmamız gerekmekte­
dir. Ancak teknik görüntülerin çözümlenmesinde iş bu kadar 
basit değildir. B urada da ressam gibi, görüntü ve anlamı ara­
sına bazı unsurların girdiği bir gerçektir. Ancak bu  sefer 
sözkonusu unsur "kamera" (fotoğraf makinası) ve onu kulla­
nan "kişi"dir. Fakat aygıtı kullanan, görüntü ve anlam ilişki­
si arasındaki zincirleri ( fiziksel neden-sonuç il işkisi) kopar­
mamaktadır. B unun yanısıra, anlam ve ona etkide bulunan 
unsurla girdi-çıktı olarak i l işkiye geçmektedir. Ancak anla­
mın unsurla i l intili bu geçişinde nelerin olup bittiği hala giz­
lidir. 

Yukarıda açıklanan bi l inmezliğine rağmen, teknik 
görüntüler konusunda bazı yorumlara da varmamız olasıdır. 
Ş imdiye kadar edindiğimiz bilgiler ölçüsünde şunları söyle­
yebil iriz: teknik görüntüler yalnızca birer görüntüdürler, on­
lar gerçekl iğe açılan pencereler deği l lerdir. Her olay ' ı  bir 
"durum"a çevirerek aktarırlar. 

Aygıt � Apparatus) 

Bütün teknik görüntüler bir aygıt  tarafından üretil ir-
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ler. Aygıtların özelliklerinin araştır� imasında, fotoğraf maki­
nası uygun bir örnek olarak ele alınabilir. Aslında fotoğraf 
makinası tüm diğer aygıtların embryonik aşamadaki prototi­
pini oluşturmaktadır. Sözkonusu aygıtlar, günümüzde ve ge­
lecekte, insan yaşamının en önemli belirleyicileri durumuna 
gelmektedirler. 

Aygıt lar insanlar tarafından üreti lmiş nesnelerdir. 
Bunların tümüne "kültürel nesne"ler diyebiliriz. Aygıtlar i ­
çinde üretildikleri veya kullanıldıkları kültürün bir parçası­
dırlar. 

Kül türel nesneleri çok kabaca ikiye ayırab i l i riz ;  
B unlar, "üretim" ve  "tüketim" mallarıdır. Her ik i  tür nesne 
de toplumsal acıdan olumlu ve işlevseldirler. Bu iki tür nes­
ne arasındaki ayrım aslında, doğa ve kültür bilimleri arasın­
daki ayrımın belirleyici leridir. Örneğin: kültür bilimleri üre­
tilen nesneler arkasında gizli olan niyetleri araştırır. Bu ko­
nuda doğa bilimlerinin sorduğu "nasıl'?" sorusunun yanında, 
kültür bilim leri aynı zamanda "ne için?" sorusunu da sürekli 
sormaktadır. Bu ölçütlere göre de fotoğraf makinası, fotoğ­
raf üretiminin altında yatan gizli amaç ve niyetleri sakla­
maktadır. Ancak aygıtı bir üretim aracı olarak gördüğümüz­
de birtak ım sorular daha doğmaktadır. Örneğin; fotoğraf, 
"elma" ve "ayakkabı" gibi bir tüketim malzemesi midir? 
Veya fotoğraf makinası ' ' iğne" yahut da ''makas" türünden 
bir üretim aracı mıdır? 

Bir tür alet olarak niteleyebi leceğimiz üretim aygıt­
ları , birçok nesneyi doğada bulunduğu konumdan alarak, bi­
zim bulunduğumuz düzeye getirirler. Bu onların üretim aşa­
masıdır. Dolayısıyla, her aletin onun üretim aşamasına konu 
olan nesnenin biçimini değiştirdiğini söy leyebiliriz. Doğa­
dan aletler tarafından alınan nesneler artık doğal olmayan 
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bir biçime dönüştürülerek, "kültürel nesne" nitel iğine sahip 
olurlar. 

Sanayi toplumu sözkonusu olduğunda en geçerli öl­
çüt iş'tir. Bu toplumlar içinde makinalar da iş üretirler. Do­
ğaya ait nesneleri alarak, bunlara yeni biçimler verirler. Do­
layısıyla bir anlamda yaşanı lan dünyayı da biçimlendirmiş, 
değiştirmiş olurlar. Ancak aygıtlar böyle çalışmazlar. Onlar 
dünyayı değil, dünyanın anlamını değiştirme yönünde işler­
ler. Bu açıdan işlevleri de s imgesel sayılır. 

Fotoğrafçının bir iş yaptığını söyleyemememize kar­
şın, bir üretimde bulunduğunu da yadsıyamayız. Fotoğrafçı 
s imgeleri be i irl i süreçlere tabi tutar, üretir, depolar. Bu sü­
reçlere benzeyen başka süreçler de, toplumun diğer bireyleri 
tarafından değiş ik biçimlerde yaşanır. Yazarlar, ressamlar, 
besteciler, tüketim açısından fotoğraftan farklı olan, resim­
ler, metinler ve besteler gibi, üzerlerinde konuşulabi len, ka­
rara varı labilen, okunabilen, izlenebi len, çal ınan veya dinle­
nen ürünler yaratırlar. Bu ürünler kendi başlarına varolmala­
rı yerine bir bütünün, mecraların (media) parçaların ı  oluştu­
rurlar. Günümüzde bu süreç aygıtlar tarafından işlenmekte­
dir. Bu konuda insangücünden daha geniş olanaklara sahip­
tirler ve sözkonusu süreçlerin oluşturulması ve denetlenmesi 
gibi  işlev leri de üst lenmiş lerdir. Çağımızda aygı tlar bilgi 
desteğini üretmektedirler. lnsangücü ise, çoğunlukla aygıı la­
rın çalışma programının üretilmesinde ve çalışmalarının de­
netlenmesinde görev almaktadır. 

Yukarıda bahsedi len yönlerden fotoğraf ınak inas ı,  
simge üreten bir aygıt olarak nitelenebil ir. Kendi içinde ba­
rındırdığı bazı kurallara göre simgesel yüzeyler üretir. Fo­
toğraf mak inası, fotoğraf üretmek için programlanmışt ır ve 

üret i len her somut fotoğraf <la, onun program lanmış yete -
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neklerfnin bir görünümüdür. Bu  yetenekler çok zengindir 
ancak sınırsız değildir. Bu yeteneklerin toplamı, bir fotoğraf 
makinası ile yapılabileceklerin tümüne eşittir. Üretilen her 
fotoğraf ile, fotoğraf makinasının sahip olduğu saklı yönler­
den bazı ları aydınlığa çıkmaktadır. Fotoğrafçının çabaları 
da, bu gizli yeteneklerin tanınması ve sözkonusu yetenekleri 
oluşturan programın tüketi lmesi yönündedir. Fotoğraf maki­
nası ve fotoğrafı çeken kimse arasındaki il işki türü çok yeni­
dir. Burada fotoğrafı çeken. ne sabit, ne de değişken bir un­
sur durumundadır. Dolayısıy la, fotoğraf makinası ve onu 
kul lanan kimse birarada işlevsel bir bütün oluşturabilmekte­
dirler. Her iki unsur da birbirinden bağımsız bir işlev üstle­
nemediğinden, fotoğrafı çeken kimsenin bu bağlamda "işle­
ten" olarak adlandın lması da doğaldır. 1 976 yı lında birçok 
derg ide yay ın lanan fotoğraf makinalarının reklam metni 
başlıkları da sözkonusu ilişki türünün somutlaştığı örnekler 
olarak gösteri lebi lir: 

''Nerede kontrolun sizden makinaya geçtiğinin söylenme­
si güçtür . . . . .  " (Minolta Cameras) 

''Siz fotoğraf makinası. fotoğraf makinası da siz olduğu­
nuz zaman .. . . .  " (Minolta Cameras) 

Sözkonusu oyunun çabuk sona ennemesi için maki­
na programının çok zengin olması gerekmektedir. Dolayı­
sıyla programın olanaklarının iş letenin üstesinden gelebi le­
ceğinden daha kapsamlı olduğu rahatlıkla söy lenebilir. Fo­
toğraf makinası. hiçbir fotoğrafçının veya tüm fotoğrafçı la­

rın düşleyemeyeceği kadar çeşitli fotoğraf üretme kapasite­
sine sahiptir. Bu nedenle makina programı hiçbir kimse ta­
rafından sonuna kadar tüketilemez. Bu da, fotoğraf makina­
sını tam anlamıyla bir ' ·karanl ık  kutu" haline dönüştürmek­

tedir. Kişiyi fotoğraf çekmeye yönelten aslında sözkonusu 
karan l ık  ku tun un gizem idi r. Ancak fotoğrafçı zamanla ka-
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ran l ık  kutu üzerinde denet im sağ lar, kutunun g i rdi v e  

çıktı' larını  kontrol altına almayı başarır. fotoğrafçının ka­
ranlık kutunun içinde olup bitenleri bilmemesine karşın. fo­
toğraf makinasının da onun buyruklarına boyun eğdiği bir 
gerçektir. Bu aşağı yukan her tür aygıt içn geçerl idir. Şöyle 
k i: işleten, aygıtın dışsal özel liklerini kullanarak ona yön ve­
rir, ancak her zaman aygıtın programının barındırdığı içsel 
özel l iklerin egemenliği altında sürdürür çalışmasını .  

Sonuç olarak anlatı lması istenen en öneml i  nokta, 
aygıtın programının simgelerden oluştuğudur. İşletim için 
gerekli olan da bu s imgelerle oynamak, onları birbirleriyle i­
l işkilendirmektir. 

Işık + Duyarh Yüzey 

Fotoğrafın birçok toplumbilimci tarafından "dünya­
ya açılan pencere" olarak nitelenmesi, günümüzde bile top­
lumsal bağlamda kuvvetli bir belge olarak değerlendiri lme­
sine yol açmıştır. Aslında bu yargının kökeni, fotoğrafın 
kendi teknik öze l l iklerin in yanısıra, onun iç inde doğduğu 
1 9 .  yy ' ın  estetik görüşlerinde yatmaktadır. Fotoğrafın 1 9. 
yy'da içinde yaşanılan çağın hakim olan düşünce yapı larına 
ve estetik anlayışına göre değerlendiri lmiş olması da çok 
doğaldır. O dönemde yaygın olan Romantisizm akımına bir 
tepki olarak, Gerçekçilik düşüncesi gelişmekteydi. Romanti­
sizmi oluşturan temellere Auguste Comte ' �n pozitiv ist gö­
rüşleri ile karşı ç ıkıl ıyordu. Bu görüşe göre us. ( rationale) 
Kant ' ın öngördüğü gibi, kendi yapısı ile dış gerçekl iği  belir­
lemiyor, dış gerçekl iğin yapısal düzenini oluşturan kurallar, 
insan zekasının belirleyicisi olarak değerlendiriliyordu. Bu­
na göre de. gördüğümüz ve dokunduğumuz. kısacası iç inde 
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yaşadığımız gerçekliği, tek ve mutlak gerçeklik olarak gör­
memiz, değerlendirmemiz gerekiyordu. Gittikçe yaygınla­
şan bu görüş doğrultusunda, resim sanatı hakkındaki değişik 
düşünceler de bu konudaki kuramsal yapıya çeşitlilik kazan­
dırıyordu. Şöyleki: Courbet, l 86 l 'de resmin yalnızca gerçek 
olan nesneleri gösterebileceğini söylemi�lİ. 

Sanat felsefesi ve estetik kuramları hakkındaki tar­
tışmaların yoğunluk kazand ığı  bu dönemde, sözkonusu dü­

şüncelerin daha yapıcı doğrultuda i lerlemesin i , günümüzde 
de olduğu gibi "gerçeklik" konusundaki görüşlerin çeşitli li ­
ği ,  bel irsizl iği ve sonuçsuzluğu engel liyordu . Kargaşanın 

nedeni,  estetik i le i lgil i  tartışmaların, gerçeklik konusundaki 

ucu açık düşüncelerin üzerine yapı lanmasıydı.  

B u  dönemlerdeki egemen düşüncelerin tümüne göre 
sanat yapıtı ,  insanların kendi leri ve/veya gerçeklik i le arala­

rındaki i l işki lerin bir anahtarı olarak görülüyordu. Sanat ya­

pıt ı ,  onun arkasında bul unan yarat ıc ı s ı n ı  veya gerçekl iğ i  

yansıtan bir i letişim biç imi  olarak niteleniyordu. Böy lel ikle 
res i m  veya herhangi bir başka sanat yapıtı, olmayanı varmış 

gibi gösteren paradoksal bir yapıya oturtulmuş oluyordu. Bu 

tür düşünce yapısının egemen l iği K ü bizm ' le kın lmaya baş­

ladı. Kübizm resmi, i l işki l i  olabi leceği her türlü dışsal yapı­

dan uzak öncel ikle bell i  bir fiziksel varlığa sah ip nesne ola­

rak yorumluyordu. Böyle l i kle sözkonusu yapıt ın  an lamı, o­

nu meydana getiren sanatçıdan ve iç inde oluşturulduğu ger­

çekl ikten bağımsız olarak inceleniyordu. Daha sonraları ve 
günümüzde sanat yapıtı ,  kendi s ın ırları ve fiz iksel özel l ikleri 

dışında hiçbir olgu i le i l işki lendiri l meden içeriği açısından 

değerlendiri lmeye başlandı .  Kübizm 'den sonra Modemizm 

akımı  i le egemen olan görüşler doğru ltusunda da sanat eseri,  

önceleri sözkonusu olan •·yen iden sunma" işlev inden de ba-
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ğımsız tutularak, Kübizm'ce atfedilen "yanılsama" ve "i leti­
şim" işlevlerinden de soyutlandırılmıştır. 

Ancak fotoğraf, resim gibi bu gelişmelere konu ola­
madı ve onu izleyemedi. Bunun nedeni de, şimdiye kadar 
fotoğraf konusundaki tüm tartışmaların ve hatta bu çalışma­
nın da konusunu oluşturan boyutu eşdeyişle, onun teknik ö­
zell ikleri idi .  Fotoğrafın teknik sürecinin de, konu al ınan 
nesne ve yapıt arasındaki çok kuvvetli benzerlikleri sonuçla­
ması her dönemde onun diğer sanat ortamlarına oranla daha 
özgün ve sorunlu bir yer kazanmasına neden olmuştur. 

Fotoğraf herşeyden önce nesnelerin görüntülerinin ı­
şığa karşı duyarlı malzemenin üzerine saptandığı optik ve 
(kimyasal/fiziksel özell ikleri olan) mekanik bir süreçten i­
barettir. Artık günümüzde teknik açıdan ilkel sayılabi lecek 
bu sürecin doğurduğu görüntülerin asıl ları ile olan benzerli­
ği fotoğrafın günümüze kadar 1 9. yüzyıl ın düşünce yapısı  i­
le değerlendirilmesine yol açmıştır. Hala fotoğraf görüntüsü­
nün kendi varlığı "dışında", "arkasında" veya '•ötesinde", 
gerçeklikle ilgili (isterse fotoğrafı çeken kimsenin duygu ve 
düşünceleri olsun) bazı olgulara yansıtmada bulunduğu gö­
rüşü kuvvetle yaygındır. 

Fotoğrafı çok i lg inç bir buluş haline getiren ham­
maddesinin ''ışık" ve '·zaman" oluşudur. Fotoğraf makinaları 
çok yaygın görüşler doğrultusunda görüntüleri taşımaya ya­
rayan kutu lardır. Bu makinaların çalışma ilkesi ,  icat edildik­
lerinden bu yana hiç değişmemiştir. Nesneden yansıyan ışık 
kapalı kutu üzerinde bir del ikten geçerek ış ığa duyarlı mal­
zeme ( fi lm) üzerine düşer. B irtakım kimyasal süreç ler so­
nunda ışıktan etkilenen malzeme üzerindeki izler kalıcı hale 
getiri lir ve bu izler tekrar optik/kimyasal süreç lerden geçiri­
lerek fotografik baskı lar elde edilir. Aslında tüm süreç günü-
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müz teknik standartlarına göre basittir. Geçirdiğ i  evre ler açı­
sından matbaa makinasına da benzetilebilir. Günümüzde de 
gizemini koruyan kaydedi len görüntülerin doğasıdır. Başka 
bir deyişle fotoğraf makinas ının saptadığı görüntüler insan 
eliyle üretilen kültürel bir yapı mıdır, yoksa sadece kumdaki 
ayak izleri gibi fiziksel bir oluşum mudur? Sorunun cevabı 
her iki durumu da kapsamaktadır. 

Fotoğraf içerdiği teknik süreç yüzünden konu aldığı 
model i le özdeşleştirilmiştir. Son yı l larda fotoğraf, b irçok 
düşünür, sanat tarihç isi ve s inema eleştirmeninin i lgisini  
çekmiştir. Ancak birkaç istisna dış ında bütün görüşler fotoğ­
rafın elle çizilen resimlerden çok farklı olduğu doğrultusun­
dadır. Bu farkl ıl ık yargısı da, önceleri birçok kez değinildiği 
gibi, fotoğrafın optik bir ortam o lması dolayısıyla kendine 
özgü niteliklerinden doğmaktadır. Bu alanlarda çalışmaların ı  
yoğunlaştıranlar, sözkonusu farkl ı l ık hakkında bir fikir birl i ­
ğine varmışlardır, ancak bu farkl ı lığ ın özel l ikleri konusunda 
görüş aynlıkları onaya çıkmıştır. Bu araştırmanın sorunsalı­
nın ve bu konudaki onak yargı ların hareket noktalarını ince­
lemek daha sonra ayrıntılı olarak açıklanacak olan karşıt gö­
rüşlerin belirginleşmesine yardımcı olacaktır. 

Fotoğraf görüntüsü ve konu aldığı gerçeklik arasın­
daki benzerlik hakkında sinema kuramcısı Andre Bazin dü­
şüncelerini şöyle açıklamıştır: 

66 

"Fotoğraf görüntüsü. konu aldığı gerçek nesnenin kendisi­
dir. Ancak nesne fotoğraf görüntüsünde içinde bulunduğu 
gerçek zaman ve mekandan soyutlanmış olarak yer alır. 
Görüntü ne kadar bulanık. ne kadar renksiz, ne kadar çar­
pıtılmış olursa olsun, isterse hiçbir belgesel nitelik taşıma­
sın. onu meydana getiren sürecin özelliklerinden dolayı 
aslında yenidensunumu olduğu ınodı:lin kendisidir.·· 

Bazen burada. yenidensunulanın asl ına oranla indir-



genmiş özell iklerinin varolduğunu vurgulamakta, ancak yi­
ne de onun yerine algılanabileceğini söylemektedir. 

Fotoğrafları gerçekliğin birer minyatürü olarak nite­
leyen Susan Sontag da On Photography adlı kit;.; ,Jında şun­
ları dile getirmiştir: 

"Herşeyden önce fotoğraf resim gibi yalnızca bir görüntü 
değildir. Fotoğraf gerçekliğin bir yorumu, izi'dir. Bu iz 
kardaki ayak izleri gibi, doğrudan doğruya fiziksel bir sü­
recin sonucudur. Resim benzerl ik açısından fotografik 
standartlara ne kadar yaklaşırsa yaklaşsın, öznel bir yoru­
mun görünümü olmaktan öteye geçemez. Fakat fotoğraf 
görüntüsü direkt olarak nesnelerden yansıyan ışığın bırak­
tığı izlerdir. Ne kadar çarpıtı lmış olursa olsun, görüntüde 
bulunanların bir zaman gerçekten varolduklarına doğru­
dan bir atıftır."' 

Susan Sontag, fotoğraf görüntüsünü gerçekteki mo­
deliyle aynı algı düzeyinde değerlendirmemiştir ancak, at­
fettiği "yorum" niteliği de, öznel olmaktan çok nesneldir. 
Fotoğraf görüntüsü ve modeli arasındaki fiziksel neden-so­
nuç ilişkisi, onun bugüne kadar değerlendiril işinde çok ö­
neml i  bir etken olmuş ve diğer özelliklerinin daha yakından 
incelenebilmesini birçok kez engellemiştir. Fransız göster­
gebilimcisi Roland Barthes,  bu ilişkiyi şöyle betimlemiştir: 

" Fotoğraf ona konu olan nesnenin kendisini gösterir. An­
cak nesne ile onun görüntüsü arasında bir indirgenme (re­
duction) sözkonusu olsa bile, bu hiçbir zaman bir dönü­
�üm ltransformation) Jeğildir. Fotografik görüntüyü an­
lamlandırmak için hiçbir zaman onu bir imgeler bütünü o­
larak değerlendirmek gerekmemektedir. Dolay ısıyla al ım­
lama süreci içinde "kod açımı'" gibi herhangi bir aşamaya 
da gerek yoktur." 

Aktarılan al ıntıdan da anlaşılacağı üzere Barthes fo­
toğraf görüntüsünü kodsuz. sürekli (kod açımına gerek bı­
rakmayan) bir i leti türü olarak nitelemişt ir. Barthes sözkonu-
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su teknik niteliğinden ötürü fotoğrafı, varoluş bakımından 
hiçbir zaman tekrarlanamayacak olguların mekanik bir tek­
rarı olarak görmüştür. 

John Berger de fotoğrafın bir zamanlar varolmuş ol­
guları gösterebildiğini ancak geçmiş' in bu görüntülerinin, 
geçmişin kendisinden (yaşanılan gerçek zaman) gelecek ' te­
rinin olmayışı (zamansal sürekli l ik) açısından farklılık gös­
terdiklerini dolayısıyla, mekansal olmasa bile zamansal bir 
kurgunun varlığını dile getirmiştir. B erger 'e göre fotoğraf, 
"yaratılan" bir kurgu olmaktan çok, sürekli l ik içinde yalnız 
be l l i  bir anın saptanmasından doğan ''kendil iğ inden" bir 
kurgudur. 

Görüldüğü g ibi birçok çağdaş düşünürün görüşleri 
hep fotoğrafın diğer grafik ortamlara oranla sahip olduğu 
fark lı l ıkların betimlenmesi doğrultusundadır. Diğer bir ör­
nek ise, Stanley Cavel l '  in sözleridir: 

'"Bir fotoğraf görüntüsü hakkında her zaman şu sorulan 
sorabilirsiniz; (görüntüdeki nesnenin bir bina olduğunu 
varsayalım) nesnenin arkasında veya yanında görüntü çer­
çevesi dışında nelerin kaldığı öğrenilmek istenebil ir. Aynı 
sorular ise, çoğunlukla resimler için geçersizdir. Fotoğraf 
sözkonusu olduğundan ise,  bu  tür soruların cevabı 
gerçeklikte yatmaktadır." 

Burada vurgulanmak istenen fotografik görüntünün 
i lett iği  b i lg ilerin doğruluğu, gerçeğe yakınl ığıdır. Ancak 
bahsedi len özel lik, nicel ik ve nitel ik açısından bilgi iletme 
olduğunda. teknik bir resim veya harita herhangi bir fotogra­
fik görüntüden daha kesin ve ayrıntı l ı  bi lgi aktarıyor olabil ir. 

Görülüyor ki, fotografik görüntülerin sunduğu veri­
leri n nicel iği  karştsında onun bu konudaki güveni l irl iğini 
hiç sorgulamadan kabul ctmi�iz. Fotoğrafa atfedi len güvenin 
hir haşka nedeni de, sonuç görüntünün alımlayanda yarattığı 
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algıların gerçekliğin neden olduklarına çok yakın o lduğudur. 
Ancak burada daha çok sözkonusu olan bireysel algıdaki de­
ğişikliklerdir. İçinde yaşadığı gerçekl iği çalışmalarına konu 
edecek bir yenidensunumcu artık doğal çevresini  de yeni­
densunulmuş biçimiyle algılamaya başlar. Bu olgu, sonuç ü­
zerinde en fazla söz sahibi olma, süreci denetleme arzusun­
dan kaynaklanır. Kişi  gerçekliği yenidensunulmuş biçimiyle 
görmeye başlar. Fotoğraf sanatı tarihinde de, Edward Wes­
ton gibi uygulayımcılar tarafından "önceden görsel leştirme" 
(pre-visualization) olarak tanım lanmıştır. Fotoğrafç ı çekim 
aşamasında önce çekeceği konunun fotoğraf görüntüsünde 
alacağı biçimi zihninde canlandırmaya çalışır. En azından 
renk li gerçekliği grinin tonlarına dönüştürerek pozlama de­
ğeri üzerinde karar verir. B u  yaklaşım fotoğrafç ının doğal 
algılarını  bir fotoğraf görüntüsünün doğuracağı algılara yak­
laştırmaktadır. Aslında kişinin kendini zorunlu olarak farkl ı  
bir algısal süreç içine sokması baştan fotoğraf ve ona konu 
olan arasındaki en azından görsel ayrımı  kabul etmek de­
mektir. Doğal algının fotografikleşmesi, sonuç görüntü ve 
konusu arasındaki i lişkiyi en azından bu kimseler için kuv­
vetlendirmektedir. Dolayısıyla burada söylenmesi gereken, 
fotoğrafik görüntünün çekim sırasında algılanan gerçekl iğe 
benzediğinden çok bireysel algının fotoğraf görüntüsünün o­
luşturacağına yakın bir biçime dönüştüğüdür. 

Teknik Yapı ve Anlam lama 

İçinde yaşanılan çağda artık fotoğraf gündel ik hayat­
ta insanı sıkı sıkıya kuşatmış bulunmaktadır. Bunun ba�lıca 
nedeni,  teknik, ekonomik ve kültürel bakımlardan oldukça 
"pratik" bir medium oluşudur. Hemen her ortama uyarlana-
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bilecek biçimde, oldukça esnek bir yapısı vardır; onunla, o­
nun sonsuz sayıda örnekleriyle, küçük boyutlarda gazeteler­
de, ya da billboard olarak kentin çeşitl i mekanlarında karşı­
laşıl ır. İnsanların önüne, galerilerde sanat eseri, dergilerde 
reklam ve gazetelerde de haber olarak çıkar. Yarattığı ger­
çeklik izleniminin gücü yanısıra, görünüşte yaşanan bir çe­
lişki sonucu, temsil ettiği ya da temsil eder gibi yapuğı ger­
çeklikle kendisi arasına girebilecek en basitinden "rötuş" ol­
mak üzere sayısız müdahaleye açıktır. Bu da onu sıklıkla 
başvurulan bir kullanım aracı kılar. Kolayca yönetilebilir ve 
yönlendirilebilir. Resmi ya da bürokratik işlemlerde "bilgi 
verici", vazgeçilmez bir belgedir. Onu bu denli yaygınlaştı­
ran etmen de, sadece tüketiminin değil ,  üretiminin de çok 
kolay oluşudur. Çok yalın ve kolayca uygulanabi lecek bir 
teknik bilgi gerektirir. Ayrıca pahalı değildir, bu yüzden he­
men herkes fotoğraf çekebilir. deklanşöre basışının sonucu­
nu çok kısa bir sürede görebilir ve bu sonucu çok uzun süre 
saklayabilir. Akıp giden hayatın dondurulmuş bir kesiti ol­
duğu çok iyi bilinmekle birlikte, insanlara "gerçekten yaşa­
mış olduklarını" hissettiren aile albümlerini doldururlar. 

A n c a k  bu k adar  s ı k  v e  y o ğ u n  ama " k o l ay "  
tüketim/üretim mekanizmasının ardında ne vardır? Çerçeve­
deki görüntü ile deklanşör arasına giren "karar süreci" bir 
fotoğraf çekimini ne ölçüde ''üretim" kılar? Diğer yandan, 
bir fotoğraftaki kadın görüntüsünü "kadın" olarak açabil­
mekle, o fotoğraf nasıl tüketilmiş o lur? Kısacası,  bütün bu 
kolayl ıklar perdesi arkasında neler vardır? Sözkonusu üre­
tim/tüketim mekanizmasının bir parçası olan kişi, yukarıda 
değinilen kolayl ıkların ötesine geçip, fotoğrafın anlamını 
kavrayabil ir mi? Daha da önemlisi bir kurum olarak fotoğ­
raf, kendine özgü anlamını geri plandan alıp ortaya çıkarsa, 
bu kadar güçlü olabil ir mi? Fotoğrafın mahiyetinin gerçek-
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ten anlaşılabilmesi için sözkonusu mekanizmaların ontolojik 
yapısıyla ilişkilendirilmesi gerekir. Fotoğrafa il işkin söy lem­
ler topluluğu ile fotoğrafın kendisi arasındaki fark, bu bölü­
mün hareket noktası olacaktır. 

İşleten 'e Açık Tercihler 

Makinalann gerçeklikle i lgil i  olarak bilimsel statüsü 
hakkındaki şüphelerin yayı ldığı günümüzde bile, ''Kamera 
yalan söylemez!" görüşü zihinlerdeki gerçerl i l iğini koru­
maktadır. Bunun asıl nedeni de, makinalann insanlara özgü 
yanl ışları yapmamalarıdır. 

New York Üniversitesi 'nde bir ruhbilimci olan Stan­
ley Milgram, fotoğrafın teknik süreci hakkındaki görüşlerini 
şöyle açıklamıştır; 

··Foıoğraf. her ayrıntısının ressam tarafından oluşturuldu­
ğunu bildiğimiz bir resimden çok farklıdır çünkü, meka­
nik bir sürecin sonucudur. Şöyle ki. fotoğraf makinasının 
örtücüsü açılır açılmaz. objektifin önüm.teki görüntü ken­
diliğinden film üzerine kaydedilir. işte, fotografık görün­
tünün bu inanırlı l ığı. insan müdahalesine gerek olmadı­
ğından kaynaklanmaktadır.·• 

Fotoğraf hakkında günümüzde yaygın olan görüşle-... 
rin kaynağı olan varsayımlar, başl ıca iki yaklaşım altında in-
celenebil ir; bunlardan ilki mekanik doğasından ötürü ger­
çekl iğin güvenilir bir belgeleyicisi olduğu görüşüdür. Diğer 
görüş ise, fotoğrafın teknik süreci içinde insan müdahalesine 
gerek olmamasından ötürü güvenirlik kazandığıdır. Fotoğraf 
ortamı, cüzdanında çocuğunun veya eşinin fotoğrafını taş ı­
yan herkes tarafından, neredeyse her türlü anlatım biçiminin 
ötesinde "evrensel" ve "bağımsız'' bir dil say ıl ır. Bunun gi­
bi, Müjue Ar ' ın bir dergi kapağındaki fotoğrafı da. onun bir 
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insan o1arak varlığının güvenilir ve kesin bir göstergesi sa­
yılmaktadır. Bu, izleyen tarafından sözkonusu yapıtın oluş­
turulması sırasında devreye giren değişkenlerin bilinmeme­
sinden kaynaklanmaktadır. Dolayısıyla, bel li sınırları ve çer­
çevesi olan fotoğraf görüntüsünün, yaşamı oluşturan sürekli 
ve çerçevelenmemiş deneyimlere oranla farkl ılığının gözden 
kaçmasına neden olmaktadır. Ancak okur-yazar bir izleyici, 
fotoğraf ile olan etkileşimi sırasında sözkonusu ortamın  se­
mantik ve ontolojik sınırlılıklarını göz önünde bulundurur. 
Herhangi bir ortamın okunabi l irliği (l iteracy) sözkonusu ya­
pıtın ne derece ve ne düzeyde algılanabildiğine bağl ıdır. Fo­
toğraf ortamının okunabilirliği, ancak ortamın sın ırlılıkları­
nın iyi tanınması ile gerçekleşebil ir. B u  yüzden fotografik 
görüntünün okunması, aslında ilettiği bilgilerin doğal ve ye­
terl i gözükmesine karşın, bir "öğrenme" süreci gerektirmek­
tedir. 

Fotoğraf görüntüsünün anlaşı labil ir kı l ınması, ona 
bir takım kapalı anlam sistemlerinin atfedilmesine bağlıdır. 
Dolayısıyla, söz konusu çözüm leme, okuma veya yansıtma­
dan soyutlandığında fotoğraf görüntüsü belirsiz nitelikler ta­
şır. Günümüzde fotoğraf konusunda kuvvetli eleştirilere az 
rastlanması da bu konudaki okur-yazarlığın henüz yeterince 
gelişmediğini göstermektedir. Bu belirlendiği ve anlamlan­
dırıldığı düşünüldüğünde daha da açık bir biçimde ortaya 
çıkmaktadır. 

Fotoğrafın icadı, sentez'den çok seçim'e dayalı yen i 
bir resim üretme biçimini gündeme getirdi. Bir eleştirmen o­
lan Gabriel Josipovici, sanat yapıtının oluşturulma süreci i­

çindeki "seçim'' aşaması hakkında görüşlerini şöyle dile ge­
tirmiştir: 

"Ki�il ikler ve c.Jurumlarla uğra�an sanat c.Jallarının bile do-
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ğal bir eylem olduğu söylenemez. Bu tür etkinlikler belli 
bazı tercihler. seçimler ve düzenlemeler sonucu gerçcklc­
�ir." 

Bir ressam, akri lik boya yerine yağlıboya kullandığı 
zaman, bir besteci sonat yerine konçerto yazdığı zaman veya 
bir heykeltraş çalışacağı malzeme olarak, tahta yerine metali 
tercih ettiği an "seçim" yapmış sayıl ır. Dolayısıyla her sanat 
yapıtı üretim süreci sırasında karşılaşılmış birçok seçenek 
doğrultusunda veri len kararlarla meydana getiri lmiştir. Fo­
toğrafçılar da, diğer sanat ortamlarında ürün veren kimseler 
gibi seçim özgürlüğüne sahiptirler. Birçok kimse fotoğrafı 
gerçekliği olduğu gibi yansıtan, kendil iğinden düzenlenmiş 
ve oluşmuş görüntüler olarak görür. Fotoğraf makinası ve 
agrandizör gibi teknik süreç içinde temel sayı labilecek ay­
gıtlar bu inancın gelişmesine yol açmıştır. Ancak süreç için­
de bir fotoğrafç ının tabi olduğu karar aşamaları sözkonusu 
ortamı nesnel lik açısından şüpheli bir konuma oturtmakta­
dır. Fotoğrafç ı  kullanacağı makina formalı, film türü, fotoğ­
rafı çekeceği mekan, objektifin türü, konuya göre uzaklığı 
ve konumu. görüş açısı, deklanşöre basacağı an, oluşturula­
cak fotoğraf görüntüsünün boyutları, sunuş biçimi ve yeri 
konusunda karar vermek zorundadır. 

B ir fotoğraf görüntüsünün oluşmasında devreye gi­
ren teknik değişkenler sonuç olarak onun doğru ve güvenilir 
bir işaret oluşturmasını tehl ikeye düşürmekte veya olanaksız 
kı lmaktadır. Bunlara karşın fotoğraf, gerçekl ikle olan "görü­
nürdeki" kuvvetl i i l işkis inden ötürü çoğunlukla konu aldığı 
model ile (gerçeklik) aynı düzlemde değerlendirilmektedir. 
Ancak sözel göstergeler veya "gerçekçi" olarak nitelenen re­
simler, işaret ettikleri i le aynı düzlemde karşılaştınlmamak­
tadırlar. 
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Zaman ve Mekan 

Fotoğraf makinas ı tamamen insan varlığından ba­
ğımsız halde görüntü üretebi l ir  hale ge lmedikçe müdahale 
gerektirmektedir. Bu müdahalelerin en önemlisi i lk aşamada 
"N EREDE" ve "NE ZAMAN" sorularına cevap veri lmesi­
dir. Fiziksel gerçekliğe doğrudan bağlı bir ortam olmasından 
ötürü fotoğraf, çekildiği an, "mekan" ve "zaman" i le i lgi l i  
bir seçimin yapılmış olması gerel.mektedir. Fotoğrafı çeken 
kimse ' ;NEREDE"ve "NE ZAMAN" sorularını en azından 
yaşar. Fotografik görüntünün oluşması için bu iki seçimin 
yapılması gerekir. Her iki boyutta (zaman ve mekan), yaşa­
nan sürekli l ik iç inden yapılan bir seçimdir. Sözkonusu za­
man ve mekan boyutları ne Einstein, ne de Newton ' a özgü 
boyutlardır. Bunlar zaman ve mekanın bell i  parçalara bölün­
müş kısımlarıdır. Görüntülenecek konu da, bu fotografik za­
man ve mekanın kesiştiği noktada bulunur. Bu anlamda her 
fotoğraf "biric ik" sayı labi lir. Çünkü, fotoğraf görüntüsüne 
konu edilen gerçeklik fotoğrafı çekilen an'dan önce ve sonra 
değişim içindedir. Bu özel l ik aynı nehrin fotoğrafının iki ke­
re çekilemeyeceği sözüy le vurgulanmaya çalışılmıştır. 

Ancak farkl ı  kişilerin, farklı zamanlarda, mekan bo­
yutundaki aynı noktaya gelmeleri, aynı fotografik görüntüle­
rin ortaya çıkmasına neden olmuştur. " İkiz Görüntüler" (Do­
uble Take) olarak tanımlanan bu örneklerde, her ne kadar 
zaman boyutundaki değişikliğin ufak tefek izlerine rastlana­
bil irse de, farklı kişilerin çektiği görüntülerin aynılığı (gö­
rüntü düzenlemesi ve konu açısından),  fotoğrafı çeken kim­
senin etkinliklerini kul landığı aygıtın programının sınırları i­
çeris inde sürdürdüğünün bel irgin bir göstergesidir. 

Ün lü fotoğrafçı Henri C :.ırtier- B resson, çekim aşa-
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masında sözkonusu seçimlerin yaplldlğl ve deklanşöre basıl­
dlğl am "Karar Anı" (Decessive Moment) olarak nitelemiş­
tir. Bu an aslında fotoğrafl çekecek kimsenin önündeki ger­
çekl iğin dramatik özelliklerinden çok, ortamın görsel yanı i­
le ilgilidir. Gerçekliğin sözkonusu kesitinin (mekan ve daha 
sonra zaman açısından) fotoğraf görüntüsü oluşturmaya uy­
gun hale geldiği an ' a  bilinç karar verir. Dolaylslyla, verilen 
karar (çekim) objektif önündeki gerçeklik i le bi l incin bir et­
kileşimi sonucu ortaya çıkmaktadlr. Bu an çok klsa bir süre­
dir ve çekimden sonra fotoğraf görüntüsünün kendisinde 
"şimdiki zaman", bizim zamanımızda da hep "çekildiği za­
man" olarak kalır. 

Mark Edwards, Kopenhag dışındaki Kristiania kolo­
nisinde iki yıl süreyle kaldı. Bu süre içinde yaşadlğl yeri fo­
toğraflarla görüntüledi. Mark Edwards ' ın iki  yı l l ık sürekli  
algı larının sonucu olarak ortaya çıkan dörtyüz fotoğrafın çe­
kiminde örtücünün açık kaldlğı toplam süre dört saniye tutu­
yordu. 

Bresson 'un düşüncesinin sınırlılığı, çekim aşamasın­
da verilen bu kararı , fotoğrafın teknik süreci içindeki tek ve 
en önemli  karar olarak nitelemesinden kaynaklanır. 

Fotoğrafı çeken kimse, nerede, neyi ve ne zaman çe­
keceğine karar verir. Dolayısıyla fotoğrafçl, fotoğraf maki­
nasının kendine özgü sınıflamalarına (category) müdahale e­
der. Asl ında seç ım  için özgür gibi gözüken fotoğrafçı fotoğ­
raf makinasının kendi programının sınırlL< ·ı dahi l inde hare­
ket etmektedir. Ne olursa olsun fotoğrafç ı.  makinanın ger­
çekleştiremeyeceği bir karar veremez. Bu programlı bir öz­
gürlük 'tür. Çekim aşamasında makinanın, fotoğrafçının ni­
yetine boyun eğdiği söy lenebilir. Ancak sözkonusu niyet za­
ten makina programının dahilindedir. Fakat fotoğrafçı.  ma-
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kinasının barındırdığı dışında birtakım sınıflamalar da yara­
tabil ir. Bu  aşamada, fotoğrafı çeken kimse kendini fotoğraf 
endüstris inin oluşturduğ u  (ayg ıt ın programını gel iştiren)  
meta-program içinde konumlandırmış demektir. Sonuç ola­
rak, fotoğraf makinasının onu kullanan kişinin niyeti doğrul­
tusunda, fotoğrafçının da kullandığı aygıtın programının sı­
nırlan içinde işlevlerini sürdürdükleri söylenebilir. 

Çekim kararı (neyin, nerede, ne zaman çekileceğini 
kapsar) bilinç düzeyinde gerçekleştiği gibi, kimi kez de bi­
l inçdışı düzeylerde gerçekleşebil ir. Kararın başarıs ı  birçok 
kez de "şans"a bağlıdır. Fotoğrafı kişisel başarı açısından 
çok aldatıcı bir onam yapan, başarılı görüntüleri sonuçlayan 
bazı kararların rastlantısal olarak veri lmiş olmasıdır. Bu an­
lamda makinanın kendi programı dah i l inde, fotoğrafçının 
minimum müdahalesi sonucu görüntü ürettiği söylenebil ir. 

Görü lüyor ki, çekilen ne tür fotoğraf olursa olsun, 
fotoğrafı çeken kimsenin ilk aşamada vermesi gereken ka­
rarlar vardır. Fotoğrafı çeken kimse çevresi ile girdiği etkile­
şim sonucu, sürekl i algı ladığı gerçeklik içinden yalnızca bir 
bölümünü görüntüsüne konu olarak seçer. Bu  seçim aşaması 
bir ressamın gerçekleştirdiği kompozisyon işlemine benzeti­
lebilir. 

Zaman ve mekan açısından sürekli olarak değerlen­
dirilebi lecek gerçeklik içinden "seçim" yoluyla bir kesit a­
lınmakta ve bu da iki boyutlu durağan bir fotoğraf görüntü­
süne dönüştürülmektedir. Bu anlamda eleştirmen ve deney­
sel fi lm yapımcısı Hollis Frampton fotografik eylemi. za­
man ve mekan boyutlarında yapılan "karmaşık kesme" (cop­
lex. cut) olarak nitelemiştir. 

Fotoğrafçı, bir kişinin yüzünü, uçan bir sineği, yıl­
dızların fotoğrafını çekebilir veya aynada kendi kendini fo-

76 



toğraf çekerken görüntüleyebi l ir. Ancak konunun çekilebilir 
olması eşdeyişle, aygıtın sağladığı yeteneklerin kapsamına 
g irmesi gerekmektedir. B u  göz önünde bulundurulduğu sü­
rece, fotoğrafı çeken k imse konusunu seçmekte özgürdür. 
Çekim süreci iç inde, fotoğrafı çeken kimse ve fotoğraf ma­
kinası işlevsel b ir bütün o larak çalışırlar ve görüntüyü ancak 
biri ikte gerçekleştirebi lirler. 

Görüntü Çerçevesi 

Nasıl olursa o lsun her fotoğraf görüntüsünün bell i  
sınırları vardır. Fotoğraf görüntüsü, "seçilerek" oluşturu lmuş 
bir görüntüdür. Fotoğrafı çeken kimsenin gerçek leştirdiği en 
önemli seçim, görüntü çerçevesi içine nelerin dahi l  edildiği­
dir. Fotoğraf çerçevesi içine nelerin yerleştiri ldiği doğrudan 
görüntünün anlamını etkileyen unsurlardır. Eşdeyişle,  gö­
rüntü içindeki öğelerin değişmesiyle anlamı da değişmekte­
dir. Chris Steele Perkins kitabında konu i le i lgi l i  örnek · >la­
rak, John Hi llard ' ın "Ölüm Nedeni" (Cause of Death) adlı 
seri fotoğraflarını seçmiştir. Fotoğrafların hepsi aynı mekan 
içinde çekilmiş olmakla birlikte çerçeveleme farkl ı  olduğun­
dan farklı anlamlar ortaya çıkmaktadır. Dört fotoğraftan olu­
şan seride, çerçeve mekan iç inde bir pencere gibi gezinmek­
tedir. Örneğin; fotoğraflardan birinde bir ceset deniz kena­
rında görüntülenmiştir. Bu iki öğenin (deniz/ceset) yanyana 
gelişi ölüm nedenini boğulma olarak sonuçlamaktadır. Baş­
ka birinde çerçeve, bu kez dikey olarak, cesedi bir köprü ba­
cağı ile birl ikte göstermektedir. Bu durumda den i z  k enarı 

çerçeve dışında kalmaktadır ve böylece boğulma çağrış ımı  

yeri ne zihin köprü ile ceset arasında bir  i l işki  kurarak, düşe­

rek ölme sonucuna varm aktadır. B aşka bir örnekte. bu kez 
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cesedin sağ yanında bir ateş gözükmektedir ve yine deniz 
kenarı ve köprü bacağı çerçeve d ışında kalm ıştır. Böy lece 
fotoğraf nesnesi kişinin yanarak öldüğü anlamı ortaya çık­
maktadır. Gerçekte bu fotoğrafların amacı. bir kişinin muh­
temel ölme biçimlerini anlatmak deği ldir. Fotoğraflara ba­
kan biri, hepsini gördükten sonra, denizin, köprünün ve ate­

şin çekim mekanında. aynı anda birarada bulunduğunu an­
lar. S abit  öğe cesettir; diğer öğelerin çerçeveden çerçeveye 
değiştiril mesi  ve cesede il işkin çağrışım ların çeşitlenmesiyle 
dikkat, ölüm nedeninden çok, ölüm nedenine ilişkin sonuç­

lar çıkaran zihinsel süreçlere ve bu süreçlerde çerçeveleme­

n i n  iş levi ne çekilmektedi r. Fotoğraf çekiminin en öneml i  j­

ğelerinden biri olan çerçeveleme, zihn i  çeşit l i  şekil lerde u­

yarıp. yönlendiıınektedir. 

Buraya kadar açıklananlardan anlaşılacağı gibi,  gö­

rüntü çerçevesi  içine dahi l  edi len öğe ler. o görüntünün anla­

mını  belirlemektedirler. B unun neden i  de, görüntü çerçeves i  

iç ine alınan öğeler arasında :<endil iğinJen bir i l işki kuru lma­

sıdır. Fotoğrafç ı bir kalabal ı k  içinden yalnızca iki kişiyi çer­

çevesi içine almışsa, artık görüntü çerçevesi içindeki bu ki­

ş i ler arasında bir i l işki kurulmuş olur. Koen Wessing adl ı  sa­

vaş muhabiri. Nikaragua iç savaşı s ırasında birçok fotoğraf 

çekmiştir. 1 979 yı l ında çek i l miş bu fotoğraflardan biri, yıkık 

bir sokağı ,  sokağın başında elinde s i lahlan bulunan üni for­

malı  askerleri göstermektedir. Bun lar fotoğraf makinasına 

doğru i lerlemektedirler. Askerlerin arkasında ise, iki rahibe 

görüntü çerçevesi iç inde yatay olarak hızla karşıdan karşıya 

geçmektedir. Bu fotoğraf, Roland B anhes tarafından Came­
ra Lucida adlı kitabında, görüntü çerçevesi içine dah il  edi­

len öğcler arasındaki i l i şkiye örnek olarak veri l miştir. Ör­

nekte. fotoğrafçı görüntü çerçevesi içine aldığı öğeler ara­

s ında bir i l işkinin başlamasına, ucu açık da olsa bir  anlatının 
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ortaya çtkmasına neden olmuştur. ilişki sözkonusu fotoğraf­
ta i lk baktşta öğeler ve hareket doğrultularmm neden olduğu 
bir ztthk olarak ortaya çtkmaktad ır (askerler ve rah i be ler). 

Fotografik görüntü ç�rçevesinin s tmrları bir anlama 
kavuşacak bazt öğe leri , yaşanan stradan gerçeklikten ayırdt­
ğt için önemlidir. Bu seçim bell i  bir niyetin sonucudur. İzle­
yen tarafından sözkonusu kasıt' ın farkına varı ldığında, çer­

çevenin dışında btrakt lanlar da önem kazanmaktadır. Daha 
önce örnek olarak verilen "Ölüm Nedeni" serisindeki çalış­
maların, doğru anlam landm lmast konusunda, çerçeve dtşm­
da "kalanlar" daha önem kazanmaktadtr. 

Fotografik görüntü çerçeves i  iç ine nelerin dahi l  edi­
lip edilmeyeceği, teknik olarak ilkin konunun yapısal özel­

likleri, fotoğraft çeken kimsenin konuya olan uzak l ığt ve çe­
k imde kul lanı lacak objektifin görüş açtsına bağlıdır. 

Gene l l ikle fotoğraf makinalannın üzerinde normal 
odak uzunluğuna sahip objektifler vardır. Bun ların görüş a­

ç ıst,  i nsan gözünün görüş aç ts ına yakındır (45-50 derece). 
Bu tür objekti f. nesnelerin arasındaki boyut ve perspektif i­
l işkisinin doğalhğınt korur. Geniş açth bir objekti fin  (ktsa o­
dak uzak lı), görüş aç tst geniştir (objektifin odak uzakhğma 
bağh olarak 80 ile 1 80 derece arasmda değişebilir). Bu  tür 

objektifler, nesneler arasmdaki uzakhğt. boyut i l işkisin i ,  do­

laytstyla perspekti fi abartırlar. Objektife yakm nesne ler ol­

duğundan daha büyük, uzak olan nesneler ise, olduklarından 

daha küçükmüş gibi  görünürler. Gen iş açth  objekti fler, nor­

mal açı lara oranla aynı uzakhktan daha farkh öğeleri görün­

tü çerçevesi iç ine dahil ederek. farkh i l işk i ler kurulmasına 

neden olurlar. Görüş ::ıçıst ne kadar geniş olursa olsun, çer­

çeve dı� ında kalan her zaman daha fazladır, gcni�ıir. Daha 
çok görüntü öğelcrin in direkt olarak müdahalede bu lunma-
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dan düzenlenebilmeleri için kullanı larlar. Çerçeve içine da­
hi l  ettikleri öğelerin niceliğinden ötürü daha fazla bilgi ilet­
meleri beklenirken, görüntüyü daha çok "yoruma açık" du­
ruma getirirler. Görüntü çerçevesi iç indeki görsel öğeler faz­
lalaştıkça, açımlayan tarafından kurulması gereken ilişkiler 
nitel ve nicel açıdan da farklılık göstermekte, bu da aynı gö­
rüntü hakkında daha fazla spekülasyon yapılabi lme olanağı­
nı doğurmaktadır. Uzun odakl ı  objektiflerin görüş açısı ise 
dardır. "Teleobjektir' olarak da tanımlanabilen gereçlerin 
fi lm üzerinde veya bakaçta (viewfinder) oluşturduğu görün­
tü boyutu diğer objektiflere oranla daha büyüktür. Konu ile 
fotoğrafı çeken arasındaki mesafenin uzun olduğu durumlar­
da, görüntü çerçevesini konu i le doldurmak için kullanı l ırlar. 
Bu  yüzden de, "yakınlaştırma" nitel iği atfedi lmiştir. Konu 
ve objektif arasındaki mesafe sabit kabul edildiğinde, geniş 
veya normal odaklı objektiflere oranla konunun daha küçük 
bir bölümünü çerçevelerler. Bu da çekim aşamasında yapı­
lan görüntü düzenlemesini daha bel irg in  bir hale geti rir. 
Sözkonusu objektiflerin kul lanımında çoğunlukla konunun 
tamamı yerine yalnızca bir bölümünün çerçeve içine alınma­
sı daha ilk aşamada bir "soyutlama"yı sonuçlamaktadır. Dar 
açıl ı  objektifler de, insanın normal görsel algısı dışında hiç 
al ışmadığı bir perspektif görünümüne neden olurlar. Nesne­
ler arasındaki uzaklık ve boyut farkları neredeyse kaybolur. 

Değişik görüş açısına sahip objektiflerin kullanımı 
ve makinanın fotoğrafı çeki lecek konuya göre konumunun 
ne olacağı hep ilk aşamada verilmesi gereken kararlann ba­
zı larını oluşturur. Bu da sonsuz sayıdaki olasılıkların içinden 
bazılarının "seçim"ini gerektirir. 

Bu seçim aşamasının gerçekliği bazı ünlü fotoğraf 
sanatçılarının çalışmaları incelendiğinde daha somut olarak 
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ortaya ç ıkmaktadır. Örneğin; Ansel Adams bir kamyonetin 
üzerine yerleştirdiği fotoğraf makinasıyla çalışmaktadır. Fo­
toğratlarını oluşturan görüntü çerçevesi iç ine hiçbir zaman 
önplanda bulunan atılmış bira tenekelerini, göfret kağıtları­
nı, kırık şişeleri ve kağıt çöplerini dahi l  etmemiştir. Dolayı­
sıyla, önünde akıp g iden gerçekliğin içinden yalnızca kendi 
ölçütlerine uygun gördüklerini seçerek çerçevelemiştir. Söz­
konusu seçim'e etki eden bireysel ölçütler fotoğraf ortamı­
nın çözümlenmesindeki en zor aşamayı oluşturmaktadır. 
Çünkü tam olarak, "X" fotoğrafçısının neden "Y" öğelerini 
çerçeve içine dahi l  edip etmediği ve görüntüsünü neden "Z" 
anında oluşturduğunun bilinmesi olanaksızdır. Örneğin; A­
dams ' ın insan varlığını simgeleyecek herhangi bir artığı gö­
rüntü çerçevesi içine neden almadığının cevabı kesin olarak 
bilinmemektedir. Bu  tür seçim aşamasına etki eden bireysel 
ölçütler, sözkonusu fotoğrafçının özgeçmişi ,  bakış aç ısı ,  
toplumsal konumu, eğitim düzeyi, di le getiremediği varsa­
yımları ve önyargı lanyla belirlenir. İnsanın gerçekliği belli 
yönlerde algılamasını koşullayan kültürel özellikleri burada 
da işbaşındadır. 

Aıısd AJams 8 1  



Makinası ile birlikte bir fotoğrafçı, paleolitik çağda 
tundrada av lanan bir kişiye benzetilebil ir. Ancak fotoğrafçı 
avm ı  çahhklar arasmda değil ,  kültürel nesnelerden oluşan 
b i r  orman iç inde tak ip  e tmekted i r. Kü l tü re l  nesne ler  
fotoğrafçmm av ını görmesini engel lemektedir. Bu  ortam , fo­
toğrafm kendisini belirlemekten çok. fotoğrafçının sözkonu­
su "av" (çekim) sırasındaki davramşlarım bel irler. Herhangi 
bir fotografik görüntüden yola çıkılarak, onu çeken fotoğraf­
çının bağh olduğu kültürel ortam hakkında karar vermek o­
lanaksızdır. Çünkü fotografik görüntüdeki kültürel belirleyi­
cileri makinanm smıllandmnası örter. Bu aslmda her sanayi 
sonrası (post- industrial) işlevin bir ortak özel l iğidir. Aygıt 
kendi sınıflamasını bu kültüre l  durumlara empoze ederek 
onları kendi süzgecinden geçirir. Dolayısıyla. fotoğraf gö­
rüntüsünde "doğu", "Japon", "az gel işmiş ülke" türünden 
kültürel durumlar arka planda kalarak önemsiz hale gelirler. 
Çünkü ister doğuda, ister batıda, ister Japonya'da, ister az 
gelişmiş bir ülkede olsun. "çeki len" herşey aynı ölçütlere 
(fotoğraf makinasmın programının) göre sınıflanır. 

Görüntü çerçeves i ile i lgi l i  yapılması gereken "se­
çim" (düzenleme) yalnızca çekim aşamasma özgü değildir. 
Teknik süreç içinde, baskı aşamasında veya bası lmış fotoğ­
raf çerçevelenirken de tekrar görüntü çerçevesi ile ilgili yeni 
düzenlemelere gidilebilir. Çekimden sonraki aşamalarda ya­
pı lan görüntü çerçevesine ait değişiklikler de yine farklı an­
lamları sonuçlayabil ir. Fotoğraf sanatçısının seçimini yön­
lendiren öğeler onun bilinci ve iradesiyle ilgili olabileceği 
kadar, onun denetleyemeyeceği alanlardan da geliyor olabi­
lir. Antonioni 'nin fi lmi ' "Blow Up"ın (Cinayeti Gördüm) ko­
nusunu oluşturan fotoğraf, çekim sırasmda yapı lmış görüntü 
düzenlemesi ile sanatsal bir manzara (park) görüntüsü iken. 
baskı s ırasında yeni görüntü çerçeves iyle i lgi l i  seç im sonucu 
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bir c inayet belgesine dönüştürülmüştür. Parkta gördüğü iki 
kişinin fotoğrafım çeken fi lmin kahramanı,  fotoğrafı baskı 
sırasında bü)' utürken çalılıkların arasında bir karaltı görür. 
Gerçekte bu karaltı onun bil inçl i  seçimiyle oluşturduğu çer­
çevede iradesi dışında yer almıştır; bu "davetsiz" öğe, onun 
merakını kışkırtır ve aslında, başlangıçta buna h iç niyet i  ol­
mamakla birlikte "sanatsal araştırma"sını değişik bir biçim­
de yönlendirir: çektiği fotoğrafı durmadan büyütmeye başlar 
ve işin içine karaltının üzerinde yoğunlaşan, yeni bir çekim 
sonrası çerçeveleme girer, ta ki karaltının parktaki adamı he­
def alan bir tabanca olduğu anlaşıl ıncaya kadar. Dolay ısıy la 
fotoğraf makinasının deklanşörüne her bası ld ığ ında bir 
"kurgu" yaratı l ır. Yaşamı oluşturan gerçekliğin iç inden bazı 
şey ler kaynağından ve çevresinden koparı larak soyutlanır. 

Sonuç görüntünün çoğu kez tanımlanabil ir o lmas ına karşın , 

sözkonusu soyutlama ve görüntünün gerçekliğin i n  yeni bir 
bağlam iç inde devam etmesinden de "yan ı lsam a" ( i l lusion) 
kaynaklan ır. Gerçekl iğin iç indek i bir bölüm zaman ve me­
kan aç ısından seçilerek fotoğraf görüntüsünün konusu o luş­

turulur. Daha sonra bu fotografik görüntü , fark l ı  zaman ve 
mekanlarda karş ımıza ç ıkar. Sonuç olarak, görüntünün o luş­

tuğu anki zaman ve mekan i le izlendiği zaman ve mekan a­

rasında fark !ar vardır. Bu bağlamsal fark l ı l ık fotoğraf görün­

tüsü hakkındaki en be l irg in yanı lsamaya neden olur ve gö­
rüntünün kendi içindeki gerçekç il iği arttıkça sözkonusu ya­
nı lsama da (iç içe izlenen zaman ve mekan ' lar) artar. 

Hege l , " Bütün gerçektir" demiştir. A<lorno ise. '"Bü­

tün gerçek olamayandır" der. Bugün bütünün kesinl iği  daya­

nı lmaz hale ge lmiştir. Bütünün yerini parçalar ve bağ lantı lar 

a lm ışt ı r; i l iş ki ler. an l ı kbö l ümlcr (s nap ) .  parça lar  ( prag­

mcnts) , yıkıntı (ruin) .  yalnızca kök (rhizoıne ) .  rast lantı , ko­

laj .  Fotoğraf sözkonusu olduğunda birşcy<lcn al ınan parça 
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da öneni kazanır. İçinde yaşadığımız dünya, iç yüzünü gör­
memizin zor olduğu bir bütündür. B ütün ve parça sıra i le al­
gılamamızdan geçerek yok olurlar. Nerede başlarlar, nerede 
biterler? B ir bankanın girişinin fotoğrafı, o bankada ne iş 
yapıldığına i lişkin bir ipucu vermez. 

"Bütün" ister gerçek kabul edils in, ister edilmesin 
fotoğraf onun bir parçası, bir "kesme", bir ayrıntıdır. Belki 
de, bu milyarlarca ayrıntıyı kaydedecek ve bu ayrıntılardan 
gerçeği/ bütünü oluşturacak mega bilgisayarlara ihtiyaç var­
dır. Ama daha sonra bu bilgi leri anlamlı bir i lişki içine kim 
koyabilecek? Bu olanaksızdır. 

B ütün bir kurgudur (fiction). Günümüzde bütünün 
yerini "parça" almıştır. Parça eşdeyişle aynntı, algılarımız i­
çine daha kolay dahi l  olabi lir. Ayrıntıya bağlı kalarak sözlük 
kullanır gibi ,  öne ve arkaya, daha sonraki lere doğru sayfala­
rı çev irebi l ir, arıyabil ir, bakabi l iriz. Fakat bunun da bütün 
gibi bir kurgu olmadığını kim söyleyebilir? 

Kamera parçalanmış gerçekliğin yapımcısıdır. Fo­
toğraf makinası, günümüzde yaygın olan "modemizm son­
rası" (postmodemism) görüşünün bir iç kavramını oluşturur. 
Fotoğraf makinası zaman kesitinin bir yapımcısı olduğu ka­
dar aynı zamanda mekansal kesitin de bir yapımcısı sayılır. 
Bu  olgu, kolay anlaşılır gibi gözükmesine rağmen yanıltıcı­
dır. Ancak Christian Vogt gibi bir fotoğrafçının seçtiği gö­
rüntü düzenleme leri i le b i l inç düzey inde kavranab i l i r. 
Vogt 'un seçtiği çerçeveleme konunun ana bölümünün dışın­
da kalan ayrıntıların yine bu konu i le  i l i şkilendiri lmes ini 
sağlayan düzenlemelerdir. Dolayısıy la, gerçek üzerinden ya­
pılan otonom bir düzenleme ile, gerçek olmayanın meydana 
getirildiği özel bir bakış ortaya çıkar. Gerçeklik. böy lelikle 
bir seçim sonucu bir şeylerin biraraya getirildiği parça ola-
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rak bel irir. Christian Vogt için de önemli olan ister zıtlık, is­
ter tamamlama olsun, birşeylerin biraraya gelmesidir. 

ChriMian Vogt, Müzik Akademisi Fotoğratlarından 

Nerede ve ne zaman gerçek sona ererse, görüntü 
başlar. 

Duyarlı Malzeme 

Fotoğraf görüntüsü ışığa karşı duyarlı bir malzeme 
üzerine kaydedilir. Kullanılan duyarlı malzemenin farkl ılığı­
nın sonuç görüntüde yarattığı değişiklik çok kabaca, "siyah­
beyaz" ve "renkli" olarak incelenebilir. 

Siyah-beyaz içinde yaşadığımız gerçekliğe ait bir ol­
gu de ğ i l d i r. O p t i k  kuramlar ın  b i rer  sonucu  o l an 
''kavram"lardır. Renk sayı lmayan bu olgular, kuramsal ol­
duklarından ötürü de içinde yaşadığımız dünyaya ait değil-
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terdir. Buna karşın siyah-beyaz fotoğraflar gerçekl iğin ö­
nemli bir parçasını oluştururlar. S iyah ve beyaz arasındaki 
durumlardan oluştuğu için gri de, "kuramsal renk" say ıl ır. 
Siyah-beyaz fotoğraf görüntüleri, optik kuramların görüntü­
ye dönüşmüş biçimleridir ve bu dönüşüm sırasında da söz­
kon usu kurama büyüsel l ik kazandırırlar. B u  açıdan siyah­
beyaz fotografik görüntüler, kuramsal söylemin somut bir 
yüzeye (fotoğraf) dönüşümünü gerçekleştirirler. Bu tür gö­
rüntülerin kolay açıklanamaz büyüsü ve çekici l iği kavram­
sall ıklarından kaynaklanmaktadır. Birçok kimsenin gerçek­
lik açısından siyah-beyaz fotoğrafları renklilere tercih etme­
sinin nedeni, fotoğrafların gerçek anlamı olan "kavramlar 
evreni"ni daha iyi ortaya çıkardıklarındandır. Jan Groover 
daha az soyut olduğu için siyah-beyaz filmle çalıştığını söy­
lemiştir. 

Fotoğrafın ortaya çıkış ından günümüze kadar hep si­
yah-beyaz görüntüler gerçeklik açısından yeğlenmişlerdir. 
Bir derginin sanat yönetmenine, ona yollanan Pinsburgh' uıı 
renkli fotoğraflarını neden baskı için seçmediği sorulduğun­
da, aynı konunun Eugene Smith tarafından çekilen siyah-be­
yaz fotoğraflarının daha renkli olduğunu söylemiştir. 

Fotoğrafın belgesel güvenirliğinin en yaygın olduğu 
dönemlerde daha henüz renkli duyarkat bulunmamıştı. S i­
yah-beyaz fotoğrafların gerçekç iliğine atfed ilen yarg ı ların 
köken inin bir ucu bu nedene bağhdır. Diğeri ise, Yilem 
Flusser ' in ortaya attığı gibi, renkl i  fotografik görüntülerin. 
siyah-beyazlara oranla daha üst düzeyde soyutlamalar ola­
rak görülmeleridir. Bunun nedeninin, görsel olmadığı açık­
tır. Yalnızca görsel açıdan değerlendirildiğinde, renkli gö­
rüntülerin gerçekl iğe daha yakın görülmeleri doğaldır. An­
cak önce de değindiğimiz gibi, siyah-beyaz görüntüler, optik 
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kuramların bir ürünüdür. Aynı şekilde renkli görüntülerin o­
luşmasını sağlayan kuramlar daha karmaşıktır ve bu da kod­
lama sürecini daha karmaşık ve dolay lı bir hale getirmekte­
dir. 

Flusser bu konudaki çözümlemelerini  şöyle dile ge­
tirmektedir, renkli fotoğraf görüntüsü, siyah-beyaz 'a  oranla 
daha soyuttur çünkü, renkl i  fotoğraftaki renkler gerçeğe 
yaklaştıkça onun bu konuda söylediği yalan daha kuvvetlen­
mekte, kendi doğasına dair ipuçları daha da sak l ı  hale gel--­
mektedir. 

Ayn ı  konu yenidensunum bahsinde Nelson Good­
man tarafından, yenidensunum gerçekteki modeline yaklaş­
tığı oranda yanılsamaya neden olduğu görüşü ile vurgulan­
mıştı. 

Ton ( Zone Sistemi) 

Sözkonusu teknik, duyarlı malzemenin ışık alma to­
leransı içinde değişik pozlama değerleriyle sonuç fotografik 
görüntünün tonlarına yapılan müdahaledir. 

Fotoğrafçı,  çekim aşamasından hemen önce konu­
nun renk değerlerin i  zihninde gri tonlarına dönüştürerek de­
ğerlendirir. Bu  aşamada seçeceği pozlama değeri ve buna 
bağlı banyo süreci, konuyu oluşturan görüntünün kendi için­
deki ton dağılımına etki etmeden (baskı aşamasında buna da 
müdahale edi lebilmektedir) açıklığını ve koyuluğunu belir­
leyecektir. Zone sisteminin aracılığıyla, fotoğrafı çeken kim­
se görüntüyü oluşturan herhangi bir öğen in tonunu sözkonu­
su gri değerlerinden birine dönüştürebilir. Buna rağmen, gö­
rüntünün orij inaline bağlı ton dağı lımı da göreli olarak varlı-
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ğını süröürür. Örneğin; çekeceği görüntüdeki ağaçların tonu­
nu aralarındaki dağıl ım oranı bozulmadan herhangi bir gri 
tonuna dönüştürebilir. Aynı zamanda görüntünün kontrastını 
da denetleyebilir. Bu değişiklik çekim aşamasından önce, 
fotoğraf makinasında yeralan gereçlerle (diyafram, örtücü) 
ayarlanabilen pozlama değerine (exposure value) bağlıdır. 

Yapılan bu seçim sonunda, bazı görüntü öğeleri "gö­
rülür" hale gelirken, bazıları da "kaybolur''. Dolayısıyla bu 
tür seçimin, sonuç görüntünün sentaksına doğrudan etki etti­
gi söylenebilir. 

Karanlıkoda Teknikleri 

Karanlıkoda işlemleri, diğer aşamalara oranla teknik 
süreç içinde bir fotoğrafçıya en fazla denetim olanağı sağla­
yan çalışmalardır. Bu aşamada sonuç görüntünün rengine, 
tonuna, boyutuna, yüzey özell iklerine karar verilir. Örneğin; 
bazı film geliştirme banyoları, ince gren ve yumuşak kon­
trastl ı  görüntülerin gelişmesine neden olurken, bazı film  
banyoları işe, noktasal (pointil listic) etki yaratan grenli  ve 
yüksek kontrasta sah ip görüntüler oluştururlar. Sözkonusu 
fi lm veya kart gel iştirme banyolarının yanısıra baskı yapıl­
ması için seçi len fotoğraf kartının kontrastlık özelliği, sonuç 
görüntünün kontrast' ına doğrudan etki etmektedir. Örneğin; 
günümüzde geliştiri len "çok kontrast"l ı  kartlar (baskı sıra­
sında agrandizör üzerinde yapılan bazı filtrelemelerle, aynı 
kağıdın değişik kontrastlık değerlerinde kullanı labilmesi) 
basılacak görüntünün değişik bölümlerinin aynı kart üzerine 
farklı kontrastlıklarda oluşmasını sağlar. Kul lanılan kart ve­
ya film gel iştirme banyolarının ısıları , fi lm veya kartın bu 
tür banyolar içinde tutulma süreleri ve agitasyon ·s ıklığı hak-
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kında verilen kararlar, görsel değişikliklere neden olurlar. 
Karanl ıkoda teknikleri içindeki en önem li aşama, 

kart baskısı sırasında görüntü düzenlemesinin tekrar yapıla­
bi lmesidir. Bu, ;ekim aşamasında verilen çerçeve kararının 
tekrar gözden geçirilebileceği bir olanaktır. Bu aşamada, ba­
sılacak görüntü üzerinden yeniden bir görüntü düzenlemesi­
ne gidilmesi, yeni anlamlar, yeni i l işkiler doğurabil ir. Fo­
toğraf tarihi içinde, bu olanak hakkında farkl ı  görüşler orta­
ya atılmıştır. Şöyle ki; "belgesel fotoğraf' görüşünün savu­
nucuları, süreç içindeki en öneml i  aşamayı çekim s ırasında 
verilen kararlar olarak nitelemişlerdir. Bu doğrultuda, karan­
l ıkodada yapılan müdahaleler yadsınmıştır. B u  aşamada, ke­
sinl ikle herhangi bir görüntü düzenlemesine gidilmediğini 
vurgulamak için de, baskı sırasında fi lmin çerçevesi ,  perfore 
delikleri ve fi lm üzerindeki yazılar da görüntüye dahi l  edil­
miştir. Böylelikle, bir fotoğraf görüntüsünün deklanşöre ba­
sıldığı an tamamlandığını vurgulamaya çalışıyorlardı. "Doğ­
rudan Fotoğraf" (S traight Photography) olarak da tanımla­
nabilecek bu anlayış, kart baskısı sırasında değişik görüntü­
lerinin aynı kart üzerinde yapılan montaj (ya baskı sırasında 
aynı kartın üzerine bası larak veya baskısı yapılmış değişik 
fotografik görüntülerin tek bir fotoğraf oluşturacak biçimde 
montaj yapılması) i le Bauhaus döneminden beri süregelen 
bir uygulayımın karşı görüş olarak kuvvet kazanmasına yol 
açtı . 

Çerçeveleme dışında baskı sırasında yapılan bir di­
ğer müdahale ise, "yakma" (burning-in) ve "gölge leme" 
(dodging)dir. "Yakma" kart baskısı sırasında görüntünün 
bazı bölgelerinin diğer taraflara oranla daha fazla pozlanma­
sı demektir. Bu da, o bölgelerin diğer taraflara göre koyulaş­
masını (eğer negatif bir süreçse) sağlar. Aynı şeki lde, "göl-
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geleme"de, bası lan görüntünün bazı bölgelerinin agrandi­
zörden gelen ışığın engellenerek, daha az pozlanmasma do­
layısıyla, tonunun açılmasına neden olunur. Böylelikle, karta 
basılan görüntünün bazı bölgelerinin fazla poz ile aynntıla­
nnı kaybetmesi (gölgeleme), bazı bölgelerinin ise, az pozla­
ma nedeniyle ayrıntılarının gelişmemesi (yakma) önlenmiş 
olur. Aynı teknik, baskı sırasında fotografik görüntünün be­
lirginleşmesi veya gizlenmesi istenen bölgeleri üzerinde uy­
gulanır. 

Karanlıkoda müdahaleleri sözkonusu olduğunda, ba­
sılacak görüntü bir müzik bestesine, yapılan müdahaleler de 
türlü müziksel yorumlara benzetilebilir. Dolayısıyla. karanl ı­
koda aşamasında verilen kararların da, çekim aşamasında 
verilen kararlar kadar sonuç görüntünün oluşumuna doğru­
dan etki ettiği söylenebilir. 

Fotoğraf tekniğini öğretmekle yükümlü kişiler ço­
ğunlukla öğrencilerinden aynı negatif görüntüden birbirleri­
nin aynısı olması gereken baskılar yapmalarını ister, ancak 
bu genel likle olanaksızdır. Çünkü buraya kadar anlatıldığı 
gibi. süreç içindeki değişkenlerin fazlalığı, çoğu kez böy le 
bir denetim sağlanmasını engellemektedir. 

Anlatılan tüm teknik süreç sonunda elde edi len fo­
tografik görüntü, doğrudan fotoğrafçının verdiği kararlarla 
oluşan işlemler ve dönüşümler sonucu meydana gelmekte­
dir. Süreci  denetleyen kimse. her aşamada doğrudan sonuç 
!;,Örüntünün görsel özelliklerine etki edecek birtakım karar­
lar vermek zorundadır. 

Süreç içindeki teknik ve insani değişkenler, fotogra­
fik görüntünün güvenirliğinin. Amheim · ın deyişiyle "otan­
tikliği"ni engel lemektedir. 
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Fotogratik Zaman 

Zaman ' ı  anlamamız ve birimlendirebi lmemiz için 
her ne kadar mekansal harekete ihtiyaç varsa da, asl ında 
"zaman" mekansal veya maddesel bir gerekli l ikten çok, zih­
ni bir ihtiyaç sonucu ortaya çıkmıştır. Zaman, kökünün do­
ğaya dayanmasına karşın, mekan içindeki hareketi gözleyen 
insan tarafından yaratılmıştır . 

• 
Dolayısıyla çok kısa bir tanım vermek gerektiğinde 

"zaman", değişim c insinden ölçülebilen sürekli l ik olarak ta­
nımlanabilir. 

Zaman, herhangi bir nesnenin bütün olarak varlığı­
nın algı lanabi lmesi için şarttır. Locke, insanın bi linc indeki 
düşüncelerin sürekli l iğinden zaman kavramının doğduğunu 
aç ıklamıştır. İnsan zihninde kendi başına hiçbirşey varola­
maz. Zihinde gelişen her olay, bir bütüne bağlıdır. B una gö­
re, zaman duygusu, hem içimizdeki, hem de dışımızdaki sü­
reklil iği anlamamıza yardımcı olmaktadır. 

Lotze, aynı duyguyu, nesnelerin dinamik oluşumla­
rının bil inç düzeyindeki algı ları olarak yorumlamıştır. İnsa­
na ve insan yaşamına olan özgülüğünden ötürü de, zaman 
·'gerçek" olarak değerlendirilmiştir. 

Zaman hakkındak i a priori düşüncemiz, onun "için­

de bulunduğunuz an" olduğudur. içinde bulunulan an sürek­

li , "şimdiki zaman .. dır. Geçmiş ve gelecek i se, y:.ıln ızc:.ı birer 

zihinsel yansıtmadır. Bütün olarak değerlendiri ldiğ inde "za­

man" zihinse l bir olgudur. Bu anlamda geçmiş, yaşanan an 

iç in.  ş imdiki zaman da gelecek iç in birer önkoşul  durumun­

dad ır. Gerçek olan çoğun lukla, ' 'şimdiki ıaman" o l arak de­
ğerlendiri ldiğinden ötürü de , hu 1.aınan d i l i m i n i n  doğası  

hakkında hiçbirşey söy lenemez . Anı.::.ık geç m i ş i n  yaşanırken 
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gerçek olmuş olduğu, ve bunun gibi, geleceğin de yaşandı­
ğında gerçek olacağı söylenebilir. 

Zaman ampirik olarak gerçektir. lçinde yaşanı lan 
dünyay ı  meydana getiren oluşumların anlaşı labi lmesin i  
mümkün kılar. 

Fotoğraf zamanın içinden bir kesiti dondurur. Konu 
aldığı zaman aslında yaşanılan zaman, eşdeyişle, gerçek za­
mandır. Ancak deklanşöre basıldıktan sonra sözkonusu anın 
gerçekliği kalmaz. Fotoğrafın iç inde yaşanılan zamanı dur­
durduğu, dondurduğu değil, yalnızca öldürdüğü söylenebilir. 
Fotoğrafı çekilen an çekildikten hemen sonra "geçmiş" olur. 
Fotoğrafın çekildiği an olan "şimdiki zaman", deklanşöre 
basıldığında "çeki ldiği zaman"a dönüşür. Zaman fotoğrafın 
dış ında kalır. Bu zaman, pozlama süresi i le i lgi l i  deği ldir, 
çünkü bu süre üretimin bir unsurudur. Burada oluşan yanıl­
sama, gerçekliğin elden kaçıcılığını bir an elde tutabilmedir. 

Fotoğrafın onu alımlayana gönderdiği en çarpıcı ile­
ti, süreklil iğin ortadan kalkışının oluşturduğu kopukluktur. 
Fotoğraf belli bir anı, süreklil ik içinden soyutlar ve sonraki 
anların getireceği değişimlerden korur. Bu açıdan fotoğraf­
lar, anılarda saklanan görüntülere benzetilebi l ir. Ancak anı­
ları oluşturan görüntüler sürekli deneyimlerin tortusu iken, 
fotoğraflar sürekliliğin kesi lmesinin görüntüleridir. 

Yaşam içinde "anlam" anl ık değildir. Anlam, öncey­
le ve sonrayla ortaya çıkar. Gelişmesiz düşünülemez. B ir hi­
kaye veya en azından açıklama olmadan "anlam"dan da sö­
zedi lemez. B i lgi veya olayların kendi leri anlam taşımazlar. 
Olaylar, bir bilgisayara veri olarak girer ve yapı lacak hesap­
lamalarda kul lanılabil ir. Ancak bir "yorum" veya "anl:ım" 
çıktı olarak bize ulaşamaz. B irşeyi anlamlandırdığımız za­
man, bil inenler kadar bil inmeyenleri de değerlendiririz .  Bu 
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açıdan anlam ve gizem ayrılmaz bir bütündür ve her ikisin in 
de zaman dışında varlığından sözedilemez. 

Zaman hareketin bir ölçümüdür. Fotoğraf görüntüsü 
ise, hareketsizdir. Dolayısıyla, fotoğraf görüntüsü tek başına 
bir zamana sahip değildir. Ancak görüntüsü hep "şimdiki­
çekildiği zaman"a işaret eder. Fotoğrafın hareketlenmesi i­
çin öncesi ve sonrasının da bilinmesi gerekir bu yüzden, a­

l ımlayan ile birlikte değerlendirilmesi gerekir. Bir anlamda 
durağan görüntüye hareket veren, onu izleyenle birlikte o­
luşturduğu etkileşimdir. Zaman içinde yer kaplamayan bu 
soyut kesit, karşısındakinin düşünce ve çağrışımları i le bel l i  
bir  harekete kavuşur. 

Daha da açıklamak için süreç şematik olarak gösteri­
lebilir. Fotoğrafçı gelişen ve değişen sürekli zaman içinden 
bir kesit al ır. Zaman içinden al ınan bu kesit, sözkonusu gö­
rümünün anlamını belirsizleştirmektedir. Eğer alınan bu ke­
sit yeterince geniş ise, kendi içinde barındırdığı il işkiler ve 
anlamlar aynca incelenebil ir. 

Yaşam içinde olay lar kesintisiz bir süregenlik içinde 
alımlamaya açık bir biçimde gelişmekte, değişmektedir. O­
layların ileriye doğru bir anlama doğru hareket ettiği varsa­
yılabil ir. Bunun da bir ok işareti i le gösteri lebileceğini var­
sayalım. 
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Fotoğraf bu hareketin bel li bir bölümünü durdura­
rak. aradan alır. Bu kopukluk görüntüde bir belirsizlik yara­
tır. 

- - - - - - 1- - - - - � 
Önce de değindiğimiz gibi, bu durağan görüntü an­

cak onu alımlayanın atfedeceği "önce" ve "sonra" ile hare­
ketlenebilir. Yukarıda fotografik kesme. dikey bir çizgi i le 
gösteri lmiştir. Ancak sözkonusu kesme'nin, olay ın bir kesiti 
olduğu düşünü ldüğünde, daire şekl inde gösterilebileceği de 
anlaşı lır. Bu takdirde şema aşağıdaki biçime dönüşür. 

- - - - - 0 - - - - + 
Fotoğrafa konu olan görüntüyü simgeleyen bu daire­

nin çapı, sözkonusu görüntülerin ilettiği bilgi lerin niceliğine 
ve alımlayanla il işkisi ölçüsünde farkl ılaşır. Örneğin; fotoğ­
raf görüntüsündeki kişinin, alımlayan tarafından önceden ta­
nınması sözkonusu kesitin oluşturduğu dairenin çapını ge­
niş letmektedir. Ancak fotc ğrafın niteliğine göre, konu hak­
kında hiçbir önbilgiye sah ip olunmadığı durumlarda da dai­
renin çapı genişleyebi lir. 

- - - -0----� 
Genişleme, görüntünün alımlayanla uyuşması sonu­

cu meydana gelir. Dolay ısıyla, alım layanın girdiği etkileşim 
(görsel olarak "tarama") bazı çağrışım ve düşüncelerin ge-
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l işmesine de yol açarak yeni anlamların doğmasmı sonuçla­

yabi lir. 

- - - -@- - --� 
Çünkü yaratılan zamansal bir kurgudur, gerçek de-

ğildir. 

Fotoğrafın Yüzeyi ve Nesnesi 

Fotoğraflar elektromanyetik o larak üreti lmedikçe, fi­

z ikse l  yapıları da iki  boyut lu bir düzlemi oluşturan kağıt 

parçasından öteye geçemeyecektir. Fotoğraflar yaprak ha­

l inde iki boyutlu yüzeylerdir. Dolayısıyla fotografik görün­

tüdeki herşey onu alımlayana fiziksel bakımdan eşit uzak l ık­

tadır, çünkü hepsi aynı düzlemde yer alır ve alımlayana o lan 

uzaklıkları da sabittir. Ancak içinde yaşanılan doğal çevre­

deki nesne ler  al ım layana farkl ı  uzakl ık larda bulunur. B u  

mesafe farkları ise, alımlayanın konumuna göre, nesnelerin 

görünür boyutlarında değişikl iklere neden olur ve bu da do­

ğal olarak perspektifi ortaya çıkarır. Al ımlayan doğal mekan 

içerisinde hareket ettikçe, nesnelere göre yeri değişir ve bu­

na göre de perspektif algısı sürekli değişim içindedir. Aslın­

da alım layanın aynı  konumda olmasına karşın, kafasını ha­

reket ettirmesiyle bütün görsel algısı. perspektif de dahi l  ol­

mak üzere değişir. Bir  anlamda üçüncü boyutun algı lanabil­

mesinin nedenlerinden de biridir. Ancak fotoğraf görüntüsü­

nün perspektif açıs ından da model ine sadık kalabi lmesinin 

Lck şansı vardır. Bu da, sahip olduğu tek ve sabit perspektif 

boyutudur. Perspektifi oluşturan nokta. fotoğrafı çeken ma-
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kinanın konumudur. Fotoğrafa bakan kişinin perspektifi 
doğru algılama şansı yalnızca bir noktada oluşur. Yine de 
sözkonusu durumda, görüntünün ilettiğ i  iki boyutluluk ipuç­
larını yok etmek için tek gözün kapalı, kafanın ve açık olan 
gözün ise, görüntüye tarama yapmadan sabit olarak bir de­
likten bakması gerekir. Ancak sabit bir göz neredeyse kör­
dür. Görsel algının gerçekleşmesi için tarama, başka bir de­
yişle gözün göreli olarak değişik noktalara odaklanması ge­
rekir. Görsel algı sürekli hareket halindedir. Fotografik gö­
rüntü algılanırken de bu böy ledir. Fotoğrafa konu olanın 
perspektifinden çok, görüntünün üzerinde oluştuğu düzle­
min perspektif algısı gerçektir. İnsan, fotoğrafın asıl ı  bulun­
duğu yerin önünde gezinmekte ve bu arada da gözünü iki 
boyutlu düzlem üzerinde gezdinnesi de serbesttir. Bu hare­
ket, fotografik görüntünün sahip olduğu perspektifin değişik 
görüş açılarından "çarpıtılmış" olarak algı lanmasına neden 
olmaktadır. Çarpıtı lmış sözüyle, yalnızca alışılmış ve kabul 
edilmiş perspektif kuralların dışına çıkıldığı belirtilmek is­
tenmektedir. Örneğin; bir tren yolu ve elektrik direkleri res­
medilmek istendiğinde, rayların gittikçe daralması yeniden­
sunumcu tarafından doğal karşılanırken. elektrik direklerin­
deki perspektif düzeltilerek (birbirine paralel olarak) çizile­
bi l ir. Aynı şeki lde, objektif ve film düzlemi hareketli fotoğ­
raf makinalanyla da, geometrik kurallar dışında, ''düzeltme" 
olarak nitelenen değişikliklere gidilmektedir. 

Perspektif bozukluğu önce de değinildiği gibi, çekim 
s ırasında kul lanılan objekti fin optik niteliklerine (odak u­
zakl ığı .  görüş açısı vb.) göre değişmektedir. Normal açı l ı  
objektiflerden farklı objektiflerin kul lanımı gerçek mekan­
daki nesnelerarası boyut farklıl ıklarını ya abartmaktadır (ge­
niş açı lı-kısa odaklı) ya da neredeyse yok etmektedir (dar a­
ç ı l ı-uzun odaklı) . 
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Göz çevresini tarayarak algılar. B unun için deği�ik 
noktalara odaklanır. Görsel algı içinde net ve seçik olan böl­
ge azdır. Bunun için göz gezinir, değişik yerlere netlik ya­
par. Fotoğraf görüntüsünde ise, netlik ya vardır veya tama­
men yoktur . . .  Başka bir deyişle, fotoğraf görüntüsünde net 
olmayan bir bölge alımlayan tarafından net olarak algı lana­
maz. Dolayısıyla, çekim sırasında diyafram değeri, objektif 
türü ve konuya olan uzaklıkla saptanan alan değeri, görüntü­
nün netliğine ve netlik dağılımına etki etmektedir. Al ım la­
yan net olmayan görüntüyü algısı sırasında netleştiremeye­
ceğinden, görüntü içindeki net ve netsiz öğeler arasındaki i­
l işki, aygıtı kullanan tarafından belirlenmiştir. Ancak ger­
çekl ik sözkonusu olduğunda, her ayrıntı net olarak algılana­
bilir. Örneğin; araba kul lanan kimse zaman zaman ya dikiz 
aynasına ya da yola netlik yapabilir. Ancak bir beyine sahip 
olmayan fotoğraf maki nası her iki  planı da net olarak kayde­
debilir. 

Ayrıca nesnelerin bir fotoğraf görüntüsündeki boyu­
tu i le gerçek boyutu arasındaki fark da, kimi zaman fotoğraf 
görüntüsünü al ımlayan için kuvvetli bir yanılsama hal ine 
getirmektedir. Örneğin; kanserli bir hücrenin fotoğrafı vb. 

Fotoğrafın mekanı yoktur, çünkü iki boyutludur. A­
lımlayan bir fotoğraf görüntüsündeki herşeye eşit uzaklıkta­
dır. Fotoğraf görüntüsündeki bir nesnenin arkasına geçi le­
mez. Dolayısıyla, içinde yaşadığımız gerçeklik gibi incele­
meye açık değildir. Bu anlamda Roland Barthes fotoğrafın 
'"dokunulmayacak" bir gerçekl iğe sahip olduğunu belirtmiş­
t ir. Fotoğraf görüntüsünün içine dahil olunamaz, gösterdiği 
olaya karışılamaz. İçine dahil olunamayan bir gerçeklikten 
de söz edemeyiz. Fotoğrafın gerçekl iği ancak kendi fiziksel 
özelliklerinde eşdeyişle, yaşanan gerçeklik içindeki bir par-
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ça, bir nesne oluşuyla gündeme gelebilir. Fotoğrafın arkası­
na geçilebil ir, yırtılabilir, yakılabilir veya istenen bir kimse­
ye hediye edilebilir. Kendisi farklı gerçeklik boyutlarına sa­
hip deği ldir ancak, fiziksel yapısı nedeniyle içinde bulunu­
!an gerçekliğin diğer nesneler gibi bir parçasıdır. 

Fotoğrafın gerçekliğin yenidensunumundaki en be­
lirgin sınırl ılığı iki boyutlu oluşudur. Üç boyutlu gerçekl ik 
sonuç olarak iki boyutlu bir  düzlem üzerine yansır. B u  da 
fotoğrafa konu olanın yalnızca başka bir  fotografik görüntü 
mü veya gerçekliğin kendisi mi olduğu sorusunu her zaman 
cevapsız bırakır. 

Hareket 

Fotoğraflar iki boyutlu durağan görüntülerdir. İngi­
l izce ' de birçok durumda fotoğraf yerine, durağan anlamına 
gelen "stili" kelimesi kullanılır. Fotoğraf hareketi saptaya­
maz. Bu aygıtın programının bir özel liğidir. Konu ne kadar 
hareketli olursa olsun, fotoğrafı çekildiğinde hareket kaybo­
lur. Duyarlı malzemenin pozlanması, aygıtın örtücüsünün a­
çılıp kapanması i le sağlanır. B u  süre içinde bulunulan ışık 
koşuluna, kullanılan fi lmin duyarlığına ve seçilen diyafram 
değerine göre farklılaşır. Saniyenin dörtbinde biri de olabi­
lir, yirmi dakika da olabi l ir. Bu süreler içinde fi lm üzerine 
yeterli ışık yansıtan nesneler kaydedilir. 

Aygıtın programının özell iği her türlü hareketi hare­
ketsizliğe dönüştürmesidir. Bu süreç sırasında da gerçeklikle 
i lgil i  sapmalar meydana gelir. Şöy le ki, çok hızla giden bir 
arabanın yüksek değerdeki örtücü hızı ile çekilmiş bir fotoğ­
rafı i le duran bir arabanın fotoğrafı arasında fark yoktur. Ör­
tücü hızı hareketin çok kısa bir bölümünü kaydedecek bi-
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çimde ayarlandığında hareket, hareketsizliğe dönüşür. Aynı 
şekilde çok düşük bir örütücü hızı ile hareketl i  bir nesne çe­
ki lmek istendiğinde de, hareketl i  olana i lişkin hiçbir görüntü 
kaydedilmeyebilir. Çünkü fotoğraf makinasının örtücüsü a­
çık kaldığında fi lm üzerine yansıyan görüntü içindeki hare­
ketli konu da, bu uzun süre içinde sürekli yer değiştirmiştir. 
Bu  da görüntünün fi lm üzerine kaydedilmeyecek kadar az 
pozlanmasına neden olmuştur. Düşük örtücü hızı kul lanı­
mıyla da, fotoğrafa konu olan gerçeklik hakkında kuvvetli 
"yalan"lar söylenebilir. Şöyle ki, çok kalabalık bir caddede 
düşük örtücü hızıyla (fi lmin duyarlığına, ışık koşuluna veya 
N D-nötral yoğunluk-fi ltresi kul lanımında) bir çekim yapıl­
dığında elde edi len fotoğrafta bomboş caddeler gözükecek­
tir. Hareketli olan nesne ler film üzerine kaydedilmeyecek­
lcrdir. Örneğin, l 839 'da Daguerre kalabalık Paris bulvarının 
fotoğrafını çekmiştir. Ancak o dönemde kul lanı lan duyarlı 
malzemenin aşırı yavaş tepkisinden dolayı uzun bir pozlama 
süres i  kul lanı lmıştır. B u  da y ine, gerçekte kalabalık olan 
bulvann, bir ayakkabı boyacısı dışında tamamen boş olarak 
görüntülenmesine yol açmıştır. Ancak bulvarın köşesindeki 
ayakkabı boyacısı. örtücünün açık  kaldığı sürede yerinden 
hareket etmediği iç in fotografik görüntüye kaydedilmiştir. 
Bu da, gerçekliği olduğu gibi yansıtacağı beklenen bir yeni­
densunumun güvenirl iğini sarsmaktadır. 

Dolayısıyla fotoğrafın hareketi ya durağan olarak 
saptayabildiği veya hiç kaydedemediği söylenebilir. Bu yüz­
den sinema veya v ideo yaşamsal deneyimler eşdeyişle, ger­
çekliği aktarmada fotoğrafa oranla daha başarı lı görülürler. 
Fotoğraf ile karşılaştırı ldığında sessiz fi lmler bile gürültülü 
say ılırlar, çünkü hareket lidirler. Asl ında paradoksal olarak 
da sinemadaki hareketi meydana getiren "hareketsizlik'' cş­
dey işlc fotoğraftır. 
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· Ancak kimi zaman bu hareketsizlik (hareket veya o­
layın geliştiği en son noktada durma) fotoğrafları diğer yeni­
densunumlara oranla daha kolay anımsanabil ir kılar. Örne­
ğin, Güney Vietnamlı bir kız çocuğunun Amerikan napalmı­
nın patlayışından vücudu ç ıplak ve yanık olarak, bağırarak 
kameraya doğru kaçışını gösteren siyah-beyaz fotoğraf, Vi­
etnam· Savaşı hakkında 70' l i  y ı llarda kaydedilmiş binlerce 
metrelik televizyon filminden daha kalıcı olmuştur. 

Buraya kadar açıklanan özel l ik lerinden ötürü fotoğ­
raf görüntüsü onu alımlayanda, ona konu olmuş gerçekliğin 
neden olacağı algıları oluşturamaz. Örneğin, bir fotoğrafçı 
Niagara Şelalesini gördüğünde buna beyin hücreleri bir ta­
kım tepkiler gösterir. Aynı anda çağlayanın gürültüsünü du­

yar. belki su damlacıklarının suratına çarptığını da hissede­

cektir. Bütün bunlar, Niagara şelalesi hakkındaki algısal de­
ney imi oluşturur. Fotoğrafçı  daha sonra burada çektiği fo­
toğrafı gördüğünde görüntü hafızasında varolan algısal de­

neyimleri uyandırmaya yardımcı olacaktır. Ancak, sözkonu­
su mekan ile daha önce hiç karşılaşmamış biri için bu gö­
rüntü algısal bir engel durumundadır. Görsel algı ile bir ye­

n idensunum sağlayacağ ı algı lar arasında fark vardır. Göz 
beynin uzantısıdır. Önceki bölümlerde de değini ldiği gibi,  
belli s ınırlar içinde kişi istediğini görür. Aynı şekilde önce e­

dinilmiş algısal deneyim lerle i l işkil i  olan şey ' lcri görmek 

daha kolaylaşır. Gürsel algı hayal ve anılardan etkilenir. Se­

çic idir, tarayarak algı lar ve 1 7  mm. lik bir odak uzakl ığı i le 
sınırlıdır. Aygıt ise, beyinden yoksundur, bu anlamda da kör­

dür. 
Bütün bunlara rağmen kimi zaman yenidensunumun 

oluşturduğu algılar, Orijinalin oluşturduğu algı lara tercih e­

dilmektedir. Fotoğrafların içinde yaşanı lan dünyayı tanımak 
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ve anlamak için geliştirilen bireysel normlara ne denl i  etki 
ettiği bir grafik örnekle daha açıklık kazanacaktır; A B D  İ­
çişleri Bakanlığı, doğa hakkındaki genel eğilimlerin saptan­
ması amacıyla bir dizi ruhbi l imsel araştırma gerçekleştir­
miştir. Araştırma için Wyoming bölgesindeki Grand Teton 
dağlarının " l  I X 1 4" fonnatında siyah-beyaz fotoğrafları çe­
kilmiştir. Negatiflerden kontakt baskılar yapılmıştır. Turist­
lerden seçilen denekler, çekim mekanına götürülmüş ve belli 
bir süre manzarayı seyretmeleri sağlandıktan sonra aynı ye­
rin siyah-beyaz fotoğraflan gösteri lmiş, bir tercih yapmaları 
istenmiştir. Teknik bakımdan ne kadar kusursuz olursa ol­
sun, b ir indirgenme sözkonusudur. Renkl i  gerçeklik, grinin 
tonlarına dönüşmüştür, üç boyut iki boyuta inmiştir. B inler­
ce metre yüksekliğindeki dağlar üç beş santime küçülmüş­
tür. Rüzgarın sesi, bulutların ve güneşin hareketi hiç sapta­
namamıştır. Uçsuz bucaksız panoramik manzara fotoğraf 
görüntüsünde yaklaşık otuz kırk santimetrelik bir kağıdın 
yüzeyi i le sınırlandırılmıştır. B ütün bunlara rağm.en denekle­
rin çoğu, fotoğrafları gerçek görüntüye tercih  .etmişlerdir. Bu  
tercihin bazı nedenleri olab i lir; öncelikle fotoğraflar gerçek­
l iğin kavranmasını kolaylaştıracak hazır, sindiri lmiş ve· daha 
kolay özümsenebil ir görüntülerdir. İki boyutlu bir düzlem ü­
zerindeki görüntüyü algılamak kimi zaman estetik açıdan 
daha doyurucu olabil ir. Başka bir neden ise, fotografik gö­
rüntülerin mülkiyet duygusunu tatmin ettikleridir. Sahip olu­
nabilirler, başaşağı tutulup izlenebilirler, yırtılabilirler, hedi­
ye edi lebil irler. 

Tüm açıklananlara göre, fotoğraf görüntüsünün ilet­
tiği algılar ile fotoğrafa konu olan gerçekliğin i lettiği algı lar 
birbirinden farkl ıdır. Çünkü gerçek l iğ i  çarpıtmak aygıtın 
programının kasıtlı bir özelliğidir. Artık ''Fotoğraf bize fo­
toğrafç ının gördüğfö1ü iletir," sözü yeterl i l iğini yi tirmiştir. 
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insan gözü gerçekliği, siyah-beyaz, iki boyutlu ve 1 /500 ve­
ya 1 / 1 000 saniye kadar an l ık ,  sabit ,  1 50 mm. veya 2 4  

mm.lik odak uzaklığı ile kaydedilip, Kodak D-76 ·da banyo 
edilmiş ve Multigrade karta bas ı lmış bir biçimde algılaya­
maz. 

Gerçekliğin anlamlandırılması her zaman algı lanma­
sından daha önemli ve karmaşık bir sorun olmuştur. Gerçek­
liğin bir bütün olarak algı lanması imkansızdır. Bu yüzden 
anlamlandırı lması da zordur. Yalnız görünümlerin algılan­
ması içinde yaşanan gerçekl iğin anlamlandırılması için ye­
terli değildir. Fotoğrafların bu konuda i letebileceği fazla bir­
şey yoktur. A ncak gerçekliğin içindeki önemli bir bölümü 
oluşturduklarından ve etkilediklerinden, anlamlandınlmaları 
da kaçınılmazdır. Bunun için, içinde sunuldukları bağlamın 
özell ikleri i le değerlendirilmeleri gerekmektedir, bu yüzden 
de çoğu zaman metinlerin açıklayıcılığına muhtaçtırlar. Aksi 
takdirde fotoğraflar anlam açısından belirsiz yüzeylerdir. 
Fotografik görüntü onun için uyduru labilecek her türlü öy­
küyü destekler. Fotoğrafa ilişkin metinler görüntünün nası l  
okunması gerektiğine dair yönlendirmelerdir. Amaçlanan 
yönde anlamlarını açığa çıkarırlar. Bu yönden fotoğraf orta­
mı kendi üretim amacını gizler. Konuyla ilgili olarak Chris 
Steele-Perkins, Avustralyadaki bir gözlemevinden alınmış 
fotoğrafı örnek olarak kullanmıştır. Görüntüde siyah bir ze­
min üzerinde beyaz kum tanecikleri gibi milyonlarca nokta­
cık gözükmektedir. Aslında görüntü dünyadan onbeşbin ışık 
yı l ı  uzaktaki Centauri adlı yı ldız topluluğunun rasathaneden 
çekilmiş siyah-beyaz fotoğrafıdır. Ancak aynı görüntü, fo­
toğraf kartı üzerine yayılmış bir avuç kum ile de oluştunıla­
bilmektedir. Bundan da anlaşılacağı gibi fotografik görüntü, 
kimi kez kaynağına i l i�kin bilgi leri de iletmekte sorun çıka­
rır. Gerçeklik içinde anlam aç ıs ından bir avuç kum ve bir 
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yıldız topluluğu arasında fark vardır. Fotoğraf görüntüsü her 
zaman başlıkların, altyazılarm, açıklayıcı metinlerin, eleşti­
rel görüşlerin desteğine muhtaçtır. Aslında görüntünün ilet­
tiğinin ne olduğu anlaşılsa bile, bu görüntüye atfedilen anla­
mın tek başına görüntü i le kavranması güçtür. 

Cüzdanından yakınının fotoğraf mı  çıkaran bir kimse 
bunu gösterirken aynı  zamanda açıklar. Aksi takdirde görün­
tünün ilettiği bilgilere alımlayan tarafından farkl ı  anlamlar 
atfedildiğinde "doğruluk" özellik leri de ortadan kalkmakta­
dır. 

B unun g ib i  fotoğrafların içinde sunulduğu bağlam 
da anlamlarına etki etmektedir. Aynı fotoğrafın bir gazete 
haberi ,> larak veya bil imsel bir çalışmanın bulgusu olarak 
yahut da, sergi salonunda alımlanması farkl ı  anlamlar so­
nuç lamaktadır. Ancak sözkonusu belirsizliğe neden olan ya­
pısal öğelerin tanınması ve kullanılması ortama anlatım ola­
nağı kazandırmaktadır. 

Kum Tanecikleri veya 
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SONUÇ 

Fotoğrafın sanat olup olmadığının yanı ltıcı bir tartış­
ma konusu olduğu artık anlaşı lmış bulunmaktadır. "Kamera 
yalan söyleyemez ! "  sözünün yaygınl ığına karşın, gerçekliği 
bell i  oranlarda çarpıtabilen, dönüştürebi len ve aynı zamanda 
estetik yaşantı sağlayan sanat yapıtlarının da oluşturulabildi­
ği ortam olan fotoğraf, başl ı  başına bir sanat ortamı değildir. 

Fotoğraf görüntüsü, görüntüye konu olan nesne ve 
olaylar i le bu görüntü karş ısındak i a l ımlayanın alg ıs ı  ve 
beklentileri arasındaki il işki ler bağlamında incelenmektedir. 
Bu  bağlamla birl ikte, çoğun lukla optik bir ortam olmasından 
ötürü oluşturulan görüntünün gerçeklikle olan bağlan gün­
deme gelmektedir. Fotoğraf görüntüsüne konu olan nesne ile 
fotoğrafın kendisi, gerçeklik kavramı iç inde değerlendiril­
mektedir. 

Hennes ' in çoğu kez bir hırsız olduğu söylenmiştir. 
Çocukken bi le büyük sürüler çalarmış. İnsanlardan olduğu 
kadar tanrılardan da çaldığı söylenir. Her zaman şüphe ahın­
da olmasına rağmen. suçu hiçbir zaman ortaya çıkarılama­
mıştır. Bunun nedeni, di l ' i kusursuz yalan söyleyebi lecek 
kadar ustaca kullanabilmesiydi. Sözcükler üzerinde büyüsel 
bir etkisi vardı .  Söylediği yalanların inandırıcı l ığı ,  dil ve 
gerçeklik arasındaki ayrımı yok edecek kadar usta bir hatip 
oluşundan kaynaklanıyordu. 
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Fotoğraf görüntüsü de, gerçekl ik konusunda onu a­
lımlayanlarda herhangi bir açımlama gerekmediği sanısını 
uyandıracak kadar usta yalanlar söylemektedir. Fotoğraf gö­
rüntüsü ve konu aldığı gerçeklik arasındaki fark, onun sim­
gelerini oluşturmakta, bundan ötürü de ona bir anlatım dili 
kazandırmaktadır. Söy lenenin simge lerden kurulu o lduğu 
anlaşıldığında, "yalan" da ortaya çıkmaktadır. Bu nedenle, 
s imgelerin çözümlenmesine ancak söylenenin yalan olduğu 
kabul edi ldiğinde başvurulur. Normalde simgeler saydamdır, 
fotoğraf görüntüsünün inandıncılığı herhangi bir açımlama­
ya gerek olmadığı izlenimini yaratır. Bu  yönden Hermes ' in 
öyküsü önem kazanır. 

Fotografik görüntü, teknik süreci kapsamında içerdi­
ği değişkenlerden ötürü her zaman bir "dönüşüm"dür. B u  
yüzden hiçbir zaman güveni lir bir işaret olarak kabul edil­
memelidir. Konu ve sonuç görüntü arasındaki ilişki ise, hep 
metaforiktir. Fotoğraf gerçeklik unsurunu metaforun kul la­
nımıyla simgeler. Simgeler, fotoğrafın kendi teknik özel lik­
leri tarafından oluşturulur, "işleten" tarafından meydana ge­
tirilemez, ancak biraraya getiri lebi l ir. Bu görüş, fotoğraf 
hakkında "simgesel" ve "gerçekçi" gibi bazı ikili yapıların 
doğmasına neden olmuştur. Bu farklılığın yanlış ancak yay­
gın görünümü "sanat fotoğrafı" ve "belgesel fotoğraf' tü­
ründen sınıtlamalardır. Günümüzde bile ele alınan her fo­
toğrafın bu sözkonusu farklı anlamlara göre sınıflandırılma­
sı ortam hakkında yanılgılara neden olmaktadır. Aynca "yo­
rumcu olarak fotoğrafçı" karşısında "tanık olarak fotoğraf­
çı", "anlatım ortamı olarak fotoğraf' karşısında "röportaj o­
larak fotoğraf', "hayal ve içsel gerçeklik kuramları" karşı­
sında "ampirik gerçeklik kuramları" ve "metaforik simgele­
me" karşısında "metonimik simgeleme" türünde ölçütlerin 
gelişimini sonuçlamıştır. 
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Buraya kadar açıklanan herşeye rağmen fotoğrafın 
yalan söylemediği tek şey gerçekliğin izi olduğudur. En ge­
nel anlamda her fotoğrafın konusu ışık ' tır. Fotoğraf görüntü­
sü en basit anlamda fiziksel bir neden-sonuç i lişkisine daya­
nır, bu da herhangi bir fotoğrafın gerçekleşmesi için önko­
şuldur. Dolayısıyla, fotoğraf görüntüsünün oluşması  için çe­
kim anında fotoğraf makinası önünde gerçekliğin varolması 
gerekir. Kardaki ayak izleri gibi, bir resmin gerçekleştiril­
mesi için nasıl boyanın resmin oluşacağı yüzey ile kesin te­
ması şart ise, fotografik görüntünün meydana gelmesi için 
de, duyarlı malzeme üzerine ışık yansıtacak bir gerçekliğin 
varolması gerekir. Bu  da ister istemez fotoğrafın (eğer ışık 
nesnenin bir parçası olarak kabul edi liyorsa) konunun bir 
parçası olarak değerlendirilmesine neden olur. Ve doğrudur. 
Fotoğraf gerçekl iğin özel l iklerine i lişkin yalanlar söy leyebi­
lir ancak, gerçekliğin varlığına dair bir aldatmaca da buluna­
maz. Görüntü ne kadar çarpıtılmış olursa olsun, bazı şeyle­
rin fotoğraf çekildiği anda varolduğuna dair bir işarettir. 

Fotoğraf R. Barthes tarafından bir sanat ortamı veya 
iletişim türü olarak tanımlanmadan önce gerçekliğe bir "a­
tıf'' (referent) olarak değerlendirilmiştir. B u  anlamda fotog­
rafik atıf' tır. Diğer yenidensunumlarda olduğu g ibi, görün­
tünün konu aldığından çok görüntünün ortaya ç ıkması için 
gerekli gerçeklik koşulunun izidir. Atıf gerçekl ikten çok "o­
rada olmuş olan"adır (that has been). Fotoğraf görüntüsünün 
inanıl ırlığı da bu olgunun üstünün hiçbir zaman örtülcme­
mes inden kaynaklanır. Resim türünden diğer yen idensu­
numlar için ''olmuş olan"ın varlığı gerekmemektedir. Ancak 
sözkonusu gerçekliğin izi tanımlanamaz ve her türlü yoruma 
açık hale geldiğinde "var olmuş olan"ın, ressamın tuvaline 
değen fırçadan daha fazla önemi kalmamaktadır. 
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B ütün açıklananlar ışığında günümüzde fotoğrafın i­
nanırlılığı g iderek yok olmaktadır. Fotoğraf. araya kendi ü­
rettiği görüntüleri koyarak zaten kendinden uzaklaşmış olan 
gerçeklikten her geçen gün biraz daha uzaklaşmaktadır. 
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TERİMLER SÖZLÜÔÜ 

ALGI 

Algılama süreci içinde yaşanılan gerçekliğin ilettiği verilerin zi­
hin tarafından yorumlanması. 

ALGILAMA 

İçinde yaşanılan gerçekliğin farkına varılma süreci. 

ALG ILANAN 

Algılanabilir özelliklere sahip olup sürece konu olan. 

ALGILAYAN 

Algı lama sürecini yaşayan kişi. 

ANLAMLAMA 

Hedefi insan olan ve yorumlayıcı bir  tepki uyandırmaya yönelik 
iletişim biçimi. Kaynak herhangi bir kişi yada cansız nesne olabilir ama 
alıcının insan olması şarttır. 

AYG IT 

Belli kurallar dahi l inde oyun oynayabilen ve dü�ünceyi taklit e ­
den oyuncak. 

ATFEDİLEN 

Gerçekliğin fotografik görüntüye kaynakl ık eden bölümü. 

Cı\LOTY PE 

1 84 1  yıl ında Fox Talbot tarafından makina içinde kağıt üzerinde 
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negatif görüntülerin yaratıldığı fotogr.ıfık süreç. 

DAGl.iERREOTYPE 

1 839 yılında Fransa'da gümüş kaplı bakır bir levha üzerine civa 
buharı ile oluşturulan pozitif fotografik görüntü. 

DUYUM VERiSi 

Algılamaya neden olan duyumsal veriler. 

DÜZANLA:W 

(Denotation) Bir sözün bilinen geleneksel anlamı. 

DLZDEGIŞMECE ( Metonym) 

Bir sözün bdli bir kültürel bağlam içerisinde doğrudan başka bir 
sözün yerini tutması. [Uluslararası gelişmelerde Ankara 'nın tepkisi-hükü­
metin yerini doğrudan Ankara sözcüğü alıyor- ) 

EG RETlLEME (Metaphor) 

Bir sözün alışılagelmiş, geleneksel anlamı dışında kullanılması. 
[Taş kalpli-taş bilinen anlamı dışında duygusuzca davranış gösteren kişi 
olarak kullanılıyor- ) 

GERÇEKÇİLİK 

Gerçeğin oluşturduğuna eş  algılara neden olan aynı zamanda ka­
hul edilmiş ve yaygınlaşmış simgeh:r sistemi. 

< a:RÇEKLlK 

Ölüme kadar karşılaşılan herşey. 

( ;ÜSTF.R<;E 

Bir haşka nesne veya olguyu temsil eden olgu. 
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lKlZ GÖRÜNTÜLER (Double Take) 

Farklı kimselerin farkl ı  zamanlarda rastlantısal olarak görsel açı­
dan aynı fotografik görüntüleri oluştunnaları. işleten ' in  işlevini aygıt 
programı dahilinde sürdürdüğünün bir göstergesi. 

lŞLETlCl 

Aygıtı, aygıtın öngördüğü program dahilinde kullanan kimse. 

KAR A R  A N I (Decisive Moment) 

Fotoğrafı çeken kimsenin içinde bulunduğu gerçekliğin görsel 
yanları ile girdiği etkileşim sonucu deklanşöre basmaya karar verdiği an. 

KOD 

Bir mesajın iletilmesinde alıcı tarafından açılması gereken belli 
kurallar üzerine kurulu işaret sistemi. 

\1ETİN/ESER (Text/Work) 

Alıcının maddi bir ürün olarak eserle etkileşiminde yaşanan üre­
tim süreci. Örneğin; bir kitap, cildi ve sayfalarıyla bir eserdir. Okuyucu­
nun kitabı okumasıyla oluşan canlı ve değişken varlık metin 'dir. 

\IOOEL 

Yeni<lensunumun atıfta bulunduğu orijinal. 

ÜNCEDEN-<;ÜRSELLEŞTlRME (Pre-visualiz:ıtion) 

Fotografik görünıü tasarımının çekim öncesi zihinde tamamlan­
ması gerektiğini ve bundan ötürü de çekim dışında herhangi teknik bir 
müdahaleye gerek olmadığını savunan giirü�. 

ÜRTÜCÜ 

Aygı ı programı n ı n  bir sınıflama öze l l iği. [ Fotoğraf makinasında 
duyarlı malzemeyi ış ıktan koruyan ve bel li sürelerle açı l ı p  kapanarak. is­
ten i len ıaınanda çekim iı;in ışık almasın ı  sağlayan mekanik düzenek. ! 
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PARALAKS 
iki gözün yatay düzlem farklılığından ötürü doğan çerçeve fark-

( ı l ığı. 

SONRADAN-GÖRSELLEŞTİRME (Post-visualization) 

Fotoğraf görüntüsünün oluşmasında nihai aşamaya kadar her tür 
teknik müdahalenin katkısından yararlanılabileceğini savunan görüş. 

SÖYLEM (Discourse) 

Aygıtın programının getirdiği sınırlılık dolayısıyla, anlatım ola-
nakları. 

STRAIGHT PHOTOGRAPHY 

Fotografik görüntüye ait görsel tasarımın çekim öncesi tamam­
lanması gerektiğini savunan görüş uyarınca fotoğraf çekim pratiği. 

STROBOSKOPİK FOTOGRAF 

Hareketli bir görüntünün süregelen aşamalarının yüksek örtücü 
hızı değerleriyle aynı görüntü karesine üst üste kaydedilmesinden oluşan 
fotografik görüntü. 

YAN ANLAM (Connotation) 

Bir sözün düzanlamının yanısıra, çağrışımlara dayalı olarak işa­
ret ettiği ikinci bir yananlam. 

YANILSA\IA 

Ortak yargılara aykırı düşen sübjektif bir algılama süreci. 

YEN İDENSl1N l' M  (Representation) 

Herhangi bir nesne yada olgunun belli bir medium'da yorumla­

nıp. o mediumun dilinin özelliklerine dönü�ıürülmesi 
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FOTOGRAF VE GERÇEKLİK 
I H S A N  D E R M A N  

Ülkemizde fotoğraf için kuramsal bir zemin oluştuğu söylenemez. 
Fotoğraf üzerine konuşmak, tartışmak hatta uzlaşamamak bile 

belki ortak hareket noktaları gerektirmektedir. 
Bunu başarabilmek için kuramsal-eleştirel bir di l in gel iştirilmesi zorunludur; 

fotoğrafı hangi kavramlarla, nasıl düşünmemiz gerekiyor ? 

Hangi zih insel donan ımlara ihtiyacımız var ? 
Hangi yollardan, hangi sınırlar çerçevesinde ilerleyebiliriz ? 

Bu bakımdan bu çalışma, hem kavramların yerli yerine oturtulması hem de akademik 
ve entellektüel çevrelerden,  gereken ilgiyi henüz görememiş olan fotoğraf için sağl ıkl ı  bir 

tartışma ve düşünme ortamının hazı rlanmasında 
alçakgönüllü bir girişim olmayı amaçlıyor. 

, 


