DIJITAL KUTUPHANE KANALI

Keyifli Okumalar Dileriz

Binlerce kategoride milyonlarca PDF e-kitap, ders kitaplari, dergiler ve romanlara platformumuz
Uzerinden Ucretsiz ulagabilirsiniz.

RESMi WEB SITEMiz

https://rantey.orq

Yedek ve Duyuru Kanallarimiz
Sitemize erisim engeli gelmesi veya adres degisikligi durumunda asagidaki kanallardan guincel girig
adresine erisebilirsiniz:

* Telegram: https://t.me/birkitapbir

» WhatsApp Kanalimiz : https://whatsapp.com/channel/0029VbDHv8uUE50Us4lvMocOY



https://rantey.org
https://t.me/birkitapbir
https://whatsapp.com/channel/0029VbDHv8uE50Us4IvMoc0Y

Sosyologca Kitaplari | 62

FOTOGRAFIN iIMGELERI

Temsil, Gergeklik ve Dijital Cagda Fotograf

Temsil, Ger¢eklik ve
Dijital Cagda Fotograf

KORAY DEGIRMENCI

DOCU@TABEW



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



KORAY DEGIRMENCI

FOTOGRAFIN IMGELERI
Temsil, Gergeklik ve Dijital Cagda Fotograf

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



Dogu Kitabevi - 132
Sosyologca Kitaplari Dizisi — 62

T.C
Kiiltiir ve Turizm Bakanhg:
Sertifika No:
16997

Sosyologca Kitaplar: Dizisi Yayin Yonetmeni
Ertan Egribel-Ufuk Ozcan

Kapak Tasarimi ve Sayfa Diizeni
Koray Degirmenci

Baski-Cilt
Ofis Matbaa Yayin Kagit San. Ltd. $ti.
Davutpasa Cad. Giiven Sanayi Sitesi, B Blok No: 386-387
Topkapi-Istanbul / Tel: 0212 576 47 15

1. Baski: Haziran 2016
Bu kitabin tiim yayin haklar1 Dogu Kitabevi’ne aittir.
Tanitim igin yapilacak alintilar diginda tiim alintilar ve gorseller

Kiiltiir Bakanlig: Telif Haklar1 Sozlesmesi
geregi yaynevinin iznini gerektirir.

ISBN: 978-605-9093-87-3

Dogu Kitabevi
Cagaloglu Yokusu, Narlibahge Sokak, No: 6 Cagaloglu Istanbul
Tel: 0212 527 29 26 Faks: 0212 527 29 26

twitter:@dogukitabevi
Facebook:/dogukitabevi

www.dogukitabevi.com

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



Koray Degirmenci

Fotografin imgeleri
Temsil, Gergeklik ve Dijital Cagda Fotograf

976 yilinda Kayseri‘de dogdu. Lisans dgrenimini 1999 yilinda Orta Dogu Teknik

Universitesi Sosyoloji Boliimii‘'nde, yiiksek lisans é§renimini 2001 yilinda Bilkent
Universitesi Siyaset Bilimi ve Kamu Yénetimi Bélimii'nde bitirdi. Doktora calismalarini
2008 yilinda Orta Dogu Teknik Universitesi Sosyoloji Bélimi'nde tamamladi. 2011
yilinda sosyoloji alaninda dogent unvanini aldi. Akademik calismalan igin uzun dénemli
olarak ABD'de ve Hollanda'da bulundu. Temel ¢alisma alanlan miizik sosyolojisi, fotog-
raf kurami ve kent sosyolojisidir.

Yazann bu alanlarda, Turkish Studies, International Review of the Aesthetics and Socio-
logy of Music, Philosophy of Photography, South African Journal of Philosophy, The
Aesthetic Dimension of Visual Culture, Toplum ve Bilim, Sosyologca, Kiiltiir ve lletisim ve
diger ulusal ve uluslararasi dergi ve kitaplarda calismalan yayimlandi. Jack Goody'nin
Yaban Akhn Evcillegtirilmesi (Dost Kitabevi, 2001; Pinhan Yayinailik, 2011) ve John
Gray'in Liberalizmin lki Yiizii (Dost Kitabevi, 2003) kitaplarini terciime etti. Yazann Crea-
ting Global Music in Turkey isimli kitabi 2013 yilinda Lexington Books tarafindan
ABD'de basildi. Koray Degirmenci 2009 yilindan beri Erciyes Universitesi Sosyoloji Bo-
limi'nde 6gretim Gyesi olarak calismaktadir.

3

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



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



Handan ve idil'e,

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



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



ICiNDEKiLER

ONsOz 8
GiRiS 13
|. Fotografin icadi ve Erken Donem Tartigmalar 27
Il. Fotograf ve Temsil: “Hafizasi Olan Ayna” 84
I1l. Modern Gorme Séylemleri ve Fotograf 153
IV. Fotografin Olimi ya da Dijital imgeler Cags 186
KAYNAKCA 242
DiziN 253
7

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



ONSOz

F “yniversiteye bagladigim yillarda baslayan fotograf merakimin hafizamdan hig
kaybolmayan bir anisi var. 1992 yilinda, Beyazit Meydanrnda kurulan pa-
zarda gezerken, tezgahinda eski gozliikler, tiitiin tabakalari, kiigiik plastik oyun-
caklar, aile fotograflari, kirik aletler, miizik ve video kasetleri, genellikle gazetele-
rin licretsiz verdigi ansiklopediler, beyaz dizi kitaplari, kullanilmis giysiler ve da-
ha bagka bir siirii sey olan bir saticinin tezgahinda o zamanlar fotografa merakl
ogrencilerin gozde makinesi Zenit 122’yi gérmiistiim. I¢imde biiyiik bir heves ve
tutkuyla saticiya sunu sordugumu hatirliyorum: “Siyah beyaz mi gekiyor, yoksa
renkli de geker mi?” Aldigim yanit sonrasinda utangtan yiiziimiin kizardigini ve
dogal olarak makineyi almaya tesebbiis bile etmedigimi hatirliyorum. Saticinin
tiim ifadelerini belirtmeme gerek yok; sadece sozlerinin sonunda “igine ne koyar-
san onu geker” dedigini sdyleyeyim.

Sonrasinda uzun yillar fotografla bagim hi¢ kopmadi. Ogrenciligin kisith
maddi olanaklarina karsin her 6grenci evimde karanlik oda kurmaya ¢aligtim.
Once pratik anlamda siiren bu iliski (hi¢bir zaman iyi fotograf ektigimi diigiin-
mesem de) ardindan fotograf kuramina iligkin diigiinsel bir tutkuya (belki de iyi
fotograf cekemedigim i¢in) doniistii. Fotografla pratik olarak 6yle ya da boyle hig
kopmayan iligkim dijital refleks makinelerin fiyatlarinin ortalama bir gelir diize-
yine sahip bir kisi i¢in alinabilecek diizeylere geriledigi ve fotografla ‘sanatsal
agidan’ ilgili olanlar arasinda popiiler olmasa da gériilmeye basladigi donemde
once yogunlasti ardindan da tekrar karanlik odaya donene kadar bir siire tama-
men koptu. Dijital fotograf beni hayal kirikligina ugratmis, sanki fotografin tiim
biiylisiinii bir anda bitirmisti. Hayatinda ilk defa karanlik odadaki islemi goren
birisi i¢in biiyiilii ve sagirtict olan bu siirecin, aslinda fotografin neredeyse tiim
anlamlarin1 o odanin igine doldurdugunu karanlik odaya miiptela birisi pek iyi

bilir. Diger yandan fotografin goriinmesinin hep ertelenen bir yiizeyde anlam-
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lanmasi ve gekme ile goriinme arasindaki zaman farkinin ortaya ¢ikan imgeyi
tiirlii bigimlere doniistiirmesi (ve bu arada var olan gizli imgeler) “analog fotog-
raf1” deneyimlemis birisi igin tanidik gelecek hislerdir.

Hayli zaman 6nce, heniiz otomatik netlemenin olmadig1 dénemlerde uzun
yillar fotograf¢ilik yapmis ve otomatik netleme yapan makineler ¢iktig1 zaman fo-
tografi tamamen biraktigin1 séyleyen benden yagga hayli biiyiik birisini
tanimistim. $6yle diyordu birakma nedenini anlatirken: “Netlemeyi makine ya-
pacaksa artik fotografin ne anlami var ki?” Kuskusuz dijital makineler veya oto-
matik netleme yapan makineler ortaya ¢iktiginda fotografi birakan kisiye sorula-
cak en giizel soru sudur: “Birakmak yerine neden ‘analog gekmeye’ devam etmi-
yorsun?” ya da “Neden ‘maniiel objektifle’ gekmiyorsun?”. Birakma, aslinda kiis-
me, seklinde ortaya ¢gikan bu garip tavrin altinda yatan asil neden pratiklerimizin
genellesmis anlamlarinin ve bu anlamlarin somutlagsmis toplumsal gériiniimle-
rinin bizim onu yapma seklimizi ve ona yiikledigimiz anlami kékten bigimde et-
kiledigi gergegidir. Bu, kisi dijital donemde analog fotograf gekmeye veya otoma-
tik netlemeli objektifler devrinde maniiel netlemeli objektiflerle fotograf gekme-
ye devam etse de, artik o pratiginin eski anlam ve bigimlerini korumadig: yenian-
lam ve bigimler edinecegi, kisinin bu yeni anlam ve bigimleri benimsemesinin ve-
ya benimsememesinin artik temel bir se¢im ve kimlik meselesi halini aldig1 ma-
nasina gelmektedir. Bu yargi kuskusuz tam tersi sonuglara da agiktir. Giiniimiizde
yeniden farkli bigimlerde gelisen analog fotograf merakinin anlamlari ve kisilerin
bu pratikler dolayimiyla benimsedigi kimlikler de, dijital imgelerin olmadig bir
donemdeki fotograf pratiginin anlamlar1 ve iirettigi kimliklerle ayn1 olmaya-
caktir kuskusuz.

Bu girisin verdigi izlenimin tersine bu kitap sadece dijital imgelerin dogasina
iliskin bir kitap degil. Hatta sadece bir b6liimii tamamen dijital imgelerin ‘fotog-
rafin’ dogasinda yarattig1 doniisiimleri tartigiyor. Diger boliimler fotograf olarak
adlandirdigimiz ve heniiz dijital imgelerin o tanim igine girip girmediginden
emin olmadigimiz medyum iizerine tartigmalar igeriyor. Dolayisiyla, dijital im-
geler iizerine tartigmalara ayrilan dordiincii b6liim bu soruna egilse de, diger iig
bolimiin dijital imgelere ne kadar uygulanabileceginden emin degilim. Bu

¢aligmayi tanimlamak i¢in kullanilacak son ifadenin meselenin alfabesini igeren
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bir baglangig kitab1 oldugunu belirtmem gerekiyor. Genellikle bu tiir baglangig ki-
taplari, meseleye belirli bir mesafeden bakarak, okuyucuya temel okumalarin en
onemli goriinen boliimlerini sunmay hedefleyen ve tabir uygunsa tarafsizligs
yegleyen bir yaklagim igindedirler. Daha da 6nemlisi bu tiir kitaplar meselenin
daha derin yanlarini bilingli bir sekilde 6rtme taraftaridirlar, bu yoniiyle de elesti-
rel bir yaklasimdan ve farkli kuramsal konumlari birbirleriyle iliskilendirmekten
ziyade okuyucuya genel bir izlek verme egilimindedirler. Ciinkii her elestirel ve
iligkilendirici yaklagim yazarin bu mesafeli ve s6ziim ona tarafsiz tutumunu zede-
ler. Bu ¢aligma, hem kanonik metinleri hem de giincel tartigmalar: belirli bir
perspektifle elestirel olarak bir araya getirmeyi ancak bu arada metinlerin yazar-
larinin da bu galigma igerisinde yeterince konugsmasini hedefliyor. Dolayisiyla ki-
tap igerisinde gevrilmis uzunca pasajlara yer vermemin temel nedenlerinden bi-
risi bu, yanisozii sahibine yeterince verebilmek.

Bu kitap fotografa dair klasik ve giincel kuramsal yaklagimlarin tamamini
icerme iddiasinda degil. Igindekilere kisa bir bakig, kitabin segmeci bir yaklagimi
yegledigini hemen fark edecektir. Bunun nedeni bu kitapta bulunmayan konu-
larin ve yaklagimlarin daha az degerli olmasi veya klasik tartiymalarda yer alma-
mast degil kuskusuz. Her elestirel ve iliskilendirici konumun segmeci bir yak-
lagimi benimsedigi gibi bu kitap da bu tiir bir segmeci yaklagimi benimsiyor o ka-
dar. Bakig agimi1 bi¢imlendirmeyen, bu elestirel ve iliskilendirici konum igine da-
hil olamayacak yaklagimlara yer vermek yiizeysel ve arzudan yoksun bir yazma
pratigini getirecekti. Bu kitap bir baslangi¢ kitabi olmadig gibi, salt bir elestirel
okuma da degil. Aslinda belirtmek konusunda bir parga ¢ekincem olsa da bu ki-
tap bir monografi olma iddiasini tagiyor. Oyle olabildi mi bilmiyorum; kuskusuz
bunun kararini okuyucu ve deger goriiliirse aldigs elestiriler belirleyecek. Bugiine
kadar iilkemiz ve iilkemiz disinda yayimlanan akademik dergi ve kitaplarda yer
alan ¢aligmalarimda fotograf iizerine belirli perspektifler ve tartiyma noktalar:
gelistirmeye ¢aligtim. Ancak bu kitabin, iigiincii bolimii saymazsak, daha 6nceki
¢aligmalarimla iligkisi hayli sinirli. Birazdan agiklayacagim gibi hemen her bolii-
miin literatiirdeki farkli yaklagimlar: tartigmanin yani sira gelistirmeye ¢aligtig1
bir perspektif ve tartigmaalani bulunmakta.
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Kusgkusuz bu tiir bir ¢aligma birgok kisiye tesekkiir borcu doguruyor. Tesek-
kiir boliimlerini uzatmayi ¢ok sevmedigim igin kendi isimlerini burada arayan
kisilerin zaten tegekkiirii goktan hak ettigini soylemekle yetineyim. Hocam Prof.
Dr. Ertan Egribel’e bana verdigi destek ve rehberligi i¢in 6zellikle tesekkiir etmek
istiyorum. Melis Oflas’a kitabin redaksiyonundaki emekleri, dostum Metin Bal’a
ozellikle Almanca metinler ve terimlerdeki yardimindan dolay: tesekkiirborcum
var. Ailem ve arkadaglarim her galiymamdaoldugu gibiborgluoldugumkimseler.
Esim Handan ve kizim Idil olmasayd, kigsiden sadece hemen tiim zamanini ve
emegini talep etmekle kalmayan ayni zamanda yorucu bir diigiince pratigini hiz
kesmeden ve diigiince arzusunu kaybetmeden siirdiirmeyi gerektiren bu ¢aligma
kesinlikle ortaya ¢ikmazdi. Kendilerine bu dénemde paylagamadigimiz zamanlar
i¢in &ziir, gsterdikleri anlayig (bu Idil igin pek gegerli olmasa da) ve 6zellikle ba-
naverdikleriilham ve gii¢ i¢in goniilden ve biiyiik bir tesekkiir borgluyum.

Koray Degirmenci
Nisan 2016
Spijkenisse, Hollanda
koray@erciyes.edu.tr
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GiRis

< ir fotograf neyi gosterir?” Bu basit gibi goriinen ancak literatiiriin belki de

B en temel ve en zor sorularindan birisini ima eden bir sorudur aslinda: Bir
fotograf ne kadar gergektir? Gergeklik veya gercek olanin fotografla iliskisi sadece
fotograf iizerine erken donem tartigmalarin degil daha giincel tartiymalarin da
altinda yatan temel bir meseledir. Fotograflarin 6rnegin resimden koklii bir bi-
¢imde “gergekgi” goriilmesinin altinda ne yatar?' Fotograf diger temsil bigimle-
rinden hangi anlamda ayrilir ve bu farklilik gergeklik ya da gergek kavramiyla
nasil ilintilidir? Eger fotograf daha gergekgiyse bu gergekgilik tiirsel bir “fotogra-
fik gergekgilik” kavramina mi1 denk diiymektedir? Eger 6yleyse fotografi konvan-
siyonel bir temsil alaninda mu yoksa bagka bir yerde mi tanimlayacagiz? Daha
sonra tartigacagimiz bir diger 6nemli soru da fotografin nesnesiyle kurdugu ilis-
kiyle ilgilidir: Fotograf nesnesiyle diger gorsel medyumlarin nesneleriyle kurdu-
gu iliskiden tamamen farkl bir iliski mi kurmaktadir? Fotografin icat edildigi
zaman izleyenlerinde yaratti1 biiyi hissinin ya da yine gergek kavramina déner-
sek diger temsil bigimlerinin yaratamadig: bir tiir ontolojik gercekgilik niteligi-
nin kaynagi nedir? Fotograf bu giicii nereden almaktadir? Fotografin erken evre-
lerinde kuskusuz bazi teknik simirliliklar (en basiti fotografin monokrom ol-
mast), kesinlik hissini yaratmaya engel olacak bir takim kisitliliklar (yine basit bir

ornekle pozlama siiresinin uzun olmasiyla birlikte gelen hareketli nesnelerin ak-

! Gergekgi kavramini ihtiyatla kullaniyorum, ¢iinkii daha sonra deginecegimiz gercek-
¢ilik akimi ile burada bahsedilen gergekgi olma durumu arasinda gok temel bir fark ol-
dugu gibi tek bagina gergekgi sozciigii de belirli bir medyum baglaminda ve hatta o
medyum baglaminda da 6zgiil bir takim kuramsal sinirhlik dahilinde tartigilmadiginda
bos bir gosteren haline gelmektedir. $imdilik buradaki gergekgi olma durumunun her-
hangi bir medyumun nesnesi ile kurdugu iliskiyle baglantih oldugu gibi hayli yiizeysel
ve genel geger bir ifadeyle yetinmeliyim.
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tarilmasinin giigliigii) nedeniyle gergekgi resmin tasvir diizeyinin gok gerisinde
olmasina ragmen nasil bu tiir bir giice sahipti?

Bu sorular benzerlik (analoji) veya kesinlik kavramu ile fotografin kendine
oOzgii gosterme bigiminin agiklanamayacagini ima etmektedir. Yani eger fotog-
rafin giicli nesnesiyle kurdugu analojik bir iliskiye bagl1 olsayd: fotograflar ger-
gekgi bir resmin ifade ve tasvir giiciiyle herhangi bir farklilik gostermeyecek bi-
¢imlerde alimlanirdi. Bu zorlu meselenin fotografin fenomenolojik bir agidan
okunmasiyla goziillemeyecegi agiktir. Fotograf iizerine ontolojik bir diisiince bize
ancak fotografin giiciine iliskin birtakim ipuglari verebilir. Bu da kuskusuz fotog-
rafla nesnesi arasinda kurulan 6zel bagin aragtirilmasini gerektirmektedir. Orne-
gin erken donemde dagerotiplerin insan eliyle yapilmis bir nesne olarak degil ta-
mamen dogal bir olgu hatta “dogal sihir” olarak goriildiigiinii biliyoruz. Bu da
kuskusuz fotografla nesnesi arasinda 151k araciligtyla kurulan 6zel tiirde bir iliski-
yi ortaya koymaktaydi. Bu, kesinlikten ya da nesneyle kurulan analojik iliskiden
bagimsiz (onu dogurabilen ancak ondan ontolojik olarak bagimsiz) bir iliskidir.
Yani nesneyle 151k yoluyla kurulan ve dogrudan oldugu iddia edilen bir iligki ke-
sinligi veya benzerligi dogurabilir ancak bu 6zel iliski analojik diizlemden farkli
bir diizlemde islemektedir. Bu iligki, 15181n nesnelerden fotograf yiizeyine (med-
yuma degil) aktardig bir nesneye aitlik 6ngormekte ve birinci béliimde gorece-
gimiz gibi fotografin erken dénemlerinde fotografin doganin mekanik bir yeni-
den iiretimi hatta daha da 6tesi doganin kendi kendisini aktarma araci olarak gé-
riilmesine neden olmustur.

Bu noktada kitaptaki boliimlerin ana temasini ve temel tartiyma nokta-
larini belirtmek istiyorum. Okuyucu buradaki betimlemeyi biraz detayl1 bula-
bilir. Ancak bu giris béliimii ve boliimlerdeki tartigmalarin detaylica 6zetlen-
mesi okuyucuya en azindan kitaba devam edip etmeme se¢imini yapma 6zgiir-
liigii verebilecek bir temel saglamali diye diisiiniiyorum. “Fotografin Icadi ve
Erken Donem Tartigmalar” baslikli birinci béliimde amacim kronolojik siray:
takip eden bir fotograf tarihi sunmak ya da temel olarak 19. yiizyilda baskin
olan farkli yaklagimlarin genel bir izlegini ¢ikarmak degil. Dolayisiyla boliimiin
tartiyma seyri atlamalar ve geri donmelerle olusmaktadir. Diger yandan dikkat-
li okuyucularin fark edecegi gibi kusku gotiirmeyecek bigimde fotograf tarihi
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agisindan merkezi olan ancak buradaki tartiyma baglami iginde kendisine yer
bulamayan olay ve figiirlerden yoksun bu kisim. Boliim iginde okuyucuya kay-
nak olarak gosterdigim alanin klasigi olmus kitaplar ve son dénemlerde dili-
mize ¢evrilmis olan birkag ¢ok iyi 6rnek bu tiir bir islevi zaten layikiyla yerine
getirmektedir. Bunun da 6tesinde fotograf tarihi yazmak zaten bilgi ve dene-
yimlerimin 6tesinde, haddim olmayan bir konu. Bu boliimde esas olarak fo-
tografa dair kanonik ve giincel tartigmalarda israrla varlhigini siirdiiren ve ikinci
boliimdeki tartiymamiza da kaynaklik eden fotografin erken dénem anlamlari,
hemen sonrasindaki tepkiler ve farkli konumlardaki kavramsal motifleri
tartigmaya ve birbiriyle iliskilendirmeye ¢aligtyorum.

Fotografin icadindan baslayarak erken donemde fotografik temsilin do-
gasina bununla baglantili olarak da fotografik gergekgilik kavramina iligkin
tartiymalar ve pratigin iginden gelen figiirlerin tanimlamalari arkaik olmak soyle
dursun aslinda fotografi diger medyumlardan ayiran seyin ne olduguna iliskin
kanonik ve giincel tartigmalarin temelini olusturmaktadir. Bu mesele kuskusuz
fotograf ve sanat arasindaki iliskiye yonelen ve bu hattaki gerilimleri kavramsal
olarak iginde tagiyan bir meseledir. 19. yiizyilda fotograf, “gercekligin aynas1”
olma niteligi atfedilen ve temelde nesnelligi ortaya ¢ikaran bir form olarak go-
rilmiistii. Bu kiiltiirel inan¢ giiniimiize kadar da az ok etkisini siirdiirmiigtiir.
Fotografik gergekgilik birbiriyle baglantili iki zeminde temellenmektedir. Bu ze-
minlerin kavramsal ve pratik temelleri 19. yiizyilda atilmigtir. Bunlardan birincisi
maddi temelleri giiglii bir varsayima, fotografin bir mekanik yeniden iiretim
formu ve kendiliginden bir siireg oldugu varsayimina dayanmaktadir. Bu nokta-
da gergekgilik iddiasi temelde insan miidahalesinin goreli yokluguna yaslanmak-
tadir. Kuskusuz her medyum bir dereceye kadar mekanik yeniden iiretim unsu-
runu igerir. Ancak mekanik yeniden iiretim nosyonu fotografin ayirici 6zelligi
olarak kavramsallagtirilmaktadir. Ikinci zemin, fotografik imge ile nesnesi
arasindaki 6zel bir iliski tizerinde temellenmekte ve fotografi iz/temas/aginma
nosyonlarina dayanan bir belirti olarak tanimlamaktadir. Bu nitelik fotografik
gergekgilik kavramini ontolojik bir diizeyde (ontolojik gergekgilik) ve dogru-
danlik kavrami araciligiyla iiretmektedir. Bu haliyle fotograf, birinci boliimde de-

taylandiracagim gibi, doganin kendi kendisinin resmini yaptig1 mekanik ama
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ayn1 zamanda dogal bir siireg olarak gorillmektedir. Bu noktada fotograf herhan-
gi bir agkinlik gereksinimi olmadan bir sanat eseri olmakta ve mimesisin kendisi
sanat ile bilimin kesistigi bir noktada kavramsallastirilmaktadir. Diger yandan
fotografin erken donemde kazandig1 anlamlar, 19. yiizyilin pozitivist gergekgiligi
ve ‘hakikatin’ mimesisle duyurulabilecegi seklindeki inangla 6rtiismektedir. Bu
erken donemde fotografik temsilin sinirlarina ve fotografik gergekgilik kav-
raminin kendisine yonelen elestirel yaklagimlar ve pratikler bulunsa da fotog-
rafin gercekligin aynasi oldugu seklindeki fikrin hakim oldugunu séyleyebiliriz.

Bu béliimde fotografin bu erken dénem anlamlarinin yani sira 6zellikle pik-
toryalizm akimiyla beraber fotografin salt mekanik yeniden iiretim olarak go-
riilmesinin artik sanat sayilmasina yetmedigi ve 6znel ifade kavraminin fotografa
yeni bir boyut getirdigi gelisimleri tartistyorum. Kuskusuz bu doniisiim fotog-
rafin liretim tekniklerindeki gelisimlere paralel ilerlemektedir. Dolayisiyla bu bo-
limde bu teknik ayrintilara da, belki biraz gereginden fazla, yer ayirma ihtiyaci
hissettim. Bu tiir bir degini ayn1 zamanda maddi kiiltiirdeki degisimlerin kiiltiirel
alandaki degisimleri dogurma bigimlerine iligkin ilging bir takim sonuglar ortaya
koymaktadir. Her ne kadar fotografin erken doneminde ona yiiklenen aracisizlik
iddialar1 fotografi bir tiir sanat-bilim statiisiine getirdiyse de fotografin popiiler-
lesmesi ve artik 6zel bir pratik olmaktan ¢ikmasi nedeniyle fotografla sanat
arasindaki uzlagmac iliskinin artik salt fotografik gergekgilik (ya da etkisini
sasirtmayla gergeklestiren bir “dogal sihir”) kavramiyla saglanamadigini gériiyo-
ruz. Piktoryalizm bu anlamda bize hem fotografik temsilin sinirlar1 hem de fo-
tograf ile sanat arasindaki iliskiye dair ¢ok 6nemli bir tartiyma zemini sunmak-
tadir. Diger yandan piktoryalizmin igindeki gerilimler ve uzlagsma noktalarinin
analizi, fotografik gercekgilik kavraminin 6znel ifadeyle bagdastirilmas: gibi da-
ha sonraki modernist yazinin temel problemlerinin temelinin de bu dénemde
atilmis oldugunu ve fotograf baglaminda hakikat ve gergeklik iddialarinin
varligini farkli bigimlerde nasil siirdiirdiigiinii de gostermektedir.

Ikinci béliim “Fotograf ve Temsil: ‘Hafizas1 olan Ayna’ bagligini tagimakta
ve fotografin neyi gosterdigi sorusunu esas olarak belirtisellik ve temsil sorunu
tizerinden anlamaya galigmaktadir. Buboliimde temel olarak fotografi diger gor-

sel medyumlardan ayiran ve konvansiyonel temsil kavraminin terimleriyle an-
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lagilamayacak bir niteligin pesine diisen yaklagimlar incelenmekte, b6liim so-
nunda fotografi bir bagka diizlemde anlamanin en azindan bir 6n galigmast nite-
liginde bir analize yer verilmektedir. Eger fotografla nesnesi arasinda bagka tem-
sil bigimlerinin kurmadig: 6zel bir iliski kuruluyorsa, konvansiyonel bir temsil
tanim1 kapsaminda yani maddi ya da soyut bir seyin bir diger seyin yerine gegtigi
ya da onun yerini aldig1 bir alanda fotograf nasil tanimlanacaktir? Temsil kav-
raminin bir yeniden sunum (re-presentation) oldugu goéz 6niine alindiginda, fo-
tografin nesnesiyle kurdugu bu tiir bir dogrudan iliskinin dogurdugu temsil ola-
naklari1bu konvansiyonel temsil kavraminin sinirlarini agmaktadir. Bu durumda
fotografin diger temsil bigimlerinden farki nesneyle kurulan 6zel iliski alaninda
(yani ontolojik olarak kurulmug fotografik gergekgilik diyebilecegimiz medyuma
ozgii bir kategoride) kurgulanirsa fotografin gostergebilimsel ve ontolojik nite-
likleri de kugkusuz radikal bir bigimde farkli anlama ve ¢oziimleme bigimlerine
muhtag olacaktir. Ciinkii hem uzlagimlara dayanmayan hem de ilgili boliimde
aciklayacagim gibi teorik olarak analojik olmasi gerekmeyen bir gosterge tiiriiyle
karg1 karsiyay1z.

Oncelikle temsil sorununu derinlestirmek igin fotografla nesnesi arasinda
kendine has bir dogrudanlig: sagladig: diisiiniilen, onu salt bir ikonik gosterge
olmaktan ¢ikaran ve 6zellikle erken donemde fotografa gergekgilik niteligini ka-
zandiran belirtisellik (indexicality) kavraminin izini sirmekteyim. Temelde fo-
tografik gonderge (referent) ile imge arasinda kurulan kendine has bu iligki nes-
nenin fotografik imge halini alan yiizey iizerine kazindig1 ve fotografinbelirti ni-
teligine biirindigi varsayimiyla sekillenmektedir. Bu kavramsallagtirma,
esasinda fotografik ylizeyi “gergegin” bir kalintisy, izi ya da baskisi olarak gor-
mektedir. Dolayisiyla, fotografta is géren fotokimyasal siireglerin digsal diinyay:
dogrudan ve aracisiz bir gekilde kaydetmemizi sagladig: diisiincesi belirtisellik
nosyonunun temelini olusturmakta bu da bir anlamda fotografi diger medyum-
lardanayiranbir nitelikolarak goriilmektedir. Peirce’e dayanarak kurulan fotog-
rafta ikonik ve belirtisel unsurlarin ayrilmaz oldugu diigiincesi sorunu kismen
hafifletse de halen fotografin ayirici niteligi hakkinda ve fotografin gergekten ne
oldugu hakkinda pek az sey sdylemektedir. Mesele dogrudan temsil sorununa

cevrilmediginde belirli o6rneklerle sinirli bir kuramsal konuma diiymek
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kaginilmaz olmakta, fotografin gergekten neyi gosterdigi seklindeki sorun mese-
lenin uzaginda kalmaktadir.

Bu noktada, Roland Barthes’in anlatisinda ve fotografin belirtisellik 6zelligi-
ni fotografi diger medyumlardan ayirt eden bir 6zellik olarak géren diger klasik
tartiymalarda, medyumun temsil kavraminin anlamini tehdit edecek diizeyde bir
seffafliga ya da saydamliga erismekte oldugunu iddia edecegim. Bu fiziksel temas
yadanesnenin bir pargasinin yiizey iizerine aktarimi (fotografliteratiiriinden ya-
rarlanarak soylersek “kumdaki ayak izi” ya da “6liim maskesi” gibi nesnenin hem
varliginin uzantisi olabilecek isareti veya izi hem de biraz ihtiyatla sdylersek “iko-
nik” nitelik kazanabilecek bir benzerligi) kanimca belirtisellik nosyonunu sef- .
faflik ya da saydamlik nosyonuyla baglayan seydir. Fotografa dair bu seffaflik id-
dias1 ve fotografin belirtisellik 6zelligi benzerlik nosyonuyla ya da salt fenomeno-
lojik bir diizlemde kavranamaz. Fotografin toplumsal uzlagimlar ve kodlardan
biiyiik 6l¢iide bagimsiz olan ve temsil alanini problematize eden ontolojik 6zelli-
gine yaslanan belirtisellik ve saydamlik, fotografi belirli bir gorme bigimini inga
eden bir aygit olarak degil aracisiz/dogrudan bir olgu olarak tasavvur eden kav-
ramlardir.

Bu, temsil kavraminin biitiinliigiiniin temeli olan sunum ve yeniden sunum
ikiligini zorlayan bir kuramsal konumdur. Seffaf bir yiizey olarak fotograf kav-
rayisinda siirecin mekanik bir siire¢ olmasi ve nesneyle 151k aracihigiyla kurulan
iligkiye bir de belirtecegim gibi fotograflama aninda nesneyle kamera arasindaki
ilisgkiye dair varsayimlar eklenmektedir. Buradaki konum daha sonra
tartigacagimiz gibi fotografi ontolojik olarak gergek ya da nesnel bir bigimde
tanimlamamiz1 gerektirmektedir. Yani fotografta 6znelligin bulunmas: onun
ontolojik olarak nesnel bir form olmasini engellemez. Sanatsal, temsili, yorum ve
niyete yaslanan bir 6znel bi¢imin karsisinda mekanik, belgesel, temsili olmayan
ve keyfibir nesnellik ikiliginin seffaflik nosyonuna temel bigimini verdigini soy-
leyebiliriz. Ancak mesele kuskusuz bu ikilikle de sinirli degil. Ilgili modernist
yazinin, medyumun 6zgiilliigii kavramini salt belge ya da varligin kanit: olarak
fotograf kavramindan seffafligin ve 6znel ifade olanaklarinin bir arada var olabi-
lecegi yeni bir formiilasyona dogru uyarladigini gérmekteyiz. Bu da boliimiin di-
ger bir temel tartigma alanini olusturmaktadir. Ciinkii her ne kadar naif bir “ger-
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¢ekligin aynas1” kavramina yaslanmasa da bu modernist yazinin, erken dénem
fotograf tanimlarini islemsel bir kullanim i¢in yeniden canlandirdigini ima ede-
cegim.

Diger yandan, temsil kavramina iliskin bu sorunsallagtirmalar bizi fotografi
yeniden sunumun 6tesine gegirebilecek bir agkinlik kavramini tartigmaya sevk
etmektedir. Bu noktada iki farkli askinlik varsayimi ya da nosyonu ortaya koy-
mak miimkiindiir. Birincisi konvansiyonel sanat tanimi geregince, temsil for-
munun 6znel bir ifadenin araci oldugu ve aslinda salt gergekgiligi asan yani
(“normal gorme”nin fotografla iiretildigi varsayimi kabul edilirse) fenomenlerin
goriindiigii gibi betimlenmesinin 6tesinde bir anlami1 oldugunu vurgulayan bir
askinlik nosyonudur. Ikinci agkinlik varsayiminin ise erken dénem fotograf an-
layisinda kendisini ortaya belirtisellik ve temas kavramiyla ortaya koyan, ifade ve
hakikati ortaya gikarma giiciinii medyumun kendisine (daha dogrusu medyu-
mun yokluguna) atfeden bir askinlik kavrami oldugunu gériiyoruz. Bir énceki
paragrafta belirttigim modernist yazinin fotografta gordiigii olanagin bu tiirden
bir agkinlik nosyonuna karsilik geldigini iddia edecegim. Bu da bizi meseleyi da-
ha da karmagik hale getiren bir soruyla bas basa birakmaktadir: Fotografin bu
askinlig: fotografa 6zgii terimlerle ve agkinlig: fotograf baglaminda tarifleyecek
bir sekilde sistematik olarak nasil ifade edilebilir?

Bu soruya boliimiin sonunda Heidegger’in sanat eserinin dogasina iliskin
kavramsallastirmasiyla kismi bir yanit vermeyi umuyorum. Kuskusuz hem He-
idegger’in dogrudan fotografa iliskin bir kavramsallastirmasinin olmamasi
hem de 6zellikle teknolojiyle birlikte diinyanin bir resim haline geldigini iddia
ettigi caligmalarinda fotografa dair kotiimser bir ima ¢ikarilabilecegi gergegi
disiiniilldiigiinde, Heideggerci bir fotograf kurami olusturmanin ne kadar
beyhude bir ugras oldugu anlasilacaktir. Dolayisiyla bu bolim “ihtiyathi bir
uyarlama denemesi” olarak okunmalidir. Bir iz ya da temas bigiminde kavra-
nan belirtiselligin fotografik temsil kavramini agiklayici giiciiniin, ancak in-
sanin araciligl nosyonu Heidegger’in gizlenmemislik kavraminda tekrar kav-
ramsallastirildiginda anlamli hale gelecegini iddia edecegim. Bu hayli karmagik
meseleyi boliimiin sonunda ortaya koymaya ¢alisacagim ancak simdilik basit
terimlerle ifade edersek, belirtisellik bu tiir bir anlays igerisinde varliklarin ya
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da hakikatin gizlenmemisligini ya da agilmasini ortaya koyan bir seffaflk
aninin ifadesi veya daha da 6tesi yiiklemi olarak anlagilabilir.

Kuskusuz bu béliime yoneltilmesi en ¢ok beklenen soru, fotografin do-
gasina iliskin tiim ¢aliymalara getirilebilecek en yaygin elestiriyi ima eden so-
rudur: Hangi fotograf? Ancak bu soru herhangi bir medyumun dogasina ilis-
kin yapilan tiim analizlere yoneltilebilir. Bu analizlerin tamami s6z konusu
medyumun belirli bigimlerini dislamak durumundadir. Bu elestiriye en gok
maruz kalan analizlerin fotografin dogasina iliskin analizler olmasinin nedeni
fotograf medyumunun dogasina iliskin tartigmalarin dijital imgeler ¢agindan
once de hayli gekismeli ve goreli uzlagmadan uzak olmasidir. Dolayisiyla bu
soru basladig1 noktaya tekrar donmek durumundadir. Medyumun dogasina
iliskin yapilacak her analizin kargilastig1 bu elestiri zaten bu analizlerin 6niinde
sonunda analiz etmekte oldugu sorunun kendisini dillendirmektedir. Higbir
kavramsal diizlem ve kuramsal analiz bir olgunun igerdigi kategorileri incele-
meden 6nce segip sinirlandiramaz; o olgu incelendikten sonra diglanan ve ige-
riye alinan kategori ya da alt kategoriler ortaya ¢ikar. Dolayisiyla, kanimca an-
cak salt estetik ya da tarihyazimi baglaminda anlami olabilecek, fotografin on-
tolojisi baglaminda beyhude olan bu “Hangi fotograf?” sorusunu giindeme ge-
tirmeyecegim.

“Modern Gorme Soylemleri ve Fotograf” bashigini tagiyan iigiincii boliim-
de, her ne kadar bir monografi olma iddiasi tagiyan galiymada elestirilecek bir
tavir olsa da tabir yerindeyse “seytanin avukatligini” yapmaya ¢alistyorum. Do-
layisiyla bu béliimde tartigilan bazi fikirler fotografa dair anlayisimi gogu yerde
zorlamaktadir. Fotografik belirtiselligin fotografik temsil ve gergeklik bag-
laminda tartigilmasi su ii¢ varsayimdan bir ya da birkagini beraberinde getirmek-
tedir. Birincisi, “normal gorme” nosyonu ile kamera goriisii arasinda bir benze-
sim oldugu varsayilmakta ve bu benzesim, fotografin varligin belgesi ya da ta-
mamen gergekei bir medyum olarak tanimlanmasina temel olusturmaktadir.
Ikinci varsayim fotografin éziinde insan araciligindan bagimsiz bir pratik oldu-
gunu iddia etmektedir. Kuskusuz birinci varsayimla yakindan iligkilidir ancak
fotografin erken dénemindeki tanimlarini olusturmada daha temel bir fikir ola-

rak belirmektedir. Ugiincii varsayim ise fotografin en otantik medyum oldugunu
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ve otantisitesini analoji ya da kesin temsil kavramiyla degil nesnesiyle kurdugu
kendine 6zgii iliskiyle kazandigin1 belirtmektedir. Bu boliimde iz ya da temas
nosyonuyla kurulan fotografik belirtisellik kavraminin yukaridaki var-
sayimlarinin, modernitenin gormeye dair tarihsel olarak kurulmus sdylem ve
ideolojisiyle fotografin baglantis1 diisiiniildiigiinde sorunlu hale geldigini
tartigacagim. Ronesans perspektifi, onun “normal gérme” kavramini ingasi ve
camera obscura paradigmasinin tekgozlii (monocular) modeli gibi bolimde de-
taylandiracagim kavramlar baglaminda diisiiniildiigiinde fotografin belirtisellik
nosyonu bityiik 6lgiide tekrar diigiiniilmek durumunda kalmaktadr.

Bunu yapabilmek igin fotografik ifade araglarindan bazilarin ele almak-
tayim. Oncelikle alan derinligi kavraminin normal gérme kavraminin yeniden
ingas1 siirecinde 6nemini, buradaki tartiyjmama ok yardimci olan sinemada
aygit teorisi baglaminda inceleyecegim. Fotografik belirtisellik kavraminin be-
lirttigim igerimlerinin camera obscura paradigmasina dayandigini, ancak fotog-
rafin dilinin temel unsurlarindan biri olan mekénsal temsili saglayan alan derin-
ligi kavraminin bazi kullanimlarinin camera obscura paradigmasinin tamamen
disinda oldugunu iddia edecegim. Bu iki farkli temsil diizleminin fotografin be-
lirtisellik kavraminin 6nemi ve fotograftaki merkezi rolii agisindan iki farkl fo-
tografik modu ve ayni1 zamanda da fotografin igsel bir geliskisini ifade ettigini
gostermeye galisacagim. Paradoksal gibi goriinse de, fotografin bir iz ya da temas
olarak tahayyiilii ya da onu diger gorsel medyumlarin digina biricik bir yere yer-
lestiren “bir belirti olarak fotograf” kavrami, camera obscura olgusu iizerinde te-
mellenmektedir. Ancak kuramsal olarak camera obscura’da alan derinligi son-
suzdur; yani camera obscura, her ne kadar tekgozlii bir model olsa da, kavramsal
diizeyde sonsuz sayidaki nesnenin her birini ayr1 ayri, derinlik farki olmaksizin
diiz bir yiizeye aktaran ve hepsini tek tek “goren” sonsuz sayida goz nosyonu ile
islemektedir. Her ne kadar fotografta sonsuz alan derinligi kavrami miimkiin de-
gilse de, fotografin belirtisellik 6zelligi yine sonsuz sayidaki nesnenin her birinin
izinin netlik farki olusmaksizin ayni formda yiizeye “kazindig1” varsayimina da-
yanmaktadir.

Dolayisiyla fotografin temel teknik unsurlarindan birisi olan alan derinligi
kavrami, mekansal derinlik temsili ve bu tartigma baglaminda fotografin belirti-
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sellik kavramuyla ilikili olarak kavramsallagtirilacak olan nesnelerin temsili gibi
iki farkl1 temsil alaninda incelenmelidir. Bu iki temsil alaninin fotografin estetik
ve ontolojik boyutlar1 agisindan paradoksal iki alani ifade ettigini 6ne siirecegim.
Bagka bir deyisle, fotograf mekansal derinligi temsil etmeye basladig: anda iki-
gozli modeli veya iig boyutlulugu yeniden iiretmeye ¢alismakta, mekani diizledi-
gi anda ise ona kendine 6zgii ger¢ekgiligini veren belirtisellik 6zelligini kazan-
maktadir. Dolayisiyla, sadece nesne iizerinden temellenen bir gergeklikten bah-
setmezsek genel olarak fotografik ger¢ekgiligin iki farkli formu, nesnesiyle kur-
dugu iliskide tekgozlii bir modele, mekéanla kurdugu iliskideyse ikigozlii bir mo-
dele dayanmaktadir.

Dérdiincii béliim “Fotografin Oliimii ya da Dijital Imgeler Cag1” baghigini
tagiyor ve adindan da anlagilacag gibi tartiymasini tamamen dijital imgelerin ne
oldugu meselesi iizerine kuruyor. Dijital imgelere iliskin erken dénem
tartigmalar, dijital imge iiretim sistemlerinin yayginlasmasini fotografin gercekgi
bir medyum olarak tanimina yonelen bir tehdit ve fotograflarin kanit niteliginin
ortadan kalkmasi bigiminde yorumlamiglardir. Erken dénem tartigmalarin bu
ortak temasi baglaminda temelde tehdit altinda olan unsurun fotografa tarihsel,
kiiltiirel ve ruhsal olarak tayin edilmis bir “ger¢ekg¢ilik” kavrami oldugunu
tartigacagim. Dolayisiyla meseleyi imge diizeyinden gok daha genel bir diizeye,
yani géren 6znenin gorme ediminin merkezinde durdugu ve fotograf ve gergek-
lik arasindaki iliskinin de bu 6zne kavramiyla kusatildig: bir alana yonelen bir
tehdit olarak ele almak daha elestirel bir bakis saglayacaktir.

Dijital imgeler ilizerine kuramsal tartiyjmalarda her ne kadar farkli yak-
lasimlar olsa da ortak kam artik bu imgelerin nedensellik niteligi
tasimamalaridir. Nedensellik niteliginin sona ermesi iki farkli sonugla derinden
baglantilidir. Birincisi, artik fotografa kiiltiirel olarak yiiklenmis gergekgilik ve
varhigin kanit1 gibi kavramlarin giderek sorgulanmasi ve bu kavramlarin artik
analog fotograflar i¢in de sorunlu hale gelmesidir. Bu degisim imgenin ontoloji-
sindeki degisimlerin fenomenolojik etkisini yeterince anlatmaktadir. Dijital bir
imge diinyadaki bir nesneyle ontolojik bir iliski igerisinde oldugu i¢in bir fotograf
gibi goziikkmez; sensor iizerinde kaydedilen veri bir insanin fotograf olarak

algilayabilecegi sekilde algoritmik olarak tasarlandig igin 6yle goziikiir. Diger
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degisim ise dogrudan fotografin gostergebilimsel anlamu ile iliskilidir. Belirtisel-
lik niteligi soyut anlamda (giinkii somut olarak bir sey ifade etmez) ancak ikonik
bir niteligi i¢ine ald1g1 durumda fotografin ayirici bir niteligi haline gelmektedir.
Bu déniigiimiin temelinde medyumun maddiligine dogrudan bagli olan, belirti-
selligi bir iz ya da temas olarak kuran ve dogrudan nesneye yonelen 6zel bir iligki-
den bahsetmek gerekir. Dolayisiyla nedensellik kavraminin ortadan kalkmasi fo-
tografin ayirici niteligini saglayan ikonik belirtisellik kavraminin temellerini
sarsmaktadur.

Bu noktada fotograftaki belirtisellik nosyonunun djjital imgelerle birlikte
nasil doniistiigiinii anlamak igin belirtisellik kavraminin ilk aniyla, yani aktarim
ya da gevirim siirecinde fotografik nesneye ait oldugundan emin oldugumuz ve
ondan medyuma dogru uzanan niteligin ulastig ilk yer olan (bu aktarim ya da
gevirim siirecinin baglangic1 diyelim) negatifin ya da sensériin bu niteligin
varligin1 devam ettirip ettirmedigi sorunuyla ilgilenecegim. Bu kuskusuz imge-
nin géndergesiyle de iliskili bir meseledir. Yani fotografik imgenin bir génderge-
ye sahip olmasi ancak bu niteligin varliginin devam etmesiyle miimkiin olmak-
tadir. Bu noktada, dijital fotografta bir ¢evirim siirecinde nesnenin niteliginin bi-
rincil evre olarak tarifledigim “karsilagsma” aninda kodlandigini 6ne siirecegim;
bu tiir bir kavrayigi benimsersek kuskusuz niteligin varliginin bu anda sona erdi-
ginikabul etmemiz gerekir.

Belirtisellik ve gondergenin yok olmasi kavramlari bizi fotografin gostergele-
rin gostergesi ya da temsillerin temsili olmanin da 6tesinde kendi biitiinligi
icinde kendisine gonderme yapan bir simiilakr haline getirmektedir. Ancak mi-
mesis gercek ya da ideal gergekliklere iliskin bir nosyon iken simiilasyon temsili
gergekliklere iligkindir. Mimesis ile simiilasyon arasindaki ayrim tartijmamiz
agisindan gok 6nemlidir, ¢iinkii eger dijital imgeler simiilasyon kavramuyla igli-
yorlarsa ve daha 6nce belirttigim gibi birinci agamada fotografik nesnenin nite-
likleri tamamen kayboluyorsa o halde dijital imgeyi fotograf olarak
tanimlamamiz igin bir neden kalmaz. Bagka bir ifadeyle fotografik imgeyi diger
imge formlarindan ayiracak nitelik tamamen ortadan kalkmis olur. Bu noktalar-
dan hareketle dijital fotografa dair birkag varsayimda bulunacagim. Dijjital fotog-

raf ontolojik olarak gergek¢i degildir; belirtiselligin ve géndergenin yok olmasive
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bunlarla baglantili olarak nedenselligin tamamen ortadan kalkmasi fotografa
yiiklenen bu tiir bir gergekgilik niteligini tamamen ortadan kaldirmaktadir. On-
tolojik olarak gondergeden kopmus olan dijital imgeler estetik agidan da para-
doksal bir nitelik tasirlar. Gondergesel olarak paradoksaldirlar ¢iinkii bir yandan
gondergenin temsilin birinci agamasinda yok oldugu bir imge siirecini olustu-
rurken, diger yandan medyumun 6zgiilliigiinii vurgulayan modern bir génder-
gesel temsil formuna dykiiniirler veya s6zde belirtisel bir form olarak simiilakr
halini alirlar. Estetik olarak paradoksal bir alanda var olurlar, giinkii her seyi
gormeye/gostermeye ¢alisan mitkemmel bir imge dijital imge sdyleminin temel-
lerini olustururken ayni zamanda analog-benzeri imgeler olusturmak igin te-
melde doku ve kusur nosyonunu estetik bir nosyon olarak benimserler. Meseleyi
biraz daha kapsayici bir sekilde ifade edersem bu boliimdeki temel varsayim diji-
tal imgenin bir fotograftan gok bir fotografik imge halini aldig1 ve “modern” ola-
na yonelik kendine génderme yapan ve kendi iistiine katlanan postmodern bir
nostaljinosyonuylaisledigidir. Dolayisiyla, ortaya koymaya ¢alisacagim gibi diji-
tal imgelerin iirettigi nostalji nosyonu géndergenin kendisinin yasim tutmaz,
konvansiyonel fotograftakigondergetemsilininyasini tutar.

Son olarak boliimlerin baglantisi iizerine ve kitaptaki cevirilere iliskin birkag
noktay1 belirtip bu uzun girisi sonlandirmak istiyorum. Oncelikle, buradaki dért
boliim ayr1 ayr1 okunabilir bigimde tasarlandi. Ancak kuskusuz okuyucunun ilgi-
liboliimde diger boliimlere yapilan gondermelere bagvurmasi gerekecek. Bu, bo-
limlerin birbiriyle iligkisinin sinirli oldugu anlamina gelmiyor; tam tersine bo-
liimler birbiriyle sikica bagh ancak bu tiim boliimlerin birbiriyle kavramsal tu-
tarlilik gosterdigianlamina da gelmiyor. Ornegin iigiincii boliimde fotografik be-
lirtisellik ve fotografik gergek¢ilik kavramini siipheyle karsilayan bir tavir
hékimken ikinci bolimde bu kavramlar iizerinde temellenen bir fotograf anlayis
ortaya konmakta. Veya dordiincii bolimde dijital imgelerin dogasina iligkin
tartiymada okur konvansiyonel fotografin diger boliimlerde saglam bir sekilde
ortaya konulmus niteliklerinin sarsildigini hissedebilir. Bu biraz da benim dii-
slinme pratiginin dogasina iliskin inanglarimla, yani kendi konumunu devaml
siipheyle karsilama ve bu konuma karsi olan yaklasimlar: tartigma siirecinde be-

nimsemenin en verimli diisiince bi¢imi olduguna iliskin tutumumla paralel bir
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tavir. Ikinci nokta kitapta yer alan ve Tiirkge olarak gevirisi mevcut eserlerle ilgili.
Bu gevirilerden bazilarini yeniden gevirme ihtiyaci hissettim. Eger alintida oriji-
nal dildeki esere referans veriliyorsa geviri bana aittir. Ancak, yeniden gevirdigim
eserlerde okuyucuyu eserin Tiirkge gevirisinden haberdar etmek adina ve gev-
rilmis tiim eserlerin gevirilerine de bagvurdugum igin kaynakg¢a kisminda geviri
esere de yer verdim. Ceviri yapma gereksinimi duymadigim eserlerdeki
alintilarda metin i¢inde Tiirkge esere referans verilmistir. Bu durumda da eserin
yararlandigim orijinal halini kaynak¢ada belirtiyorum.
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Siir ve ilerleme i¢giidiisel olarak birbirlerinden nefret eden iki muhteristir.
Eger bunlar bir patikada kargilagirlarsa, birisi digerine muhakkak yol vermeli-
dir.

Charles Baudelaire (1859)"

Leke basklar ve bakur klige baskilar1. Yok olup gidin; kendi dumanini tiiketen
bacalar gibi kendinizi yiyip bitirin. Celik oymacilari, bakir oymacilar ve gra-
viirciiler, kezzaplarinizi son yudumuna kadar igin ve 6liin! Kara bityiiniiziin
sonu geldi [...]. Hakiki sihrin gergek kara biiyiisii ortaya ¢ikt1 ve uzaklardan
haykiriyor. Tiim doga kendi resmini gizecek [...], canli cansiz tiim doga kendi
ressamy, graviirciisii, matbaacisi ve yayincisi olacak.

Nathaniel Parker Willis ve Timothy O. Parker (1839)*

otograf, icadindan sadece birkag on yil sonra sadece sanat iizerine literatiirii
degil, hemen tiim alanlar ve disiplinleri derinden etkilemistir. Fotografi bel-
ki de modernitenin biricik gocugu yapan, bas dondiiriicii hizla yarattig1 bu degi-
simdir. Farkli alanlardan bir¢ok diisiiniir, edebiyat¢i, bilim insani, sanatgs, politi-
kacy, filozof fotografin anlami ve diger alanlar iizerinde yarattig etki iizerine kafa
yormugslardir. Bu diisiinceler i¢inde belki de en ilginci, yukarida alintiladigimiz

sozlerin sahibi Parisli iinlii sanat elestirmeni ve sair Charles Baudelaire’in goriis-

!Charles Baudelaire, “The Modern Public and Photography,” Classic Essays on Photog-
raphy,haz., Alan Trachtenberg (New Haven: Leete’sIsland Books, 1980[1859]), 88.
*Nathaniel Parker Willis ve Timothy O. Parker, “The Pencil of Nature: A New Disco-
very,” Photographic Theory: An Historical Anthology,haz., Andrew E. Hershberger (West
Sussex, UK: Wiley Blackwell, 2014[1839]), 45.
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leridir. Baudelaire, ¢agina egemen olan ve giizel sanatlarla digsal gergekligin dog-
ru temsilini bir tutan ve hayal giiciinii, riiyalar1 ve fanteziyi dislayan bir ‘yanhg’
gergekgiligi kiyasiya elestirir ve fotografi da bu gergekgiligin eksiksiz bir somut-
lagtirimi ve disavurumu olarak goriir. Baudelaire, zamaninin sanat veya giizellik
ile sasirtma kavramini birbiriyle karistirdigini ve daha da 6tesi yeni sanatgilarin
halkin hakiki sanattan dogal yolla zevk almay: bilmediginin farkinda olduklar:
i¢in bu yolu bilingli olarak sectikleri seklinde bir iddiada bulunur. Aslinda mo-
dernitenin bu biiyiik sairinin fotografi bu sekilde elestirmesi ironiktir. Bu noktay:
¢ok fazla agmayacagim; tartijmaya Baudelaire’in goriisleriyle baglama sebebim
Baudelaire’i tartismanin bir odag1 yapmak degil kuskusuz. Baudelaire’in fotog-
rafin anlamina iligkin diisiincelerinin fotografin ilk donem tartigmalariagisindan
¢ok kafa agic1 imalar tagidigini ditgiiniiyorum. Baudelaire 6zetle sunlar: soyle-
mektedir:

Buigler acis1 donemde, aptallara inanglarinda israrciolmakta yardim eden ve
Fransiz ruhunda kutsallik adina ne kaldiysa hepsini kirip dékmekten de geri
durmayan yeni bir endiistri ortaya ¢ikmistir [...]. Resim ve heykel alanindaki
tuzu kuru giiruhun [...] giiniimiizdeki diisturu sudur: “Dogaya, sadece dogaya
inanirim,” - ve bunun igin de ¢ok iyi sebeplerim var. “Sanatin sadece doganin
tam bir reprodiiksiyonu olduguna ve yalmzca o olabilecegine inanirim.” [...]
“Dolayisiyla eger bir endiistriyel islem bizi dogayla 6zdes bir sonuca
ulastirabilirse, bu islem mutlak sanatin ta kendisi olacaktir.” Intikamci Tanri
bu y1ginin dualarini kabul etti ve Daguerre’i de mesihi kild1. Sonra bu kalabalik
kendi kendisine soyle dedi: “Fotografbize tam arzu ettigimiz kesinlik garanti-
sini sagliyor,” —-buna inaniyor zavall gilginlar- “demek ki hakiki sanat fotog-
raftir.” Bu andan sonra tiksindirici toplumumuz Narkissos gibi metal levha
tizerindeki adi imgesini izlemek igin hiicum etti. Bir tiir delilik, olagandis: bir
tutuculuk bu giines tapinicilarini pengesine aldi.?

Sonra Baudelaire, tabiri caizse fotografa haddini bildirir. Ona gore fotografin
durmas: gereken yer ve asil gorevi, sanatlarin ve bilimlerin hizmetkar: olmaktir.
Gezginlerin albiimlerini siisleyecek, onlarin anilarini tazeleyecek, bilim insan-

larininihtiyaglarini giderecek, profesyonellerin sekreterligini ve kaydetme islem-

Baudelaire, “TheModern Publicand Photography,” 86-87.
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Figiir 1.1. Gaspard-Félix Tournachon (Nadar)
Charles Baudelaire, 1855.

Aslinda Baudelaire'in yagami boyunca farkh dénemlerde fotografa iligkin ¢eliskili bir tutum benim-
sedigini de belitmek gerekir. Unlii Fransiz portre fotografcisi Nadar kendisinin cok yakin arka-
dastydi ve 1855'te ona stiidyosunda poz vermisti. Baudelaire'in baska inli fotografgilara da poz
verdigini biliyoruz. Hatta Nadar'in fotograf sergilerinden birisine siiriyle katkida bulunmustu. Anne-
sine 1861'de yazdigi mektupta fotografin ancak gudubet driinler ortaya koyabilecegini sdylerken,
1865'te yine annesine yazdigi bagka bir mektupta ondan bir fotografini gondermesini rica ediyor-
du. Bkz. John Hannavy, Encyclopedia of Nineteenth-Century Photography (New York: Routledge,
2008), 120. Belki de Baudelaire'in alintiladigimiz bélimdeki fotografin ancak belirli bir iglev yiik-
lendigi zaman takdir edilebilecedi yonindeki agiklamalan da benzer bir ¢eliskili tutumun bir diger
ormegi olarak okunabilir. Baudelaire'in fotografa karsi tutumu ve celigkileri tizerine degerli bir

calisma igin bkz. Susan Blood, "Baudelaire Against Photography,” Baudelaire and the Aesthetics of
Bad faith (Stanford: Stanford University Press, 1997).
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lerini gergeklestirecektir. Zamana yenik diigen, yok olmaya mahkam seyleri
anilarimizda saklama islevini yerine getirecektir. Baudelaire, bu sinirlar iginde
kaldig: taktirde fotografin hakkini teslim etmekte ve onu takdir etmektedir.
Baudelaire bu satirlar1 Paris’te, 1859 yilinda diizenlenen giizel sanatlar sergi-
sinin elestirisinde yazmistir. Fransiz hiikiimeti her yil diizenlenen bu ¢ok genis
katilimly, binlerce kisinin geldigi sergide fotografa ilk defa ayr1 bir béliim ayiriyor
ve bu anlamda kurumsal manada fotografin sanat oldugu tescil edilmis oluyor-
du.* Baudelaire’in ifadelerinden, bu serginin fotograf ve diger sanatlar arasindaki
iliskiye dair hayli canli bir tartiyjma ortami yarattigini tahmin etmek gii¢ olmasa
gerekir. Ilgingtir ki bu sergiye katilan ¢ogu ressam, uzun zamandan beri resim
yaparken dagerotiplerden (daguerreotype) faydalanmaktaydi. Sergideki birgok
elestirmen, ressamlar1 agik¢a dagerotiplerden resmetmelerine ragmen bu konu-
da hi¢bir kaynak gostermemekle ve bir anlamda fotografa olan borglarini 6de-
memekle ya da boyle davrandiklari igin yeteneksiz olmakla sugluyordu.’Na-
dar’in da sergiye dair ¢izdigi karikatiirler (Figiir 1.2) resmin fotografa olan bu
borcunu nihayet 6dedigi bigiminde okunmalidir. Ancak bu serginin asil ilging
yani, Baudelaire’in elestirdigi gercekgilik akiminin etkisinde olan resmin diistii-
g garip durum olsa gerekir. Eger doganin en ince detayina kadar betimlenmesi

sanatin gergek ol¢iitii oluyorsa, bu durumda dagerotipleri kopya eden resimler

* Aslinda fotografin giizel sanatlar sergisinde genis yer buldugu ilk biiyiik ¢apli sergi bu
degildir. Ilk fotografsergisi 1852’de Londra Giizel Sanatlar Cemiyeti’nde agilmist1. Fotog-
rafin erken dénemlerine iligkin tarihsel detaylar konusunda alanda otorite olarak kabul
edilen veya daha yeni donemde yazilmig ve farkli kaynaklari derleyen su eserlerden fayda-
laniyorum: Mary W. Marien, Photography: A Cultural History (Upper Saddle River, NJ:
Pearson Prentice Hall, 2006); Martin W. Sandler, Photography: An Illustrated History
(New York: Oxford University Press, 2002); Beaumont Newhall, The History of Photog-
raphy: From 1839 to the Present Day (New York: The Museum of Modern Art, 1949);
Graham Clarke, The Photograph (New York: Oxford University Press, 1997); Ian Jeffrey,
Photography: A Concise History (New York: Oxford University Press, 1981); Hannavy,
Encyclopedia of Nineteenth-Century Photography; Alan Thomas, The Expanding Eye:
Photography and the Nineteenth-Century Mind (London: Croom Helm, 1978). Tartismal
bir nokta veya tarihsel detaylar {izerine yorum yapilmigsa kaynaklara dogrudan atif
yaptim.

31859 sergisine iligkin detaylar ve sergiye dair elestirilere dair genel bir bakis i¢in bkz. Aa-
ron Scharf, Artand Photography (New York: Penguin Books, 1986[1968]), 143-149.
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Figiir 1.2. Nadar'in 1857 ve 1859'da Paris'te diizenlenen giizel sanatlar sergisi
icin ¢izdigi karikatrler.

Ustteki iki karikatiir fotografa boliim aynlmayan 1857 yilindaki sergi, alttaki karikatiir ise burada
konu edilen 1859 sergisi icin ¢izilmigtir. Birinci karikatiiriin aciklamasina Nadar, “cok sey borglu ol-
dugu fotografa sergisinde kiigiiciik bir yer bile ayirmayan resim sanatinin nankorligia" ifadesini
yazmistir. Diger karikatir ise bir anlamda resim ve fotografin sanat kategorisi altinda yan yana geli-
sini karikatirize etmektedir.
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bu dagerotiplerden estetik olarak daha az giizeldiler (kuskusuz rengin temsili
disinda).® Busergi iizerinde daha fazla durmayacagim. Ancak sunu belirtmek ge-
rekir ki fotograf, resmi olarak ilanindan sadece yirmi sene sonra akademik ve ku-
rumsal anlamda sanatin kendine ¢izdigi sinirlan etkilemis ancak daha sonra go-
recegimiz gibi, kendisi de sanatin ¢izdigi bu sinirlardan derinden etkilenmistir.
Bu serginin bu baglamda 6nemi, fotografin tam da modern bir medyum ol-
masindan kaynakli olarak yarattig1 bu bag dondiiriicii hizdaki degisimlerdir. Bu
noktayy, ileride bahsedilecegi gibi, hem fotografin teknigindekidegisimlerinhem
defotografinsanatsal ve toplumsal anlamlarindaki déniigiimlerin hiz1 daha daiyi
gostermektedir.

Baudelaire’e donersek, her ne kadar bazi geliskili ifadeleri bulunsa da onun
genel olarak fotografi kesinlik saglayan bir temsil araci olarak gérdiigiinii belirt-
meliyiz. Ancak Baudelaire’in temel meselesi fotografile gergeklik iligkisi ya da fo-
tografik temsilin dogas1 degil, sanat1 gergekligin kesin temsiliyle karistirdigini
diisiindiigii estetik anlayistir. Sanat soyut ve diigsel olanin ifadesiyken, ona goére
bu yanls estetik anlayisla birlikte “ressam diigledigini degil gordiigiinii” resme-
der hale gelmistir.” Her ne kadar Baudelaire fotograf ile gergeklik arasindaki ilis-
kiyi sorunsallagtirmamis olsa da asagilayici anlamdaki ifadesiyle “endiistri” ve
sanat arasinda yaptig1 ayrim, aslinda fotografin ¢ok temel bir erken dénem an-
lamina, her ne kadar basit goriinse de farkli zaman ve baglamlarda degisik ve
onemli anlamlar kazanan bir 6zelligine vurgu yapmaktadir; o da fotografin ger-
¢ekligin mekanik bir yeniden iiretimi (reprodiiksiyonu) oldugu seklindeki
yargidir. Bu nokta erken donemde fotografi hem degerli kilmig hem de onu sa-
natla kiyasta yaraticilliktan uzak bir mekanik form olarak degersizlestirmistir.
Ancak bu noktaya gelmeden 6nce fotografin ortaya ¢ikisindaki baglama bakmak
gerekir. Bu baglam bize fotografin daha sonra literatiirde yer edinecegianlamlar-
dan hayli farkl1 bir tablo sunacak ve daha sonraki tartiymalari derinlestirmemize
bityiik 6l¢iide yardimci olacaktir.

¢ Bu noktada sergiye dair elestirilerdenilging bir detay aktarmakta fayda var. Ressam Paul
Huet elestirisinin bir béliimiinde §6yle demektedir: “Biiyiiteci bilime vermeli; gozler
manzaranin giizelliklerini takdir etmeye yeter.” Aktarana.g.e., 147.

’ Baudelaire, “The Modern Publicand Photography,” 88.
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Fotografin icadi: “Doganin Kalemi” ve Fotografin Beliren Farkli Anlamlar:®
Fotograf, icat edilisiyle beraber ¢ok temel bir gerilim noktas: ya da ikilikle kars:
karsiya kalmigtir. Medyumun mekanik dogas: onun bulunusunu hem bir arag
oldugu igin icat haline getirmekte ancak ayni zamanda, erken dénemlerdeki
yaygn bir ifadeyle, doganin kendi kendisinin imgesini ortaya ¢ikarmasina izin
verdigi igin bir kesif olarak tanimlamaktadir. Erken dénem fotograf iizerine
yazilarda sik sik karsimiza gikan bu icat-kesif ikiligi, Andrew Hershberger’e gore
iki farkli fotograf nosyonunu ifade etmektedir. Eger fotograf bir kesif olarak go-
rilliirse dogal ve nesnel bir olgudan, bir icat olarak goriiliirse kiiltiirel ve 6znel bir
olgudan bahsetmis oluruz.” Hershberger’e gore, daha sonra Talbot bahsinde iize-
rinde duracagimiz “Doganin Kalemi” tanimlamasi ise “Doganin Kiiltiirii” ya da
“Nesnelligin Oznelligi” gibi bir diizleme, yani bu iki ucun bir araya geldigi ve uz-
lagt1g1 bir kavrama déniismektedir. Ancak 1srarli varligini daha sonraki donem-
lerde siirdiiren bu temel ikilik ya da kavramsal gerilim, bu tiir bir uyusma yerine
farkli bigimlere biirinmiistiir. Fotografin 6znel bir ifadenin {iriinii mii yoksa
nesnel (dogal) bir olgu mu oldugu ya da kisisel bir ifade alan1 m1 yoksa “ortaya
¢ikma” veya tezahiir mii oldugu gibi farkli ikilikler aslinda bu erken dénem belir-
sizliginden beslenmektedirler. Bugiin fotograf diyebilecegimiz ilk imgeyi
1826’da olusturan (Figiir 1.3) Joseph Nicéphore Niépce’in, bulusunu helyografi
(heliography, yani giines ¢izimi) olarak adlandiriginda da benzer ve hemen tiim
fotograf 6nciilerinin ifadelerinde imalar1 bulunan bu ikiligi gérmekteyiz. Baude-
laire’in yukarida alintiladigimiz elestirisinde de beliren ikilik yine benzer bir iki-
liktir; fotograf dogayla baska bigimlerin kurmadig bir iligki kurmakta ve bu iliski
stirecin kendisinin tarifini zorlagtirmaktadir.

Her ne kadar ilk sabit fotografi Niépce’in olusturdugu yoniinde belirli bir
kaniolusmugsa da, literatiirde ve kurumsal olarak fotografin mucidininbirazdan

deginecegim nedenlerle Louis-Jacques-Mandé Daguerre oldugunu ve 19 Agus-

# Anlagilacag gibi bu alt baglik, Talbot'in fotograf tarihi agisindan ¢ok énemli eserine
gonderme yapmaktadir. Bu eseri daha sonra tartigacagim. Bkz. William Henry Fox Tal-
bot, The Pencil of Nature (New York: De Capo Press, 1968 [ 1844-1846]).

° Andrew E. Hershberger, Photographic Theory: An Historical Anthology (West Sussex,
UK: Wiley Blackwell, 2014), 44.
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Figiir 1.3. Joseph Nicéphore Niépce, Point de vue du Gras (Le Gras'dan Goriiniim), 1826.

Bazi kaynaklarda bu tarih 1827 olarak gegmektedir: Sandler, Photography: An llustrated History, 7.
Diinyanin ilk pozitif fotografik imgesi olarak kabul edilen bu fotografin 1898-1952 arasinda kayip
oldugu belirtilmektedir. Fotograf 1952 yilinda, fotograf tarihgisi Helmut Gernsheim tarafindan, ori-
jinalinde nasil birimge olduguna dair bir fikir yiritemeyecek kadar bozulmug halde, Londra‘da bir
tavan arasinda bulunmustur. Gernsheim fotografi, imgenin nasil bir imge olabilecegine dair
calismalar yaparak neredeyse tekrar inga etmistir. Dolayisiyla Jae Emerling ders kitaplarinda ve
cevrimici olarak gérdiigiimiiz imgenin aslinda o imge olmadigini, bir ¢eviri oldugunu, aslinda bu
durumun bu imgenin orijinali kavramini da ortadan kaldirdigini belirtmektedir. Emerling imgenin
neredeyse tamamen bir insa olabilecedi imasini yapmaktadir. Jae Emerling, Photography: History
and Theory (New York: Routledge, 2012), xii.
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tos 1839’da Paris’te Bilimler Akademisi ve Giizel Sanatlar Akademisi tarafindan
yapilan bir ortak toplantiyla resmi olarak duyuruldugunu biliyoruz. Daguerre
hem icad1 hem kesfi olarak tanimladig1 ve kendi isminden tiirettigi dagerotipi su
sozlerle halka tanitiyordu:

[Dagerotip] camera obscura’yla alinan doga imgelerinin renkleriyle degil, cok ince
ton ayrigmalariyla anhk reprodiiksiyonlarindan olusur [...]. Doganin kusursuzbir
imgesiniyakalamakigin iklime ve1s1g1n yogunluk derecesine gére yalnizca3ilaen
fazla 30 dakika gerekmektedir [...]. Herkes dagerotip yardimiyla kendi satosunun
ya da kir evinin manzarasini yapabilecektir. insanlar her tiirden koleksiyon olus-
turabilecek ve bu koleksiyonlar en nadide koleksiyonlar olacaktir. Ciinkii sanat,
detaylart kusursuz ve kesin bicimde taklit edemez [...]. Sonug olarak dagerotip
yalmzca Dogayi gizmek igin bir arag degil, bilakis Doganin kendi kendini yeniden

iiretme giiciinii ona verenkimyasal ve fiziksel bir siirectir.' [vurgular bana aittir]

Daguerre’in ifadelerinde, daha 6nce bahsettigimiz doga ile fotograf arasinda
kurulan kendine 6zgii iliskinin 6ne giktigin1 gériiyoruz. Ancak diger 6nemli bir
nokta da Daguerre’in fotografla sanat arasinda temsil giicii temelinde yaptig:
kiyaslamadir. Daha sonra, 1850’lerde fotograf iizerine yazilan metinlerde fotog-
rafin sikga “sanat-bilim” olarak nitelendirildigini ve hatta 1847°de Londra’da ku-
rulan bir dernegin faaliyetlerini (onu tanimlayacak daha iyi bir s6zciik bula-
madiklarini belirterek) “sanat-bilim alaninda yeni deneyler yapmak” olarak
agikladigini biliyoruz. Yani heniiz fotografin ¢ok erken déneminden baslaya-
rak, fotografin temsil giicii ya da dogayla kurdugu bu 6zel iliski halihazirda fotog-
raf ile sanat arasinda giderek biiyiiyecek bir ayrimikavramsal olarak olusturmaya
baslamistir. Ancak Daguerre’in sanat ile fotograf arasinda kurdugu ikilik yiizey-
sel bir sekilde anlagilmamaldir. Daguerre’in bu metni yazdigi dénem itibariyle
sanat olarak ifade ettigi anlays, 19. yiizyilin ilk yarisinda baskin sanat akuimlar:
olarak gordiigiimiiz neoklasisizm ve romantizmin sanat tanimlar1 gergevesinde
diisiiniilmelidir. Siiphesiz bu tanim 19. Yiizyihn ikinci yarisinda etkisini gide-

rek artiracak olan gergekgiligin sanat tanimindan koékten bir bigimde farklidir.

%Louis-Jacques-Mandé Daguerre, “Daguerreotype,” Classic Essays on Photography, haz.,
Alan Trachtenberg (New Haven: Leete’sIsland Books, 1980[1839]),11-13.
'Marien, Photography: A Cultural History, 26.
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Figiir 1.4. Louis-Jacques-Mandé Daguerre, L'atelier de ['artiste
(Sanatginin Atdlyesi), 1837 (Société Francaise de Photographie, Paris).

Daguerre'in 1839'da, fotograf kamuoyuna duyurulmadan iki sene dnceye ait bu dagerotipinde, Bati
geleneginde birkag yizyildir artik temel bir form olan natiirmort tarzinin benzerini kompozisyon
modeli olarak kullandigini gormekteyiz. Dolayisiyla burada sanat ve fotograf arasindaki ikiligin yani
sira fotografin bu tiir bir konvansiyonel sanat ifade formu icerisinde kullanimi, bir yandan yeni bir
ifade tarzi olarak anlagilabilecegi gibi digeryandan doganin kendi kendini tiretmesi gibi abartili ter-
imlerle ifade edilen bir “sihir" kavramina yaslanmaktadir.
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Sanat bu baglamda daha gok 6znel bir ifade arac1 olarak ve doganin formlar igeri-
sinde estetize edilmesi ve yiiceltilmesiyleanlagilmalidur.

Bu bakis agisinin, meseleye estetik agidan yaklagmasi beklenmeyen ve hatta
daha ileriye gidersek, doga ile dagerotip arasinda kurdugu ‘biiyiilit’ iliskiyi biraz
da mucit-girisimci kimligiyle iliskilendirebilecegimiz Daguerre’le de sinirh ol-
madigini syleyebiliriz. Fotografin gelisiminde bir bagka 6ncii ve hatta bazi yo-
rumculara goére negatif kavramini ve dolayisiyla reprodiiksiyonu gelistirdigi i¢in
fotografin asil niteligini, yani gogaltilabilme 6zelligini ona kazandiran William
Henry Fox Talbot’in, fotografin resmi olarakilanindan yillar 6nce yaptig1 gorece
basarisiz deneyimler sirasindaki diisiinceleri de bir anlamda fotograf ile nesnesi
(ve doga) arasinda var oldugu diisiiniilen dogrudanlig: ya da kendiligindenligi
ok giizel ifade etmektedir. Talbot, 24 baskiyi bir araya getirdigi ve fotograflarin
altlarina agiklamalar yazdig: iinlii The Pencil of Nature kitabinin 6nséziinde, ca-
mera obscura yoluyla ¢izim yapmakta yeterince yetenekli olmadigini goriince
soyle ditsiindiigiinii belirtmistir: “[...] bu dogal imgelerin kendi kendisinin kalic1
olarak baskisini yapabilmesini saglama ve bu baskilarin kagit iizerinde sabitlene-
bilme imkan: olsa ne biiyiileyici olurdu!”*? Talbot’in diisiincesinin temelinde
151810 dogada yarattigi etkinin benzerini yaratabilme fikri vardir: “Isik var oldugu
yerde bir etkinlikte bulunmakta ve belirli kosullarda maddi cisimler iizerinde de-
gisiklikler olusturmakta. Varsayalim ki bu tiir bir etkinlik kagt iizerinde de ya-
ratilabilsin ve kagit 151kla gzle goriilebilecek sekilde degisime ugrasin.”*?

Talbot, 1844 ile 1846 yillar1 arasinda alt1 fasikiil olarak yayimladig: bu ki-
tabinda,'*fotograflar araciligiyla temelde heykel, porselen ve cam egya ve hatta
dantel islerini gostermekte, bu anlamda fotografin belgeleme i¢in mitkemmel bir
arag oldugunubelirtmektedir. Talbot’in eseri aynm1 zamanda fotografin gergeklik

ve hakikat ile kurdugu iliskiye dair doneminin kanitlayici bir belgesi niteliginde-

2 William H. Fox Talbot, “A Brief Historical Sketch of the Invention of the Art,” Classic
Essays on Photography, haz., Alan Trachtenberg (New Haven: Leete’s Island Books, 1980
[1844]),29.

Bage.

“Talbot inkitabi orijinal kalotiplerden olusmaktaydi. Daha sonrafarklizamanlarda tiim
fasikiilleri bir araya getiren kopya baskilar iiretilmistir. Bu kopya baskilara bir 6rnek igin
bkz. Talbot, The Pencil of Nature.
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dir. Fotografin erken donem anlamlarina paralel bir bi¢gimde Talbot, fotografin
doganin giizelliklerinin fiziksel goriiniimii olan ve aym zamanda da gergekligi
sunan bir kayit sistemi oldugunu diisiinmekteydi. Kitabin adindan ve yukarida
alintiladigimiz pasajdan da anlasilacag gibi bir anlamda Talbot, doganin kendi-
sini nasil ¢izdigini ya da goriiniimlerini nasil sabitledigini gostermeye
¢alisiyordu.”” Ancak fotografin erken déneminde de var olan ve sonraki dénem-
de gittikge temel bir gerilim noktasina doniisen fotografin mekanik yeniden iire-
tim ve 6znel ifade araci gibi iki boyutunun da bu eserde bir sekilde ortaya giktigini
goriiyoruz.

Talbot’in The Open Door (Figiir 1.5) isimli fotografini tanimlamak igin seg-
tigi “doganin kalemi” metaforu ile burada tanimlanan sanat nosyonu arasinda
geliskiler vardir. Eger Talbot kitabindaki tiim fotograflarin halihazirda sanat ol-
dugunu ifade etseydi retoriginde muhtemelen bir sorun kalmayacakty; ¢iinkii fo-
tografin dogaya kendi kendisini resmetmesini saglamasi, yani mekanik yeniden
iiretim olarak tanimlanan niteligi, onun ortaya ¢ikan sanat eserinde salt bir nétr
arac1 olarak kavramsallagtirilmasini saglayabilirdi. Ancak burada Talbot, daha
sonra fotograficin gergekten bela olacak bir yakinlagmanin, yani resim sanatinin
estetik arag ve ifadeleri ile fotografin potansiyelleri arasinda bir analojiye giris-
mistir. Bu durumu daha da sorunlu hale getiren bir yorumda Mike Weaver, bu
fotografin ayn1 zamanda ruhun kurtulusuna iliskin birtakim alegorik diisiinceler
igerdigini, fotografta bulunan lamba, kap1 araligy, siipiirge gibi unsurlarin Hristi-
yan temalarina yénelik imalar tagidigini belirtmektedir.'® Dolayisiyla bu yorumu
takip edersek, bu fotograflardaki sembolizm fotografin salt bir mekanik yeniden
iiretim ya da doganin giizelliklerini bize getiren nétr bir araci olarak kavran-

masin1 daha da giiglestirmektedir. Clarke bu fotografin bir resim gibi hesap-

13 Carpici bir bigimde Talbot kitabini su ifadelerle duyurmugtur: “Betimlenen manzaralar
doganin saf ve degistirilmemis firga darbelerinden olusmaktadir.” Aktaran Florian Rot-
zer, “Re: Photography,” Photography after Photography: Memory and the Representation
in the Digital Age, haz., Hubertus v. Ameluxen (vd.), ¢ev., Pauline Cumbers (Munich:
G+B Arts, 1996), 15.

'$Mike Weaver, “Henry Fox Talbot: Conversation Pieces,” British Photography in the Ni-
neteenth Century: The Fine Art Tradition, haz., Mike Weaver (Cambridge: Cambridge
University Press, 1989), 14.
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Figiir 1.5. William Henry Fox Talbot, The Open Door (Plate V1)
(Agik kapr), 1844'den dnceki birtarih (Gilman Collection).

Talbot fotografin altina su agklamayr yazmigtir:
Bu caligmanin baglica amac, ortaya gkmaya basladi§ina inandigimiz yeni bir sanatin ingiliz ye-
tenegi araciligiyla olgunlastinimadan dnceki ilk gériinimlerini kayda gegirmektir. Bu ¢alisma
bu sanatin emekleme evresine ait ¢ok kiigiik bir cabadir [...]. Hollanda sanat ekoliiniin giinliik
ve tanidik vakalara iliskin manzaralari temsil nesneleri olarak aldigini gayet iyi biliyoruz. Bir res-
sam gozil genellikle siradan insanlarin dikkate deger bir sey gormedigiyerlerde kilitlenir kalir.
Gegip giden birgiineg 511 panltisi ya da yiiriidiigi patikaya dolan bir gdlge, zamanin eskittigi
bir mese agaci ya da yosun kaph bir tag diisiince ve duygu silsilesi ve pitoresk diisler
uyandirabilir.

“The Pencil of Nature,” son giincelleme 2 Mart, 2016, http://www.thepencilofnature.com/plate-6-

the-open-door/
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lanip olusturuldugunu ve 15181n ve desenin formal geometrisinin 6n plandaki
nesnelere sembolik gondermeleri birbirine bagladigini, bu sekilde fotografta
sembolik ve anlatisal diizlemler olusturuldugunu belirtmektedir.”” Fotograf tari-
hinde farkli baglamlarda 1srarli varligiyla dikkat geken bu ikilige tekrar donece-
gim; ancak simdi fotografin erken donemde beliren bagka anlamlarina bakmaya
devam edelim.

Eger farkli1 yontemleri fotograf ad1 altinda toplarsak, ilk donem fotograf iize-
rine diisiinenleri sadece fotograflarin dogayla kurdugu bu 6zel iliski veya kon-
vansiyonel sanat kavrami icerisinde tanimlanabilecek potansiyel bir ifade
olasilig1 bityillemiyordu. Amerikal1 edebiyat¢1 Edgar Allan Poe, fotografi modern
¢agin olaganiistii ve hayranlik uyandiric bilimsel gelismelerinin bir ifadesi ola-
rak gormekte ve siirecin kendisini biiyiileyici olarak tarif etmekteydi. Poe dagero-
tip lizerine yazisinda, fenomenolojik bir yaklasimla fotografin giiciinii su sekilde
agiklamaktadir:

Hakikaten de dagerotiptekilevha insan eliyle yapilmis herhangi bir resimden son-
suz kere (bu s6zciigii enineboyuna tartip kullansak da), evet, sonsuz kere daha ke-
sin bir temsil sunmaktadir. Eger siradan bir sanat eseriniiyibir mikroskopla ince-
lemeye kalkarsak dogayabenzerligin tiim izleri silinir gider. Ancak fotojenik gizi-
min en ince tahlili daha mutlak bir hakikati, temsil edilen seyle daha kusursuz bir

ozdeslesmeyiortaya gikarir.'®

Ancak Poe’nun kendinden gok emin bir sekilde ifade ettigi, fotografin nesne-
siyle kurdugu bu fenomenolojik 6zdeslik ya da kesinlige yakin tasvir giicii her ne
kadar genel bir fikri yansitmaktaysa da gatlak seslerin ¢iktigini séylememiz gere-

kir. Her ne kadar belirtecegimiz gibi kosullu da olsa, donemin kendine 6zgii sanat

7 Clarke, The Photograph, 42. Talbot'in anlayigina iliskin diger degerli bir yorumu
tartigmamizi dagitmadan buraya eklemeden gecemeyecegim. Sonia Hofkosh, Talbot’in
kitabindaki sozlerine referansla fotograf¢inin fotografi gekerken farkinda olmadig: de-
taylar1 sonradan fark edecegini ve bunun da fotografa “agiga gikarma” giicii verdigini be-
lirtmektedir. Hofkosh’a gore, Talbot'in bu ifadesi ile Benjamin’in “optik bilingdis1” kav-
ram arasinda bazi paralellikler bulunabilir. Bkz. Sonia Hofkosh, “Early Photography’s
LateRomanticism,” European Romantic Review22/I11(2011): 300.

8Edgar Allan Poe, “The Daguerreotype,” Classic Essays on Photography, haz., Alan
Trachtenberg (New Haven: Leete’s Island Books, 1980[1840]), 38.
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ve fotograf elestirmeni (Lady) Elizabeth Eastlake, 1857’de fotograf iizerine
yazdig1 hayli uzun bir makalede fotografin neyi nasil temsil ettigini ve dogay: ke-
sin bir temsil araci olup olmadig1 konusunda diisiindiikten sonra fotografin bu
kesinligine ya da yaygin tabirle doganin aynasi islevine hayli elestirel ve cetrefil
bir yorum getirmigstir. Eastlake’e gore, kamera kendisine yakin olan nesnelerde
her ne kadar temsil anlaminda en kesin sonuglar1 ortaya koyuyorsa da uzaklik
arttik¢a 6zellikle tonal iliskiler anlaminda fotografin hatalar1 da artmaktadir. An-
cak burada bizi ilgilendiren ve daha can alic1 nokta, Eastlake’in kesin temsil nos-
yonu ve sanat arasinda kurdugu iliskide yatmaktadir. Eastlake, fotografin mo-
nokrom yapisiyla renkler arasindaki iliskiyi ve rengin tonal 6zelliklerini yanlis
temsil ettigini, 6rnegin lacivertin agik bir tonda, altina ¢alan sarinin koyu bir ton-
da temsil edildigini belirtmistir. Dolayisiyla Eastlake’e gore fotograf, karanlik ve
aydinlik arasindaki zithkla olusan durumun, yani chiaroscurokavraminin kendi-
sini temsil etmekte basarisizdir:

Oyleyse agiktir ki fotograf, 151k ve glgenin en yakin benzetiminde ne kadar ba-
saril olursa olsun hakiki bir chiaroscuro ortaya koymakta, yani 151k ve karanligin
hakiki benzetiminde basarisizdir ve dyle olmaya da mahkimdur. Iginde ya-
sadigimiz diinya her ¢esitten renk paletinden degil de sadece iki renkten, siyah ve
beyazdan ve arasindaki tonlardan olugsaydi bile [...] fotograf bunlar1 dogru bir se-
kildekopyalamakta yine debagarisiz olacakti.”

Daha da 6tesi Eastlake, bilimin fotografin iiretim kaynaklarini gelistirdigi 61-
¢iide fotografin kusurlarini artirdigini, bunlarin daha da gériiniir oldugunu be-
lirtmektedir. Ancak belki de Eastlake’in yorumunun en 6nemli katkisi, fotografin
kusurlarinin fazla oldugu donemde fotografin sanata daha yakin bir form oldugu
iddiasidir. Eastlake’e gore, fotograf erken déneminde “sanatsal duygularimizla
daha fazla uyumludur ve bunun nedeni fotografin giderek Doga deneyimimize
daha sadik bir hale gelmesidir.””* Eastlake’in bu kendi vaktinin ¢ok 6tesindeki

sezgilerle dolu yorumu, yine sanat ile bilim arasindaki ikilige gelip dayanmak-

1% (Lady) Elizabeth Eastlake, “Photography,” Classic Essays on Photography, haz., Alan
Trachtenberg (New Haven: Leete’s Island Books, 1980[1857]), 57.
Nage.,59.
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tadir. Muhtemelen bu noktaya gelip 6niinii kapatmasa veya fotografa iligkin fe-
nomenolojik degil ontolojik bir yorum ortaya koyabilse cok daha fazla potansiye-
li olan bir yorumdur bu. Ancak Eastlake hakikilik kavraminin aslinda fenomeno-
lojik olarak bir anlami olmadigini kavrayamamustir.

Daha 6nce ima edildigi gibi fotografin erken dénemdeki anlamlari, 19.
yuzyilin pozitivist gergekgiligi ve hakikatin mimesisle duyurulabilecegi seklinde-
ki bir inangla 6rtiismekteydi. Martin Jay, bu donemde fotografin gorsel deneyi-
min hakikatine sadik bir ara¢ olarak goriindiigiinii ve Fransa’daki ilk donem fo-
tografcilarin fotografin diinyanin dogrudan yeniden iiretimi oldugu gibi basit bir
inanigla ¢aligtiklarini belirtmektedir.”* Ancak bu erken dénem fotografcilar
arasinda Hippolyte Bayard, heniiz fotograf icat edildigi donemde hem fotografla
gergeklik arasindaki iligkiyi sorgulayan hem de daha sonra fotograftaki znel ifa-
de kavraminin bir anlamda ilk formu olan ¢aligmalar yapmistir. Daha basit bir
yontemle ortaya ¢ikardigini iddia ettigi pozitif imgeye dayanan galigmalarini
1839%’da sergilemis olsa da resmi bir destek gormedigi i¢in Daguerre’in liniinii ya-
kalayamamis olan Bayard, biraz da ironik bir yaklasimla, 1840’ta kendisini yalniz
ve anlagilmamis ve intihar etmis bir mucit-dahi olarak betimledigi kurgu
¢aligmasinda bir anlamda ilk dénem fotografa egemen olan gergekligin aynasi
tanimini ve fotografik temsilin sinirlarini sorgulamis oluyordu (Figiir 1.6). Baya-
ard her ne kadar kendi yonteminin iistiinliiklerini sergiledigi sehir manzaralar:
gekse de fotografik temsilin sinirlarini ve fotograf ile gergeklik kavrami
arasindaki iliskiyi ilk donem izleyiciye sorgulatan farkli ¢aligmalarina devam et-
migstir. 1850 yilindagektigi bir diger fotografinda (Self-Portrait with Plaster Casts)
kendisini havada asil1 duruyor izlenimi verdigi birtakim heykelciklerle beraber
fotograflamistir. Bayard’in fotografik temsilin sinirlarina iliskin bu oyuncu yak-
lagimu fotografa koydugu isimden de anlagilabilir; alg1 kaliplarin fotografin is-
minde yer almasi, bu fotografin izleyiciyi hayrete diisiirme ya da yanilsama ya-
ratma amactyla degil (belki de gok sonrakavramsal sanatta oldugu gibi, fotograf-

ta igerigin bigimin oniine gegtigi ilk 6rnektir bu) bu sorgulamay izleyicide en

' Martin Jay, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-Century French
Thought (Berkeley: California University Press, 1994), 126.
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Figiir 1.6. Hippolyte Bayard, Self-Portrait as a Drowned Man
(Bogulmug Bir Adam Olarak Otoportre), 1840.

Bayard'in fotografin icadi donemindeki calismalarina yonelik iddialan igin bkz. Scharf, Art and Pho-
tography, 87-88; Marien, Photography: A Cultural History, 15. Bayard'in Self-Portrait as a Drowned
Man fotografi ve hakikat ile fotograf arasindaki iliskiye dair diger erken donem gozlemleri iceren
cok ilgi cekici bir caligma icin bkz. Michal Sapir, “The Impossible Photograph: Hippolyte Bayard's
Self-Portrait as a Drowned Man," Modern Fiction Studies 40/11l (1994).
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bastan isletmek amaciyla diigiiniilmiis gibidir. Her ne kadar fotografin temsil
sinirlarina ve gergeklikle iligkisine dair gok erken donemde bile bu tiir sorgulayic
girisimler olsa da fotograf ile gergeklik arasinda kurulan 6zdeslik iliskisi genel ge-
gerbirsoylemiifade etmektedir.

Fotografin icadini eger siirecin kamuoyuyla paylasiimas: ve bagkalarinin da
fotograf gekebilmelerinin oniiniin agilmasi (yani islemin teknik detaylarinin
aciklanmast) olarak alirsak 1839’dan sadece birkag on y1l sonra fotograf, biiyiile-
yici ve neredeyse olaganiistii goriilen bir fenomenden popiilerlesmeye ve ticari-
lesmeye baslayan ve bilimden eglenceye birgok alanda yayilan neredeyse siradan
bir pratik halini almaya dogru evrilmistir. Bu bag dondiiriicii gelisimin arkasinda
kuskusuz teknik sinirliliklarin ortadan kalkmasi ¢ok 6nemli bir rol oynamak-
tadir. Fotografin maddi kiiltiir 6gelerinin gelisimi, anlaminin déniisiimiinii an-
lamamizda ok 6nemli bir yere sahiptir. Daha 6nce bahsedildigi gibi, 1826 yilinda
Fransiz mithendis ve mucit Niépce, metal bir levha iizerinde diinyanin ilk sabit
pozitif imgesini yakalamayi basardi. Ancak Niépce’in bulusu gelistirilmeye elve-
rigli degildi, ¢iinkii fotografin temelini olusturan giimiis bilesikleri kul-
lanmiyordu ve ihtiyag duydugu sekiz saatlik pozlama siiresi kullandig: yontemle
kisalacak gibi degildi. Aslinda gorsel imgeleri olusturmanin temel optik ilkeleri
binlerce yildir bilinen bir olguydu. Asil mesele bu gorsel imgeleri belli bir yiizey
tizerinde kalicillagtirma sorunuydu. Heniiz 16. yiizyilda camera obscura (s6zciik
anlamiyla karanlik oda), sanatgilarin ¢izim yapmak, bilim insanlarinin tutulma-
lar ve giinesin hareketlerini gézlemek igin yaygin olarak kullandiklar: bir aletti.
Bu karanlik odann bir duvarindaki kiigiik bir delik araciligiyla tam aksi yondeki
duvarda odanin kargisinda duran manzaranin hem dikey hem de yatay olarak
ters gevrilmis imgesi olusmaktaydi. 17. yiizyillda camera obscura’nin tasinabilir
olanlar seyyahlarin g6zdesi olmustur.?

2Kugkusuz burada camera obscura’nin kegfinden degil iglevlerinin yayginlasmasindan
bahsediyorum. Camera obscura olgusu antik ¢agda da bilinen bir olguydu ve prensipleri-
ne dair galigmalar1 Arap diinyasinda 11. yiizyila kadartakip edebiliyoruz. Bkz. NicholasJ.
Wade, “The Eye as an Optical Instrument: From Camera Obscura to Helmholtz's Pers-
pective,” Perception 30/X (2001). Hatta bu iglemi aydinlkta da gergeklestirebilen ve gok
daha taginabilir olan camera lucida (aydinlik oda) 1806 yilinda William Hyde Wollaston
tarafindan icat edilmistir. Bkz. Marien, Photography: A Cultural History, 6.
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Daguerre’in icadina hakli olarak biiyiik iin getiren unsur, dagerotiplerin
inanilmaz derecede detayli ve canli bir temsil sunmasi ve gelisime agik olmasidir.
Fotografin diger bir dnciisii Talbot, Daguerre’in fotograflarini gérmesi igin gelen
daveti reddetmis ancak arkadasi bilim insan1 ve fotografci John Herschel’den bu
fotograflar1 gérmesini ve kendisine rapor etmesini istemistir. Herschel’in Tal-
bot’a aktardig: izlenimleri hayli ¢arpicidir: “Onlar1 mucizevi olarak tanimlamak
¢ok da abarti sayilmaz [...]. Dagerotipler [...], makul bir beklentiyle tahayyiil ede-
bilecegim her tiirlii eyi agmakta... Tiim 151k ve golge gegisleri, tiim resimleri 6l¢ii-
lemez bigimde geride birakacak sekilde bir yumusaklik ve hakikilikle verilmek-
te.”” Daguerre’in yontemi yiiksek derecede parlatilmi§ giimiis kaplama bakir
levhalarin giimiis yiizeylerini iyot kristallerinin 1sitilmasiyla elde edilen dumanla
islemekte ve bu yolla 1518a duyarl bir yiizey olusturmaktaydi. Bu yiizeyi camera
obscura’nin olusturdugu imgelere maruz birakmakta ve levha iizerinde goriin-
mez bir imge olusturmaktaydi. Bu imgeleri goriiniir kilmak, yani levhalar: gelis-
tirmek i¢in de giimiis yiizeyi civanin isitilmasiyla elde edilen dumana maruz
birakmaktaydi. Sonra bu imgenin daha fazla iiktan etkilenmesini 6nlemek, yani
onu sabitlemek i¢in de soda hiposiilfitte yikamaktaydi. Sonra suda yikanan bu
levhanin kendisi bir pozitif imgeyi olusturmaktaydi. Anlagilacag: gibi, Daguer-
re’in metodu pozitif imge iiretimine yonelikti ve bu levhanin ¢ogaltilma imkani
yoktu; her levha biricikti. Dagerotipler izleyicide derin etkiler birakan, ton
farkliliklarini temsil giicii gok yiiksek olan ve iyi bir mercekle bakildiginda bile
gren ortaya gikarmayan miithis detayl1 imgeler sunmaktaydi. Bu etkisine ragmen
dagerotipin temel dezavantaji fotografa asil giiciinii kazandiran seyden, yani go-
galtilabilme 6zelliginden yoksun olmasidir.?*

William Henry Fox Talbot kalotip (calotype) adini verdigi icadiyla aslinda
¢6zmeye galigt1g1 bir sorunun yani ters tonlarla ortaya gikan levhanin (yani nega-
tifin) aslinda kalotip igin bir ara evre oldugunu ve pozitif imge olusturmak igin

daha bagka bir isleme gereksinim duydugunu ve bu negatifin aslinda gogaltmay

» Aktarana.ge.,21.

*4Diger yandan bu dagerotiplere ayri bir deger de kazandurir, o da biricikliktir. Bu 6zelli-
giyle bugiin bile dagerotipler bir fetig nesnesi olmugtur ve hayli yiiksek fiyatlara alic1 bul-
maktadirlar.
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sagladigini fark etmistir.”* Talbot metal bir levha yerine yiiksek kalitede kagt kul-
lanmig ve bu kagidi1s1ga duyarli yapabilmek igin glimiis nitrat, potasyum iyodiir
ve galik asit ¢ozeltilerine tabi tutmus ve heniiz nemliyken camera obscura’da poz-
lamistir. Bu yiizeydeki imgeleri ortaya gikarmak yani gelistirmek igin giimiis nit-
ratve galik asit ¢ozeltilerini kullanmis ve bu imgeyi sabitlemek igin de soda hipo-
siilfitle yikkamustir. Ortaya ¢ikan negatif imgeyi pozitif imgeye gevirmek igin Tal-
bot, benzer sekilde 1518a duyarlilastirilmis kagitla bu yiizeyi birbirine yapistirmis
ve onu da giines 1511na maruz birakmigtir. Tonlarin oturdugundan emin olduk-
tan sonra da yiizeyi yine soda hiposiilfitte sabitlemis ve pozitif imgeyi olustur-
mugstur. Kalotip her ne kadar ¢ogaltilabilme 6zelligi tasiyorduysa da, kagt iizeri-
ne baski yapildig1 igin kalotipin dagerotipe gére ¢ok daha az detaya ve netlige sa-
hip oldugunu belirtmek gerekir. Belki de bu yiizden dagerotip, icadindan sonra
birkag on yil kadar baskin fotograf metodu olarak kullanilmistir. Bunda 1843
yilinda dagerotipte kullanilan kimyasallarin gelistirilmesi ve ¢ok daha fazla 151k
gegiren lensler kullanilmasiyla birlikte onlarca dakika siiren pozlama isleminin
saniyelere diismesi ve portrelerin daha kolay gekilebilmesi de etkili olmugtur.
Cogaltilabilen ancak ayn1 zamanda da incelikli detaylar ve tonal zenginlik
sunabilen bir ydntem igin fazla beklemek gerekmeyecekti. 1851 yilinda Frederick
Scott Archer, bu anlamda bir devrim sayilabilecek kolodyum iglemini icat etmis
ve yiiksek kalitede kagida baskiyla ¢ok kaliteli sonuglar ortaya ¢ikmasini sag-
lamigstir. Yapiskan bir madde olan kolodyum, potasyum iyodiir kristalleriyle
karistirilip cam bir levhaya siiriilmekte ve daha sonra da giimiis nitrat banyosuyla
1518a duyarli hale gelmesi saglanmaktaydi. Bu kolodyumlu levhanin 1slak olarak
pozlanmasi gerekiyordu. Ortaya ¢ikan negatif levha baski yapilacak kagida
yapistirilmakta ve yeterli ton zenginligi olusuncaya kadar giines 151g1na maruz
birakilmaktaydi. Sonra yine diger metotlarda oldugu gibi sabitlenmekteydi. Fazla
teknik ayrintiya girmezsek, kolodyum siireci ortaya islemin g¢ok daha ucuz ve
pratik olmasini saglayan ambrotip, ferrotip (tintip), stereografi gibi yeni yéontem-
ler ortaya gikarmig ve dagerotip ¢ok kisa siirede baskin bir fotograf yontemi ol-

ZTalbot’in kalotipi 1839’da esas olarak tamamlanmist1 ancak Talbot 1841’de siirecin
aciklamasiniigeren metniortaya gikarmis veislemi kamuoyuna duyurmustur.
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maktan gikmugtir. Ozellikle tintip ve 1854 yilinda icat edilen kartvizitin ardindan
¢ok kisa bir siirede fotograf bir anlamda demokratiklesmis ve tiim sosyal
siniflarin ulagabilecegi popiiler bir bigim halini almugtir.

Bu formlar arasinda stereografinin fotografin popiilerlesmesindeki 6nemi
ayrica vurgulanmalidir. Her ne kadar uzun bir zamandir iki goziin nesneleri
farkli agilardan gordiigii ve bu farkli iki imgenin belirli bir yéntemle birlestirildi-
ginde bir tiir ii¢ boyutluluk yanilsamasi ve derinlik etkisi yarattig1 biliniyorsa ve
bazi ressamlar bu tiir birlesik imgeler ortaya ¢ikardilarsa da, kolodyum teknigiyle
iki farkli lens kullanan ve bu etkiyi gok daha ucuza ve daha yetkin olarak yaratan
makinelerin (ve tabii bu imgeleri birlestiren stereoskobun) icadiyla birlikte stere-
ografik fotograflarda tam bir patlama olmustur (bkz. Figiir 1.7). Kolodyum siire-
cinin 1slak levha zorunlulugu kurulevhalarin (modern fotografin kullandig1 15132
duyarl: film yiizeyine benzer 1518a duyarl kristallerin kapladig jelatin) 1871°de
icat edilmesiyle ortadan kalkinca, fotografin popiilerlesmesi ve ticarilesmesi de
biiyiik bir ivme kazanmigtir. Nihayet 1880’lerde bu jelatin yiizeyler iizerindeki
emiilsiyonlarin 1518a duyarliliklar1 yeni teknolojik gelismelerle birlikte artinca
artik saniyenin kesirlerinde agilip kapanabilen obtiiratérler (ortiiciiler) icat
edilmis ve fotografin gok temel bir problemi, hareketi kaydetmedeki sinirlilik or-
tadan kalkmaya baglamistur.

Bu noktada fotograf tarihindeki ¢ok 6nemli bir detayin altini gizmeden ge-
gemeyecegim. Bahsedildigi gibi 1880’lerden 6nce hareketi kaydetmek, her ne ka-
dar pozlama siiresi kisaldiysa da gérece uzun pozlama siireleriyle neredeyse
imkansiz, yapilmaya ¢alisildiginda da gok zahmetli bir siireci ifade etmekteydi.
Ancak fotograf tarihi agisindan gok 6nemli bir figiir, Eadweard Muybridge, 1518a
daha fazla duyarli emiilsiyonlarin 1880’lerde yayginlagsmasindan 6nce hareketi
kaydetmede gok onemli bir adimi gergeklestirmistir (Figiir 1.8). Bu fotografin
ortaya ¢ikardig1 gozlem ressamlarin atlar1 resmetme bigimini etkiledigi gibi fo-
tografin bagka bir giiciinii de agiga gikarmaktadir. Hareketi kaydedebilme yete-
negi diinyaya iliskin bildigimizi zannettigimiz baz1 detaylar: aslinda bilmedigi-
mizi ve fotografin hem biligsel hem de algisal diizeyde yaratabilecegi degisiklikle-
ri gostermesi agisindan 6nemli bir olaydr.
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Figiir 1.7. Underwood & Underwood, The Stereograph as an Educator
(Bir Egitici Olarak Stereograf), 1901.

Orta sinifa mensup varlikli bir kadinin salonunda stereografa bakmasini gdsteren bu ilging stereog-
raf, verilen basliktan da anlasilacagi gibi stereografin egitici rolini vurgulamaktadir. Dinyanin bir
ucundaki insanlari ve farkli mekanlari gosteren stereograflar, 1850lerden baglayarak fotografin sa-
dece oznel bir pratik olarak degil ayni zamanda popiiler bir eglence ve egitim araci olarak
yayginlagmasina biiyiik bir katkida bulunmugtur.
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Figiir 1.8. Eadweard Muybridge, The Horse in Motion
(Hareket Halindeki At), 1877.

1872'de hayli zengin ve niifuzlu ve yans atlan sahibi Leland Stanford, yang atlarnnin dértnala kos-
tuklaninda tiim ayaklaninin yerden kesildigine dair bir arkadasiyla bahse girismisti. Halbuki bu iddia
daha dnceki sanilara ters bir iddiayd. Yiizyillar boyunca ressamlar atlan dértnala kosarken en az bir
ayagini yere temas ederken resmetmislerdi. Stanford bu bahsi kazanmak icin Muybridge'i gorev-
lendirdi. 1872 yilinda Muybridge'in cabalari, her ne kadar kesin degilse de Stanford'un iddiasini
kanitlar yondeydi. Ancak Muybridge 1877 yilinda 12 farkli kamera kullanarak ve biiyiik bir gayretle
Stanford'un iddiasini kesin bir bigimde kanitlamistir. The Horse in Motion isimli seri fotograflarinda
yangin belirli zamanlarinda atlanin dért ayaginin da yerden kesildigini izleyiciler rahatlikla gorebil-
mekteydiler. Bu dnemli gelismenin tarihsel detaylan icin bkz. Newhall, The History of Photography,
104-108.
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Fotografin popiilerlesmesindeki en biiyiik adimi ise 6nce esnek film seridini
makara halinde tasarlamak, ardindan da 1888 yilinda Kodak kamerayi piyasaya
siirmekle George Eastman atmigtir (Figiir 1.9). Eastman 25 dolara sattig1 bu ma-
kinelerin daha da ucuz versiyonu olan Kodak Brownie’yi 1900’den itibaren 1-5
dolar araliginda bir fiyatla piyasaya siirmistiir. Goriildiigii gibi fotograf,
icadindan sonra sadece yarim asir iginde teknik sinirliliklarini biiyiik oranda
agmis ve inanilmaz bir hizla popiiler bir forma déniismiistiir. Ozellikle dagero-
tipin baskin fotograf iiretim y6ntemi oldugu ilk birkag on yilda fotograf, belirli
bir toplumsal sinifa aidiyetin gostergesiyken sadece onu takip eden birkag on
yilda toplumsal siniflarin hemen tiimiiniin erigebilecegi bir form halini
almistir. Bir diger 6nemli degisim ise, Eastman’in alintiladigimiz ifadelerinde
de ima edildigi gibi, fotografin 6zel ve ritiiellere dayal1 bir kamusal pratikten
bellegin yerine gececegi iddia edilen 6znel bir pratik halini almasidir. Bunun
devaminda yani fotografin artik popiiler kiiltiir iiriinlerinde boy gosterdigi do6-
nemde (yani artik kisilerin 6zel hayatlariyla iliskisi olmayan ve onlarin ani bi-
riktirmek igin gektigi fotograflardan tamamen farkl: olarak bagka yerleri ve in-
sanlar1 gérme araci olarak) ise bu 6znel pratik olarak fotograf kavraminin da
giderek yok olmaya basladigini s6yleyebiliriz.

Fotografin teknik gelismesine hizlica bir bakis aslinda fotografin bas-
langicindan itibaren popiilerlestirilmeye ¢aligilan ve ticarilesmesi yoniinde bir
gelisim izleyen bir form oldugunu gostermektedir. Fotograf bir sanat eseri ya da
seckinci bir form olarak kavramsallastirilsaydi muhtemelen dagerotipin sag-
ladig1 miithis detayli ve temelde degerini biricikligi iizerinden kazanan form fo-
tografin basat iiretim yontemi olarak devam ederdi. Halbuki fotografin erken
donemindeki teknik gelismelerin ¢ogunu hem onun ¢ogaltilabilmesini (kusku-
suz imgenin kalite’sinden 6diin vermek kaydiyla) hem de artik fotograf gekme-
nin bir beceri ya da yetenek olmasini saglayacak incelikleri ortadan kaldiracak
ilerlemeler olusturmugtur. Bu teknik gelismelerden 6nce fotograf cekme pratigi-
nin kendisi ‘zanaat’ isteyen, yani teknik siirecin kendisi itibariyle bir tiir beceriye
yaslanan bir siiregtir. Iyi pozlanmigs, tonlar1 yerli yerinde ve ‘temiz’ bir bask: orta-
ya koyabilmek bash basina bir ‘sanat’ olarak goriilmiistiir. Ancak bu baska bir
agidan fotografin bir ifade araci olmasi yoniinde ilerlemeleri dogurmustur; fo-
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Figiir 1.9. The Photographic Herald and Amateur Sportsman dergisinde yayimlanmig ve Ginli
"diigmeye basin, gerisini bize birakin” seklinde evrilebilecek Kodak sloganini igeren reklam, 1889.

George Eastman “fotografik not defteri” olarak adlandirdigi Kodak kamerasinin anlamini goyle ozet-
liyordu: "Fotograf boylelikle gordiigi seyi kaydetme arzusunu tagiyan her insanin ulasabilecegi bir
bigime buriinmiistiir. Bu fotografik not defteri 6mrimizde bir kez gordiigimiiz birgok seyin kalici
bir kaydidir ve sansli sahibine aksi taktirde hafizasindan silinecek ve kaybolacak gériintiilere kendi
1sigini takip ederek donme imkéani vermektedir.” Bkz. Sandler, Photography: An lllustrated History,
21. Eastman'in Kodak kamerayi tasvirinde fotograf makinesi bellegin yerine gegecek bir aygit olarak
tanimlanmakta ve belki daha da dnemlisi fotograf pratigini kamusal ve ¢ogunlukla ritieliceren an-
lamlardan kisiye 6zel bir anlama déniisecek bir bicimde kavramsallastirmaktadir..
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tografin daha ¢ok teknik zorluklarinin gerektirdigi beceri ya da ‘zanaat’, yerini
kompozisyon, ifade, 6zgiin bakis gibi birtakim unsurlara birakmustir. Erken dé-
nemde insan miidahalesinin olmamasi ve doganin kendi kendisinin baskisini
yapabilme giicii gibi kavramsallastirmalar, siirecin kendisinin mekanik olusuyla
(ancak dogaya bu ifade giiciinii verebilmenin gergekten bir zanaat isi olmas) ifa-
de bulurken zamanla bu miidahalesizlik kavrami operatdr acisindan gercekten
miidahalesizlige doniismiis, fotograf gekme pratiginin kendisi beceri anlaminda
kisiden bir sey talep etmeyen bir pratik halini almistir. Dolayisiyla artik herkes
‘fotografer’dur.

Fotografin 1840’larin sonuna kadar seriiveni genellikle fotograf medyumu-
nun teknik simirhiliklarini ¢6zmek (1518a duyarli bilesiklerinin 15182 du-
yarliliklarini artirmak, pozlama siiresini kisaltmak, detaylari artirmak, ¢o-
galtilabilir negatif imgeler elde etmek, vb.) ve dagerotipin hayli beceri isteyen ve
pahali yontemini basitlestirme ve ucuzlagtirma gabalar1 olarak 6zetlenebilir.
Ayrica fotograf bir yandan camera obscura imgelerinin kalic1 hale getirilmesinin
sagladig: sagirtma duygulariniuyandirmakta, diger yandan daha aragsal bir diiz-
lemde farkli alanlarin kullanimina iliskin bir belge niteligi tasimaktaydi. Fotog-
rafla sanat arasindaki iligkinin bu ilk ddnemde kurulamamasi ¢ok dogaldir; ¢iin-
kii daha dnce de belirttigim gibi, fotograf pratiginin kendisi anlamini daha gok
miidahalesiz ve mekanik bir siireg olduguna yonelik iddialarla, Talbot'in fotograf
kitabinin isminden de anlagildig: gibi “Doganin Kalemi” olmasiyla bulmugtur.
Talbot’in 31 Ocak 1839’da Kraliyet Bilimler Akademisi’nde sundugu makalenin
baghgi da bu agidan manidardir: “Some Account of the Art of Photogenic
Drawing, or, the Process by which Natural Objects May be Made to Delineate
Themselves without the Aid of the Artist's Pencil” [Fotojenik Cizim Sanati ya da
Dogal Nesnelerin Sanat¢inin Kaleminin Yardimi Olmadan Kendi Kendilerini
CizmesiniSaglayan Yontem Uzerine Baz1 Gozlemler]. Burada eger daha yiizeysel
bir okuma yapilirsa, kuskusuz fotograf pratiginin mekanik ve insan miidahalesi
olmadan gergeklestirildigi iddiasinin sanat (“fotojenik” sanat) kavramiyla dog-
rudan ¢elistigi soylenebilir. Fotografin kurucularinin sanat kavramiyla sinirlarini

fotograf icin gizdikleri alan, genellikle bu tiir bir aracilikla (ancak 6znel olmayan
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miidahalesiz bir aracilik) kavramsallagtirilabilir.” Ancak bu, sanatin Raymond
Williams’in formiilasyonuyla ya yaratic1 bir beceri (kuskusuz insan miidahale-
siyle olugan) veya 19. yiizyildan beri ézellikle Ingiltere’de koklenen kurumsal ola-
rak belirlenen faaliyetlerle (yani galeriler, miizeler, yayinlar ve farkli kurumlarla
olusturulan) iligkilendirildigi bir kavramsal diizlemde® garip tinlayan bir sanat
anlayisidir. Ancak muhtemelen bu erken dénem tanimlari estetik bir tanimlama
ihtiyacinin iriinleri olarak gérmek de yanlistir. Bu tanimlar fotograf pratigini
temelde insanin ifade bigimleri olan giizel sanatlar pratiginden tamamen
ayirmak, ona “gergekligin aynas1” payesini verebilmek ve onun izleyicilerinde
uyandirdigi sasirma duygusunu azaltmamak kaygilarindan kaynaklanmis olabi-
lir. Aym kaygiy1 ve kavramsal tanimlamay1 daha énce belirttigimiz ve uzunca
alintiladigimiz Daguerre’in ifadelerinde de gormekteyiz: Dagerotip “dogay: giz-
mek igin bir ara¢ degil, bilakis Doganin kendi kendini yeniden iiretme giiciinii
ona veren kimyasal ve fiziksel bir siirectir.” Kuskusuz sorunlu bir tanimlama.
Ancak bu kendiligindenlik, fotografik nesneyle kurulan ve dogal oldugu iddia
edilen bag, insan 6znesinin yoklugu gibi iddialar fotografin ¢ok temel bir 6zelli-
giyle, yani belirtisellik (indexicality) ozelligiyle iligkilidir. Bu noktay1 ikinci bo-
limde ayrintili olarak tartigacagim.

Ancak en azindan fotograf pratiginin ‘iyi’ zanaat disinda insana ihtiyaci ol-
madig1 iddiasinin sorgulandig: anlayisin portre fotografgiliginin yayginlastig
1850’lerde serpildigini diigiiniiyorum. ilk dénem sanat anlayigini sorgulayan bu
anlayis en giizel ifadesini, Roland Barthes’in diinyanin en biiyiik fotograf¢isi ola-

**Yine de hem Talbot hem Daguerre’in ilk donem galigmalarinda resim geleneginden et-
kilenerek giristikleri kompozisyonlar bulmak miimkiindiir. Her ne kadar bu 6rnekler be-
lirli bir 6riintii olugturamayacak kadar seyrekse de, bu 6rneklerin fotografa iliskin kav-
ramsallagtirmalariyla bir geliski olugturdugunu belirtmek gerekir. Daha 6nce belirttigim
bir noktay1 burada da belirtme geregi duyuyorum: Ne Talbot’in ne de Daguerre’in kav-
ramsallagtirmalarimi bigimsel bir estetik diizlemde tartigmak anlamlidur. Iki figiir de 6n-
celikli olarak fotograf pratiginden miimkiin oldugunca faydalanmak isteyen birer mucit
ve girisimcidir. Muhtemelen bu ilk 6rnekler de fotografin yapabileceklerine dair deneysel
girisimler olarak gériilmelidir. Dahasi, erken ddnemde doganin kesin temsilinin sunul-
masinin estetik anlamlar1 daha sonra etkisini gittikge artiracak olan gergekgilik akimiyla
dailigkilendirilebilir.

¥ Raymond Williams, Keywords (London: Fontana Press, 1976).
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rak gordiigii?® Nadar’in 1856’da sarf ettigi sozlerinde bulmaktadir. Nadar’in s6z-
leri, bu anlayi5in o donemde kavramsal olarak nasil bir temele oturdugunu gok
giizel ortaya koymaktadir:

Fotograf [...], miithis bir kesif, en zeki beyinleri kendisine geken bir bilim ve en fe-
rasetli zihinleri heyecanlandiran bir sanattir [...]. Aslinda fotograf tarihi bir saatte,
temel teknikler bir giinde 6gretilebilir. Ancak 6gretilemeyecek olan sey 151k sezisi-
dir [...]. Istk sezisi, bir sanat¢: olarak 151g1n yiize nasil vurdugunu yakalamak du-
rumunda oldugunuz seydir. Ayni gekilde birisine karsinizda poz verenin kisiligini
nasil yakalayacagini 6gretemezsiniz. Siradan bir portre yerine samimi bir benzer-
likyaratmak i¢in poz verenin yerine kendini koyma, onun diisiincelerine ve karak-
terine biiriinme yetenegine, bu gergek liitfa sahip olmaniz gerekir.”

Bu noktada Nadar’in fotograf pratigini bir sanat olarak (ve tabii ki erken d6-
neme egemen olan anlayisla ayni zamanda bir bilim olarak) ortaya koyma gabasi
ile 1850’lerin sonlarina dogru fotografin konumu arasinda bir iliski sezilebilir.
Marien’in ifade ettigi gibi, fotografin giderek ¢ok farkli alanlara yayilmas: (fotog-
raf hem ¢ok farkli alanlarda kullanilmakta hem de fotografik imgeler
diikkanlarin vitrinlerinde ve gazetelerde boy gostermekteydi) ve ticarilesmesiyle
birlikte Talbot’in “dogal sihir” olarak ifade ettigi anlami ve yarattig etki yani salt
goriiniisleri yakalayip sabitlemekle uyandirdig: hayret duygusu giderek yitmis-
tir.*° Fotograf giderek siradan bir pratik olmaya basladik¢a, toplumsal ve sanatsal
anlamlar1 da giderek daha fazla tartiglmaya baglanmis, yeni kavramsal-
lastirmalara jhtiyag duyulmustur.

1850’lerin sonuna kadar olan donemde her ne kadar birgok farkli alandan sa-
natg1 fotografa ilgi duysa da fotograflarin estetik konumu siipheyle
karsilanmistir. Bunda fotograflarin gergekligin aynasi oldugu seklindeki genel
kaninin etkisi biiyiiktiir. Ornegin ¢ok énemli bir sanat yayini olan Art Journal'in

»Roland Barthes, Camera Lucida: Reflections on Photography, ¢ev., Richard Howard
(New York: Hilland Wang, 1981), 68. Roland Barthes’in kitabinda altina bu notu diistiigii
Nadar portresiigin bkz. Figiir 1.10.

» Aktaran Hjorvardur H. Arnason ve Elizabeth C. Mansfield, History of Modern Art: Pa-
inting, Sculpture, Architecture, Photography (London: Pearson, 2014), 18.

*® Marien, Photography: A Cultural History, 81.
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Figiir 1.10. Nadar, [Nadar'in annesi ya da esi], Tarih yok.

Fotografin tarihi birkag kaynakta 1890 olarak gegmekteyse de, buna iligkin kesin bir kanit yoktur.
Beryl Schlossman, fotograftaki kadinin Nadar'in 1890'da artik iyice yaslanmig hasta karisi Emestine
oldugunu ve Barthes'in fotografin baghgina iliskin bu tir bir belirsizligi kendi annesinin 6limuyle
duydugu yas duygusuyla kasith olarak trettigini ima etmektedir: "Barthes ona kendi arzusunun
penceresinden bakmaktadir, muhtemelen onun Nadar'in annesi olmadigini kabul etmek isteme-
mektedir.” Bkz. Beryl Schlossman, "The Descent of Orpheus: On Reading Barthes and Proust,” Wri-
ting the Image after Roland Barthes, haz., Jean-Michel Rabaté (Philadelphia: University of Pennsyl-
vania Press, 1997), 150. Diger yandan William J. Mitchell (inlii fotograf kuramasi Joel Synder'in
kendisine, fotografin Paul Nadar yani Nadar'in oglu tarafindan cekildigini ve fotografin Nadar'in
kansina ait oldugunu soyledigini aktarmaktadir. Mitchell de Barthes'in bu fotografa kasith olarak bir
tir belirsizlik efsanesi yiikledigini iddia etmektedir. Bkz. William J. Mitchell, Picture Theory: Essays
on Verbal and Visual Representation (Chicago: The University of Chicago Press, 1994), 305.
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1860’ta yayimlanan bir sayisindaki ifadeler bu ge¢ donemde bile fotografa iliskin
bu yarginin halen gegerli oldugunu gostermektedir: “Fotograf yaniltamaz; onda
gayriciddilige yer yoktur; bu miithis makinada herhangi bir sey ekleyecek ya da
¢ikaracak gii¢ yoktur; gérdiigiimiiz seyin hakikat olmasi gerektigini biliriz.”* Er-
ken donemde bu ve bunun gibi diger popiiler veya akademik yayinlardaki fotog-
raf ilizerine yayimlanan yazilara baktigimizda, aslinda bu yazinin birgok farklr
tiirde fotograf pratiginin oldugundan, yani fotograf degil “fotograflar”dan haberi
oldugunu ancak genellikle belirli bir tiir fotografi temel alip bir kuramsal fotograf
soylemi yaratmaya ¢alistigini gorityoruz. Fotografin icadindan beri baskin fotog-
raf tamimin: olusturan ve mekanik olan (insan miidahalesinin olmadig: var-
sayilan) fotograf, manipiilasyonun imkanl hale geldigi (bunu negatif imgenin
icat edildigi ve birgok farkli fotografik imgenin tek bir yiizeyde bir araya getirile-
bildigi andan itibaren baslatabiliriz) fotograf ve son olarak daha 6nce Nadar’dan
alintiladigimiz pasajda beliren ve hakikatin pesinde kosan bir tiir sanatsal fotog-

raf aslinda bu séylem alaninin yoneldigi farklifotograf pratikleri olarak goriilebi-
lir.

Piktoryalizmve Sanat Fotografi Kavrami

19. ylizyilin ikinci yarisindan itibaren fotografin erken dénemdeki doga imgele-
rinin mekanik yeniden iiretimi seklindeki taniminin giderek etkisini yitirmeye
basladigini ve fotografin ifadeden yoksun bir kayit araci olarak gériilmesine kars
tepkilerin gelistigini gozlemliyoruz. Bu tepkilerin somutlastig: ilk déniigiim fo-
tografik nesnenin degistirilmesidir. Fotograf¢ilar giderek resim sanatinin gele-
neksel konularina yonelmekte (erken donem bir 6rnek igin bkz. Figiir 1.11), bu
iceriksel doniisiim kompozisyonda da resim sanatinin kurallarina uygun degisi-
mi ve bigimsel doniigiimii baglatmakta ve kutsal kitaptan ve edebiyattan yararla-
narak iiretilen kurgusal fotograflar yayginlasmaya baslamaktaydi. 1862’de fotog-
raf¢1 André-Adolphe-Eugeéne Disdéri'nin L’Art de la Photographie isimli kitab1
bu degisimin giizel bir gostergesidir. Disdéri, fotografcilarin elindeki sanatsal

araglar1 betimlemekte ve fotograf¢ilarin stiidyo tekniklerini Ingres, Delaroche ve

3! Aktaran Marien, Photography: A Cultural History, 85.
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Figiir 1.11. A. Beer, The Fisherman's Daughter
(Balikginin Kizi), 1855 (The Royal Photographic Society).

Bu fotograf 19. yiizyilin ikinci yanisindan itibaren etkisini giderek yitirecek olan gercekgilik akiminin
artik saglamlastiramadigi bir sanat kavrayigina fotografin tepkisinin erken drneklerinden birisidir.
Bu tepkilerin somutlastign ilk dontisiim fotografik nesnenin degistirilmesidir. Fotografcilar giderek
resim sanatinin geleneksel konularina yonelmekte, bu iceriksel doniisiim kompozisyonda da resim
sanatinin kurallarina uygun degisimi ve bicimsel dontisiimi baslatmaktadr.
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diger iinlii ressamlarin teknikleriyle kiyaslamaktaydi.” Fotograf¢inin rengin te-
mel 6nemde oldugu konular harig ressamin segtigi her konuyu segebilecegini ve
resim sanatinda kompozisyonun 6nemine benzer sekilde fotografta dabu unsu-
run 6ne gtkmasi gerektiginibelirtiyordu.

Fotograf pratiginde buna paralel bir gelisme olarak yiiksek sanat fotografi
akiminin 6nciisii olan William Lake Price (1810-1896) ve Oscar Rejlander (1813-
1875) gibi fotograf¢ilar resim sanatinin ifade bigimlerini fotografla birlestiren ve-
ya birgok fotografik imgeyi bir yiizeyde toplayan birlesik baskiya bagvurarak fo-
tografin bir sanat olarak kavranmasinin 6niinii agtilar. William Lake Price’in he-
niiz 1858’de yayimladig1 A Manual of Photographic Manipulation kitabi sistema-
tik ilk fotografik manipiilasyon kilavuzudur. Dolayisiyla 6zellikle erken donem-
de fotografin sanat formuna doniisiimii ya da 6znel ifade siireci genellikle mani-
piilasyonla iliskilendirilmektedir. Fotografin erken doneminde gergeklikle kur-
duguna inanilan kendine 6zgii baglantis1 zamanla fotografin sanat formu olarak
tanimlanmasinin éniinde bir engel olusturmustur. Bunun iki temel nedeni olabi-
lir. Daha 6nce bahsedildigi gibi erken dénemde fotografin gergekligin mekanik
yeniden iiretimi ya da doganin kalemi olarak kavranmasininyarattig: hale ya da
sihir, hem fotografin yayginlasmas: hem de giderek daha ulagilabilir duruma
gelmesiyle yitmis, medyumun potansiyelleri daha fazla sorgulanmaya ve do-
layisiyla yeni fotograf soylemleri olugsmaya baglamistir. Diger yandan sanatta
gergekgilik akiminin 19. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren baskin hale gelen ko-
numu zamanla gegerliligini yitirmis, ‘ger¢ek’ sanatin diinyanin miikemmel bi-
¢imde iiretimi olduguna iliskin iddialar yerini 6znel ifadenin 6nemini vurgula-
yan izlenimcilige birakmustir.

Newhall'un, Ingiliz elestirmen Jabez Hughes’iin 1861’de yayimladigi “On
Art-Photography” [Sanat Fotografi Uzerine] isimli makalesinden yaptig1 alint1
bu degisimi gok giizel ifade etmektedir: “Bugiine kadar fotograf temelde Hakikati
temsil etmekle yetinmistir. Fotografin alan1 genisletilemez mi? Fotograf Giizelli-
gi de tasvir etmeye talip olamaz m1?”*’ Newhall, elestirmenin fotograf¢ilari

32Scharf, Art and Photography, 155-156.
33 Aktaran Newhall, The History of Photography, 71.
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“amaci sadece sagirtmak degil bilgi verme, arindirma ve soylulagtirma olan” fo-
tograflar gekmek igin tegvik etmeye galistigini belirtmektedir. Dikkat edilirse bu-
rada giizellik ile salt gergekligin tasviri arasinda kurulan bir ikilik sezilecektir.
Ancak bu baglamda kastedilen giizellik kavram, belirli kurumsal aidiyetlerle
kendi kavramsal sinirlarini ¢ok keskin bigimlerde olusturmus bir konvansiyonel
giizellik tanimidir kuskusuz: ideallestirilmis niiler, tarihsel ya da dinsel olaylar-
dan esinlenilerek olusturulmus kurgulara dayali tablolar gibi. Bu ikilik ilerleyen
donemlerde fotografin kavramsallagtirilmasinda temel bir yarik olusturacak ve
sanat fotografi artik belgesel diyebilecegimiz (bugiin bize normal gelen ancak
aslinda sonradan ve bu ikiligin artmasiyla sentetik terimlerle olusan) fotograf
arasinda uzlagmaz farkliliklar yaratacaktir. Olusmaya baglayan bu fotograf soy-
lemi, fotograf pratiginde gelecek on yillarda somutlasacakbir sanat fotografi kav-
ramini olusturmaktadir. Ancak bu pratiklerden bahsetmeden 6nce hem bu tarih-
sel donemde hem de daha sonraki boliimlerde 6ne ¢ikan bir kavram olan fotograf
soylemine iliskin birkag not diigmekte fayda oldugunu diisiiniiyorum.

Bu noktada Liz Wells’in fotografin tarihi ya da tarihlerine iliskin uyaris: gok
aydinlatic1 olabilir.**Eger fotograf tarihlerini esas aliyorsak, bu farkli tarihsel
alanlarin farkli donemlerde birbiriyle kesigen, bazen somutlagmig bazen de olu-
sagelen bir fotograf fikrini gii¢lendiren etkiler tagidigini gormek durumundayiz.
Wells'den yola gikarak bu farkl tarihsel alanlardaki pratiklerin ve fikirlerin yer
yer birbiriyle ¢elisen goriiniimler de tasidigini ancak bu gelisen goriiniimlerin
bazi durumlarda bir iist anlat1 olusturacak sekilde birlesebildigini gozlemleyebi-
liriz. Bu yaklagima gore fotografa iliskin diigiinceler ve farkli konumlar birbirinin
yerine gegen, etkilesen veya diyalektik bir bicimde sentezlenen bir alanda yer al-
mazlar. Bualan farkli modellerin ve elestirel perspektiflerin biriktigi, iist iiste kat-
landig ve farkl1 olusumlarda tekrar belirdigi bir alandir. Buna su tiir bir uyar1 da
ekleyebiliriz: Fotograf iizerine diisiinceler veya daha da otesi bigimi tamamen
dislayan kavramsal yaklasimlarla, fotograf pratiginin kendi iginde ve bazen dog-

rudan uygulayicilarla olusan fotograf sdylemi arasinda bir ayrim yapmak an-

*Liz Wells, “General Introduction,” The Photography Reader, haz., Liz Wells (New York:
Routledge, 2003), 3.
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lamsizdir. Dolayisiyla fotograf séylemini olusturan kuramcilara uygulanacak bu
tiir bir anlama yéntemi fotograf pratigini siirdiirenlere de uygulanabilir. Her ne
kadar burada yiiriittiigiim tartigma kesinlikle bir fotograf tarihi ¢aligmasi olmasa
da bu tiir bir yontemi izlemek, ilerideki boliimlerde gérecegimiz gibi, birbiriyle
iligkisiz gibi goriinen alanlarin kesigsme noktalarin1 gormemize, fotografa ilisgkin
maddi kiiltiir unsurlariyla manevi kiiltiir unsurlar: arasinda bag kurmamiza ve
en O6nemlisi yeni gibi goriinen kavramlarin nerede temellendigini anlamamiza
yolagabilir.

Jae Emerling bize bu noktada hayli yardimci olacak bir “fotograf soylemi” ta-
rifinde bu séylemin “fotograf” olarak adlandirdigimizkavramitanimlayan ifade-
ler dizisi oldugunu, bu dizinin belirli ve tikel olaylarin nasil algilandigini,
tartigildiging, anlagildigini ve elestirildigini belirleyen bir yap1 olusturdugunu be-
lirtmektedir.”* Dolayisiyla séylem olmadan fotograftan da bahsedemeyiz. John
Tagg’in gok yerindeifadesiyle, fotografi gergek kilan sey fotografin maddi unsur-
larinin ¢ok Gtesinde imgenin tasiyicisi oldugu soylemsel sistemin pargalaridir.®
Dolayisiyla bu sdylem alani tutarls, kendi iginde biitiinliik olusturan bir alan ola-
rak tanimlanamaz. 1850’lerden basglayarak bir yandan fotografik temsile ve ger-
geklikle fotograf iligkisine yonelen bu tiir sorgulamalar aslinda fotografi diger
medyumlardan ayiran seyin ne olduguna iliskin daha sonra deginecegimiz giin-
cel tartigmalarin onciilii niteligindedir. Bu soru kuskusuz tekrar fotograf ve sanat
arasindaki gerilimli iligkiye geri donecektir. Ornegin, dagerotipbir yandan fotog-
raf syleminin en temel boyutlarindan birisini yani fotografin gergeklikle baska
bir medyumun kuramadig: tiirden bir iliski kurdugu varsayimini gok incelikli
detay ve ton reprodiiksiyon kapasitesiyle saglamlastirirken, fotografin bir diger
en 6nemli niteligine yani gogaltilabilme niteligine yer agmamasiyla da daha sonra
olusacak bir fotograf sdylemine direnen bir yap1 inga etmistir. Burada kugkusuz
hem fotograf pratigi icindeki aktorlerin degisen maddi kiiltiir unsurlarina diren-
cini hem de kurumsal olarak olusturulan fotograf séyleminin neyi sergilenmeye

ya datakdir edilmeye deger gérmedigini olusturan sinirlari da hesaba katmak ge-

% Jae Emerling, Photography: History and Theory (New York: Routledge, 2012), 2.
% John Tagg, The Burden of Representation: Essays on Photographies and Histories (Am-
herst, MA: University of Massachusetts Press, 1988), 4.
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rekir. Ancak belirttigim bu son nokta daha gok fotografin tarihyaziminiilgilendi-
ren bir noktadir.

Bu uyarniy1 ya da notu diistiikten sonra tekrar fotograf soéylemine iliskin
kaldigimiz noktaya, yani fotografin gergekligin 6tesinde bagka bir seyleri temsil
edebilecegi yoniindeki iddialara doénebiliriz. Kuskusuz Newhall'un alintiladig:
“elestirmenin fotografin gergekligin yani sira giizelligi tasvir etmeye talip olmasi
gerektigi” diisiincesinin temel sorusu “Nas1l?” olmalidir. Yani fotografin bir sa-
nat formu olarak niteligini ya da onu basitge bir mekanik yeniden iiretim olmak-
tan kurtaracak sey ne olacaktir? Bu soru bizi, etkisini yaklasik yarim asir siirdiir-
miis olan ve aslinda form anlaminda prototipini David Octavius Hill (1802-1870)
ve Julia Margaret Cameron (1815-1879) gibi fotografcilarda gordiigiimiiz bir
akima, yani resimsellik ya da piktoryalizm (pictorialism) akimina gotiirmektedir.
Piktoryalizm hem fotografin erken doneminde medyumun ifade sinirlarina hem
de gergeklik kavramu ile fotograf arasindaki iliskiye dair tepkileri ve olusmakta
olan fotograf soylemini anlamamiz agisindan ¢ok elverisli bir alandur.

Piktoryalizm bir akim olarak kurumsal olusumlariyla birlikte 1880’lerin son-
larindan 20. yiizyilin baslarina kadar siiren ve donemin sanatsal fotograf pratigi-
ne tamamen baskin hale gelmis bir estetik paradigmadir. Alandaki etkili kaynak-
lar piktoryalizmin hakim oldugu déneme dair farkl tarihler vermektedir. Marien
piktoryalizmi tarihsel olarak 1880’lerin ortalarindan 1920’lere kadar konum-
landirirken, Hannavy akimin etkinligini 1891-1910 arasinda sinirlandirmigtir.”’
Ancak Hannavy’nin kronolojisi daha akla yatkin goziikmektedir. Hannavy, or-
giitlenmis bir sanat akimi olarak piktoryalizmin bu tarihlerle sinirlanabilecegini
ancak “resme benzeyen” anlaminda piktoryal kavraminin ve buna bagl fotograf
pratiginin aslinda 1860’lardan itibaren kullanimda oldugunu belirtmektedir.”®
Ornegin, 1860’larda sanatsal fotografin énciilerinden Henry Peach Robinson
(1830-1901) sanatsal fotografin temel ilkelerine iliskin birgok eser yazmis ve
1869’da da Pictorial Effect in Photography isimli kitabin1 yayimlamistir. Her ne
kadar akim kendi igerisinde birgok farkli teknigi ve estetik anlayisi igerse de pik-

7 Marien, Photography: A Cultural History; Hannavy, Encyclopedia of Nineteenth-
Century Photography.
* Hannavy, Encyclopedia of Nineteenth-Century Photography, 1126.
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toryalistler hem negatif imge hem de baskida elle yapilan birtakim miidahaleleri
savunmakta ve bu yolla fotografi resme benzer bir forma getirmeye
¢aligmaktadirlar. Piktoryalizm akimi igerisindeki fotograf¢ilarin konulari genel-
likle 0 donemde resimde popiiler olan konulardan, 6zellikle de dramatik bir sah-
neleme ve kurgusal anlatimin 6ne ¢iktig1 bir formda olugmaktaydi. Cok detayl:
kurgulara ve diizenlemelere dayanan piktoryalist fotograflarda modeller genel-
likle bir ressama poz veriyormusizlenimi uyandirmaktadirlar.”

Garpic bir gelisme olarak piktoryalistler, ilk donem fotograflarin deger ka-
zanmasina neden olan keskin imgelerin ve piiriizsiizliigiin yerine dokulu kagt
tizerine basilmis ve odaklamada ilk donem fotograflara gore bulanikligin tercih
edildigi fotograflar yoluyla izlenimci resim formuna benzeyen imgeler iiretmis-
tir.**Julia Margaret Cameron’in piktoryalizm i¢in erken donemlerde iirettigi fo-
tograflar, akimin estetik ifade araglarinin anlagilmas: agisindan aydinlaticidir
(Figiir 1.12). Odak segimi, kisitli alan derinligi ve sembolizm bu dénem fotograf-
larini, erken dénem fotograf pratiginden keskin bir bigimde ayirmaktadir. Ca-
meron, fotograflarinin odaklanmamis ve nesnelerin odak dis1 olduguna dair

kendisine yapilan yaygin elestiriye oyle yanit vermigtir:

Odak nedir? Kim kendinde belirli bir odagin dogru odak oldugunu sdyleme
hakkini bulabilir? Amacim Fotograf1 yiiceltmek ve Yiiksek Sanatin niteligi ve kul-
lanimlarin1 Fotografa uyarlamak ve bunu yaparken de $iir ve Giizellige tam bir
baglilikla gergek ve ideal ve Hakikatten higbir sekilde taviz vermeme ilkelerini bir-
lestirmektir.*!

Cameron’in ifadeleri birkag noktada bize, piktoryalizm i¢in heniiz bu erken
evrede ondan sonraki donemdeki sanat ve bir sanat olarak fotograf kavrami
hakkinda ipuglar1 sunmaktadir. Fotograf hem hakikati yansitma seklinde kendi-

* Bukonuda ayrintili ve ilging bir ¢aligma iin bkz. Karen Henry, “The Artful Disposition:
Theatricality, Cinema and Social Context in Contemporary Photography,” Acting the
Part: Photography as Theatre, haz., Lori Pauli (London: Merrell, 2006), 133-138.
“®Marien, piktoryal fotograflarin bu nedenle alayc1 bir yaklagimla fuzzygraph (bulanik-
¢izim) olarak adlandirildigini belirtmektedir. Bkz. Marien, Photography: A Cultural His-
tory,173.

4l Aktaran Arnason ve Mansfield, History of Modern Art, 18.
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Figiir 1.12. Julia Margaret Cameron, The Whisper of the Muse
(ilham Perisinin Fisiltisi), 1865.

Julia Margaret Cameronin su ifadeleri hem piktoryalizmin genel sanat anlayisini yansitmasi
agisindan hem de fotograf anlayigindaki esnekligi ve yenilik¢i yaklasimi vurgulamak icin
alintilamaya degerdir: “[...] odaklarken gdziime ¢ok giizel gériinen bir seye rastlarsam, fotog-
rafgilarin yaptigi gibi daha kesin bir odak bulmak icin lensi ¢evirmeye devam edecegime orada du-
rurum.” Bkz. Julia Margaret Cameron, “Annals of my Glass House," Photographic Theory: An Histori-
cal Anthology, haz., Andrew E. Hershberger (West Sussex, UK: Wiley Blackwell, 2014), 77-78.
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sine yiiklenen misyonu siirdiirecek hem de bunu konvansiyonel estetik sinirlar1
baglaminda gergeklestirecektir. Bu tiir bir estetik anlayis bu erken donemin pers-
pektifinde fotografa layik oldugu yiiksek sanatniteligini kazandiracaktir.

Ancak bu erken donemde fotografin daha ¢ok gekim agsamasinda yaratilan
farkliifade teknikleriyle sinirli bu kavramsal ve estetik diizlem, zamanla miidaha-
le sinirlarinin ¢ok genis oldugu bir kavramsal diizleme doniisecektir. Miidahale
derecesi ve diizlemi piktoryal akim igerisinde yeni bir tartigmaya kaynaklik ede-
cektir. Piktoryal fotografcilardan bazilar1 miidahale siirecinin fotografin ¢ekilme
siirecindeki 6znel ifade araglariyla sinirlanmas: gerektigini diisiiniirken, bu mii-
dahale sinirlarini bask: ve hatta negatifimge iizerinde renk ekleme gibi teknikler-
le resim medyumunu fotograf medyumuyla birlestirmeye kadar genisleten ve bu
konumu savunan fotografgilar da bulunmaktadir.

Aslinda piktoryalizmin kavramsal koklerinin goreli olarak fotograf pratigi-
nin maddi kiiltiir 6gelerindeki degisim tarafindan bigimlendirildigini s6ylemek
olasidir. Dagerotipin gogaltima imkén vermeyen tekniginden kalotipin birgok
baskiya olanak saglayan yapisina doniisiimle birlikte fotografin ve fotograf¢inin
olasiliklar1artmis, fotografik imge biricikligin getirdigi ve ashinda mekanik yeni-
den iiretim anlamina daha fazlauygun olan bu alandan gikmis oluyordu. 1853’te
Fransiz yazar Edmond De Valicourt, burada kurmaya gahistigim baglantiya yakin
bir iligkiyi su sekilde ifade etmektedir:

Dagerotipte belirli bir yonteme ulastigimizda basar1 matematikseldir ve kul-
lanilan araglardaki istikrar bir makinenin kesinligi ve diizenliliginin yarattig
aynilikta sonuglar yaratir. Ancak kagit iizerindeki fotografta durum boyle degil-
dir. Elimizin altindaki sayisiz gesitlikteki kaynaklar fotograf¢iys, almak istedigi et-
kiyiyaratmakigin iradesi dahilinde farkli araglarikullanmada seg¢im yapan hakiki
bir sanatgiya doniistiirmiistiir. Dolayisiyla fotograf¢i resme belirli bir atmosfer ka-
zandirir veaynen bir imza gibi eserlerine orijinal vebireysel iislubunun damgasini
vurur.*

2 Aktaran Hans Rooseboom, “What’s Wrong with Daguerre?” Photography and its Ori-
gins, haz., Tanya Sheehan and Andrés Mario Zervigon (New York: Routledge, 2015), 34.
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Kuskusuz bu erken dénem 6ngoriisii piktoryalizm igin 6nemli bir temel olug-
turmus ve pozitif imge iiretimi yani karanlik oda siirecindeki manipiilasyonlar
piktoryalizmin ifade aracinin 6nemli bir pargasi olmustur. Kalotiple birlikte
baski siirecinde kugkusuz tamamen birbiriyle ayni sonuglarin ¢ikmasi standardi-
zasyonun saglanmasinin gii¢ oldugu bu dénemde zordu. Yani gogaltilabilme
ozelligiyle birlikte halihazirda baskilar arasinda birtakim farkliliklarin, kisisel
tercihlerin veya fotografginin pozitif imge iiretim siirecindeki birtakim segimle-
rinin etkisiyle birlikte bir ifade alaniagilmis oluyordu. Bunun fotografin mekanik
bir yeniden iiretim oldugu nosyonuna getirdigi kirilganlik bir yana aslinda baski
slirecinin de fotograf pratiginin bir pargasi oldugu negatif imgenin olusuyla bir-
likte h1z kazanmis ve fotografin kavramsallastirilmasinda ciddi doniisiimlere ne-
den olmustur. Ancak piktoryalizm pratigi i¢inde fotografcilar 6zellikle pozitif
imge iiretim siirecinde firgalar, boya, miirekkep ve 6zel birtakim baski kagitlar1
kullanarak ve hatta negatif imge iizerinde manipiilasyonlar yaparak bunu bir
adim dahaileri gotiiriip kavramsal olarak da sistematik hale getirmislerdir.

Fotograf¢inin miidahalesinin hangi asamada ortaya konulacag: sorunu da
boylelikle bas gostermis oluyordu. Piktoryalizm akimuigerisinde iki etkili figiiriin
arasinda bu noktada ortaya ¢ikan gerilim aslinda genel olarak akim igerisindeki
ikiligi ve bakas agis1 farkliligini ve sonraki dénemde olusan ayrigmalari ifade et-
mektedir. Daha 6nce belirttigimiz gibi fotografta piktoryal elementlerin kul-
lanimina iliskin heniiz 1860’larda kuramsal eserler vermis olan Henry Peach Ro-
binson, piktoryalizm iginde 6nemli bir tavr1 temsil etmekte ve temelde birlesik
baski denilen ve fotografin karanlk odada birgok negatif imgenin
karigtirilmasiyla olusturuldugu bir yontemi temel almaktadir. Birlesik baskinin
da getirdigi bir etkiyle fotograflarinda, 1858 tarihli Fading Away (Figiir 1.13) ve
1877 tarihli When the Day’s Work is Done gibi 6rneklerde oldugu gibi, garip ve
gercekdisi bir atmosfer hakimdir. Ozellikle ailesinin eslik ettigi 6lmekte olan bir
geng kiz1 konu edindigi Fading Away fotografinda piktoryal elementleri kul-
lanisindaki ustaligi ve 6zellikle erken donemlerde piktoryal nitelikler tasiyan fo-
tograflardaki temel unsur olan anlatisal vurguyu hemen sezeriz. Fotograf o kadar
etkileyicidir ki birlesik baskinin getirdigi dogal olmayan mekénsal katmanlar fo-
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Figlir 1.13. Henry Peach Robinson, Fading Away
(Solup Giden), 1858 (George Eastman House).

Henry Peach Robinson bu fotograftaki dlmekte iizere olan geng birisini canlandiran kiza iligkin goyle
demigti: “14 yasinda gayet saglikl bir kiz; fotograf bu kizin 6lime ne kadar yakin gériinebilecek ha-
le getirilebilecegini gérmek icin ekildi.” Aktaran Jennifer Green-Lewis, “Not Fading Away: Photog-
raphy in the Age of Oblivion," Nineteenth-Century Contexts 22/IV (2001): 576. Green-Lewis, fotog-
rafin sergilendiginde birgok elegtirmen tarafindan hog olmayan bir konuyu resmettigi icin rahatsiz
edici bulundugunu da eklemektedir.
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tografin izleyiciyi saran kasvetli ve trajik atmosferini hig etkilemez.* Robinson,
1869 y1linda birlesik baski iizerine yazdig: kitabinda bir yandan bu baski: tekni-
giyle ilgili uyarilar yapmakta, diger yandan da bu teknigin kendisi igin asil
amacini agikifadelerle belirtmektedir:

Birlegik baskinin fotografiya ¢ok biiyiik bir 6zgiirliik sagladig: ve ayn1 zamanda
doganin hakikatini temsil etme yolunda gok 6nemli araglar sundugu gergektir. Ve
tam da bu nedenlerle genis bir istismar alaninin yolunu agmustir [...], birlesik
baskiyla olusturulmus bir fotograf her agidan ¢ok biiyiik bir titizlikle islenmelidir;
bo ylelikle miimkiin olabilecek en yakin incelemede bile fotografin doganin hakika-

tinden ayrilmadigi ortaya konabilmelidir * [vurgular orijinal metindedir]

Dolayisiyla her ne kadar Robinson’in 6rnegi verilen fotografinda gergeklige
baglilik kaygisinin olmadigini, Robinson’in bu piktoryalist etkiyi olugtururken
piktoryalizm oncesi erken donem fotograf séyleminden bagimsizlagtigini dii-
sinsek de aslinda dyle degildir. Dikkat edilirse piktoryalizmin 6nciilerinden Ca-
meron’in daha 6nce alintiladigimiz boliimdeki “hakikate baglilik” vurgusu ile
Robinson’in bu ifadeleri arasinda ¢ok biiyiik bir benzerlik vardir. Piktoryalizm,
fotograf tarihinde bir akim olarak fotograf tarihi okuyucusuna gerceklikle iligki-
sini erken dénem fotograf sdyleminden tam bir kirilmayla sagliyor gibi goziike-
bilir ancak durum hig de boyle degildir. Piktoryalizm akimi igerisinde piktoryal
tekniklerin hakikati temsil etmekte bir arag olarak kullanilabilecegi diisiincesi
hayli yaygin bir diisiincedir. Ancak belki burada sorulmas: gereken soru sudur:
Piktoryalizm igin hakikat kavrami fotografik ifade araglariyla mi1 yoksa resim sa-
natinin ifade araglarryla m1 temsil edilmektedir? Kuskusuz 19. yiizyilda resmin
hakikati temsil etme giiciinii tasidig1 yoniinde konvansiyonel bir estetik diiiince

mevcuttur. Dolayisiyla aslinda piktoryalizmde degisen sylemsel unsurun haki-

*Buanlamda Robinson ile piktoryalizmin bir diger éncii figiirii Julia Margaret Cameron
arasinda yontem anlaminda gok belirgin bir fark vardir. Cameron piktoryal etkiyi fotog-
rafi ¢ekim siirecinde, daha ok odaklama tarzi ve kompozisyon unsurlariyla saglamak-
taydi. Kuskusuz bunda teknik sinirhiliklarin da rolii olabilir ancak bu bagka bir tartiyma
konusudur.

“Henry Peach Robinson, “Combination Printing. In Pictorial Effect in Photography,”
Photographic Theory: An Historical Anthology, haz., Andrew E. Hershberger (West Sus-
sex, UK: WileyBlackwell, 2014[1869]), 74-75.
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katin temsili ile ger¢ekligin temsili (daha dogrusu olgularin kesinlik iginde “go-
riindiigii gibi” temsil edilebilmesi) arasindaki bagin zayiflamasidir. Ama aym
zamanda bu iddia temelde gergekligin temsiline yaslanan fotografik ifade arag-
larinin degil agkinlik alanina yonelen ya da hakikatin temsiline soyunan bir pik-
toryal anlayisin ve resmin estetik dilinin yeglenmesidir. Piktoryalizm i¢inde din-
sel temalarin ve dini metinlerde betimlenen olaylarin canlandirilmas: da varligini
bu tiir bir estetik bicim ve anlayis farklilasmasina borglu olabilir.

Cok gegmeden Robinson ve Cameron’da gordiigiimiiz bu hakikatin temsili
vurgusunun aslinda medyumun kendisinin ve ifade araglarinin diglanmasi an-
lamina geldigi ya dabu temsilin 6ziinde fotografik araglarla saglanmamasinin ya-
rattil kirilganhk akim igindeki elestirilerle birlikte ortaya ¢ikacaktir. Robin-
son’in onciiliik ettigi ve Oscar Gustave Rejlander gibi diger figiirlerin de 6nemli
yontemsel agilimlar yaptig: ve temelde karanlik odadaki manipiilasyonlara da-
yanan bu piktoryalist yaklasim 1880’lerde Peter Henry Emerson tarafindan eles-
tirilmis ve bu elestiri beraberinde piktoryalizmde yeni bir iislubun yolunu
agmustir. Emerson’a gore fotograf teknikleri sanat yapit1 iiretmek igin kul-
lanilmalidir ancak bu teknikler medyumun gergek hayati temsil etme iddiasina
zarar vermeyecek sinirlarda kalmalidir.* Emerson, natiiralizm sinirlari igerisin-
de konumlandirdigi bu yaklagimla birazdan tartisacagimiz saf ya da dogrudan fo-

tograf akiminin da temellerini atmistir. Kuskusuz birlesik baski Emerson’in ka-

“Bu noktada ana metinde deginmek istemedigim ancak muhakkak not diismem gereken
bir nokta var. Emerson, natiiralist fotograf iizerine yazdig1 egitim amagli metinde temelde
odaklama meselesine deginmis ve 6zellikle piktoryalizmin ilk donemlerinde daha belir-
gin olan bulaniklik etkisini elegtirmistir. Ancak belki daha da 6nemlisi, fotografta ‘dogru’
netlik kullaniminin fotograf ile géziimiiziin goérdiigii arasindaki benzerligi saglamada
temel olugturdugunu digiinmigtiir: “[...] resimdeki temel nesne yeterince, géziin gérdiigii
kadar, daha fazla degil, net olmalidir; ancak bu nesne diginda her sey ve resmin diger kat-
manlari geri plana itilmelidir. Bu ortaya ¢ikan baskinin dogal bir manzaranin verecegi iz-
lenime miimkiin oldugu kadar 6zdes olan bir izlenimi géze vermesine neden olur.” Bkz.
Peter Henry Emerson, “Focussing. In Naturalistic Photography for Students of the Art,”
Photographic Theory: An Historical Anthology, haz., Andrew E. Hershberger (West Sus-
sex, UK: Wiley Blackwell, 2014 [1890]), 85. [vurgu orijinal metindedir] Emerson’in bu
vurgusu hem bu tartigmadaki piktoryalizm tartigmalar: agisindan hem de iigiincii bo-
liimde tartisacagim ‘normal’ gorme ile fotograf arasinda kurulan modern baglanti
agisindan kritik 6nemdedir.
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Figiir 1.14. Peter Henry Emerson, A Fisherman at Home
(Evinde Bir Balikg1), 1887 (British Library).

Peter Henry Emerson’in dzellikle ingiltere'deki kirsal hayati resmettigi ve bir kitapta topladii fotog-
raflan bu anlayigin en giizel drneklerini olugturur. Bu yaklasimda fotograf ¢ekilme aninda retilir,
fotografin sanatsal unsurlar bu asamada ortaya gikar; karanlik odada fotegrafin nesneyi tasvirini ya
da gercek hayati temsilini bozacak higbir unsur bulunmamalidir.
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bul edecegi sinirlarin gok 6tesinde bir yontemdi. Bu iki etkili ve 6nciil figiir
arasindaki gerilime bakildiginda aslinda fotografin erken déneminde var olan
mekanik yeniden iiretim kavramina iliskin ilging bir agilim sezilmektedir. Robin-
son i¢in asil olan fotografik araglarin sanat eseri iiretiminde sinirsiz kullanimidir.
Fotografin negatif imge iiretimine kadar olan kismu, yani 15131n kaydedilmesi sii-
recinin dogasi1 Robinson karanlik oda siireci kadar ilgilendirmiyordu. Daha
dogrusu negatif imge iiretimi siirecinin ne kadar mekanik oldugu Robinson’in
sonugta ortaya ¢ikaracagi eserle dogrudanilgili degildi. Ancak Emerson’da nega-
tif imge tiretim siirecinin mekanik bir siire¢ olarak kavranmadigini bastan seze-
riz. Eger negatif imge iiretim siireci piktoryal unsurlari yaratacak kadar 6znel ifa-
de tarzlar iiretecek potansiyeldeyse, o zaman bu siireg igin mekanik bir yeniden
iiretim nosyonundan bahsetmek zorlagmaktadir. Aslinda sdylemek istedigim,
piktoryalizm igindeki bu tartigmalarin, 6zel bir niyeti olmasa da, genel olarak fo-
tograf, temsil ve gergeklikarasindakibaglantiyailigskin temel bir ¢ikarima eslik et-
tigidir. Bu donemden sonra artik fotografin gergekligin aynasi olduguna iliskin
(her ne kadar Bayard gibi marjinal baz: figiirler tarafindan gok erken donemde
sorgulansa da genel bir kaniy: yansitan) diisiince hicbir zaman eskisi kadar mes-
ruluk zemini bulamayacaktir.

Piktoryalizm akiminda 6znel ifade ve izlenime verilen bilyiik 6nem giderek
anlatiya dayanmayan fotograflarin salt piktoryal unsurlardan dolay: degerli
sayildig1 bir yaklagima biiriinmesine neden olmustur. 1880’lerin sonuna dogru
hem kurumsal birtakim ayrigmalar hem de Robinson ile Emerson bahsinde iize-
rinde durdugum piktoryal etkinin olusturulmasinda yeglenen teknige iliskin ku-
ramsal tartigmalar sonucunda akim i¢inde 6nemli ayrigma noktalari olusmustur.
Ancak ana ayrigma, fotografi sanat kilan etkiyi temelde karanlik oda manipiilas-
yonuyla olusturan fotografeilar ile buna tamamen karsi ¢ikan ve fotografin ‘dog-
rudan’basilmasi gerektigini 6ne siiren dogrudan ya da saf fotograf akiminin tem-
silcileri arasinda olugmustur. Hannavy bu iki kampa birlestiren temel fikrin do-
gaya sadik kalma oldugunu ancak iki kampin da bu konumu gergekgilik ya da de-

taylarin fazlaligindan titizlikle ayrigtirmaya galistigini vurgulamaktadir.*Ka-

“Hannavy, Encyclopedia of Nineteenth-Century Photography, 1129-1130.
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ranlik oda miidahalesine dayanan yaklagim, fotograf¢inin doga idealine yaklas-
ma yolunda var olan gergeklikten daha dteye gitmek icin her tiirlii araci kullan-
masini megru saymaktadir. Bu kurgu fotograflar, gergekligi degistirme, negatif
imgeleri birlestirme ya da manipiile etme bigiminde her tiirlii sekilde olabilir.
Buna karsi gikan yaklagim ise gergek sanat¢inin objektifin 6niindeki halihazirda
var olan kompozisyonu gorebilmesi gerektigini ve karanhk odada asgari miida-
haleyi savunmus, bu yiizden de ¢ogunlukla dogrudan ya da saf fotograf diye ad-
landirilan tiirii desteklemigtir.

Fotografik Gergekgilik ve Oznel ifade

1910’lardan sonra piktoryalizmin i¢indeki kavramsal gerilimlerin arttigini ve
akimin paradigmasinin giderek ¢oziilmeye basladigini goriiyoruz; sadece ka-
ranlik oda manipiilasyonlarinin degil yumusak odagin ve dokulu yiizeylerin de
mesruluk zeminini yitirdigini, dogrudan ya da saf fotograf savunucularinin iste-
digi yonde geligmelerin baskin hale geldigini gozlemleyebiliyoruz. Cogu gozlem-
ci 19. yiizyilin sonunda ve 20. yiizyillin baginda modernizmin diger alanlardaki
gelisimiile fotograf arasinda gok yakin bir iligki tespit etmektedir.*” Fotografin da
bir medyum olarak kendine 6zel birtakim ifade yollarini tanimlama siirecinde
iyice olgunlagtiginive bunun da piktoryalizmin etkisiniyitirmesine sebep oldugu
yoniinde birgok kuramsal ve tarihsel gozlem bulunmaktadir. Ozellikle 20.
yiizyilin baglarindan itibaren belirginlesecek sekilde Birlesik Devletler’de Alfred
Stieglitz ve Paul Strand*® gibi 6nciilerle birlikte saf ya da dogrudan fotograf kav-
raminin, diger yandan Avrupa’da ise Alexander Rodchenko ve Laszl6 Moholy-
Nagy gibi avangard sanatgilarin 6nciiliigiinde deneysel galiymalarin gelistigini
goérmekteyiz.*’

“Lynne Warren, Encyclopedia of Twentieth-Century Photography (New York: Routled-
ge, 2006),6-7.

“®Her ne kadar literatiirde Paul Strand genellikle dogrudan fotografin énciisii olarak ka-
bul edilse de Andrew H. Hershberger, Alfred Stieglitz’in onu piktoryalizm ile modernizm
arasinda ancak dogrudan fotograf akimina daha yakin bir konumda tanimladigini be-
lirtmektedir. Bkz. Hershberger, Photographic Theory,126.

**fkinci bélimde kuramsal baglama uygunlugu i¢inde yer yer bu farkli konumlari ele al-
maya galigtim.
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Dogrudan fotograf, genellikle giindelik yasamda goziimiizden kagan ve
siklikla yasamin siradan dgelerini konu edinen bir fotograf anlayisini benimse-
mektedir. Manipiilasyonun tamamen reddedildigi ve kadraj, 1s1klandirma, bakis
agis1gibi ‘saf fotografik unsurlarin ve ifade araglarinin kullanimini temel alan bu
estetik anlayls daha 6nce bahsettigimiz ve fotografin erken doneminden miras
kalan fotografik gercekgilik kavramina yeni ve radikal bir boyut getirmistir. On-
celikle dogrudan fotograf kavramyi, fotografin gergekgilik iddiasi ile sanatsal ifade
iddiasin1 konvansiyonel mekanik yeniden iiretim ve insan miidahalesi ikiligi
icinde gérmekten uzaklagmistir. Ikinci béliimde ele alacagim Clement Green-
berg gibi modernist elestirmenlerin de daha sonra kavramsallastiracag gibi, fo-
tografin seffaflik iddiasi ile sanat olma potansiyeli arasinda bir geliskiyi degil ak-
sine geffafliktan kaynaklanan sanatsal ifade imkénlar1 iizerinde durmuglardir.
Ancak dogrudan fotograf kavrami, piktoryalizmin goreli olarak uzun siiren etki-
sinin yarattig1 sanat olarak fotografin temel ilkelerine iliskin koklesen anlayisin
elestirilerine hedef olmustur. Donemin inlii piktoryalist fotografcis1 Robert
Demachynin gozlemleri bu elestirilerin genel tonunu yansitmasi ve bu
tartiymada ele aldigimiz donemdeki fotograf séyleminin ikiliklerini ima etmesi
agisindan alintilamaya degerdir: “Bir sanat eseri doganin kopyas: degil aktarimi
olmalidir [...], diigme-basicilari [button-pressers — dogrudan fotograf 6nciilerini
kastediyor] niyetlerinin safligini yiiceltmeye devam etmeli ve mekanik kopya-
larin1 diizeltme ve uyarlama konusundaki beceriksizliklerinden hosnut ol-
malidirlar.”® Demachy agik¢a kameranin nesnelligi ile sanatginin 6znelligi
arasindaki ikilik tizerine olusturdugu bu metinde, bir yandan fotografa dair er-
ken donem aracisizlik ve dogrudanlik kavramini yeniden iiretmekte diger yan-
dan fotografin sanat olarak bundan baska bir sey oldugunu ima etmektedir.

Ancak Demachy’nin bu keskin elestirisinin piktoryalizm akimi i¢inde genel
bir goriisii yansitmadigini da belirtmek gerekir. Akim igerisinde halen negatif
imgenin manipiilasyonuna kars1 olan fotografcilar da vardir. Ornegin Frederick
H. Evans, Demachy’nin de siirdiirdiigii bir¢ok teknigin sonucunda olusan imge-

**Robert Demachy, “On the Straight Print,” Photographic Theory: An Historical Antho-

logy, haz., AndrewE. Hershberger (West Sussex, UK: Wiley Blackwell, 2014 [1907]), 115,
117.
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lerin fotograf degil resim oldugunu, belirli manipiilasyon tekniklerinin fotog-
rafin iirettigi tonal zenginligi kesinlikle iiretemeyecegini belirtmektedir. Evans,
Demachy’nin elestirisini ve dogrudan fotograf ile piktoryal fotograf arasinda ku-
rulan mekanik imge ve sanatsal imge arasindaki ayrimin gegersiz oldugunu be-
lirtmektedir.” Ozellikle Demachy’nin bu elestirisinin getirdigi tartiymalar erken
donemde fotografin, tartijmanin basindan beri belirttigimiz gibi, iki ucunda
nesnellik ve 6znellik olan bir kavramsal sarkacin arasinda nasil salindiginin ve
aslinda “fotograf’in kendisinin giderek nasil “fotograflar”a doniistiigiiniin giizel
bir ifadesidir.

Dogrudan fotograf anlayisina gok giizel bir 6rnek Alfred Stieglitz’in The Stee-
rage isimli 1907 tarihli fotografidir (Figiir 1.15). Fotograf dogrudan fotograf
akiminin genelilkeleriyle uyumlu bir sekilde, genis bir alan derinligi ve keskin bir
odak tercihiyle alt boliimdeki Avrupa’ya yolculuk eden yoksul kasara alt1 yolcu-
larin1 (go¢menleri) konu edinmektedir.* Stieglitz’'in fotografi gekme anindaki
duygular1 dogrudan fotografin estetik anlayisini 6zetler niteliktedir:

Yuvarlak bir hasir sapka, sola dogru egilmis gemi bacasi, saga dogru egilmis mer-
diven, dairesel zincirler olusturan korkuluklariyla beyaz asma koprii, kasara
altindaki bir adamin sirtindaki ¢apraz beyaz aski, demir mekanizmalarin yuvarlak
sekilleri, iiggen sekli alan g6kyiiziine karigan bir direk [...]. Sekillerin ve yagam
haklundaki duygumun altinda yatan resmi gordiim.”

Stieglitz’in formlarla ifade ettigi ve gogmenlerin fotograftaki anlamina hig

isaret etmedigi bu anlatim, bu formlara iligkin farkindaligin ve onlarin konum-

' Frederick H. Evans, “What is a ‘Straight Print’,” Photographic Theory: An Historical
Anthology, haz., Andrew E. Hershberger (West Sussex, UK: Wiley Blackwell, 2014
[1907]),119.

52 Miles Orvell, fotografin genellikle Amerika’ya yolculuk eden gég¢menleri konu edindigi
gibi popiiler bir yanlig anlayis oldugunu belirtmektedir. Bkz. Miles Orvell, American Pho-
tography (Oxford: Oxford University Press,2003), 88.

>3 Aktaran Marien, Photography: A Cultural History, 183. Alfred Stieglitz fotograf an-
layigina iligkin su s6zlerde sanki Baudelaire’e yarim asir sonra yanit verir gibidir: “Fotog-
raf, sanatin hizmetgisi olarak degil bireysel ifadenin kendine has medyumu olarak deger-
lendirilmelidir.” Aktaran Vicki Goldberg ve Robert Silberman, American Photography: A
Century of Images (San Francisco: Chronicle Books, 1999),21.
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Figiir 1.15. Alfred Stieglitz, The Steerage
(Kasara Alti), 1907 (Camera Work, no. 34).
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laniginin fotograftaki alt-iist arasindaki tezat1 ve onun anlamini nasil ortaya
¢ikardigini gérmeden bir anlam ifade etmiyor. Formlarla sekillenen kisisel bir es-
tetik tercih ve bakig agis1, toplumsal siniflar, gogmenler ve insanligin evrensel tra-
jedisi gibi kisisel olmayan birtakim anlamlar: iiretmektedir. Formlarin o bakis
agisindan konumlaniginin fotograftaki tezat nosyonuna kazandirdigi dinamik
gerilim ve bir an sonra kurulan bu mitkemmel estetik dengenin var olmayacag:
hissi (belki de fotografin hemen her dénemde 6liimle ve fanilikle kurulan dogru-
dan iliskisine benzer bir bigimde) muhtemelen Stieglitz i¢in bu fotografi, kendi
deyimiyle gektigi en iyi fotograf olarak adlandirmasina neden olan unsurlardir.
Biraz daha ileri gidip, bu fotografi erken donemden beri fotografta var olan me-
kanik yeniden iiretim (ve kuskusuz fotografik gercekgilik ve seffaflik) ve 6znel
ifadearasindakiikiligi kiran bir 6rnek olarak goriirsek ¢ok da abartmig olmayiz.
Donemin etkili sanatgilarindan ve Stieglitz’in estetik anlayisini benimseyen
Marius de Zayas'in fotograf ve sanatsal fotograf arasinda yaptig1 ayrim, dogrudan
fotografin fotografik gergekgilik ve ifade arasindaki iligkiye yonelik genel tavrinin
¢ok giizel bir ifadesidir. Zayas fotografin form temsilinin yeni bir sistemi ol-
madigini ancak tiim temsil sistemlerinin olumsuzlamas oldugunu ifade etmek-
te, fotograf araciligiylainsanin giidi, akil ve deneyimlerinin gergekligin bir goste-
rimi olarak dogaya yaklastigini belirtmektedir.”* Zayas sanatsal olmayan fotog-
raf1 boyle tanimladiktan sonra bu fotograf taniminin insanin forma iligkin farkl
kavrayislarini ortaya koyan bir form nesnelligi iirettigini, sanatsal fotografin ise
bir duyguyu aktarmak igin tasarlanmis bir diigiinceyi ifade araci olarak form nes-
nelligini kullandigini belirtmektedir. Okuyucu kugkusuz bu fotograf tanimiyla

Stieglitz’in yukarida alintilanan ifadeleri arasindaki paralelligi sezecektir. Muh-

> Marius de Zayas, “Photography and Artistic-Photography,” Photographic Theory: An
Historical Anthology, haz., Andrew E. Hershberger (West Sussex, UK: Wiley Blackwell,
2014 [1913]), 122. Okuyucunun dikkatini bu baglamdan bir 6lgiide bagimsiz olarak bu
erken donemde Zayas'in (sanatsal olmayan) fotografin bir temsil olmadig: seklindeki
gozlemine gekmek isterim. By, ikinci béliimde tartisacagimiz fotografik temsil sorunuyla
¢ok yakindan iliskili bir gozlemdir. Zayas, bu temsil sorununu metninde gok
agiklagtirmasa da fotografin asil giiciinii konvansiyonel temsil alaninin disinda ve muh-
temelen mimesis kavraminin 6tesinde bir yerde goérmektedir. Ikinci bélimiin
tartigmalariyla birlikte okundugundabu gézlem dahafazlaanlamkazanacaktir.
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temelen etkileyici fotograflar karsisinda hepimiz artik bir klise haline gelmis su
ifadeyidile getirmisizdir: “Hi¢bu agidan bakmamistim.” Stieglitz’in bir an sonra
kaybolacak olan ve fotograftaki ‘nesnel’ anlami bir duygu yogunlugu ve estetik
form olarak sunan bakis ag1s1, manzaranin goriilebilecek birgok bakis agisindan
sadece birisidir; ancak bu tekil bakis agisinin varligi ve daha da 6nemlisi nesnenin
oyle var oldugu ya da olgunun dyle gergeklestigi konusunda siipheye diismeyiz.
Stieglitz’in anlayisinda, Zayas'in kavramsallagtirmasindaki sanatsal olmayan fo-
tografin form nesnelliginin ortaya konuldugu birgok kavrayistan belirli birisi ile
duyguifadesininsaglandigini ve bu noktada bir “ikinci diizlem”in belirmekte ol-
dugunu sdyleyebiliriz. Bu diizlem de dogrudan fotografin seffafliktan ve gergek-
likten taviz vermeden ‘sanatsal’ fotografi iirettigi diizlemdir. He ne kadar sorun-
lar1 olan bir estetik formiilasyon olsa da, yine yukarida belirttigim gibi, Green-
berg’in fotografik medyumun hem seffaf hem de ifade arac1 olabilme potansiye-
line iliskin sonraki dénemde belirttigi yaklasiminin bu baglama benzerligini se-
zebiliriz.

Kuskusuz bu boliimde amacim ne bu dénemdeki fotograf tarihinin ana hat-
larini ortaya koymak ne de fotografa dair estetik tartiymalarin 19. yiizyildan itiba-
ren genel bir gériiniimiinii sunmak. Ikinci béliimde detaylandiracagim gibi, fo-
tografa dair klasik ve giincel tartiymalarda, fotografin erken donem anlamlari ve
hemen sonrasindaki tepkiler ve farkli konumlardaki kavramsal motifler 1srarla
varligini siirdiirmektedir. Susan Sontag’in su gozleminin buradaki notumu biraz
dahaaydinlatacaginidiisiiniiyorum:

Fotograf tarihi iki farkli zorunlulugun miicadelesi olarak 6zetlenebilir: Giizel sa-
natlardan devsirilen giizellestirme ve 6l¢iisii sadece doga bilimlerinden miras ka-
lan degerden bagimsiz hakikat nosyonu degil, ayn1 zamanda 19. yiizyilin yazinsal
modellerinden ve (o zamandan sonra) bagimsiz gazetecilik seklinde ortaya gikan
yeni meslekten uyarlanan ahlakilestirilmighakikatinanlatimi.*®

Her ne kadar modernist fotograf pratigi ilk doneminde erken dénem ikilikle-
rinden uzak bir sekilde medyumun 6zgiilliigii kavramini dogrudan fotograf kav-

ramuyla yerlestirmis goziikse de, ikinci boliimde de gorecegimiz gibi, aslinda bu

%> Susan Sontag, On Photography (New York:Picador, 1977), 86.
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ikilikler hemen tiim fotograf tartiymalarinda ve pratiklerinde varligini siirdiir-
mektedir.

Diger yandan, hem piktoryalizm akimu1 igerisinde hem de kavram iizerine
yarim asirdan fazla siirdiiriilen tartismalar gok daha genel bir tartijmanin
yansimasi olarak goriilebilir. Peter Wollen bizi bu doneme iligkin hayli kapsaml
bir diigiinceye davet eden makalesinde, piktoryalizm ve sonrasindaki gelismeleri
fotograf tarihinin temel bir sorusu ve ondan da 6te Immanuel Kant’in yaptig1 bir
ayrim baglaminda incelemektedir.”® Wollen’a gére, 6zellikle 1920’lere kadar bil-
ginin otomatik iiretimine bagli oldugu iddia edilen fotografin nasil sanat olabile-
cegisorusu temel soru olarak belirmistir. Kant'in nesnel ayrimin 6znel ayrimdan,
yani kavramin sezgiden farklilagmasi gerektigi diisiincesine resim 6znel ve sezgi-
sel olani 6ne gikararak ama ayni zamanda kurguyu dislayip dogaya donerek yanit
vermistir. Bu dogaya dénii§ durumunun kendisi “sanatsal” olanla “fotografik”
olanarasinda gok kesin bir ayrim yapilmasinisaglamistir. Wollen’a gore, fotograf
bu ayrimi kendi iginde “piktoryal fotografi” ve “kayit fotografisi” olarak tekrar
iiretmistir.”” Piktoryalizm her ne kadar kendi i¢inde bir¢ok béliinme yasasa da
temel sorun fotografé onuresim ve diger formlardan ayiracak ayr1 bir kimlik ka-
zandirmak ve bunu yaparken de “kayit fotografisine” dahil olmayacak formlarla
bunu gergeklestirmektir. Daha 6nce Robinson ve Emerson bahsinde belirttigi-
miz iki farkli tavrin birisi resimle arasindaki ¢izgi belirsizlesecek kadar formu es-
netmekte, digeri ise, yani dogrudan ya da saf fotograf dnciileri sanat olamayacak
denli fotografik olana bagli kaldiklari igin piktoryalizm iginde yine temel bir geri-
lim hatt1 olugmaktayd:. Daha 6nce belirtildigi gibi, 1910’lardan sonra piktorya-
lizm giderek etkisini yitirmis, dogrudan baski ve saf fotograf egilimleri piktoryal
unsurlarin fotografla sanat1 baglayan diizlemini yerle bir etmistir. Wollen’a gére
fotografin yeni 6devi, daha dnce bahsettigi Kant¢1 ayrima dayanan somut ve so-
yut arasindaki ayrimin iistesinden gelmek ve piktoryal fotografi ve kayit fotogra-
fisini birbiriyle birlestirmek olacakt. Ilging olani bu yeni konumun bir dogaya

doniisii temel almasidir. Wollen’a gére bu konum dogalc bir Platonculugu

%6 Peter Wollen, “Photography and Aesthetics,” Screen 19/IV (1978).
7a.g.e., 10.
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yansitmaktadir.”® Bu konum igerisinde formlar ve ozler algiya agiktir, doganin
iginde gizlenmistir ancak bilge kisi tarafindan kegfedilebilir. Hatta Wollen bu ko-
numu Henri Cartier-Bresson’un kendi ifadeleriyle de teyit etmektedir: Bu fotog-
rafcilarin temel amaci “olgusal kanitla” baslayip her bir olgudan “6zii
damitmaktir”.*

Aslinda piktoryalizm akiminin kavramsallagtirdig: ve pratik olarak somut-
lastirdig: estetik konum, bir anlamda fotograf tarihi i¢cinde erken donemde ge-
lismis romantik bir tepki olarak degerlendirilebilir. Daha 6nce belirtildigi gibi fo-
tograf, icadindan itibaren erken dénemdeki anlami i¢inde sanat ve teknoloji (ya
dabilim de denilebilir) arasindaki ikilige yaslanmakta, bu ikilik sanat¢inin ifade-
sini ag1ga ¢ikaran bir form ile mekanik bir form arasindaki karsithgin giiglendigi
bir alan olmasina ragmen bir sekilde o donemde olaganiistii gibi gériinen dogal
goriingiileri sabitlestirme isleviyle “dogal bir sihir” olarak bir istisna halini olus-
turan, yani “sanat-bilim” sifatini tagryan tek medyum olarak belirmisti. Kuskusuz
bu tiir bir olaganiistiiliik ya da sagirtmasiirecinin igerisinde fotograf¢iya temelde
bu siirece aract olma isleviyle yiiklenen soyluluk, sanatgilik statiisiine gerek
birakmayacak denli yiiceydi. Ancak fotografin giderek neredeyse siradanlagmasa,
popiilerlesmesi, ticarilesmesi ve islemin artik araci olmanin soylu statiisiinii ze-
deleyecek olgiide basitlestirilmesi fotografcinin konumunu tekrar tartisilir hale
getirmigtir. Wells'in ok giizel ifade ettigi gibi, Ronesans sonrasi estetik diigiiniir-
lerinin ifade ettigi anlamiyla sanat¢1 neredeyse gaipten haber veren, hakikati se-
zen ve onun bilgisine sahip 6zel bir statiyii belirtmekteydi.® $iiphesiz kiskirtica
bir diisiince olsa da, piktoryalizm ve onu 6nceleyen girisimlerin temelde Rone-
sans sonrasinda inga edilen sanatgi kavramina yaslandigini 6ne siirmeye
¢alistyorum. Bu romantik tepki, fotografciyi sirf goriingiileri kayit etme siirecinin
bir aracisi, neredeyse bir tiir operator olarak goren ve siirecin bu kaydetme islevi-
ne sanat (her ne kadar sanat-bilim olsa da) adim1 veren ancak fotografin
siradanlagmasiyla giderek krize doniisen bir soylem alanina yoneliktir. Piktorya-

age.,18.

Yag.e.,19.

#Liz Wells, “On and Beyond the White Walls: Photography as Art,” Photography: A Cri-
ticalIntroduction,haz.,Liz Wells (New York: Routledge, 2009),261.
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Figiir 1.16. Edward Weston, Pepper No. 30
(Biber No: 30), 1930.

Peter Wollen'in agikladigi dogalci bir Platoncu konuma giizel bir drek olarak Edward Weston'in be-
lirli bir donemindeki fotograflan verilebilir. Weston, heykeltirag veya ressam tarafindan tasarlanabi-
lecek kadar soyut bir fikrin kameranin "nesnel” kaydiyla ifade edilebilecegini ¢inkii doganin sanatgi
tarafindan tahayyiil edilebilecek her seyi icerdigini iddia edecekti. Bu fotograf, anlayigini somut-
lastirdig1 giizel bir 6rnek olarak gériilebilir.
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lizmin savunucularinin segkinci karakteri de bu savi bir yoniiyle dogrular gibidir.
Akimin fotografgilar1 hem kurumsal ve kuramsal olarak hem de kullandiklan
malzemeler anlaminda genellikle bu karakteri vurgulamiglar, bir anlamda sanat
fotografini 6zel bir alan olarakingaetmeye ¢aligmiglardir.

Bu doniigiimde aktorlerin belirli bir alan icerisindeki beklentileri ve Pierre
Bourdieu’niin kavramlariylakiiltiirel ve sosyal sermayeleri de® etkili olmaktadir.
Daguerre, Talbot, Niépce gibi fotografin mucitlerinin hem ilgili sermayeleri hem
de o donemde alandan beklentileri anlaminda fotografin mekanik bir yeniden
tiretim ya da doganin kendi kendisinin imgesini ortaya¢ikardigi miidahalesiz bir
stireg olarak kavranmasi daha akla yatkin bir davranistir ve bu aktorlerin beklen-
tilerine ve yatirimlarina uygundur. Ancak fotografin giderek olagan bir pratik
halini almasi ve artik yeterince detay ve tonal zenginligin gérece basit ekipmanlar
ve sinirh bir beceriyle gergeklestirilebilir olmasi fotografin daha sonraki aktérler
tarafindan 6zel bir alanda konumlanmasini, en azindan belirli bir fotograf pratigi
tiiriiniin (yani sanat olarak konumlandirilmis fotografin) daha sinirh bir gevre
tarafindan tiretilmesini gerektirmistir. Kuskusuz bu, fotograf pratiginin hem an-
laminin hem de bigime (ve dogal olarak teknigine) iliskin soylem alaninin da de-
gismesineyolagmistir. Ornegin erken donemde keskinlik, fotografik yiizeyin pii-
rizsiizligi, hareketli nesnelerin kaydedildigi anda hareketin degil hareketin en
kiigitkzaman biriminde nesnenin kaydedilebilmesi, miimkiin olan en genigalan
derinligiyle ytizey tizerindeki tiim nesnelerin keskin olarak temsil edilebilmesi
gibi fotografin mekanik yeniden iiretim olma niteligini gii¢lendirecek unsurlar
deger goriirken, piktoryalizmle birlikte bulaniklik, gergeklik yerine diig atmosfe-
ri, sig alan derinligiyle birlikte hem anlatisal unsurlar: gii¢lendirecek segmeci bir
nesne temsili hem de mekédnin temsili yoluyla 6zel bir atmosfer olusturulmasi,
hareketin kendisinin temsili ve piiriizlii ve dokulu bir fotografik baski yiizeyi gibi
stirecin dogrudan bir kaydetme islemi olmadigini ve her unsurundan sanatgi ola-
rak fotograf cinin ifadesinin neredeyse figkirdigi birigerik ve bigimin yeglendigini

goriiyoruz. Bu degisim tartigildig: gibi hem fotografin ve fotograf ¢inin anlamina

¢! Pierre Bourdieu, “The Forms of Capital,” Handbook of Theory and Research for the Soci-
ology of Education, haz., John G. Richardson, gev., Richard Nice (New York, Greenwood,
1986).
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hem de pratigin kendisinin maddi kiiltiir 6gelerine iliskin topyekiin bir degisimi
ifade etmektedir.

Fotografin erken doneminde baskin olan mekanik yeniden iiretim ve piktor-
yalizm ertesinde tekrar giindeme gelen fotografik seffaflik ve gergekgilik nosyon-
larinin 1srarh varliginin koklii tarihsel temelleri oldugunu goriiyoruz. Fotografi
“dogal sihir” olarak kavramsallastiran anlayisin altinda fotografik imgelerin elle
yapilan imgelerin tersine mekanik imgeler olmasi, yani aracisiz bir siireci ifade
etmesi yatmaktadir. Ancak belki bu tanimin siirecin kendisinden daha gok fotog-
rafik yiizeyin aslinda ne olduguna iliskin tahayyiilleri dogal sihir kavramini
agiklamakta bize daha gok yardimci olabilir. Bu soruyla beliren bir diger 6nemli
soru ise mekanik oldugu varsayilan imgelerin elle yapilan (ya da bu kategorinin
sorunsal noktalarindan kurtulmak i¢in mekanik olmayan kategorisi yeglenebi-
lir) imgelerden nitelik olarak mi yoksa derece olarak mi farkli oldugu sorusudur
(bu da kuskusuz ontolojik bir niteligin pesinde olan bir sorudur). Fotografin ne-
denselligi biiyiik 6lgiide fotografik nesneyle kurulan bir dogrudan baga ya da te-
masa (ikinci boliimde detaylandiracagim bir iz olarak beliren fotografik belirti-
sellik kavramina) yaslanmaktadir. Patrick Maynard bu noktada aydinlatici olabi-
lecek bir kavramsallagtirma yaparak kanit nosyonuyla dogrudan bagli “saptama”
kavraminin mekanik imgeler agisindan agici1 bir kavram olabileceginibelirtmek-
tedir.”? Ozellikle saptama kavramu ile birlikte betimleme kavramini kullanirsak
(metinde ima edilmese de aslinda bir tiir ikon ve belirti birlesiminden bahsedil-
mektedir) mekanik imgeler ile mekanik olmayan imgeler arasindaki ayrima ilis-
kin daha net bir goriintii ortaya ¢ikabilir. Bu birlesim betimlenen nesnelerin veya
olaylarin kendilerini insan araciligiyla ancak doga yasalar geregince fotografik
yiizey iizerine kayat ettikleri (bir tiir kendi kendini temsil etme) gibi erken donem
fotograf séyleminde baskin olan kavramsallagtirmaya temel olan bir nosyondur.

.Bu tiir bir kavramsallagtirma mekanik olmayan imgelerin iiretimindeki teknolo-

jiyi ve arac1 kavramini mekanik olandan gok temel bir bicimde ayirmakta ve nes-

§2Patrick Maynard, “Talbot's Technologies: Photographic Depiction, Detection, and
Reproduction,” TheJournalof Aesthetics and Art Criticism 47/111(1989): 270.
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nelerin mekanik yolla betimlenmesinde “siirekli ve kesiksiz bir nedensellik” ve
nesne ile imge arasinda dogrudan bir baglantiy1 varsaymaktadir.®

Fotografin erken doneminde camera obscura modelinin temel oldugunu, za-
ten fotografin dogrudanligs, dogallig1 ya da mekanik bir yeniden iiretim araci ol-
masinin bityiik 6l¢iide camera obscura’yla kurulan bu yakin baga bagli oldugunu
soyleyebiliriz. Kaja Silverman’in, fotografin o6zellikle erken donemde dogrudan
bir model olarak iizerinde temellendigi camera obscura olgusunun tarihsel tarif-
lerinde kullanilan kavramlara iliskin analizi de bu noktada isimize yarayabilir.
Silverman, Antik Yunan’dan Cin Medeniyeti'ne, oradan da Arap diisiiniir Ibn-i
Heysem’e kadar camera obscura olgusunda 15181n (ya da goriintiilerin) diistiigi
yiizeye iligkin tahayyiiliin izini siirmektedir.* Ibn-i Heysem’de camera obscura
olgusu agiklanirken 15181n diistiigii yiizeyin “alic1 yiizey” olarak tariflendigini ve
bu “alma” nosyonunun 17001ii yillardan 6nceki camera obscura tariflerinde de
(Silverman, Leonardo da Vinci ve John Peckham’dan metinler alintilamaktadir)
yaygin bir kavramsallagtirma oldugunu belirtmektedir.® Dolayisiyla her ne ka-
dar giiniimiizde bize “alic1 yiizey” kavrami garip gelse de fotografin erken do-
nemlerinde ve daha sonra fotografin mekanik yeniden iiretim niteliginin vurgu-
landig1 agiklamalarda fotograftaki optik diizenek iiretici degil alic1 bir sey olarak
tahayyiil edilmistir. Kuskusuz yiizeyin alic1 olarak tarif edilmesi olgusu ile May-
nard’in saptama kavrami arasinda dogrudan bir bag kurulabilir. Bu kavramsal-
lagtirmada fotografik yiizey, karsisindaki nesnelerle fiziksel bir bag kurmaktan
oOte onlarla temas halinde, onlardan 6zdeslik nosyonuna gétiiriilebilecek sekilde
bir pargayi iginde tagimaktadir. Bu noktay ikinci boliimde temsil sorunuyla bir-
likte derinlemesine tartiymaktayim.

®age.,271.

#Kaja Silverman, The Miracle of Analogy or the History of Photography, Part 1 (Stanford,
CA:Stanford UniversityPress, 2015), 14-16.

%%a.g.e., 15.
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[...] bir fotografa bakmanin en iyi yolu gozleri kapatmak ya da bagka tarafa bak-
maktir. “Imge icin gerekli kogul gérmedir,” demis Janouch, Kafka’ya. Kafka da
giilmiis ve s6yle demis: “Seyleri zihnimizden sékiip atmak igin fotograflariz. Oy-
kiilerim g6zlerimi kapatmanin bir yoludur.”

RolandBarthes®

Bir fotograf neyi gosterir? Kitabin basinda sorulan bu soru baska tiirlii de so-
rulabilir: Bir fotografta ne gériiriiz? Bu iki soru baglangigta ayni gibi gériinse
de aslinda birbirinden radikal olarak farkl: iki soruyu ifade eder. F otografin neyi
gosterdigi sorusu temelde ontolojik bir soruyu ama diger yandan da ilk isi fotog-
rafi diger gorsel medyumlardan ayiran niteligi bulmak olan ancak daha da 6te-
sinde bunu nasil yaptigini agiklamak durumunda olan géstergebilimsel bir soru-
dur. Bir fotografta neyi gordiigiimiiz sorusu, birazdan agiklayacagim gibi, fotog-
rafin nesnesinin temsil alaninda biiriindiigii farkligibiliklerle iliskilidir. Ornegin,
uluslararasi kamuoyunda da biiyiik yanki uyandiran, cesedi Bodrum sahiline vu-
ran 3 yasindaki Suriyeli Aylan Kurdi'nin burada yeniden iiretmek istemedigim

fotografini® ele alalim. Kugkusuz bu fotografin gosterdigi seyin baglami diginda

! Dénemin 6nemli Amerikali entelektiieli ve tip doktoru Oliver Wendell Holmes, At-
lantic Monthly dergisinin Haziran 1859’da basilan sayisinda dagerotipi “hafizas1 olan
ayna” seklinde tanimliyordu. Bkz. Oliver Wendell Holmes, “The Stereoscope and the
Stereograph,” Photographic Theory: An Historical Anthology, haz., Andrew E. Hersh-
berger (West Sussex, UK: Wiley Blackwell, 2014 [1859]), 70.

? Roland Barthes, Camera Lucida: Reflections on Photography, ev., Richard Howard
(New York: Hill and Wang, 1981), 53.

? Fotograf DHA mubhabiri Niliifer Demir tarafindan 2 Eyliil 2015 tarihinde ¢ekilmigti.
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anlamu ile yani neyi gosterdigi ile bizim fotografta gordiigiimiiz sey arasinda bii-
yiik bir fark vardir. Ancak bunun da 6tesinde soruyu daha da karmagiklagtirmak
i¢in soyle bir durum diisiinebiliriz: Eger bu bir fotograf degil de hipergergekgi bir
resim olsaydi, bu imgenin gosterdigi ve onda neyi gordiigiimiiz sorununu nasil
bir diizlemde ele alacaktik? Kuskusuz bunu biliyor olsaydik (olayin gergek, gizen
ressamin da o an talihsiz gocugun basinda oldugundan emin olsak bile) resmin
bufotografin sarsici etkisini yaratamayacagini soyleyebiliriz. Ancak sorun bu hi-
pergergek¢i resmin bir fotograf sanildig1 durumda ortaya gikmaktadir. Fotog-
rafin neyi gosterdigi ile fotografta ne gordiigiimiiz arasindaki radikal fark ve fo-
tografin gostergebilimsel anlami da bu noktada 6nem kazanmaktadir.

Fotografi diger gorsel medyumlardan ayiran niteligi, géstergebilimin formal
terimlerini kullanmadan da bir dl¢iide dile getirebiliyoruz. Bu noktada Jonathan
Friday’in aydinlatic1 kategorik ayrimini kullanabiliriz.* Friday, resimsel medya
olarak adlandirdig resim, ¢izim, graviir ve kolaj formlarin1 manugraphy olarak
kategorize etmekte ve bu formlar ile fotograf arasinda bazi farklar tespit etmekte-
dir. Oncelikle bu' formlar iiretim bigimleri bakimindan fotograftan
éyrllmaktadlr. Bu formlarda tasarlanmis sekilde bir yiizey iizerine ¢izgiler ve ge-
sitlimateryalleuygulanan bir inga s6z konusuyken fotograftanedenselligin belir-
ledigi bir fotokimyasal siireg gorillmektedir. Bir diger fark bu formlarin nesnesiy-
le kurdugu iliskiyle baglantilidir. Manugraphy olarak adlandirdig: formlar nes-
nesiyle yaraticisinin tasarladig bir iliski kurmaktayken fotograf, nesnesiyle ne-
denselligin belirledigi ve temelde iireticisinin tasarisindan bagimsiz bir iligki
kurmaktadir. Bunlara ek olarak fotograf, belirli bir zaman ve mekanda nesnesi-
nin nasil goriindiigiine bir kanit olustururken, manugraphy olarak adlandirilan
formlar yaraticisinin nesnenin nasil gériindiigiinii diisiindiigiiniin bir kaniti ola-
bilirler. Kuskusuz Friday’in bu kategorik ayriminda birtakim sorunlu yanlar
mevcut ve Friday de bunun farkinda. Metnin geri kalani biiyiik 6l¢iide bu katego-
rizasyona getirilecek elestirilere bir yanit niteliginde. Burada etraflica Friday’in
kavramsallagtirmasini tartigmak degil niyetim. Genelhatlariylabu ayrim, bize bir

baslangi¢ noktasi olugturmasi bakimindan yeterli bir ayrim. $imdi asil soruya ge-

*Jonathan Friday, Aesthetics and Photography (Aldershot: Ashgate, 2002), 38-39.
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lelim: Fotograf bu giicii nereden aliyor? Diger resimsel ya da gorsel medyumlar-
dan onu ayr1 kilan 6zellik nedir? Kuskusuz Friday’in ayriminda birgogumuz igin
kanit gerektirmeyecek 6l¢iide dogru yanlar var ve bu ayirici niteligin yarattig gii-
cii, demin 6rnegini verdigim fotograf iizerine kisa bir diisiince bile hissettiriyor.
Fotografin bir gosterge olarak anlami, hem bu ayirici niteligi hem de fotografin
neyi gosterdigi sorununu anlamaya yonelik diigiincemizi biiyiik 6l¢iide derinles-
tirebilir.

Bir Gosterge Olarak Fotograf

Fotografin gostergebilimi iizerine ¢aliymalarin Charles Sanders Peirce’iin ku-
ramsal diisiinceleriiizerinden temellenmesi hem olagan hem de sasirticigoériile-
bilir. Olagandir giinkii gerekten de Peirce’iin birazdan tartisacagimiz ayrimi bir-
¢ok farkli kuramsal diizleme uygulanabilir bir ayrimdir; ancak ayni1 oranda
sasirticidir giinkii Peirce fotografin gostergebilimi tizerine hi¢bir zaman sistema-
tik bir diigiince gelistirmemistir. Fotograf iizerine yazdiklari/séyledikleri birbiri-
ni izleyen birkag ciimleden veya toplamda oraya buraya dagilmis iki elin parmak-
larin1 gegmeyen ifadeden olugmaktadir.’ .

Fotografin gostergebilimi tartiymalarina konu olan ve genellikle referans ve-
rilen 1894 tarihli “What is a Sign?” baghkl ¢alismasinda Peirce, kendine 6zgii
temsil niteligi olan g tiir gosterge arasinda kategorik bir ayrim yapmaktadir.®
Bunlardan ilki temsil ettigi seylerin fikrini onlar taklit ederek ileten ikonlardir
(icon). Basitge, trafik isaretleri ve figiiratif resimler ikoniktirler. Peirce’e gore gos-
tergenin ikon olarak goriilmesi biiyiik 6lgiide yorumcunun 6znel kabiliyetine ve
gesmis deneyimlerine de bagh olan bir olgudur. ikinci tiir gésterge temsil ettigi
seylere duyumsal baghilik icerdigi ve onlar isaret ettiginden dolay: onlar1 goste-

5 Peirce’iin fotograf iizerine bu simirh diigiince pratigi, biyografisine bakildiginda
sagirtict goriinmektedir. Peirce 1869-1872 tarihlerinde Harvard Gozlemevinde bir
aragtirmada gorevliyken binlerce yildiz fotografi ¢ekmistir. Bkz. Alexander Robins,
“Peirce and Photography: Art, Semiotics, and Science,” The Journal of Speculative Phi-
losophy 28/1 (2014): 5.

6 Charles Sanders Peirce, “What is a sign? (1894),” The Essential Peirce: Selected Philo-
sophical Writings, haz., The Peirce Edition Project (Bloomington and Indianapolis: In-
diana University Press, 1998), 5-6.
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renbelirtilerdir (index). Bir seyiisaret eden parmak, yagmuru gosteren batida go-
riinenkoyu renkli bulutlar, ayak izi belirtidir.” Ikonun tersine 6znel bir nitelik arz
etmez. Belirti niteliginde olan gostergelerde gosterge bir diger nesneyle fiziksel
bir bag tagimakta ve fiziksel bir siireg gosterge tizerinde bir belirti birakmaktadr.
Ve sonuncu olarak kullanimlar ve uzlasimlar sonucunda temsil ettigi seylerle bag
kuran gostergeler yani semboller bulunmaktadir. Sallanan beyazbayrak teslimi-
yet anlamini sadece uzlagimlarla almaktadir, kendisine igkin bir anlami yoktur,
aynen sozciiklerin kendilerine ickin anlamlar1 olmadig gibi. Tiim gostergeler bu
tig farkli gosterge tiiriiniin tagidigi niteliklerden bir parga tasiyabilirler ancak bu
kategorik ayrimin sekillendirdigi niteliklerden birisini baskin olarak tasirlar. Pe-
irce’e gore fotograflar, noktas: noktasina dogaya karsilik gelmek zorunda oldugu
i¢in, her seyden 6nce belirti tiiriinde gostergeler olarak goriilmek durumundadur.
Ancak Peirce’iin fotograf iizerine sinirl ifadelerinden bu konunun bu sekilde ¢6-
ziillemeyecek kadar karmagik oldugunu belirttigini ve fotografin bazen ikon ola-
rak da anlagilabildigini gérmekteyiz. Ornegin Peirce “Benzerlikler” baslikli bé-
limde soyle soylemektedir: “Fotograflar [...] gok dgreticidir ¢iinkii bazi agilardan
temsil ettikleri nesnelere tipatip benzerler.” Burada fotografi ikonik bir gosterge
olarak tanimlamaya yaklagirken ciimlenin devaminda birden fotografi belirtisel
bir gosterge olarak gormektedir: “Bu benzerlik fotograflarin noktas: noktasina
dogaya karsilik geldigi fiziksel olarak bigimlendirilecek sekilde iiretilmis ol-
masindan kaynaklanmaktadir.”®

Peirce’iin bu kategorik ayrimi fotografin ayiric1 6zelligine iligkin birtakim
ipuglar1 sunmaktadir. Belirtisellik 6zelligi, fotografin biiyiik 6l¢iide mekanik iire-
tim formuna uygun diismekte ve gondergenin 151k yoluyla gosteren iizerinde be-
lirli bir fiziksel degisim yarattig1 diisiincesi de bu fikri giiglendirmektedir. Ancak
fotografin gondergesel islevine dair farkli yaklasimlara kisa bir bakus, belirti ve

ikon arasinda kurulan naif bir arabuluculugun fotografin karmasik yapisini an-

7 Ancak bu noktada dogal géstergeler bi¢iminde tanimlanan ve nedenler/sonuglarla
dogrudan iliskili olan belirtilerin ayrica vurgulandigim belirtmek gerekir. Yukaridaki
ornekteki koyu bulutlarin yani sira hayvanlarin ve bitkilerin yaglarini hesaplamamizi
saglayan bazi fiziksel degisiklikler de bu kategorideki belirtiler olarak gériilebilir.
bage.,6.
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lamamiza yetmedigini gostermektedir. Roland Barthes, fotograf iizerine yak-

lasimlarda temel bir ayrim noktasini su sozlerle ok giizel ifade etmistir:

Anlamsal bir gérecilige sarilmak son zamanlarda Fotograf yorumculari (sosyolog-
lar ve gostergebilimciler) arasinda moda oldu: ‘gergeklik’ yok (fotografin her za-
man kodlanmig oldugunu géremeyen ‘gercekgiler’ igin [giiya] ne de biyiik bir
agagilama), her sey yapinti: Phsysis degil Thesis; Fotograf, onlara gore, diinyanin
bir analogon’u degildir; fotografik optik tiimiiyle tarihsel olan Alberti perspektifi-
ne dayandigi ve resimdekikayit ii¢ boyutlu nesneyiikiboyutlubir temsil haline ge-
tirdigi i¢in onun temsil ettigi sey yapaydir. Bu tartigma beyhude bir tartigmadir.
Higbir sey Fotografin analojik olmasini engelleyemez. Ancak aynm1 zamanda Fo-
tografin noeme’sinin [6zii] analojiyle (tiim temsil tiirleriyle paylastig: o nitelikle)
ilgisi yoktur. Bazi kodlar onu okuma bi¢imimizi degistirse de Fotografin kodsuz
bir mesaj oldugunu 6ne siirdiigiimde de halihazirda aralarindabulundugum ger-
gekgiler fotografi gergekligin bir ‘kopyasr’ olarak degil ge¢mis gerceklikten zuhur
eden bir sey olarak anlarlar. Bu bir sanat degil bir sihirdir.’[vurgular orijinal me-
tindedir]

Barthes’in alintiladigim bu metninde sﬁrdﬁrdﬁgijmﬁi tartisma agisindan
ok 6nemli imalar var. Oncelikle Barthes, fotografin géndergesel islevlerine ilis-
kin iki farkli kamp, yani ikonikligin fotografin ayrilmaz bir unsuru oldugunu
diisiinen gergekgileri ve fotografin keyfilige dayali niteliklerini vurgulayan gore-
cileri birbirinden ayirmaktadir. Ancak belki de daha énemlisi, benzerlik nosyo-
nunu fotografin ayrilmaz bir pargasi halinde kavramsallastirmak, fotografin
ayiricl niteligini (yani Barthes’a gore diger temsil tiirleriyle paylasmadig 6zelli-
gini) ortaya koymaz. Eger fotografin analojiye dayanmasi basitge bir gergekligi
kopya etme olarak anlagilirsa yine fotografin ne oldugunu ortaya koyamayiz.
Barthes bu noktada fotografin ayiric1 6zelligi olarak zamansalliga bagvurmak-
tadir. Bu zamansallik boyutu, kanimca fotografik belirtisellik kavramini Roland
Barthes’in diisiincesinde bambagka agilimlara siiritkleyen bir konu oldugu igin
ayrica tartigilmayi hak ediyor. Ancak simdilik Roland Barthes’in fotografi sanat

degil bir sihir olarak gorerek, fotografi neredeyse daha 6nce tartigtigimiz 19.

° Barthes, Camera Lucida, 88.
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yizyildaki erken donem tartigmalardaki anlamina, bagka bir kavramsal-
lastirmay1 kullanarak dondiirdiigiinii séylemekle yetinelim.

Roland Barthes’in isaret ettigi bu iki farkli kamp aslinda fotografin icadindan
beri onun yakasini birakmayan ¢ok temel bir sorunla iligkilidir. Bu da fotografin
gergekle kurdugu iliski sorunudur. Daha 6nce ayrintili tartistigimiz gibi, fotograf
icadindan hemen sonra bir tiir belge ya da kayit arac1 olma niteligini edinmis, da-
hada 6tesi bu 6zelligi onu daha sonraki donemde gittikge belirginlesecek olan in-
san miidahalesinin yoklugu ile sanat olma arasindaki dikotomik iliskiye de sok-
mamuigtir. Fotografin bu 6zelligi, yani gergekle kurdugu diisiiniilen dogrudan ve
ozel iliski, fotografin kendi bagina 6zel ve istisnai bir pratik olmasini saglamigtur.
Bu inanis, yani fotografin diger medyumlarin saglayamadig tiirden bir dogru-
danlik ve nesnel 6zdeslik sagladig inanci o denli kéklesmis bir inangtir ki 20.
yiizyilda da fotograf tartijmalarinin ana temalarindan birisi fotograf ve gergeklik
iligkisi olmugtur. Aslinda fotograf ve gerceklik iliskisi ve bu iliskinin temsil
alanini nasil etkiledigi sorunu, birazdan seffaflik kavram etrafinda agacagim gi-
bi, farkdi diizlemlerde tartisilabilen ve bu diizlemlere gére sonuglari fotografin ne
oldugunu ya da neyi gosterdigine iliskin yargilarimizi radikal bigimde déniistii-
rebilen bir meseledir. Bu meseleyi daha sonra agacagim ancak simdilik fotograf
ve gergeklik arasindaki iligkide gok temel bir referans noktasina, yani André Ba-
zin’e kulak verelim. Bazin fotografin, resmin “kaginilmaz 6znelligi” karsisinda
“dogas1 geregi nesnel” karakteri yiiziinden kendine 6zgii bir medyum oldugunu
soyler.'” Daha da 6tesi Bazin, fotografin giderek yayginlasmasini benzerlik ya da
ger¢egin milkemmel yeniden iiretimi nosyonuyla degil (Bazin, rengin yeniden
iiretimindefotografin resmin ¢ok gerisinde oldugunuve bir miiddet de 6yle kala-
cagim ekler) insanin rol oynamadig1 mekanik bir yeniden iiretimle gergeklesen
bir illiizyona yénelik istahimiz1 tamamen doyurdugu olgusuyla iliskilendirir. Bu
ayn1 zamanda fotografin 6zde nesnelliginin 6nemli temellerinden birisidir ve fo-
tografa baska hi¢bir medyumun erisemeyecegi bir inandiricilik verir. Ancak Ba-
zin'in fotografa yiikledigi nesnellik genellikle ontolojik bir nesnellik olarak okun-

!9 André Bazin, “The Ontology of the Photographic Image,” What is Cinema, vol. 1,
cev. Hugh Gray (Berkeley: University of California Press, 1967[1958]), 12-13.
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sa da, metnin baz1 yerlerindeki imalar Bazin'in ¢ok daha incelikli bir okuma ge-
rektirdigini gostermektedir:

Otomatik araglarla olugan bu iiretim imgeye dair psikolojimizi kokten bigimde
degistirmistir. Fotografin nesnel dogasi diger resim iiretim tiirlerinde olmayan bir
inandiricilik niteligini fotografa bahgetmistir. Tiim itirazlarimiza ve elestirel zih-
nimize ragmen yeniden iiretilen, aslinda zaman ve mekanda 6niimiize koyulan,
yeniden sunulan [re- presented] nesnenin varligini gergek olarak kabul etmek zo-
runda kaliriz. Fotografin gergekligi seyden onun yeniden iiretimine nakletme ko-
nusunda ¢ok belirgin bir iistiinliigiivardir."

Bazin’in fotografin dogasi geregi nesnel bir form oldugu iddias1 bu noktada
bizi bu tanimin hangi diizlemde yapildigina dair bir ayrima mecbur
birakmaktadir. Eger bu ontolojik bir 6nermeyse, kuskusuz fotograf klasik temsil
formlarini uygulamakta yer yer basarisiz olacagimiz bir medyum haline doniige-
cek ve nesnelliginin kaynagini sadece yeniden iiretiminin gergekgiliginden ya da
mekanik bir iiretim bigimi olmasindan degil baska bir yerden almak durumunda
kalacaktir. Ancak eger bu biraz 6nce alintiladigim pasajin yorumlanabilecegi gibi
fenomenolojik bir diizlemde temellenen bir gézlemse, fotografin bize neyi gos-
terdigiyle degil daha gok fotografta ne gordiigiimiizle ilgilenmek durumunda ka-
lacagiz (insan miidahalesini diglayan bir mekanik yeniden iiretim oldugunu ka-
bul etsek bile béyle olacaktir bu). Bu noktada Jonathan Friday’in yorumu ¢ok
aydinlaticidir. Friday, Bazin’in yaklagiminin genellikle yapildig gibi ontolojik bir
diizlemde okunarak degil, fotografin kendisini algimiza ve psikolojik olarak be-
lirlenmis bilincimize nasil 6znel olarak sundugunu anlayarak anlagilabilecegini
iddia etmektedir.'? Bazin estetik temelde gordiigii hakiki gergekgilik ile psikolojik
temelde gordiigii sahte gergekgilik arasinda bir ayrim yapmaktadir. Hakiki ger-
gekgiligi dilnyaya somut olarak ve oziine iligkin bir ifade katmak olarak
tanimlarken, sahte gergekgiligi yaniltici goriiniislerle gz boyamaya dayanan bir
form olarak tanimlar. Bazin fotograf1 hakiki gergekgiligin alani, resmi de sahte

gergekgiligin alani olarak tarif eder. Fotograf diinyanin daha gergege yakin ben-

"age.,13-14.
2 Jonathan Friday, “André Bazin’s Ontology of Photographic and Film Imagery,” The
Journal of Aesthetics and Art Criticism 63/IV (2005).
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zerligini sundugu igin degil, ortaya ¢ikan fotograflara seyin yerine gegebilecek
ozdesliklere olan gereksinimimizi giderecek nitelikte gergekgilik verebildigi i¢in
gergekgiligin bir kurtaricisi olarak gorillmektedir. "

Ancak Bazin’e dair hayli akla yatkin goriinen bu tiir bir okuma fotografin
ikonikligi meselesini de karmagiklagtirmaktadir. Fotografin ikonikligi ontolojik
bir diizlemde kavranabilir mi? Ya da soruyu bagka tiirlii sorarsak, fotografin on-
tolojik olarak nesnel oldugunu iddia etmek ve bu nesnelligi salt benzerlik teme-
linde degil baska nitelikler temelinde kurmak (ister Bazin’de oldugu gibi
algisallig1 neredeyse ontolojik bir nesnellik diizeyine ¢ikaran yaklagimlar olsun
isterse belirtisellik 6zelligini vurgulayan yaklagimlar olsun) fotografi klasik temsil
formlarindan ¢ikaracagina gore, bir form olarak fotografin neyi gosterdigini
hangi temelde tartisacagiz? Kuskusuz bu sorular fotograf ve temsil arasindaki
iliskinin sorunlu dogasina dogrudan yénelen sorular. Ancak 6ncelikle fotografin
ikonik ozelligini, fotografin klasik anlamda temsil kavramini yerine getirirken
karsilastig1 sinirhiliklarla agiklamaya girisen formal yaklasimlardan birkagini ele
alalim.

Fotografin ikonik 6zelligine formal yaklagimlar, fotografik yiizeyde nesnenin
temsiline iligkin benzerlik kavramina dayali ve fotografin temsil bigimini feno-
menolojik yaklagimlarla agiklayacak birgok yaklagim gelistirmistir. Winfried
Noth'iin belirttigi gibi gesitli kuramsal yaklasimlarda, fotografik ikonikligin ku-
rulma siirecinde nesneyi temsil yollar1 iizerine farkli agiklamalarla
karsilagmaktayiz."* Geometrik degismezlik ilkesi bunlardan birisidir ve fotogra-
fik ikonikligin en temel unsurlarindan birisidir. Ug boyutlu nesne fotografik yii-
zeyde ¢evrildigi zaman birtakim izdiisiimsel doniisiimler gergeklesmekte ve bu
doniisiimler nesnenin bazi 6zelliklerinin degismemesini saglamaktadir. Kusku-
suz gergekligin fotografik doniisiimiinde birtakim 6zellikler yok olmaktadir: ii¢
boyutlulugun kaybolmasi, kadrajin getirdigi sinirlamalar, hareketin kaybs, renk-
teki degisimler (ya da siyah beyaz fotograf 6rneginde rengin yok olmasi) ve yii-

zeyde grenli bir yapinin olusmasi, boyut degisimi, gérsel olmayan uyaricilarin

Bage., 342,
' Winfried Noth, The Handbook of Semiotics (Bloomington ve Indianapolis: Indiana
University Press, 1990), 460-461.
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kaybi gibi. Ancak bu doniigiim siireci fotografa 6zgii ikonikligin ve Barthes’in de-
yimiyle fotografin gergekligin bir analogon’u oldugu algisin1 degistirmemekte-
dir. Bunda kanimca fotografa 6zgii olan niteligin, yani ikonik belirtiselligin pay:
biiyiiktiir. Belirtisellik kavramiyla birlikte artik ikonikligin yapisini diger gorsel
medyumlardaki gibi incelememiz miimkiin olmamaktadir. Ornegin resim sa-
natinda perspektif uygulamalarini ya da resim sanatina 6zgii birtakim farkl tek-
niklerin her birinin ve hatta camera obscura kullanilarak yapilan resim ya da ¢i-
zimlerin ikoniklik derecesini formal terimlerle betimlemek miimkiindiir. Ancak
“burada ne kadar yash ¢ikmisim,” ifadesinin fotografik nesneyle kurdugu iliski
basitge ikonik bir iliski degildir. Fotografta goérdiigiimiiz seyin kendimiz oldugu-
nu, buradaki tezahiir etme durumunun benzerlikle kurulmadigini gayet iyi bili-
riz ya da sezeriz. Yasl ¢iktigimiz bir resimde ressami (aslinda resmin ikonikligi-
ni) suglayabiliriz ancak yasl ¢iktigimiz bir fotograf, artik fotograf¢iyla bagini yi-
tirmistir, bu fotograf ancak bizi iizer.

Fotografin ayirici niteligini agiklamada fotografik ikoniklige bel baglayan bir
yaklagimin zaaflar1 gok temel bir soruda hemen agi1ga ¢itkmaktadir: Acaba fotog-
rafialgilama bigimimiz de kiiltiirel midir? Ya da soruyu baska tiirlii soralim: Fo-
tografik gosterge de (eger Peirce’iin gosterge ayrimini kullanirsak) keyfi (arbit-
rary) olarak ya da bir sembol olarak gériilebilir mi? Unlii estetik filozofu Nelson
Goodman’in bu yonde ¢ok ikna edici gozlemleri vardir. Goodman bizlerin gayet
‘dogal’ buldugu cizgisel perspektifle yapilmis resimlerin, drnegin ters perspekti-
fin kullanildig1 oryantal, Bizans veya ortagag resmine aligkin bir goz igin garip ya
da anlagilmaz gelecegini belirtmektedir.'* Her ne kadar resimsel perspektifin ge-
ometri yasalarina uygun oldugunu ve bu ilkelerle ¢izilen bir resmin tasvir edilen
manzaraya karsilik gelen 151k 151nlar1 demetini ortaya koydugunu diisiinsek de
Goodman’e gore mesele hi¢ de bu kadar basit degildir. Goodman resimsel kural-
lar geregince bizden uzaklagan tren raylarinin birbirine yaklagiyor gibi resmedil-
digini, ancak yiikselen telefon direklerinin (ya dabina cephelerinin) birbirine pa-

ralel ¢izildigini belirtmektedir.'* Geometri yasalar1 geregince aslinda telefon di-

1> Nelson Goodman, Language of Art (Indianapolis: Bobbs-Merrill, 1968), 14-15.
Yag.e,16.
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reklerinin ya da bina cephelerinin de birbirine yaklasir sekilde resmedilmesi ge-
rekirdi. Ancak eger bu sekilde resmedilirse, birbirine paralel gizilen tren raylan
kadar yanli§ goriineceklerdir. Goodman fotografta da bu resimsel yasalar1 uygu-
lamakigin (yanidikeydiizlemde geometriyasalariniuygulamayan ama igten diga
dogru bu yasalar1 uygulayan) birtakim g¢arpilma ‘diizeltici’ teknikler kul-
lanildigini (6rnegin egilen ya da kaldirilan film yataklar: ya da lensler gibi) be-
lirtmektedir. Kugskusuz Goodman’in varmak istedigi sonug sudur: Resimde ve
fotografta gizgisel perspektifi okuyabilmek kiiltiirel bir durumdur; her ne kadar
bize dogal goriinse de bu perspektif geregince inga edilmis imgeler ikoniklikten
cok keyfilige dayalibirtakim uzlagimlar iizerinde temellenmektedir.'” Fotografin
diger temsili sanat formlar1 gibi konvansiyonel temellere dayandig yoniinde
hayli ikna edici yaklagimlarin sayis1 ¢ogaltilabilir. Umberto Eco’ya gore imge,
temsil edilen nesnenin higbir 6zelligini tagimaz; “ikonik gosterge alginin kosul-
lariniyeniden iiretir” ve bu anlamda fotografik imge “neyi algiladigimizi degil re-
tinal imgeyi andirir”.'* Bu gozlemin anlamy, fotografik imgeyi ancak algilama sii-
recindeki islemlere benzer birtakum islemlerden sonra gergeklik gibi
algiladigimizdir. Pierre Bourdieu de benzer bir gozlemle fotografin hakikat ve
nesnelligin bir modeliolarak goériindiigiinii ve fotografin yorum degil kayit araci
oldugu seklinde bir genel kani bulundugunu belirttikten sonra aslinda fotografin
keyfi bir segim siirecinin sonucu olan gergekligin bir boyutunu yakaladigini ve
sonugta bir aktarim oldugunu belirtir.’ Bourdieu, sonugta fotografin perspektif
yasalar1 geregince mekani ifade eden konvansiyonel bir sistem oldugunu séyle-
yecektir.

17 flging bir not olarak Goodman’in bagka bir kaynaktan aktardig gézlemi paylagabili-
rim. Baz1 etnograflar hayatlarinda hig fotograf gormemis insanlara kendileri igin hayli
tanidik manzara, ev, insanlarin fotograflarini gosterdiklerinde bu insanlarin fotograf-
lar: evirip gevirdigini, arkasindaki beyaz yiizeye de baktiklarini ve kendileri igin farkh
gri tonlarda beliren birtakim diizenlemelerden bagka bir sey ifade etmeyen bu imgeleri
yorumlamaya galigtiklarini belirtmektedir. Bkz. a.g.e., 15.

'8 Umberto Eco, “Critique of the Image,” Thinking Photography, haz., Victor Burgin
(Basingstoke: Macmillan Press, 1982), 32-33.

' Pierre Bourdieu, Photography: A Middle-Brow Art, gev., Shaun Whiteside (Cambrid-
ge: Polity Press, 1998), 73-74.

93



FOTOGRAF VE TEMSIL: “HAFIZASI OLAN AYNA”

Fotografile gergeklik arasindaki iliskiyi fenomenolojik diizlemde agiklamaya
¢alisan yaklagimlar, kuskusuz fotograf kuraminin temel sorusuna yani fotograf
neyi gosterir sorusuna yanit veremezler. Temel olarak fotografta neyi gordiigii-
miizii anlamaya ¢aligan bu yaklagimlarin belki de temel zayfligy, verilecek tiim
fenomenolojik yanitlarin “hangi fotograf” sorusuyla kargilagmasidir. Adu iistiin-
de, fotografin neyi gosterdigi veya fotografin gergekte ne oldugu sorusu “hangi
fotograf” sorusundan kuramsal olarak bagimsizdir, bu da fotografa iligkin onto-
lojik bir analizi gerektirmektedir. Kuskusuz bu tiir bir ontolojik analiz demin
bahsettigimiz ikonikligin bi¢imsel analizlerini veya ikonikligin tiimiiyle reddini
deigerebilir. Ancak birinci durumda belirtisellik kavramini tiimiiyle dislayan ve
ikonikligi temelde fotografik goriisiin dogallig1 ya da otantisitesi tizerinden ger-
ceklestiren yaklagimlarla kargilagtyoruz. ikinci durumda ise zaten fotografin bir
sembol ya da daha sonra tartigacagimiz yaklagimda bir resim® gibi algilandigin
ve fotografa ontolojik bir yaklasimin, ayiric1 bir niteligi kalmadig: igin, an-
lamsizlagtigini gérityoruz. Bu noktada Roland Barthes’in daha 6nce alintiladigim
pasajina geri donelim.? Orada Barthes, fotografik gercekgilik kavramini analoji
kavramiyla ya da fotografin gergekligin bir kopyasi oldugu varsayimiyla degil, fo-
tografik temsil kavramina bagka bir yerden, klasik temsil formlarinin
acitklamayacag bir yerden yaklagmaya ¢aligmistir. Bu da belirttigim gibi, analize
zaman boyutunu dahil eden ve fotograf1bir “sihir” yapan ge¢mis gerceklikten zu-
hur etme niteligiyle iliskili olarak goriinmekteydi. Barthes’in bu pasajin de-
vaminda ekledigi uyari tartiymamizin seyri agisindan kritik 6nemdedir: “Fotog-
rafin analojik mi yoksa kodlanmis m1 oldugunu sormak iyi bir analiz yolu degil-
dir. Onemli olan fotografin bir delil giicii tagimasi ve tanikliginin nesneye degil
zamana dayanmasidir. Fenomenolojik agidan Fotografta kanitlama giicii temsil
giiciinii agmaktadir.”?

Dolayistyla ikonikligin formal agiklamalari baglaminda gordiigiimiiz gibi,

fotografin klasik temsil alaninda anlagilabilecek ve analiz edilecek bir alani bu-

2 Allen Synder ve Neil W. Allen, “Photography, Vision, and Representation,” Critical
Inquiry 2/1 (1975).

21 Barthes, Camera Lucida, 88.

Zag.e., 88-89.
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lunmaktadir. Ancak onu tiim diger medyumlardan ayiran ve bu temsil alaninda
anlagilamayacak bir niteliginin pesine diismemiz gerekir. Fotografla nesnesi
arasinda dogrudanlig1 ya da temasi sagladig: diisiiniilen, onu salt bir ikonik gos-
terge olmaktan ¢ikaran ve 6zellikle erken dénemde fotografa gergekgilik niteligi-
ni kazandiran belirtisellik kavramini temsil sorununu derinlestirmek igin ele
alalim.

Fotografik Belirtisellik

Klasik tartiymalarda, fotografi resim gibi diger gorsel medyumlardan ayiran ve
ona ozgii olan gergekgiligin, temelde fotografik gonderge (referent) ile imge
arasinda kurulan kendine has bir iligki iizerinden tanimlandigini gérmekteyiz.
Bu gergekgilik iddiasi, fotograflanan nesnenin fotografik imge halini alan yiizey
tizerine kazindig1 ve fotografin belirti niteligine biiriindiigii varsayimiyla sekil-
lenmektedir. Bu kavramsallagtirma esasinda fotografik yiizeyi gercegin bir
kalintisy, izi ya da baskisi olarak gormektedir. Dolayisiyla fotografta is goren fo-
tokimyasal siireglerin digsal diinyay: dogrudan ve aracisiz bir sekilde kaydetme-
mizi sagladig1 diisiincesi belirtisellik nosyonunun temelini olugturmakta, bu da
bir anlamda fotografidiger medyumlardan ayiran bir nitelik olarak goriilmekte-
dir. Fotografik gonderge ile imge arasinda, dolayisiylaimge ile gergeklik arasinda
fotokimyasal siireglerle kurulan bu maddi bag ayni1 zamanda fotografik gergekgi-
ligin de tizerinde yiikseldigi bir temeldir.

Belirtisellik 6zelligi, bazen asir1 coskulu ve dayanaksiz iddialarin da temelini
olusturmaktadir. Buna dair en dikkat ¢ekici 6rnek olarak Talbot’in iddiasi verile-
bilir: Fotografta “resmi yaratan sanat¢1 degildir, resim kendi kendisini yaratmak-
tadir.”? Daha da 6tesi fotograf 1839’da ilk kez kamuoyuna tanitildiginda onu ‘si-
hirli’ kilan sey, diger imge formlarinin nesneleri tasvir etme kabiliyetini (yani
temsil giiciinii) asan bir teknik ara¢ olma 6zelligi degildir. Fark edilmesi zor, en
ince detaylar1 kopyalayan bir gergekgi resim bile yanls pozlanmis, net olmayan
siyah beyaz bir fotograf kadar otantisite yayamaz. Dolayisiyla fotografik gergek-

2 Aktaran Gail Buckland, Fox Talbot and the Invention of Photography (Boston: David
R. Godine, 1980), 43. W. Henry Fox Talbot’in Literary Gazette edit6riine 1839 yilinda
yazdig: mektuptan alinti.
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Figiir 2.1. Louis-Auguste Bisson, Honoré de Balzac, 1842 (Maison de Balzac).

Fotografin belirtisellik 6zelligi, dzellikle ilk yayginlasmaya basladigi dénemlerde, fotografin gizemli
ve sihirli bir siire¢ oldugu yanilsamasinin temelinde yatan unsurdur. Aslinda fotografin sihir ve bi-
yiiyle iliskilendirilmesi sadece ilk izleyicilerle sinirli bir olgu degildir. Antropologlarin genel bir goz-
lemi olarak 'ilkel insanlar kameranin onlardan bir parcay: alacaklan inanigindadirlar. Bu tekinsiz
duygunun temelinde fotografin belirtisellik 6zelliginin yattigini soyleyebiliriz. Nesnenin fotografik
yiizey ilizerine kazinmasi ve zamani agan bir siirekli mevcudiyet kazanmasi nesnenin bir pargasinin
orada kaldig diisiincesine yol agmis olabilir. Félix Nadar, Balzac'in fotograflanmaya karsi tedirginli-
gin de Gtesinde benzer bir korkusu oldugunu belirtmigtir. Bkz. Félix Nadar, "My Life as a Photog-
rapher,” cev., Thomas Respensek, October 5 (1978): 9. Fotografin ilk izleyicilerinin tepkileri Gizerine
bilgi icin bkz. John Hannavy, Encyclopedia of Nineteenth-Century Photography (New York: Routled-
ge, 2008); Mary W. Marien, Photography: A Cultural History (Upper Saddle River: Prentice Hall,
2006).
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¢ilik bu baglamda fotograflanan nesnenin tutarli ve miikemmel temsiline degil
diger imge formlarinin higbir zaman ulagamayacag bir seye, yani belirtisellik
ozelligine dayanmaktadir. Bagka bir deyisle fotograf, otantik ve hakiki olmak i¢in
‘gergekgi’ (realistic) olmak zorunda degildir; nesnenin kendisinin izini tagidig1
i¢in bir yapint1 degil dogal bir olgu olarak tahayyiil edilmektedir. Fotografin be-
lirtisellik niteligi her ne kadar klasik tartiymalardan giiniimiizdeki fotograf
tartigmalarina degin fotografin ayiric1 bir 6zelligi olarak hep altta yatan bir tema
olsa da, belirtiselligi sadece fotografla sinirli bir nosyon olarak gérmek yaniltici
olabilir. Jae Emerling, fotograf soyleminin temel bir par¢asi haline gelen belirti-
sellik nosyonunun Roénesans diisiincesinden miras kaldigini belirtmektedir.*
Ronesans déneminde camera obscura’nin yarattig1 bityiileyici duygunun, yani
doganin imgelerinin belirli bir yiizey iizerinde kendiliginden belirmesinin ya-
rattif1 saskinligin fotografla birlikte bu imgelerin kalic1 hale getirilmesi olarak
devam ettigini ve camera obscura’nin imgelerinin nesnesiyle kurdugu iligkinin,
sabitlenmis imgelerin nesnesiyle kurdugu iliskiyle 6zdes oldugu diisiincesinin
fotografta belirtisellik soylemini yarattigini ima etmektedir.

" Fotografik belirtisellik, klasik tartismalarda farkli kavramsal diizlemlerde fo-
tografin kendine has nitelikleriniagiklarken israrla beliren bir nosyondur. Susan
Sontag’a gore fotograf, yalnizca resim gibi gergegin yorumu olan bir imge degil,
bir ayak izi ya da 6liim maskesi gibi gercegin damgasinitagiyan bir izdir.”” Sontag
fotografin kendi basina gergekligin bir par¢asi oldugunu ima etmektedir. Ancak
Sontag burada fotografin belirtisellik niteliginin antik ¢agdan bugiine imge ile
gergeklik arasinda kurdugumuz iligkiyi kokten bigimde doniistiirdiigiini ifade
etmektedir. Platon’dan beri filozoflar gergegi anlamanin imgeden bagimsiz yol-
lar1 iizerinde diisiinmekte, bir anlamda gergekligin imgeler yoluyla bize geldigini
ve bu dolayimin gergekligin hakiki anlayisinin 6niinde engel olusturdugunu be-
lirtmekteydiler. Sontag moderniteyle beraber imge formunda anlagilan gergekli-
ge degil imgelerin kendisinin yarattig gerceklige itibar etmeye basladigimizi an-

latmaya galisir. Kuskusuz artik bu imgeler insan eliyle iiretilen imgeler degil, fo-

* Jae Emerling, Photography: History and Theory (New York, Routledge, 2012), 10.
 Susan Sontag, On Photography (New York: Picador, 1977), 154.
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tografik imgelerdir ve fotografik imgeler gergekligin yerini alma becerisini salt
imge olmamalariyla, yani nesnenin maddi bir izi olma 6zellikleriyle (kisacasi be-
lirtisellik niteligiyle) kazanmaktadirlar. Dolayisiyla Sontag’a gore giiniimiiz diin-
yasinda fotografik imgelerin giicii ancak fotografta imge ile nesne arasinda ya-
ratilan bu yeni tiirde iliski yoluyla agiklanabilir.

André Bazindaha daileri giderek fotografik imgenin nesnenin kendisi oldu-
gunu iddia eder. Bu iddianin yer aldig1 pasaji gormek faydali olabilir: “Fotografik
imge nesnenin kendisidir; nesne onu belirleyen zaman ve mekén kosullarindan
kurtulmustur. Istedigi kadar bulanik, ¢arpitilmis, renksiz olsun, istedigi kadar
belgesel degeri tasimiyor olsun, olusma siirecinin kendisinin niteligi nedeniyle
yeniden iirettigi seyin bir modeli olmaktadir; fotografik imge modelin ta kendisi-
dir.”* Bazin’in kavramsallagtirmasi, fotografi model olarak tanimlamasiyla Son-
tag’in fotografin kendi bagina bir gergeklik par¢asi olarak kavramsallagtirmasina
benzemektedir. Daha da otesi Bazin, nesnenin fotograflandigi anda maruz
kaldig1 zamansal ve mekénsal kayma ve bunun sayesinde kazandig1 zaman ve
mekénda siireklilik gosteren ancak kaymig bir varolusa da dikkat gekmektedir.
Fotografik belirtisellik kavraminin Bazin’de igerdigi bu ¢ogul anlamlar diisiinii-
riin kendisinden sonra gelen birgok yorumcuya farkl diigiince alanlar1 agmasina
neden olmustur. Bazin boylece fotografi nesnenin mevcudiyetinin bir “uzantis1”
(yani maddi pargas1 ya da devami) olarak tanimlar ve fotograf igin fazlaca kul-
lanilan “gergekligin aynas1” metaforunun 6tesine geger. Bazin fotografin, Barok
sanatin geometrik perspektifte benzerligi yakalama hedefini yakaladigini ancak
bunu gok daha radikal bir yolla, yani nesneyle arasinda kendine 6zgii bir nedensel
bagint1 kurarak yaptigini soylemektedir. Bazin kuskusuz fotografik imge ile nes-
neyi sozciigiin gercek anlamiyla bir tutmuyordu. Bagska bir ¢aliymasinda fotog-
rafin otomatik dogasinin onu diger yeniden iiretim tekniklerinden ayirdigini,
sadece benzerlik degil bir tiir 6zdeslik ilkesiyle isledigini belirtmektedir.” Fotog-
rafi diger piktoryal temsil bigimlerinden ayiran 6zellik de bu 6zdeslik iliskisidir.

Bazin’in belirtisellik kavramini yerlestirdigi bu diizlemde sonraki disiiniirleri

% Bazin, “The Ontology of the Photographic Image,” 14.
27 André Bazin, “Theatre and Cinema,” What is Cinema, vol. 1, gev. Hugh Gray (Berke-
ley: University of California Press, 1967[1958]), 96.
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derinden etkileyen nokta ise fotografin objektif oldugu yargisidir. Fotograflar
temelde tasarlanmis olmadig1 i¢in bir anlamda objektiftirler. Bu noktada Bazin,
Fransizcada oldugu gibi Tiirkgede de fotografik lensin karsilig1 olan objektif kav-
ramiyla oynayarak fotografin objektif niteligini vurgulamaktadir. Ona gore fo-
tograf, ilk defa insan miidahalesi olmadan otomatik olarak diinyanin imgesini
uretmistir.

Diger birgok kuramci da fotografi, belirtisellik niteligini vurgulayacak sekilde
bir “iz” ya da “kalint1” olarak kavramsallagtirmistir.® Ornegin Rudolf Arnheim,
fotografta fiziksel nesnelerin kendi imgelerini 15131n optik ve kimyasal siiregleriy-
le kendi kendilerine bastiklarini iddia etmektedir.”? Rosalind Krauss fotografi
tanimlarken benzer metaforlar kullanarak fotografi kumdaki ayak izlerine ya da
tozlu bir zemin iizerine ¢izilmis isaretlere benzetir.’® Bu kavrayisin agdag temsil-
cilerinden Carol Armstrong, fotografin ilk once belirtisellik ozelligiyle
tanimlanabilecegini, gonderme yaptig1 seylerin optik ve kimyasal bir sonucu ol-
dugunu belirtir. Ona gore fotograf, “anlasilabilirlik kodlar:1 tarafindan ak-
tarilmadan énce dogaylailiskisine dayanmaktadir.”' iz, kalinti, temas gibi meta-

forlar biiyiik 6l¢iide Peirce’iin kavramsallastirmasinda temellenen ve belirtisellik

8 Her ne kadar tartiymamin seyrinde temel bir izlek olusturmasa da bu noktada fotog-
rafin otomatikligi ve belirtisellifi nosyonlarina tamamen kars1 olan diigiinceden bah-
setmeden gegemeyecegim. Bu yaklagimin en 6nde gelen figiirlerinden ikisi olan Joel
Synder ve Neil W. Allen, ikna edici ¢aligmalarinda fiziksel nesnelerin tek bir imgesi
olmadigini, kameranin yansiyan 15181 manipiile ederek ayni nesnenin sonsuz sayida
imgesini olusturabilecegini belirtmislerdir. Dolayisiyla imge dogal degil insa edilmis
bir seydir. Synder ve Allen’a gore fotografta belirti, yansiyan ve hareket eden 15181n izi-
dir, kameranin lensinin 6niindeki nesnenin izi degildir. Diisiinceleri su ifadelerinde en
garpici bigimde somutlagmaktadir: “Bir fotograf, bize belirli bir anda, belirli bir bakig
agisindan, basimi oynatmadigim ve gozlerimin birisini kapattigimda, 150mm veya
24mm lensin karsihg: olan gorilg alaniyla goriirsem ve seyler Agfacolor veya Tri-X fil-
miyle D-76’da gelistirdigim ve Kodabromide 3 numarali kagida bastigimda gérdiigiim
gibi olursa ‘ne goriilebilecegini’ gosterir.” Bkz. Synder Allen ve Neil W. Allen, “Photog-
raphy, Vision, and Representation,” 151-152.

% Rudolf Arnheim, “On the Nature of Photography,” Critical Inquiry 1/1 (1974): 155.

3% Rosalind Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths
(Cambridge, MA: MIT Press, 1984), 203.

3! Carol Armstrong, Scenes in a Library: Reading the Photograph in the Book, 1843-
1975 (Cambridge, Massachusetts: MIT Press, 1998), 2.
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nosyonunun gok 6nemli bir boyutunu, yani gostergenin maddi diinyayla dogru-
dan birbaglantisioldugunu vurgular. Geoffrey Batchen, Peirce’den yola ¢ikan bu

tiir bir fotograf kavramsallastirmasini gok giizel ifade etmistir:

Kamera diinyay1 gérmekten 6tesini yapar; ayni zamanda diinya ona temas eder.
Isik bir nesneden ya da bedenden kameraya dogru seker, 1518a duyarli bir yiizeyi
etkinlestirir ve bir imge olusturur. Dolayisiyla fotograflar isaret ettikleri nesneler-
cedogrudan etkilenme sonucunda olugan imgeler olarak belirtisel gostergeler ola-
rak tanimlanir. Sanki bu nesneler fotografin fiziksel yiizeyine ulasip kendi
baskilarini, gorsel izlerini bu yiizeye birakiyor gibidirler.*

Hem Bazin’de hem Sontag’da iz ya da kalint1 metaforunun fotografin ikonik
niteliginin 6niine gegtigini gormekteyiz. Bazin ve Sontag, fotografin fiziksel bag-
lant1 iginde oldugu nesneye benzemedigi durumda bile belirtisel bir gosterge ol-
dugu konusunda hemfikirdirler. Sontag fotografin bir seyin gerceklestiginin
tartigmasiz kaniti olarak goriildiigiinii, bu durumun imge ¢arpitsa da degismeye-
cegini belirtmektedir.”* Ancak bu nokta hayli tartigmalidir. Ornegin David Green
fotografi salt bir belirti olarak goren yaklasimin yetersiz oldugunu, ikonikligin ve
belirtiselligin fotografta ayrilmaz bir biitiin olusturduklarim iddia etmektedir.*
Green, Peirce’de fotografi diger belirtisel gosterge 6rneklerinden ayiran 6zgiil ni-
teligin bu biitiinliik oldugunu ve fotografi belirti olarak okumamizin nedeninin
de ikonik karakteri oldugunu vurgulamaktadir. Dolayisiyla bu iki boyutun biri-
sini 6ne gikarmanin Green’e gore anlami yoktur. Kuskusuz Green’in soyledikle-
rindeki haklilik pay: fotografin erken dénemindeki belirtisellik nosyonu diisii-

32 Geoffrey Batchen, Forget Me Not: Photography and Remembrance (New York: Prin-
ceton. Architectural Press/Amsterdam: Van Gogh Museum, 2004), 31.

%3 Sontag, On Photography, 5.

*4David Green, “Indexophobia,” Photography Theory, haz., James Elkins (London:
Routledge, 2007), 245-246. Bu noktaya getirilen bir bagka elestiri olarak Mikael Pet-
tersson’in galigmasini ornek verebiliriz. Pettersson, bu “ontolojik baghligin” yani fo-
tografin herhangi bir seyin varlhiginin kanit1 oldugu diisiincesinin, 6rnegin resim gibi el
yapimui imgelerin de bu tiir bir anlam igerdigi toplumlarda ayiric1 bir anlami ol-
madiginy, dolayisiyla bunun kiiltiirel olarak kodlanmug bir nitelik olarak goriilebilece-
gini belirtmektedir. Bkz. Mikael Pettersson, “Depictive Traces: On the Phenomenology
of Photography,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 69/1I (2011): 186.
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niildigiinde artmaktadir. Fotografin hem nesnesiyle kurdugu dogrudan fiziksel
bag hem de nesnenin goriindiigii gibi fotografik yiizeyde belirmesi onu erken do-
nemde sagirtici kilan ve birbirinden ayrilmaz iki boyut olarak goriinmektedir.
Steven Edwards benzer bir diigiinceyi biraz daha kiskirtic1 bigcimde soyle dile ge-
tirmektedir:

Fotograflarda olagandisi olan sey onlarin belirti olmasi degildir; tiim gostergeler
bir seyin belirtisidir. Konugma bir konugmacinin, yazi bir kalemi isleten ya da
klavye iizerinde gezinen bir elin, trafikisaretleribir imalat¢i ve planlama ediminin
belirtileridir. Fotografin 6zel ve kendine 6zgiin yan1 benzerlik ve izin birlesimi ol-
masidir. Gostergenin ikonik ve belirtisel unsurlari belirli bir dereceye kadar kesi-
sirler. Fotografin nesnesine benzemesi, imge, o nesnenin dogrudan ve fiziksel so-
nucudur ve onsuzvar olamaz.*

Ancak fotografta ikonik ve belirtisel unsurlarin ayrilmazhig diisiincesi soru-
nu kismen hafifletse de halen fotografin ayirici niteligi hakkinda ve fotografin
gercekten ne oldugu hakkinda pek az sey sdylemektedir. Daha 6nceden belirtil-
digi gibi, ikonik ve belirtisel olan arasinda kurulacak naif bir arabuluculuk ancak
diizlemi kaygan ve fotografin neyi gosterdigi hakkinda fazla bir sey soylemeyen
fakat salt fotografin diger gorsel medyumlardan farkli oldugunu belirtmekle ye-
tinen bir yaklagima temel olusturmaktadir.

Birinci béliimde dile getirdigim gibi fotografin erken dénemde beliren an-
lamlarinin kesistigi nokta fotograf medyumunun dogaya 6ykiinmede o déneme
degin diger gorsel medyumlarin ulagamadig bir kesinlige, yani kusursuz gibi go-
riinen bir mimetikisleve sahip olmasiydi. Ancak fotografin doganin sadik ve ke-
sin bir temsilini sunma giicii ona has gergekgiligi anlamamiza yetmemektedir. Bu
noktay1 kusursuz’ temsil saglayan dagerotiplerden, gogaltima imkan saglayan
ancak ‘kusursuz olmayan’ kalotiplere gegis siirecinde fotografin konvansiyonel
temsil kavramini agan niteliklerini siirdirdiigii gézlemiyle pekistirebiliriz. Er-
ken donem terimlerinikullanacak olursak, onu “dogal sihir” yapan ya da doganin

kendi kendisini iiretmesinde “salt bir arac1” haline getiren, meseleyi biraz daha

35 Steven Edwards, Photography: A Very Short Introduction (Oxford: Oxford University
Press, 2006), 83.
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karigtirma riskiyle soylersek, 6ykiinme ya da mimesis kavramlarini zorlayan sihir
niteligini saglayan boyutu fotografin nesnesiyle kurdugu kendine has bir iliski
diizeyinde kavranmalidir. Bu noktada Don Slater’in fotografik gergekgiligin ii¢
farkl kategorisini sundugu aydinlatici analizi isimize yarayabilir.” Slater, temsili
gercekgilik, ontolojik veya varolugsal gercekgilik ve mekanik gercekgilik dedigi iig
farkl gergekgilik tiiriiniin fotograf baglaminda iig farkl: nitelige ya da gercekgilik
kipine karsilik geldigini belirtmektedir. Temsili gergekgilik tigiincii béliimde de-
taylariyla tartisacagimiz Ronesans perspektifinin optik yasalariyla uyumlu bir
kesinlikle (daha 6nceki terimlerle sdylersek mimetik islevine ait bir kopyalama)
iligkilidir. Buna kargin ontolojik ya da varolugsal gergekgilik sadece mimesis kav-
ramin1 degil fotografik nesnenin gergek anlamda varolusuna dayanan ve ona ilis-
kin bir boyut igeren varolugsal bir boyut tasimaktadir. Mekanik gergekgilik ise fo-
tografin nesnelligini ve goreli aracisizligini 6ngoren bir dogrudanlhigi ve nesnelli-
gi iceren bir gercekeilik tiiriidiir. Bu gercekgilik kategorilerini kullanirsak, bir iz
ya da temas nosyonuyla beliren belirtisellik niteligi fotografin ontolojik ya da va-
rolugsal gercekgiliginin temelinde yatan unsurdur. Slater’in kategorilerini ken-
dinin zorlamadig: bir ayrima gétiiriirsek, temsili gergekeilik kavraminin fotog-
rafin ikonik niteligiyle, ontolojik ya da varolugsal ger¢ekgilik kavraminin ise fo-
tografin belirtisellik niteligiyle iliskili, daha dogrusu onlarin birer yiiklemi oldu-
gunu one siirebiliriz.

Ancak mekanik gergekgilik kavraminin bu noktada biraz zorlama bir katego-
ri oldugunu ve aslinda ontolojik gergekgilik kavraminin bir uzantis1 oldugunu
diisiiniityorum. Her ne kadar Slater kendisine ontolojik gercekgilik kadar vurgu-
da bulunmamigsa da aslinda mekanik gergekgilik kavraminin fotografin erken
donemlerinden beri onun temel niteligi olarak goriilen kendiligindenligi ya da
otomatikligiyle dogrudan baglantis1 meseleyi biraz karistirmaktadir. Mekanik
gercekeilik kategorisi zorlama bir kategoridir ¢iinkii ontolojik gercekgilik kav-
raminin temelinde aslinda bahsettigimiz bu otomatiklik nosyonunun bulundu-

gunu birinci béliimde tartisilan erken donemdeki gozlem ve pratiklerden ra-

* Don Slater, “Photography and Modern Vision: The Spectacle of ‘Natural Magic’,”
Visual Culture, haz., Chris Jenks (New York: Routledge, 2003), 222-223.
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hatlikla gorebiliriz. Kuskusuz fotograf tamamen kendiliginden bir siire¢ olarak
ele alinamaz; bunu fotografin dogasin1t medyumun kendine 6zgii maddi nitelik-
leriyle agiklamaya galisan medyum analizcileri bile bilmekteydi.” Her medyum
icinde otomatik veya kendiliginden unsurlar tasimaktadir. Bu klasik anlamda
giizel sanatlarin tiim medyumlari igin de gegerlidir; tersi bir varsayim sanat¢inin
tiim yaratim siirecine hikim oldugunu iddia etmek anlamina gelir. Ancak fotog-
raftakendiligindenliknosyonu medyumu ¢ok daha kapsamlive dogasini degisti-
recek 6l¢iide belirledigi igin ya da 6yle iddia edildigi igin fotografik medyumun
temel ve ayirici niteligi olarak kabul gormektedir. Bu varsayimda kendiliginden-
lik, ontolojik gergekgilik kavraminin altinda yatan belirtisellik nosyonunun da
bir 6nkosulu olarak belirmektedir.

Dolayisiyla otomatiklik ya da kendiligindenlik nosyonu ontolojik gergekgilik
kavraminin igerdigi bir varsayim olarak goriindiigiinde daha da belirgin hale ge-
len mesele, ontolojik gergekgilik kavraminin konvansiyonel temsil alaninin te-
rimleriyle agiklanip agiklanamayacag: sorunudur. Diisiince dogrudan temsil so-
rununa gevrilmediginde belirli fotograf tiirleriyle sinirlanmig bir kuramsal ko-
numa diiyme kaginilmaz hale gelmekte ve bununla baglantili olarak fotografin
gergekten neyi gosterdigine iliskin ontolojik bir analiz yapmak miimkiin olma-
maktadir. Bu noktada Roland Barthes’a donmek istiyorum. Muhtemelen fotog-
raf iizerine klasik tartijmalarda higbir yazar gonderge ile fotografik imge
arasindaki 6zel iligkiyi ve bu iliskinin temsile iliskin ortaya ¢ikardigi problematigi
Roland Barthes kadar poetik bir bigimde dile getirmemistir. Barthes fotografi
gondergeyle iliskisinde soyle tanimlar: “Fotograf, tam anlamiyla gondergenin
fiskirmasidir [...], bir tiir gébek bagi fotograflanan seyi benim bakigima baglar.”

7 Bu noktada 6zellikle Rudolf Arnheim ve onun medyum analizi kavramini kastediyo-
rum. Medyum analizini benimseyenler fotografik medyumun isleyisinin 6zellikleri
aracihigiyla fotografin dogasina iliskin biitiinciil ve sistematik bir analiz gelistirmeye
¢alismiglardir. Arnheim “medyumun hakiki dogasini” agiklarken medyum analizinin
fotograflar1 “bireysel yaratimlar olarak gérmekten ziyade modeller” olarak gérmesi ge-
rektigini bildirmistir. Bkz. Arnheim, “On the Nature of Photograpy,” 149. Medyum
analizinin fotografik medyuma iligkin en temel varsayimlarindan birisini bu otomatik-
lik ya da kendiligindenlik kavrami olusturmaktayd.

38 Barthes, Camera Lucida, 81.
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Barthes ekler: Her fotograf bir “mevcudiyet belgesidir.”* Ona gére fotografi ilk
kez seyreden kisiler bu “mutant” imgeleri “ne imge ne de gergeklik olarak”, fakat
“dokunulamayacak bir gerceklik olarak” algilamis olmalidir.*” Dikkat edilirse
Barthes fotografi gergekligin bir temsili olarak géormekten ziyade kendi iginde bir
gergeklik kipi ya dayiizeyiolarak gérmektedir. Diger bir baglamda Barthes fotog-
rafik mesaj1 “kodsuz bir mesaj” olarak gorecek ve fotografin gergekligin mekanik
bir analogu olarak kendi varlik kipini yok eden ve temelde kendinden baska bir
sey belirtmeyen mesaji igeren bir medyum oldugunu sdyleyecektir.*’ Dolayisiyla
Barthes'in anlatisinda fotograflar basit bir temsil iliskisinin otesine ge¢mekte,
nesnelerinin izleriyleislendikge temsil i¢in neredeyse birer kara delik olmaktadir.
Gorsel medyumlar iginde yalnizca fotograf gosterdigi nesneyi kendisinden daha
gercek, goriiniir ve 6nemli kalmaktadir. Temsil siireci i¢inde medyum, igerikten
daha é6nceliklidir; aslinda bu yiizden temsil sunum (presentation) degil yeniden
sunum (representation) olarak adlandirilmaktadir. Dolayisiyla temsil, medyu-
mun baskin ve 6ncelikli mevcudiyetini ve Platonik gerceklik (ya da hakikat) kav-
ramim gostermektedir.

Temsil problematiginin Barthes’da daha da incelikli hale geldigi boliim,
Barthes’in vefatetmis annesini bes yasindagosteren Kis Bahgesifotografi iizerine
duygularini ifade ettigi pasajdir.** Barthes annesinin yiiziiniin hakikatini ona
hatirlatacak bir fotograf pesindeyken, fotograflarin genellikle nesnesiyle benze-
sim aracihigiyla iliski kurdugunu ve annesinin “hakikatini” degil “kimligini”
yansittigini fark eder. Ancak annesini heniiz bes yasinda bir kig bahgesinde goste-
ren fotografla karsilastiginda aradigini buldugunu anlar. Barthes K15 Bahgesi fo-

tografinin dogrudan 6ze iliskin oldugunu ve bu fotografin “biricik varhigin ola-

Yage., 87.

“ a.g.e. Bu noktada Barthes’in anlatisiny, fotografla ilk kargilagmay: yeni bir teknolojik
icatla kargilagma anindaki tepkiye indirgeyen anlatilardan titizlikle ayirmak gerekir.
Barthes fotografin kendi iginde ne oldugunu (yani ontolojisini) anlamaya ¢aliymakta
ve fotografin toplumsal uzlagimlar ve kodlarla 6riili olan anlamlarindan bagimsiz
ozelliklerini ortaya koymaya galigmaktadir.

4! Roland Barthes, Image, Music, Text, gev., Stephen Health (London: Fontana Press,
1977), 17-18.

“2 Barthes, Camera Lucida, 67-72.
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naksiz bilimine” ulagtigini belirtir.*’ Barthes her ne kadar Charles Peirce’iin ikon-
labelirti arasinda kurdugu ikiligi izliyor gibi goriinse de dogrudan fotograf iizeri-
ne yazdigi bu metinde fotografi bir belirti ya da “ikonik belirti” olarak
tanimlamanin 6tesine geger. Fotograf bir anlamda varligin kendi mevcudiyetini
ya da hakikatini fotografin belirtiselligi araciligiyla agtig1 bir yiizeydir. Barthes,
fotografin belgeleme giiciiniin onun temsil giiciinii astigim agikga ifade eder-
ken,*aslinda fotografin belgeleme giiciinii veren belirtisellik niteligi ile temsil
giiciinii veren ikoniklik niteligi arasinda bir ikilik kurmaktadir. Bu noktada,
Barthes’in anlatisinda ve fotografin belirtisellik 6zelligini fotografi diger med-
yumlardan ayirt eden bir 6zellik olarak goren diger klasik tartigmalarda, medyu-
mun temsil kavraminin anlamini tehdit edecek diizeyde bir saydamliga erigsmek-
te oldugunuiddia edecegim.

Ancak seffaflik ya da saydamlik nosyonuna girmeden 6nce bu ontolojik
onermenin temelini olusturan niteligi belirtisellik {izerinden tartiymaya
¢aligacagim. Daha 6nce bahsedildigi gibi belirtisellik niteliginin ifadesi farkl yak-
lagimlarda iz, temas, kalinti, tortu gibi metaforlarla saglanmakta, bir anlamda
nesneden fotografik ylizey lizerine degen ya da onun iizerinde kalic1 birtakim isa-
retler birakan maddi bir siire¢ olarak tariflenmektedir. Tek bagina belirtisellik ni-
teliginin (eger Oyle bir sey varsa; keza Peirce saf bir belirtisellik ya da ikoniklik
kavraminin olamayacagini ifade etmisti) sadece bir gosterme, isaret etme edimi-
ni anlattig1 i¢in nesneye dair bir seyin ya da onun varliginin bir uzantisinin fotog-
rafik yiizeyde kalacag: bir diizlemi olusturmaya yetmeyecegi agiktir. Dolayisiyla
bu tiir bir iliskiyi tesis edecek iz metaforu ya da nosyonu bir belirtisellik yiiklemi
olarak farkli yaklagimlarda israrla belirmektedir. Belirtisellik baglaminda klasik
metinlerden daha 6nce alintiladigimiz ve iizerine diisiiniilen 6rneklerin sayisi
istedigimiz kadar ¢ogaltilabilir: Rosalind Krauss'da fotograf “151k yansimalariyla
duyarli yiizey iizerine aktarilan fiziksel bir baski”;** Susan Sontag’da “yayilmanin

(nesnelerden yansiyan 151tk dalgalar1) kaydi” (Barthesin “gondergenin

Page,71.

“a.g.e.,89.

“ Rosalind Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths
(Cambridge, MA: MIT Press, 1984), 203.
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yayllmasi” “ kavramina benzer bir sekilde); ¥ Arnheim’da daha 6nce de
alintiladigimiz gibi “fiziksel nesnelerin kendi imgelerini 15181n optik ve kimyasal

»48

stiregleriyle kendi kendilerine basmasi™® olarak kavramsallagtirilmistir. Aslinda

Peirce de fotografi “nesneyle optik bir baglant1”*

olarak tariflerken yine belirti-
sellik nosyonunun 6tesinde bir temas, iz, tortu nosyonunu ima etmektedir. Bu fi-
ziksel temas ya da nesnenin bir pargasinin yiizey iizerine aktarimi (yine fotograf
literatiiriinden yararlanarak sdylersek kumdakiayak izi ya da 6liim maskesi gibi
nesnenin hem varliginin uzantisi olabilecek isareti veya izi hem de biraz ihtiyatla
soylersek “ikonik” nitelik kazanabilecek bir benzerligi) kanimca belirtisellik nos-
yonunu seffaflik ya dasaydamlik nosyonuyla baglayan seydir.

Ancak bu kavramsallagtirma da sorunsuz degildir; acaba 151k araciligiyla ku-
rulan ve dogrudan oldugu iddia edilen bag varligin maddi uzanimini saglar mr?
Isaret etmeyle sinirli kalabilecek bir belirtisellik kavram1 acaba bu metaforlarla
aslinda temas igermeyen bir olay1 soylemsel diizlemde bir temasa, hatta biraz da-
haileri gidelim, ikoniklige varacak bir 6zdeslige mi gevirmektedir? Belirtiselligin,
bir belirlenim ya da nedensellik iliskisi i¢erse de, bundan ¢ok bu maddi uzanimi
sagluyacak bir fiziksel temas diisiincesine dayandigini sdyleyebiliriz. Ornegin
Goran Sonesson, her ne kadar bu tiir bir belirti nosyonunun fotografa 6zgii oldu-
guna dair siipheleri olsa da, fotograflarin nesneleriyle “kazinma” ya da “asinma”
(abrasion) olarak gevrilebilecek bir tiir yakinlik nosyonuyla iliski kurdugunu ve
bu nosyonun gonderge haline gelen nesnenin gostergenin ifade yiizeyi haline ge-
lecek seyle temas kurdugu ve oradan ayrildiginda goriiniir bir iz biraktigini ifade
eden bir belirtisellik tahayyiilii 6ngormektedir.*® Ancak belki de temel mesele bu
tiir bir kazinma ya da asinma nosyonunun ikonikligi iiretip iiretemeyecegidir.

Kiigiik bir parantez agip fotografa ayirici niteligini veren belirtisellik nosyo-

nunun Ozellikle de bu iz ya da temas nosyonuyla birlestirilmesiyle dogan bir

46 Barthes, Camera Lucida, 99.

7 Sontag, On Photography, 154.

8 Arnheim, “On the Nature of Photograpy,” 155.

% Charles Sanders Peirce, Collected Papers of Charles Sanders Peirce, vol. 4, haz., Char-
les Hartshorne ve Paul Weiss (Cambridge, MA: Harvard University Press, 1974), 359.
*® Géran Sonesson, “Post-Photography and Beyond: From Mechanical Reproduction
to Digital Production,” Visio 4/1 (1999).
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“nesnelerin/gercekligin dogrudan baskis1” (gergekgilik ile karigtirlmamak
kaydiyla) tahayyiiliiniin birka¢ 6nemli elestirisinden de bahsetmek gerekir. Or-
negin Batchen’in ustaca 6zetledigi gibi Jacques Derrida, Peirce’iin diizleminin
(burada tartistigimiz anlamda bir belirtisellik kavramini doguran diizlemin)
aslinda birbiriyle uyusmayan iki zorunluluga dayandigini iddia etmektedir.>' Pe-
irce, sembolik olmayan bir mantigin kendisinin de sembollerin gostergebil:msel
alaninda var oldugunun farkinda olmasina ragmen bu mantig takip etmektedir.
Yani bu diizlemin gerektirdigi temsil (ya da signification) disinda var olan bir
“gergek diinya” nosyonuna izin vermeyen bir gema sunmaktadir. Dolayisiyla be-
lirtisellik nosyonunun 6ngordiigii fotografik olanin 6tesinde bir gergek (ya da
“seyin kendisi”) bu kavramsallagtirma icerisinde gostergeler disinda karsisinda
hi¢bir seyin olmadig bir alan bulmaktadir.® Bu tiir bir belirtisellik kavrayisina
bir bagka etkili elestiri de Joel Synder’dan gelmektedir. Synder, fotografik siiregte
nesnelerin aktif olmadigini, 1513a duyarl: yiizey tizerinde degisiklik yaratanin 1g1k
oldugunu vurgulamis, fotografta bir dogrudan baski kavrami kabul edilse bile
" bunun nesnenin degil 151310 yarattig1 bir baski oldugunu sdylemistir.>® Baski ya da
iz kavrami bir nesnenin hareketinin diger bir nesne iizerinde fiziksel bir temasla
bir degisiklik yarattig1 varsayimina dayandig: i¢in Synder’a gore bu fotograf i¢in
gegerli bir varsayim olamaz. Kugskusuz iz ya da kalintiy1 igeren bir belirtisellik
kavraminin bu elestirilerle tamamen ortadan kalktigini bilmemizin bir yolu yok.
Belirtiselligin bu kavramsallagtirmasinin sorunsuz olmaktan uzak oldugu da
agikdr. Ancak bu elestirilerin de ortaklagtigi bir husus var ki, o da dogrudanlik

kavramuiyla gelen bir otomatik baski kavraminin, bir yandan seffaflik ya da say-

*! Geoffrey Batchen, Each Wild Idea: Writing Photography History (Cambridge, MA:
Massachusetts Institute of Technology Press, 2000), 142.

52 Bu noktada gostergebilimsel alandan yapilan elestirilerin yani sira fotografin ideolo-
jik ve kiiltiirel olarak kodlanmis oldugunu, dolayisiyla belirtisellik nosyonunun hayli
sinirh bir kavramsallagtirma oldugunu iddia eden yaklasimlar gormezden gelinemez.
Ornegin John Tagg, her fotografin onu énceleyen bir gergeklik kavramini hayli sorun-
sal lalacak sekilde bir ¢arpitma edimi oldugunu iddia etmektedir. Bkz. John Tagg, The
Burden of Representation: Essays on Photographies and Histories (Amherst, MA: Uni-
versity of Massachusetts Press, 1988), 2.

>3 Joel Synder, “Picturing Vision,” Critical Inquiry 6/111 (1980), 508.
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damlik nosyonunui iiretirken bununla baglantili olarak da fotografik hakikat kav-
raminin da dogmasina ve kiiltiirel olarak fotografa dair bu tiir bir inaniga temel
saglamasidir.

Seffaf Resimler

Fotografa dair bu saydamlik ya da seffaflik iddias1 ve fotografin belirtisellik 6zel-
ligi benzerlik nosyonuyla ya da salt fenomenolojik bir diizlemde kavranamaz. Be-
lirtisellik ve saydamlik, fotografin toplumsal uzlagimlar ve kodlardan biiyiik 61-
¢iide bagimsiz olan ve temsil alanini problematize eden ontolojik 6zelligine yas-
lanmakta, fotografi belirli bir gorme bi¢imini insa eden bir aygit olarak degil
aracisiz/dogrudan bir olgu olarak tasavvur eden kavramlardir. Fotograf, Abigail
Solomon-Godeau’nun ifade ettigi gibi saf bir imgeymis gibi algilanmakta ve
biraktig1 bu izlenim seffaflik olarak kavramsallastirdigimiz neredeyse “mitik” bir
deger gibi goriinen bu niteligi ortaya ¢ikarmaktadir.** Fotografa yiiklenen bu mi-
tik deger gogunlukla konvansiyonel bir temsil alanini tekrar diisiinmemizi gerek-
tiren bir fotograf nosyonuyla kars1 kargiya oldugumuzu hissettirmektedir. Tem-
sil ve seffaflik iddiasi arasindaki iliski iizerine tartigmaya Reger Scruton’in hayli
kaskartic1 ve gigir agic1 “Photography and Representation” makalesiyle baslaya-
cagim.” Burada Scruton’in fikirleri ne pedagojik bir islev yiikleniyor ne de bura-
da gelistirecegim perspektifle tam olarak uyusuyor. Bu tartigsmay bir baslangi¢
noktasi olarak segme nedenim, burada ortaya koyacagim perspektif igin ¢ok iyi
bir temel teskil etmesi ve genel olarak fotograf ve temsil arasindaki iligkiye dair
tartismalarin anahatlariniiginde tagimasu.

Scruton, ¢aligmada dogrudan belirmese de kuskusuz arka planinda hep var
olan fotografi diger formlardan ayiran seyin dogasina bizi 6yle ya da boyle gotii-
recek bir soruyla, yani fotografin herhangi bir seyi temsil edip etmedigi sorusuyla
baslamaktadir. Bastan belirtmek gerekirse bu galiymay1r hem kiskirtic1 hem de
¢1g1r agic1 yapan nokta da Scruton’in bu soruya olumsuz yanit vermesidir. Yani

ona gore fotograf, en azindan kendi kullandig: anlamiyla, fotografik olani temsil

** Abigail Solomon-Godeau, Photography at the Dock: Essays on Photographic History,
Institution and Practices (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1991), 180.
55 Roger Scruton, “Photography and Representation,” Critical Inquiry 7/111 (1981).
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alaninin disinda bir yerde tariflemektedir. Bu hayli kiskirtic1 bir diisiincedir ¢iin-
kii resmin nesnelerin goriintiisiinii aktardig: ve fotograf bu aktarimisini daha us-
talikla yaptig1 i¢in daha iyi bir temsil formu oldugu noktasinda genelgeger bir dii-
siince varmis gibi goziikmektedir. Sunu belirtmek gerekir ki Scruton, analizinde
en bastan metodolojik bir ayrima bagvurmakta ve analizinin gergek fotograf
karsisina koydugu ideal fotograf kavramina uygulanabilecegini soylemektedir.
Gergek fotograf, fotografcilarin resmin yontemleri ve amaglariyla fotograf prati-
ginin ideal formunu bozmalarinin sonucu ortaya gikmaktadir. Kuskusuz Scru-
ton ideal fotograf kategorisini herhangi bir fotograf pratigine karsilik geldigi i¢in
degil, analizindeki alanlar i¢inde fotografik olani agiga ¢ikarmak i¢in ya da biraz
dahaileri gidersek, fotografin ayirici niteligini ortaya koyan bir soyutlama ya da
kavramsal bir ara¢ olarak kullanmaktadir. Ayni sekilde ideal resim kavramim
kullanmakta ve bu formu nesnesiyle “tasarlanmis” bir iliski i¢inde olan, yani nes-
nenin temsilinin nesnenin gergekten var olup olmadigindan bagimsiz olarak ger-
¢eklesen bir siire¢ halinde kavramsallastirildig: bir alan olarak tanimlamaktadir.
Bunun aksine ideal fotograf “var olan” bir seyin fotografidir; nesneyle kurulan

- iligki tasarlanmig degil nedenseldir. Bu noktada Scruton, fotograf pratiginin ta-
sarlanmis olabilecegi iddiasiyla elestirilebilir. Ancak Scruton’in belirtmek istedi-
gitasarlanmigligin fotografik olan alana ait olmadigidir. Yani fotografik olan igin
ayirici1 nokta nedensel olmasidir. Dolayisiylaherhangi bir fotograf nesnesini “gibi
olarak” ya da bagka bir seyi andirdig1 i¢in begenebilirsiniz ya da onun goriintiisii
degil de temsilinin imgesi bagka bir yere gonderebilir ancak bu fotograf pratigi-
nin “kendisinin” tasarlanmis oldugunu gostermez; fotografik olan halen neden-
seldir ve tasarlanmig olmayandir.

Scruton’in ilging 6rnegi buradaisimize yarayabilir. Varsayalim ki bir resimde
bir savag¢1 temsil ediliyor. Bu figiirii bir savage1 olarak degil de bir tanri olarak go-
rebilirim. Bu resimde ii¢ farkli ilgi alani vardir: gorme ediminin tasarlanmis nes-
nesi olarak tanri, temsil edilen nesne olarak (ya da ressamin tasarladig: sey ola-
rak) savagse1 ve gormenin maddi nesnesi olarak resim. Burada birinci ile ikinci
arasinda ayrim yapmak giiglesmektedir. Ciinkii burada resimdeki tasarlanan ile
saf goriiniimii birbirinden ayirma yolumuz yoktur. Yapabilecegimiz sey ancak

resmin nasil goriilmek iizere tasarlandigina iliskin birtakim ipuglarina bakmak
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olacaktir. Her ne kadar bu konuda dogrudan bir diisiincesi bulunmasa da burada
Scruton’in resmin “yiizeyini” giiglendiren birtakim uzlagimlarin (resmin hangi
donemde yapildigi, bu déneme iliskin estetik tercihler, semboller, vs.) resmin
nesnesinin Oniine gegebilecegi gibi parlak bir diisiince pesinde oldugunu iddia
edebiliriz. Bu noktada ideal resim, kendisinin de ifade ettigi gibi, neredeyse kon-
vansiyonel bir yari-dil olmakta ve nesnesiyle bir gonderge iliskisi, yani semantik
bir iligki kuran bir form olarak diisiiniilmektedir. Bu noktada goérsel belirme bu
gondergesel islevin bir aracindan bagka bir sey degildir. Dolayisiylaresim igin bu
gondergesel islevin gergeklesmesi ancak nesneyle gorsel bir baglant: kuruldugu
taktirde miimkiin olacaktir.”* Bu da gondergesel islev icin bu tiir (veya bagka tiir-
den) bir baglanti gerektirmeyen dil ile resmi birbirinden ayiran noktadir. Resim-
de anlama edimi, en nihayetinde bu uzlasimlar ya da Scruton’in “yar1-dil” dedigi
niteligi tagryan unsurlarla degil gormenin dogal islevleriyle saglanacaktir.
Fotograf ise, Scruton’a gore, nesnesiyle nedensel bir iliski igerisinde nesnesi-
nin “o anina” iligkin bir sey ortaya koymakta ve o belirli andaki goriiniimiinii
tiretmektedir. Buna karsin portre resmi, her ne kadar nesnesinin varhiginin belirli
bir anin1 gosterse de, nesnesini zamanda uzanimiyla temsil étmeyi amaglamak-
tadir.” Fotografta (okuyucu bunu Scruton bahsinde ideal fotograf olarak okuya-
bilir) fotograf¢inin tasarisi resmin nasil goriindiigiinde 6nemli bir unsur olarak
belirmez. Fotografta ger¢ekligin yorumunu degil, bir seyin nasil gériindiigiiniin

sunumunu buluruz.”® Scruton, bir nesnenin fotografina bakmanin nesnenin

> Bu noktada Scruton’in, her ne kadar dogrudan referans vermese de, Peirce’iin gos-
terge tiirleriiizerinden tartismay siirdiirdiigiinii rahatlhikla sezebiliyoruz.

*” Bu nokta hayli sorunludur. Scruton fotograf¢inin nesnesinin karakterinin en tutarh
gostergesi olan andaki gegici goriintilyii fotograf¢inin yakalayabilecegini kabul etmek-
te, ancak bunun karakterin kahicihginin belirli bir simgesi olabilecegini diigiinmekte,
yine 6nceki kavramsallagtirmay1 kullanirsak, fotografik olanin alan: igine koymamakta,
fotografin bu simgeyi ifade etmeye muktedir olmadigimi diisiinmektedir. Roland Bart-
hes’da gorecegimiz gibi, kalicilik ya da 6z ve fotograf arasindaki iliski bu denli yiizeysel
olmayabilir ve hatta Barthes’in ortaya koyacag gibi fotografin ontolojik bir karakteri
olabilir. Bu noktaya tekrar gelecegim.

> Okuyucunun da tahmin edecegi gibi bir 6nceki béliimde detaylca tartisilan piktor-
yalizm gelenegi Scruton tarafindan ideal fotograf alaninin uzaginda, fotografin temsili
sanat formuna yaklastirilmaya ¢alisildigi bir yerde tariflenmektedir. Fotograf piktoryal

110



FOTOGRAFIN IMGELERI

kendisine bakmanin yerine gegebilecegini iddia etmektedir. Eger birisinin fotog-
rafi varsa o kisi gergekten de var olmaktadir. Bu fotografi resimden farklilagtirir.
Scruton’in drnegiyle, kumasla drtiinmiis bir ¢iplagin fotografini ¢ekip Veniis ola-
rak adlandirabilirim ancak bu Veniis'iin fotografik temsili degil Veniis'iin temsi-
linin fotografi olur. Dolayistyla temsil edimi fotograf gekilmeden 6nce tamam-
lanir. Kamera bir seyi temsil etmeye degil onu isaret etmeye yarar.*

Bu noktada Scruton, muhtemelen okuyucunun da halihazirda aklina gelmis
olan bir elestiriyi savusturmay1 basarmaktadir. Kuskusuz fotograf¢i nesnesini
rastgele segmez; bakis agisini, 15181 ve kompozisyonu da tasarlar. Bu segimiyle
normalde gérmeyecegimiz seyleri bize gostermeyi ya da gosterilenler arasinda
bazilarina vurgu yapmayi basarir. Bu durumdafotografailiskin Scruton’in iddia-
lar1 gegersiz sayilmaz m1? Scruton bu tiir bir elestirinin tartiymasinin mantiksal
ve kavramsal temelini zedelemedigini bir 6rnekle agiklamaya ¢alisir. Birisini ay-
nada gordiigiimiizde onun temsilini degil onu goriiriiz; ayna, ¢arpitan bir ayna
olsa da bu boyledir. Sonugta aynada gérdiigiim kisi odur. Bu durumda Scruton
imgeleri ikiye ayirir: temsiller ve aynalar. Fotograf ona gore aynalar kategorisine
ait bir imge formudur. Kuskusuz fotograflarin temsil formu olmadigini iddia et-
mek garip bir yorum gibi goriinebilir; fotograflar pekala nesnelerinin yerine ge-
gen bir temsil formu olarak tariflenebilirler. Scruton’in burada ifade etmeye
calistig sey, fotograflarin nesneleriyle iliskisinde seffaf oldugu ve bir yiizey olarak
fotografin herhangi bir estetik anlami olmadigidur.

Burada amacim Scruton’i daha da derinlemesine incelemek ya da elestirisini

yapmak degil.®Scruton buradaki tartiyma agisindan birkag agidan ¢ok degerli.

formda nesne ile goriintiiniin arasina tasarlanmighigin empoze edildigi ve salt simiilak-
rum’un temsili bir diigiince formuna doniistiiriilmeye galisildig: bir formdur.

%% Bu noktada, bu ifadenin Scruton’in bagka bir baglamda ifade ettigi radikal diigiince-
nin nedeni oldugunu séylemeden gegemeyecegim: Fotografin duygusal ya da estetik
nitelikleri, temsil ettigi seyin niteliklerinden kaynaklanmaktadir. Bu kugskusuz hayli
kigkirtic1 bir iddiadir. Bunun dogal sonucu Scruton’in fotografik olarak tarif ettigi
alanin bu niteliklerden tamamen yoksun oldugu anlamina gelir. Bkz. a.g.e., 591.

69 Scruton’in burada 6zetledigim kuramsal konumuna getirilen eletiriler hayli fazladir.
William King, Scruton’in ideal ve gergek fotograf ayrimi yapmasini ve medyumun do-
gasini ideal fotograf olarak adlandirdig: kategori araciligiyla analiz etmesini elegtir-
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Oncelikle fotografin diger gorsel imge iireten formlardan tamamen ayrildig: ve
bunun da temsil kavrami iizerinden sorgulanmas: gerektigini 6ngérmesi gok
onemli bir noktay1 isaret etmektedir. Bununla baglantili olarak, fotografin nesne-
siyle baglantili olarak seffaf oldugu savi daha sonra tartisacagim ve fotograf ile
temsil arasindaki iligkiye yeni bir soluk getiren tartiymalar agisindan gok kritiktir.
Daha da 6tesi fotografin nesnesiyle kurdugu nedensel iliski noktasinda Scruton
¢ok dogru tespitlerde bulunmustur. Bu nokta 6zellikle merkeze alacagim fotog-
rafta belirtisellik kavrami agisindan ¢ok verimli birtakim sonuglar ortaya koy-
maktadir. Bu noktada bagtan beri sormakta oldugumuz soruyu tekrar soralim:
Fotografi diger gorsel medyumlardan ayiran baslica nitelik nedir? Bu soru esas
itibariyle ontolojik bir sorudur ve hem fotografin erken déneminde, hem goster-
gebilimsel caligmalarda hem de daha ¢agdas diisiincede fotografik belirtiselligin
farkli agilimlar seklinde belirmektedir. Scruton’da nedensellik kavramini olus-
turan temel de fotografik belirtisellik kavramidir. Ancak iddia edecegim gibi, fo-
tografik belirtiselligin ontolojik sonuglar1 kanonik eserlerden sonra genellikle az
vurgulanmis ve fotografin kendinde ne oldugu degil nasil gériindiigii iizerinden
tartigmalar siirdiirilmiistiir. Bu noktada Scruton’da beliren seffaflik tezinin sis-
tematik olarak ortaya kondugu Kendall Walton’in yaklaslmlhl elealacagim. Wal-
ton’da dolayli olarak beliren ve seffaflik tezinde yeterince temel olugturamayan
belirtisellik kavraminin bu tezin fenomenolojik bir diizeyde kalmasina yol
agtigin1 iddia edecegim. Dolayisiyla seffaflik tezinin, ontolojik diizeyde analiz

edilmediginde ve fotografik yiizeyin dogasi iizerine yeterince radikal olarak dii-

mekte, nesnenin degil fotografin estetik ilgi olusturdugu fotograf 6rnekleriyle de fotog-
raf ve temsil arasinda Scrutonin kurdugu olumsuzlayict iligkiyi bozmaya
¢aliymaktadir. Nigel Warburton fotografin temsili olmadigs, dolayisiyla iislupsuz oldu-
gu yoniindeki goriise kars1 gikmakta ve islup kavraminin kendisini fotograf bag-
laminda ¢ok giizel analiz etmektedir. Robert Wicks ise, Scruton’in temsil kavramim
dogalci bir temsil kavramiyla sinirlandirdigini, halbuki bunun diginda gok farkh temsil
formlar1 oldugunu ve fotografin bir temsili sanat olamamasinin Scruton’da yanhs bir
temsil tanimi diizleminde yapildigini belirtmektedir. Bkz. William L. King, “Scruton
and the Reasons for Looking at Photographs,” British Journal of Aesthetics 32/1I1
(1992); Nigel Warburton, “Individual Style in Photographic Art,” British Journal of
Aesthetics 36/IV (1996); Robert Wicks, “Photography as a Representational Art,” Bri-
tish Journal of Aesthetics 29/1 (1989).
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siiniilmediginde yiizeysel ve fotografin ayirici 6zelligini ortaya koymaktan uzak
oldugunu gostermeye ¢alisacagim.

Roger Scruton’in kigkirtici iddiasi, yani (ideal) fotografin temsili bir form
olmadig iddiasi, bir yandan fotografi diger medyumlardan ayiran niteligi anlat-
maya galigmakta diger yandan belirtisellik niteligini fotografin bize ne gosterdigi
sorunu gercevesinde somutlagtirmaya caligmaktadir. Scruton’n kavramsal-
lagtirmasi, ayn1 zamanda birazdan agiklayacagim seffaflik tezi kapsaminda da
okunabilir. Dikkat edilirse Scruton “fotograf sanat olamaz” yargisina varmamak-
ta ancak (ideal) fotografin dogasinda bulunan mekanik iiretim nosyonunun
onun bir temsili sanat olmasini engelledigini iddia etmektedir. Dolayisiyla Scru-
ton’a gore, eger bir fotograf estetik agidan degerliyse, bunu medyumun temsil ye-
tenegine degil fotografik nesnenin estetik olarak degerli olmasina borgludur. Bu-
rada Scruton’in seffaflik kavraminda ne kadar ileri gittigini gorityoruz. Yani ona
gore ideal fotograf nesnesini “gostermekten” (ve isaret etmekten) baska bir islev
yiiklenmemektedir. Scruton’in yaklagiminin ilgili yerlerde notlarda belirttigim
gibi ne kadar sorunlu oldugu ortada; ancak asil mesele seffaflik kavraminin hem
Scruton’da hem birazdan tartigacagimiz Walton’da fotografik medyumun ken-
disine 6zgii bir niteligi belirtmiyor olusudur. Bu biraz paradoksal goériinebilir, zi-
ra Scruton’da seffaflik fotografin ayirici 6zelligi olarak belirmektedir. Ancak ideal
fotograf kavrami estetik nosyonlar devreye girdiginde kendi i¢ine kapanan, tem-
sili tamamen diglayan ve hatta medyumu disarida birakan bir soyutlamaya do-
niismektedir. Diger yandan fotografik belirtisellik sorunu kanimca klasik ku-
ramlardaki ontolojik igerimlerini bu yaklagimlarda biiyiik dl¢iide yitirmistir. Bu
aciklamalar belirtiselligi fotografin izleyiciye nasil goriindiigii (fotografin feno-
menolojisi) diizeyinde ele almakta, fotografin kendisinin ne olduguna iligkin
tatmin edici agiklamalardan uzaklasmaktadir. Bu noktada Scruton’in diisiince-
sini daha da sistematik hale getiren Kendall Walton’in hayli tartiymal seffaflik te-
zini ele alacagim. Walton’in seffaflik tezi kendisinden sonra gelen fotograf litera-
tiiriinii derinden etkilemis, fotograf ve temsil sorunu iizerine yeni diigiince alan-
lariagmgstir.

Walton, fotografin izleyiciye kamera 6niindeki nesneleri gorme yetisi ka-

zandirma kudretine sahip oldugu konusunda bizi ikna etmeye galigmaktadir.
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Daha da 6tesi Walton’a gore fotograflar, gegmisteki nesneleri fotograflandigi an-

daki gibi gormemizi saglayan bir aparata benzemektedir:*'

Aynalar aksi taktirde goremeyecegimiz geyleri gérmemizi saglayan goriis
yardimcilaridir; onlar sayesinde normalde géremeyecegimiz koge alanlar gori-
riiz. Teleskoplar ve mikroskoplar goriis glicimiizii bagka yollarla artirirlar; ¢iplak
gozle goremeyecegimiz kadar uzak ya da kiigiik geyleri gormemizi saglarlar. Fo-
tograf da gérmeye yardimci bir seydir [...]. Kameranin yardimiyla [ ...] gegmisi go-
rebiliriz.®
Walton iddiasini daha da kiskirtici ve tartigmaya agik hale getirmektedir:
“Olmiig olan akrabalarimizin fotograflarini gérdiigiimiizde onlari kelimenin tam
anlamiyla gériiriiz.”®® Aslinda benzer bir duyguyu Roland Barthes da Camera
Lucida eserindeki baglamda dillendirmistir: “Hayli zaman 6nce bir giin Napol-
yon’un en kiigiik kardesi Jerome’un 1852’de gekilmis bir fotografina rastladim.
Bugiine kadar dindiremedigim bir sagkinlikla unu fark ettim o an: ‘Ben Impara-
tor’a bakan gozlere bakiyorum.”® Ancak kanonik tartigmalardaki benzer goz-
lemlerin farkinda olan Walton, fotograftan gorme iddiasinin mecazi veya siirsel
anlamda anlagilmamasi gerektigi yoniinde bir uyar1 yapar. Walton, fotografik
gorme deneyiminin 6lmiis sevdiklerimizi kanli canli gérmek ya da gérmeye

yardimc bir sey gibi algilanmamasi gerektigini belirtmektedir. Fotografik gorme

¢ Kendall Walton, “Transparent Pictures: On the Nature of Photographic Realism,”
Critical Inquiry 11/1I (1984): 251. Bu noktada Walton kadar sistematik olmasa da ben-
zer bir iddianin Patrick Maynard tarafindan da dile getirildigini eklemek gerekir: “Fo-
tograf1 gorerek onun gosterdigi seyi dogrudan goriiriiz. Fotograf araciigiyla gergek
seyler gormekteyiz.” Bkz. Patrick Maynard, “The Secular Icon: Photography and the
Functions of Images,” Journal of Aesthetics and Art Criticism 42 (1983): 160.

2 Walton’in fotografin normalde gériinmeyen bir diinyaya algisal erisim sagladig: fik-
ri, Walter Benjamin’in fotografin goériigiimiizii gelistiren bir arag oldugu seklindeki fik-
riyle benzerlikler tasimaktadir. Ancak Benjamin bu noktada bilingdig1 kavramina bag-
vurur: “Psikanalizin bizi bilingdis1 diirtiilerimizle tanigtirdig1 gibi fotograf da bizi bi-
lingdig1 optikle tanigtirir” Bkz. Walter Benjamin, “The Work of Art in the Age of
Mechanical Reproduction,” Illuminations, gev., Harry Zohn (New York: Schocken Bo-
oks, 1969), 237.

%3 Walton, “Transparent Pictures,” 252.

% Barthes, Camera Lucida, 3.
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deneyimi, onlarin fotograflarinin i¢inden onlar1 kelimenin tam anlamiyla gor-
mek olarak anlagilmalidir.®®

Walton, fotografik seffaflik tezini genel anlamda iki temel kuramsal varsayim
tizerinde temellendirmektedir. Birincisi diizlemi biraz kaygan bir zeminde ilerle-
yen bir varsayimdir: Fotografik imgede nesneleri gérmek, canli bir televizyon
programinda ya da gozliik, teleskop ve aynalardan seyleri gérmekle benzestirile-
bilir. Dolayisiyla fotografik yiizey iizerindeki nesneleri, bahsedilen bu diger med-
yumlarda oldugu gibi gergekten gérdiigiimiiziin aksini kanitlayacak bir
mantiksal 6nerme kurgulanamaz. Walton’in ikinci varsayimyi, seyircinin fotog-
raflanan nesnelerle (ya da Walton’in deyimiyle “diinya”) algisal bir temasini fo-
tografik seffaflik tezinin bir nkosulu olarak kavramsallastirmasi agisindan daha
aciklayici goriinmektedir. Bu 6nkosul Walton’in kuramsal konumu agisindan iki
ek gereklilik daha dogurmaktadir. Oncelikle birisinin fotografik vyiizey
karsisindaki deneyiminin gérme olarak tanimlanabilmesi igin bu deneyimin poz-
lama aninda fotograflanan nesnelere karsi-olgusal (counterfactual) ve nedensel
olarak bagimli olmas: gerekir. Diger bir deyisle, iiretilen imgeler bagkalarinin
inanglari ve tasarilariyla “bozulmamis” olmalidir. Kuskusuz bu tiir bir durum re-
sim gibi diger medyumlar i¢in gegerli degildir. Walton, bir resmin resmedilen
manzaraya karsi-olgusal olarak bagimli oldugunu ¢iinkii ressamin inanglarinin
karsi-olgusal olarak ona bagimli oldugunu iddia etmektedir.®® Ancak Walton’a
gore fotografin fotograflanan manzaraya karsi-olgusal bagimlilig: fotograf¢inin
inanglarindan bagimsizdir. Dolayisiyla ressam gordiigiinii diigiindiigii seyi res-
mederken fotograf¢i kamerasiyla kamera 6niinde ne varsa onu, orada ne oldugu-
na iliskin diisiincelerinden bagimsiz olarak yakalar. Ancak ne bu inanis ne de ta-
saridan bagimsiz gergeklesen karsi-olgusal iliskiler, fotograflanan nesneleri ke-
limenin tam anlamiyla seyircinin deneyiminde “gérme” kilmaz. Walton’a gore
medyum, gergek “benzerlikiliskisini” de kurmalidir. Burada Walton’in anlatmak
istedigi sudur: Fotografik yiizey tizerindeki nesneler pozlama sirasinda kamera

oniindeki nesnelerle gorsel bir benzerlik tasimak durumundadir. Bu 6nemli

% Walton, “Transparent Pictures,” 251-252.
66 Kendall Walton, Marvelous Images: On Values and the Arts (New York: Oxford Uni-
versity Press, 2008), 127.
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ayrintiya daha sonra gelecegim. Ancak simdilik junu not etmeden gegemeyece-
gim: Walton’in kuramsal konumunda belirtisellik ve ikoniklik ikiligi hemen her
yerde belirmektedir. Ornegin bu ikilik, inang ve tasarlamadan bagimsiz karsi-
olgusal bagimlilik ve gergek benzerlik iliskileri baglaminda belirtisellik ve ikonik-
lik olarak belirmektedir. Ancak Walton’in bu terimleri agik¢a kullanmadigini da
belirtmek gerekir. Walton dogrudan bu terimleri kullanmamakta ancak bazen
belirtisellik kavramini kullanmaya ¢ok yaklagmaktadir: “Nesneler fotograflarini
ve seyircilerin gorsel deneyimlerini mekanik olarak olustururlar; bu yiizden nes-
neleri fotograflarin i¢inden gériiriiz.”*

Ancak bu noktada okuyucu Walton’in tam tersi bir istikamete yonelecegini
diisiiniirken, tiim bu iddialarina kargin fotograflar1 birer resim olarak gérdiigiinii
ancak onlarin fotograflanan nesneleri dogrudan gérmemizi saglayan resimler
oldugunu iddia ederek okuyucuyu sasirtmaktadir. Walton, kameranin icadinin
bize sadece resim yapmanin yeni bir yontemini ve yeni tiirde bir resmi degil ayru
zamanda yeni bir gérme tiirii kazandirdigini belirtmektedir.®® Walton seffaflik
tezini bir par¢a daha ileri gotiirerek (ayn1 zamanda seffaflik teziyle medyumun
varligini ve goriiniirligiini uyumlu hale getirmek igin) fotografin kendisini ve
nesneyibir arada gérmenin olas1 oldugunu da ekleyecektir. Dolayisiyla Walton’a
gore fotograflarin iginden bakmakla pencereden cami gormeden disariya bak-
mak arasinda bir benzerlik kurulamaz.

Ancak, eger Walton fotografta nesneleri dogrudan gorebildigimizi iddia edi-
yorsa ve ayni zamanda da fotograflarin i¢inden nesneleri gorebilecegimiz bir re-
sim (goriinebilir bir yilizey ya da medyum) oldugunu séyliiyorsa, o zaman sef-
faflik ne anlama gelmektedir? Medyumun 1srarl varlig ve seffaflik iddiasi nasil
birbiriyle uzlasabilir? Bu noktada Walton’in seffaflik tezinin karmasikliginin
Walton’in sasirtici bir sekilde hemen hig detaylica iizerinde durmadig: ya da
kendi agisindan tanimlamadig: temsil problemi noktasinda ¢oziildiigiinii iddia
edecegim. Kuskusuz temsil kavrami medyumun israrh varligini bir 6nkosul ola-

rak barindirmaktadir; bu yiizden bir sunum (presentation) olarak degil bir yeni-

& Walton, “Transparent Pictures,” 261.
%ag.e.,251.
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den sunum (re-presentation) olarak dile gelmektedir. Walton seffaflik tezini tem-
sil baglaminda ayni anda birbiriyle gatisan iki diizlemde, yani ontolojik ve feno-
menolojik diizlemlerde ifade ediyor gibi goriinmektedir. Bu temel mesele Wal-
ton’in fotograf ve temsil arasindaki iligkiye dair geliskili yorumunda daha da agik
hale gelmektedir: “Peki 6yleyse resimler? Resimler seffaf degildir. 8. Henry’nin
portresine baktigimizda onu gérmiiyoruz; sadece onun bir temsilini goriiyoruz.
Resim ile fotograf arasindakeskin bir ayrim, bir tiir fark vardir.”®

Walton kendisine getirilen elestirilere verdigi yanitlarda temsil ve fotograf
arasindaki iligkiye agiklik getirmeye ¢alismig ve belgesel fotograflar dahil tiim fo-
tograflarin gormeyi hayal etmeyi tetikledigini ve bunlarin tamaminin seffaf ol-
malarinin yani sira temsiller (tasvirler, resimler) oldugunu iddia etmistir.”” Wal-
ton’in bu yanitlarda amaci seffaflik tezini giiglendirmek olmasina ragmen, hayali
ve gercek gorme arasinda yaptig1 ayrim seffaflik tezini daha da sorunlu hale ge-
tirmektedir:

Ornegin, birisi bir mezunlar giinii fotografina bakarken kendi simifindaki kisileri
gergekten gérmektedir ancak bu gérme dolayli olarak fotograf araciligiyla olmak-
tadir; ancak aymi zamanda onlan1 gordiigiini hayal etmektedir (fotografin
yardimiyla dolaysiz olarak). Belgesel olmayan filmlerde gergekten gordiigiimiiz
(aktorler ve film seti) gormeyi hayal ettigimizden (karakterler, cinayet, iki teker-
lekli araba yarig1) farkli olabilir. “Transparent Pictures” makalesinde vurgu-

ladigim gibi, gergek ve hayali gérmenin birlesimi ve fotograflarin gérmeye

®a.ge., 253.

0 Kendall Walton, Marvelous Images, 126-127. Bu metinde Walton 6zellikle Gregory
Currie ve Noél Carroll'in elestirilerine yanit vermektedir. Carrol’a gore seffaflik tezi
temsil kavramiyla bagdagmamakta ve bunun da 6tesinde Walton (belgesel) fotograflar:
temsil degil protez araglar olarak gérmektedir. Bkz. Gregory Currie, Image and Mind:
Film, Philosophy and Cognitive Science (Cambridge: Cambridge University Press,
1995); Noél Carroll, “Critical Study: Kendall L. Walton, Mimesis as Make-Believe,”
Philosophical Quarterly 45/178 (1995). Gregory Currie bir bagka metinde Walton ve
digerlerini, fotograf1 seylere algisal erisim saglayan, yani gormeye yardimci bir arag
olarak gormekle elestirmigtir. Currie, Walton’in tartiymasinda bir ikilik bulundugunu
belirtmigtir. Bu ikilik resimlerin dahil edildigi temsil alani ve fotograflarin dahil edildi-
gi, seylere algisal erigsimi saglayan gormeye yardimci araglar alani olarak belirmektedir.
Bkz. Gregory Currie, “Photography, Painting and Perception,” The Journal of Aesthe-
tics and Art Criticism 49/1 (1991): 23.

117



FOTOGRAF VE TEMSIL: “HAFIZASI OLAN AYNA”

yardimci araglar olarak rolii ve temsil olarak rolii arasindaki etkilesim fotografin
en 6nemli ve bityiileyici niteliklerinden birisidir. Seffafhgihayali gérme kavramim

dislayarakyorumlamak, kavramin anlaminitamamenkagirmakanlamina gelir.”!

Dolayisiyla Walton’in tartigmasinda, fotografik imgenin “seffaf kismi” (yani
“gergek gormeyi” saglayan kisim) temsil alaninin disinda konumlandirilmakta,
“hayali gorme” (yani fotografin resim gibi diger medyumlarla paylastig: kisim)
temsil nitelikleriyle donanmig olmaktadir.”” Walton bu kavramsallagtirmasiyla
fotograf ve temsil arasindaki iliskide eklektik bir yaklasim benimsemekte ve sef-
faflig1 bu sekilde temsil alaninin disina iterek elestiriye daha da agik hale gelmek-
tedir. Oyle gériiniiyor ki orijinal metinde fotograf ve temsil arasindaki sorunlu
iliski, Walton’in daha sonraki kuramsal miidahaleleriyle daha da sorunlu bir hale
gelmistir.

Bu meseleyi daha da derinlestirmek i¢in Walton’in, fotograflarin icinden ke-
limenin tam anlamiyla gérmeyle neyi kastettigini anlamak gerekir. Walton’a go-
re bu tiir bir gorme, kismen nedensellik iliskileriyle belirlenmis ve tamamen me-
kanik yollarla olusan bir siire¢ sonucunda meydana gelen bigimlere iliskin bir
goérme deneyimidir. Nesneler kendi fotograflarini ve seyircilerinin gérme dene-
yimlerini mekanik olarak belirlerler. Bu nedenle fotograflarin iginden nesneleri
goriiriiz. Bunun aksine, nesneler resimleri mekanik yolla degil daha “insani yol-
larla, sanatgiy1 isin igine katan bir yolla” belirler. Bu nedenle resimlerin “iginden”
goremeyiz.” Burada Walton’in tartigmasinin kapali bir gekilde fotografik belirti-
sellik kavramina yaklagtigim ancak tartismanin fotografin insan miidahalesin-
den bagimsiz oldugu gibi fotografin icadindan beri fotografin bagina bela olmus
sorunlu bir 6nermeyle olusturuldugunu gérmekteyiz. insan miidahalesinin ol-
mamasinin (ya da sinirh bir insan miidahalesi de diyebiliriz ¢iinkii Walton bu-

nun miidahalenin yoklugu mu yoksa ihmal edilebilir diizeyde bir miidahale mi

7! Kendall Walton, Marvelous Images, 127. Walton elestirilere yanit verdigi bu metinde
sik sik seffaflik tezinin ortaya giktigy “Transparent Pictures” makalesine referans ver-
mesine ragmen orijinal metinde bu ikiligi bulamamaktayiz. Walton sonraki eserlerinde
orijinal metindeki konumuna 6nemli revizyonlar yapmis gibi gériinmektedir.

72 Bu kategorik ayrimi1 Walton yapmamaktadir. Walton’in eklektik oldugunu diigiin-
diigiim yorumunu anlatmak igin bu tiir bir ayrima bagvuruyorum.

a.g.e.,97.
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oldugu konusunda da yeterli bir agiklama yapmakta basarisiz olmaktadir) fotog-
rafta seffafligin bir 6nkosulu olmasj, tartiymayi en iyiifadeyle daha da sorunlu ha-
le getirmektedir.

Walton’in fotografin “seffaf kismi” ile ilgili tartigmalari, Roger Scruton’in
“ideal fotograflarin temsil olmadiklar1” yoniindeki iddiasiyla benzerlik goster-
mektedir. Scruton’in tartijmasina Walton baglaminda deginmek, Walton’in
tartismasinin temsil ve seffaflik arasindaki iliskiyi agiklamakta neden basarisiz
oldugunu bir kez daha gosterecektir. Scruton fotograf¢ilarin resmin amag ve he-
deflerini kullanarak bir anlamda ‘bozduklarr’ gergek fotograf ile nedensel ve ta-
sarlanmi§ olmayan ideal fotograf arasindaki ayrimda ideal fotografi gergekligin
yorumundan ziyade bir seyin nasil gériindiigiiniin sunumu olarak gérmekteydi.
Bu nedenle de Scruton, ideal fotografin temsil olmadig1 konusunda israrcidir. Iki
diisiiniir arasindaki bir diger benzerlik, fotografin ayiric1 bir 6zelligi olarak insan
miidahalesinin yoklugu noktasindadir. Walton seffafhk iddiasini Scruton’in
temsil alaninin disginda gordiigii yerde kurmaktadir. Ancak kendi konumunu
daha da sorunlu hale getirecek bir sekilde Walton herhangi bir fotografin opak
olup olamayacagini sorar.”* Bu noktayn Walton’in opaklik kavramuni tartigtig
baglamdaki 6zgiil unsurlarla agiklamaya ¢alisirsak, Walton karanlik odada ya da
pozlama aninda manipiilasyon teknikleri kullanilmis ve dolayisiyla fotografik
kurgu haline gelmis fotograflarin seffaflik tezi iginde agiklanip agiklanamayacag:
sorusunu sormaktadir. Walton’in yanit1 yine muglaktir: Fotografik kurgularin
resimlerle ayni kategoriye giremeyecegini ancak bu fotografik kurgularin insan
miidahalesinden bilyiik oranda bagimsiz olan sipsak (enstantane) fotograflardan
da 6nemli 6lgiide farkli oldugunu iddia etmektedir. Walton sadece gogu fotogra-
fik kurgunun kismen ya da bazi agilardan seffaf oldugunu sdylemekle yetinmek-
tedir.”

4 Walton, “Transparent Pictures,” 267.

75 Walton’in tezi, yazilimlarla manipiile edilmis fotograflarin manipiile edilmemis fo-
daha sorunlu hale gelecekti. Okuyucunun dérdiincii béliimdeki tartigmalarin ardindan
Walton’in tezini tekrar diisinmesi bu noktada ne demek istedigimi daha da
agiklagtiracaktir.
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Bir anligina, Scruton’in tezinin dogru olup olmadigini tartigmazsak, aslinda
onun konumu daha tutarli gézitkmektedir. Walton, seffaflik tezinde gergek ben-
zerlik iliskileri olarak adlandirdig: seyin ve karsi-olgusal bagimliigin merkezi
6nemini unutmug gibi goriinmektedir. Bu iki 6nkosul fotografik kurgulara uy-
mamakta ve bu da konumunu daha da tartigilir hale getirmektedir. Insan miida-
halesi kavrami belirtisellik nosyonu veya ontolojik bir diizlemde
tartigilmadiginda da gok sorunlu bir alan haline gelmektedir. Fotografin kendisi-
nin temelde insan aracilifiyla gergeklesen bir pratik olmasi, meseleyi ontolojik
bir yerden kavrayamayan bu iki konumu tartigmaya daha da agik hale sokmak-
tadir. Teknik manipiilasyonlar bir yana, fotograf pratigine igkin gibi gériinen
bazi unsurlar fotograflarin igindeki kategorizasyonlari belirsiz hale getirmekte-
dir: bakis agisi, alan derinligi, kadraj, objektifin meydana getirdigi carpiklik ve
sapmalar, hatta obtiirator hizina iliskin tercihler gibi. Lev Manovich’in baska bir
baglamda belirttigi gibi, “normal fotograf” hi¢bir zaman var olmamistir.” Oyle
goriiniiyor ki Walton’in seffaflik tezi, tamamen insan miidahalesinden ya da
araciigindan azade bir saf ya da dogrudan fotograf nosyonunda gegerli olmakta
ve fotografi onun deyimiyle “en ger¢ek¢i medyum” kulmaktadir. Ancak bununda

Walton’da tutarli bir gekilde kurulamadigini goriiyoruz.

Fotografta Askinlik Kavram

Walton’in seffaflik tezinin altinda yatan temel sorunun kavranmasi, seffafligin
ontolojik bir diizlemde mi yoksa fenomenolojik bir diizlemde mi temellendiril-
digi sorununa verecegimiz yanita baglidir. Walton fotografik gormeyi yeni bir
gorme bigimi ya da kelimenin tam anlamiyla gérme olarak tanimlamakta ve bu
iddiasin1 da fotografin bir temas sagladig1 ve kendisinin de bir temas oldugu var-

sayimiyla temellendirmektedir: “Fotografta oldugu gibi, bir seyle mekanik bir

76 Lev Manovich, “The Paradoxes of Digital Photography,” Photography Reader, haz.,
Liz Wells (London: Routledge, 2003), 245. Ancak belirtmeliyim ki buradaki konumum
Synder ve Allen’in iddiasindan tamamen ayr1 bir yerde anlagilmalidir. Onlara gore fo-
tograf diger medyumlardan ayr1 bir ilgiyi hak etmez. Ciinkii fotograflanan seylerin ha-
kiki bir “resmi” yoktur; ancak onlar1 sunmanin farkl yollar1 vardir. Bkz. Allen Synder
ve Neil W. Allen, “Photography, Vision, and Representation,”.
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temas, bir temas sayilir; ancak insan araciligiyla olusan bir sey, resimde oldugu
gibi, temas degildir.””” Bununla paralellik icinde Walton makalesini u sekilde bi-
tirmektedir: “Fotografin seyircileri diinyayla algisal bir temas i¢indedirler.”” Do-
laysiyla temas nosyonu, fotografik belirtisellige iliskin kanonik tartigmalarda ve-
ya erken donem pratigin iginden tartigmalarda oldugu gibi ontolojik bir diizlem-
de degil yakinlikla 6zdeslestirilmektedir. Walton fotografi “en gergek¢i med-
yum” olarak tanimlarken sadece benzerlik veya gergeklige yakinlig: kastetmedigi
konusunda bizi uyarsa da, seffafligin bir 6nkosulu olarak gercek benzerlik iligki-
lerini gosterme 1srar1 onu fenomenolojik niteliklerin (yani benzerligin) nasil olup
da fotografik imajlarin ontolojisinin nedeni oldugunu agiklama konusunda ba-
sarisiz kalmaktadir. Sasirtici bir sekilde Walton’a getirilen bazi elestiriler de sef-
faflik tezine fenomenolojik bir perspektiften bakma egilimdedirler.” Ornegin
Edwin Martin, Walton’in fotograf nasil pozlanirsa ya da basilirsa basilsin birisi-
nin birkisiyifotografiniginden gorebilecegiiddiasinielestirirkentamamen siyah
ya da beyaz olacak kadar az pozlanmis ya da gok pozlanmis fotograflar1 6rnek
vermektedir.*” Martin, konumunu tartigma ve elestirilere daha da agik hale ge-
tirecek sekilde seffaflik tezinin bu fotograflara uygulanamayacagini belirtmekte-
dir. Bir anlamda Walton seffaflik tezinin gizli olan kosullulugunu gériiliir hale
getirmektedir. Ancak daha da sagirtic1 olan1 Walton’in, Martin’in bu zayif elesti-
risine meseleyi fotograflarin kendi iginde ne oldugu noktasindan degil fotografik
imgelerin bize, seyirciye nasil goriindiigii boyutundan bakarak yanit vermeye
¢aligmasidur:

77 Walton, “Transparent Pictures,” 270.

®a.g.e.,273.

7% Istisnai bir yaklasim igin bkz. Nigel Warburton, “Varieties of Photographic Repre-
sentation,” History of Photography 15/1I1 (1991). Warburton, Walton’1 “gérme” kav-
ramini sorunsallagtirmadan kullanmakla ve fotografik temsil ve medyumun kendisine
iliskin genellestirici yaklasimlarda bulunmakla elestirmistir. Farkli gérme formlarina
odaklandig ve Walton'in fotografik gormeyi gergek anlamda gérme olarak kavramsal-
lagtirmada nasil basarisiz oldugunu anlattif1 metin igin bkz. Kendall Walton, “Looking
Again through Photographs: A Response to Edwin Martin,” Critical Inquiry 12/IV
(1986).

% Edwin Martin, “On Seeing Walton’s Great-Grandfather,” Critical Inquiry 12/IV
(1986): 797.
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Imgesiz fotograflar iizerine diigiinmek durumunda degiliz [...]. Martin’in siyah,
beyaz ve gri fotograflar: seffaf midir? Onlara baktigimizda agaglan, evleri, insan-
lar1 gériityor muyuz? Martin gérmiiyor. Evet hakli. Onlarin opakligi siradan, nor-
mal bigimde pozlanmig ve odaklanmis fotograflarin seffafligi konusunda siiphe
yaratirmi1? Hayir.®!

Oyle goriiniiyor ki Walton baslangi¢ noktasini unutmaktadir. Fotografa gii-
ciinii ve biricikligini veren unsur belirtiselliktir. Seffafhik tezi, ancak fotograf ve
temsil sorunu ikoniklik gergevesinde ele alinmadiginda ve temsil problemi fe-
nomenolojik bir diizlemde kavranmadiginda anlaml: olabilir. Hem Walton’da
hem de Scruton’da seffaflik tezi vebunabagliolarak temsil nosyonunun kavram-
sallagtirilmasindaki sorunlari ele almistim. Bu tartigmalarin bizi gotiirdiigii nok-
ta, iz nosyonuyla temellenen ve nesnenin maddi uzantisini fotografik yiizeye da-
hil eden bir belirtisellik nosyonunun ne tiir bir fotografik seffaflik kurabilecegive
bunun ne anlama geldigidir.

Bu noktada, seffaflik nosyonunun daha énceki yazinda izini takip etmemiz
temsil ile seffaflik nosyonu arasindaki iligkiyi agiklagtirmamizi saglayacaktir.
Ancak bunu yapmadan 6nce §dyle bir iddiaya yaslanacagim: Modernizmin
medyumun 6zgiilliigii kavrami ve bu kavram etrafinda siirdiiriilen tartiymalarin
dogurdugu bir fotograf kavrami, aslinda bir yandan fotografin sanatla iligkisini
(ve tabii ondan bagimsiz bir “sanat” olarak kavramsallastirilmasini) kurarken
ayn1 zamanda fotografik seffaflik sorununu da dolayh olarak giindeme
getirmistir. Formalist yazini1 birakalim, 20. yiizyilin ilk geyregindeki avangard
yazinin bile aslinda fotografik seffaflik meselesini bir ima olarak tagidigini
goriiyoruz. Ornegin, bir avangard ressam olan ama ayni1 zamanda fotogram
tizerine deneysel galismalar siirdiiren Laszlé6 Moholy-Nagy, fotograf medyu-
munun 6zgilliigiinii fotografin kendine has bir ifade tarzi gelistirmesi olarak an-
lar; resmin ifade araci boya ise fotografinki isiktir.*> Moholy-Nagy, her ne kadar
151k kompozisyonlarina ve manipiilasyonlarina dayali deneysel birtakim foto-

grafik imgeleri yeni bir ifade medyumu yaratmak igin 6nerdiyse de fotografin

8 Kendall Walton, “Looking Again through Photographs,” 802.
82Qtto Stelzer, “Postscript: Moholy-Nagy and his Vision,” Painting, Photography, Film,
¢ev., Janet Seligman (London: Lund Humphries, 1967), 145-150.
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Figiir 2.2. Alfred Stieglitz, A Snapshot
(Bir Enstantane), Paris, 1911 (The Museum of Modern Art, New York).

Laszlé Moholy-Nagy her ne kadar fotografta 15tk kompozisyonuna dayali deneysel ¢alismalari bu ye-
ni ifade medyumunun bir araci olarak gérmekteyse de, fotografin resme dykiinmesine siddetle
kargi gkmigtir. Ornegjin, kitabinda Alfred Stieglitz'in Figiir 2.2'de gérdigiimiiz fotografinin altina
sByle yazmistir: “izlenimciligin zaferi ya da fotografin yanlis anlagiimas. Fotografci kamerasini fo-
tografik olarak kullanmak yerine bir ressam olmustur.” Bkz. Laszlé Moholy-Nagy, Painting, Photog-
raphy, Film, cev., Janet Seligman (London: Lund Humpbhries, 1967 [1925]), 49.
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diinyanin tutarli bir temsilini sundugunu iddia etmektedir.*’ Bu biraz sonra bu
baglamda tartisacagimiz bir ikiligi, yani fotografin varligin kanit: ve mekanik bir
slireg olarak var olmast ile bir ifade araci, bir sanat medyumu olmasi arasindaki
ikilige dairbirtakim imalar icermektedir.

Modernist estetik tartismalari i¢inde fotografin bir medyum olarak kendine
ozgii niteliklerinin ortaya konulmasi, bir yandan fotografin sanatla iliskisine di-
ger yandan seffaflik kavramina iliskin 6nemli birtakim tartigmalari beraberinde
getirmistir. 1962’de New York'taki Museum of Modern Artin fotograf
boliimiiniin yoneticiligine getirilen ve uzun yillar bu gérevi siirdiiren John
Szarkowski, resimlerin senteze dayanan sentetik bir siirece, fotograflarin ise
segmeye dayanan analitik bir yonteme sahip oldugunuiddiaederek formalist bir
yaklagimla medyumun kendine igkin 6zelliklerini ortaya koymaya ¢aligmisgtir.®
Fotografin resme dykiinmesini elestiren Szarkowski, Robinson ve Rejlander gibi
fotografgilara ait montaja [birlesik baski teknigine] dayanan piktoryalist
¢aligmalar1 gosteriggi basarisizliklar olarak tanimlamis, bu galigmalarin foto-
grafik 6zellige sahip olmadigin: belirtmigtir.* Baska bir ¢aligmasinda Szarkow-
ski, Birlesik Devletler'deki fotograf gelenegini sanatginin kendini ifadesi ve bir
tiir kesfetme araci olarak ikiye ayirmakta ve ikinci gelenegi fotografi diger
medyumlardan ayiran niteliklere daha yakin bir gelenek olarak gordiigii
imasinda bulunmaktadir. ® Ancak Szarkowskimin bir tir seffafik ya da
saydamlik nosyonunu reddedecek bir kavramsallastirma yaptigini da belirtelim;
fotografin her ne kadar sonrasinda nesneyle 6zdeslik kuran bir iliski yakalasa da
aslinda fotografik nesneden tamamen farkl oldugunu ve gergekligin 6nemli bir
kisminin fotograf eylemi i¢indeki sinirliliklar iginde filtrelendigini, bir kisminin

daaslindaolmayanabartilibir 6nemkazandiginiiddiaetmektedir.®”

% Laszl6 Moholy-Nagy, “Light: A Medium of Plastic Expression,” Broom: An Interna-
tional Magazine of the Arts 4/IV (1923): 284.

% John Szarkowski, The Photographer’s Eye (New York: Museum of Modern Art,
1966), 6.

$age.,9.

8 John Szarkowski, Mirrors and Windows: American Photography Since 1960 (New
York: Museum of Modern Art, 1978), 11.

% Szarkowski, The Photographer’s Eye, 8.
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Seffaflik kavramina iliskin buraya dahil etmeyi gerekli gordiigiim bir diger
onemli kuramsal konum ise Siegfried Kracauer’in yaklasimidir ve fotografi bir
seffaflik nosyonunun da otesinde, fiziksel gergekligi biling diizeyine ¢ikaran bir
konuma yerlestirir.? Bu noktada Kracauer’in hayli karmagik ve erken donem
yazilariyla ge¢ dénem yazilar1 arasinda neredeyse taban tabana zitlik bulunan
yaklagimini uzun uzadiya ortaya koymak degil amacim. Ancak Kracauer’in
erken donem yaklagiminda, bu yaklagima tamamen karsit bir sekilde fotogra-
flarin goriiniise odaklandigini ve gondergelerinin baglamini ortadan kaldirip
gergekligi mekansal ve zamansal olarak yalitilmig bir fragmana doniistiirdiigiinii
iddia ettigini eklemeliyim. 1927 tarihli ¢aliymasinda eski bir fotograf iizerine

diisiinceleri bu yaklagimini miikemmel bir bigimde yansitir:

Biiyiikannelensin 6niinde durdugu zaman lense kendisini sunan bir mekansal sii-
rekliligin bir saniyesi i¢ginde bulunmaktadir. Ancak burada 6liimsiizlestirilen bii-
yitkanne degil bu boyuttur. Eski fotograflar izleyicisini iirpertir giinkii orijinal
olanin bilgisini degil bir anin mekansal konfigiirasyonunu gésterirler. Fotografta
goriinen kisi degil o kisiden ¢ikarilabilecek olanlarin toplamidir. Fotograf kisiyi
resmederken onu imha eder; kisi ve onun resmi birbirine yakinlastig1 an kisi artik
var olmaz.*

Dolayisiyla fotograf, tarihsel bir anlayis1 ortadan kaldiracak sekilde salt bir
mimetik goriintii sunmaktadir. Kracauer daha daileri giderek fotografin “nesne-
nin seffaf boyutlarini saklamadigini”, bunun yerine “nesneyi birgok farkli konu-
mun herhangi birisinden bir mekansal siireklilik olarak yakaladigin1” ifade et-
mektedir.”® Ancak Kracauer’in seffaflik kavramini tamamen reddeden bu erken
doénem anlayis1 geg donemde, eserin isminden de anlagilacag gibi fotografi fizik-

sel gerceklige alternatif bir bakis agis1 sunan o gergekligi soyutlamalardan “kurta-

% Siegfried Kracauer, Theory of Film: The Redemption of Physical Reality (New York:
Oxford University Press, 1960).

# Siegfried Kracauer, “Photography,”, cev., Thomas Y. Levin, Critical Inquiry 19/111
(1993[1927]): 431. Kracauer’in karmagik kuramsal konumuna, erken ve ge¢ dénemde-
ki fotografa dair yaklagimina iligkin aydinlatici bir metin igin bkz. Elena Gualtieri,
“The Territory of Photography: Between Modernity and Utopia in Kracauer’s Tho-
ught,” New Formations 61 (2007).

% Kracauer, “Photography,” 428.
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rabilecek” bir konuma yerlestiren bir bakis agisina doniigiir. Erken dénemde kit-
lelerin kendi bilinglerinden yabancilagmasinin bir géstergesi olarak goriinen fo-
tograf [film], ge¢ donemde Kracauer igin “diinyay1 uyusuk halinden, tam an-
lamiyla var olmama, yokluk halinden kelimenin tam anlamiyla kurtarmak”, “fi-
ziksel gercekligi kurtarmak” i¢in bir arag haline gelir.” Ancak yine de Kracauer
i¢in fotograf seffaf bir medyum degildir; fiziksel gergekligi “kurtarmasi” seffaflig
araciligiyla degil birazdan agmaya ¢alisacagim bir askinlik varsayimiyla olmak-
tadir.?

Seffaflik kavrami, fotografik temsilin simirlar1 ve agkinlik meselesinde
tartiymamiz1 daha da aydinlatacak bir noktayr modernist sanat elestirmeni Cle-
ment Greenberg’in yaklasiminda buluyoruz. Greenberg medyumun o6zgiilligi
kavramim fotografa uygularken ve fotografin sadece kendine 6zgii nitelikleriyle
anlagilmas: gerektigini sdylerken fotografa 6zgii olmadigim diisiindiigii teknik-
lerin, drnegin piktoryalizmin, keskin bir elestirisini yapmistir. Clement Green-
berg, Edward Weston'in bir sergisi i¢in yazdig1 ve fotograf kurami agisindan kri-
tik 6nemde olan degerlendirme yazisina soyle baglamaktadir: “Fotograf in-
sanligin icat ettigi ya da kesfettigi en seffaf medyumdur. Muhtemelen bu nedenle
fotografin en agik islevi olan belge islevini agmasi ve ayn1zamanda bir sanat eseri
olmasini saglamak gok giigtiir. Ancak bu iki islevin bagdasabilir islevler olduguna
iliskin kamtlarimiz mevcuttur.”®® Greenberg’in bu degerlendirme yazisini ve bu
yazida dile getirdigi bu tiir bir yargiy1 Weston’in sergisinde yapmasi tesadiifi de-
gildir; Weston’in dogrudan, gergekgi fotograf anlayis1 ve piktoryalizm karsithg:
Greenberg’in yaklasimiyla uyusmaktadir. Ancak birazdan belirtecegim gibi
ayni zamanda Weston’in yaklagimini elestirmektedir (Figiir 2.3).

°! Kracauer, Theory of Film, 300.

°2 Kracauer agikqa oyle soylityor: “Aslinda ortada ayna falan yoktur. Fotograflar do-
gay1 kopyalamaz, aksine iig¢ boyutlu fenomeni bir diizleme aktarirken fenomenin gev-
resiyle bagini koparir ve mevcut renk diizenini siyah, gri ve beyazla degistirirler.” Bkz.
a.g.e, 15. Ancak ge¢ donem Kracauer igin temsilde kesinlik ya da gergekgilik nosyo-
nundan daha 6nemli olan olgu fotograflarin fiziksel gergekligi unutulmaktan “kurtar-
mas!”, bir anlamda tarihsel bir islev edinmesidir.

% Clement Greenberg, The Collected Essays and Criticism, Vol 2: Arrogant Purpose,
1945-1949 (Chicago: University of Chicago Press, 1988), 60.
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Figir 2.3. Edward Weston, Nude (Ciplak), 1936.

Edward Weston'in dogrudan fotograf anlayisi Clement Greenberg'in yaklagimiyla uyugmaktaysa da
Greenberg bazi metinlerde Weston'i kiyasiya elestirmistir. Bu elestiriyi dzetlemek gerekirse Green-
berg'e gdre Weston, bazen fotografin nesnesine ilgisini yitirmekte ve tiim dikkatini bir modern res-
sam gibi medyumun kendisine vermektedir. Weston'in insan figirlerinin kok, tag veya kum form-
lan kadar ruhsuz oldugunu belirtmektedir. Yukandaki fotograf Greenberg'in elestirisinin yonelmesi
muhtemel bir caligma olarak okunabilir. Bkz. Greenberg, The Colfected Essays and Criticism, 62.



Figiir 2.4. Henri Cartier-Bresson, Leningrad, 1973 (Magnum Photos).

Henri Cartier-Bresson da Greenberg'in elestirilerinden hayli nasibini almigtir. Greenberg, Cartier-
Bresson’un poz verdirilmemis fotograflaninda bir donukluk oldugunu ve bunun da fotografa poz
verdirilmig bir etki kattigini belirtmektedir. Bu fotograflarda piktoryal ve hatta heykelvari niteliklerin
cok fazla goze carptigini, bu 6zelligin bu fotograflara sanat fotografinin vebasi olan sanatkarane
(arty) bir his kattigini belirtmektedir (aktaran Mike Weaver, “Clement Greenberg and Walker Evans:
Transparency and Transcendence,” History of Photography 15/11 (1991): 128). Yukanida gériinen fo-
tograf bu elegtiriye maruz kalabilecek gtize! bir drnektir.
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Greenberg, fotografi sanat kilmaya ¢alisanlarin fotografin bir medyum ola-
rak kimligini sorunlu hale getirdigini, halbuki fotografin kendine 6zgii bir niteli-
ginin boyle bir ugrasi gegersiz kildigini ima eder:

Fotograf hem dogal olmay1 hem de en giiglii etkisini dogalcilikta gergeklestirmeyi
saglayabilen tek sanattir. Resim ve siirin aksine tiim vurgusunu apa¢ik ortada olan
nesnesine, anekdotuna veya mesajina yénlendirebilir; sanat¢1 goreli olarak meka-
nik ve n6tr medyumunda nesnesine yonelen “insani ilgiyi” ortaya koyarken diger
sanatlarda yapamadigini burada herhangi bir banallige diismeden yapabilir.*

Dolayisiyla Greenberg aslinda fotografin hem seffaf olabilecegini hem de sa-
nat olabilecegini iddia etmektedir. Bu 6nemli bir iddiadir giinkii seffaflik ya da
saydamlik kavrami ya insan 6znesinin yokluguyla birlikte mekanik bir fotograf
pratiginin ve ifade yoklugunun araci olarak goriilmekte ya da sadece belgesel ya
da sipsak diyebilecegimiz fotograflara uygulanabilen bir nosyon olarak goriil-
mekteydi. Bu6nemli bir kavramsal degisimdir ¢iinkii ilk defa 6znel ifade kavram
bir yandan sanat kavramyla iligkisi anlaminda tekrar tammlanmakta diger taraf-
tan fotografik gercekgilik ya da goreli mekanik yeniden iiretim kavrami ile 6znel
ifade kavraminin iliskisi seffaflikiddiasinda yeniden kurulmaktadir. Ancak yine
de Greenberg igin sanat eseri olma ya da agkinbirifade giicii, fotograf baglaminda
fotografin asli unsuru olarak gériilen seffaflik unsuruna gore ikincil olarak belir-
mektedir.

Mike Weaver’in Greenberg'in (ve Weaver’in hem fotograf pratigi hem de ku-
rami agisindan ayni yaklagimi paylastigim diisiindiigii tinlii Amerikali fotografei
Walker Evans’in) seffafik ve askinlik kavramina iligkin gozlemi ¢ok
aydinlaticidir. Greenberg'in fotograf kavramsallagtirmasinda seffaflik ile agkinlik
arasinda ince bir denge kurulmaktadir.” Eger fotografin seffafhigini saglayacak
olan mekanik yeniden iiretim nosyonu fotograf¢imin becerisi ve ‘sanatgiligiyla’
tamamen golgede kalirsa fotograf onun en 6zgiin anlami olan seffaflig yitirmek-
te, aslinda agkinlik yerine fotografin bu sanat anlamu bir tiir yamlsama ya da fan-

teziye doniigmektedir; ancak eger bu 6zellik tamamen vurgulanirsa da bu sefer

% Greenberg, The Collected Essays, 61.
% Weaver, “Clement Greenberg and Walker Evans,” 129.
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fotograf saf bir belgeye, tam bir diizyaziya doniisiip agkinliga iliskin tiim anlamim
yitirmektedir. Yani hem mekanik yeniden iiretim nosyonunun tamamen
acitklayamadigi hem de fotografginin ‘sanatgiliginin’ tam olarak agiklayamadig:
derecede bir agkinlik, muhtemelen Greenberg’in ‘dogru’ fotograf kavraminda
temel 6nemdedir. Greenberg’in seffaflik ve agkinlik arasinda kuruldugunu ima
ettigi bu dengeye iliskin ipuglarini, onun Eugeéne Atget'nin fotograflarina iliskin
yorumundan ¢ikarabiliriz:

Diger biiyiik fotografcilar gibi Atget de insan mevcudiyetinin kendisinden ziyade
onun gostergeleri ve izlerinden daha yogun bir sekilde insani, yani edebi bir ilgiyi
damitmayi bagarmaktadir. Binalarin siradan 6n cephelerinin, vitrinlerin diginda
ve iginde sergilenen mallarin manzaralar1 muhtemelen dikkatimizi ticaret (en-
diistriyel degil) ortamina tamamen sanatsal bir sekilde, yani mesafeli bir sekilde
diyebiliriz, ¢eken ilk sanat eserleridir [...]. Burada s6z konusu olan, eserin konusu

yadayénteminden ok tutumdur.* [vurgu orijinal metindedir]

Kanimca Greenberg'deki “mesafe” kavrami, seffaflik ile agkinlik arasindaki
bu ince dengeyi saglayan, nesnelere belirli bir ‘tutum’ iginde bakan bir fotograf
anlayisy, bir tiir seffaf agkinlik olarak yorumlanabilir. Bu baglamda bu tiir bir tu-
tum Atget’nin fotograflarinda somutlagmaktadir (Figiir 2.5).

19. yiizyilda fotograf, birinci bolimde detaylica tartisildig: gibi, gergekligin
aynasi olduguna inanilan ve temelde nesnelligi ortaya ¢ikaran bir form olarak go-
rilmiistiive bu kiiltiirel inang giiniimiize kadar da etkisini siirdiirmiistiir. Bu ger-
¢ekgilik ya da nesnellik iddiasi, kendisini iki birbiriyle iliskili ancak igerimleri
agisindan hayli farkli sonuglar ortaya koyan temelde mesrulasma zemini bul-
mugstur. Bunlardan birincisi detaylariyla tartistigimiz gibi mekanik yeniden iire-
tim nosyonudur ve temelde nesnellik ve fotografik gergekgilik iddiasin1 insan
miidahalesinin yokluguyla saglamlastirmaktadir. Ikincisi ise iz ya da fiziksel te-
masa dayali kavramsallastirilan belirtisellik niteligiyle gelisen bir dogrudanlik
iddiasidir ki bu nitelik de hem nesnelligi hem de gergekgiligi ontolojik bir temel-
de iiretmektedir. Fotograf doganin ‘kusursuz’ yeniden iiretiminin temel alindig1

bir gergekgilik estetiginde (birinci boliimde Baudelaire’in gergekgiligin ya da ku-

% Aktaran a.g.e.
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Figiir 2.5. Eugéne Atget, Rue de la Montagne-Sainte-Geneviéve
(Montagne-Sainte-Genevieve Sokagt), 1925 (The Museum of Modern Art, New York).

Eugeéne Atget'nin fotografi, Clement Greenberg'in “mesafe” kavramina, buradaki yorumumla sef-
faflik ile askinlik arasindaki ince dengeyi saglayan ve nesnelere belirli bir ‘tutum’ icinde bakan fo-
tograf anlayigina iyi bir 6rnek olarak gordlebilir.



FOTOGRAF VE TEMSIL: “HAFIZASI OLAN AYNA”

sursuz yeniden iiretimin sanatla esitlenmesine yonelik elestirisini hatirlayalim)
kendi basina, herhangi bir agkinlik gereksinimi olmadan bir sanat eseri olmakta,
dogay1 yeniden iiretmeye ya da daha da 6tesi, Talbot’in deyimiyle, “resmin kendi
kendisini yaratmasina” salt bir arac1 olmasiyla sanat eseri olma vasfin1 kazanmig
oluyordu. Diana E. Hulick’in yorumuyla ifade edersek bu dénemde mimesis bir
anlamda sanat ve bilimin kesistigi donemegte yer almaktadir.””

Ancak piktoryalizmin yiikselisiyle birlikte fotografta 6znel ifade, gériinenin
icindeki goriinmeyenin izini gostermekte, onun sezgisini iiretmekte bir arag ola-
rak kavramsallastirilmigtir. Kuskusuz bunda konvansiyonel estetik anlayista sa-
natin anlaminin ve bu akim igerisinde yer alan fotograf¢ilarin bu estetik kodlar:
birebir benimsemesinin rolii bityiiktiir. Piktoryalizmde fotografa 6zgii farkl: tek-
nik araglarin (netlik, alan derinligi, manipiilasyon, vb.) kullanimi, bir anlamda
sanatg1 olarak fotograf¢inin siradan olan goriiniimiin arkasindaki hakikati (kus-
kusuz 6znel olan bir yorumunu) 6znel arayiginda estetik bir unsur olarak var
olur.Julia Margaret Cameron’in portreleri bu anlamda gok giizel 6rneklerdir (Fi-
giir 2.6). Kuskusuz burada fotografik seffaflik kavraminin degil, fotografin gorii-
nenin arkasindaki gériinmeyeni duyurma araci olarak agkin anlamina, her ne
kadar 6znel bir yorum olsa da hakikate ulagmay1 saglayan bir arag olarak fotograf
kavraminin ortaya giktigini goriiyoruz.

Ancak bu noktada iki farkli agkinlik varsayimi ya da nosyonu ortaya koymak
miimkiindiir. Birincisi konvansiyonel sanat tanimi geregince, temsil formunun
oznel bir ifadenin araci oldugu ve aslinda salt gergekgiligi asan, yani fenomenle-
rin (normal gérmenin fotografla iiretildigi varsayimi kabul edilirse) goriindiigii
gibi resmedilmesinin 6tesinde bir anlami oldugunu vurgulayan bir agkinlik nos-
yonudur. Bu noktada evrensel bir hakikat kavraminin kahin gibi kavranan sa-
nat¢1 araciligtyla ortaya ¢iktig1 gibi bir fikir temel olusturmaktadir. Ancak bu
askinlik nosyonunda esas olan, onu ayirici kilan sey 6znel ifadedir. Ikinci agkinlik
nosyonunun ise erken dénem fotograf anlayisinda da kendisini ortaya belirtisel-
lik ve temas kavramiyla ortaya koyan, ifade ve hakikati ortaya ¢ikarma giiciinii

%7 Diana Emery Hulick, “The Transcendental Machine? A Comparison of Digital Pho-
tography and Nineteenth-Century Modes of Photographic Representation,” Leonardo
23/1V (1990): 420.
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Figiir 2.6. Julia Margaret Cameron, Sir John Herschel, 1867 (The Rubel Collection).

Julia Margaret Cameron, ‘resmettigi’ figirlerin kendine has icsel yapisini ve ozelliklerini duyurma
araci olarak fotografi kullanmakta, bir anlamda ressamin kendine has firga darbeleri gibi, netlik ve
alan derinligi gibi farkl fotograf araglanni siradan gérinimde olmayan unsurlan agiga gikarmak
icin bir oznel ifade araci olarak kullanmaktadir. Cameron, bir dnceki bélimde de tartisildigi gibi,
piktoryalizm icin ¢ok erken bir donemde, akimin genel niteliklerini ve anlayisini olusturacak an-
layista fotograflar dretmigtir.
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medyumun kendisine (daha dogrusu medyumun yokluguna) atfeden bir
askinlik kavrami oldugunu gériiyoruz. Greenberg’in yaklagimi, her ne kadar
modernist yazindaki konvansiyonel sanat ifadesi ve gergekgilik arasindaki ikiligi
tagiyorsa da, seffaflik nosyonuyla askinlik nosyonunun bir arada bulunabildigi
bir seffaf agkinlik kavramina yaslanmakta ve bu tiirden bir agkinlik nosyonuna
karsilik gelmektedir. Bu en giizel ifadesini iinlii fotografc1 Walker Evans’in su
sozlerinde bulur: “Ortaya ¢ikan fotograf gergeklikteki anin bir agkinligi [trans-
cendence] olmadikg¢a higbir sey yapmam, onu direk ¢épe atarim.”*® [vurgu oriji-
nal metindedir]

Simdi Walton’in biiyiik biiyiikbabasini fotografin iginden gérme halini,
Barthes’in annesini gorme haliyle kiyaslayalim. Bu tiir bir kiyas umuyorum ki
seffafligin ontolojik bir diizlemde gorme kavramini nasil uyandirabilecegi konu-
sunda bize bir fikir verecektir. Daha 6nce bahsedildigi gibi Barthes, annesinin fo-
tograflarina bakarken onun kimligi ya da 6zdes oldugu seydenziyade onun haki-
katiyle (ya da biricik varlig1) ilgilenmekteydi. Ciinkii 6zdeslik ya da kimlik daha
¢ok benzerlik temelinde isleyen bir nosyondur. Eger Walton baglaminda konu-
sursak (her ne kadar bu tiir bir aktarim sorunlu ise de) Barthes, benzerlik ve karsi-
olgusal bagimliligin birlestigi s6zde bir seffaf resmin pesinde degildi; Barthes’in,
kendi ifadelerini uyarlayip soylersek, pesinde oldugu sey “biricik varligin ola-
naksiz bilimi” olarak adlandirdig: seyin isledigi askin bir alandir, bunu da Kis
Bahgesi fotografinda bulmustur. Daha da Gtesi Barthes, basitge annesini “gor-
mekten” bahsetmemektedir; bu gorme kelimenin tam anlamiyla gorme olsa bile.
Barthes’in fotograflar arasinda aradig sey, gergek anlamda gorme kavraminin
sunabilecegi seyin 6tesindedir. Fotografta kanit giiciiniin temsil giiciinii agmas1®®
fotografile hakikate iliskin kurulan ve fotografik nesnenin 6ziiyle iliskili bir nite-
liktir. Annesinin diger resimlerinde annesini digerlerinden farkli kilan seyi bula-
bilmekte ancak onu 6zsel olarak ayirt edememektedir.

Roland Barthes’in Camera Lucida metni kendi iginde gerilimler ve geliskiler
tasiyan bir metindir. Her ne kadar Kis Bahgesi fotografinda Barthes’in ortaya

% Evans’dan aktaran Weaver, “Clement Greenberg and Walker Evans,” 129.
% Barthes, Camera Lucida, 89.
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koymaya ¢alistig1 fotograf nosyonu varmak istedigimiz noktaya veya fotografi
konvansiyonel temsil alaninin disina ¢gikaracak bir duruma tekabiil ediyor gibi
goriinse de, Barthes birazdan agiklayacagim nedenlerle bu tanimi “kisisel”
sinirlarin disina ¢ikarmakta zorlanmaktadir. Ancak bu metindeki birazdan
tartigacagim celigkiler, Roland Barthesin daha onceki eserlerinin birbirleri
arasindaki geliskilerin bir yansimasiya da Barthes’in fotografa iligkin konumun-
da zaman igindeki degisime iliskin degil, 6zel olarak bu metindeki fotografik
temsil kavraminin biricikligine ve bu metinde fotografin kendiiginde ne oldugu-
na iliskin yanitlara (simdiden belirtirsek punctum kavrami ve fotografin zaman-
salligina dayanan) iliskindir.'" A¢iktir ki Barthes’in fotografi gostergebilimsel
olarak tanimi Peirce’e dayanarak belirtisellik kavramini 6ne gikarmaktadur.
Ancak Barthes, gondergenin figkirmasi olarak tanimladigi fotografin mucidi
olarak onun bigimsel 6zelliklerini (perspektif, camera obscura’nin optik yapis1
gibi) ortaya koyan ressamlar1 degil fotografin ona gore fikrini, 6ziinii (noeme) ve-
ren, onun bir nesnenin ya da olayin zaman igindebir kesitte (var)olusunun (that-
* has-been) kanit1 olmasini teknik olarak imkéanli kilan kimyagerleri géstermekte-
dir.” Barthes’in bu iddiasinin altinda hayli tartismali ancak kendi konumu
agisindan 6zgiin bir fikir vardir: Ona gore bilim 151ga duyarli giimiis halojenlerin
icadiyla, nesneden ¢ikan 151k 151nlarinin alinip basilmasini saglamakla fotografa

1 Roland Barthes’in énceki eserlerinde fotografa bakiginin zaman icinde nasil déniig-
tiigii iizerine okuyucuya yardimci olacak toparlayici bir béliim igin bkz. Nancy M.
Shawcross, “Beyond the Photograph as Sign,” Roland Barthes on Photography: The Cri-
tical Tradition in Perspective (Gainsville, FL: University Press of Florida, 1997). Roland
Barthes Mythologies eserinde fotografi kodlanabilecek bir gosterge olarak gérmekte ve
fotografin ideolojik islevlerini ve sembolik ve simgesel 6zelliklerini vurgulamaktadir.
Barthes’'in fotografi anlayisi bu erken dénem eserinden baglayarak giderek doniigmiis
ve sonraki ¢aligmalarinda gorsel medyada mesajlarin ingas1 ve aktarimina odak-
lanmugtir. Bkz. Roland Barthes, “The Photographic Message,” Image, Music, Text, gev.,
Stephen Heath (London: Fontana Press, 1977 [1961]); “Rhetoric of the Image,” Image,
Music, Text, gev., Stephen Heath (London: Fontana Press, 1977 [1964]). Cogu gozlem-
cinin belirttigi ve Roland Barthes’in eserinde de vurguladig: gibi Camera Lucida’da
Barthes bu eserlerinden ¢ok farkli bir bigimde sosyolojik veya kiiltiirel bir fotograf
okumasi yerine fotografin kendi iginde ne oldugunu, yani fotografin ontolojisini orta-
ya gikarmaya ¢aligmugtir.

1! Barthes, Camera Lucida, 80.
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bu niteligi kazandirmistir. Barthes bu noktada, fotografin belirtisellik 6zelliginin
fotografin ayirici 6zelligi oldugu imasin1 yapmaktadir.

Diger yandan bu yaklagimin Barthes'in konumunu 6zgiin kilmadigin: be-
lirtmek gerekir. Daha 6nce belirttigim gibi, Peirce baglaminda fotograf zaten di-
ger gosterge nitelikleriyle birlesen bir belirtisellik niteligiyle yeterince kendine
0zgii bir alana sahipti. Fotografin mekanik ve kimyasal siireglere bagli olarak
nesnenin var oldugunun kanit1 olabilecek birtakim izleri kaydetmesi ve daha da
o6tesi bu kaydin analojik niteliklere dayanmaktan ¢ok ontolojik bir gergekgilik
kavramina yaslandig: diisiincesi, bu boliimde tartistigimiz gibi, zaten fotografi
Peirce’iin belirtisellik kavraminin farkli uyarlamalariyla kavramsallastiran bir-
¢ok klasik metinde su veya bu bigimde kargimiza gikmaktadir. O halde temel soru
sudur: Roland Barthes’in fotografin ayirici niteligi olarak gordiigii ey ya da Bart-
hes’in metninde devamli 6ne ¢ikan fotografik gonderge nedir? Bu sorunun ce-
vabi kolay degil kuskusuz. Cilinkii Camera Lucida’da fotografik gonderge ve fo-
tografin kendisine iliskin birgok geliski saptamak miimkiin. Barthes metnin bir-
ok yerinde fotografin diger gérsel medyumlardan temelde gdndergesel nesnesi-
nin fiziksel olarak var olmas gerekliliginden kaynakli olarak ayrildigini sdyler-
ken bu klasik belirtisellik nosyonunu yeniden iiretmektedir. Ancak Barthes’in
anlayisinda zaman kavrami gondergenin belirtisellik temelinde kavramsal-
lagtirildig1 yerden niteliksel olarak ¢ok bagka bir yerde tanimlanmasina neden
olmaktadir. Ornegin Barthes'in 1865’te ABD’de Disisleri Bakanr'na suikast giri-
siminde bulunan Lewis Payne’i hiicresinde asilmay: beklerken gekilmis fotog-
rafina iliskin duygulari zaman nosyonunun Barthes’in anlatisindaki 6nemini
gostermektedir.'” Barthes’a gore fotografin punctum’u bir tiir “ge¢misteki gele-
cek” kavramidir: O 6lecek; ancak bu hem olacak hem de olmus olan bir durumu,
yani gegmistekigelecegigostermektedir. Barthes Kis Bahgesi fotografinda daayni
duyguyu hissettigini séyleyecektir. Ancak bu baglamda neredeyse bir gonderge
olarak var olan zaman kavramina bu niteligi veren punctum bir yanda hig
taninmamus ve bellekte yer kaplamayan bir figiiriin diger yanda ise varligiyla bel-

legi kaplamis tamamen kisisel olan anne figiirii igin ayni seyi ifade etmektedir. Bu

102

a.g.e., 96.
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noktada Barthes’in punctum kavraminda temel bir ¢eliski noktast agilmaktadir.
Bu geliski sonuglar1 agisindan farkli noktalara isaret edecek iki soruyla ifade edi-
lebilir: Punctum “kisisel” olanla ya da bellekle yer eden sey ya da figiire dair fotog-
raftami yoksa tiim fotograflarda mi1 isler? Ya da bu soruyu baska tiirlii sorabiliriz:
Punctum fotografin kendisinden mi kaynaklanir yoksa fotografa bakan kisiden
mij?

Bu baglamda punctum’u tamamen zamanla iligskilendiren Barthes, baska bir
baglamda punctum’un bir ok gibi fotografik yiizeyin digina dogru ¢ikan ve bakis
delip gegen bir detay ya da unsur oldugunu soyleyecektir.’® Burada Barthes’in
ima ettigi sey, medyum kavramini ortadan kaldiran ve studium’un iizerinde te-
mellendigi konvansiyonel temsil kavramini zorlayan veya onu yikan bir unsur-
dur. Ancakyine aynisoruyla karsilagsmaktayiz: Bu unsur varligini fotografa mi iz-
leyiciye mi borgludur? Soruyu Lewis Payne 6rnegi iizerinden diisiinelim. Bu sui-
kast¢inin idam edilecegini bilmeyen bir kisi i¢in punctum’un zamanla kavranan
ozelligi bir anlam ifade etmez. Ancak studium alanina dahil olan bu bilgi bilindi-
ginde bu punctum’un var olabilecegini soyleyebilir ve daha da 6tesi punctum’un
varligini fotografin kendisine atfedebiliriz. K15 Bahgesi fotografindaise annefigii-
riiniitanimayanbirisiigin bu digerleri gibisiradan bir fotograf olacaktir. Dahada
otesianne figiiriinii bilen ve onunlakisisel bir iliski ve bellekte ona ayr1 bir yer at-
feden birisi igin de Barthes’in (her ne kadar kendisi agikga belirtmese de) punc-
tum’un diger unsuru imasini yaptigs, yani fotografi varligin olanaksiz bilimi hali-
ne getiren, onu annesinin varliginin 6zii yapan niteligin yine bir anlami yoktur.

Barthes, metnin farkli yerlerinde punctum’un varligini ya fotografa ya da ba-
kan kisiye baglamigtir. Ancak verdigi bir 6rnekte bu iki farkli punctum halinin bir
aradaliginigoriiriiz. 1926’'da gekilmis bir fotograftaki (Figiir 2.7) ailenin fotograf-
taki goriinimi studium diizeyinde Barthes’1 ilgilendirir ancak heniiz punctum
yoktur; Barthes onudelip gegen seyin fotograftaki kadinin diigitk takilmig kemeri
ve hepsinden 6te bagcikli ayakkabilari oldugunu sdyler. Bu onda derin bir sem-
pative neredeyse bir sefkat hissi yaratir.

1033 g.e., 26-27. Barthes'in Camera Lucida’nin baska bir yerinde punctum’u “detay”
sozciigiiyle karsiladigini goriiyoruz: a.g.e., 42-43.
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Figiir 2.7. James Van der Zee, Family Portrait
(Aile Portresi), 1926.
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Ancak metnin bagka bir yerinde aslinda fotografin onun bir sekilde igine igle-
digini ve pegini birakmadigini fark eder.'® Ve kendi deyimiyle gercek punctum’u
yani kadinin taktigs kolyeyi fark eder; bu kolyenin belleginde etkileyici duygular-
lahatirladigi halasinin kolyesinin aynisi oldugunu fark eder. Barthes punctum’un
dikkatle bakildiginda fark edilen degil ancak gecikerek ortaya ¢ikabilecek bir ey
oldugunu da ekler.'” Barthes’in punctum’a iliskin bu ikircikli tavr1 punctum’un
izleyiciden kaynaklandig: yoniinde bir uzlagima dogru (ancak yine de belirli bir
muglaklikla) yonelmektedir. Barthes punctum’un bir eklenti, kendisinin fotogra-
fa ekledigi, bununla beraber halihazirda orada olan bir sey oldugunu séyleyecek-
tir."% Kuskusuz punctum detay veya fotograftaki bir unsur degil de Barthes’in
metninin temel 6zgiinliigiinii ortaya ¢ikaran zamansal bir ey haline geldiginde
bu geliskili durum daha da sorunlu hale gelmektedir.

Halbuki Camera Lucida’yr fotograf yazini ve kugkusuz buradaki baglam
agisindan 6nemli kilan hali punctum’un fotografa atfedilebilen bir nitelik olarak
okundugu halidir. Ciinkii Barthes fotografin kendisi iginde ne oldugunu, yanibir
anlamda fotografin ontolojisini ortaya gikarmaya ¢aligmaktadir. Ornegin, Bart-
hes annesinin Kis Bahgesi fotografinin derinliklerinde kaybolan belirsiz ve soluk
yuziinii gordiigiinde “Sonunda, iste orada!” diye haykirdigini soyleyecektir.'”
Barthes annesinin varliginin kendisini gorme arzusuyla fotografi biiyiitmek ister.
Fotografin yiizeyini temizlemenin onun arkasmdakini gormek igin yeterli oldu-
gu yanilsamasina kapilir. Ancak bu beyhudedir: Fotograf “gormemizi sagladig
seyi soyleyemez.”'® Barthes'in gondergesi bakigin kargilastig ilk seydir ve fotog-
raftaki punctum araciligiyla cismanilesir. Ancak Barthes fotografi temsil alaninin
disinda ve agkin bir yerde konumlayan punctum kavramini, yani fotografin ken-
disinde ne oldugunu anlatabilecek o detay1 ‘nesnellestirmeyi’ bagaramamuistir.

Mage.,53.

1% Her ne kadar Barthes metnin devaminda bu gecikme nosyonuyla fazla ilgilenmese
de ashinda bunun Barthes’in fotografin goriinmezligine dair tanimiyla uyusmasi ok
manidardir. Diger yandan eger punctum benzerlige ya da temsil alanina dahil bir sey
olsayd1 kuskusuz dikkatle bakmakla fark edilecek bir unsur olurdu.

%3 ge., 55.

age.,99.

1%a.g.e., 100.
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Soyleyemeyen, sadece gosterebilen bir medyuma iliskin bu tiir bir unsurun kav-
ramsallagtirilmasinin miimkiin olmayacag: sdylenebilir ancak Barthes’in fotog-
rafin gergekten de ayiric1 bir niteligini bulmaya en gok yaklastig1 yerin tamamen
kisisel duygularla donattig1 K15 Bahgesi fotografinin anlatildigi béliimler olmasi
da manidardir. Eger punctum bu tiir bir ‘nesnellikle’ donatilabilseydi, 6yle diye-
bilirdik:

Fotografin ‘nesnel’ niteligini olusturan sey gondergenin baglilig1 ve gériinen do-
layimiyla ag18a gikan ancak goriinmeyen 6zelligidir. Bu nesnellik konvansiyonel
bir temsil alaninda ortaya gikmaz, aksine fotograf bu temsil alaninin diginda bir
yaniltic1 nesnellestirme (ya da gayrisahsilik) giicii kazanmaktadir. Dolayisiyla fo-
tograf medyumu kendi diline ihanet etmekte, igine katlanarak temsil igin bir kara
delik haline gelmektedir. Fotograf nesnesini kendisinden daha 6nemli hale getir-
mekte ve “seyi” gayrisahsi olanin igine sarmalay1ip onu evrensel kilmaktadir. Daha
da Gtesi fotograf, seyi varlik ile yokluk arasinda bir yerde yakalayarak bir tiir nos-
talji duygusu yaratmaktadir. Eger melankoli mahrem ve kisisel olana dair ise, nos-
talji sézde nesnel olan gayrisahsi ve evrensel gondergesiyle gegirgen, hatta gef-
faftir.!% Bu nokta fotografin punctum nosyonuyla paradoksal bir diger nitelik ka-
zandi81 yerdir. Melankoli onun birincil géstereni olan yokluk ile islerken, nostalji
yokluk ve varlik arasindaki etkilesimle islemektedir [ ...] Bu punctum’un hem sahsi
hem gayrisahsi oldugu noktadir. Fotografa “eklenen” sey, yani punctum bir siire-
dir orada gibi goriinmektedir. Varligini ve yoklugunu ayni anda bu paradoksal ni-

teligi sayesinde duyurur.'*®

Bir Gizlenmemiglik Alan1 Olarak Fotograf

Tartigmamizda fotografin ayirici Ozelliginde belirli sekillerde kavramsal-
lagtirmaya yaklastigimiz bir agkinlik varsayimi ortaya ¢ikti. Fotografa dair bu
askinlik varsayimi, fotografa 6zgii terimlerle ve agkinligi fotograf baglaminda ta-

19 Bu noktada belirttigim nedenlerle fotografi 6ziinde melankolik degil nostaljik olarak
goriyorum. Ancak Barthes'in 6zellikle K15 Bahgesi fotografi bahsinde bir tiir melanko-
lik fotograf nosyonu inga ettigini savunan yaklagimlar da vardir. Bkz. Jay Prosser, Light
in the Dark Room: Photography and Loss (Minneapolis: Univeristy of Minnesota Press,
2005), 25.

19 Koray Degirmenci, "Nostalgia Without the Referent: The Photographic Image
Now," Kiiltiir ve Iletisim 34 (2014), 68.
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rifleyecek bir sekilde sistematik olarak olamasa bile tiirsel diizlemde nasil kavra-
nabilir? Bu hayli gii¢ ve yanitinin olmamasi pek muhtemel soruya en azindan be-
lirli bir perspektifle yaklasabilecek ve fotograf ile temsil arasindaki sorunlara ve
askinlik kavramina da seslenecek birtakim ¢ikarimlar yaparak bitirmek istiyo-
rum. Bu noktada Heidegger’in sanat yapitina iliskin goriislerine bagvuracagim.
Ancak sonug yerine yazdigim bu kismin kalani biraz ihtiyatla okunmali. Ciinkii
burada Heidegger’den yola gikan bir fotograf kuraminin taslagini gikarmak degil
amag. Bu tiir bir gaba muhtemelen beyhude bir ¢aba olarak kalmaya mahkimdur
¢iinkii Heidegger eserlerindeki baska meseleleri tartisirken fotograf olgusundan
yararlandig birkag pasaj disinda higbir zaman 6zel olarak fotograf iizerine dii-
sinmemigtir.""! Dahasi, Heidegger'in bazi metinleri fotografin diinyay: bir resim
haline getiren iist anlatinin bir araci olarak okunabilir. Dolayisiyla burada ne fo-
tograf olgusunu Heidegger’in daha genis felsefi meseleleriyle iliskilendiren ikin-

cil metinlerle!*

ilgilenecegim ne de Heidegger’in fotografa dair perspektifinin ne
olabileceginin muglak gostergesi sayilabilecek eserlerini tartisacagim.'’> Bunun

yerine Heidegger’in “The Origin of the Work of Art”'* caligmasindan yararlanip

1 Ornegin Kant’1 elestirdigi bir metinde fotograftan gok kisa bahsetmektedir. Bkz.
Martin Heidegger, Kant and the Problem of Metaphysics, gev., Richard Taft (Bloo-
mington and Indianapolis: Indiana University Press, 1990 [1929]), 66. Ancak bu bag-
lamda da fotografa, onun dogasina ve diger imgelerden nasil ayrildigina dair 6zel bir
diisiincesi yoktur.

12 By ikincil metinlere belirgin bir érnek Michael Zimmerman'in ¢alismasidir. Zim-
merman, Heidegger'in “The Age of World Picture” ¢aligmasinda filmi ve fotografi her
seyi tamamen hazir, gizlenmemis ve kullanima uygun kilma yolundaki teknolojik diir-
tiiniin araglar1 olarak gordiigiinii belirtmektedir. Bkz. Michael E. Zimmerman, Heideg-
ger's Confrontation with Modernity: Technology, Politics, and Art (Bloomington: Indi-
ana University Press, 1990), 86; Martin Heidegger, “The Age of World Picture,” The
Question Concerning Technology and Other Essays, gev., William Lovitt (New York:
Harper and Row, 1990 [1938]).

'3 Burada o6zellikle fotografin bir resim olarak tasarlanan ve kavranan ya da modern
teknolojinin insanliktan gikarici giigleri tarafindan bigimlendirilen bir diinyanin somut
bir 6rnegi olarak yorumlanabilecek metinleri kastediyorum. Ornegin, bkz. Heidegger,
“The Age of World Picture,”.

!1* Martin Heidegger, “The Origin of the Work of Art,” Poetry, Language, Thought,
cev., Albert Hofstadter (New York: Perennial Classics, 2001 [1960]); Martin Heideg-
ger, Sanat Eserinin Kokeni, gev., Fatih Tepebagili (Ankara: De Ki, 2007).
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oncii tartiymalardaki seffafligin tezahiirleri olarak ortaya ¢ikan belirtisellik soy-
lemleri (ve kuskusuz temsil terimlerinin fotograf baglaminda sorunlu hale gelisi)
ile Heidegger’in hakikatin gizlenmemisligi (unverborgenheit/unconcealment)
olarak sanat kavrami arasinda bir tematik siireklilik kurulabilecegini iddia ede-
cegim. Burada kuskusuz amacim Heidegger’den yola ¢ikarak fotografin nasil an-
lagilabilecegi degil. Bu ¢aba, daha gok fotograf ile temsil arasindaki iligki, seffaflik
tezi ve belirtisellik kavramlarinin bu tiir bir kavramsallastirma sonucunda daha
iiretken bir tartigma alanina gétiiriilebilecegi yolundaki umudumdan kaynak-
lanmakta. Bu tiir bir kavramsallagtirma igerisinde seffaflik nosyonunun fotograf
baglaminda ancak belirtiselligin gizlenmemisligin bir unsuru olabilecek bir sef-
faflik kavraminin ifadesi olarak anlagildiginda anlamli olabilecegini diigiiniiyo-
rum.

Heidegger’e gore, her sanat yapiti igerisinde bir seysel (thingly) unsur
tasimaktadir. Bu unsur mimaride tas, oymacilikta agag, resimde tuval veya
yagliboya olarak goriilebilir ve Heidegger’e gore otantisite bu seysel unsurun igi-
ne ya da iizerine insa edilmektedir. Ornegin Van Gogh’un baglamsiz bir sekilde
bir ¢ift koylii ayakkabisini tasvir ettigi Bir Cift Ayakkab: resmine iligkin (Figiir
2.8) Heidegger sunlar1sdylemektedir:

Ayakkabilarin yipranmig i¢inin karanlik agzindan ig¢inin zahmetli adimlari digar1
dogrussiiziilityor. Ayakkabilarin sert ve kaba agirliginda, sert riizgérla siipiiriilmiig
tarlanin uzaklara yayilan ve diizenli saban izleri tizerindeki uzun ve zahmetli yii-
rityiigiin birikmigkararlihigivar. Derinin iizerinde topragin nemi ve bereketi... Ak-
sam ¢okiince ayak tabaninin altindan tarlaya giden patikanin yalnizligi akip gider.
Yeryiiziiniin sessiz ¢agrisi, onun verdigi olgunlasan tahillarin dingin 6diilii ve
kistan kalma tarlanin nadasa birakilmig harabelerinde onun agiklanmamis 6z
reddedisi titresir.!®

Heidegger’e gore sanat yapitinda bir biitiinliik, bir ¢ift koylii ayakkabisi, yer-
yiiziine ait bir arag olarak varligin gizlenmemisligine (aletheia), koyli kadinin

diinyasina doéniismek iizere ige koyulur.'*® Dolayisiyla bu sanat yapiti bize ayak-

% Heidegger, “The Origin of the Work of Art,” 33.
®a.g.e., 35.
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Figiir 2.8. Vincent van Gogh, A Pair of Shoes
(Bir Cift Ayakkabi), 1886.

Nicholas Huckle Heidegger‘in Vor/Zuhandenheit (el-altindalik/kullanima-hazirlik) aynmina yaslana-
rak yukarida alintilanan metindeki ayakkabilari kavrama halinin kullamima-hazirhk anlaminda ol-
dugunu belirtmektedir. Burada ayakkabilarin bir diger Dasein'in “diinyasindan” ayrilamaz bir sey
oldugunu, bu tir bir Mitsein (beraber-varolma) kavrayisi icerisinde artik sanat yapitinin estetik an-
laminin degistigini belirtmektedir. Bu beraber-varolma nosyonu artik Dasein'in bir pargasi haline
gelmekte ve sanat yapiti bu tiir bir hakikatin ortaya ¢ikma alani olarak deger kazanmaktadir. Bkz.
Nicholas Huckle, "On Representation and Essence: Barthes and Heidegger,” The Journal of Aesthe-
tics and Art Criticism 43/111 (1985): 276.



FOTOGRAF VE TEMSIL: “HAFIZASI OLAN AYNA”

kabilarin hakikatte ne oldugunu bildirir. Aslinda Heidegger’de bu siireci hakika-
tin kendiliginden meydana gelmesi, vuku bulmasi ve seylerin hakikatinin kendi-
lerini ise koymasi olarak gorebiliriz. Heidegger hemen ardindan bu resmin ger-
geklikten bir benzerlik olusturarak bir sanat yapit1 iiretmek amaciyla bir gift
ayakkabiyr miikemmel bir bigimde tasvir ettigi i¢in mi bir sanat yapit1 olarak go-
riilebilecegini sorar. Sordugu bu soruya olumsuz yanit verir ve sunu belirtir: Sa-
nat yapit1 “verili bir zamanda bulunmakta olan belirli bir biitiinliigiin yeniden
iiretimi olamaz; tam tersine sanat yapit1 seyin genel olagelen-varolmasinin
[wesen] yeniden iiretimidir.”''” Heidegger bu noktada sanat yapitini1 dogasi gere-
gi kendine yeten ve onun araciligiyla varligin gizlenmemisliginin vuku buldugu
bir sey olarak tanimlamaya ¢ok yaklasir. Bu sekilde goriildiigiinde sanat yaputi,
gergekligin dogru bir temsili oldugu igin degil hakikat bu gizlenmemislik igeri-
sinde ortaya ¢ikt1g1 i¢in giizeldir.

Dolayisiyla Heidegger igin yapitin bir seyi estetik anlamda nasil temsil ettigi-
nin, yani bir seyin temsil edilme hali ile o seyin temsil edilme yolu arasindaki
farkin 6nemi yoktur. Heidegger’in sanat kavrayisinin temelinde onun Platoncu
bir mimesis ya da 6ykiinme olarak sanat kavramini tamamen tersine geviren bir
diisiincenin oldugunu belirtmek gerekir. Platon, sanat yapitini deneyimimizdeki
seylerden gikarilan imgeler olarak gormekteydi; bu seylerin gergekligi sadece
formda var oldugu igin ve sanat yapit1 da halihazirda kopyalardan ¢ikarildig1 igin
sanatin da hakikatle baginin en iyi olasilikla dolayimli ve ikincil dereceden oldu-

gunu soyleyebiliriz.'"* Bunun tersine Heidegger, imgenin bir kopya olmadigini,

7 a.g.e., 36. Wesen kavramini gogu Ingilizce gevirinin tersine essence (6z) olarak ge-
virmedim. Wesen bir seyin varolmasini siirdiirmesi, siiregiden olma, seyin “olagelen-
varolma”si anlamina geliyor. Heidegger, 6zciiliigii reddeden bir diigiiniir olarak 6z
kavramim1 kullanmamaktadir. Bu noktada dostum Metin Bal’a Almanca terimlerde
yaptiga katk: ve Heidegger baglamina iligkin yardimlarindan 6tiiri tekrar tegekkiir et-
mek isterim.

18 Sokrates: “Bir heykeli boyarken biri ¢ikar da viicudun en giizel yerlerine en giizel
renkleri koymadigimizi, 6rnegin, yiiziin en giizel yeri olan gozleri ne diye erguvana de-
gil de karaya boyadigimizi sorarsa, ona §6yle diyebiliriz: Ne tuhaf adamsin! Sence giizel
boyamak i¢in gozii goz olmaktan ¢ikarmak mi gerek? Sen, heykelin her yerine en
yalasan rengi koymaya, heykelin biitiiniiyle giizel olmasina bak.” Bkz. Platon, Devlet,
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hakiki imgenin goriiniir olanin goriinmesini saglayan ve dolayisiyla goériiniir
olanin kendisine yabanci olan seydeki goriinmezi imgeledigini belirtecektir.'?
Dolayisiyla seylerin goriiniirliikleri bir kopyadan ¢ikarilmis bir sey olarak degil
imgelemimizle baglantili bir sey olarak kavranmaktadir. Sanat yapitinin giizelligi
bir seyin olagelen-varolmasinin iiretimine iliskindir; Heidegger’in deyimiyle o
seyin konvansiyonel temsil baglaminda “biitiinliigiiniin” degil “genel olagelen-
varolmasinin” gizlendigi yerden ortaya ¢ikmasiyla miimkiin olabilir. Yukarida
alintiladigim pasajda ayakkabilar is¢inin varliginin ortaya ¢ikma hali olarak kav-
ranmakta, bir anlamda yapit hakikati sergilemekte, hatta hakikatin kendisi ol-
maktadir. Bu anlamda artik sanat yapitinin giizelliginin kavranmasinin da y6n-
temi degisecektir: “Yapitin nesnesel gergekliginin belirlenimi igin nesneden
yapita degil, yapittan seye gidilir.”’** Metin Bal, sanat yapit1 ile sey arasindaki ha-
kikat temelinde olusan bu iligkiyi $6yle tanimlamaktadir:

Varolanin varliginin neyse o olarak agilmasi (Erdffnung) sanat yapitindan hare-
ketle kavranabilir. Yapitta sey bu “agilma” olarak gergeklesir; béylece varolanin
hakikatini olugturur. Sanat ancak varolanin hakikati kendisini yapita yerlestirdigi
zaman gergeklesir ya da ortaya ¢ikar. Boylece sanat hakikatin bir etkinligi olarak
gergeklesir: “Sanat hakikatin kendini-yapita-yerlestirmesidir (Sich-ins-Werk-

Setzen).”1?!

Ancak Heidegger, sanat yapit1 kavraminin (kunstwerkes/artwork) iginde sa-
natginin onu yarattigi fikrinin kelime olarak barindig (werkes/work) konusunda
bizi uyarir. Ancak bu yaratma eyleminin konvansiyonel estetik terimlerle
agitklanamayacagini ifade etmek igin bu yaratmanin, Grekge techne kavramina
bagvurarak, bir “6ne ¢ikarma” (hervorbringen/bringing forth) eylemi oldugunu
vebunun pratik bir performansiima etmedigini belirtir:

IV. Kitap, gev., Sabahattin Eyiiboglu ve M. Ali Cimcoz (istanbul: Remzi Kitabevi,
1988), 319.

' Martin Heidegger, “[..] Poetically Man Dwells [..],” Poetry, Language, Thought,
cev., Albert Hofstadter (New York: Perennial Classics, 2001), 226.

120 Metin Bal, “Martin Heidegger'in Sanat Anlayisinda Varlik, Sanat Yapit1 ve Insan
Arasindaki {ligki,” (Yayimlanmamis Doktora Tezi, Ankara Universitesi, 2008), 85.

2l a.g.e. Alintida referans verilen eser igin bkz. Martin Heidegger, Holzwege, Gesam-
tausgabe, Band 5 (Frankfurt am Main: Vittorio Klostermann, 1994), 25.

145



FOTOGRAF VE TEMSIL: “HAFIZASI OLAN AYNA”

Techne kelimesi daha gok bir bilme halini belirtir. Bilmek, gormenin en genis an-
lamiyla gérmekte olmak, kendiliginde neyin bulundugunu kavramaktir. Grek dii-
slincesine gore bilmenin dogasi aletheia’y1, yanivarhigin ortiisiiniin kaldirilmasini
igerir. Techne, Grekge anlaminda deneyimlenen bir bilgi olarak varhigin 6ne
¢tkmasini, bu siiregte de varolanlarin gizlenmislikten ¢ikmig varlik olarak 6ne
¢ikmasiny, 6zellikle de goriiniislerinin gizlenmemisligine dogru 6ne gikmasini be-

lirtmektedir; techne higbir zaman yapma eylemini ifade etmez.'>?

Dolayisiyla Heidegger sanat yapitinin sanatgi tarafindan yaratildig: seklin-
deki siiphe gotiirmez gergegi reddetmemekle birlikte bu yaratic1 siirecin daha
once bahsedilen fotograf iizerine tartigmalarda kullanildig: gibi 6znel bir aracilik
kavramuyla ilgisi olmadigini belirtmektedir. Heidegger’in diisiincesinde sanatg1
ya da kisi neredeyse “medyumun” kendisi olmakta, gizlenmemisligin gergekles-
tigi, dogum siirecine benzer bir siirecin tagiyicisi haline gelmektedir. Bu nedenle
sanat ona gore “hakikatin yaraticikorunmas:” ya da “hakikatin olugu ve meydana
gelisi” olarak goriilmektedir.'??

Gizlenmemislik kavramini biraz uyarlarsak sanatin bir tiir aydinlanma veya
agilma hali olarak goriilmesi, kuskusuz sanat felsefesi ve estetik tarihinde koklii
bir gelenege baglayabilecegimiz bir fikirdir. Bu kavramsallagtirma sanat
yapitinin kisinin diinyay1 deneyimleme bigimlerine ve gergeklik hissine kendine
has bir katki yaptig: gibi bir diisiincenin digavurumu gibi goriilebilir. Sanatin bu
tiir bir tanimi1 onun diinyay: giindelik deneyimleme bigimlerimizdeki ifade, ileti-
sim veya anlamlandirma bigimlerimizden gok daha farkl bir ifade giiciine sahip
oldugunu 6ngérmektedir.’?* Sanat¢1 bu noktada sanatin bu ifade giicii ya da
a¢ilma olarak tanimlayabilecegimiz “hakikate” olan baginda bir tiir araci olarak

tariflenmektedir. Kuskusuz burada sanat bir biligsel siire¢ olarak degil daha gok

122 Heidegger, “The Origin of the Work of Art,” 57.

Pag.e.,69.

124 Ozellikle yiiksek sanat kavramsallagtirmalarinda sanat eserinin takdir edilmesi ve
ondan keyif alinmas: igin kiginin bir anlamda onun dilini 6grenmesi (yani egitilmesi)
gerektigi seklindeki genel yarginin da bu ifade giicii ya da hakikatle sanat arasindaki
o6zel bag kavramuyla iligkili oldugu séylenebilir. Clinki, bu anlayisa gore, bu tiir bir ifa-
de giicii olan bir siirecin ‘normal’ bir anlayisla takdir edilmesi ya da anlagilmasi bekle-
nemez.
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biligsel siirecin kavrayamayacag tiirden birtakim deneyimleri ve hakikat unsur-
larini “ifsa edecek” bir diizlemde kavranmaktadir. Ancak sanat yapitinibu tiir bir
agilma, hatta biraz abartarak soylersek bir tiir vahiy bigiminde kavramsallastiran
yaklagimlarin genellikle bu agilma halinde ulagilan hakikatin kendisine iliskin
birtakim diigiincelere vurgu yaptigini sdyleyebiliriz.

Ancak her ne kadar Heidegger’in sanat yapit1 yorumu bu geleneksel sanat
kavrayisina baglanabilirse de, Heidegger’in yorumu bu gelenekten koklii bigimde
farklilagmaktadir. Heidegger, geleneksel estetik diisiincenin Bat1 metafiziginin
genel kuramsal ¢ergevesinden 6diing aldig: terimleri sanat yapitini agiklamak
i¢in a priori ve uygunluklari gozetilmeden agiklamaya galistigini, estetigin sanat
yapitina yaklagiminin diger varliklara yoneltilen geleneksel yaklagim ve yorum-
lama bigimleri tarafindanbelirlendigini soylemektedir.'”* Bu geleneksel yaklagim
sanat yapitini “estetik bir nesne” olarak gormekte ve bu haliyle genel nesneler ya
da seyler kategorisinin bir alt kategorisi olmaktadirlar: “Resim duvara bir tiifek ya
da sapka gibi asilmaktadir. Bir resim, 6rnegin Van Gogh’un bir ¢ift koyli ayak-
kabisini betimledigi resim, bir sergiden digerine seyahat eder [...]. Beethoven’in
kuartetleri yaylnevlérinin depolarinda kilerdeki patatesler gibi durur.”'** Bu yak-
lasimda sanat yapitinin fiziksel nitelikleri ve maddi boyutu estetik nitelikleriyle
ayrilmustir. Estetik unsur sanki bir levhanin iizerine yerlestiriliyormus gibi bu fi-
ziksel olanin iizerine yerlestirilir.

Ancak bu noktada bir uyar1 notu diiymek gerekir: Heidegger’i temelde giz-
lenmemislik ya da agilma kavraminin kendisi ilgilendirmektedir; Bir Cift Ayak-
kabr iizerine diisiincelerinde gizlenmemislik ya da agilma kavraminin ifade ettigi
alanin, yani yukaridaki pasajda bu yipranmug ayakkabilarin resminin ifsa ettigi
seyin, onun varligin kendisiyle iligkisinin herhangi bir iist anlatiya baglayabilece-
gimiz bir hakikat kavramuyla iligkisini kurmak miimkiin degildir. Heidegger’in
pozisyonu ile geleneksel estetigin ifsa, agilma ya da gizlenmemislik kavramlar:
arasindaki farki Calvin Shrag ok giizel ifade etmektedir: “Hegel’e gore sanatin

ozii sanatin disindaki seylerle anlagilabilir; Heidegger’e gore ise sanat, sanat ese-

12 Heidegger, “The Origin of the Work of Art,” 38.
% age.,19.
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rinin kendisi araciligiyla anlagilmalidir.”¥ Bu noktada, yine Heidegger’e atfet-
meyecegim ancak onun diisiincesinde fotograf medyumunun bazi nitelikleri
agisindan uygunluk tagiyan bir nokta sezilebilir. Fotografin diger gorsel imgelere
gore belirlenmis bir kavramsal diizleminin olmamas, yani biraz ihtiyatla séyler-
sek, temelde bir seyin nasil goriindiigiinii degil gériinmenin kendisini verdigi
i¢in, sanatin sanat eserinin kendisiyle anlagilmasi ya da ifsa ettigi hakikatin bir iist
anlatiya baglanmak durumunda olmamasi agisindan otantik bir sanat olabilme
yolunda “avantajli” bir medyum oldugunu séyleyebiliriz.

Heidegger’in diisiincesindeki otantik sanatin nitelikleri ile, 6ncii tartiymalar
ve Walton’in tezinde belirdigi haliyle fotografik seffafligin farkli formlari olarak
belirledigim unsurlar arasinda bir dereceye kadar bir benzerlik bulunmaktadir.'?®
Ornegin Heidegger’in varliklarin kendi gizlenmemisliklerini ortaya ¢ikarmasi
nosyonu, sanat eserinin temsil alan1 disinda varligin olagelen-varolmasini sun-
mast kosuluna bagli olup bu sunumun da benzerlikle iliskisi bulunmamaktadir.
Talbot’in resmi yapanin sanat¢i degil resmin kendisi oldugu seklindeki muglak
ifadesi, sezgisel olarak fotografin seyleri temsil etmekten 6te sunabilme potansi-
yeline dayanmakta gibi goriinmektedir. Bu ayni zamanda Barthes’in deneyimiy-
le, yani benzerlik nosyonunu disarida birakan ve “biricik varligin imkansiz bili-
mi” olarak tanimladig1 alanla da kesismektedir. Fotografin erken donemde seyir-
cilerinde yarattig1 sihir duygusu da bu potansiyele baglanabilir; bu da fotografi,
Walton’in ifadesini kullanirsak, “en gergek¢i” medyum kilmaktadir. Heideg-
ger’in sanat eserinde seysel unsur olarak tanimladigi, Van Gogh’un resminde bir
¢ift koyli ayakkabisi olarak maddelesen unsur, Heidegger’in terimlerini kul-
lanirsak, varligin gizlenmemisligi aninda ortadan kaybolmaktadir. Bu kavramsal

diizlemde medyumun yok olmasi gizlenmemisliligin bir 6nkosuludur. Daha da

127 Calvin Shrag, “The Transvaluation of Aesthetics and the Work of Art,” Southwes-
tern Journal of Philosophy 4 (1973), 112.

122 Bu noktay: belirginlestirmek i¢cin metinde ima seklinde bulunan anlayigima iligkin
bir not diismem gerekiyor. Tartijmamin farkli baglamlarinda vurguladigim gibi, Wal-
ton’in seffaflik tezi o donemde yeni bir yaklagim olarak goriilse de fotografin erken
donem ve 6nciil tartiymalarda dogas: itibariyle seffaf olarak tanimlandigini ve ashinda
fotografa biricikligini veren unsurun temelde belirtisellik kavramu iizerine insa edilen
bir seffaflik halinde bulunabilecegini diisiinmekteyim.
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otesi Heidegger’e gore insan araciligl nosyonunun kendisi sanat¢inin kendiligin-
den orada ne oldugunu ‘gérme’ bilgisine sahip oldugu techne nosyonuyla birlikte
anlamsizlagmaktadir. Dolayisiyla sanat¢inin kendisi 6znel niteliklerden yoksun
bir medyuma doniigsmektedir. Benzer bir kavramsal diizlemde insan aracilig1 fo-
tografa dair erken donem ve 6nciil tartigmalarda iistii ortitk kalmis ve seylerin go-
riindiigii gibi sunulmasi geklinde beliren fotografin giicii ve biricikligi temel me-
sele olmustur.

Ancak 6zellikle fotografik medyumun kendiligindenligini medyumun temel
ayirici niteligi olarak vurgulayan unsurlar baglaminda Heidegger’in sanat eseri
anlayisiniuyarlamaya ¢alisirsak temel bir sorunlakarsilasacagimizi gorecegiz. Bu
boliimde Bazin’den alintiladigimiz ifade, yani fotografik imgeyi nesnenin kendi-
siyle 6zdes kilan ve onu iirettigi seyin bir modeli haline getiren yaklagim,'? bu tiir
bir kendiligindenlik nosyonunun iizerine imgeyle nesnenin 6zdes kilindig: ve bu
iliskinin medyuma has birtakim iiretim kosullariyla belirlendigini iddia etmek-
tedir. Bu tutum ayn1 zamanda fotografin mimetik 6zelliklerini vurgulamakta,
Stanley Cavellin deyimiyle, fotografin “sadece ve tiimiiyle ona agilan seyleri”
gosterdigini iddia etmektedir.”*® Bu noktada yeniden fotografin erken dénemle-
rinden beri kendisine musallat olan temel ikilige, yani yansitma ve ifade seklinde
beliren ve fotografin gosterdiklerinin disinda bir alan1 olup olmadigini sorgula-
yan kavramsal gerilime tekrar doniiyoruz. Bu durumda Heidegger’in terminolo-
jisiyle fotografin seysel unsuru onun hakikat yolunda ise koyulan unsuruna
baskin gelmekte ve bir anlamda fotograf, seyleri yansitan bir tiir kopya-sey haline
gelmektedir. Bu tiir bir yaklagimi ancak fotografik agkinlik kavramini kuracak ve
ontolojik gergekgilik olarak tartistigimiz ve koklerini yine temas ve iz temelinde
bulan belirtisellik nosyonunun belirledigi bir alan asabilir. Fotografik imgeyle
basat varlik bigimi gériinebilirlik olarak tanimlanan nesnelerin arasindaki bagin
mimetik niteliklerinin vurgulanmass, belirtiselligin bir gizlenmemislik alani ola-
rak kavranmasina engel olusturmaktadir. Heidegger’in belirttigi gibi hakikatin

ise koyulmasi, siradan ve 6yle zannettigimiz seylerle degil tanidik olmayan ve sira

12 Bazin, “The Ontology of the Photographic Image,” 14.
130 Stanley Cavell, The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film (New York:
Viking Press, 1971), 24.
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dis1 seylerle islemektedir; 6niimiizde duran seyler sanat eserinin gergekligi ta-
rafindan olumsuzlanmaktadir. Dolayisiyla sanat halihazirda bulunan seyler ta-
rafindan olusturulmaz.'

Sonug yerine yazdigim bu kismuin baginda da belirttigim gibi, burada amacim
Heidegger’den yola ¢ikan bir fotograf kuraminin nasil olusabilecegini (eger bu
titr bir kuramin olusturulabilme imkani varsa) ortaya koymak degil. Ancak bu,
onciil tartiymalarda fotograf soylemleri ile Heidegger’in gizlenmemislik nosyonu
arasinda bir paralellik kuramayacagimiz anlamina gelmiyor. Diger yandan Wal-
ton’in seffaflik tezineiliskin tartiymada ortayakoyuldugu gibi, belirtisellik ve onu
temel alarak inga edilen seffaflik iddialar1 fenomenolojik bir diizlemde fotografa
iliskin 6nciil tartigmalarda beliren anlamini yitirmektedir. Bagka bir deyisle, fo-
tografik belirtisellige dair giincel yaklagimlar, Walton dahil, birincil vurguyu se-
yircinin fotograf algisina yoneltmektedir. Fotografta temsil nosyonu dogas: iti-
bariyle belirtisellikle baglantili olarak var olmakta, temsil fotografik medyumun
israrli varligini vurgularken belirtisellik fotografi temsil alaninin digina itmekte-
dir. Dolayisiyla bu metin seffafliga iliskin bir yarginin ifadesi olarak degil belirti-
selligin seffaflig1 ancak bir tiir gizlenmemislik anina ve temsil alaninin disina yer-
lestirdiginde fotograf igin ayric1 bir nitelik olabilecegi inancinin ifadesi olarak
okunmalidir.

Belirtiselligin 6nemi, insanin araciigl gizlenmemislik kavraminda tekrar
kavramsallagtirildiginda daha da anlaml hale gelecektir. Oncelikle gizlenmem-
islik baglaminda Heidegger’e gore sanat eseri, herhangi bir varlig1 yeniden iiret-
mek yerine onun olagelen-varolmasini kavrama hali olarak tanimlanmaktadir.
Daha da oGtesi bu tiir bir sanat eseri kavramu insani ya da 6znel bir aracihk
kavramini dislamakta, techne nosyonu araciigiyla sanat¢i 6znellik disinda orada
kendiliginde olani bilen bir aractya déniigmektedir. Fotografbu tiir bir belirtisel-
lik kavramiyla anlagildiginda, belirtisellik fotografi diger gorsel medyumlardan
ayirmakta ve fotograflanan nesneleri medyumun kendisinden daha somut,
hakiki ve vurucu kilmaktadir. Dolayisiyla fotograflar ontolojik olarak seffaf
tahayyiil edildiginde, fotograflarin ikonik belirtiler olarak tanimlanmasi da

1 Heidegger, “The Origin of the Work of Art,” 71-73.

150



FOTOGRAFIN IMGELERI

yetersiz kalmaktadir. Belirtisellik bu tiir bir anlayis igerisinde varliklarin ya da
hakikatin olagelen-varolmasinin gizlenmemisligini ya da agilmasini ortaya ko-

yan bir seffaflik aninin ifadesi veya daha da 6tesi yiiklemi olarak anlagilabilir.
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Yaratici, geometrinin hakiki ilk kaynagi [...], Platon’un dedigi gibi hep geometriye
bagvurur [...]. [Maddi diinyay1 yoneten] bu yasalar insan zihninin anlama giiciiniin
altinda yatan temellerdir: Tanr1 bizi O’nun suretinde yarattiginda O’nun kendi dii-

siincelerinin bir pargasi olabilmemiz i¢in bu yasalariidrak etmemizi istedi.

Johannes Kepler, 1599'

aha o6nceki boliimlerde tartistigimiz gibi hem fotografin erken doneminde

hem de fotografa iliskin klasik tartiymalarda temel sorun, fotografa igkin ol-
dugu iddia edilen gergekgiligin hangi nitelikten kaynaklandig: seklindeki ontolojik
kaynakli sorundur. Bu gergekgilik nosyonu fotografik gonderge ile fotografik yiizey
tizerinde beliren imge arasinda temas/iz/asinma nosyonuna bagli olan ve belirli se-
killerde tanimlanan bir dogrudan iliski 6ngormekte, fotografik nesneye ait bir
maddiligin fotografik imgeyi olusturacak yiizeye aktarildigi varsayimina dayan-
maktadir. Belirtisellik kavraminin temelini olusturan bu kavramsal diizlem bir-
takim varsayimlara ve belirtiselligin bu sekilde kavramsallagtirilmasinin fotografa
yiikledigi farkli anlamlara dayanmaktadir. Fotografik belirtiselligin farkli kuramsal

baglamlarinin gu varsayimlardan en az bir ya da birkaginiiirettigini gormekteyiz:

I. “Normal gorme” nosyonu ile kamera gériisii arasinda bir benzesim vardir.
Hatta goz ile kameranin isleyisi arasinda, daha sonra derinlestirecegimiz
gibi, analojinin 6tesinde bir 6zdeslik kuran yaklagimlar mevcuttur. Buvar-

sayim tek bagina bu anlama gelmese de fotografin varligin belgesi’ya da

! Aktaran Samuel Y. Edgerton, The Mirror, the Window, and the Telescope (Ithaca, NY:
Cornell University Press, 2009), 1.
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tamamen ger¢ek¢i medyum olarak nitelendirilmesinin temelini olusturan
unsurlardanbirisidir.

II. Fotograf etkin bir sekilde insani miidahaleden bagimsiz bir pratiktir. Bu
varsayim birinci varsayimla yakindan iliskilidir (hatta aralarinda bir ne-
den-sonug iliskisi vardir denilebilir) ve birinci boliimde belirttigimiz gibi,
fotografin icadindan beri fotograf lizerine tartijmalara musallat olmus bir
fikirdir. Bukavramsallastirmaiginde fotografbir yapinti olarak degil dogal
bir fenomen olarak tanimlanmaktadr.

III. Fotograf iz ya da temas nosyonu iizerinde kurulan belirtisellik niteligiyle
birlesen ikoniklik niteliginden dolay: en otantik medyumdur. En ince de-
taylar1 yeniden iiretebilen bir gergekgi resim bile yanhs pozlanmuis, net ol-
mayanbirsiyahbeyaz fotografin yaydigi otantisiteyi yayamaz.

Belirtisellik kavraminin tiim bu igerimleri ya da farkl kuramsal konumlarda
aldigi gesitli bicimler ve roller, insan deneyimi ile fotografik yiizey arasinda kurulan
bir iligkiyle de yakindan baglantilidir. Rudolf Arnheim’in fotografik medyumun iki
farkl otantisitesi iizerine ¢alismasi bu noktada bize yardimci olabilir.” Arnheim, fi-
giiratif sanatlarin iki farkl otantisite tiiriiyle isledigini iddia etmektedir. Bunlardan
birincisi gergekligin olgularina uygunluk diyebilecegimiz bir otantiklik nosyonu,
digeri ise insan deneyiminin niteliklerini ifade etmesi anlaminda bir otantikliktir.*
Arnheim’a gore birinci otantisite nosyonu ikincisini giiglendirirken, ikinci otanti-
site nosyonu birincisini sekteye ugratmaktadir. Fiziksel gergeklige iliskin insan de-
neyiminin sinirlarini belirlemek miimkiin degildir ve bu sinirlarin fiziksel gergek-
ligin ‘nesnel’ sinirlan i¢inde kavranmasi da ayri bir sorun teskil etmektedir. Figiira-
tif sanatlarin her zaman temel sorunu olan bu otantisite ikiligi, fotograf s6z konusu
oldugunda daha da getrefil hale gelmektedir. Ciinkii mekanik yeniden iiretim nos-
yonuyla isledigini diisiindiigiimiiz bir medyumun insan deneyimiyle iliskisini ger-
¢ekgilik temelinde kurmamiz gerekmektedir. Diger figiiratif medyumlarin sanat

2Roland Barthes, Camera Lucida: Reflections on Photography, cev., Richard Howard
(New York: Hill and Wang, 2010), 87.

? Rudolf Arnheim, “The Two Authenticities of the Photographic Media,” The Journal of
Aesthetics and Art Criticism 51/IV (1993).

‘a.g.e., 537
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olarak goriilmesinin onlara sagladig: kismen 6zgiir saha bu iki otantisite tiirii
arasindaki uyusumda daha esnek bir alan saglamaktadir. Dolayisiyla belirtisellik ve
fotografik gergekgilik kavramlari, fotografin diinyayi bize algiladigimiz gibi getir-
digi varsayimindan ayn diisiiniilemez. Dahasi tarihsel bir perspektiften
bakildiginda, Daniel Rubinstein ve Katrina Sluis’in belirttigi gibi, fotograf Kartez-
yen temsil modelleri iginde ‘hakikati’ gosterme nosyonu agisindan imtiyazli bir ye-
re sahiptir.’ Mekanik bir yeniden iiretim ve onun getirdigi kendiligindenlik kav-
ramlariyla birlikte ampirik bilgiye uygun bir gorsel temsil araci olarak goriinmesi
bu konumunu daha da pekistirmistir.

Fotografin erken donemlerden beri kendine 6zgii bir gergekgilik niteligini
tasidig1 inanc, yani fotografin nesnesiyle kurdugu iliskinin sadece mimesise degil
ayni1 zamanda belirtisellik nosyonuna ve mekanik yeniden iiretim kavramina yas-
lanmasi, fotografin bir modern gérme bigimi oldugu seklindeki genel gecer iddiayr
bityiik 6lgiide sorunlu hale getirmektedir. Modern gérme nosyonu, gormeyi bilme
ve algilamayla esitleyen ve onu duyu hiyerarsisinde en {ist mertebeye yerlestiren bir
list anlatinin pargasi olarak goriildiigiinde mesele daha da karmagik hale gelmekte-
dir. Kuskusuz fotografi bu gergeve iginde algilayan, yani fotografi bu modern gor-
meyle dogrudan iliskisi iginde kavrayacak bir anlayis fotografin mimetik islevinin
otesine gegmekte zorlanacaktir. Ciinkii artik modernite elestirilerinde yaygn bir
saptama haline geldigi gibi modernite, bir anligina biitiinciil ve genellestirici bir dili
ihtiyati¢inde kullanip bu saptamay1 tamamen kabul edersek, diinyay1 goriiniislere,
resme, igsel anlamlar1 olmayan ve salt temsil bigimleriyle var olan olgulara déniis-
tiirmektedir.® Kuskusuz bu noktada modernitenin gergegi tarifleme ve konumlama
ediminin temelde gorme nosyonu iizerinde temellendigini, yani bilmenin kendisi-
ni nicellestirilebilir (ve kuskusuz 6lgiilebilir) olgularin gozlemlenmesine bagh bir
eylem haline getirdigini eklemeliyiz. Dolayisiyla gergegin bu sekilde goriilebilir
olanla sinirlandirilmasi ya da tanimlanmasi, fotografin modern géorme kavramiyla

> Daniel Rubinstein ve Katrina Sluis, “The Digital Image in Photographic Culture: Algo-
rithmic Photography and the Crisis of Representation,” The Photographic Image in Digi-
tal Culture, 2. basky, haz., Martin Lister (New York: Routledge, 2013), 26.

¢ Martin Heidegger, “The Age of World Picture,” The Question Concerning Technology
and Other Essays, ¢ev., William Lovitt (New York: Harper and Row, 1990 [1938]).
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iligkisini onu modernitenin neredeyse bir kipi gibi gorerek kurmakta ve onun salt
mimetik islevini agan ve ona “dogal sihir” niteligini yiikleyen 6zelliklerinin bu tiir
bir kavramsallagtirma i¢cinde anlagilmasini gii¢ kilmaktadir.

Her ne kadar bu konuda ileride belirtecegimiz bazi itirazlar mevcutsa da, fotog-
rafin modernite ve onun Kartezyen temsil kavramu ile iliskisinin diger gorsel med-
yumlardan daha 6zel bir bigimde gergeklestigini teslim etmek gerekir. Erken d6-
nem fotografin dogal sihir bigiminde kavranmasiyla fotograf pratigi bir yandan
dogal olanla dogrudan iligki kuran bir form olarak, diger taraftan bilimsel ve teknik
ilerlemelerin yarattig1 bir yetiyle doganin imgelerini yeniden iireten ve sasirtma is-
levi 6ne ¢ikan bir (bilimsel) sihir olarak tahayyiil edilmekteydi. Bu tiir bir kavram-
sallagtirmanin beklenen sonucu, o zamana degin metafizikle ya da dogrudan dinsel
deneyimlerle varilabilecegi diisiiniilen hakikat nosyonunun bilim sayesinde miim-
kiin olan bir araciyla tezahiir edebilecegi inancin: iireten bir fotograf séyleminin
gelismesidir. Bu tiir bir kavramsallastirmanin, pozitivizm ve ampirisizmin de etki-
siyle hakikat nosyonunun anlagilmasina ve tanimina dair doniigiimlere bagli oldu-
gunu eklemek gerekir. Fotograf bir yandan mekanik bir yeniden iiretim siireci ve
kendiliginden oldugu iddia edilen bir siire¢ olarak, diger yandan daha sonra
tartigacagimiz normal gorme kavrami ve gérmenin rasyonellesmesi ilkelerine uy-
gun bir temsili arag olarak hem nesnelligi hem de pozitivizmin ve ampirisizmin
bilme kavraminin sinirlar1 igerisinde tanimladig1 “gérme” kavramini iireten, mo-
dernitenin imtiyazhi bir gérsel medyumu olarak tariflenmektedir.

Ik bakasta belirtisellik kavraminin igerimleri fotografla modernitenin yukarida
belirttigimiz modeline uygun gibi gériinmektedir. Ancak acaba bu uygunluk bizim
gorme bigimimizin ve normal gérmeye iliskin 6n kabullerimizin tamamen moder-
nitenin gérme rejimiyle sekillenmesinden kaynakl olabilir mi? Ornegin biz bir fo-
tografa baktigimizda, fotografta bizim i¢in tanidik bir nesne gayet a¢ik bir sekilde
betimleniyorsa o nesneyi tanimakta giigliik gekmiyoruz. Hatta fotografik yiizeyin
bazi yaklasimlar ve deneyimlerin bulgularina paralel olarak nesnenin yerine gege-
cek kadar seffaf bir yiizey olarak tanimlandigini gériiyoruz. Ancak fotografin bize
sundugu géorme bigiminin, hem antropolojik bulgularla hem de fotografik kiiltiirle
heniiz taniymamis (giiniimiizde her ne kadar bunu saglamamiz gok zor olsa da) ¢o-

cuklar iizerinde yapilan gelisimsel ¢aliymalarla ortaya konuldugu gibi 6nemli 6l¢gii-
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de kiiltiirel bir 6grenme siireci gerektiren bir olgu oldugunu biliyoruz. Dolayisiyla
burada fotografik belirtisellik kavraminin yukarida 6zetlemeye galistigim igerimle-
rinin fotograf, Ronesans perspektifi, onun “normal gorme” kavramini ingas1 ve
camera obscura paradigmasinin tekgozlii (monocular) modeliyle tarihsel iliskisi
icinde diisiiniildiigiinde hayli sorunlu hale geldigini tartisacagim. Bunu yapabil-
mek igin de fotografik temsil araglarindan alan derinligi kavramini kullaniyorum.
Her ne kadar bu se¢imin mesrulugunu sonra agiklayacak olsam da, simdilik bu
araci segme nedenimin fotografin belirtisellik niteligi ve onun modern gérmeye
uygunluk diyebilecegimiz iki olgu arasindaki gerilimleri agiga gikaracak bir unsur
oldugunu diisiinmemden kaynaklandigini belirtmeliyim.

Bu boliime dair genel bir izlek vermem gerekirse, 6ncelikle alan derinligi kav-
raminin normal gérme kavraminin yeniden insas: siirecinde 6nemini, buradaki
tartigmama ok yardimci olan sinemada “aygit teorisi” baglaminda inceleyecegim.
Fotografik belirtisellik kavraminin belirttigim igerimlerinin camera obscura para-
digmasina dayandigini iddia edecek, ancak mekénsal temsili saglayan alan derinli-
gi kavraminin fotografin dilinin temel unsurlarindan birisi oldugu ve baz1 kul-
lanimlarinin camera obscura paradigmasinin tamamen disinda oldugunu iddia
edecegim. Bu ikifarkli temsil diizleminin fotografin belirtisellik kavraminin 6nemi
ve fotograftaki merkezi rolii agisindan iki farkli fotografik modu ve aynizamanda
da fotografin igsel bir geliskisini ifade ettigini ortaya koymaya galisacagim. Daha
acik terimlerle ifade edersek, fotografin temel teknik unsurlarindan birisi olan alan
derinligi kavrami, mekéansal derinlik temsili ve bu tartigma baglaminda fotografin
belirtisellik kavramuyla iligkili olarak kavramsallastirilacak olan nesnelerin temsili
gibi iki farkli temsil alaninda incelenmelidir. Bu iki temsil alaninin fotografin este-
tik ve ontolojik boyutlar: agisindan paradoksal ikialani ifade ettigini 6ne siirece-
gim. Sinema literatiiriinde alan derinligi kavrami ayr bir tartigma konusu olarak
belirdigi ve sasirtici olarak fotografta alan derinligi kavrama felsefi ve estetik boyu-
tuyla glindeme yeterince gelmedigi igin bu tiir bir girisim zorlayic1 bir girisimdir.
Ancakaynizamanda alan derinliginin fotografta ontolojik bir boyut ve estetik ifade
araci olarak merkezi konumunu anladigimizda, bu sagirtici eksikligin bir 6l¢iide
fotografik temsili zorlayan bir nitelik oldugunun bir diger gostergesi ve mantiksal

uzantisi olarak okunabilecegini gostermeye galigacagim.

157



MODERN GORME SOYLEMLERI VE FOTOGRAF

Normal Gérme ve Dogrusal Perspektifin Tekgozli Modeli
Gorsel imge iiretim sistemleri ve gorme rejimleri iizerine hatir1 sayilir sayida ve et-
kinlikte calisma Antik Yunan’da kéklerini bulan ve modernitede doruk noktasina
ulagan bir gérme rejiminden bahsetmekte ve gormenin Bat1 metafizik geleneginde
bilgi, hakikat ve gergekligi algilamamizda en iistiin duyu olduguna dair bir genel
yargi olusturmaktadir. Ornegin Hans Jonas, Antik Yunan diigiincesinden beri
gormenin duyularin en mitkemmeli olarak gériildiigiinii, zihnin en soylu aktivitesi
olarak goriilen theoria kavraminin esas olarak gorsel alandan alinan metaforlarla
tanimlandigini belirtmektedir.” Platon ve ondan sonra gelen filozoflar diigiinme ve
bilme pratigine iliskin “ruhun go6zii”, “aklin 15181” gibi metaforlar kullanmiglardir.
Hatta bazi gozlemciler Aristo’nun felsefi séylemini “gorsel olanin kuramsal-
lastirilmasi1” olarak tanimlamiglar, Aristo’da felsefi faaliyetin genellikle gorme ol-
gusuna dayanan metaforlarla anlatildigin1 belirtmislerdir.® Gormeye imtiyazl bir
yer atfeden bu tiir bir paradigmanin giindelik dilde ve felsefe tarihinde goriiniimle-
ri ve yansimalari farkli diigiiniirler tarafindan dile getirilmistir. Ancak ¢ok uzaga
gitmeye gerek kalmadan, Tiirkgede de giindelik dilde benzer metaforlar1 bulabili-
riz: Korliigiin cahilligin karsiligi ya da gérmenin anlamakla es anlamli kullanilmast
gibi.?

Gormeye bahsedilen bu imtiyazli konum, daha kapsaml1 birtakim gérme mo-

delleri ya da rejimlerine iliskin genel bir s6ylemin ve ideolojinin bir somut-

” Hans Jonas, The Phenomenon of Life: Toward a Philosophical Biology (New York: Har-
per & Row, 1966), 135.

¥ James . Porter, “Aristotle on Specular Regimes: The Theater of Philosophical Discour-
se,” Sites of Vision: The Discursive Construction of Sight in the History of Philosophy, haz.,
David M. Levin (Cambridge, MA: The MIT Press, 1997), 95. Porter, Aristo'nun Metafi-
zik ve Politika eserlerinde 151k, gérme, agiklik gibi algisal metaforlarin yani sira iizerinde
disiinmek (skopein), gormek (horan), kuramsal olarak tefekkiire dalmak (skopein) gibi
gorsel olana dogrudan baglantili olarak kurulan kavramlarin felsefi etkinligi nitelerken
kullanildigini belirtmektedir.

° Goérmenin Bati felsefe gelenegindeki 6nemi iizerine, tartiymamizda detaylandirmak is-
temedigim ¢ok ilging bulgu ve diisiinceler igin 6zellikle David M. Levin’in derledigi kita-
ba yazdigi mitkemmel girig yazis1 ve kuskusuz kitap igindeki farkl felsefi konumlarda
gormenin soylemsel 6nemi iizerine galiymalara bagvurulabilir. Bkz. David M. Levin,
“Introduction,” Sites of Vision: The Discursive Construction of Sight in the History of Phi-
losophy, haz., David M. Levin (Cambridge, MA: The MIT Press, 1997).
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lagtirimidir. Martin Jay, Batidiisiincesinde gormenin diger duyular iizerindeki he-
gemonyasinin gozmerkezcilik (ocularcentrism) terimiyle adlandirdig: genel bir
modelde somutlagtigini ifade etmis ve Antik Yunan diisiincesinin gézmerkezcili-
gin diisiinsel temellerinin olugmasinda biiyiik rolii oldugunu vurgulamistir.' Grek
tanrilari insanlara onlar plastik bir formda tasvir edebilecekleri sekilde goriiniir
kilinmigty; insanlarin eylemlerini siirekli gozlerlerdi ve bazen de kendilerinin géz-
lenmesine izin verirlerdi. Grek sanatinda ideal goriinebilir formun miikemmele
eristigi nokta tiyatroydu ve tiyatro da (theatre) teoriyle (theoria), yani dikkatlice
bakmak, gérmek ile ayn1 kokten gelmekteydi. Jay, Grek diisiincesinde ve bu dii-
sincenin giindelik hayatta farkli gériiniimlerinde gérme duyusunun imtiyazh

konumuna iliskin tartismasini daha da kuvvetlendirecek su gozlemle devam eder:

Ancak gorsel olanin Grek icadi felsefe kadar baskin oldugu bir alan yoktur. Anaksa-
goras goriiniir olan goklere bakip tefekkiire dalmay: insanin kendini biitiinliik igin-
de hissetmesinin 6nemlibir yoluolarak takdir eder. Bu gériig, goriiniir olan her geye
yonelen bir felsefi merak halini alacaktir. Hakikatin ortiisiiz bir beden gibi “ciplak”
olabilecegi varsayilmaktadir. Bilgi (eideneai), gormiis olma durumunu ifade etmek-
tedir."!

Gormenin diger duyular iizerindeki egemenliginin dogal sonucu, gérmenin bu
giiciinii insan goriigiiniin bazi kusurlu ya da yaniltic1 olabilecek niteliklerinden
arindirmak ya da daha kavramsal terimlerle s6ylersek, gorme kavramina akilci ve
standartlagmig birtakim ilkeler kazandirmak olacakti. Oklid’in geometri alaninda
yaptig1 caligmalar ve perspektif diyagrami bu konuda 6nemli ve kurucu bir gelisme

olarak gosterilebilir. Ancak 15. yiizyllda Greklerden miras alinan matematiksel

' Martin Jay, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-Century French
Thought (Berkeley: California University Press, 1994). Ancak Jay’in Grek diigiincesindeki
gormenin imtiyazhh durumuna iliskin bu mitkemmel analizinde 6nemli bir uyarisi vardir.
Tiim Grek diigiincesini bu baglamda bir biitiin olarak diisiinmek yanlstir. Ornegin Pla-
ton’un diigiincesinde gérme zihnin i¢sel gozii olarak tanimlanmis ve normal algidaki iki
goziin giivenirliligi konusunda ciddi siipheler bildirmistir. Bkz. a.g.e., 27. Ancak yine de
Jay, her ne kadar basitlestirmelere ve agir1 genellemelere karg: ihtiyath davransa da, He-
lenik diisiincede gormenin diger duyular iizerindeki tistiinliigiinii teslim etmektedir. Bkz
a.g.e, 29.

"a.g.e.,24.
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kavramlari imge liretimiamaciyla kullanmak ve gormeyi rasyonellestirmek yolun-
da galigmalar yapan yapay perspektifin kurucusu Filippo Brunelleschi ve ardindan
onun fikirlerini daha sistematik ve ilkesel hale getiren ve resimde perspektif kul-
lanimina yonelik ¢aligmalar yapan Leon Battista Alberti’ye kadar'? gérmenin ras-
yonellesmesinin somutlagtirilmig ve pratige dokiilmiis iiriinlerini goremiyoruz.
Birgok gozlemci igin 15. yiizyil Italya’sinda dogrusal perspektifin icadi (ve ufuk
noktasinin algisal 6neminin vurgulanmasi) ve farkli alanlardaki yaygin etkisi, mo-
dern gérme rejimi diye adlandirabilecegimiz donemin baslangi¢ noktasi olarak go-
rilmektedir.”’ Suren Lalvani, Alberti’ye referansla, Oklidgi bir form iginde gérme-
nin geometrik modeli olarak gorebilecegimiz bu yontemde resmin, sabit bir nok-
tasi olan gorsel bir piramidin kesisimi haline geldigini belirtmektedir." Kuskusuz
bu, gérmenin kavramsallagtirilmasi agisindan devrim niteligindebir gelismedir.

Daha da 6tesi baz1 gozlemciler, normal gormenin ingasindan sonra diinyay:
algilama bi¢imimizde bu modeli takip eden degisimler oldugunu belirtmislerdir.
Ornegin, John Berger bugiin bizim gérme bi¢imimizin uzlagimlara bagh oldugunu
ve algidaki bu degisimin temelde dogrusal perspektif geleneginin bir iiriinii oldu-
gunu belirtmektedir.'” Berger, dogrusal perspektifte géz ve gormeyi su sekilde
agiklamaktadir:

[...] perspektif geleneginde her sey bakan kisinin goriis agisina gore diizenlenir. Bu,
tipki deniz fenerinden ¢ikan 1sinlara benzer; ama disar1 dogru ¢ikan 1ginlar yerine
burada goriinen seyler sankiigeri dogru ilerler [...]. Perspektifbir tek gozii, goriinen
nesneler diinyasinin merkezi yapar. Her sey sonsuzluktaki kayma noktas: [ufuk giz-
gisi] gibi goziin tstiinde toplanir. Goériinenler diinyasi seyirciye gore bir zamanlar
evrenin Tanr1’yagore diizenlendigi bi¢imde diizenlenmistir.'¢

12 Daha ayrintili bilgi i¢in bkz. Norman Bryson, Vision and Painting: The Logic of the Ga-
ze (New Haven: Yale University Press, 1983), 102-104.

13 Suren Lalvani, Photography, Vision, and the Production of Modern Bodies (Albany: Sta-
te University of New York Press, 1996), 3.

“age., 4.

15 John Berger, Gérme Bigimleri, cev., Yurdanur Salman (Istanbul: Metis Yayinlari, 1995).
Yage., 16.
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Her ne kadar bu tiir bir gorme kavramu1 bir tanrisal géz varsayiminda bulunsa
daBerger’e gore bu ayni zamanda iginde bir geliski barindirmaktadir. Tanrr'nin ak-
sine, perspektifteki goziin sahibi seyirci ancak bir anda ve tek bir yerde bulunabilir.
Gergeklik imgeleri sadece tek bir seyircinin gorebilecegi bigimde tasarlanmaktadir.

Dahasi, dogrusal perspektif kavrami sadece rasyonellesmis bir gorme kavrami
sunmamakta, ayn1 zamanda “normal gorme” kavramini da insa etmektedir. Yani
gormenin bu sekilde tasarlanmasi, aslinda onu bir temsil alani i¢inde ifade etme
yoniindeki bir arzunun da digavurumudur. Bu ayn1 zamanda, dogrusal perspekti-
fin resimde uygulanmasindan 6nce resmin, “oray1 normal bir goz soyle goriirdir”
gibi bir ima ve anlaminin olmadigini séylemektedir. Normal gérme kavrami Rone-
sans’ta ii¢ boyutlu mekanin iki boyutlu tuval iizerinde temsil edilebilmesini sagla-
yan dogrusal perspektif kavramiyla sekillenen bir olgudur; Ronesans’in temel
kaygis1 tasvir edilen nesneden ziyade perspektif yanilsamasi yaratmak ve nesneden
ziyade mekina 6nem yiiklemektir."” Heniiz 1927°’de Erwin Panofsky, perspektifin
mekan1 kurgulama bigimini ve bunun gérme kavramiyla iliskisini su sekilde ifade
etmistir:

Tamamen rasyonel, bagka bir deyisle sonsuz, sabit ve homojen bir mekan konstriik-
siyonunu garantiye alabilmek i¢in, ‘merkezi perspektif’ aslinda dile getirilmeyen son
derece 6nemli iki temel 6nciilden hareket eder: Bunlardan birincisi, hareketsiz tek
bir gozle bakiyor oldugumuz 6nciiliidiir; digeri ise gorme piramidini b6len diizlem-
sel arakesitin, bizim optik imgemize muadil bir reprodiiksiyon oldugudur. Aslinda

buiki6nciil de, gergekligin [ ...) epey ciiretkar soyutlamalaridir.'®

Panofsky, Ronesans’in bu matematiksel mekéninin psikofizyolojik mekéanla
tamamen zit oldugunu ve algilanan mekénin sonsuzlugu taniyamayacagini ifade
etmektedir. Belki de en 6nemli tespit olarak, bu geometrik mekan anlayisindaki
varlik kavraminin tzsel olmadigini, varligin perspektif insasinda konumu gosteri-
len islevsel bir varlik haline geldigini iddia eder. Bu tartiymanin baglami agisindan

kritik 6nemde olan diger bir nokta, perspektifin inga ettigi mekanin goériis nosyo-

17 Jay, Downcast Eyes, 51-52.
' Erwin Panofsky, Perspektif: Simgesel bir Bicim, gev., Yesim Tiikel (Istanbul: Metis
Yayinlari, 2013 [1927]), 11.
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Figiir 3.1. Mekanin dogrusal perspektifle temsili ve tekgozli
modeli agiklayan bir illistrasyon.

Figiir 3.2. ibn-i Heysem ve kullandi§i camera obscura. Kahire, Misir, 11. yiizyil.
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nunu kurgulama bigimine iliskindir: Mekanin dogrudan deneyimine yabanci olan
homojenlik ve sonsuzluk kavramlari, perspektif kavraminda mekéanin temsil edile-
bilmesi igin mekana igkin unsurlar halini almaktadir. “Dolayisiyla perspektif,
mekanin kisimlarinin ve igeriklerinin tiimiinii” siirekli nicelik halinde “i¢ ige gegi-
rebilmek igin, 6n ve arka, sag ve sol, cisim ve ara maddesi (‘bos” mekan) arasindaki
farki” yadsimaktadir.”” Daha da étesi, dogrusal (merkezi) perspektif kavrami, “sa-
bit tek bir gozle degil, siirekli hareket eden iki gozle gordiigiimiizii, boylece ‘goriis
alanimizin’ kiiremsi bir sekil aldig1 olgusunu g6z ardi etmektedir.”® Gérmenin ve
mekanin bu temsili, Panofsky’ye gore, psikolojik “optik imge” ile mekanik “retina
imgesi” arasindaki farkin yadsinmasi iizerine kurulmustur.

Burada kiigiik bir parantez ve uyar1 notu diiselim. Literatiirde modernitenin
gorme rejiminin sadece Ronesans perspektif anlayis1 ve Kartezyen rasyonalizme
yaslanan bir gorme rejimi olup olmadigina dair tartigmalar vardir. Bazi diisiiniirler
bu gorme rejiminin 19. yiizyilda krize ugradigini ve moderniteye iliskin biitiinciil
bir gorme rejimi tahayyiiliiniin sorunlu oldugunu iddia etmektedir.” Diger baz1
diisiiniirler ise bu gorme rejiminin her zaman baskin konumunussiirdiiremedigini,
dolayisiyla modernitenin gérme bi¢ciminden degil bigimlerinden bahsetmemiz ge-
rektigini one siirerler.?? Jay ise, 6zellikle Kuzey sanatinda ve Barok dénemde bu
baskin gorme rejimlerinin tersine isleyen temsil bicimlerinden bahseder.”? Ancak
bu mesele buradaki tartigmamin sinirlarini agmaktadir. Ozellikle dogrusal pers-
pektifle gelen matematiksel mekéan kavrami ve bu kavramin temellendigi tekgozli
modelin sinematik/fotografik imgeye uygunlugu agisindan tartiyma Ronesans
perspektifiyle sinirlandirimistir.

Yage.,13.

Nage.

2 Jonathan Crary, “Modernizing Vision,” Vision and Visuality, haz., Hal Foster (Seattle:
Bay Press, 1988), 31; daha genis bir tartigma i¢in bkz. Jonathan Crary, Techniques of the
Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century (Cambridge, MA: MIT
Press, 1990).

22 Jacqueline Rose, Sexuality in the Field of Vision (London: Verso, 1986), 232-233.

23 Martin Jay, “Scopic Regimes of Modernity,” Vision and Visuality, haz., Hal Foster (Se-
attle: Bay Press, 1988), 12-17.
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Oyle gériiniiyor ki modernitenin baskin gérme rejimini ifade eden Ronesans
perspektifi ya da Martin Jay’in deyimiyle “Kartezyen perspektifcilik”* nicelige da-
yanan ve nesnelerin iki boyut iizerinde konumlandirilabilecegi bir matematiksel
mekana ve tekgozlillige (monocularity) dayanmaktadir. Jay’in belirttigi gibi dog-
rusal perspektifin asil anlami, geg ortagagin biiyiilendigi 15181n metafizik igerimle-
rinden (ki burada 151k, algilanan bir 1g1iktan [lumen] ziyade ilahi bir nur [lux] kav-
ramini belirtmektedir) dogmaktadir: “Dogrusal perspektif, optikteki matematiksel
diizenlilikler ve Tanri’nin iradesi arasindaki uyumu sembolize etmektedir.”” Da-
hasi, bu denklemin dinsel anlamlar ¢6ziindiikten sonra bile s6zde nesnel optik dii-
zenin gagristirdigianlamlar giiciinii siirdirmdistiir.

Ronesans perspektifini ve 15181n bu metafizik i¢erimlerini en ¢ok giiglendiren
olgulardan birisi de camera obscura olgusudur. Isigin kiigiik bir delikten kapal ve
karanlik bir hazneye ge¢isiyle haznenin duvarinda ters bir imgenin olugmasi olgu-
su, genellikle bir optik aygit olarak adlandirilsa da gogu kez doganin kendi kendisi-
nin imgesini olugturmasi seklinde bir aracisizlik ve dogrudanlikla 6zdeslestirilmis-
tir. Bu dogrudanlk iddiasiyla iliskili bir bicimde, olgunun insarun gérme igleviyle
benzer olup olmadig1 da antik ¢gagdan beri tartisilan bir konudur. Daha da 6tesi, bu
olgunun insanin seyleri bilme siirecinin metaforu olarak kullanildigini gérmekte-
yiz.

Camera obscura’nin ve “Kartezyen perspektif¢iligin” tekgozlii modeline tekrar
donelim. Burada kuskusuz insan goriisiiyle karsit bir bigimde, konumu belirli ve
tek bir noktadan farkli derinliklerdeki nesneleri bir diizlem dahilinde ve perspektif
ilkeleri iginde ayni anda goren bir “tek goz” metaforunu kullanabiliriz. Jay, tekgoz-
lit modeli su sekilde tariflemektedir:

[Géren goz] iki gozlii gérmenin aksine tekildi. Oniindeki manzaraya bir gozetleme
deliginden bakan yalniz bir goz bigiminde tasavvur edilmisti. Dahas, bu tiir bir géz
duragan, goziinii agip kapamayan, dinamik degil sabit olarak, daha sonraki bilim in-
sanlarinin ‘sekmeli’ sigrayislar olarak adlandiracagy, bir odak noktasindan digerine

gecen bir hareket i¢inde anlagilmaktaydi. Norman Bryson’in [1983] deyimiyle géz,

#age., 4
Bag.e., 5-6.
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Goz Atma [ Glance] mantig1 yerine Bakig [ Gaze] mantigini izlemekteydi. Dolayisiyla
ebedilestirilmis, bir “bakis agisina” indirgenmis ve ruhani bir gérme eylemi iiret-
mekteydi.”

Tekgozliiliige dayanan bu model gergekte hareketli, yanilabilen bir insan gorii-
st yerine teklestirilmis, sabit ve soyut bir ufuk ¢izgisine bagli bir gorme nosyonu
iiretmigtir. Modernitenin, bilgi ya da hakikatin yorumlanmasini gorme duyusuna
dayandiran ve onu duyularin en ayricaliklisi haline getiren gozmerkezci paradig-
masindaki baskin modelin tekgézliilitk oldugu soylenebilir.”” Daha da 6tesi dogru-
sal perspektifin gormeye iliskin modeli gozlemcinin bedeninden ayrilmig (disem-
bodied) bir g6z nosyonuna dayanmaktadir. Kartezyen modelin bilen 6zne ile bili-
nen nesne diinyasi arasinda kurguladigi mesafe, bir anlamda optik modelin ve
goérmerejiminin kendisini de inga etmistir.

Kartezyen modele dayanan birgok gorme teknolojisiyle somutlasan nesnelesti-
ren bakis, René Descartes’in goziin fizyolojisi ile mekanik objektifi birlestirmesi
nosyonuna dayanmaktadir.?® Her ne kadar Descartes birazdan agiklayacagim gibi
bu konuda baz siipheleri dile getirmisse de gorme duyusuna iliskin Antik Yunan’a
dayanan bir diigiinsel mirasi siirdiirmektedir. Descartes, yagamimizi siirdiirmemi-
zin temelde duyularimiza ve aslinda bu duyularin i¢inde en soylusu olan gérme du-
yumuza dayandigini belirtmektedir.” Descartes, gorme giiciinii artiracak icatlarin
en yararlicatlar olacagini belirtmekteydi. Ancak her ne kadar Descartes gérme du-
yumuza bu tiir bir soylu konum atfetse de, felsefesinde insanin gérme duyusuna
dayanilarak edinilen bilgilerin dogruluguna iliskin ok temel bir siiphe oldugu
artik genel geger bir bilgidir. Dalia Judovitz’in belirttigi gibi, cogito ergo sum (diisii-

®age,7.

7 Bu en azindan fotograf ve sinema igin tartigilmasi gii¢ bir yargidir. Modernitenin goz-
merkezci paradigmasi ve bu paradigmanin tek baskin paradigma sayilabilecegi yoniinde-
ki tartigmalara getirilen elestiriler igin bkz. David M. Levin, Modernity and the Hegemony
of Vision (Berkeley: University of California Press, 1993).

28 Descartes’in optik iizerine agiklamalarindan derlenen aydinlatici alintilar icin bkz.
René Descartes, “Optics,” Images: A Reader, haz., Sunil Manghani, Arthur Piper ve Jon
Simons (London: Sage, 2012 [1637]), 37-39.

»Réne Descartes, Discourse on Method, Optics, Geometry, and Meteorology, ¢ev., Paul .
Olscamp (Indianapolis: Bobbs-Merrill, 1965 [1637]), 65.
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Figiir 3.3. Réne Descartes'in gérme olgusunu anlatmak igin
kullandigi bir diyagram, 1644.

Bu illiistrasyonda Descartes, gorme kuramini ve gorme duyusunda epifizin nemini anlatmaktadir.
Descartes ik iinlarinin goziin icine kiigiik parcaciklar seklinde iz biraktigina, imgenin sonra epifize
aktarildigina inanmaktayd. Epifiz burada zihinle beden arasinda bir baglanti islevi gérmektedir. Bu
illistrasyon ayni zamanda Descartes'in camera obscura ile gdzlemcinin diinyay algilamasi arasinda
kurdugu analojiyi de cok giizel bir bicimde gdstermektedir.
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niiyorum, 6yleyse varim) ifadesinin igerdigi merkezi ve islemsel siiphe kavram
temelde insanin gérme duyusunun yanilticiliklarini agacak bir entelektiiel gorme
modeline dayanmaktadir.” Bu model, zihinde gérmenin akilci bir bigimde yeni-
den yapilandirilmasina dayanan bir yontemdir.* Alg ile diisiinme arasinda psiko-
loji alanindan asina oldugumuz ayrima isaret eden Rudolf Arnheim, bu ayrimin
felsefe alaninda gok 6nceden kurulan bir ayrima, yani sezgisel ile soyutlayiciislevler
arasindaki ayrima dayandigini belirtmektedir. Arnheim bu ayrimin Descartes ve

Leibniz’de nasil somutlastigini su sekilde anlatir:

Descartes Altinct Meditasyon’da insani, akil yiiriitmenin dogal olarak geldigi “diisii-
nen sey” olarak tarifler; ancak imgeleme [imagining] yani duyularin aktivitesi 6zel
bir gaba gerektirir ve insan dogasi ya da 6ziinde bir gereklilik degildir. Descartes du-
yusal geylerin imgelerini alma geklindeki edilgen yetinin, zihinde bu imgeleri bigim-
lendirecek ve duyusal deneyimden kaynaklanan yanliglar1 diizeltecek daha yiiksek
ve ileri bir hassa olmasa tamamen ise yaramaz olacagini séylemektedir. Bir yiizyil
sonra Leibniz kesin biligselligin [ clear cognition] iki derecesinden bahsedecekti. Akil
yiiriitme daha yiiksek derecede bir biligselliktir: Ayrricidir, yani seyleri unsurlarina
ayirarak analiz eder. Diger yandan duyusal deneyim ise daha agag1 dereceden bir bi-
ligselliktir: Digeri gibi bu da kesin olabilir ancak karmagiktir.*[vurgu orijinal me-
tindedir]

* Dalia Judovitz, “Vision, Representation and Technology in Descartes,” Modernity and
the Hegemony of Vision, haz., David M. Levin (Berkeley: University of California Press,
1993), 63.

! Maurice Merleau-Ponty, Descartes’in insan goriigiiniin hatalarindan arinmig bir gor-
me ingas1 ¢abasinin tamamen beyhude oldugunu belirtmektedir. Merleau-Ponty séyle
soylemektedir: “Bu hayaletleri kovsak; onlar, ikircil olmayan bir diinyanin kiyisinda,
yanilsamalar ya da nesnesiz algilar haline getirsek, her sey ne kadar da saydam olurdu
felsefemizde. Descartes'n Dioptriquei boyle bir denemedir. Artik goriiniirle diigiip
kalkmak istemeyen ve kendine onunla ilgili verdigi modele gore goriiniirii yeniden kur-
maya karar veren bir diigiincenin 6rnek kitabidir bu.” Bkz. Maurice Merleau-Ponty, “Eye
and Mind,” The Merleau-Ponty Aesthetics Reader: Philosophy and Painting, haz., Galen
A. Johnson, gev,, Michael B. Smith (Evanston, IL: Northwestern University Press, 1993
[1961]), 130; Maurice Merleau-Ponty, Géz ve Tin, gev., Ahmet Soysal (Istanbul: Metis
Yayinlari, 2012 [1961]), 45.

32 Rudolf Arnheim, “A Plea for Visual Thinking,” Critical Inquiry 6/I11 (1980): 489.
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Figiir 3.4. Albrecht Diirer, Stiidyoda Sanatgs ve Modeli, 1525.

Albrecht Diirer'in 1525 tarihinde yazdigi, teknik ressamlar igin editici kitabinda kullandig illistras-
yon. Burada ressam izgara bicimindeki gorme aletiyle betimlenmektedir. Aletin tizerindeki izgiler
cizim yapilan kagittaki cizgilerle eslestiriliyor ve sanatginin her karede gordiigi gériintii ona karsilik
gelen ¢izim yapilan kagittaki kareye aktarliyordu. John F. Moffitt, Leonardo da Vinci'nin bu aletin
kullammini not defterlerinde anlattigini belirtmektedir. Ressam alete yaklagik 40 cm uzakliktan,
mimkiin oldugunca bagini oynatmadan ve tek goziinii kapatarak bakiyor ve bu gekilde kesinlik ige-
ren bir ¢izim yapabiliyordu. Moffitt, Alberti'nin ilk defa bu aleti bugiin perspektif dedigimiz, o do-
nem igin yeni olan "sanatsal” resimler icin kullandigimi belirtmektedir. John F. Moffitt, Religious
Uses of the Vanishing Point, from the 15th to the 18th Century (North Carolina: McFarland & Com-
pany, 2008), 38-39. Direr'in kullandigi bu illiistrasyon, bir yandan tekgdzlii modeli diger yandan
perspektifin genel mantigini gdstermesi agisindan ilging bir dmektir.
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Her ne kadar gérme duyusunun iirettigi bilgileri siipheyle karsilasa da Descar-
tes, Martin Jay’in ifadesiyle, gozlenen diinyay:r camera obscura yardimiyla tasvir
eden perspektif¢i bir ressamin konumunda olan gorsel bir felsefeci olarak goriilebi-
lir.” Aslinda Descartes’a gore camera obscura, gozlemcinin diinyay:r zihninin
algisiyla ve kendine 6zgii bi¢imde bilmesinin bir gosterimidir.** Burada igsel
mekanda benligin giivenli konumlanigi ve 6zne-nesne arasindaki mesafe, dis diin-
yay1 bilebilmek i¢in bir 6n kosul olarak tariflenmektedir. Ikigdzlii modelin dina-
mik, 6znel ve farkli bakis agilarina agik yapisi, tiim gézlemciler igin ayni ufuk gizgi-
sinin ve ortogonal gizgilerin olusturdugu 1zgara bigimindeki kilavuz gizgilerle mo-
dellenmis bir perspektif anlayis1 ve onun tekgozlii modeline tamamen karsittir.

Norman Bryson kapsaml analizinde, resimdeki dogrusal perspektifin kul-
lanimlarina iliskin ¢aliymalarda camera obscura’nin temel olusturdugunu belirt-
mektedir.”® Dolayisiyla camera obscura, uzun zamanlar boyunca sadece kesinlige
dayal1 ve bazi1 durumlarda yar1 kanit niteligi tagiyan imgeler iiretmemis, ayni za-
manda belirli bir zihniyet degisiminin ve bu gorme kavraminin doniisiimiinde de
basat rol oynamustir. Crary, camera obscura’nin bu etkisini su sozlerle ¢ok giizel
ifade etmektedir: -

1500'li1 yillarin sonunda camera obscura’ya gozlemciyle diinya arasindaki iligkileri
sinirlandirma ve tanimlama konusunda belirleyici bir 6nem atfedilmeye baslanir.
Birkag onyil iginde camera obscurabirgok alet ya da gorsel segenekten biri olmaktan
¢ikar, gormenin kavranabildigi ve temsil edilebildigi tek yer haline gelir. Her seyin
otesindeartik yenibir 6znellik modelinin ortaya giktigina, yenibir 6znellik etkisinin
hékim olduguna iligkin bir igarettir bu. Camera obscura ilk olarak bir bireysellestir-
me siirecini gergeklestirir; yani gozlemciyi gevresini saran karanligin iginde
yalitlmis, kapatilmis ve 6zerk biri olarak tanimlar [..). Camera'nin esit derecede
6nemli bagka bir iglevi de grme eylemini, gézlemcinin fiziksel bedeninden kurtara-
rakbedensiz kilmasidir.*

* Jay, Downcast Eyes, 70.

* Crary, “Modernizing Vision,” 32.

* Bryson, Vision and Painting, 111.

* Jonathan Crary, Gézlemcinin Teknikleri: On Dokuzuncu Yiizytlda Gérme ve Modernite
Uzerine, gev., Elif Daldeniz (Istanbul: Metis Yayinlari, 2004), 52.
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Camera obscura’nin model olarak alindig1 bu tiir bir gérme rejimi, gézlemci
ozneile gozlemcininbakisininyoneldigi nesne arasinda tam bir kayitsizlik durumu
ongormektedir. Kartezyen ikilik iginde kavrayabilecegimiz bu tiir bir gorme edimi
sadece goren 6zneyi degil, modern diisiincede bilen 6zneye iliskin genel bir dénii-
simii de yansitmaktadir. Heniiz 15. yiizyilda Leonardo da Vinci, g6ziin mekaniz-
masi iizerine yaptig1 ¢aligmalarda goziin camera obscura gibi, camera obscura’nin
da goz gibi ¢alistigini belirtmis ve bu anlamda kameranin imgelemini dogal veya
insanmerkezci bir bigimde agiklamugtir (Figiir 3.5). Da Vinci, “nesnelerin goz billu-
ruiginde kesisen imgelerini ya da resimlerini nasil aktardigim1” camera obscura’nin
isleyisinde gegerli olan maddi unsurlar ve mekanizmalarla anlatmigtir.”” Kamera
ile goz arasinda kurulan bu benzerlikte, goziin aynen kamera gibi 1518a kendisini
uyarlayan ve retina iizerine diigen gériintilyii aktaran bir organ oldugu varsayim
hidkimdir. Leonardo da Vincinin bu noktada konvansiyonel algi ve yarg:
arasindaki ayrimi kullandigini goriiyoruz. Bu ayrimda algi temelde gorsel duyunun
yanilmazlig1 ve goriintiiniin nesnel oldugu inanciyla temellenmekteyken, yargi
kavrami aklin bu gériintiiyii ilerken ya da yorumlarken gériintiiyii degistirdigi fik-
ri gergevesinde kavranmaktadir. 20. yiizyilin baginda Alman fizyolog Hermann
von Helmholtz, goz ile kamera arasinda kurulan bu o6zdesligi su sozlerle
yankilamaktadir: “Fotografta kullanilan ara¢ ile onun [g6z] arasindaki temel
farklilik, goziin arkasinda mat bir cam levha ya da 1518a duyarli bir levha yerine du-
yarli bir sinir zar1 ya da retinanin bulunmasidir [...]. Goziin billur lensi korneanin
kavisli yiizeyiyle birlikte fotograf¢inin camera obscura’sindaki cam lense tekabiil
etmektedir.”* Fotografin, 6zellikle erken dénem fotograf s6yleminin asli bir unsu-
ru olarak “dogal sihir” olarak kavranmasinin altinda kuskusuz camera obscura’nin
dogal bir olgu olarak tarifi ve goz ile kamera arasinda kurulan bu benzerligin roli
biyiiktiir.

%7 Leonardo da Vinci, “The Function of the Eye, as Explained by the Camera Obscura,”
Photographic Theory: An Historical Anthology, haz., Andrew E. Hershberger, ¢ev., Jean
Paul Richter (West Sussex, UK: Wiley Blackwell, 2014[1520]), 18.

% Aktaran Florian Rétzer, “Re: Photography,” Photography after Photography: Memory
and the Representation in the Digital Age, haz., Hubertus v. Ameluxen (vd.), ¢ev., Pauline
Cumbers (Munich: G+B Arts, 1996), 16.

170



Figiir 3.5. Leonardo da Vinci‘nin not defterlerinden goziin igleyisi
ve mekanizmasina iliskin bir gizim.

Figiir 3.6. Anonim Rimini ressami, Miracle of St. Guido
{Aziz Guido’nun Mucizesil, tahmini 1316
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Camera obscura’dan alinan metaforlarla Richard Rorty, Kartezyenizmin vur-
gusunu akil olarak zihinden igsel bir alan olarak zihne ¢evirdigi gozlemiyle birlikte,
birey-6znenin gercek zaferinin artik skolastik prangalardan kurtulmak degil bilge-
lik arayigindan kesinlik arayigina yonelmesi oldugunu ironik bir dille belirtir.”” Bu
tiir bir kavrayis igerisinde felsefenin asil konusuyasamdegil bilim olmus ve episte-
moloji de onun merkezine oturmugtur. Daha dnce belirtildigi gibi, gozmerkezci
model temelinde olusan modern gérme rejimi dogrusal perspektifin camera obscu-
ramodeline dayanarak olusturdugu bir gézlemci tarifine ve normal gérmeingasina
dayanmaktadir. Thomas R. Flynn, gézmerkezcilik paradigmasi iginde tanimladig:
hegemonik gérme nosyonunun iig temel ilke iizerinde yiikseldigini belirtmekte-
dir.** Hegemonik gorme 6ncelikle bagimsiz, iliskisiz bir biling idealini yansitir; goz-
leyen, nesne iizerinde goz gezdirir ve onun 6ziinii ya da formunu agiga ¢ikarir.
Ikincisi, gorme epistemolojisi, agiklik ve ayrima ve nesnenin yari1 saydamligi olarak
beliren kanita 6zel bir 6nem verir. Flynn son olarak hegemonik gérmeyi, isminden
gorme olgusuna imayrhemen sezdigimiz Aydinlanma kavramiyla iligkilendirir.

Ancak burada bir uyar1 yapmakta fayda var. Asil mesele dogrusal perspektifin
‘normalde’ gordiigiimiize ne kadar yakin bir gorme modeli 6ngordiigii degildir. Bu
ayrica tartigilabilir; ki zaten tekgozliilitk modelinde tartigilan da esas olarak buydu.
Asil mesele normal gorme kavraminin, temsil alanindaki gérme ve gérmeye dair
diger unsurlarin temsil edilis yollarina ne zaman ve nasil hakim oldugu, yani genel
bir paradigma halini aldig1 sorunudur. Samuel Edgerton aydinlatici bir analizinde
bu sorunu ve bu sorunun igerimlerini agiklamakta; herkesin ufuk ¢izgisini temel
alan ve nesnelerin kenarlarinin bizden uzaklastik¢a birbirine yaklastig: bir gorme
deneyiminde ortaklastigini, ancak resimde bu geometrik-optik yasay1 yansitmanin
kendiliginden olan bir sey degil aynen okulda okumay1 ve yazmay: 6grenmek gibi

ogrenilen 6zel bir beceri oldugunu belirtmektedir.*' Ayrica Bat1 dis1 sanat ve orta-

% Richard Rorty, Philosophy and the Mirror of Nature (Princeton: Princeton University
Press, 1979), 61.

% Thomas R. Flynn, “Foucault and the Eclipse of Vision,” Modernity and the Hegemony
of Vision, haz., David M. Levin (Berkeley: University of California Press, 1993), 274-275.
4 Samuel Y. Edgerton, The Mirror, the Window, and the Telescope (Ithaca, NY: Cornell
University Press, 2009), 2-5.
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¢ag Bat1 sanatinda, nesnelerin kenarlarinin gézden uzaklastik¢a birbirinden uzak-
lagtig1 ve farkli nesnelerin ayni diizlemde birgok bakis agisindan gosterildigi 6rnek-
lerden bahsederek (6rnegin Figiir 3.6) bir anlamda sanattaki ifade veya nesnelerin
algilanig tarzinin ‘normal’ gorme kavramina denk diiymeyebilecegini soylemekte-
dir.* Dogrusal perspektifin iizerinde temellendigi gérme modeli, bu perspektifle
kurulan temsil bigimlerinin iirettigi gercek¢ilik kavraminin evrensel ve mutlak ol-
dugu seklindeki bir ideolojinin tastyicisidir.

Fotografve Camera Obscura Modeli

Bu noktada 6nemli dlgiide bir siireklilik ve biitiinliik arz ettigi ima edilen modern
gorme rejimi ve onun gozmerkezciligi tartigmalarindan ayrilip fotografin bu tiir bir
gorme rejimi ve camera obscura modeliyle baglantisina iligkin siirdiirecegim
tartiymaya gegmek istiyorum. Bu kitapta modern gérme rejimi ve gézmerkezcilik
iddialarinin kendisinin gegerliligini veya bu gérme rejimini (ve ona dogrudan bagh
Kartezyen 6zne nosyonunu) elestiren galigmalar tartigmak degil niyetim. Her ne
kadar Jonathan Crary daha énce belirttigim gibi bu tiir bir tekil modern gérme re-
jimi nosyonunu elestirisinde gok ikna edici tartigmalar 6ne siirmiis olsa da, gérme
bigimi agisindan benzer 6zellikleri bir araya getiren ve gozlemciyi belirli sekillerde
kavramsallagtiran bir gérme rejiminden bahsetmek miimkiin gibi goriinmektedir.
Jonathan Crary’nin konumu karsisinda bu tartismanin mesrulugu agisindan ufak
bir deginide bulunmak istiyorum. Crary’nin siireklilik arz eden ve kapsayici bir
Bat1 gorme gelenegi kavramina kars1 aslinda bu siiregte 6nemli kesintiler oldugu
seklinde bir itiraz1 oldugundan bahsedilmisti. Ancak bu kesintilerden birisi bu bag-
lamda bizi gok yakindan ilgilendiriyor ve ayri bir tartigmay1 hak ediyor. Crary, Ro-
nesans perspektifi ve fotografin “dogal gorme” nosyonunun tam karsiligini bulma
¢abalarinin pargalari oldugunu iddia eden yaklagimi elestirmektedir.*’ Bu yaklagim

“ Muhtemelen burada hemen aklimiza nesneleri ufuk gizgisine referansla biitiinciil bir
sekilde goren bir perspektif anlayigina uymayan minyatiir sanati gelmektedir. Minyatiir-
de ayn: diizlemdeki nesneler birgok farkli bakis agisindan resmedilmekte ve bu imgelerde
mekén, Ronesans perspektifinde oldugu gibi referans olarak goriilen bir ufuk gizgisinin
diizenledigi ve sinirladig: bir mekan anlayisindan tamamen farklilagmaktadar.

 Crary, Techniques of the Observer, 26.
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icerisinde camera obscura ozellikle pratik anlamda kullanildig: boyutlariyla bir
model olarak Avrupa’da 17. ve 18. yiizyillardaki ampirik bilimlerin gelisimine pa-
ralel bir olgu olarak kabul edilmektedir. Crary, fotografin aslinda, 6zellikle 19.
yuzyilin baginda sona erdigini diisiindiigii camera obscura modelinin bitiginin so-
mutlagtirimi oldugunu iddia etmektedir. Camera obscura modelinde gorme edi-
minin aslinda bedenden ayrilmis (disembodied) bir gozlemci kavramina yas-
landigini, fotografta ise daha 6nce kendilerine diinyanin temsili belirli bir mesafe-
den sunulan bu gozlemcilerin artik bedensellesmis (embodied) hale geldigini be-
lirtmektedir.* Crary’nin tartigmasi kuskusuz ¢ok aydinlatici bir tartigmadir ve ha-
lihazirda ilgililiteratiirde tamamen ayri ve hak ettigi bir 6zgiil alana sahiptir. Ancak
Crary’nin tartiymasi gérme rejimleri ile gozlemci arasindaki iliskiye, daha dogrusu
gozlemci nosyonunun farkli gorme rejimlerindeki anlamlari ve inga siiregleriyle il-
gilenmektedir. Imgenin kendisine iligkin Crary’nin belirttigi kesintileri ve istisna-
lar1 da goz oniine alan, ancak genel bir oriintii de olusturabilecek bir yargiya
varilabilecegi inancindayim. Daha da 6tesi, bu tiir bir tartismanin mesrulugu bu
genel oriintiiniin hangi meseleyi tartismak igin kurulduguna baghdir. Gézlemcinin
farkl: gorme rejimlerindeki konumunu bu genel ériintii etrafinda tartiymak, siip-
hesiz Crary’nin bu bulgularini karsisinda temel bir engel olarak bulacaktir. Fotog-
rafik belirtisellik kavramini ve imgenin kendisini (iiretim modelinin temelini, tem-
sil edilen nesnelerin medyum ile iligkisini, vb.) Ronesans perspektifi ve camera obs-
cura arasinda kurulan bu siireklilik ve genel oriintii 15181nda tartijmak kanimca
yontemsel olarak tutarlibir girisimdir. Bunu daha sonra gostermeye galisacagim.
Daha 6nce mekansal temsil ve alan derinligi kavramlarinin fotograf bag-
laminda sasirtic1 bir sekilde literatiirde kendisine ¢ok sinirli bir alan buldugundan

# Jonathan Crary bahsi gegen kitabinin dérdiincii bolimiinde bu savini stereografi 6rne-
giyle de desteklemektedir. 1850’lerde neredeyse bir moda haline gelen stereografi, seyir-
cinin bu cihazin i¢indeki ayn1 gibi goriinen ancak iki gok az farkh perspektiften ¢ekilmis
fotografa baktiginda derinlik algisi/yanilsamasi yaratan bir cihazdi. Bu derinlik algis1 ya
da yanilsamas1 fotograflar aracihgiyla degil, ashinda gozlemcinin gozlerinin fiziksel
mekéninda yaratilmaktadir. Crary stereografinin iirettigi imgenin, dénemin birgok optik
aygitinda oldugu gibi, gézlemcinin fiziksel bedenine bagh oldugunu, bu durumun came-
ra obscura’nin sundugu bedene belirli bir mesafede gerceklesen gérme modelinden ta-
mamen farkli oldugunu belirtmektedir.
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bahsetmistim. Bu durum film ¢aliymalar1 agisindan boyle degildir. Film
tartiymalarinda gok temel bir kuramsal eksenin ve getirilen elestirilerin bu noktada,
fotograf baglaminda aydinlatici ve tartismamuzi ilerletici oldugunu diisiiniiyorum.
Rudolf Arnheim sinemaya dair ontolojik diisiincenin ¢ok temel sorunlarindan bi-
risini giindeme getirmis ve filmin basitge iki boyutlu bir yiizey olmadigini belirt-
mistir: “Film ne tamamen iki boyutlu ne de tamamen iig¢ boyutlu bir temelde isler;
aslinda bu ikisi arasinda bir yerdedir. Film goriintiileri ayn1 anda hem diiz hem de
cismanidir.”* Bu noktada Arnheim filmle gergeklik arasindaki algisal farkliliklar:
alan derinliginin azaltildig1 bir boyutta, yani iki boyutluluk ile ii¢ boyutluluk
arasinda kalan bir diizlemde tanimlamaktadir. Arnheim sinemayisanatsal bir form
olarak tanimlamaya galisirken, film medyumunun gergekligin mekanik olarak ye-
niden iiretimi veya kopyasi olmadigini, sinemanin asil islevinin imgeleri anlamli
formlara ¢evirmek oldugunu iddia eder. Medyumun kendine has birtakim 6zellik-
lerini ve uygulama yollarini listeleyerek,* gercegin yeniden iiretimi olan sinemayi
bu nitelikler bakimindan sanatsal sinemadan ayirir ve boylece 6zcii (essentialist)
bir sanatsal sinema kuram gelistirir. Ona gore sanat, ancak temsil kosullarinin
nesnenin sekillendirilmesinde rol oynadigy, yani mekanik yeniden iiretimin sona
erdigi durumda imkénlidir.¥ Arnheim’in kavramsallagtirmasinda filmin, resim

sanatinin aksine diiz, mekanik yeniden iiretimi temel alan imgeler liretmemesi ve

* Rudolf Arnheim, Film as Art (Berkeley, CA: University of California Press, 1957
ev., Rabia U. Tamdogan (Adiyaman: Hil Yayinlari, 2010 [1933]).

46 Arnheim, Film as Art, 127-132.

“7a.g.e., 57. Burada Arnheim’in 6rnekledigi 6zcii sanat anlayigina getirilen elestiriler iize-
rinde durmayacagim. Ancak Walter Benjamin’in fotograf ve sinemanin sanat olarak
tanimlanip tanimlanamayacagi yoniindeki tartismalar1 tamamen beyhude tartigmalar
olarak gordiigii ¢aligmalar1 anilmaya degerdir. Benjamin, bu medyumlarin sanatin do-
gasin1 tamamen degistirdigini iddia etmekteydi. Bkz. Walter Benjamin, Illuminations,
gev., Harry Zohn (New York: Schocken Books, 1969). Bu iddia Benjamin’de en giizel ifa-
desini su sozlerde bulur: “[...] fotografilik teorisyenleri neredeyse yiizyil boyunca bu feti-
sist ve temelinde teknoloji kargiti sanat anlayigina karg1 durmaya ¢aligmiglarsa da, dogal
olarak pek bir sonug elde edememislerdir. Bunun sebebi, fotografcinin yikmak iizere yola
¢iktiga kiirsiiniin 6niinde onay almasim1 saglamaya ¢aligmalariydi.” Bkz. Walter Ben-
jamin, Fotografinin Kiigiik Tarihi, gev., Barig Tanyeri (Istanbul: Altikirkbes Yayin, 2014),
8-9.
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kendine has bir derinlik temsili kurmasi, bir anlamda medyumun sanat olabilme-
sinin 6n kosullarindan birisidir.

Ancak, Arnheim’in filmi sanat olarak tanimlamasinin temelinde ‘Esas olarak
film nedir? gibi bir ontolojik sorunun yatmadig diisiiniilebilir. Arnheim, filmin
diger sanatlar diizeyine yiikselmesi i¢in fotografin yeniden iiretim nosyonundan ve
gergekgiliginden siyrilmas: gerektigini soylerken sanatsal film (siyah-beyaz ve ses-
siz olmasi bir 6n kosuldur) ve gergeklige yaklasmaya ¢alisan film (renk ve ses
Arnheim’a gore bu etkiyi saglayan unsurlardir) arasindaki ayrim iizerinden
tartiymasini siirdiirmektedir.*® Dolayisiyla Arnheim’a gére sinemanin sanat olarak
ortaya ¢ikisy, film ve gergeklik arasindaki ayrim iizerinden sekillenmektedir. Ancak
bu ayrim Arnheim’da daha gok fenomenolojik bir ayrim olarak belirir. Arnheim,
“kismi yanilsama” kavramiyla izleyicinin sinema perdesindeki imgeyi gergek diin-
yadaki gergeklik olarak gérdiigiinii ancak bunun sadece algisal bir yanilsama oldu-
gunu belirtir.*’ Daha da 6tesi izleyicinin nesneleri ve olaylar1 hem gergek (yasayan)
hem de imgesel olarak, yani hem gergek nesneler hem de perde iizerindeki 151k
oriintiileri olarak gérebilme olanag; filmin sanat olabilmesini saglar.”

Alan derinliginin sinemanin neredeyse ayiric1 bir 6zelligi olarak tanimlandig1
diger bir kuramsal diizlemi ise André Bazin’in ¢aligmalarinda gérmekteyiz. Bazin,
alan derinligini filtre kullanimi ya da 1stklandirma gibi teknik bir olanak olarak
gormekten ziyade onu “sinema dili tarihinde atilan diyalektik bir adim” bigiminde

tanimlamakta; montaji sinematik imgedeki ifade belirsizligini sokiip atmay1 ve an-

“ Arnheim, Film as Art, 213. Arnheim’in su gozlemi fotografin gergekgiligine ya da ye-
niden iiretim nosyonunun fotograftaki olusturucu 6nemine iligkin gorigiini gok giizel
yansitmaktadir: Fotografta “fiziksel nesneler kendi imgelerini 15181n optik ve kimyasal ey-
lemiyle kendi kendilerine basmaktadirlar.” Bkz. Rudolf Arnheim, “On the Nature of
Photography,” Critical Inquiry 1/1 (1974): 155. Arnheim’in (sanatsal) sinema ile fotograf
arasinda kurdugu bu karsithgin aksine Siegfried Kracauer, sinemanin temel karakteris-
tiklerinin fotografla ayn1 oldugunu, asil islevinin gergekligi yeniden iiretmek oldugunu
belirtir. Kracauer geleneksel sanatlarin hammaddesini sanatginin izlenimlerine uyacak
sekilde degistirdigini, film veya fotografta ise hammaddenin az ya da ¢ok bozulmadan
kaldigini belirtmistir. Bkz. Siegfried Kracauer, Theory of Film: The Redemption of Physi-
cal Reality (Princeton, NJ: Princeton University Press, 1997[1960]).

% Arnheim, Film as Art, 15-16.

Yag.e.,29.
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lam birligine ulagsmayiamaglayan bir unsur olarak goriirken, odak ve alan derinli-
gini sinematik imgeye ifade belirsizligini yeniden kazandiran araglar olarak
tanimlamaktadir.”’ Bazin, Arnheim’in anlayisina karsit bir sekilde, alan derinligi
kavramini imgelerin gériiniimiiyle ilgili bir diizleme degil, ontolojik bir diizleme
yerlestirmektedir. Ancak Arnheim’da alan derinligi gergekligin mekanik yeniden
iiretiminden ziyade imgelerin anlamli formlara doniistiirillmesinin temel bir araci
olarak gergeklikle karsit bir sanat kavrayisinin temelinde dururken, Bazin’de tek-
nik bir olanak olarak degil yeni bir dilin kurucu 6gesi olarak, metafizik bir diizlem-
de gergekgi bir estetigin temel unsuru olarak belirmektedir. Ancak Bazin’in alan
derinligi kavramini diyalektik bir adim ve devrimci bir arag olarak gormesinin te-
melinde genellestirici bir ifade oldugunu séylemek yaniltici olur. Bazin, Orson
Welles ve William Wyler gibi yonetmenlerin derin odakla saglanan genis alan de-
rinligi kullanimlarini sinemanin nesnel gergeklige yakinlastig: bir estetik form ve
devrimci bir adim olarak gérmektedir.’? Bazin, bu yonetmenlerin derin odaga da-
yanan genis alan derinligi kullanimlarinin gergek hayattaki fiziksel mekéan ve za-
man deneyimlerine dayandigini iddia ederek, bu estetik formu, imgeyi izleyicinin
kendisinin deneyimleyecegi bir yiizey olarak degil, algiy1 belirli bir anlati dahilinde
yonlendiren bir yiizey olarak insa eden geleneksel montajin karsisina koymak-
tadir.”’

Ozellikle Bazin’de ve sinemanin gergekgi estetigi temelinde kurgulanan diger
anlatilarda hem fotografin hem de sinemanin temsili problematik hale getiren bir

askinsalligin araglar1 oldugunu gérmekteyiz. Bazin ve Arnheim her ne kadar sine-

! André Bazin, “The Evolution of the Language of Cinema,” What is Cinema?, vol.1,
cev., Hugh Gray (Berkeley: University of California Press, 1967[1958]), 35-36.

2 a.g.e., 33-35; André Bazin, “An Aesthetic of Reality,” What is Cinema?, vol. 2, gev.,
Hugh Gray (Berkeley: University of California Press, 1967[1959]), 35, 38.

** Ancak gagirtic1 bir gekilde, farkli odak kullanimlariyla beliren cesitli diizeylerdeki alan
derinliginin fotografin temel bir unsuru olmasina kargin Bazin’de, her ne kadar agik¢a
olmasa da, sig alan derinliginin fotografin temel Ozelliklerinden birisi olarak
tamimlandigini gérmekteyiz. Jean Renoir iizerine tartigmasinda (Bazin belirtmese de s13
alan derinligiyle gelen) arka plandaki odak dis1 alanlar1 hikdye anlatmaya yarayan montaj
etkisi ve bunun da 6tesinde fotograf dilinin bir unsuru olarak gérmektedir. Bkz. Bazin,
“The Evolution of the Language of Cinema,” 33-34. Bu noktaya daha sonra fotograf bag-
laminda tekrar dénecegim.
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ma ve gergeklik arasindaki iliskiye ¢ok farkli noktalardan yaklagsalar da iki karsit
unsur, yani Arnheim’da kismi yanilsama kavrami, Bazin’de ise sinemanin temel
amaci olarak goriilen estetik ve ontolojik ger¢eklik nosyonunun ikisi de filmin sa-
nat olarak taniminin temelinde yer almaktadirlar. Ancak buiki diigiiniiriin de filmi
sanat olarak kavramsallagtirmalarinin temelinde fotografin gergeklikle iliskisi
problematiginin yattig1 goriilebilir. Kanimca bu noktada temel sorun fotografin
(ya da duyarkatin) belirtisellik niteligiyle birlikte gelen “aracisizlik” kavraminda ve
sinematik/fotografik medyum ile “dogal gérmeyi” sunduguna inanilan Ronesans
perspektifi ve diger temsil bigimleri arasindaki iliskide diigiimlenmektedir. Her ne
kadar fotografin dogrusal perspektifle sekillenen gorme rejimleriyle dogrudan ilis-
kisiliteratiirde yaygin bir tartiyma konusu ise de, alan derinligi ile fotografin belirti-
sellik 6zelliginin iliskisinin bu baglamda tartisgilmadigini goriiyoruz. Bu tiir bir
tartigma, gok farkli bir yonde ilerleyen bir kuramsal konumun analizini gerektir-
mektedir.

Aygit Kurami

Sinema tartiymalarinda gok temel bir okul olan aygit kuramimn bazi gézlemleri,
fotografin seffaflig ve belirtiselligi sorununa yeni agilimlar getirebilir.>* Aygit ku-
raminin temel iddiasi fotograf ve sinema dahil tiim aygitlarin bize dogal veya dog-
rudan/aracisiz goriindiigi, aslinda bu aygitlarin ideolojik olduklar1 ve toplumsal
olusumlar ve kiiltiirel pratikler iginde diisiincemizi, algi bigimlerimizi bigimlen-
dirdigi iddiasidir. Aygit kuraminin énemli temsilcilerinden Ornegin Jean-Louis

Comolli, Bazin gibi film kuramcilarini idealist kampa dahil ederken, bu ku-

> Burada aygit kuraminin diger tezleri tartigilmayacak, sadece kuramin alan derinligi
kavrami iizerine yogunlagan temsilcisi Jean-Louis Comolli’'nin temel goriislerine degini-
lecektir. Comolli alan derinligi kavramini ilgili metnin “Primitive’ Depth of Field” bo-
limiinde tartigmaktadir. Bkz. Jean-Louis Comolli, “Technique and Ideology: Camera,
Perspective, Depth of Field,” Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader, haz.,
Philip Rosen, ¢ev., Diana Matias (New York: Columbia University Press, 1986), 430-438.
Burada o6zellikle bu béliime odaklanilmaktadir. Dilimizde yazilmig, aygit kuramini psi-
kanalitik film kurami baglaminda elestirel bir bigimde degerlendiren aydinlatici bir
¢aligma i¢in bkz. Tiimay Arslan, “Aynanin Sirlari: Psikanalitik Film Kurami,” Kiiltiir ve
Iletisim 12/1 (2009).
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ramcilarin alan derinligi kavramini olusturan teknik araglar1 dogal ve nétr nosyon-
lar gibi algiladiklarini halbuki teknigin ideolojiden bagimsiz olmadigini belirtir.”®
Genel olarak aygit kuraminin analizine paralel olarak, Comolli yakin¢ekim (close-
up; referans verilen metinde closeup) ve alan derinligi kavramiyla iliskili olan derin
odak nosyonlarinin temelde teknik belirlenimlerle degil ekonomik ve ideolojik be-
lirlenimlerle inga edildigini iddia etmektedir. Comolli’ye gore bu ekonomik ve ide-
olojik belirlenimlerin analizi, derin odak ve buna bagl olarak alan derinligi bag-
lamindasadecesinemaya 6zgii olmayan kodlarin (piktoryal, dramatik ve fotografik
kodlar gibi) sinemada anlam iiretimi siireglerinde nasil insa edildigini ve bigimlen-
dirildigini anlamamiz1 saglayacaktir. Comolli'nin bu noktada Bazin’e ve idealist
olarak tanimladig diger kuramcilara temel itirazi, film metninin ve dilinin gelisi-
mini yeni araglarin gelistirilmesi ile paralel bir teknik ilerleme olarak gérmeleri ve
teknik siiregleri tarihten, kodlardan ve ideolojilerden bagimsiz gérme egiliminde
olmalaridir.*® “Teknik ideolojisi” olarak adlandirdig: bu kuramlar teknige ait pra-
tikleri anlamlandirma sistemlerinden ayirmakta ve bu pratikleri film metninde an-
lami olugturan nedenler olarak agiklamaktadirlar.

Comolli, tartigmasini tarihsel bazi 6rneklerle siirdiiriir. Jean Mitry’ye elestiri-
sinde onun bir gozleminden hareketle aygit kavraminin ideoloji ve anlamlandirma
sistemleri ile iligkisini ortaya ¢ikarmaya ¢alisir. Jean Mitry’nin belirttigi gibi
1915’ten 6nce ¢ekilmis filmlerde derin odak (genis alan derinligi) kullanimi sadece
15110 yeterli oldugu dis mekan gekimlerinde goriilmekte ve bu filmlerde genellikle
35mm ve 50mm objektifler kullanilmaktadir.”” Bu objektifler genis ag1 objektifler
olmadig igin genis alan derinligi sadece yiiksek (goreli olarak kapali) diyafram de-
gerlerinde elde edilmekte ve bu da ancak 15181n yeterli oldugu dis mekan ¢ekimle-
rinde miimkiin olabilmektedir. Comolli bu noktada temel bir soru sorar: Sine-

manin ilk yirmi yilinda neden sadece bu odak uzunluguna sahip olan objektifler

*> Comolli, “Technique and Ideology,” 422-423.

*ag.e., 431

*7 Jean Mitry, The Aesthetics and Psychology of the Cinema, gev., Christopher King (Blo-
omington: Indiana University Press, 2000), 59. Jean-Louis Comollinin metni
Fransizca’dan gevrilmigstir ve metin Mitry'nin Fransizca eserine referans vermektedir.
Burada Mitry’nin gozlemi Ingilizce metinden terciime edilmistir.
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kullanilmaktadir?*® Comolli bu odak uzunlugundaki objektiflerin ‘normal’ gériige
tekabiil eden mekansal iligkileri yeniden insa ettigi ve bu yolla gergeklik etkisi ya-
rattif1 igin kullanildigini séyler. Dolayisiyla bu objektifler benzerlik ve gergekgilik
kodlar: ile belirlenmislerdir. Comolli benzer bir tartigmay: genis alan derinligi ve
perspektif arasinda kurdugu iligkide de yineler. Filmlerde karakterlerin perde iize-
rinde dikey hareketinin saglanmasi (yapay perspektif), ancak yeterli 151k, ok kat-
manl diizlemler ve dolayisiyla genis alan derinligi ile miimkiin olmaktadir. Co-
molli’ye gore bu yapay perspektif ve onu miimkiin kilan derin odak (genis alan de-
rinligi) klasik Bati temsil formlarinin resimsel ve dramatik kodlarinin unsur-
laridirlar.*® Dolayisiyla Comolli daha énce teknik ideolojisi olarak adlandirdig:
ideolojinin sandiginin aksine hareket ve derinligin ingasinin kameranin bir sonucu
degil, tam tersine bir aygit olarak kameranin kendisinin bu insa siirecinin bir sonu-
cu oldugunu iddia etmektedir. Her ne kadar sinema tarihgileri alan derinligi kul-
laniminin sinemada teknolojik ilerlemelerle birlikte gelistigini iddia etseler de,
Comolli tarihte daha ilk filmlerden itibaren sinematik imgenin dogal olarak derin
odakli bir imge oldugunu belirtmektedir.

Comolli, genel olarak ifade edilirse, sinemanin kendisini 6nceleyen temsil
formlarinin dayandig “normal gérme” ve Rénesans perspektifini yeniden iiretme-
ye calistigini soylemektedir. Teknik ilerlemeler “idealist” film kuramcilarinca nétr
olarak goriilmekte ve aygitin kendisinin bir toplumsal insa siirecinin iiriinii oldu-
gunu goz ard1 etmektedirler. Jean-Louis Comolli’nin tartiymasinda temel nokta-
lardan birisi normal gorme kavraminin kendisinin de bir toplumsal insa oldugu
imasidir. Aygit kuramini fotograf baglamina yerlestirdigimizde ve fotografin ca-
mera obscura modelini takip ettigini varsaydigimizda fotografa tayin edilen bazi
kiiltiirel ve toplumsal inanglarin sarsilabilecegini gormekteyiz. Camera obscuranin
karsisindaki nesnelerden yayilan 151k demetlerini diizenleyen ve bir imge haline
doniistiiren bir aparat olarak goriilmesi bu modelde temellenen fotografin bir ayna
oldugu seklindeki inanci iireten dogrudanligi ve ontolojik gergekgiligi tehdit et-

mektedir. Sonugta fotografin ¢ekilme agamasinda dahi nesnenin temsilini belirli

*8 Comolli, “Technique and Ideology,” 433.
a.ge.,434.
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bi¢imlerde iireten ve diizenleyen birtakim aygitsal unsurlarla, 6rnegin gérme
alanim1 degistiren odak uzakligi, kadraj segimi ve perspektifi, diyafram, vb.,
kargilagiyoruz. Dolayisiyla aygit kuraminin temel elestirileri bize dogrudanlig: ve
dogallig1iginde goriinen pratiklerin aslinda o pratiklere ideoloji araciligiyla yiik-
lenmisbirtakiminanislarin iiriiniioldugunu gostermektedir.

Alan Derinligi ve Belirtisellik

Fotografin icadi modern gérme rejimi igin bir doniim noktasi olugturmus, fotograf
toplumsal alanda yiiklendigi farkli islevlerle modernitenin gézmerkezcilik para-
digmasim yayginlastirmigtir. Kartezyen 6zne-nesne ikiliginin biiriindiigii farkl
toplumsal formlarin yayginlagmas: ve igsellestirilmesinde fotograf gibi gérme tek-
nolojilerinin bilgi, iktidar ve beden arasindaki iligkileri yeniden ina etmesinin roli
biiyiiktiir.*® Ancak tartigmanin bagindan beri ima ettigim bir noktadan, fotograf
tizerine klasik tartigmalarda bazen agikga (Barthes 6rneginde) bazen de iistii kapali
bir sekilde (Bazin 6rneginde) beliren bir sinirlandirmadan bahsetmek yerinde olur.
Fotografin aslinda ne oldugu ge¢ donem Barthes igin, 6zellikle de Camera Lucida
¢aligmasi baglaminda toplumsal kodlardan ve uzlagimlardan bagimsiz olarak ince-
lenmesi gereken bir olguydu. Kuskusuz Barthes bu tiir bir kavramsallagtirmanin
sorunlarinin farkindaydi. Cagdas mitlerin olusumunda goérsel formlarin detayli bir
gostergebilimsel analizini yapan Barthes igin fotografin bu olusumdaki merkezi ro-
lii ve daha genel olarak modernitenin gorme rejiminin yayginlasmasindaki olustu-
rucu pay1 yadsinamaz.®' Ancak hem Barthes’ta hem de gergekgi estetik pesindeki
Bazin’de fotografi diger medyumlardan ayiran 6zelligin, tutarli ve gergege yakin
temsil iddiasina yaslanan ve temelinde benzerlik bulunan perspektif anlayisindan
tamamen farkli bir alanda kuruldugunu gérmekteyiz.®* Kartezyen perspektifcilik
ve camera obscura’nin temelinde yer aldig1 gorme rejimi, bir yandan evrensel bir

goziin nesnelestirdigi ve 6zneden tamamen kopardig: bir epistemolojik nesne, bir

% Michel Foucault, Discipline and Punish: The Birth of the Prison, gev., Alan Sheridan
(New York: Vintage Books, 1995 [1975]).

%! Roland Barthes, Mythologies, gev., Annette Lavers (London, Paladin, 1972 [1957)).

62 André Bazin, “The Ontology of the Photographic Image,” What is Cinema?, vol. 1,
gev., Hugh Gray (Berkeley: University of California Press, 1967 [1958]).
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yandan da tekgozlii model ile normal gérmeyi birlestiren, fenomenolojik bir miite-
kabiliyet iliskisi pesindeydi. Daha 6nce de belirtildigi gibi, fotografi ilk izleyicileri
i¢in biiyiilii ve otantik yapan unsur “mekanik olan objektifin tam olarak insan gé-
ziiniin gordiiginii gostermesi” degildir; o6yle olsayd1 fotograf biiyiisiinii
yiizyillardir bilinen bir olgu olan camera obscura’yla paylasirdi. Fotografin 6zgiin-
ligiine isaret eden anlatilar, mekanik objektifin “neyi gordiigii” ile ilgisi olmayan,
yani meseleyi fenomenolojik bir diizleme indirgemeyen, fotografi ontolojik bir te-
melde “belirti” olarak tanimlayan bir konumdan yola ¢gikmaktadirlar. Eger fotog-
rafin belirti olmasinin 6n kosulu olarak aracisizlik ve dogrudanlig: koyacaksak (ki
bu, eski bir metaforu kullanirsak, fotografi “gergekligin aynasi” olarak gérme an-
lamina gelecektir ve burada tanimlanmaya ¢alisilan konumla tamamen terstir)
kuskusuz fotografin modernitenin gérme rejimini yeniden iireten bir aygit olarak
belirtisellik 6zelligi temelsiz hale gelecektir.

Ancak bu kavramsallastirma da sorunsuz bir kavramsallagtirma degildir. Para-
doksal gibi goriinse de, fotografin bir iz olarak tahayyiilii ya da onu diger gorsel
medyumlarin disinda biricik bir yere yerlestiren “bir belirti olarak fotograf” kav-
rami, camera obscura olgusu iizerinde temellenmektedir. Kuramsal olarak camera
obscura’da alan derinligi sonsuzdur; yani camera obscura, her ne kadar tekgozlii bir
model olsa da, kavramsal diizeyde sonsuz sayidakinesnenin her birini ayriayri, de-
rinlik farki olmaksizin diiz bir yiizeye aktaran ve hepsini tek tek géren sonsuz
sayida goz nosyonuyla islemektedir. Her ne kadar fotografta sonsuz alan derinligi
kavrami miimkiin degilse de, fotografin belirtisellik 6zelligi yine sonsuz sayidaki
nesnenin her birinin izinin netlik farki olusmaksizin ayni formda yiizeye
‘kazindigy’ varsayimina dayanmaktadir. Bazin’de alan derinliginin belirli kul-
lanimlarinin sinemanin gergekgi bir estetik temelde kurulmasi yoniindeki merkezi
6nemi bu noktada agiklik kazanmaktadir. §imdi hayli s1g bir alan derinligi iginde
fotografin nesneleriyle ve mekanla kurdugu iliskiyi diisiinelim. Kuskusuz bu tiir bir
fotografta nispeten odak alaniigerisinde bulunan nesneleraraciligiyla dramatizas-
yon olustugunu ancak yine ayni fotografin mekandaki derinligi s1g alan derinligi
kullanarak temsil etmeye ¢alistigini gorecegiz (bu, sinemada genis bir alan derinli-
ginde nesnelerin hareketiyle saglanabilmektedir). Yani fotografin iki boyutluluga
dayanan belirtisellik 6zelliginin, mekansal derinlik ve ii¢ boyutlulugun temsil edil-
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digi formlarla paradoksal bir iligki i¢cinde oldugunu soyleyebiliriz. Baska bir deyisle,
fotograf mekansal derinligi temsil etmeye basladig1 anda ikigozlii modeli veya g
boyutlulugu yeniden iiretmeye galiymakta, mekani diizledigi anda ise ona kendine
ozgii gergekgiligini veren belirtisellik 6zelligini kazanmaktadir. Dolayisiyla sadece
nesne iizerinden temellenen bir gergekgilikten bahsetmezsek, genel olarak fotogra-
fik gergekgiligin iki farkli formu, nesnesiyle kurdugu iliskide tekgozlii bir modele,
mekanla kurdugu iliskide ise ikigozlii bir modele dayanmaktadir.

Fotograf mekénsal derinlik temsiline yoneldigi formda, yani alan derinliginin
daraldigi durumda, bir anlatiya, dramatik bir forma déniigmektedir.® Bu durumda
mekanin ‘gergek¢i’ temsili, fotografik nesnenin segmeci bir gekilde gosterilmesi ve
artik fotografin o nesne disindaki seylerin yok oldugu kavramsal bir diizleme indir-
genmesi pahasina olmaktadir. Halbuki camera obscura kuramsal olarak nesneleri
yok etmez,\ mekani derinlik kavrami agisindan degil nesnelerin birbirlerine gore
konumlari ve biiyiikliikleriyle temsil eder. Dogrusal perspektifin gormeye iliskin
ortaya koydugu model ile kuramsal olarak alan derinliginin sonsuz oldugunun var-
sayilldig: fotografik yiizeydeki model birbirleriyle 6zdestir. Burada problematik
olan nokta, fotografla resmi birbirinden ayiran belirtisellik 6zelliginin bu diizlem-
de pratik olarak miimkiin olmamasidir. Yani higbir optik aygit (camera obscura
dahil) sonsuzkiigiikliikte bir diyaframa (veya 15181n gegtigidelige) ve dolayisiyla te-
orik olarak sonsuz bir alan derinligine sahip olamaz. Ancak bu noktada yine daha
once belirttigim fenomenolojik diizlemde tanimlanan bir belirtisellik kavramina
tekrar donmekteyiz. Kuskusuz fotograf, pozlama bigimleri ve alan derinligi kul-

lanimindan bagimsiz bir bigimde belirtisellik 6zelligini gésteren bir medyumdur.

6 Buradaki mekan temsili yaklagimimin bazi yazarlarca dile getirilen fotografta mekansal
temsil yaklasimindan tamamen farkli oldugunu belirtmek isterim. Ornegin Pierre Bour-
dieu, fotografin perspektif yasalar: geregince mekan ifade eden konvansiyonel bir sistem
oldugunu belirtmektedir. Bkz. Pierre Bourdieu, Photography: A Middle-Brow Art, gev.,
Shaun Whiteside (Cambridge: Polity Press, 1998), 73-74. Burada mekansal temsilin
kasith alan derinligiyle saglandigini, bunun da fotografin camera obscura’ya (ve do-
layisiyla dogrusal perspektif) modeline (ki bunun da belirtisellik niteligini saglayan en fo-
tografik yol oldugunu belirtmistim) dayanan formuyla gerilim iginde oldugunu belirt-
mek istiyorum. Bu konudaki goriislerimi bir bagka ¢alismamda detaylica ifade etmistim:
Koray Degirmenci, "Depth of Field," Philosophy of Photography 5/I1 (2015).
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Aygit kuraminin fotografin belirtisellik 6zelligi ve alan derinligiyle kurulan
mekanin temsiline iliskin igerimlerinin salt fenomenolojik agiklama tuzagina
diigme tehlikesi vardir. Her ne kadar klasik tartiymalar da bahsedilen sorunlardan
azade degilse de, aygit kuraminin bu baglamda igerimleri, fotografin “gergekligin
aynas1” oldugu seklindeki metafora karsilik gelen bir gergekgilik iddiasiyla sekil-
lenmektedir. Bu iddia da biiyiik 6lgiide Ronesans perspektifiyle sekillenen bir
“normal gérme” nosyonunun mekanik objektifle gergeklestigi varsayimindan
kaynaklanmaktadir. Ancak belirtisellik nesnelerin herhangi bir gérsel medyum
araciligryla “nasil goriindiigiine” degil, fotografik nesnenin medyum ile olan iliski-
sine dayanan, yani medyumun “aslinda ne oldugu” sorusuna dayanmaktadir. Eger
belirtisellik fenomenolojik bir diizleme dayansaydi, fotograftan ayirt edilmeyecek
‘realist’ resimler, dogrudanlik ya da aracisizlik niteligini kazanmuis, yani basitge
“normal gorme” temsilleri olarak tanimlanmis olurdu. Dolayisiyla fotografin belir-
tisellik ozelligi temelde gormeyi hangi formda insa ettigiyle degil, 151k araciligiyla
nesnenin kendisinden bir par¢a tagiyor olmasiyla anlagilabilir. Bu diizlemde fotog-
rafin seffafli1 onun benzerlik iizerinden insa edilen gergekgiligine degil (veya “ger-
¢ekligin aynas1” olma iddiasina degil), nesneyle kurdugu fiziksel bag sayesinde edi-
nilen bir 6zellige dayanmaktadir. -
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Fotograflar hep ge¢mise dair bir nostalji duygusu yaratti. Muhtemelen fotografin
klasikd6nemi diyebilecegimiz ilk 150 yil1, yani fotograflar diinyay ifsa eden sey-
ler olarak gorebildigimiz donemin kendisi, pek yakinda bir nostalji nesnesi olacak.

BarbaraE. Savedoff’

Her ne kadar bu konuda birgok farkli gériis ve tartiyma olsa da fotografin
diinyay1, gosterdigi nesneleri diger gorsel imgelerden daha giivenilir bi-
¢imde temsil ettigi yoniinde yaygin bir kani mevcuttur. Ister bunu fotografin top-
lumsal islevleriyle baglantilandiralun, istersek gérme ile bilme (ve inanma)
arasinda kurulan bir kiiltiirel/toplumsal inga olarak gorelim, fotograf bu konuda
diger gorsel imgelere nazaran kiyaslanmayacak bir iistiinliik tasimaktadir. Ancak
baz1 yorumculara gore gergek anlamda bir radikal déniigiim, hatta bir doniim
noktasi olarak ifade edilen “dijital devrim” ya da “dijital ¢ag” sonrasinda fotog-
rafin gergeklikle iliskisi izerine ¢ok yeni bir tartigma alani agilmigtir. Bu tartiyma
alan1 bazi durumlarda o denli radikaldir ki, dijital imgeler ¢aginda artik fotograf-
tan bahsetmenin gok anlamli olmadig: (hatta gorsel imge kavraminin konvansi-
yonel anlamlarinin dijital imgeyi tanimlamakta basarisiz oldugu), fotograf teri-
minin bu imge tiiriine uygulanamayacag: iddialarim1 akla yatkin kanitlarla
tartigan yaklagimlara rastlamaktayiz. Fotografin gergeklikle kurdugu iliski ve da-
ha da 6nemlisi fotografik imge ve diinya arasinda kurulan ‘dogal’ baglanti, her ne
kadar sayisiz galigmalarda sorgulanmis ve fotografik imgenin “yapay bir insa” ol-
dugu yoniinde ¢ok sayida akla yatkin agiklamalar olsa da, fotografin betimledigi

! Barbara E. Savedoff, “Escaping Reality: Digital Imagery and the Resources of Photog-
raphy,” The Journal of Aesthetics and Art Criticism 55/11 (1997): 214.
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nesneye iliskin belirli bir derecede kanit niteligi tasidig1 seklindeki koklii inang
bazi yaklagimlara gore dijital fotografin yayginlasmasi ve baskin imge iiretim sis-
temi olmasiyla birlikte tamamen ortadan kalkmigtir.?

Onceki béliimlerde tartigtigim gibi, fotografik imgenin gerceklikle kendine
has bir iliski kurmakta oldugu ve bu iliskinin fotografi diger medyumlardan
ayran niteliklerin temelini olusturdugu fotograf iizerine tartiymalarda genel ol-
dugu yadsinamayacak bir kaniy1 ifade eder. Fotografin tiim temsil sinirliliklarina
ragmen, iki boyutlu olmasi, siyah beyaz olabilmesi, fotografik yiizeyin piiriizli
dokusu, netlik kavraminin her zaman 6lgiime tabi olmasi, analog oldugu igin her
zaman aktarimin klasik sorunlarini tagimasi, vb,, diger gorsel medyumlarin du-
yuramadig bir tiir hakikat nosyonuyla isledigini ya da isledigine yonelik genel bir
inanis oldugunu biliyoruz. Bu sinirliliklarin 6tesinde fotografta gondergenin
kendine has konumu ve anlami (Barthes’in deyimiyle géndergenin ayrilmazlig:)
fotografik temsilin hakikati ifade giiciiniin temsil giiciiyle degil gondergeyle ku-
rulan 6zel bir bagla olustuguna yonelik yaygin bir kani yaratmigtir. Buna fotog-
raftaki maddi diinyayla kurulan nedensellik iliskisi ve bazi yaklagimlarda zaman
kavrami da el(lénmekteydi (Barthesin “olmus olan” ya da gegmisteki gelecek
kavramini hatirlayalim). Fotograf var olmus olani gostermekte, bu niteligiyle de
bir seyin 6yle ya da boyle var olduguna iliskin bir kanit sunmaktadir. Fotografik
nesne eger fotografik yiizey iizerinde goriiniir ve tanimlanir durumdaysa, onun
varligindan kusku duymayiz. Onun hangi bigimde var oldugundan é6te bu ne-
densellik bag1 var oldugunu séylemekle yetinir. Biricikligini oradan edinir.

Bu niteliklerle dogrudan baglantili olan ancak bazi baglamlarda imalar1 bu
niteliklerin igerimlerini agan bir diger mesele ise insani unsurun fotografik pra-
tikteki yeri iizerine artik genel sayilabilecek bir kani olusturmus fotograf sylem-
leridir. Fotograf pratiginin biiyiik 6l¢iide mekanik oldugu, insan miidahalesinin
sinirli oldugu bir tiir “kendiliginden baski” oldugu diisiincesi 6nceki boliimlerde
tartigngim gibi fotografin temel niteliklerinden birisi olarak goriilmiistiir.
Aslinda denilebilir ki, her ne kadar bu konuda ¢ok fazla itiraz varsa da, fotografik

2 Michael Punt, “Well, Who you gonna Believe me or your own Eyes?: A Problem of
Digital Photography,” The Velvet Light Trap — A Critical Journal of Film and Television
36 (1995): 3.
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temsilin hakikati ifade giicii ve gergeklikle iliskisinde kendisine bigilen imtiyazli
alan bu 6zellikle dogrudan iliskilidir. Fotografin gergeklikle iliskisi ya da hakikati
sunma giicii ne kadar tartigilirsa tartigilsin dijital imgeler ¢aginda bile fotografin
bir kanit arac1 olarak goriilmesi ya da kanita ihtiyag duyulan alanlarda halen ko-
numunu muhafaza etmesi de kuskusuz yine bir mekanik yeniden iiretim bigimi
olarak goriilmesiyle iliskilidir. Bu kanida belirtisellik 6zelliginin 6nemli bir rolii
bulunmakta, fotograf ge¢mis gergekligin bir “belirtisi”, doganin (ya da maddi
diinyanin) izi olarak goériilmektedir. Burada biraz daha ileri gidip fotografta me-
kanik yeniden iiretim nosyonunun Henri Cartier-Bresson’un fotograf estetigi-
nin 6nemli unsurlarindan biri olan “karar an1” kavraminin da altinda yatan bir il-
ke oldugunu ileri siirebiliriz.’ Diinya kameraya belirli anlarda agilmaktadir; fo-
tograf¢inin asli gorevi kameranin ‘perdesini’ bu anlarda agip kapamaktir. Bu ¢i-
zim ya daresimdekigibibirimge iiretmedegil,imgeyi cekme anidir.

Dijital imge iiretim tekniklerinin 1990’larin bagindan itibaren artik yeni bir
kiiltiirel pratik olusturacak kadar gelismesi ve yayginlagsmasiyla birlikte fotografa
dair yukarida 6zetlemeye ¢aligtigim ve bityiik 6l¢iide fotograf séylemini olustura-
cak kadar genel kabul gormiis 6zelliklerin nasil doniistiigii veya doniisecegine
iliskin tartigmalar h1z kazanmustir. Biraz daha kigkirtic1 bigimde soylersek, dijital
imge iiretim sistemlerinin konvansiyonel fotograf pratiginin yerini almasinin
artik anladigimiz anlamda fotografin “6liimii” ya da “sonu” olup olmadigina dair
tartigmalari literatiirde gozlemleyebiliyoruz. Bu bolimde bu tartigmalarin elesti-
rel bir analizini yapmaya ¢alisacak, ardindan da dijital imgenin yayginlagmasini
ve fotografin yerini almasinin ya da “djjital devrimin” fotografin bahsettigimiz
anlamlarina iliskin igerimlerini tartiymaya agacagim. Bu tartigmalarin kanimca
birkag farkli odak noktasi bulunmaktadir. Bunlardan birincisi ve daha ¢ok erken
doneme damga vuran tartiymalar genelde temsil giiciiyle ilgilenmistir. Yani diji-
tal imgelerin konvansiyonel fotografin iirettigi ve ger¢ekligi yansitma giiciinii ya-
ratan temsil yollarinin dijital imgelerle yakalanip yakalanamayacag: iizerinde

durmugslardir. Tartiymalarin odak noktasini olusturan bir diger alan ise fotograf-

*Henri Cartier-Bresson, The Decisive Moment, ev., Margot Shore (New York: Simon
and Schuster, 1952).
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larin kanit niteligi tasimasina neden olan nedensellik baglantisinin dijital imge
tiretimiyle bittigini, dolayisiyla artik temsil kavrami yerine simiilasyon kav-
ramini kullanmamiz gerektigini belirten agiklamalardir. Bu agiklamalar genellik-
le belgesel ya da basin fotograflarinin gelecegine iliskin kotiimser senaryolar
iretmis ve dijital yolla iiretilen imgelerin artik gondergeyle baginin tamamen
koptugunu iddia etmistir. Her ne kadar ikinci konumla baglantili da olsa, fotog-
rafin dogasinin dijital imgelerin yayginlagmasiyla tamamen doniistiigiinii, fotog-
rafa ayiric1 niteligini veren belirtisellik 6zelliginin ortadan kalktigini savunan
yaklagimlar daha ¢ok fotografin artik nasil gériindiigiiyle degil nasil bir medyum
haline geldigini tartigmistir. Son olarak diger yaklagimlar da daha ¢ok dijital im-
gelerin yayginlagmasinin yarattig1 yeni imgeler ekonomisi ve bunun sonucunda
imgelerin toplumsal anlamlarinin doéniisiimiiyleilgilenmistir.

19907ar boyunca dijital imge teknolojisi akil almaz bir hizla gelismis, bas-
langigtaki giiriiltii (noise), ¢oziinirlik, dinamik alan sorunlari gibi teknik
kisithliklar ¢ok kisa siirede sorun olmaktan gikmistir. Dolayisiyla dijital fotografa
iligkin, 6zellikle de erken donem tartiymalarda bu teknik sinirliliklarin da goze-
tilmesi gerekmektedir. Gorecegimiz gibi bu ¢aligmalarin biiyiik bir ¢ogunlugu-
nun ortak bir niteligi, o donemdeki dijital teknolojilerin sinirliliklariyla iireti-
len dijital imgelerin temsil giiciiniin konvansiyonel fotograflarin temsil giiciiy-
le kuyasina dayanan bir yaklagima sahip olmalaridir. Dijital imge iiretim tekno-
lojilerindeki bu hizli ilerleme ve teknik sinirliliklarin ve imgelerin temsil giigle-
rinin artmas1 mesele iizerine yaklasimlarin da giderek olgunlagmasina ve dog-
rudan bu imgelerin 6zgiil ifade'yollarl iizerine diigiinmelerine yol agmigstir.

Erken donemde dijital imgenin gelecegine dair tartiymalarda dogal olarak
dijital imgelerin giiniimiizdeki 6lgegi ve etkinligini ve bag dondiiriicii hizla ge-
lisimini 6ngoren nitelikte tartiymalara rastlamiyoruz. 1998 gibi geg sayilacak bir
tarihte fotograf tarihgisi Peter Hamilton’in djjital fotografin 20-25 yilda analog
fotografi geride birakacag: gozlemi® dijital imge teknolojilerindeki bu hizli iler-
lemeyi anlatir niteliktedir. Onggriilen bu tarihten ok énce, 2004 yilinda Kodak

* Aktaran Taylor Hahn, “Developing Perfection: Understanding and redefining Pho-
tography in a Digital Age,” (Yayimlanmamis MA Tezi, Wake Forest University, 2009),
66.
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Figiir 4.1. Russel A. Kirsch, 1957.

Aslinda dijital fotografla genellikle dijital kameralarla ¢ekilmis imgeler kastedilse de terim aslinda
hem bu imgeleri hem de dijital ortama aktariimig, yaygin deyimle taranmis tiim fotografik imgeleri
icermektedir. Bu anlamda ilk dijital fotograf Russel A. Kirsch'in oglu Walden'in fotografinin
176x176 piksel boyutlarinda yaptig dijital taramasidir ve 1957 yilina aittir (Figiir 4.1). Ancak
1950'lerde gelistirilen hayli ilkel tarama yontemlerini, NASA'nin 1960'lar ve 1970'lerdeki dijital
imge isleme ve aktanim tekniklerini ve 1980'lerin baginda gelistirilen ve tamamen dijital olmayan
video kameralan ilgilendigimiz alanin diginda tutarsak, Eastman Kodak'in 1986'da irettigi ilk me-
gapiksel diizeyinde imge kayit sensérii bu anlamda dijital fotografin tarihi agisindan bir donim
noktasi olarak anlagilabilir. Eastman Kodak 1991'de 1.3 megapiksel sensére sahip ilk profesyonel
dijital SLR kamerayi (DCS-100) diretmigtir. 1990'da iretilen Dycam 1 kompakt kamera ise gergek an-
lamda tiiketici piyasasina siriilen ilk dijital kameradir. Daha detayh bilgi icin bkz. Blaise Tobia, "Di-
gital Photography,” Encyclopedia of Twentieeth-Century Photography, haz., Lynne Warren (New
York: Routledge, 2006), 393.
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analog fotograf iiretimini sonlandirmaya baglamist1.” Analog ve dijital kavram
arasinda kurulan ikiligi anlayabilmek i¢in bu iki farkl kategorideki gostergelerin
temel niteliklerine bakmamiz gerekir. Bu noktada, Martin Lister’in bu iki goster-
ge tiiriinlin birbirinden farkliliklarini ¢ok aydinlatici bir gekilde belirttigi
caligmasina bagvurabiliriz.* Konvansiyonel anlamda imgeler, dogas: itibariyle
analogdur; yani maddi yiizeyler iizerine gesitli fiziksel iz ve isaretlerden (resimde
firga izi, fotografta baski iizerindeki giimiis tuzlar1 gibi) olusur. Bu iz ve isaretler
maddi yiizeyden ayrilamaz. Dijital medyum ise analog medyumda oldugu gibi fi-
ziksel niteliklerin birbirine aktarimi degil enformasyonun doniistiirilmesiyle
(fiziksel niteliklerin keyfi sayisal kodlarla sembolize edilmesiyle) olusur. Bu du-
rumda analogimgelerin siireklilikle isleyen ve medyuma 6zel materyal ve teknik-
lerle olusturulan tiirde imgeler oldugunu, dijital imgelerin ise birimlere ayrilmig
(ayry, olgiilebilir ve tamamen yeniden iiretilebilir niteliklerle isleyen) ve medyu-
ma 6zel olmayan materyal ve tekniklere sahip oldugunu soyleyebiliriz.” Fotograf

baglaminda dijital imge deyince akla yalnizca dijital kameralarla iiretilen imgeler

* “Analog fotograf” terimini ihtiyatla kullaniyorum. Gottfried Jiger'in belirttigi gibi
konvansiyonel fotograflarin tamaminin dijital imgenin baskin duruma gegmesiyle bir-
likte analog fotograf olarak tanimlanmasi sorunludur ¢iinkii bu en soyut fotografi bile
analog niteliklerle donatmaktadir. Jager, dijital imgelerde 15181n duyarh sensére iletimi
siirecinin de analog oldugunu, dolayisiyla hem analog hem dijital olarak adlandirilan
fotograflarin birlikte “teknik resim” olarak adlandirilmasi gerektigini belirtmektedir.
Bkz. Gottfried Jager, “Analogue and Digital Photography: The Technical Picture,”
Photography after Photography: Memory and the Representation in the Digital Age,
haz., Hubertus v. Amelunxen (vd.), ¢ev., Libby Fink (Munich: G+B Arts, 1996), 107-
108. Burada analog fotograf terimini, dijital imgelerin, Jiger’in mantigin izlersek ana-
log ve dijital siiregleri bir arada diisiiniildiigiinde temel ayiric1 noktasinin fotografin
gekilme degil islenme siireci oldugunu diisiinerek kullaniyorum. Bu noktay: daha son-
ra dijital fotografta belirtiselligin sona ermesi ve gondergenin yoklugu kavramim
agiklarken daha detaylica megrulagtiracagim.

¢ Martin Lister, “Photography in the Age of Electronic Imaging,” Photography: A Criti-
cal Introduction, haz., Liz Wells (London: Routledge, 2009), 314.

7 David Crow’un érnegi dijital ve analog géstergeler arasindaki siireklilige iliskin fark
anlamak igin gok aydinlaticidir. Miizik veya dans analog kodlar olarak tanimlanabilir.
Ancak 6rnegin miizikte nota sistemi sesin analog niteliklerini ayr isaretlerle belirlen-
mis farkl notalara indirgedigi i¢in dijital kodlama olarak goriilebilir. Bkz. David Crow,
An Introduction to Semiotics in the Visual Arts (Lausanne: Ava Publishing, 2010), 71.
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gelebilir. Ancak dijital imgelerin iiretimi ile fotograf arasindaki iliski baglaminda
tartigilan dijital imgeler, dijitallestirilmis analog fotograflari ve ham veriden iire-
tilen ve tamamen bilgisayar iiriinii olan dijital imgeleri de igermektedir. Analog
ve dijital arasinda tespit edilen bu ayrimlar daha sonra ayrintilariyla gérebilece-
gimiz gibi dijital fotograf tartiymalarinda bambagka anlamlara biiriinebilmekte-
dir. Ornegin analog fotograflarin siireklilik kavramu igerisinde, dijital fotograf-
larin ise birimlere ayrilmig niteliklerle islemesi, bu iki imge tiiriiniin dinamik alan
veya tonal zenginlik kavramlar1 baglaminda tartisilmasina zemin olusturmak-
tadir.® Analog fotograflarin medyuma 6zgii niteliklerle (ve birbirine gevrileme-
yen niteliklerle) islemesi ve aktarimi temel almasi, diger yandan dijital imgelerin
medyuma 6zgii olmayan (birbirine gevrilebilen ses ve imgenin en kiigiik veri bi-
riminin ayni1 olmasi gibi) niteliklerle islemesi ve doniistiirmeyi temel almas: da
belirtisellik kavramini giindeme getirmekte ve artik dijital fotograflarin belirti-
sellik niteligini tagimadig1 gibi bir varsayima yol agmaktadir.

Analog ve dijital gostergeler arasindaki bu farklar, fotograf baglaminda daha
sonra iizerinde duracagim baska doniigiimleri de beraberinde getirmistir. Orne-
gin artik fotografin belirli bir yeri yoktur; kiiresel aglar icerisindeki enformasyon
akigindaki bir veri kiimesinden bahsediyoruz. Diger yandan fotografin zaten 20.
yiizyilda iyice belirginlesen popiiler niteligi ve herkesin ulagabilecegi bir ‘demok-
ratik’ medyum haline gelmesi olgusu dijital fotografla birlikte 6nceki dénemle
kiyaslanamaz bir boyuta gelmistir. Daha da 6tesi bu demokratiklesme durumu
sadece fotografin iiretimini degil tilketimini de degistirmis, imgeler kimlik ifade-

sinin baglica arac1 olmustur. Her ne kadar 20. yiizyilda fotograf pratigi ¢ok popii-

8 Bu noktada kisa bir not diigmek isterim. Bu tartigmalar bazen fenomenolojik diiz-
lemde bazen de ontolojik diizlemde siirdiiriilmekte ve ¢ogu kez kani diizeyinde kal-
maktadir. Ornegin dijital fotograflarin halen siyah beyaz fotograflarin tonal derinligini
vermedigi yoniinde genel bir kani vardir. Ancak belirtmem gerekir ki yillarca karanlik
oda deneyimi olan ve karanlhk odada 6zellikle siyah beyaz fotografta tonal aralik iizeri-
ne gaba sarf etmis birisi olarak yazilimlarla iiretilen film simiilasyonlarinin iirettigi si-
yah beyaz fotograflar1 analog fotograflardan tonal aralik ve ifade bakimindan
ayirmanin neredeyse imkénsiz oldugunu gozlemleyebiliyorum. Dolaysiyla bu bag-
lamda siirdiiriilen fenomenolojik tartismalarin dijital imge iiretiminin bu denli gelis-
mis oldugu giiniimiizde anlamsizlagtigin1 kabul etmek gerekir. Bu noktaya daha sonra
gelecegim.
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lerlesmis ise de drnegin sanat fotografi halen kendisini belirli alan ve aktorlerle
sinirlayan bir pratikti. Dijital fotografla birlikte fotografin yeni estetik bigimleri
olusmus ve sanat fotografi aslinda yillarca talep ettigi ancak elde ettiginden emin
olamadigimiz yiiksek sanat statiisiinden ¢ikmuisg, sdzciigiin gergek anlamiyla ta-
bana yayilmistir.” Ayrica postmodern sanatin temel 6zelliklerinden birisi, yani
farkli gibi goriinen medyumlarin olanaklarinin ve ifade bigimlerinin tek bir
formda bir arada kullanilmasi 6zelliginin de dijital gostergelerin iiretim kosul-
larina bagh oldugu diisiiniilebilir. Dolayisiyla dijital fotografin teknik 6zellikleri
bizim kiiltiirel degisim olarak gordiigiimiiz birgok degisimin dogmasinda temel
6nemdedir.

Dijital fotografin ortaya ¢ikmasini takip eden erken dénem yaklagimlara
ge¢meden 6nce hem buradaki tartigmalarin okunma bi¢imini etkileyen hem de
dijital fotografla ilgili 6nemli bir gozlem sunan Alan Trachtenberg’in etkili bir

¢aliymasindan bir gozlemi aktarmak istiyorum:

Akildis1 makine, olgularin kaniti: Bu terminoloji yapay zeka, dijital tarayicilar,
rastgele erigsimli bellek (RAM) ¢aginda modas: ge¢mis ve naif kalmaktadir; bu
diinya Daguerre ve Mathew Brady’nin diinyasi degil, replicants ve blade runners
diinyasidir. Dijital fotograf ‘gergekligin’ bir kurgu, inga, bir kamerayla onaylana-
mayacak kadar giivensiz olduguna dair post-Aydinlanmaci siipheyi giilendir-
mektedir. Kamera daha ¢ok oyunun bir pargasi, artik kendidisinda bir seye rehber
olacakkadar giivenilir olmayan bir geydir.'

Trachtenberg’in gozlemi, dijital imgelerin tartiyma zeminine iligkin iginde

giiglii bir ima igeriyor. Bu, dijital imgelerin artik konvansiyonel fotograf ku-

° Bu noktada instagram, hipstamatic gibi yazilimlar ve bu yazilimlara bagh aglarla 6r-
nekleyebilecegimiz alanlar en basit 6rneklerdir. Ancak bundan da 6tesi, bir ifade bigi-
mi olarak fotografa yonelik ilginin dijital fotografla birlikte giderek arttigin1 gozlemle-
yebiliyoruz. Ornegin, dijital fotograftan énce ‘ciddi’ fotograf pratigini temsil eden tek
objektifli refleks fotograf makineleri (SLR) dijital fotografin yayginlagmasindan sonra
giderek ¢ok daha popiiler hale gelmistir. Buna 6zellikle 2010 yilindan sonra giderek
daha da fazla popiilerlesen degistirilebilir objektifli ancak refleks olmayan, kullaniciya
imge iiretiminde farkli ifade araglari saglayan aynasiz (mirrorless) fotograf makineleri-
nin giderek artan popiilaritesini dahil edersek bu gézlemin dogruluk payi artar.

1 Alan Trachtenberg, “Through a Glass, Darkly: Photography and Cultural Memory,”
Social Research 75/1 (2008): 121.
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raminin kavramsal gergevesiyle tartisilamayacagina dair bir uyarinin ifadesi ol-
dugu kadar, ayn1zamanda dijital fotograf baglaminin gok daha kapsayici ve ger-
ceklikle bagka tiirden iliski kuran ya da onu bambagka bir zeminde algilayan bir
diinyanin pargasioldugu imasidir.

Ancak, dijital imgelerin artik konvansiyonel fotograf kuram terimleriyle
tartigilamayacag ve bu iddiada her ne kadar sakl olsa da bu imgelerin kendile-
rine ait bir ifade tarzi oldugu gozleminde buradaki tartiymamizin seyrini de ilgi-
lendiren su nokta gormezden gelinmektedir: Fotograf kokeni itibariyle modern
bir aygittir ve modernizmin medyumun 6zgiilliigii ve gergeklik kurgusuna iliskin
kavramsal diizlemde olgunlagmustir. Dolayisiyla konvansiyonel fotograf kuramu,
bugiin bize ne kadar arkaik veya modasi gegmis goriinse de aslinda tiim fotograf
kurami 19. yiizyilin fotograf soylemleri ve terminolojisinin motiflerini farkl eles-
tirel diizlemlerde yeniden okumakta ve yorumlamaktadir. Dijital imgeleri
tartigacagimiz bagka bir alan mevcut degildir. Dolayisiyla bu tiir bir tartigma alam
fotografin séylemleri ve terminolojisiyle “fotograf dis1” bir alan1 saptayabilir; an-
cak bu fotograf dis1 alani (eger Gyleyse) fotografin terimleriyle saptama nedeni,
bu fotograf dis1 alanin kiiltiirel olarak fotograf gibi kodlanmasindan otiiriidiir.
Gergeklik, otantisite, belirtisellik, kanit, seffaflik, dogrudanlik gibi nosyonlar 19.
yiizyilda oldugu gibi halen fotograf veya fotograf iizerinden tartiymak durumun-
da oldugumuz gorsel imgelere dair tartigmalarin temel meseleleridir. Dijital im-
gelerin, daha sonra tartigacagim gibi, kendi dilini olusturdugunu séylemek, on-
larin halen temelde konvansiyonel fotografin kodlar1 ve sdylemleriyle kurdugu
alan1gormezden gelmekanlamina gelecektir. Dijital imgelere dair séylemselalan
fotografin tamamen kavramsal hale geldigi sanatsal pratikler diginda temelde
konvansiyonel fotografin terminolojisi ve nosyonlariyla belirleniyorsa, onu bu
alan disinda bir yerde tahayyiil etmek ve tartiymak da anlamsizlagmaktadir. Bu
tir bir uyariyr tartiyjmamin basinda yapma nedenim, dijital imgelere dair
tartigmalarda kanonik metinlere ya da dijital imgeyi konvansiyonel fotografin te-
rimleriyle agiklamaya galigan yaklagimlara bagvurmanin gereksiz ya da arkaik bir
tavir olduguna iliskin bir genel kaninin literatiirde bulunmasidir. Kuskusuz bu-

rada da bu metinlere ve tartigmalara sik stk bagvurulacak.
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Erken Dénem Yaklagimlar: Fotografin Sonu mu?

Daha 6nce belirttigim gibi dijital fotografa iliskin erken donem tartigmalar, dijital
imge iiretim sistemlerinin yayginlagmasini fotografin gergekgi bir medyum ola-
rak tanimina yonelen bir tehdit ve fotograflarin kanit niteliginin ortadan kalk-
mas! bigiminde yorumlamigtir. Bu erken dénem tartigmalarin ortak bir temasi
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ancak bu tartiymalara gegmeden 6nce bu temalara
tamamen z1t, genellikle dijital fotograf tizerine kuramsal literatiirde g6z ardi edi-
len ve gok erken bir donemde ifade edilmesine ragmen 6ngoriileri itibariyle bizi
sasirtan istisnai bir yaklasimdan bahsetmek istiyorum. Vilém Flusser heniiz
1986’da, yani Photoshop yaziliminin ilk siiriimiiniin ¢tkmasindan iki y1l 6nce diji-
tal fotografin gelecegine ve anlamina iligkin yer yer iitopyaci bir yaklagim sergile-
yen caligmasini yayimlamigstir.!! Flusser dijital fotograflarin gelecekte post-
endiistriyel nesneler olacagini, yani programlanmis enformasyonun neredeyse
degersiz tasiyicilar1 haline gelecegini belirtmistir.'* Flusser fotograflarin maddi-
likten giderek elektromanyetik alana ge¢ip kimyasini terk ettigini ve artik kagit
tizerinde degil ekran iizerinde goriinecegini belirttikten sonra bu teknik devri-
min aslinda kiiltiirel bir devrim anlamina geldigini belirtmektedir. Flusser elekt-
romanyetik fotograflar olarak adlandirdigi bu “yeni fotografin” ¢ok 6nemli bir-
takim avantajlar1 oldugunu biraz da iitopyac1 bir yaklagimla belirtmektedir ve bu
avantajlar bellek, biitiinciil sanat ve diyalog bagliklari altinda agiklamigtir.”® In-
sanligin entropiyi yenecek bir sey aradiginy, artik bir nesne olmayan bu fotograf-
larin bellek agisindan 6nemini, yani zamana karsi dayanikliligini vurgulamistir.
Flusser’e gore yeni fotograf bilim ve sanat arasindaki gegmisten gelen ikiligi orta-
dan kaldirma potansiyeline sahiptir. “Biitiinciil sanat” dedigi yaklasim i¢inde bu
yeni fotograflarin bilimin iiriinii ama ayni zamanda hayal giiciiniin hizmetinde
bir medyum oldugunu iddia etmektedir. Son olarak enformasyona erigebilen
herkesin bir anlamda bu enformasyonun gelisimine katkida bulunabilecegi bir

diyalog ortamini yaratabilecegi, demokratik bir medyumun ortaya ¢iktiginiiddia

" Vilém Flusser, “The Photograph as Post-Industrial Object: An Essay on the Ontolo-
gical Standing of Photographs,” Leonardo 19/1V (1986).

Za.g.e., 330.

Bage., 331
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etmektedir. Her ne kadar Flusser'in konumu dijital imgelerin gelecegi agisindan
iitopyaci bir yaklagimi ifade etse de 6ngoriileri ve dijital fotograf tartigmalarinin
tarihi agisindan bahse deger nitelikler tagimaktadur.

Ancak erken donem dijital fotograf tartiymalarinda Flusser’in konumu ta-
mamen bir istisnadir. Bu tartigmalarda dijital imge iiretim sistemlerinin heniiz
teknik olarak olgunlagmamasinin ve erken donem endiselerinin etkilerini goz-
lemekteyiz. Temel olarak fotografin gergegi yansitma giiciindeki degisime yone-
lik daha teknik meselelerin ve fotografa kanit niteligini kazandiran fotografin do-
gasina ait oldugu diisiiniilen baz1 niteliklerin doniisiimiiniin tartiymalarin odak
noktas1 oldugunu goriiyoruz. Bu tartigmalarin genel tonunu gostermesi
agisindan iyi bir 6rnek olan ve sonraki tartigmalari derinden etkileyen
¢alismasinda Fred Ritchin bize neredeyse bir bilimkurgu distopyasi sunar. New
York metrosundaki reklam fotograflarini gézlerken birden fotograf ve gergeklik
iligkisini ve simiilasyonun giindelik yasam algimizi allak bullak ettigi bir manza-
ray1 betimler:

Birden fotograflarin kanitlarina ragmen bu fotograflardakilerin higbirinin var
olmadiginin nasil bir gey olabilecegini hayal etmeye ¢aligtim. Bu biraz zor oldu
¢linkil imgeler dyle gergek goriiniiyordu ki. Koyu renkli takim elbisesi iizerinde
kollar1uzanmis tuvalet kagidi reklami yapan kisacik sagh, ufak tefek, zayif, giiliim-
seyen adamin hig¢ yagamamis oldugunu hayal etmek neredeyse imkéansizdi. Eger
boyleyse fotograf kimseye gonderme yapmiyordu [...]. Takim elbiseler igindeki,
piknikteki, taksideki insan imgelerine daha da fazla baktigimda iirktiim. Igimi ra-
hatlatmak i¢cin metroda reklamlarin altinda karsimda oturan insanlarabaktim an-
cak onlar da sanki birilerinin hayal giiciiniin iiriiniiymiis gibi gergekdis1 goriin-
meye bagladi. Kimin ya da neyin ‘gergek’ oldugunu se¢mek ya da bu insanlar ger-
gekken fotograflarda ayni onlar gibi goriinen insanlarin nigin gergek olmayabile-
ceginiidrak etmekgittikce giiglesti.'*

Aradan gegen geyrek asirdan sonra artik bilgisayarlarda ham veriden sahici-
liginden kusku duymayacagimiz imgelerin iiretildigi bir gagda bu tepki bize biraz
arkaik gelebilir. Ancak bu tepki fotografin kanit niteligine duyulan geleneksel

" Fred Ritchin, In Our Own Image: The Coming Revolution in Photography (New
York: Aperture, 1990), 3.
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giivenin ifadesidir ayni zamanda. Ritchin, 6zellikle dijital imgelere yapilan pro-
diiksiyon sonras1 manipiilasyonlarla birlikte foto muhabirlik alaninda yeni etik
problemler olustugunu belirtmekte, konvansiyonel analog fotografta manipii-
lasyonun belirli bir diizeyde, imgenin biitiinliigiinii zedelemeden yapildigini id-
dia etmektedir. Ancak Ritchin sadece belirli bir fotograf pratigi alanindan degil
fotografa iliskin genel bir doniisiimden bahsetmektedir. Ayn1 donemdeki bir
baska galigmasinda fotografin dogasi itibariyle hakikate uygun bir resimsel form
sifatimyitirmeye bagladigini ve bildigimiz anlamda fotografin bittigini iddia ede-
cektir.” Ritchin’in foto muhabirlik alaninda duydugu etik kaygilar aslinda mani-
piilasyona ugramis ve artik ‘gergeklikten’ tamamen farkl: fotograflarin ‘dogru-
dan’, miidahale edilmemis fotograflardan ayrilmadig: ve bunun da zamanla fo-
tografin inandiricilligini tamamen bitirecegi yoniindeki kaygiyla dogrudan bag-
lantilidir.'® Ritchin’in yukarida alintilanan gézleminin ifade ettigi bir diger unsur
ise aslinda dijital fotografin giiniimiiz imge ekonomisinin gok temel bir 6zelligi-
ni, yani simiilasyonun gergekligin yerini alacag: bir diinyanin en iyi temsillerin-
den birisi olmasi ve bu durumun yaratacag: kabustur. Ritchin, o donemde foto
muhabirlik alaninda biiyiik tartismalar yaratan National Geographic dergisinin

Subat 1982 sayisinin kapagini 6rnek vererek bilgisayarla yapilan manipiilasyon-

'* Fred Ritchin, “The End of Photography as We Have Known It,” Photo-Video: Pho-
tography in the Age of the Computer, haz., Paul Wombell (London: Rivers Oram Press,
1991). Fotografin 6liimii ya da fotografin ayirici niteliginin tamamen ortadan kaybola-
cag1 seklindeki kotiimser okuma 6zellikle erken dénemde hayli yaygindir. Diger belir-
gin ornekler i¢in bkz. Anne-Marie Willis, “Digitisation and the Living Death of Pho-
tography,” Culture, Technology and Creativity in the Late Twentieth Century, haz.,
Philip Hayward (London: John Libbey, 1990); William ]J. Mitchell, The Reconfigured
Eye: Visual Truth in the Post-Photographic Era (Cambridge, MA: MIT Press, 1992);
Kevin Robins, “Will Image Move us Still?,” The Photographic Image in Digital Cuture,
1. basky, haz., Martin Lister (New York: Routledge, 1995).

'¢ Foto muhabirlik alanina y6nelik bir diger elestiri heniiz 1985 gibi ¢ok erken bir ta-
rihte Howard Bossen’dan gelmistir. Bossen fotografin, kendi deyimleriyle soylersek,
“optik-kimyasal” gecmisinden “optik-elektronik-bilgisayar” gelecegine dogru yol
aldikg¢a, kaynagin ve enformasyonun giivenirliliginin ve hakikate iliskin felsefi kavram-
larin giderek modasi gegmis kavramlar haline gelecegini 6ngormektedir. Bkz. Howard
Bossen, “Zone V: Photojournalism, Ethics and the Electronic Age,” Studies in Visual
Communication 11/111 (1985): 27.
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Figiir 4.2. National Geographic dergisinin Subat 1982 sayisinin kapag.

Fred Ritchin bir bagka calismasinda dijital olarak degistirilmis bu imgenin yayinlanma tarihi olan
1982'yi fotografta dijital donemin baslangici olarak belirtmigtir. Bkz. Fred Ritchin, After Photog-
raphy (New York: W. W. Norton & Company, 2009), 27. Her ne kadar dijital olarak degistirilmig bu
imge daha dnce dergi yayiahg alaninda analog fotograflarda yapilan manipiilasyonlarin bir de-
vami olarak goriilse de bu kapak fotografinin yarattigi genig kapsamli tartisma ortami ve kazandigi
yeni anlamlar bu tiir bir déniisiimiin ilk belirtileri olarak goriilebilir
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larin fotografin gergeklikle iliskisini nasil zedeledigini gostermeye ¢aligmigtir."”
(Figiir 4.2) Bukapak fotografinda yatay fotografi derginin dikey formatina uygun
hale getirmek igin derginin fotograf editorii tarafindan iki piramit bitistirilmis ve
bu islem editér tarafindan “fotograf¢inin geriye doéniik yeniden konum-
landirilmasi” olarak savunulmustur. Ritchin bu degistirme isleminin artik fotog-
rafin zamana bagh bir sey olmadigin, fotografik bir zamanda yolculugun
imkianl oldugunu anlattigin1 belirtmektedir. '®* Dolayisiyla Henri Cartier-
Bresson’un “kararani” anlaminiyitirmis ve her an i¢in miimkiin hale gelmistir.

Erken donem tartiymalardan belki de en etkilisi ve en gok bagvurulani Wil-
liam J. Mitchell'in The Reconfigured Eye: Visual Truth in the Post-Photographic
Eraisimligaligmasidir. Mitchell fotografin 150. yildéniimiinii, yani 1989’u fotog-
rafin 6lim1ii olarak ilan etmis, ancak sonra biraz daha ihtiyatlidavranarak fotog-
rafin, tipki 150 sene dnce resimde oldugu gibi kokten ve temelli olarak yerinden
edildigini belirtmistir.'”” Mitchell “kimyasal fotografin” 150 sene boyunca insan
eliyle yapilan resimlerden farkliligina dair inancin hayli saglam oldugunu ve
kayit altina alinmug olgular ile hayal giiciiniin ingas1 olan seyler arasindaki
ayrimin giivenilen bir ayrim oldugunu belirtmekte ancak tiim bu inanislarin diji-
tal imgelerin ortaya gikmasiyla beraber yerle bir oldugunu belirtmektedir. Ancak
Mitchell’in konvansiyonel ya da kendi deyimiyle “kimyasal fotografa” ve bu fo-
tograf pratiginin saglamlastirdig1 birtakim modern yargilara dair konumu hayli
elestireldir:

Sahte masumiyet molas bitti. Bugiin post-fotografik ¢aga girerken yine imgesel ile
gergek arasindaki ontolojik ayrimlarimizin kokii kazinamaz kirilganhg: ve Kar-
tezyen riiyanin trajik muglakligiyla bagbagayiz. Golgeleri sabitlemeyi bagardik an-
cak onlarin anlamlarini veya dogruluk degerlerini saglamlagtirmay: bagaramadik.
Golgeler halen Platon’un magarasinda titresmekte.

Mitchell analog fotograflarin, aslinda fotografin kendisinin i¢inden ¢ikmuis

oldugu Aydinlanma ve modernitenin mantiksal ve ilerlemeye dayali kesinlik

' Ritchin, In Our Own Image, 14.
Bage., 16.

' Mitchell, The Reconfigured Eye, 20.
®ag.e., 225.
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kavramina uyan bir gerceklik nosyonu iginde isledigini; ancak dijital fotograf-
larin sorgulanabilir bir gergeklik kavramim temsil ettigi i¢in daha ok postmo-
dern donemin belirsizlik nosyonuna uygun oldugunu belirtmektedir.
Alintilanan metindeki fotografin bitisini ilan eden “post-fotografik” kavramini
tiretme nedenide budur.

Mitchell’in tartigmasi her ne kadar fotograf ve gergeklik arasindaki iliski
agisindan naiflige diiymemis olsa da baz1 goézlemleri agisindan erken dénem
tartigmalarin zaaflarini paylasmaktadir. Ornegin Mitchell analog imgelerin bo-
zulma yasanmadan yeniden iiretilemeyecegini ancak dijital imgelerin kopya-
larinin orijinal olandan farki olmadigini belirtmekte fakat hemen ardindan bu iki
farkli imge formunun iirettigi enformasyon miktarini kiyaslamaktadir.?* Ona gé-
re analog veya film tabanli imgeler sinirsiz miktarda enformasyona sahipken, di-
jitalimgeler kisitli tonal ve mekansal ¢oziiniirliige sahiptir. Bu yargisini da bugiin
de kullanilan yaygin bir 6rnekle, yani biiyiitme sonucunda analog imgelerin
formlarini kaybetmedikleri (sadece bulanik hale geldikleri) ancak dijital imgele-
rin biiyiitiildiiklerinde temel birim olan piksellerin dagilmasindan bagka bir en-
formasyon sunmadig yargisina baglamaktadir. Mitchell dijital imgelerin dogas1
itibariyle degisken oldugunu ancak konvansiyonel fotografta kapsamli yeniden

islemenin yaygin bir pratik olmadigini ekler.”* Ancak, 6zellikle birinci gozlem,

Tage., 6.

2 a.g.e., 7. Mitchell'in metni yazdig1 dénem itibariyle bu degiskenligi salt dijital imge-
nin {retimi ve yapis1 diizeyinde gérmesi gayet dogaldir. Ancak giiniimiizde gevrimigi
aglarda imgelerin dolagimi diisiiniildiigiinde artik dijital imgelerin bu aglarda dolagim:
esnasinda kazandig yeni degisken nitelikler bu yapisal degiskenlikler kadar 6nemli ha-
le gelmistir. Dijital imge aglarda dolasirken artik tekil bir imge olarak degil farkh dizi-
ler, yinelemeler, eklenmeler ve birlesimler i¢inde kavranmalidir. Meseleyi metadata ol-
gusunun dijital imgelere kazandirdig: yeni bigimler baglaminda ele alan ve dijital im-
genin “karar verilemezligi” kavramini ortaya koyan gok giizel bir tartigma igin bkz.
Daniel Rubinstein ve Katrina Sluis, “Notes on the Margins of Metadata: Concerning
the Undecidability of the Digital Image,” Photographies 6/1 (2013). Konuyu bu béliim-
de dijital imgenin ¢evrimigi aglarda dolagimi ve tiiketimi ekseninde ele almiyorum an-
cak bu konu da ayn bir tartigmayi, dijital imgenin tretimi diizeyindeki tartigmalar ka-
dar hak etmektedir. Dijital imgenin hareketliligi ve metadata kavraminin fotografik
gergekgilik kavramini nasil doniistiirdiigii iizerine gok ilging bir ¢aligma igin okuyucu
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giiniimiiz  dijital imge {iretim teknolojileri disiiniildiigiinde an-
lamsizlagmaktadir.”? Mitchell’in tartigmas: dogal olarak birgok elestiriye maruz
kalmistir. Ornegin Lev Manovich yaklagik on sene éncenin dijital teknolojileri-
nin bile artik piksel kavramini tartismaya dahil ettirmeyecek kadar yiiksek ¢ozii-
nirlitkkte imgeler irettigini belirtmektedir. * Manovich, Mitchell’in ikinci
tartiymasin1 da manipiilasyonun fotografin modern kullanim alaninin yaygin bir
pargasi oldugunu belirterek elestirir; ona gore “normal” ya da dogrudan fotograf
hi¢bir zaman var olmamigtir.

Dogrudan dijital imge iiretim sistemlerinin yayginlagsmasinin analog fotog-
raf lizerine etkisini tartigmasa da, bir yandan meseleyi sadece fotografa indirge-
meyip gérme rejimlerindeki doniigiimii belirtmesi bir yandan da bu degisimi bu
doniisiime bagh olarak gelisen yeni formlarla iliskilendirmesi agisindan 6nemli
bir yaklagim, sanat tarihgisi ve kuramcisi Jonathan Crary’nin yaklagimidir.?

Crary bilgisayar grafik tekniklerindeki ilerlemeleri, “gozlemci, 6zne ve temsil

su ¢aliymaya bagvurabilir: Mika Elo, “Notes on Haptic Realism: Digital Photography
and Shifting Conditions of Embodiment,” Philosophy of Photography 3/1 (2012).

2 Dijital fotograf1analog fotografla, alanda yapilan bilimsel testlerden elde edilen veri-
lerle karsilagtiran Michael Archambault, gren ve giiriiltii (noise), dinamik alan gibi un-
surlar agisindan dijital fotografin analog fotografi (en azindan sayisal verilerle) bir
miiddet 6nce geride biraktigini belirtmektedir. Bkz. Michael Archambault, “Film vs.
Digital: A Comparison of the Advantages and Disadvantages,” son giincelleme 28 Su-
bat 2016,  http://petapixel.com/2015/05/26/film-vs-digital-a-comparison-of-the-
advantages-and-disadvantages/. Her ne kadar analog imgeyle dijital imgeyi sayisal ve-
riler temelinde kargilagtirmak sorunlu olsa da, 6rnegin ¢ogu film 13 durak dinamik
alana sahipken heniiz 2005 yilinda en yiiksek kalitedeki dijital kameralar bu dinamik
alan degerini yakalamist1. Bir diger 6rnek analog fotografta kendine has bir estetik ifa-
de araci olarak goriilse de aslinda teknik terimlerle yeterince 151k almayan kimyasal
parcaciklarin olusturdugu gren ve dijital fotografta devreye giren istenmeyen sinyalle-
rin olugturdugu giiriilti arasindaki kargilagtirmadir. Bu kargilagtirmada da dijital imge-
lerin teknik olarak “istenmeyen” unsurlarin ortadan kaldirilmas: agisindan analog im-
geleri bir siire 6nce geride biraktig1 goriilmektedir.

* Lev Manovich, “The Paradoxes of Digital Photography,” The Photography Reader,
haz,, Liz Wells (London: Routledge, 2006), 244.

»ag.e., 245.

*¢ Jonathan Crary, Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Ninete-
enth Century (Cambridge, MA: MIT Press, 1990).
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Figtir 4.3. Sovyet Komdinist Partisi'nin 1929 yilinda diizenlenen 14. Konferansi'nda
cekilmis parti liderlerini gosteren fotograf (solda) ve manipiile edilmis hali (sagda).

Manipiilasyon ozellikle politik amaglarla analog donem fotograflannda yaygin olarak kullanilan bir
pratikti. Lev Manovich'in "normal” ya da dogrudan fotografin hichir zaman var olmadigi yontindeki
gozlemi sadece agikca yonlendirme ya da propaganda amaci tastyan fotograflara degil ¢ok daha ge-
nel anlamda gegerli olacak imalar tagisa da bu fotograf onun gézlemine iyi bir orek teskil etmekte-
dir. Soldaki fotograf Sovyet Komiinist Partisi'nin 1929 yilinda diizenlenen 14. Konferansi'nda ge-
kilmig ‘orijinal’ fotografi, sagdaki manipile edilmig fotograf ise Stalinin 1939 ve 1949 yillaninda
yayimlanan biyografisinde basilan fotografi géstermektedir. Soldaki fotografta Stalin'in yaninda gé-
rilen parti liderlerinden sadece bir tanesi dogal nedenlerle dlmistir.
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tarzlar1 arasindaki iliskinin gegirdigi radikal” déniisiimiin bir pargasi olarak
gormekte ve bu doniisiimii gorselligin dogasini degistiren ve “belki de ortagag
imge dagarcigin1 Ronesans perspektifinden ayiran kirilmadan bile daha derin bir
doniigiim” olarak nitelendirmektedir.” Bilgisayar araciligiyla iiretilen imgelerin,
analog medya bi¢imlerinin mimetik tarzindan farklioldugunu ve “géormeyi insan
goziinden ayr1 bir diizlemde yeniden” konumlandirdigini belirtmektedir. Crary,
konvansiyonel gérme bigimleri ve ona bagh tekniklerin varligini siirdiirecegini
ancak bu yeni imge iiretim tekniklerinin baskin modeller olacagin1 6ngérmiistiir
ve bu 6ngoriisiinde de hakli gtkmustir. Crary aradan gegen zamanin dogruladig:

ongoriilerini ve bu yeni olguya aydinlatici bakis agisini su ifadelerle belirtmekte-
dir:

Insan géziiniin yerine getirdigi tarihsel olarak en 6nemliiglevlerin ogunun yerini,
gorsel imgelerin artik “gergek” olan ve optik olarak algilanabilen bir diinya iginde
yerini alan bir gézlemciye atifta bulunmadiklari tiirden pratikler almaktadir. Bu
imgelerin atifta bulundugu herhangi bir sey varsa eger, o da milyonlarca bitlik
elektronik matematik verisidir. Gorsellik giderek, soyut gorsel ve dilsel 6gelerin
kiiresel gapta bulustugu ve tiiketildigi, dolagima sokuldugu, degis tokus edildigi
sibernetik ve elektromanyetik bir alana yerlestirilecektir.?®

Crary’nin djjital imgelerin herhangi bir seye atif yapmamasi ya da daha dog-
rudan bir ifadeyle géndergelerinin olmamasi gézlemi, kendisinden sonra gelen
elestirilere de 5nemli bir ilham kaynagi olmugtur.” Ancak burada ¢ok daha kritik

?7 Jonathan Crary, Gézlemcinin Teknikleri: On Dokuzuncu Yiizyilda Gérme ve Moder-
nite Uzerine, gev., Elif Daldeniz (istanbul: Metis Yayinlari, 2004), 13.

2age,14.

2% Dijital imgenin gondergesizligi temasinin erken dénem elestirilerinde gériildiigii bir
bagka baglam ise Jacques Derrida’nin fotograf tizerine Alman fotograf kuramacis1 Hu-
bertus von Amelunxen’le 1992’de yaptig1 ve sonra kitaplagan soylesidir. Derrida dijital
fotografin belirmeye bagladig: ilk birkag 6rnege iligkin su saptamada bulunmaktadir:
Dijital fotografta imgeyi kaydetmek imgeyi iiretmekten ayrilamaz bir noktaya gelmek-
te ve bu sebeple bu imgeler digsal ve biricik bir gondergeye gonderme yapmamaktadir.
Dolayisiyla Derrida’ya gore bu olguyla birlikte fotograf performatif bir olguya doniis-
mekte ve bu da hakikat ve gonderme meselelerini daha da sorunlu hale getirmektedir.
Bkz. Jacques Derrida, Copy, Archive, Signature: A Conversation on Photography, gev.,
Jeff Fort (Stanford: Stanford University Press, 2010), 5.
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bir gozlemi vardir Crary’nin; o da artik dijital imgelerin gézlemcinin gérme ey-
leminde 6zne olmadig: tiirden yeni bir imge kurmakta oldugu gézlemidir. Once-
ki boliimde tartistigimiz gibi, dogrusal perspektif Kartezyen ikilik kavrami gerge-
vesinde gérme edimini 6znenin nesneye kars: bir tiir kayitsizlik iginde oldugu
ancak normal gorme kavraminin tekgozlii modele indirgendigi bir gézlemci ko-
numu iizerinden inga etmisti. Tanrisal goz her ne kadar bedenden ayrilmis bir
goz ise de yine de bir gozlemciye gonderme yapmaktaydi. Crary’nin burada bah-
settigi doniisiim, artik gérmenin temsil formlarini agtig1 bir diizleme yerlesmek-
tedir. Bu iki yaklagimin birbiriyle dogrudan bir ilgisi olmasa da Ritchin’in gozle-
mini buradan okuyabiliriz. Ritchin, dijital imgelerin kendisinde dogurdugu te-
kinsizlik duygusunu gerceklikle sanal olanin birbirine karigmasi olarak tarifle-
misti. Kuskusuz gergeklik hissini, kiiltiirel olarak baktigimiz yerden gorerek, yani
bir 6zne konumuyla saglayabiliyoruz. Crary’nin artik imgelerin gézlemciye refe-
ransla iiretilmedigi seklindeki gozlemi, Ritchin’in dijital imgeler kargisinda yitir-
digi 6zne konumuyla paralellik igerisindedir.

Jonathan Crary’nin meseleyi gorme kavraminin tarihsel olusumu iginde an-
lamaya galisan gozlemi diginda, dijital fotografa dair erken donem elestirilerin
ortak bir 6zelligi, dijital ve analog imgeler arasinda fotograf baglaminda gergekli-
gi yansitma agisindan bir ikilik kurmasidir. Gerek manipiilasyonun dijjital fotog-
rafta yaygin olarak kullanilmasinin getirdigi tedirginlik, gerekse bir yandan imge
ile nesnesi arasinda kurulan 6zgiil bagin yitmekte oldugu seklindeki gozlem ve
bir yandan da dénemin dijital imge iiretim sistemlerindeki eksiklikler bu tiir bir
erken donem tepkisine neden olmus olabilir. Yoksa bu yaklasimlarin fotografi
“gergekligin aynas1” olarak gordiigiinii, fotografla gergeklik arasinda bu sekilde
tariflenen iliskinin bir kiiltiirel inga oldugunu diisiinmediklerini iddia etmek gok
da akla yatkin bir fikir degildir. Sarah Kember bu noktada ¢ok dogru bir soru
sormaktadir:

Bilgisayar araciligiyla manipiile ve simiile edilmis imgelem fotografin dogruluk
statiisiinii tehdit ediyor gibi goziikmekte; halbuki bu dogruluk statiisii onlarca
yildir siiren gostergebilimsel analizlerin ardindan zaten ortadan kalkmamig
muyd1? Bu nasil olabilir? Gergegin temsil eyleminde zaten her an yok oldugunu

204



FOTOGRAFIN IMGELERI

agikea ya da iistii ortiik bigcimde bilirken, nasil oluyor da gergegin kaybolusunun
panigini yasayabiliyoruz?*

Dolayisiyla bu erken dénem elestirilerin tasidig: tedirginlik duygusunu daha
once Ritchin baglaminda bahsettigim tekinsiz duyguyla, yani imgelerin iireti-
minde ve genel olarak gorme ediminin kendisinde 6zne konumunun
sarsilmasiyla iliskilendirebiliriz. Bu noktada Martin Lister'in yorumu g¢ok
aydinlaticidir; fotografa tarihsel, kiiltiirel ve ruhsal olarak tayin edilmis bir “ger-
¢ekgilik” kavramidir aslinda burada zedelenen. Dolayisiyla meseleyi imge diize-
yinden ok daha genel bir diizeyde, yani géren 6znenin gérme ediminin merke-
zinde durdugu ve fotografile gergeklik arasindakiiliskinin de bu 6zne kavramiyla
kusatildig: bir alana y6nelen bir tehdit olarak gormek daha elestirel bir bakis ola-
caktir.

Dijital Fotografta Belirtisellik ve Nedensellik

19907ar1n baslarinda beliren ve fotografin 6liimii ya da sonunu ilan eden bu, de-
yim yerindeyse, biraz “aceleci” yaklagimlar, 19907ar1n ortalarindan itibaren ye-
rini fotografin yeni bir bigimde ortaya ¢iktig1 yoniindeki daha iliml yaklagimlara
birakmuistir.”? Lev Manovich, Mitchell'in konumundan yola gikarak dijital tekno-
lojinin analog fotografin gergeklik nosyonunu zedeledigini iddia eden yak-
lagimlara getirdigi elestiride, bu galiymalarin genellikle manipiile edilmis dijital
fotograflar1 manipiile edilmemis belgesel fotograflarla karsilastirdigini, aslinda
gergekgilik geleneginin ve manipiilasyon pratiginin bu formlardan bagimsiz ola-

rak her zaman var olan iki alan oldugunu vurgulamigtir.”® Bu noktada 1857

® Sarah Kember, Virtual Anxiety: Photography, New Technologies and Subjectivity
(Manchester and New York: Manchester University Press, 1998), 17.

3 Lister, “Photography in the Age of Electronic Imaging,” 321.

2 Ancak donemin ilgili literatiiriine genel bir bakig, fazlaca iyimser gozlemlere
katilmamizi engelliyor. Ornegin Martin Lister erken dénem tartiymalarin fotografin
olmedigi yoniinde genel bir uzlasiya vardigini iddia ediyor ki birazdan tartigacagimiz
gibi, bu ¢ok da dogru bir gozlem degildir. Bkz. Martin Lister, “A Sack in the Sand:
Photography in the Age of Information,” Convergence: The International Journal of
Research into New Media Technologies 13/111 (2007): 251.

33 Manovich, “The Paradoxes of Digital Photography,” 244-245.
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yilinda Oscar Rejlander’in otuz farkli negatif imgeyi birlestirerek iirettigi The
Two Ways of Life fotografini 6rnek vererek (Figiir 4.4) manipiilasyon ve diger fo-
tografa aykir1 gibi goriinen islemlerin fotografin icadindan beri olagan bir pratik
olarak uygulandigini belirtmekte ve buradan yola gikarak Mitchell’in bahsettigi
konumun ima ettigi “normal” fotografin hi¢bir zaman var olmadigini iddia et-
mektedir.

Ancak Manovich’in elestirisi belirli bir noktada etkisizlesmektedir. Manipii-
lasyon kavraminin erken donemde yarattig: tedirginligin altinda fotografin sef-
faflik niteligine duyulan inan¢ da 6nemli bir rol oynamaktadir. Jay David Bolter
ve Richard Grusin, aslinda tedirgin edici olanin daha ¢ok dijital fotografin, fotog-
rafin 6nemli s6ylemsel unsurlarindan birisi olan seffaflik kavraminda yarattig:
dramatik degisiklik oldugunu belirtmektedir:

Tedirgin edici olan dijital fotograf degildir. Tedirginsek, her fotografin dijital ola-
rak degistirilmis olabilecegini bilmemizdendir. Dijital teknoloji birlesik bask: ve
diger analogtekniklerin gegmiste bagaramadigin, fotografin seffafligina olankiil-
tiirel inancimizi sarsmayibagarmigtir. Ancak degistirilmisimgeler yalnizca fotog-
rafin geffafik mantigri¢indeisledigineinananlarigin bir sorun tegkil eder. Eger se-
yirci bir fotografin gergeklikle dogrudan temas sagladigina inaniyorsa, dijital ola-
rak degistirilmis fotograflar bu kiside hayal kiriklig1 yaratacaktir. Bunun nedeni
seffaflik mantiginin gergeklik statiisiinii medyumun kendisine atfetmesi degil, bu
mantigin medyumusseyirciyi temsil edilen nesnelerle temasa gegiren bir kanal ola-
rakgormesidir > [vurgu orijinal metindedir]

Ikinci boliimde ayrintilariyla tartigildigs gibi fotografik seffaflik, fotografin
erken dénemlerinden beri belirtisellik niteligiyle var olan ve konvansiyonel tem-
sil kavramini yer yer zorlayan diisiinsel baglamlar iiretebilen bir sdylemsel un-
surdur. Bolter ve Grusin’in gozlemi, manipiilasyonun analog donemde de var
olmasinin dijital donemde manipiilasyonun yarattig: bu tedirginlige bir yanit
olusturamayacagini gostermektedir. Dolayisiyla Manovich’in Mitchell’e getirdi-
gi elestiri tek basina dijital fotografin bu yikici etkisini anlamaktan uzaktir.

* Jay David Bolter ve Richard Grusin, Remediation: Understanding New Media
(Cambridge, MA: MIT Press, 2000), 110.
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Figtr 4.4 Oscar Rejlander, The Two Ways of Life (iki Yasam Bigimi), 1857.

Oscar Rejlander'in 32 farkl negatif imgeyi kullanarak birlegik baski yontemiyle olusturdugu bu fo-
tograf bir yandan piktoryalizmin fotograf anlayisina cok giizel bir 6mek olusturmakta diger yandan
Lev Manovich'in manipilasyonun fotografin icadindan beri ona 6zgi bir pratik oldugunu, do-
layisiyla normal ya da dogrudan fotograf kavramini sorgulamamizgerektigi elestirisine iyi bir 6rnek
sunmaktadir.
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Manovich’inasil 6nemli ve 6zgiin elestirisi, dijital imgelerin gostergebilimsel
analizine dayanmaktadir. Manovich dijital imge iiretim sistemlerinin soyut
prensiplerine ve ¢iplak gozle algilanmayacak fiziksel 6zelliklerine bakildiginda
bu iki form arasinda énemli farklar bulunabilecegini ancak bunun dogru bir
bakis olmadigini belirtir; dijital teknolojilerin ve kullanimlarinin somut 6rnekle-
rine bakildiginda bu farkin ortadan yok oldugunu séyler ve ekler: “Aslinda dijital
fotograf yoktur.””* Muhtemelen Manovich’in bu iddiasinin diiz bir okumasi,
onun dijital fotografi fenomenolojik olarak analiz ettigi ve seyirci iin dijital fo-
tografin birtakum gozle goriilmeyecek, yapisal detaylarinin 6nemli olmadigy, do-
layisiyla da dijital fotografin aslinda analog fotografin yiiklendigi anlam ve islev-
leri siirdiirdiigiinii iddia edecektir. Ancak Manovich’in bu iddias1 aslinda onun
¢ok daha temel bir gozlemini bagka bir baglamda duyurmaktadir. Manovich’in
dijital fotografin paradoksu olarak tariflemeye ¢alistig1 durum aslinda dijital im-
ge liretiminin konvansiyonel film ve fotografin miras biraktig: kiiltiirel kodlara
oykiinmesinin yarattig1 bir durumdur. Manovich, dijital imge iiretim sisteminde
fetislesen unsurun “film goriintiisii” ya da hissi, yani “fotografik imgenin yumu-
sak odakly, grenli ve bir miktar flu” goriintiisii oldugunu séyler.* Dolayisiyla Ma-
novich, erken dénemde baskin olan “fotografin 6liimii” ya da “post-fotografi”
kavramlar: yerine “fotograftan sonra fotograf® formiilasyonunu yegler. Dijital
imge “fotografik olani pekistirme, yiiceltme ve dliimsiizlestirme yoluyla fotog-
rafin kendisini imha etmektedir.””” Manovich’in dijital imgeye ickin olarak gor-
diigii bu paradoksal bakig ayni zamanda dijital imgenin kendisini de imha etmek-
tedir denilebilir. John Roberts’in ¢ok yerinde bir goézlemle belirttigi gibi ~daha
once dijital imgenin ayrilmaz bir pargasi olarak ifade edilen- dijital efektler ger-
gegi bir araya getirmekte ve fotografi, goriiniislerin nétr bir dokiimii oldugu sek-

lindeki dogalc1 yorumundan, resim gibi gercegin figiirsel® (mecazi) olarak inga

5 Manovich, “The Paradoxes of Digital Photography,” 242.

¥age.

7age., 241.

% Figural terimini figiiratif olarak degil figiirsel olarak gevirdim. Figiiratifin daha so-
mut, elle tutulur bir nosyona yonelik yan anlamlar: varken figural daha ¢ok sembolik
olanla iligkilidir.
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edildigi bir alana dogru doniistiirmektedir.” Manovich’in yirmi sene evvel
yazdiklari onun 6ngoriisiiniin ne kadar dogru ve bu alandaki sezgisinin ne kadar
kuvvetli oldugunu kanitlamaktadir. Giiniimiiziin imgeler ekonomisinde analog
medyum hissinin fetislestirilmesi 6ylesine boyutlara ulagmistir ki artik dijital im-
gelerin piyasada rekabeti bu medyuma dykiinmenin ne denli basarili yapildigina
gore bigimlenmektedir. Kanimca dijital fotograf tartigmalarinda en 6zgiin
tartiymalardan birisini olusturan ve burada gelistirmekte oldugum tartiymanin
oturdugu kavramsal diizleme ilham veren bu gozleme kuskusuz tekrar donece-
gim.

Bir diger iinlii fotograf kuramcisi Geoffrey Batchen, erken dénemde analog
ile dijital fotografi ayiran ikiliklerin giderek daha fazla elestirel bir diizleme otur-
ma siirecinde daha da ileri giderek aslinda fotograf pratiginin kendisinin bir tiir
manipiilasyon oldugunu iddia etmis, bir anlamda ikinci dalga elestirilerin en ra-
dikal olanlarindan birisini ortaya koymustur.*’ Batchen’a gore “normal” olarak
tanimlanan belgesel fotograflar bile ortaya ¢ikan imgeyi bir yapinti haline getiren
birgok teknik unsur, kirpma, flag kullanimi, pozlama siiresi, vb., igerir. Fotog-
raf¢i, diinyay1 resme aktarma eyleminin kendisinde, yani iig¢ boyutlu bir nesneyi
iki boyutta temsil etme siirecinde iirettigi imgeyi imal etmektedir.* Dolayisiyla
Batchen’a gore dijital fotograf, halihazirda fotograf gelenegine i¢kin olan unsuru

yani diinyanin degistirilmis bir versiyonunu tasvir etme nosyonunu devam et-

¥ John Roberts, “Photography after the Photograph: Event, Archive, and the Non-
Symbolic,” Oxford Art Journal 32/I1 (2009): 289. ilging bir gézlem olarak Photoshop
iin ilk iiretilen filtrenin mercek parlamasi (lens-flare) filtresi oldugunu ekleyebiliriz.
Filtrenin ilk kullanimlari tamamen bilgisayarda ham veriden iiretilen imgelere fotograf
etkisi vermekken daha sonra bu filtrenin derinlik etkisi de yarattig1 fark edilmis ve bu
amagla kullanimi yayginlagmistir. Analog fotografta kaginilmasi gereken bir hata ola-
rak goriilen mercek parlamasy, dijital imgelerde bir yandan fotografik olana dykiinme
bir yandan da mekansal derinlik etkisi yaratma araci haline gelmigtir. Bkz. Sean Cubitt,
Daniel Palmer ve Nathaniel Tkacz, “Introduction: Materiality and Invisibility,” Digital
Light, haz., Sean Cubitt, Daniel Palmer ve Nathaniel Tkacz (London: Open Humani-
ties Press, 2015), 7-8.

40 Geoffrey Batchen, Burning with Desire: The Conception of Photography, (Boston,
MA: Massachusetts Institute of Technology Press, 1997).

“age.,212.
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tirmektedir. Bu diizlemde djjital donem bir devrim olarak degil sadece fotografin
kendi iginde gelisen bir evrim olarak nitelendirilmelidir. Her ne kadar Batchen’in
daha sonraki galigmalarinda burada da anilacak olan ¢ok 6zgiin gozlemleri varsa
da bu noktada Batchen’a katilmak ¢ok miimkiin géziikkmiiyor. Dijjital fotografa
iligkin erken donem tepkilerde manipiilasyonun ayirici bir ilke olarak bu denli
vurguyla kullanilmasi benzer bir gézlemle elestirilebilir. Ancak bu elestiri temel-
de manipiilasyon kavraminin dijital fotograf tartiymalarinda bu kadar merkezi
bir 6neme sahip olmasindan kaynaklanmaktadir. Manovich halihazirda normal
fotograf pratiginin zaten var olmadigini belirtmisti; ancak bu gézlemi “normal”
fotografa erken donem elestirilerde yiiklenen asir1 anlami vurgulamak igin
yapmuisti. Batchen bu tiir bir kavrayisla bu kavramiyine merkezi bir yere koymak-
tadir.

Ancak manipiilasyon kavrami ne fotografik belirtisellik kavraminin dénii-
simiinii ne de daha 6nce Crary baglaminda agiklanan gérme rejimindeki degi-
simleri anlamamiza yardim edecek bir kavramdir. Ancak burada bir uyar: yap-
maliyim: Bu tiir bir gézlem dijital ve analog fotograftaki manipiilasyon kavrami
arasindaki farklar1 tamamen diglamamalidir. Dijital teknolojinin imgelerin ek-
lentisiz bir bigimde degistirilmesine olanak saglayan yapisi siiphesiz analog fo-
tograftaki manipiilasyon tekniklerinin olanaklarindan hayli farklidir. Dijital fo-
tografta imgenin diizenlenmesi arkasinda higbir iz birakmayacak sekilde
yapilabilir ¢iinkii s6z konusu olan imgenin diizenlenen pargasini olusturan pik-
sellerin eklenip ¢ikarilmasidir. Bazen literatiirde “piksel devrimi” olarak ad-
landirilan bu siireg, imgenin herhangi bir kismini ¢6ziiniirlitk kaybi ve nesnelerin
gevresindeki ortama herhangi bir miidahalede bulunmadan manipiilasyona izin
veren bir tiir “dijital bityiiciilige”* izin vermektedir. Buanlamda maddi olmayan
bir siiregten ve bir bakima bir yeniden iiretim siirecinden bahsetmekteyiz. Dijital
fotograflarin higbir zaman bitmemis hep olus siirecinde oldugunu vurgulayan
yaklagimlarda da bu 6zelligin 6ne gikarildigini gérmekteyiz. Ancak bu 6zellik di-
jital fotografin ontolojik niteliklerinin nedeni degil sonucu olarak goriilmelidir.
Dolayisiyla etik tartigmalar harig agiklama giicii sinirh bir 6zelliktir.

“ Jean-Pierre Geuens, “The Digital World Picture,” Film Quarterly 55/IV (2002): 20.
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Meksikal1 fotograf¢1 Pedro Meyer’in dijital ve analog ayrimi yapilmaksizin
her fotografin aslinda hem kurgu hem de hakikat igerdigi yoniindeki gozlemi*
bir anlamda manipiilasyonailiskin bukuramsal tartigmalarin fotograf pratiginde
somutlagsmasina gok giizel bir 6rnektir. Meyer siklikla bu kurgu-hakikat ikiligiyle
oynamakta, analog ve dijital imgelerle birlesik baski yontemini kullanmaktadir
(Figiir 4.5). Burada Meyer, iki farkli yerde ¢ekilmis fotografi birlestirmistir.
Kanimca Meyer’in imgelerini 6zgiin kilan sey salt kavramsal olmanin Gtesine
gegmeleridir. Sonugta iiretilen imgeler resim ya da ¢izim degil fotograflardan
olusan birlesik imgeler oldugu ve Meyer bu imgeleri konvansiyonel belgesel fo-
tograftaki gibi kurgusal gordiigii igin (biraz kiskirtic1 bir sekilde s6ylersek diinya-
daki gondergelere degil kendi iginde yarattig1 gondergelere sahip oldugu igin)
kavramsal bir diizlemin 6tesinde anlamlar tagirlar. Dolayisiyla bir yandan kav-
ramsal nitelikleri tamamen dislarken diger yandan bu nitelikler yardimiyla di-
jital imgeye has bir ifade tarzinin pesindedirler. Ancak bu daha sonra dénece-
gimiz bir sorunla, yani dijital imgelerin kendine has bir ifade tarz1 yaratip yarat-
madigisorunuylailiskilidir.

Simdi bir an kuramin soyut ve ¢ogunlukla seylerin igsel, yapisal 6zelliklerine
egilen dilini bir kenara birakip, basitge fotografa bakma ediminin analog ve dijital
imgeler arasindaki ayrimi nasil yaratabilecegini sorgulayalim. Kuskusuz artik bu
iki formun, yani analog ve dijital fotografin iirettigi imgelerin arasindaki fark-
larin (tabii eger bu baglamda farkina varilabilirse) tamamen ortadan kalkacagi ya
da ¢1plak gozle fark edilemeyecek kadar azalacag bir diizlem olacaktir. Hele Lev
Manovich'in dijital fotografin analog fotografla 6ykiinme iliskisi i¢inde var oldu-
gunu kabul ediyorsak, bu diizlemde aradaki farklar tamamen kaybolacaktir. An-
cak bu tiir bir itiraz, farkli formlarin soyut 6zelliklerinin, o formlara igkin bir-
takim ontolojik niteliklerin fenomenolojik diizlemde higbir farklilik yaratmaya-
cag1 gibi bir sonuca goétiirmektedir bizleri ki bu 6zellikle ifadenin merkezi oldugu
sanat alani i¢in tamamen anlamsiz bir 6nermedir. Eger biraz ihtiyatla benzesti-

rilmesi gereken bir 6rnek verirsek, bu her ikisi de s6zde ayn1 goriintiiye sahip

4 Pedro Meyer, son giincelleme 30 Nisan, 2016,
http://www.pedromeyer.com/museums/press/EN/Press_1.pdf.
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Figiir 4.5. Pedro Meyer, Donde Esta la Lana
(Para Nerede?), Birlesik baski (1985-2000).

Jonathan Green'in belirttigi gibi, Pedro Meyer'in fotograflari dogrudan fotograflann da dznel ve
sahnelenmig oldugunu ve fotografik hakikatin bir mit oldugu iddiastni yankilamaktadir. Dijital im-
ge Uretim sistemlerinin ortaya cikan irtine kesinlik veren olanaklanini kullanarak, kiskirtici ve genel-
likle mizahi fabllar dizisiyle hakikati ironi aracihigiyla duyuran imgeler Gretmekte, fotografik veriyi
fotografik olgulara cevirmektedir. Bkz. Jonathan Green, “Pedro Meyer's Documentary Fictions," Me-

tamorphoses: Photography in the Electronic Age, haz., Michael Hoffman (New York: Aperture,
1994), 33.
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sanildig1 igin riiyayla gergek yasami esitlemek anlamina gelebilir; ya da fotograf
kadar ‘gergek’ olarak betimlenen hipergergekgi resimlerin sirf 6yle goriindiikleri
i¢in fotografla ayni kategoriye konulmasi anlamina gelebilir. Bu kisa parantezi
sunun i¢in agtim. Ozellikle burada ikinci dalga olarak nitelenen dijital fotografa
dair tartigmalarin, fotograf ve gergeklik arasindakiiligkiden ziyade artik dijital fo-
tograf kavramindan bahsetmeleri yeni bir elestiri dalgasinin 6niinii agmigtir. Bu
elestiri diizleminde dijital fotografi olusturan ya da onu analog fotograftan farkl
kilan unsurlarin ortaya konulmaya ¢alisildigini ve (6zellikle iyimser bakig
agilarinda) bu formun iirettigi yeni ifade ve temsil yollar: iizerinde duruldugunu
goriiyoruz.

Bu tiir bir bakis agisindan analog fotograftaki nedensellik nosyonunun dijital
fotografta ortadan kalktig1 6ngoriilebilir. Bir dijital fotograf makinesinin ek-
raninda az 6nce gektigimiz bir fotografa bakarken, bu imgenin aynen analog fo-
tografta oldugu gibi gériinen nesnelerle ontolojik bir iliski iginde oldugunu dii-
stinebiliriz. Ancak durum hig de boyle degildir. Aslinda elimizdeki dijital maki-
nenin sensorii igindeki yazilimin bu sensor iizerine kaydedilen enformasyonu bi-
zim fotograf olarak algilayabilecegimiz bir bigime gevirdigini diigiiniirsek durum
biraz daha netlesecektir. Ancak bir anligina bu gevirme isleminin bize en nihaye-
tinde analog fotograftan ayiramayacagimiz imgeler sundugu gibi makul bir var-
sayimi kabul edelim. Bu durumda iki imge arasindaki fark salt ontolojik bir
farkliik midir? Soruyu biraz daha dogru sorarsak, acaba ontolojik farkliliklar
medyumun fenomenolojik niteliklerini degistirmez mi? Bu soru daha gok fotog-
rafa yiiklenen gergekgilik iddiasinin ya da inaniginin dijital imgenin “fotograf”
olarak algilanan seyde yarattig1 ontolojik farkliliklarin sonuglariyla ilgilidir. An-
cak burada iizerinde durmak istedigim sorun daha gok bu nedensellik kav-
raminin ya da fotografin herhangi bir seyin varliginin kanit1 olmasinin ortadan
kalkmasinin fotografin ayirici niteligi olarak goriilen “ikonik belirtisellik” kav-
rami iizerindeki etkisidir. Paul Willemen’in su g6zlemine bakalim:

Bir odadaki herhangi bir kisinin imgesi artik o kiginin belirli bir odada bulunmus
oldugu ya da 6yle bir odanin var oldugu veya 6yle bir kisinin var oldugu anlamina
gelmemektedir. Fotokimyasal imgeler iiretilmeye devam edilecektir ancak

“inanilirhk” rejimindeki degisim gergekligin “manipiilasyona” kars: direncini bu
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imgelerde bile yiyip bitirecektir [...]. Dijital olarak imal edilmis 6liim maskesi, ka-

fatasiile yiiz ve belirti ile ikon arasindaki diyalektigin izini tamamen yok etmigtir.*

Bu gozlem bizi §6yle bir noktaya gotiirebilir: Nedensellik kavraminin bitmesi
iki farkli sonugla derinden baglantilidir. Birincisi, artik fotografa kiiltiirel olarak
tayin edilmis gergekgilik ve varligin kanit1 gibi kavramlarin giderek sorgulanmasi
ve bu kavramlarin artik analog fotograflar igin de sorunlu hale gelmesidir. Bu de-
gisim imgenin ontolojisindeki degisimlerin fenomenolojik etkisini yeterince an-
latmaktadir. Dijital bir imge diinyadaki bir nesneyle ontolojik bir iligki icerisinde
oldugu igin bir fotograf gibi goziitkmez; sensor iizerine kaydedilen veri bir insanin
fotograf olarak algilayabilecegi sekilde algoritmik olarak tasarlandig: igin Syle
goziikiir.* Hubertus v. Amelunxen’in deyimiyle, dijital imgeler halen temsili ni-
telikleriyle algilanabilir olsa bile artik fotografik imge belirli bir zamansal ve
mekansal anin aktarimi olarak gériilemez.* Diger degisim ise dogrudan fotog-
rafin gostergebilimsel anlamiyla iligkilidir. Belirtisellik niteligi soyut anlamda
(¢linkii somut olarak bir sey ifade etmez) ancak ikonik bir 6zellik kazandiginda
fotografin ayiric1 bir niteligi haline gelmektedir. Kuskusuz bu doéniisiimiin teme-
linde medyumun maddiligine dogrudan bagli olan ve belirtiselligi bir iz ya da te-
mas olarak kuran ve dogrudan nesneye yonelen 6zel bir iliskiden bahsetmek ge-
rekir. Dolayisiyla nedensellik kavraminin ortadan kalkmasi fotografin ayirici ni-
teliginisaglayan “ikonikbelirtisellik”kavraminintemellerini sarsmaktadir.

Elvind Ressaak’in tartigmasi ulastigimiz bu noktay: daha da karmagik hale

getirmektedir: “Analog kiiltiirde saklama ile goriintii, yani negatif ile bask:

“ Paul Willemen, “Reflections on Digital Imagery: Of Mice and Men,” New Screen
Media: Cinema/Art/Narrative, haz., Martin Rieser ve Andrea Zapp (London: British
Film Institute, 2002), 20.

 Daniel Rubinstein ve Katrina Sluis, “The Digital Image in Photographic Culture: Al-
gorithmic Photography and the Crisis of Representation,” The Photographic Image in
Digital Culture, 2. Baski, haz., Martin Lister (New York: Routledge, 2013), 28.

“ Hubertus v. Amelunxen, “Photography after Photography: The Terror of the Body
in Digital Space,” Photography after Photography: Memory and the Representation in
the Digital Age, haz. Hubertus v. Amelunxen (vd.), ¢ev., Pauline Cumbers (Munich:
G+B Arts, 1996), 121. Amelunxen dijital imge terimini degil analog-sayisal fotograf
(analogo-numerical photography) terimini kullanmaktadir.
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arasinda nedensel bir iliski vardir. Ancak algoritmik kiiltiirde bu iliski sadece
keyfihale gelmekle kalmaz, ayni zamanda yeni yazilim arayiizii veya benim ‘algo-
ritmik olarak devreye sokulmus is siireci’ olarak adlandirdigim diizleme
baglidir.”¥ Ressaak’in gozlemini daha anlagilir kilmaya ¢aligirsak soyle diyebili-
riz: Bugiin bilgisayarinizda arsivlediginiz bir dosyayi yillar sonra bambagka bir
sekilde gorebilirsiniz, elbette bu dosyay: goriintiileyebilmek i¢in kullandiginiz
yazilim ve araglar farkli oldugu taktirde (kuskusuz farkli olacaktir). Dijital fotog-
rafa bu agidan bakildiginda artik karsimizda bitmis bir siirecten degil, her an
farkli bigimlere girebilecek bir enformasyondan bahsetmek gerekmektedir.®®
Modernizmin medyumun 6zgiilliigii kavramini diigiindiigiimiizde bu tahayyiil
¢ok daha radikal hale gelmektedir. Artik medyumun 6zgiilliigii kavrami ontolo-
jik olarak bir sey ifade etmemektedir. Rossaak’in gozlemine benzer ancak
tartiymamiz agisindan ¢ok daha aydinlatici bir gozlemi de Brian Hayes dile ge-
tirmigtir:
Dijital kameralar diigiinebileceginizden daha fazla programlama yapmaktadir
[...]. Sensordeki 1s13a duyarli birimler (photosites) ile pikseller arasinda birebir is-
leyen bir eslestirme varmis gibi diigiinebilirsiniz; yani her birim yiizeyine diisen
15181n yogunlugunu ve rengini 6l¢iip imgede ona karsilik gelen piksele bu degerleri
gonderiyor seklinde. Ancak hig de yle degil [...], dijital kamera edilgen bir kayit
cihazi degildir. Resim ¢cekmez onu iiretir.* Sensoriin herhangi bir 151k ériintiisiiyle

“Elvind Ressaak, “Algorithmic Culture: Beyond the Photo/Film-Divide,” Between
Stillness and Motion: Film, Photography, Algorithms, haz., Elvind Ressaak (Amster-
dam: Amsterdam University Press, 2011), 193.

8 Dijital imgenin bir enformasyon olarak varligini ve imgenin bu yeni durumda neye
doniistigiini Google’in goérsel aramasi yeterince anlatmaktadir. Hatta bu gorsel ara-
masina ters gorsel aramasi da eklenmistir. Giiniimiiziin yiiz tanima teknolojileri ve
kriminal amaglarla oldugu kadar eglence amagli kullanilan benzetme yazilimlar1 da
ayn1 mantikla galismaktadirlar.

* Bu “cekme” edimi iizerine kisa bir not diismek istiyorum. Bu kelime sadece fotograf
pratiginin mekanik bir eylem oldugunu vurgulamakla kalmaz, ayni zamanda fotografla
bellek arasinda bir iliski kurar. Barthes fotograf icin Latince “imago lucis opera expres-
sa” ifadesini, yani 15131n edimiyle (limonun suyunun sikilmas: gibi) imgenin ortaya
¢ikariligt metaforunu kullanmustir. Bkz. Roland Barthes, Camera Lucida: Reflections on
Photography, cev., Richard Howard (New York: Hill and Wang, 1981), 81. Jolanta
Wawrzycka Lehgede resim kelimesinin tam olarak ¢ikarma ya da s6kme gibi anlamlara
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karsilagtig1 an imge yaratim siirecinin baglangicindan bagka bir sey degildir. Sim-
diye kadar bu algoritmik sihir dijital resimlerin :slak kimya atalarina miimkiin ol-
dugu kadar fazla benzemesine ¢aligmistir. Ancak bir bilgisayarla donatilmig bir
kamera ¢ok daha iddiali ve fantastik yazilimlar1 ¢aligtirabilir. Bu tiir program-
lanmig bir kamera diger kameralarin kagirdig: gergeklik boyutlarin: yakalayabi-

lir**[vurgular bana aittir]

Hayes’in programlanmis fotograf baglaminda bahsettigi yeni gelismeler ger-
cekten de buradaki tartiymamizi daha da fazla destekler niteliktedir. Ornegin fo-
tograf gergekligine uymayan fotograflar bahsinde Hayes, nesnelerin koselerini
algilay1p ii¢ boyutluluga dayanan ve daha gok resim iislubu kullanan fotograflar
ornek vermektedir. Bir bagka 6rneginde ise konvansiyonel dijital kamera sensor-
lerindeki 15181n yogunlugunu algilayan 1518a duyarl: birimlere ek olarak 15181n
hangi yonden geldigini algilayan birimlerin eklendigi ve dort boyutlu olarak
tanimlanan fotograflar1 6rnek vermektedir. Tiim bu 6rnekler dijital fotografin
analog fotografa dykiinerek olusturulabilecegi gibi bambagka bigimlerde prog-
ramlanabilecegine ve, baska bir agidan bakildiginda, dijital fotografta nedensellik
ve belirtiselligin olmadiginaiyi birer kanit olarak goriilebilirler.

Bubulgular temelinde ve tartigmalarin imalarina dayanarak tartigmamaizi to-
parlayicibirkag saptama yapabiliriz. Oncelikle Lev Manovich'in dijital fotografin
fotografik olanin temelinde kodlandig1 g6zlemi hem kiiltiirel agidan hem de diji-
tal imge iiretim sisteminin teknikleri agisindan dogrulanmaktadir. Bu tiir bir
gozlemin siradan oldugu diisiiniilebilir; dijital fotograflarin konvansiyonel bir
fotograf temsil biciminiizlemesibeklenen bir sey gibi goriinebilir. Ancak durum
bu kadar basit degildir. Hem kisisel an1saklama, kayzt, belgeleme gibi islevleri yii-
ziinden gekilen, “dogrudanligin” tercih edildigi fotograflarda hem de sorunlu bir

geldigini, fotografin da bir tiir 6lim ve yeniden canlandirma alaninin iginde var oldu-
gunu s6yler. Bkz. Jolanta Wawrzycka, “Photographeme: Mythologizing in Camera Lu-
cida,” Writing the Image After Roland Barthes, haz., Jean-Michel Rabate (Philadelphia:
University of Pennsylvania Press, 1997), 90-95. Tiirk¢ede de benzer bicimde fotograf
cekilir; sanki gergeklik sonsuz sayida imge katmanlarindan olusuyormus gibi. Bu me-
tafor ayn1 zamanda fotografik yiizeyin maddiliginin geg¢misteki seyler diinyasinda bir
bosluk pahasina olustugu gibi ilging bir izlenimi de i¢inde tagir.

*® Brian Hayes, “Computational Photography,” American Scientist 96/11 (2008): 94.
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kategorilestirme olsa da sanatsal olarak niteleyebilecegimiz fotograflarda giderek
bu noktada Manovich’in film goriintiisii dedigi sey yerine “belirtisellik hissi” ola-
rak adlandiracagim bir etkinin yaratilmaya ¢alisildigini gériiyoruz. Bu dijjital fo-
tograflardaki giiriiltiyii gren goriintiisii verecek sekilde gevirmek gibi bigimsel ve
estetik birtakim tercihler olabilecegi gibi,” bilgisayar imgesinin piiriizsiiz ve ¢o-
gunlukla plastik goriiniimlii yapayligini “belleklendirmek” ya da belirtisellik ige-
recek sekilde gerceklikle yeniden baglamak da olabilir. ikincisi, birincil derece-
den fotografik yiizey diyebilecegimiz veya saklamayi tercih edebilecegimiz (ana-
log fotografta negatif, dijital fotografta sensor) ile imge arasindaki iliskinin bu
baglamda bu iki form arasinda temel bir fark ortaya koyabilme ihtimalidir. Ana-
log fotografta resmin ¢ekildiginin en 6nemli gostergesi saklama ile goriintii
arasinda daha o6nce belirtilen nedenselligin var olmasidir. Yani negatifteki for-
mun doniigebilecegi alan, medyumun o6zgiilliigii korundugu durumda hayli
sinirhidir. Ancak dijital fotografta, Hayes’in ifade ettigi gibi, sensordeki 151k 6riin-
tiisii imgenin baglangicidir; medyumun 6zgiilliigii zaten var olmadig: igin bir
“cekme” nosyonundan, yani nedensellik veya belirtisellik kavramindan bahset-

mek miimkiin gériinmemektedir.”? Djjital medyumda “mesajlar rakamlar sah-

> Bunu bigimsel ve estetik bir tercih olarak gormemin nedeni grenin belirtisellik nite-
ligiyle iligkisinin olmamasi. Daha 6nce ifade edildigi gibi, gren 151k almayan 1518a du-
yarli kimyasal tuzlarin olusturdugu bir temsil dis1 alandir. Dolayisiyla bunun belirtisel-
lik etkisine katkis1 sadece estetik bir katkidur.

*2Qkur buradaki tartismanin fotografin maddiligi meselesini de ilgilendirdigini fark
edecektir. Buradaki tartijmama katkida bulunmadigini diigiindiigiim fotografin mad-
diligi olgusuna girmeyecegim. Ancak asil tartiyjma seyrimizi bozmadan meseleyle ilgili
birkag not diismek istiyorum. Oncelikle her ne kadar negatif fotografta “orijinal” kav-
ramini kargilayan unsur olarak goriilse de John Berger’in ¢ok yerinde bir saptamayla
ifade ettigi gibi, fotografin temel ilkesi biriciklik ya da orijinallik iizerine degil yeniden
gogaltilabilirlik tizerine kuruludur. Bkz. John Berger, “Understanding a Photograph,”
Classic Essays on Photography, haz., Alan Trachtenberg (New Haven, CT: Leete’s Is-
land Books., 1980), 291. Diger yandan, eger salt maddilik iizerinden bu iki form
arasinda bir ayrnim yapilirsa, dijital fotograflarin da pekéild maddi olduklar1 ancak
maddiliklerinin bizim konvansiyonel kavrayisimiza uygun olmayan mikro boyutlarda
oldugu varsayilabilir ki bu da meseleyi biiyiik olasilikla iginden ¢ikilmaz bir yere gotii-
recektir. Dolayisiyla, kanimca salt maddilige dayanan ya da dijital ve analog fotograflar
arasinda orijinallik ya da biriciklik temelinde yapilan tartigmalar ¢ok anlaml degildir.
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nesinden sabit bir konaklama olmaksizin hi¢bir iz birakmadan gelip gectigi™*
i¢in dijital fotograf belirtiselligin gerektirdigi maddiligi dislayan bir soyutlama
siireci olarak goriilebilir.**

Bu noktada belirtisellik meselesine iligkin asil sorunun, aktarim ya da gevrim
siirecinde fotografik nesneye ait oldugundan emin oldugumuz ve ondan med-
yuma dogru uzanan niteligin ulastig ilk yer olan (bu aktarim ya da gevrim siire-
cinin baslangici diyelim) negatif ya da sensériin bu niteligin varligini devam etti-
rip ettirmedigi sorunu oldugunu séyleyebiliriz. Bu ayn1 zamanda fotografik im-
genin gondergesinin varliginin da bu niteligin varliginin devam etmesiyle miim-
kiin oldugu anlamina gelmektedir. Kuskusuz daha dnceki tartigmalarda da belir-
tildigi gibi, burada sadece fotografik gonderge kavramindan degil aslinda onunla
beraber isleyen, onun varlik kosulu olan belirtisellik kavramindan bahsediyo-
rum. Ressaak ve Hayes’in tartigma ve bulgulari, dijital fotografin (ya da bilgisayar
araciligiyla yapilan herhangi bir gorsellestirme isleminin) “karsilagsma” aninda
demin bahsettigimiz niteligin varliginin sonlandigini ve bu ierigin kodlandigini

ongormektedirler.”* ikinci béliimde detaylica tartistigimiz gibi, fotografi diger

Okuyucu fotografin maddiligi meselesi igin su kapsamli ve 6zgiin ¢aligmaya bagvurabi-
lir: Elizabeth Edwards ve Janice Harts, Photographs Objects Histories: On the Matera-
lity of Images (London: Routledge, 2004).

>*Timothy Binkley, “Reconfiguring Culture,” Future in Visions: New Technologies of
the Screen, haz., Philip Hayward ve Tana Wollen (London: BFI, 1993), 97.

> Bu noktadaki tartismamin medyum kavramini tamamen maddilikle egitleme gibi bir
konumla baglantis1 olmadigini, meselenin belirtiselligin 6nkogsulu olan asgari bir mad-
di diizleme iliskin oldugunu vurgulamak isterim. Eger medyumla bu tiir bir maddiligi
birbirine tiimiiyle esitlersek, 6rnegin Mary Ann Doane’nin sinema baglaminda ironiy-
le ortaya koydugu gibi, “resmin fiziksel olarak nerede bulundugu” sorusundan daha az
emin olarak yanit verilebilecek “film nerede” gibi bir soruyla da kars: kargiya kalma tu-
zagina diigmiis oluruz. Bkz. Mary Ann Doane, “The Indexical and the Concept of Me-
dium Specificity,” Differences: A Journal of Feminist Cultural Studies 18/1 (2007): 131.
*% Dijital fotografta belirtiselligin kaybolmasi ve gondergenin yoklugunun dijital imge-
nin gostergebilimine etkisi tizerine ¢ok ilging bir ¢aliyma igin okur su ¢aliymaya bagvu-
rabilir: Peter Lunenfeld, “Art Post-History: Digital Photography & Electronic Semio-
tics,” Photography after Photography: Memory and the Representation in the Digital
Age, haz,, Hubertus v. Amelunxen (vd.) (Munich: G+B Arts, 1996). Lunenfeld dijital
fotografla birlikte bir anlamda fotograf 6ncesi gostergebilime geri doniildiigii ve onun
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medyumlardan ayiran temel oOzelligin, yani belirtisellik 6zelliginin, klasik
tartismalarda ve fotografin erken donemindeki gozlemlerdeki metaforlarla ko-
nusacak olursak, fotografik nesneden ¢ikan 1s1k 151n1mlarinin fotografin yiizeyini
asindirdig, onun tizerinde kaginilmaz bi¢imde iz biraktig1 bir iliskisellik i¢inde
anlagildigin1 gormiistiik. Fotografi analojik bagintilarin tamamen disinda onto-
lojik bir gergekgilikle iliskilendiren, hatta bazi yaklagimlarda “ger¢egin kendisi-
nin toplandig bir tiir rezervuar tortu”* olarak tanimlanmasina neden olan 6zel-
ligi, gonderge ile fotografik imge arasinda kurulan 6zel baga dayanan belirtisellik
ozelligidir. Roland Barthes’da da benzer temalar, gondergenin ayrilmazhigr® ola-
rak ifade ettigi ve baska baglamlarda da fotografin ayiric1 niteligi olarak ima edi-
len, ge¢miste var olmus olan ve izini fotografik imgeye birakan (ve kuskusuz bu
yollada hep ge¢misle simdi arasinda var olan) bir kavramsallik iginde gorebiliyo-
ruz.

Dolayisiyla dijital fotografta gevrim siirecindeki nesnenin niteliginin birincil
evre olarak tarifleyecegim “karsilasma” aninda kodlandigini 6ne siirebiliriz; nite-
ligin varlig1 bu anda sona ermistir. Bu siire¢ konvansiyonel fotografta yiiceltilen
birgok estetik ifade aracinin ya da sanat¢i tavrinin dijital imge igin anlamini son-
landirmaktadir. Bresson’un “karar am1” ya da yine benzer bigimde Ansel

Adams’in fotograf gekme pratiginden dnce fotografin zihinde canlandirilmasi ve
»58

v

“yaratic1 imgeleme”*® nosyonlarinin fotografciya atfettigi “sanat¢1 bakis1”, dijital

sozciik ile imge arasinda kurdugu dikotomide temellenen bir gosterge alaninin gegerli
oldugu gibi kigkirtic1 bir iddiada bulunmaktadr.

% Rosalind Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths
(Cambridge, MA: MIT Press, 1984), 112.

7 Barthes, Camera Lucida, 6. Barthes, fotografik gonderge ile diger temsil sistemlerinin
gondergeleri arasinda gok keskin bir ayrim yapiyor. Barthes’a gore fotografik gonder-
ge, bir imgenin ya da gostergenin gonderme yaptig1 istege bagh gergek bir sey degil on-
suz fotografin miimkiin olmayacag: lensin 6niinde duran zorunlu olarak gergek bir
seydir.

%% Ansel Adams'in fotograf ¢ekme pratigine ilisgkin su sozleri alintilamaya degerdir:
“Aslinda orada olmayan bir seyi zihnimin goziiyle kelimenin tam anlamiyla gérdigiim
zaman fotograf ¢ekmeye hazir oldugumu diisiiniiyorum. Orada duran ve sadece
¢ikarilan bir seyi degil, igeriden kaynaklanan bir seyi ifade etmek beni ilgilendiriyor.”
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imgenin amn goriilebilmesini degerli bir sey olmaktan ¢gikardigi estetik diizlemde
anlamim yitirmektedir. Daniel Palmer’in belirttigi gibi, dijital imge iiretim sis-
temlerinde yaraticilik siirecinin 6nemli bir kismi fotograf ¢ekme aninin son-
rasina aktarilmigtir.” Kuskusuz bu durum diinyayla “poetik bir kargilasma” ya-
sayan sanat¢1 olan fotograf¢inin konumunu ve estetik statiisiinii zedelemektedir.
Daha da 6tesi, elimizdeki herhangi bir islenmemis imge verisi, daha ileride yeni
yazilimlarla daha iyi bigimlerde islenebilir. Bu Palmer’a gore konvansiyonel gizli
imge kavramina yeni anlamlar kazandirmaktadir. Veri tamamen yeni ve daha
once farkinavarilmamisbigimlerde islenebilir.*

Dijital imgelerin herhangi bir gondergeye sahip olup olmadig: literatiirde
izerinde ¢ok¢a tartigilan bir meseledir. Kevin Robins, erken déneme ait
tartiymasinda dijital imgelerin gergek hayattaki gondergelerden bagimsiz olmasi
durumunu, maddi diinyanin imgeden 6ncelikli gériilmesinin tartiymaya agik ol-
dugu ve imgeler alaninin gergek hayatin varliginin bile dogrulugunun sorgu-
landi1 kadar 6zerk oldugu postmodernizmle iliskilendirmistir.*' Batchen, djjital
fotografta gondergenin yoklugunu temsil alanindaki gok 6nemli bir olguyla ilis-
kilendirmistir:

Fotograf temsil ettigi seylerle kaydedilmisken, dijital imgelerin kendi bilgisayar
programi disinda bagka bir kaynagi olmasi gerekmez. Bu imgeler yine de belirti
olarak goriilebilir; ancak artik onlarin géndergeleri diferansiyel devreler ve soyut-
lanmis enformasyon veri bankalaridir (bu enformasyon genellikle fotografik

olanin gériintiisiinden olusur).*? Bagka bir deyigsle, dijital imgeler gercekligin gos-

Bkz. Ansel Adams, Ansel Adams: A Documentary Film, yon., Ric Burns (Sierra Club
And Steeplechase Films, Inc., 2002).

* Daniel Palmer, “Lights, Camera, Algorithm: Digital Photography’s Algorithmic
Conditions,” Digital Light, haz., Sean Cubitt, Daniel Palmer ve Nathaniel Tkacz (Lon-
don: Open Humanities Press, 2015), 153.

®ag.e.

8! Robins, “Will Image Move us Still?,” 31.

62 Burada yazar goriintii (look) ile fotografik olana benzer, ona 6ykiinen formlar: kas-
tetmektedir. Metnin devamindaki “géstergelerin gostergeleri” nosyonu veya saptamasi
da bu noktadan beslenmektedir. Lev Manovich'’in dijital imgelerin fotografik olana 6y-
kiindiigii, bir anlamda onun temsilleri oldugu seklindeki gozlem ile Batchen’in gozle-
mi arasinda belirgin bir paralellik goriilebilir.
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tergeleri olmaktan gok gostergelerin gostergeleridirler. Bu imgeler halihazirda bir
dizi temsil olarak algilanmigs seylerin temsilleridir [...], bilgisayarin bize sundugu
gergekligin, fotograf tarafindan vadedilen analojik ve zamansal olarak garanti
altina alinmug gergekligin safbir simiilasyonu olan sanal bir gergeklik oldugu soy-
lenebilir.5

Batchen’in konumu, bir yandan dijital imgelerin fotografin igerisinde tarif-
lendigi konvansiyonel temsil alani i¢inde tanimlanamayacagini ve gostergelerin
gostergeleri olarak simiilatif hale geldiklerini ifade ederken diger yandan da Lev
Manovich’in gozlemiyle paralellik gostermektedir. Ancak Batchen bu noktada
bir adim daha ileri giderek dijital imgelerin halihazirda temsil olan seylerin tem-
sili oldugunu ileri siirmektedir. Halihazirda simiilasyon kavraminin tanimi bu
tiir bir iligkiyi zorunlu hale getirmektedir. Mimesis gercek ya da ideal gergeklikle-
re iliskin bir nosyonken simiilasyon temsili gercekliklere iliskindir. Mimesis ile
simiilasyon arasindaki ayrim tartiymamiz agisindan gok 6nemlidir, ¢iinkii eger
dijital imgeler simiilasyon kavramiyla isliyorsa ve daha dnce belirttigim gibi, bi-
rinci agamada fotografik nesnenin nitelikleri tamamen kayboluyorsa, o halde di-
jital imgeyi fotograf olarak tanimlamamiz igin bir neden kalmaz. Tersinden sé6y-
lersek, fotografik imgeyi diger imge formlarindan ayiracak nitelik tamamen or-
tadan kalkmig olur.®

% Geoffrey Batchen, Each Wild Idea: Writing Photography History (Cambridge, MA:
Massachusetts Institute of Technology Press, 2000), 139-140.

¢ Bu noktada Batchen’in diger bir baglamdaki ifadeleri de agiklayici olabilir. Batchen’a
gore dijitallesme zaten biiyiik 6l¢iide kurgusal olan ancak en azindan bir hakikat reto-
rigi olan analog fotografin bu reteorigini de ortadan kaldirmigtir. Bkz. Geoffrey Batc-
hen, “Phantasm: Digital Imaging and the Death of Photography,” Aperture 136 (1994):
48.

% Burada bir not diigmek gerekir. Bu kadar radikal bi¢imde olmasa da William Mitc-
hell piksel degerlerinin piiriizsiiz bigimde birbirine eklemlenmesi olanag: dogduktan
sonra, dijital imgenin resim ve fotograf, mekanik ve elle yapilan resimler arasindaki
ayrimlar1 bulaniklagtirdigini belirtmektedir. Ancak yine de bu noktada Mitchell'in po-
zisyonu belirtisellik kavramindan ¢ok imgenin biitiinliigii ve gergeklikle iligkisi alanina
yonelmektedir. Buradaki poziyonu radikal kilan nokta, imgenin gergeklikle iligkisinin
tamamen ortadan kalktig1 bir hipergergeklik ya da kendi kendine yeten simiilasyon
kavraminin fotograf ve dijital imge arasindaki ayrima getirdigi igerimlerle iligkilidir.
Bkz. Mitchell, The Reconfigured Eye, 7.
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David Rodowick’in yerinde terimleriyle, orijinal bir kaynak iizerinden temel-
lenen bir maddiligin d6niigiimii iizerine kurulan analog temsil formlarinin aksi-
ne dijital imgelerin olusturdugu sanal temsiller tiim giiciinii sayisal manipiilas-
yonlar temelinde kurmaktadir.®* Rodowick dijital medyumun mekansal dénii-
siime ugradigini, analog medyay: inga eden Oklidgi geometrinin yerini dijital
medyada Kartezyen geometrinin hesaplama iizerinde temellenen araglarinin
aldiginibelirtmektedir. Bu da kuskusuz meseleyi maddiligin doniigiimiiniin este-
tik iizerine etkilerine gétiirmektedir. Analog imgenin herhangi bir nesnenin
varligina iliskin kanit niteligini ve nedenselligini olugturan 6nemli etkenlerden
birisi, mekéansal ve zamansal bagliliklar ve bunun maddi diizlemde temellenme-
sidir. Rodowick, algoritmik siireglerle olusan tamamen ham datadan iiretilen
imgeler ve diger dijital imgelerde benzerligin halen mekansal tanimanin birislevi
olarak ancak maddi olanla ve belirtisellikle bagini1 tamamen kopararak olustugu-
nu belirtmektedir.”” Mekansal ve maddi bagliligin ortadan kalkmasi sanallik kav-
raminin temelini olugturmakta ve giiphesiz bu durum imgenin ontolojisini de
déniigtiirmektedir. Iimgenin olustugu verinin herhangi bir sinir1 ya da son (ka-
panma) noktas: bulunmadig igin herhangi bir zamanda degisiklige maruz kala-
bilir ve imgenin “mutant” versiyonlar: yer degistirmelere ve yeni baglamlara ek-
lenmeye tamamen agiktir;*® daha dogrusu imge, artik bu mutant versiyonlarin

hepsi haline gelir ve orijinal olan kavramitamamenyiter.

Bir Simiilakr Olarak Dijital imge

Dijital imgeye iligkin bu saptamalar bizi Jean Baudrillard’a ve onun simiilakr nos-
yonuna gotiiriiyor. Kendisi de fotograf¢i olan ve fotograf iizerine hayli kafa yor-
mus olan Baudrillard, (analog) fotografa iligkin §6yle bir gozlemde bulunmustur:
(Analog) Fotograf, “gercek zamanda bir goriintii degildir. Negatifin anini, nega-
tifin askiya aligini, diinyanin veya nesnenin goriintii iginde yok olmasindan 6nce,

goriintiiye var olma olanagini taniyan bu belli belirsiz zaman farkini barindirir

% David Rodowick, Reading the Figural, or, Philosophy after the New Media (Durham
& London: Duke University Press, 2001), 36.

“age.

®age.,212.
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icinde.”® Hemen ardindan bu durumun “ger¢ekligin daha bagtan kayboldugu”
bilgisayarla iiretilmis imge igin gegerli olmadigini s6ylityor ve ekliyor: “Fotograf,
kaybolma anini ve dolayisiyla daha 6nceki bir yasamin gergegiymisgesine, gerge-
gin ¢ekiciligini siirdiiriir.””° Dolayisiyla bu ayrimi Baudrillard’in kavramsal-
lagtirmasina tagidigimizda, dijital ve analog imgeler arasinda gergekligin imgele-
riyle kendi kendine yeten ve “gercekten daha gergek” gériinen hipergergeklik ve-
ya “hakikiden daha hakiki””! gériinen simiilasyon arasindaki farktan bahsetmis
oluyoruz. Yine Baudrillard’dan yola ¢ikarsak, Barthes'in deyimiyle gergege “go-
bek bagiyla””? degil birtakim algoritmik kodlarla baglanan dijital imgenin Baud-
rillard’in iinlii dortlii imge agamalarindan sonuncusuna denk geldigini soyleye-
biliriz ki bu da “gergekligin hi¢bir ¢esidiyle iligkisi olmayan, kendi kendinin saf
simiilakry olan imge”” tiriidiir. Bu noktada mimesis kavramui ile simiilasyon
arasindaki agik farkin bir kez daha vurgulanmasi gok kritiktir. Cathryn Vasse-
lau’nunbelirttigi gibi, simiilasyon modelleri dogal diinyayitaklit etmezler; dogal-
lastirlmis metafizik bir bakis agisin1 yok edip sayisallastirilabilir ve manipiile edi-
lebilir bir sistemi onun yerine gegirirler.”* Bu diizlemde artik kendisi yeni bir ger-
¢eklik alan1 olan ve mimesise degil simiilasyona dayanan dijital imgenin iki alter-
natif, ancak birbiriyle yakindan ilintili estetik ifade alan1 oldugunu diisiinebiliriz.

Birincisi Manovich’in bahsettigi gibi, analog olana dykiinen ve fotografik olani

% Jean Baudrillard, Kusursuz Cinayet, gev., Necmettin Sevil (istanbul: Ayrinti
Yayinlari, 2012 [1994]), 109.

Mag.e.

7' Jean Baudrillard, Caresiz Stratejiler, gev., Oguz Adanir (Istanbul: Bogazigi Universi-
tesi Yayinlari, 2011 [1983]), 12.

72 Barthes, Camera Lucida, 110.

73 Jean Baudrillard, Simiilakrlar ve Simiilasyon, ¢ev., Oguz Adanir (Ankara: Dogu Bati
Yayinlari, 2011 [1981]), 20.

74 Cathryn Vasselau, “Simulated Translucency,” Digital Light, haz., Sean Cubitt, Daniel
Palmer ve Nathaniel Tkacz (London: Open Humanities Press, 2015), 174. Vasse-
lau’nun tartigmasi buradaki tartiymanin seyrini bozmak istemedigim i¢in ana metinde
soz etmedigim 6nemli bir boyut igeren, dijital imgenin alternatif estetik ifadelerine
iliskin yenilik¢i bir analiz niteligindedir. Vasselau’nun, yari-saydamlik nosyonunun
simiilatif bigimde iiretilmesini ve bunun estetik sonuglarini tartigig1 bu ¢ok giincel
¢aligmasi konuyla ilgilenen okur igin ¢ok aydinlatic1 ve ilham verici bir galigmadir.
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yiicelten ancak artik onun yerine gegen bir diizlem olarak ya da “gergegin kendi-
sinin imal edilmesiyle olusan ve ger¢egin mitkemmellestirilmesi kavrami iizerin-
de insa edilen””*bir manipiilasyon kavraminin temel alindigs bir diizlem olarak.
Bu iki alan birbiriyle ilintilidir ancak ikincisi kanimca dijital imgelerin gelecegine
iliskin baz1 imalar tasgimaktadir. Gelecekte dijital imgelerin salt analog imge si-
miilasyonu olarak gériillemeyecegi, kendine 6zgii ve tiimiiyle sanallik kavram
iginde anlagilabilecek yeni bir estetik ifade alani ortaya ¢ikabilir. Vasselau'nun
¢aligmasi bu baglamda degerlendirilebilir.

Ancak djjital imgelerin bir simiilakr oldugu goézlemi, bu imgelere dair katego-
rik ayrima varan bir yargi olusturmak zorunda degildir. Kuramsal gézlemlerim
dijital imgelerin fotograf olmadiklarina iliskin kesin bir kaniya ulagsmami sag-
lamiyor. Ancak dijital ‘fotograflarin’ analog fotograflardan radikal bigimde farkl
oldugunu ve artik belirtisellik niteligini tasimadiginy, tagiyorsa bile bunu analog
fotograf etrafinda gelistirilen belirtisellik soylemleriyle agiklayamayacagimizi
soyleyebiliriz. Bu noktada bizleri aydinlatabilecek bir soru su olabilir: Acaba tiim
analog fotograflarin anladigimiz anlamda bir gondergesi var midir? Ya da soruyu
bagka tiirlii soralim: Gondergenin yoklugu tek bagina belirtisellik kavraminin or-
tadan kalkmasina neden olabilir mi? Samimi olursam, bu soruyu sordugumda
sorubenim igin aydinlatic1bir soru olmaktan ok meseleyi daha da karmagik hale
getiren bir soruydu. Winfried Néth’iin ¢alismasiyla karsilastiktan sonra bu soru
benim igin aydinlatic1 bir soru haline geldi.”® Winfried No6th, dijital imgeler ile
konvansiyonel fotografik imgeler arasinda gondergenin yoklugu temelinde ka-
tegorik bir ayrim yapmay1 reddetmekte, dijital imgelerde gondergenin yoklugu-
nun dogasini anlamaya galigmaktadir. Daha 6nce sordugumuz birinci soruya,
geleneksel fotografta fotografik gondergenin yok oldugu farkli durumlan
aciklayarak yanit vermektedir. Yani konvansiyonel fotograf da gondergenin
varliginin 6nkosul oldugu bir form olarak tanimlanamaz. Ancak N6th, konvan-

> Paul Frosch, The Image Factory: Consumer Culture, Photography and the Visual
Content Industry (Oxford & New York: Berg, 2003), 177.

¢ Winfried Noth, “The Death of Photography in Self-Reference,” Self-Reference in the
Media, haz., Winfried N6th ve Nina Bishara (New York and Berlin: Mouton de Gruy-
ter, 2007).
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Figiir 4.6. Ummagumma albiim kapag, Pink Floyd (1969).

Winfried Noth'e gére, konvansiyonel fotografta fotografik gondergenin yok oldugu farkh formlan
kisaca gdyle belirtebiliriz: paradoksal otoportrede olumsuzlanan kendilik (Bayard'in birinci béliimde
bahsettigimiz Self Portrait as a Drowned Man galismasini dmek vermektedir), fotografi ¢eken kame-
ranin da icinde bulundugu fotograflar, bir nesnenin formunu algilayamayacagimiz géndergeden
soyutlanmig fotograflar, iist iste pozlama yapilmis fotograflar, mise en abyme, fotografik yiizeyin
kismi tahribi ya da benzer manipiilasyonlarla yapilan estetik yapisokiim formundaki fotograflar,
kendini yok eden fotokolaj, fotomontaj ve hibrid fotograflar. Winfried N6th'iin bahsettigi fotografik
gondergenin yok oldugu formlardan anlatilmasi en gii¢ olan mise en abyme'e popiiler bir drek
olarak yukaridaki albiim kapag verilebilir.
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siyonel fotografin bazi formlarinin fotografik gondergeye sahip olmamasina
karsin belirtisellik nosyonunu yitirmedigini, dijital imgelerin ise belirtisellik ni-
teligini tamamen kaybettigini (agik¢a belirtmese de dogas: geregi belirtisel ol-
madig1 imasiyla) iddia etmektedir. Bu noktada Néth, dijital imgeleri ve gonder-
gesi olmayan konvansiyonel fotograflar1 Gottfried Jager’e ok yerinde bir refe-
ransla kategorize etmektedir: Dijitalimgelersoyutlama olmadan kendi imgeleri-
ni yaratan “Somut Fotograf” kategorisini, ikincisi ise gondergeden soyutlama ya-
pan “Soyut Fotograf” kategorisini olusturmaktadir.” Dolayisiyla Noth’e gore di-
jital imgelerin baskin oldugu giiniimiiz post-fotografik doneminde, bu imgelerin
ayrici niteligi fotografik gostergenin nesnesinin yitmesiyle degil, imgelerin do-
gasinin degismesiyle tanimlanabilir. Peirce’iin daha dnce bahsettigimiz ikon ve
belirtiayriminikullanarak, buimgelerin gergekanlamda ikonik imgeler oldugu-
nuiddia etmektedir. Daha da 6tesi Noth, bu “hakiki ikonlarin” geleneksel mime-
sis edimi iginde resmedilmediklerini, “form, parlaklik, karsitlik, doku gibi kendi
basit gorsel nitelikleri diginda higbir seye” gonderme yapmadiklarini iddia et-
mektedir.”®

Bu noktada fazla derinlestirmeyecegim, aslinda heniiz derinlestiremedigim,
sadece 6nemli oldugunu fark ettigim bir nokta iizerine birkag not diismek istiyo-
rum. Oyle gériiniiyor ki dijital imgeler bellekle analog imgelerden ¢ok farkl: bir
yolla iliski kurmaktadir. Fotografik yiizeyin tiim maddiliginin ortadan kalktig: ve
gondergeyle dogrudan bir iligkinin s6z konusu olmadig dijital imgeler, biricik ve
kesinliginden kusku duymadigimiz bir mevcudiyet nosyonuyla islememektedir.
Ancak bu noktada konvansiyonel fotografin basitge bize ge¢misi getiren bir
hatirlama araci olarak goriildiigii yaklagimin naifligini vurgulamak isterim. Eger
boyle olsayd: gérmeyen insanlarin hatirlamadigini ya da riiyalarin gegmisten ya
da imgesel alandan alinan gérsel imgelerin bir gésterimi oldugunu kabul etmek
durumunda olurduk. Dolayistyla basitge gegmisle iligkimizi ve ge¢misin

hatiralarimizda ne sekilde belirecegini bigimlendiren bellek imgeleri ile geylerin

7 Gottfried Jiger, “Abstract Photography,” Rethinking Photography I+II: Narration
and New Reduction in Photography, haz., Ruth Horak (Salzburg: Fotohof Edition,
2003); Noth, “The Death of Photography in Self-Reference,” 103.

"8a.g.e., 104.
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Figiir 4.7. André Kertész, Wandering Violinist
(Gezgin Kemanci), 1921 (Winnipeg Art Gallery).

Barthes bu fotografa iligkin soyle der: “Biitiin bedenimle uzun yillar 6nce Macaristan ve Romanya‘da
yaptigim seyahatlerde gectigim oraya buraya dagilmig kdyleri animsiyorum.” [vurgu bana aittir]
Bkz. Barthes, Camera Lucida, 45. Roland Barthes'a gore André Kertész'in bu fotografinda toprak yol,
onun dokusu Orta Avrupa'da bulundugunun bir kaniti haline gelmektedir. Ona gére fotograf, gon-
dergeye dair bu tiir bir algi yaratmasi noktasinda kendini agip bir medyum olarak kendisini yok et-
mekte, bir gosterge olmaktan ¢ikip seyin kendisi haline gelmektedir.
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ya da olaylarin gorsel birer imge olarak belirmesi arasinda 6nemli bir fark vardir.
Ornegin Barthes’in fotografin 6ziinde bir bellek olmadig iddias1,” aslinda belle-
gin gorsel imgelerle ve onlarsiz nasil isledigini diisiinmemize yardimci olabilir.
Hatta Barthes, fotografin bellegi engelleyen bir tiir karsi-bellek oldugunu séyle-
yecektir.* Baglamimiz i¢inde bu g6zlemi su sekilde yorumlayabiliriz: Seyleri ve
olaylar1 hatirlamak gegmisten mekansal ve zamansal bir mesafeyi ve gegmise dair
gorme nosyonuna dayanmayan imgesel bir olusumu gerektirmektedir. Ancak
her ne kadar paradoksal goriinse de hatirlama ya da fotografa 6zgii bir nostaljik
hatirlama, seyircinin ge¢misle mekansal ve zamansal mesafesinin istem dis1 bir
bigimde ortadan kalktig: bir durumda gergeklesmektedir. En azindan Barthes’in
André Kertész’in fotografini (Figiir 4.7) gordiigiinde hissettigi budur ve fotogra-
fik hatirlamaniniyi bir ifadesidir. Barthes bu noktada bellek metaforlari kullana-
rak punctum ile hatirlamay birbirine baglar ama ayni1 zamanda ona sadece “sim-
sek cakmas1” gibi bellegi aydinlatan bir niteligin 6tesinde bir genisletme, imgeye
bir seyler katma giicii de verir. Barthes’in agik¢a bahsettigi gibi, bu genisletme ha-
li Proust¢u bir durumdur. Bu Proustgu “istem dis1 bellek” kavrami Barthes’da
agik¢a punctum’un isleyisiyle baglantili olan ve fotografin konvansiyonel bir
temsil kavramini agmasina ve bellekle 6zel bir iliski kurmasina neden olan bir

kavramdir.* Walter Benjamin’in belirttigi gibi, istem dig1 bellek, bellek nesnele-

7 Barthes, Camera Lucida, 91.

age.

#11913'te yayimlanan Kayip Zamanmn Izinde - Swann’larin Tarafi romaninda Marcel
Proust, bu istem dig1 bellek kavramina dair sonraki tanim ve tartiymalara bir arketip
olusturacak ilging bir 6rnegi anlatmaktadir: “Az sonra, o kasvetli giiniin ve ig karartici
bir yarinin beklentisiyle bunalmig bir halde, yaptigim seye dikkat etmeden, yumusasin
diye igine bir par¢a madlen attigim ¢aydan bir kasik alip agzima gotiirdiim. Ama igin-
de kek kirintilar1 bulunan ¢ay damagima degdigi anda irkilerek, igimde olup biten ola-
ganiistii seye dikkat kesildim. Sebebi hakkinda en ufak bir fikre bile sahip olmadigim,
soyutlanmig, harikulade bir haz, benligimi sarmist1 [...]. Bu yogun mutluluk nereden
gelmis olabilirdi bana? Cayin ve kekin tadiyla bir baglantis1 oldugunu, ama onu kat kat
agtiginy, farkli bir niteligi olmas: gerektigini seziyordum. Nereden geliyordu? Anlami
neydi? Nerede yakalanabilirdi? ikinci bir yudum aliyorum, ilk yudumdan fazlasini bu-
lamiyorum [...]. Aradigim gergegin onda degil, bende oldugu belli [...]. Benligimin de-
rinliklerinde béyle girpinan sey, bu tada baglh olan, onun pesinden bana gelmeye
calisan bir goriintd, gorsel bir hatira olmali [...]. Sonra ansizin o hatira karsimda beliri-
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rinin imgeler gibi tek basina bulunmadig1 ancak aynen balik¢inin aginin
agirhiginin ona ne tuttugunu séylemesi gibi bir biitiinliige dair sekilsiz, bi¢imsiz,
sinirsiz ve agirligi olan bir sey sdyleyen “6zel bir katman”dir.?? Benzer bir sekilde
fotograf, bu baglamda gormenin alanini agan ve bir gegmisi duyuran, Proust’'un
deyimiyle “zihnin erigebilecegi sinirlarin 6tesinde ve siiphe gotiirmez bir sekilde
belirlibir maddinesnede bulunan”® bir niteligi icermektedir.

Dijital imgelerde gondergeselligin tamamen ortadan kalkmasi, daha once
bahsettigim gibi birinci dereceden bir soyutlama siirecinde gonderge ile imge
arasindaki iliskinin ¢6ziilmesinin ardindan gelen ikinci derecedeki bir siireci ifa-
de etmemektedir. Bu imgelerin en bagtan bu tiir bir gondergesellige sahip ol-
madigini belirtmek yerinde olur. Analog imgeleri mimesis ve dogrudanhga da-
yanan bir tiir yanilsamaolarak kavramsallastirsak bile dijital imgelerin yine tem-
silin gonderge asamasinda (ya da “seyler” diyebiliriz) degil imgenin kendisinde
gergeklestigi simiilasyonlara dayandigini séylemek istiyorum. Bu, “bellek imge-
leri” ile gérme arasindaki konvansiyonel farkin ortadan kalktig1 noktay: ifade
etmektedir. Konvansiyonel fotografik imgelerin tersine dijital imgeler kendileri-
ni gegmisteki seyler olarak maskelemez, bellek imgeleri yerine gegmez. Diger bir
deyisle maddilik ve gondergesellikten yoksun oldugu igin sadece imgelerin ken-
disine gonderme yapar. Bu yolla da tiimiiyle metinlerarasi ve kavramsal bir nite-
lige biiriiniir.

Dijital fotografla bellek arasinda a¢tigimiz bu parantezi kapatip tekrar analog
ve dijital fotograf arasinda kurulan ikiliklere donelim. Fotografin dogruluk id-
dias1 ya da fotografik gergeklik kavraminin erken ve olgun dénem dijital fotograf
tartiymalarindaki goriiniimlerinin, Patrick Maynard’in tespit ettigi iki farkli tem-

sil unsuru ya da imgenin “otantisite” boyutuna dayanilarak agiklanabilecegini

verdi. Bu tat, Combray'de pazar sabahlar1 (pazarlar1 Missa saatinden once evden
¢ikmadigimdan), Leonie Halamin, giinaydin demeye odasina gittigimde, ¢ayina ya da
thlamuruna batirip bana verdigi bir par¢a madlenin tadiydi” Bkz. Marcel Proust,
Kayp Zamanin Izinde - Swann’larin Tarafi, gev., Roza Hakmen (istanbul: Yap: Kredi
Yayinlari, 2000), 50-52.

82 Walter Benjamin, Illuminations, cev., Harry Zohn (New York: Shocken Books,
1969), 214.

¥ age.,158.
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iddia edecegim.* Maynard’in bu farkli unsurlar, yani betimleme ile tezahiir (ma-
nifestation) arasinda yaptig1 ayrim buradaki tartiymamiz agisindan kritiktir ¢iin-
kiibetimlemeniteliginin fotograf1gosterip gostermedigi onemli degildir; 5nemli
olan nesnelerini gorsel olarak betimleme niteligidir. Kuskusuz resimler her du-
rumda bu kategoriye girerler. Betimleme igerikle ya da ‘resmin’ sagladigini dii-
sindigimiiz bilgiyleilgilidir. Tezahiir ise® nedensellige baglidir. Maynard teza-
hiir kavramin agiklamak igin Torino Kefeni 6rnegini vermektedir. Fotograflar
Torino Kefeni’nin iizerindeki izler gibidir; hem imge niteligini hem de kaynak-
landi1 seye kendisini baglayan nedensellik niteligini tagir.® Yani bir yandan
nesnelerininresimleri, onlarin gérsel betimidir, bir yandan da gosterdikleri seyin
tezahiiriidiir. Maynard’a gore bu nitelikler normalde birbiriyle uyusmayan, bir-
birinden ayn niteliklerdir. Bir hastaligin semptomu o hastaligin tezahiiriidiir,
imgesidegildir. Hastaligin hem tezahiirii hem de betimlemesi olan resim fikri, bir
viriis fotografi gibi, halen insanlarin kafasini karistiran bir seydir, ¢linkii belirtil-
digi gibi bu iki nitelik (ya da Maynard’in ifadesiyle otantisite boyutu) birbiriyle
uyusmaz niteliklere sahiptir. Maynard’in bu ayrimi, kuskusuz ikon ve belirtisellik
ikiliginin bagka bir baglamda ifadesidir. Ancak Geert Gooskens’in ifadesiyle, ayn1
zamanda fotografik gergekgiligin iliskisellik i¢inde iki tanimini da ima etmekte-
dir.¥ Fotografin ger¢ekligin yansimalar1 ya da aynasi oldugunu ifade eden erken
donem tanimlar, bir anlamda epistemolojik bir gergekgilige yaslanir. Burada
Maynard’in ifade ettigi icerik ya da resmin sagladig1 bilgi kavraminin 6ne

8 Patrick Maynard, “The Secular Icon: Photography and the Functions of Images,”
The Journal of Aesthetics and Art Criticism 42/11 (1983), 155-156.

® Burada manifestation kavramin tezahiir olarak ¢evirdim. Orijinal metindeki an-
laminm goériinme hali veya zuhur etme karsilamiyordu. Tezahiir kelimesi, bir seyin be-
lirtisi, sonucu gibi anlamlara génderme yapmas: nedeniyle bu baglama daha uygun-
dur.

% Bu noktada Maynard, fotografin tanimi agisindan hemen bu ifadenin arkasinda
tartighgim noktayla gelisiyor gibi goziikityor. Ancak oyle degil. Maynard, Torino Kefe-
ni'nin sonradan yapilmis, orijinalin oynanmig bir kopyas: oldugunu savunuyor. Do-
layisiyla fotografin kaynaklandig: sey baglaminda analoji kurdugu kaynak isa’nin be-
deni degil orijinal Torino Kefeni'dir.

% Geert Gooskens, “The Digital Challenge: Photographic Realism Revisited” Procee-
dings of the European Society for Aesthetics 3 (2011): 116-117.
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¢iktigini gorityoruz. Buna kargin ontolojik gergekgilik ise fotografin resmettigi
nesnelerin nedensel sonucu oldugunu vurgular. Hem epistemolojik gergekgilik
hem ontolojik gergekgilik fotografin gergeklikle dogrudan bir iligkisi oldugunu
anlatmaya galigir. Ancak epistemolojik gergekg¢ilik bu iligkiyi yansima kavramiyla
kurarken, ontolojik gergekgilik nedensel iligki kavramiyla kurar.

Dijital fotograf bu iki fotografik gergek¢ilik formunun ikincisini
tagimamaktadir. Yani ontolojik olarak gergekg¢ilik namina bize bir sey vadetmez.
Dijital fotograf, Noth’iin Jager’den 6diing aldig1 terimle s6ylersek somut fotograf
olarak, hatta N6th’iin daha da ileri gidip soyledigi gibi hakiki bir ikon olarak ken-
di gorsel niteliklerinin diginda bagka bir eye gonderme yapmaz. Ontolojik olarak
gondergeden kopmus olan dijital imgeler, bir yandan da estetik agidan paradok-
sal bir nitelik tagir. Gondergesel olarak paradoksaldirlar ¢iinkii bir yandan gon-
dergenin temsilin birinci agamasinda yok oldugu bir imge siirecini olugtururken,
diger yandan medyumun 6zgiilliigiinii vurgulayan modern bir gondergesel tem-
sil formuna 6ykiiniir veya sozde belirtisel bir form olarak simiilakr halini alir. Es-
tetik olarak paradoksal bir alanda var olurlar, ¢iinkii her seyi gorme-
ye/gostermeye ¢alisan mitkemmel bir imge, dijital imge sdyleminin temellerini
olustururken aynizamanda analog-benzeri imgeler olugturmak igin temelde do-

ku ve kusur nosyonunu estetik bir nosyon olarak benimser.?® Meseleye biraz daha

% Kugkusuz bu noktada bu saptamay: giiglendirecek ¢ok fazla 6rnek var. Ancak
kanimca bu tartiymamizin yoniinii degistirebilecek kapsamda bir konu. Mesela lomog-
rafi kiiltiird her ne kadar analog fotograf kiiltiiriiniin bir devam: gibi goziikse de
aslinda dijital fotograf kiiltiirilyle barinan bir olgudur. Lomografinin anlik ve kusurlu
fotograflar: dijital fotograf kiiltiiriinde bambagka araglarla somutlagmaktadir; instag-
ram veya hipstamatic gibi. Hatta dijital fotograf kiiltiiriindeki lomografi kiiltiiriine
kargilik gelecek pratikler ve sdylemler lomografiye olan ilgiyi de artirmaktadir. Faux-
vintage fotograflarin popiilerliginin dijital fotografa zaten ickin olan fotografik séyle-
min bir uzantisi oldugunu iddia etmekteyim. Bu 6rnekleri uzatmayacagim. Ancak
HDR (High Dynamic Range) imgelerin popiilerligi (sadece bu teknik iizerine sayama-
yacagimiz kadar fazla kitap bulunmaktadir) dijital fotografin goriiniirde paradoksal
yapisini gok giizel ifade etmektedir. HDR imgeler bir yandan dinamik alan kavramin
miimkiin olan en iist diizeyde genisletmeye ¢aligirken, bir yandan da gergek¢i olmayan
dinamik alanlar iireterek gercekiistii imgelere doniismektedir; bir anlamda higbir ger-
¢eklik iddias1 tagimadan fotografik olandan “daha fotografik” olmaya ve her seyi gorii-
niir kuilmaya ¢alismaktadir. HDR imgeler bu anlamda iyi bir simiilakr 6rnegidir. Bura-
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kapsayici bir yerden bakarsak, dijital imge bir fotograftan gok bir fotografik imge
halini almakta ve “modern” olana y6nelik kendine gonderme yapan ve kendi iis-
tiine katlanan postmodern bir nostalji nosyonuyla islemektedir. Dolayisiyla diji-
tal imgelerin iirettigi nostalji nosyonu, gondergenin kendisinin yasim tutmaz,
konvansiyonel fotograftaki gonderge temsilinin yasini tutar.

Dijital imge modern gonderge kavramini bu tiir bir kendine gondermehaliy-
leiirettiginde, Fredric Jameson’in postmodern estetik iizerine tartiymasindaki te-
rimleri yeglersek, alintilar kiiltiirii yaratan bir pastis estetigiyle isjlemektedir.*” Bu
estetik bigim “bigimsel yeniligin miimkiin olmadig1” ve “6lii bigimleri taklit et-
mek ve imgelem miizesindeki bigimlerin maskeleri ve sesleriyle konusmaktan
bagka yapacak bir geyin olmadig” bir diinyanin estetigidir.” Jameson’in pastis
estetigini agiklamaya galisirken kullandig “postmodern nostalji filmi” 6rnegi, di-
jital imgelerin anlagilmasina da katkida bulunabilir. Biraz da imalariyla yorum-
larsak, ge¢misin topyekan bir “gonderge” oldugu bir temsil diizleminde, nostalji
filmleri tarihsel igerigin artik modasi gegmis “temsilini” sunmaz; gegmise bigim-
sel yan anlamla bagvurulur, gercek bir gegmis temsil edilmez, “ge¢mislik”™ hali
imgenin cilali nitelikleriyle aktarilir.! Biraz ihtiyatl olmak kayduyla, dijital imge-
nin modern gonderge ve temsil kavramuiyla iligkisini bu tiir postmodern nostalji
nosyonu iginde tarif edebiliriz. Bu nostalji kavramin fotografik bellegin 6nemli
unsurlarindanolan Proustgu bir bellek kavrami iginde degil, gegmisin kendisinin
“modern” temsillerine yonelik bir nostalji olarak tanimlayabiliriz.

Her ne kadar hayli kigkirtic olsa da, Barthes’in terimleriyle konusursak, diji-
tal imgenin punctum’la isleyen bir alan1 olmadigini, bunun yerine ge¢gmisin mo-
dern temsillerine iliskin birtakim uzlasgimlarla gevrili bir studium alaninin dijital

imgenin temsil alanini olusturdugunu belirtmek miimkiindiir. Kuskusuz bu goz-

daki yaklagimimla benzer bir konumu paylasan bir ¢aligma igin bkz. Peter Buse, “Pola-
roid into Digital: Technology, Cultural Form, and the Social Practices of Snapshot
Photography,” Continuum: Journal of Media & Cultural Studies 24/11 (2010).

% Fredric Jameson, “Postmodernism, or the Cultural Logic of Late Capitalism,” New
Left Review 146 (1984); Frederic Jameson, “Postmodernism and Consumer Society,”
Postmodern Culture, haz., Hal Foster (London: Pluto Press, 1985).

Page.,115.

°! Jameson, “Postmodernism, or the Cultural Logic,” 67.
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lem, dijital imgeyi varhik ile yokluk arasindaki etkilesim ve bir aradaligin
tanimladig1 konvansiyonel fotograf kavraminin ontolojisine ve estetigine tama-
men karg1 bir konuma koymaktadir. Hakiki ikon olarak dijital imgede fotografik
yuzey iizerinde bulunan sey higbir zaman yok olamaz ¢iinkii imge disinda bir
yerde higbir zaman var olmamustir. Fotografin asli 6zelligi, yani nesnesini kendi-
sinden goriiniir kilma 6zelligi, belirtiselligin ortadan kalktig1 durumda artik var
olamaz. Daha da 6tesi fotografik nesne, basitge temsil alaninin iginde var olan bir
gonderge degildir. Fotografik gondergenin isleyisini anlatabilmek igin “hayalet
agr1” olgusunu kullanabiliriz. Ampute kolunda agr1 hisseder; bu agriyla birlikte
fiziksel olarak olmayan kol varligini her firsatta duyurur ve onarilmaz bir nostalji
hissi yaratir. Fotografik gonderge de gegmisten gelen haliyle burada, varlikla yok-
luk arasinda bir yerde salinmaktadir; fotografik gondergeyi giiglii kilan bu ara-
dalik halidir. Dolayisiyla Barthes’in formiilasyonunu tersine gevirirsek, dijital
imge “tam olarak gordiigiimiiz sey” olmaktadir.”? Fotografik yiizey iizerinde go-
riinmeyen ancak tartisilmaz ve kesin varligini duyuran bir génderge nosyonu di-
jitalimgede ortadan kalkmaktadir.

Fotografin tam olarak gordiigiimiiz sey haline gelmesi veya daha 6nce bahse-
dildigi gibi “hakiki ikon” olarak kavranmasi, medyum ile imge arasindaki farkin
dijital fotograf baglaminda diisiiniilmesini gerektirmektedir. Temsil baglaminda
bahsedilen seffaflik ya da saydamlik iddialar1 veya fotografik belirtisellik kav-
raminin iginde medyum imgeyi iginde tagiyan bir sey olarak goriilebilir ya daim-
genin kendisi medyumun yerine gegen bir sey olarak kavramsallastirilabilir. Hal-
buki medyum maddiligi iginde kavranan bir seyken, imgeye medyuma
bagliligiyla bir maddilik atfedilir. Tartiymamizi daha da derinlestirebilmek igin
buayrimiyapmak durumundayiz.

Jean-Paul Sartre’in imgeler, onlarin temsil ettigi nesneler ve imgeyi ortaya
¢ikaran, onu goriiniir kilan sey arasindaki iliskiye dair diigiincesinin buradaki
tartiyma baglaminda diigiiniilmesi, bir yandan medyumla imge arasindaki farka

iliskin meseleyi derinlestirici birtakim noktalar ortaya koyacak bir yandan da di-

%2 “Fotograf hi¢bir zaman gériinmez; gordigiimiiz sey o degildir.” Bkz. Barthes, Came-

ra Lucida, 6.
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jital imgenin gondergesizligini ve onun simiilakr oldugu varsayiminin bu bag-
lamda ortaya gikarabilecegi anlamlar hakkinda birtakim ipuglar verecektir. Sart-
re, imgelenmis bir sey olarak varolusun kavranmasi zor bir varlik kipi oldugunu,
¢iinkii her seyden 6nce tiim varolus kiplerini fiziki varolus modelinde yorumla-
ma seklindeki miizmin aligkanligimizdan vazgegmemizi gerektirdigini soyle-
mektedir.”® Sartre'in metnin devamindaki karmagik formiilasyonunu basitlegti-
rirsek ve biraz da baglamimiza uyarlarsak, imge iizerine imgeler olusturmadan
diisiinmeye basladigimiz anda imgelenmis olan seyin niteliklerini imgeye atfet-
mekten 6teye geger (ki bu gayet dogaldir ¢iinkii bir temsil iliskisi mevcuttur) iki
farkl alan, imgelenmis olanin ve imgenin alanini kurariz.** Bu sekilde imgeyi bir
sey haline, imgelenmis olandan farkl bir varolus diizlemine koyariz. Sartre im-
geyibir sey olarak gérme ya da “imgeleri seylerle ayn1 diizleme koyma” durumu-
na “i¢ckinlik yanilsamas1”® adin1 vermektedir.

Dolayisiyla Sartre’a gore, eger imgeyi herhangi bir seyle ya da nesneyle esit-
lersek, imgenin ayiric1 6zelligini yitirmis oluruz. Sartre, gosterge ile imge
arasiada yaptigi bir dizi ayrimin sonuncusunda resimdeki Pierre 6rnegi lizerine
sunlari soylemektedir: .

Diyelim ki resimdeki Pierre’i diigiiniiyorum. Bu resmi degil Pierre’i diigiindiigiim
anlamina gelir. Dolayisiyla resmi “Pierre’in bir imgesi olarak diisiindiigiim s6yle-
nemez. Bu, benim bilincimde olan resmin islevini ortaya ¢tkaran bir yansitici bi-
lingtir. Bu yansitic1 biling igin Pierre ve resim iki farkli nesnedir. Ancak imgeleme
ediminde resim Pierre’i bana goériiniir kilmak igin kendisi yok olmustur. Resim,
Pierre orada olmamasina ragmen onu verir. Gosterge ise nesnesini vermez |[...],
dogasi geregibogolan bir gosterge bilinci kendisini yok etmeden isleviniyerine ge-
tirebilir.* [vurgu orijinal metindedir]

% Jean-Paul Sartre, Imagination, gev., Kenneth Williford ve David Rudrauf” (New
York, NY: Routledge, 2012 [1936]), 5; Jean-Paul Sartre, Imgelem, gev., Alp Tiimertekin
(Istanbul: Ithaki Yayinlari, 2009 [1936]), 9.

“age.

% Jean-Paul Sartre, The Imaginary: A Phenomenological Psychology of the Imagination,
cev., Jonathan Webber (New York, NY: Routledge, 2004[1940]), 43.

% a.g.e., 24.
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John Lechte, Sartre’in hayli karmagik pozisyonunu su sekilde agiklagtirmaya
caligmaktadir:*” Imge alginin sonucu olugmaz; bir resmi algilarken dniimiizdeki
maddi gergekligi, 6rnegin kanvas ve boyayy, algilariz. Imgede ise resim gérii-
len/algilanan degildir; resmin igerigini mevcut kilan bir aragtir.”® Imge seffaflikla
(saydamlik) algilama ise, bir dereceye kadar opaklikla nitelendirilebilir. Oyleyse
imge, imgelenmis biitiinliige bir temas kipine doniigmektedir; bir “sey” degildir;
maddi bir geye doniigen bir ey imge olamaz. Lechte ekler: Algidan farkli olarak
imge kismi degildir, bir biitiinii verir. Mesela bir kiipiin algis1 onun goriinmeyen
kisimlarina iliskin bir bilgi vermezken, kiipiin imgesi kiipiin kendisidir.

Bu noktada medyum ile imge ayrimina Sartre’in kavramlariyla tekrar done-
biliriz. Eger imgenin nesnesini vermeye aracilik eden medyumla iliskisini belirti-
sellik kavram1 iginde anlarsak, imgenin kendisini nesneyi verme siirecinde yok
etmesi ancak bir maddilikle miimkiin olacaktir. Belirtisellik kavramibu noktada,
en az Rossaak ve Hayes'in dijital imgenin soyut isleme prensiplerini agiklama
baglamlari kadar agiklik kazaniyor. Ciinkii, bir anligina imge ve medyumun bir-
birinden ayrilmazhigini kabul edersek, bu medyum-imge belirtiselligini maddi
bir diizlemde kazanmak durumunda olacaktir. Ancak paradoksal bicimde yine
bu belirtisellik sayesinde imge, tiim maddi diizlemini nesnesini vermek igin orta-
dan kaldiracaktir. Daha da 6tesi, bu maddi diizlem tamamen ortadan kalktiginda
veya bagka bir deyisle, imge ile medyum ayni sey haline geldiginde (yaniimge bir
“sey” haline geldiginde) konvansiyonel anlamda bir imgeden bahsetmek miim-
kiin miidiir? Bu noktay1 dogrudan dijital fotograf baglaminda vurgularsak, bir
“hakikiikon” olarak ya da daha 6nce tartigildig1 bigimiyle kendisinden bagka hig-
bir seyi gostermeyen (dolayisiyla kendisi bir gey halini alan) dijital imge, bir an-
lamda Sartre’in “igkinlik yanilsamasi” dedigi seyin somutlagtirimi haline gelmek-
tedir. Bu, dijital fotografin belirtisellik kavramin yitirdiginde olugabilecek ve da-

ha ¢ok imgenin nesneyi verme, onu simdide tekrar ortaya ¢ikarma araci olarak

7 John Lechte, Genealogy and Ontology of the Western Image and its Digital Future
(New York: Routledge, 2012), 108.

%8 Bu nokta ile 2. Bliim'de dile getirdigimiz seffaflik tezi ve Barthes’in fotografin go-
riinmezligine iligkin tespiti arasindaki paralellige okuyucunun dikkatini gekmek iste-
rim.
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nesneye dogrudan bagh bir maddi diizlem (medyum) kalmadig1 durumda boy-
ledir. Dijital imge bir simiilakr olarak kavrandiginda da (tartigilan baglamda mo-
dern gostergenin bir simiilakra’s1 olarak goriinecektir) kendi basina bir gergeklik
hali olarak var olacak ve kendisinden bagka bir seye gonderme yapmayan, salt bir
“sey” olarak goriinecektir.

Bu boélimde dijital imgelerin nitelikleri ve konvansiyonel fotograftan
farklhiliklarini tartisirken iki temel meseleyi derinlemesine tartigmadigimin
farkindayim. Kuskusuz bu mesele en az dijital imgenin alimlanma siirecini kap-
samayan iiretim siirecindeki ontolojik nitelikleri kadar 6nemli bir konudur ve
ayr1, kapsaml bir ¢aliymayi gerektirmektedir. Bunlardan birincisi, bu boliimde
dipnotta kisaca degindigim, dijital imgelerin cevrimici aglarda hareketliliginden
kaynakh olarak kazandig1 ontolojik bir degiskenlik kavramidir. Dijital imge eko-
nomisi artik imgenin tekil bir bigimde var olma kosullarini ortadan kaldirmakta,
imgeyi metinlerarasi bir konumda, farkli imge dizilerinin bir pargasi olarak, iist
iiste binmeler ve birlesimler iginde farkli anlamlar kazanan bir sylemsel alanda
konumlandirmaktadir. Bu tiir bir degisken imge kavrami, ayn: zamanda dijital
imgenin ok temel bir 6zelliginden, yani neredeyse “dijital medyum” kavramim
bir tiir oksimoron haline getiren medyumun yok olmasi olgusuyla dogrudan
baglantilidir. Imge artik imge olmayan farkli gostergelerle birlikte var olabilmek-
tedir ¢iinkii 6zii itibariyle imge de bir veridir ve diger medyumlar ya da gosterge-
lerle arasindaki farki ortadan kaldiran maddilik ve génderge kavramindan yok-
sundur. Bu ayni zamanda dijital imgeyi sadece bigimsel olarak degil daha genis
bir teknokiiltiir estetiginin bir pargasi ve deneyimlenen bir sey olarak gormemizi
gerektirmektedir. Ikincisi ise fotograf cekme pratiginin déniisiimii ve buna bagh
olarak fotografin estetikalimlanmasindakidegisimlerleilgilidir. Dijital imge iire-
tim sistemlerinin baskin fotografik imge iiretim yéntemi halini almasiyla birlikte
bir yandan fotograflama pratiginin kendisi giindelik yagamin her alanina giren
bir pratik halini almis, diger yandan bu tiir bir pratigin ¢iktis1 olan imgelerin an-
lami1 kokten bigimde degismistir. Dijital imge tiretim teknolojilerindeki ilerleme-
lerle birlikte fotograf artik programlanabilen bir olguya déniigmiistiir. Kuskusuz
artik fotograflar sadece giizel oldugu igin veya belge, kisisel an1 saklama ya da ti-

cariamaglarla anlam kazanmiyor. Fotografin yeni maddi iiretim kogullar1 ve bu-
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na bagli gelisen kiiltiirel pratikler imgeyi bir tiir iletisim ve islem araci haline ge-
tirmektedir.

Dijital imge {izerine bu tartigmanin belli basli yaklasimlari 6zetlemek disinda
derinlemesine bir tartigma gelistirmeyerek sinirlari igerisine dahil etmedigi bir
diger alan ise fotografik imgenin ontolojik anlamda déniisiimiiniin disinda an-
lagilabilecek, “bir bilgi ya da belge olarak fotograf” kavraminin déniisiimiidiir.
Farkl1 yaklagimlar imgenin analog iiretim siireglerinden dijital iiretim siiregleri-
ne gegiste ontolojik bir doniigiime, yani fotografin kendi i¢inde ne olduguna ilis-
kin bir kirilmaya isaret etmigse de, zaten fotografik hakikat nosyonunun ikinci
boliimde 6zetledigimiz gibi sorunsuz kabul géren bir mesele olmadigini ve hatta
bazi yaklasimlarda fotografin tamamen bir kiiltiirel ve toplumsal insa olarak,
hem de akla yatkin argiimanlarla ortaya konuldugunu gériiyoruz. Bu ontolojik
do6niigiim ya da kirilmay1 daha 6nce tartistigimiz bagka bir yerden, yani fotografa
yiiklenmis olan kiiltiirel ve toplumsal bir hakikat ve gergekgiligin zedelenmesi,
bir anlamda ontolojik olmaktan ziyade epistemolojik bir doniisiim olarak da
okuyabiliriz. Fotografin erken doneminde beliren ve giiniimiize kadar azalsa da
etkisini siirdiiren dogal sihir ya da iz veya kalint1 nosyonlariyla tanimladigimiz
belirtisellik niteliklerinin ona yiikledigi bu kendine has konum, fotografik nes-
nenin heniiz aktarim siirecinin baglamasindan 6nce bir tiir sayisal diziye veya al-
goritmik kodlara déniismesi olgusuyla birlikte sarsilmigtir. Ancak burada bir pa-
radokstan bahsetmek gerekir. Her ne kadar fotografin gergeklik ve hakikat nos-
yonlariyla kurdugu kendine 6zgii bagin azaldig1 yoniinde gézlemler varsa da gii-
niimiizde halen fotograf kendisine yiiklenmis olan bu ayiric1 gergekeilik niteligi-
ni siirdirmekte ve fotografik imgeler belki eskisinden de fazla bir
(dez)enformasyon araci olarak kullanilmaktadir. Bu durum bir parg¢a buradaki
konumumu mesrulastiran bir ima tasgimaktadir. Fotografin ontolojik anlamda
doniigiimii, onun kiiltiirel ve toplumsal olarak insa edilmis gergekg¢iligini uzun
vadede biiyiik 6lgiide sonlandirip onu diger elle yapilan gorsel imgelere benzer
bir konuma getirebilir. Dijital imgelerin fotograftan miras aldiklar1 insa edilmis
bu gergekgiligi belki de eskisinden de daha etkin bir bigimde siirdiirmesi, bu im-
gelerin fotografik imgelerden ¢ok daha yogun iiretilmesine ve gok hizli do-
lasimina bagh gegici bir olgu olabilir. Zamanla bu ontolojik degisimler fenome-
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nolojik degisimler yaratabilir; yani dijital imgelere dair kuramsal diizlemde sezi-
len ontolojik déniisiimler imgelerin kiiltiirel ve toplumsal olarak kodlanis1 ve bu
kodlarin iirettigi inanislarin popiiler anlamda yayilisi gibi bir somutlagtirima ne-
den olabilir. Heniiz bunu yasadigimizi diigiinmiiyorum. Bunu siiphesiz zaman ve
dijital imgelerin gelecekteki iiretim ve tiiketim bigimlerindeki seyir gosterecek..
Bu boliimdeki farkli yaklagimlar ve siirdiirdiigiimiiz tartiyma iyimser veya
kétiimser bir dijital imge okumas: olarak okunabilir. Ancak asil mesele, belki de
dijital imgelerin konvansiyonel gosterge ve imge kavramina dair bildiklerimizin
uygulanamayacag bir dile sahip olmasi olabilir. Burada imge ve gostergeye dair
soylemleri 6zcii bir tavirla kullanmaya devam etmek ve kiiltiirel pratikler bu s6y-
lemleri kendisine uygulanamayacak yeni iiretim bigimlerine giydirse bile seyle-
rin bugiine kadar olugmug séylem alanlariyla tanimlanmis ontolojik temelleri ek-
seninde bir anlama hali siirdiirmek birinci alternatiftir. Bu tiir bir yorum dijital
imgenin fotograf olmak §6yle dursun konvansiyonel imge tanimina bile girme-
digini anlatir ve belki artik kaybolan bir medyumun sdyleminin yasin tutar.
Kuskusuz bu tavir yargilanamaz; burada siirdiirdiigiim tartiyma da benzer bir
tavir igindedir. Dijital imgelerin ne fotograf ne de imge olmasi onlarin bir sey ol-
madig1 anlamina gelmez; bu tavir sadece onlarin oldugunu iddia ettigi sey olup
olmadigini anlamaya galisir. Diger bir alternatif ise, dijital imgelerin bizim kon-
vansiyonel imge ve gosterge kavramlarimiza uymadigini ancak yenibir dil ve es-
tetik icinde islediklerini anladiktan sonra bu yeni alanin kendi dilinin ortaya
¢ikarabilecegi seye bakmaktir. Ancak bu ikinci alternatif, en azindan birinci tavir
icinde konugmaya devam edersek, heniiz mevcutmus gibi goriinmiiyor. Dijital
fotograf ya tamamen kavramsal bir estetik arag olarak ya da analog atasinin bir
simiilakr’, gostergenin gostergesi, gondergesiz hakiki bir ikon olarak var oluyor.
Analog fotografta lens ve kamera, aktarim siirecinin pargalaridir; ancak diji-
tal imgelerde lens ve kamera her ne kadar analog fotograftaki islevinin aynisim
yiriitse de, fotografik siireg sensore islenebilir veri iletildigi anda sona ermekte-
dir. Islenebilir veri medyuma 6zgii bir nitelik tagimaz; bu veri ses, miizik, sembol
veya bagka bigimde kodu agilacak her kodlanmis veri igin ontolojik olarak
aynidir. Dolayisiyla géndergenin bagi bu fotografik siire¢ sonrasinda bitmekte,
gergeklik kavrami tamamen dijitallestirilebilir verinin kendi kendine gonderme
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yaptig1 ve kuramsal olarak bitmeyecek, sonsuza dek siirecek bir gondergeler zin-
cirini barindirmaktadir. Ancak bu tiir bir agiklama fotografin nétr, yalnizca len-
sin 6niinde duran nesneyi aktaran ve gergekligi zaman ve mekani asarak bize ge-
tiren bir ara¢ olarak goriilmesinin ideolojik olmadig1 anlamina gelmemelidi-. Fo-
tograf bir seyin varliginin kanitidir ve ondan izler tasir; ancak bu 6nerme fotogra-
fik temsil ile varligin hakikati arasinda bir iliskiyi ya da belirtiselligin gercekligi su
veya bu bigimde yansittig1 ya da garpittig1 anlamina gelmez. Géndergenin varhigi
tek basina, iz ya da temas nosyonuyla isleyen bir belirtiselligin getirdigi, fotog-
rafin nesnesiyle kurdugu dogrudan iliski aracihigiyla imgeyle/imgede tezahiir
eden gergekligin ya da hakikatin dogasina dair bir gikarimda bulunmamizi ge-
rektirmez.

Dolayisiyla eger dijital imgelerin fotograf olup olmadigini belirtmek duru-
mundaysak, ki bu sorunun kendisi birgok agidan sorunludur, dijital imgelerin fo-
tografik imgenin bazi temel 6zelliklerini yitirdigi, bu yiizden de artik bir fotogra-
fik medyum olarak goriilemeyecegi soylenebilir. Fotografik imge temelde nesne-
sinin var oldugunun kaniti olma 6zelligini nedensellik, iz ya da temasa dayanan
belirtisellik niteligi ve her ne kadar 6nemli dl¢iide kiiltiirel ve ideolojik olsa da
gozle kamera arasinda kurulan benzerlige dayanarak kazandig: (fotografik bir
temsil araci olarak goriildiigii) ve dijital imge bu niteliklerden biiyiik 6l¢iide yok-
sun oldugu i¢in (ve ontolojik olarak gondergeden bagimsiz oldugu i¢in) bu iddia
biiyiik 6l¢iide dogrudur. Ancak bu literatiirde yaygin bir gézlem olan dijital im-
gelerin post-fotografik bir temsil arac1 oldugu seklindeki iddiaya katilmamu bii-
yiik ol¢iide zorlagtirmaktadir. Cagimizin post-fotografik bir ¢ag oldugu iddia
edilebilir; yani kiiltiirel ve toplumsal olarak fotograf olarak kodlanan ancak onto-
lojik olarak fotografik imge niteliklerini tasimayan dijital imgelerin uzun vadede
fenomenolojik olarak fotografin gergeklikle kurdugu iliskinin yarattig: alg: bi-
¢imlerini sarsacagini diigiiniiyorum. Bu kuskusuz bizim, mekanik yolla iiretildigi
diisiiniilen imgelerle gergeklik arasinda fotograf araciligiyla kurdugumuz kon-
vansiyonel iliskiyi degistirecektir. Ancak kanimca, bu imgelerin post-fotografik
bir temsil arac1 oldugu akla yatkin bir 6nerme degildir. Bu 6nerme, bu bolimde
derinlemesinetartigtigim ve farklikuramsalyaklasimlarda da belirtildigi gibi, di-

jital imgelerin halen baskin olarak analog fotografin kodlari ve ifade araglariyla
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islemesi olgusunu agiklamaktan uzaktir. Bu 6nermeyi tersten okuyup yanit bul-
maya galigirsak, dijital imge bir giin salt kavramsal bir estetik ifade araci olarak
kendine 6zgii ifade araglar: gelistirebildigi alan disinda diger gorsel imgelerden
ayrici niteligini fotografik imge gibi ortaya gikarabilirse, post-fotografik gibi bir

kavrama ihtiyag duymadan bu imgeleri tanimlama yolu bulabiliriz.
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KORAY DEGIRMENCI

FOTOGRAFIN iIMGELERI

Tem:sil, Gerceklik ve Dijital Cagda Fotograf

"Bir fotograf neyi gosterir?"

Bu basit gibi gérinen ancak literatiriin belki de en temel ve en zor sorula-
rindan birisini ima eden bir sorudur aslinda. Bir fotograf ne kadar gercek-
tir? Gerceklik veya gercek olanin fotografla iliskisi sadece fotograf Uzerine
erken dénem tartismalarin dedil daha gincel tartismalarin da altinda
yatan temel bir meseledir. Fotograflarin diger gorsel imgelerden kokli bir
bicimde "gergekci" gérilmesinin altinda ne yatar? Fotograf diger temsil bi-
cimlerinden hangi anlamda ayrilir ve bu farklilik gerceklik ya da gercek kav-
ramiyla nasil ilintilidir? Fotograf nesnesiyle diger gorsel medyumlarin nes-
neleriyle kurdugu iliskiden tamamen farkli bir iliski mi kurmaktadir? Fotog-
rafin icat edildigi zaman izleyenlerinde yarattigi blyl hissinin ya da diger
temsil bicimlerinin yaratamadigi bir tur ontolojik gercekgilik niteliginin kay-
nagi nedir? Fotograf bu giict nereden almaktadir? Bu kitap bu zorlu soru-
lar1 fotografin erken déneminden glinimuziin dijital caginda fotografin an-
lamlarindaki déniisime kadar farkli baglamlarda ele almaktadir.
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